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باز‌خوانيآينه‌هاي روبه‌رو

شيفته ديكتاتوري 

 مارگارت اتوود
 از نحوه نوشتن مي‌گويد 

 قص��ه كلفت كه در ايران با نام سرگذش��ت ��
نديمه منتشر شد اولين بار در سال 1985 چاپ 
و ميليون‌ها نسخه از آن در سراسر جهان ترجمه 
ش��د و به فروش رفت. اين داستان براي كساني 
كه شيفته تغيير در سياست‌هاي كنترل‌كننده 
زنان هستند مثل يك تابلو اعتراضي عمل كرد. 
م��ارگارت اتوود در يادداش��تي ك��ه در گاردين 
چاپ ش��ده است در مورد نوش��تن اين داستان 
و علاقه‌اش به ج��ورج اورول مي‌گويد. زماني كه 
كتاب انتشار يافت اثر عميقي بر جامعه گذاشت. 
مثلا عبارت »قصه كلف��ت« وارد ادبيات روزمره 
مردم ش��د. حتي چندين نفر عكس‌هايي براي 
من فرس��تادند كه اين عبارت را روي بدن‌ش��ان 
خالكوبي كرده‌اند. براساس اين كتاب تا به حال 
چندين اقتباس نمايشي، يك فيلم )با فيلمنامه 
هارولد پينتر و كارگرداني ولكر شلندروف(، يك 
اپرا )به‌وس��يله پول رودرز( انجام گرفته اس��ت، 
همچني��ن لباس نديمه در جش��ن هالووين آن 
سال‌ها متداول شد. شايد از خودتان بپرسيد كه 
اين اتفاقات يك سرگرمي است يا در پشت آنها 
نيات شوم سياسي وجود دارد؟ به هرحال زماني 
كه من اين داستان را مي‌نوشتم هيچ كدام از اين 

رويدادها را پيش‌بيني نمي‌كردم. 
من تقريبا 30 سال پيش در بهار سال 1984 
در حالي‌ك��ه در غرب برلين زندگ��ي مي‌كردم 
نوش��تن اين كت��اب را آغاز ك��ردم. در آن زمان 
هنوز دي��وار برلين كه به پرده آهنين مش��هور 
بود بين ش��رق و غرب برلين فاصله مي‌انداخت. 
اولين اس��مي كه براي اين كتاب انتخاب كردم 
»پيشكش« بود اما در ژانويه 1985 هنگامي‌كه 
150 صفحه از كتاب را نوشتم اين نام را به »قصه 
كلفت« تغيي��ر دادم. من تمام اين تاريخ‌ها را در 
دفتر يادداشتم نوشته‌ام. در اين دفتر من معمولا 
غرولندهاي خودم را هم يادداشت مي‌كنم. مثلا 
»خيلي طول كش��يد كه دوباره بر س��ر نوشتن 
برگ��ردم، عصبي هس��تم و از انتش��ار داس��تان 
مي‌ترسم، در نقدها به چه چيزي محكوم خواهم 
شد؟!« در اين دفترچه حتي نوشته‌هايي در مورد 
آب و ه��واي آن روزها وجود دارد. من تاريخچه 
ميهماني‌هاي ش��ام، نام ميهمان‌ه��ا، غذايي كه 
پخته شده، بيماري‌هاي خودم و ديگران، و مرگ 
دوستانم را يادداشت مي‌كنم. من عادت دارم كه 
تمام نكات را يادداشت كنم اما چيزي كه شايد 
عجيب به‌نظر برس��د اين نكته است كه در مورد 
تركيب داستان يا موضوع كتاب در اين دفترچه 
چيزي پيدا نمي‌ش��ود. شايد به اين دليل كه در 
آن زمان مي‌دانستم در اين قصه به كجا مي‌روم 
و حس مي‌كردم كه نياز نيس��ت خودم را به اين 
وس��يله بازجويي كنم. به خاطر دارم كه داستان 
 را ابتدا با دس��ت نوش��تم، س��پس با كمك يك 
ماش��ين تحرير رونويس��ي‌اش كردم و س��پس 
كار را به يك تايپيس��ت حرفه‌اي س��پردم زيرا 
كامپيوتر‌هاي شخصي در سال 1985 در مراحل 
اولي��ه بودند. م��ن كت��اب را در آلاباما زماني كه 
كارمند وزارت خارج��ه بودم تمام كردم و اولين 
كسي كه كتاب را خواند والري مارتين نويسنده 
بود كه نظرش را اين‌گونه بيان كرد: »من به اين 

كتاب اميدوارم«.
من براي خودم ي��ك قانون وضع كردم و آن 
اين است كه درباره كارهايي كه بشريت تا به حال 
انجام نداده چيزي ننويس��م. من مايل نيستم به 
نوشتن درباره اختراعات مبهم و تاريك محكوم 
شوم يا از پتانسيل بشر براي رفتارهاي رقت‌انگيز 
برداش��ت‌هاي نادرس��ت ارايه ده��م. اعدام‌هاي 
دس��ته‌جمعي، مثله‌كردن انس��ان‌ها، بچه‌داري 
اجباري براي دريافت كمك‌هزينه، دزدي كودكان 
و تحويل آنها به كانون‌هاي تربيت، منع از سواد، 
محرومي��ت از حقوق مالكيت و بس��ياري از اين 
رفتارها در فرهنگ غربي ما و در سنت مسيحي 

ما رخ داده است.
 بنابراين نوشتن از آنها نوشتن از اعمالي است كه 
بشريت در گذشته و حتي امروز مرتكب مي‌شود. 
س��ه چيز مورد علاق��ه من در اين داس��تان كنار 
ه��م قرار گرفته‌اند. اولين آنها علاقه من به ادبيات 
ضدآرمانش��هر )يعني دنيايي كه تمام آن را بدي 
فراگرفته( است كه با خواندن كتاب 1984 جورج 
اورول و فارنهاي��ت451 بردبري در دوران نوجواني 
آغاز ش��د و در دوران تحصيلم در ه��اروارد ادامه 
يافت. دومين علاقه‌ام مطالعه تاريخ قرن 17 و 18 
آمريكاست. اين علاقه را نيز در دوران دانشجويي‌ام 
در هاروارد كشف كردم. سوم علاقه من شيفتگي به 
ديكتاتوري و نحوه عملكرد آنهاست كه البته علاقه 
عجيب غريبي براي كسي كه در سال 1939 يعني 
سه ماه قبل از آغاز جنگ جهاني دوم متولد شده، 
نيست. ش��ايد زماني كه من پايان اين داستان را 
مي‌نوشتم بيش از اندازه خوشبين بودم. حتي پايان 
كتاب 1984 كه س��ياه‌ترين نوع ادبيات داستاني 
است با مهرورزي به »ناظر كبير« تمام مي‌شود. اما 
من به نديمه داستانم اجازه دادم تا از طريق كانادا 
فرار كند و در فصل آخر به نديمه و دنيا اين فرصت 
را دادم كه اين سرگذشت به تاريخ بپيوندد. اما در 
كتاب دو آينده وجود داشت كه اگر يكي‌اش اتفاق 

بيفتد احتمال تحقق دومي هم وجود دارد. 
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فاطمه عسگري‌آزاد

محسن خيمه‌دوز

ناعقلانيت سينمايي و جشنواره شبه فيلم

روزي فيلمس��از فقيد فرانسوي، 
كلود ش��ابرول، سخني درباره سينما 
و بازيگران سينما گفت. او به درستي 
مدعي ش��د كه مساله س��ينما، بازي 
نقش توس��ط بازيگران نيس��ت بلكه 
فهم نقش همراه با فه��م روابط بين 
كاراكتره��اي فيل��م اس��ت. اينك با 
توجه به تجربه منفي ش��به‌فيلم‌هاي 
جش��نواره س��ي‌ام باي��د گف��ت كه 
مس��اله س��ينما و بازيگرانش غير از 
اين دو م��ورد، بي‌توجهي بازيگران به 
رزومه‌كاري فيلم‌شان هم هست ولي 
گويا بازيگران ش��به‌فيلم‌هاي ايراني، 
ب��ه اين م��ورد هيچ توجه��ي ندارند 
به‌طوري‌كه گويي بازيگر مجاز اس��ت 
به خاط��ر گذران زندگ��ي و دريافت 
دس��تمزد در هر نقش��ي بازي كند و 
معلوم نيس��ت كه چرا براي اين همه 
شبه‌فيلم بايد به راحتي بازيگر آماده به 
كار پيدا شود. چرا نبايد شعور بازيگران 
يك فيلم مانع ساخته‌شدن يك فيلم 
قلابي ش��ود؟ مگر يك��ي از تجربيات 
بازيگ��ران بزرگ، فيلم‌هايي نيس��ت 
ك��ه بازي نكرده‌اند و نه فيلم‌هايي كه 
بازي كرده‌اند؟ پس علت سهل‌الوصول 
بودن اين همه بازيگر براي توليد اين 

همه شبه‌فيلم چيست؟ پديده جشنواره سي‌ام نشان داد كه 
ما نه تنها در توليد شبه‌فيلم حرفه‌اي شده‌ايم بلكه در توليد 
انبوهي از ش��به‌بازيگران آماده‌به‌كار هم حرفه‌اي شده‌ايم؛ 
شبه‌بازيگراني كه بهتر است آنها را »كارگران فصلي سينما« 
بناميم تا يك هنرمند. به عبارت ديگر به نظر مي‌رسد ما از 
دوران تربيت بازيگر عبور كرده‌ايم و به دوران توليد انبوه و 
آسان كارگران فصلي س��ينما، وارد شده‌ايم. البته در كنار 
توليد ش��به‌فيلم و كارگران فصلي سينما بايد از مديريت 
هنري و سينمايي هم ياد كرد كه با زيبايي و دقت و ظرافت 

توانست شبه‌فيلم را جايگزين فيلم كند.
به موارد متعددي مي‌توان اش��اره كرد تا نشان داد كه 
چرا جشنواره سي‌ام، بازار مكاره شبه‌فيلم‌هاست. اما در اين 
فرصت مي‌توان به يكي از مهم‌ترين و اساسي‌ترين آنها اشاره 
كرد؛ موردي نام‌آشنا ولي نا‌آشنا به نام فيلمنامه.  مهم‌ترين 
اي��رادات فيلمنامه‌اي را هم به اختص��ار مي‌توان چنين بر 

شمرد:  
1- تضاد بين فضاي كلي فيلم با موارد جزيي

 در اين موارد، شروع وقايع در شبه‌فيلم‌ها در يك فضاي 
خاص اس��ت ول��ي ادامه و نتيجه‌گي��ري آن وقايع در يك 
فضاي ديگري‌ است. فيلمنامه: يه عاشقانه ساده، در فضاي 
روس��تايي آغاز مي‌ش��ود ولي نتيجه‌گيري فيلم اروپايي و 
پست‌مدرن است. فيلم در يك فضاي روستايي آغاز مي‌شود 
ولي دش��واري‌هاي يك بازار آزاد توام با رقابت س��نگين را 
مثلا ورشكسته‌ش��دن نانوا، آن هم در جايي كه فقط يك 
نانوا وجود دارد، به نمايش مي‌گذارد. نانوا به آلوده‌كردن نان 
با مواد مخدر روي مي‌آورد كه مش��تريانش را به نان معتاد 
كند ولي اين كار پر‍‌هزينه را براي رفع ورشكستگي‌اش انجام 

مي‌دهد. 

2- تسلط خرده‌روايت‌ها بر روايت اصلي
در فيلمنام��ه؛ »يك��ي مي‌خ��واد باهات ح��رف بزنه«، 
خرده‌رواي��ت زن كرماني به‌تدريج به يك روايت كلي تبديل 
ش��ده و فضا را براي روايت اصلي تنگ مي‌كند، بي‌آنكه هيچ 
توجيه و دليلي منطقي براي اين جايگزيني وجود داشته باشد. 
3- فقدان منطق روايت و نبود عقلانيت در بيان 
داس�تان همراه با تحريفات ب�ه عمد اطلاعات )مثلا 

تحريف عمدي اطلاعات سياسي و تاريخي( 
فيلمنام��ه »زندگي‌خصوص��ي«، ‌فرآين��د ‌تح��ول 
لمپنيسم‌ را تا رسيدن به مقام وزارت وكالت در دو دهه 
بعد روايت مي‌كند، ولي در مسيري از تحريف تاريخي، 
سياسي همراه با نگاهي غيرعقلاني به شخصيت‌هايي 
كه معلوم نيست مربوط به كدام بخش از تاريخ ايران‌اند 
يا با كدام مباني روش‌شناختي چنين عمل مي‌كرده‌اند 
و مي‌كنند و چرا صاحبان اين مباني غلط روش‌شناختي 
در حاش��يه‌اند ولي عام�الن و مجري��ان دون‌پايه اين 
روش‌ها به‌راحتي به تصوير كش��يده مي‌شوند و درباره 

آنها نظر داده مي‌شود؟ 
همين تحريفات تاريخي است كه نهايتا با منطق روايت 
در تضاد قرار مي‌گيرد و شلختگي در روايت ايجاد مي‌كند؛ 
مث��ل اينكه يك لمپن، بدون دليل به مقام مدير روزنامه و 
مجله و هفته‌نامه مي‌رسد تا به كار فرهنگي معقول بپردازد 
ولي همچنان حامل هم��ان روش‌هاي لمپني باقي مانده 
اس��ت و جالب‌تر آنكه آمرين همان لمپن‌ها اينك باز هم 
بدون ذكر هيچ دليلي، در نقش منتقد آنها و نصيحت‌كننده 
همين لمپن‌هايي كه روزي خودشان به وجودشان آورده‌اند، 
نق��ش بازي مي‌كنن��د. به عبارت ديگر ش��به‌فيلم‌هايي با 
فيلمنامه شلخته و سرشار از تحريفات سياسي و تاريخي 

سعي مي‌كنند جاي متهم و مدعي را عوض كنند. چنين 
عملي را در فيلم زندگي خصوصي در سكانس مواجهه آتيلا 
پسياني و فرهاد اصلاني مي‌بينيم به همان صورت كه ضعف 
شديد شخصيت‌پردازي را در دو نقشي كه هانيه توسلي و 
فرهاد اصلاني آنها را بازي مي‌كردند، هم به‌خوبي آش��كار 

است. 
چنين تحريف‌گري و ش��لختگي در روايت و ناتواني را 
در ش��خصيت‌پردازي در فيلمنامه ش��به‌فيلم »يك سطر 

واقعيت«، نيز به‌خوبي مي‌بينيم. 
فيلم يك س��طر واقعيت را كه هم��راه با فيلم زندگي 
خصوصي مي‌توان اخراجي‌هاي 4 نام گذاش��ت، در ادامه 
همان چارچنگولي‌ها و پايان‌نامه‌هاست. ناعقلانيت روايي 
در »يك سطر واقعيت«، به جايي مي‌رسد كه ما مي‌بينيم 
اولا در اي��ران ب��ازرگان صاح��ب امتياز و مدير مس��وول 
هفته‌نامه داريم )آن هم در كش��وري كه همواره بازرگانان 
آخرين نفراتي هستند و بودند كه به جنبش‌هاي سياسي 
مي‌پيوس��تند و مي‌پيوندند و زندانيان سياسي را همواره 
روزنامه‌نگاران و فعالان فرهنگي و مدني تشكيل داده‌اند( 
و ثاني��ا يك بازرگان، آن ه��م يك بازرگان فرهنگي آنقدر 
خنگ است كه ابتدايي‌ترين اصول اوليه گشايش اعتبار و 
حمل بين‌المللي كالا را هم نمي‌داند. واضح اس��ت چنين 
تحريفي در تاريخ روزنامه‌ن��گاري و چنين بلاهتي در امر 
گش��ايش اعتبار و اسناد بانكي، برآمده از ذهن مغشوش و 
معلول فيلمنامه‌نويس است و نه مربوط به واقعيت تاريخي، 

سياسي، اجتماعي و فرهنگي جامعه ايراني. 
4-اجراي ناشيانه و شلخته فيلمنامه

چنين فيلمنامه‌هايي البته با روش‌هاي ناعقلاني هم اجرا 
مي‌شوند. بازيگري و اجراي سكانس‌ها در كوپاژها به كمك 

كارگران فصلي سينما )شبه‌بازيگران( 
هم��واره ب��ه اجراهاي��ي كمي��ك و 
شلخته تبديل مي‌شوند. بازيگري در 
شبه‌فيلم‌هاي »دوباره با هم«، »پرواز 
بادبادك‌ها«، »گيرنده«، »پنجش��نبه 
آخر هر ماه«، »صداست كه مي‌ماند«، 
»آمي��ن خواهي��م گف��ت«، »دزدان 
خيابان جردن«، »شورشيرين«، »پل 

چوبي« و... از آن جمله‌اند . 
بالاخ��ره بايد به ضعف ديگر اجرا 
در فيلمنامه‌ها اشاره كرد؛ ضعفي كه 
مي‌توان آن را نشانه و نمادي از تنبلي 
در س��ينماي ايران به حس��اب‌آورد. 
س��ينماي تنبل شبه‌فيلمساز و گاه 
فيلم بد‌س��از ايران، بايد به سينماي 
س��ياه و س��فيد دهه‌هاي 40 و 50 
اي��ران مراجعه كند و تا س��ال‌ها از 
آنها بياموزد تا دريابد كه مقوله‌هايي 
چون ريت��م، لنز، دكوپ��اژ و تدوين 
چه نقش بارزي در اجراي فيلمنامه 
دارند. سينماگران تنبل شبه‌فيلمساز 
بايد ياد بگيرند كه در س��ينما قصه 
را تعري��ف نمي‌كنند بلك��ه قصه را 
نش��ان مي‌دهن��د. 12 دقيق��ه جلو 
دوربي��ن نشس��تن و ديالوگ‌ه��اي 
حفظ ك��رده را بيان كردن، اس��اس 
كار نمايشنامه‌هاي راديويي‌ است نه اساس كار در سينما. 
وقتي يك فرد مذهبي در سينما بخواهد نماز بخواند، با 
وضو‌گرفت��ن آن را نمايش مي‌ده��د و نه با تعريف‌كردن 
آن براي دوس��تش. ولي چنين اتفاقي در سينماي تنبل 
فعلي كه نمايش‌دادن عمل را ياد نگرفته و فقط بلد است 
درب��اره آن در مقابل دوربين ح��رف بزند، روي نمي‌دهد 
و فيلمس��از قادر به نمايش‌دادن حتي يك عبادت ساده 
كاراكترهايش هم نيست. به همين دليل است كه بهترين 
سكانس وضو‌گرفتن در سينماي ايران همچنان متعلق 
اس��ت به ناصر ملك‌مطيعي در س��ينماي سياه و سفيد 
قبل از انق�الب و به اين عل��ت در اجراي فيلمنامه‌هاي 
شبه‌فيلم‌هاي اكران‌ش��ده مرتبا مي‌بينيم كه كاراكتر‌ها 
بي‌دليل حرف مي‌زنن��د و حرافي مي‌كنند تا فيلم تمام 
ش��ود. وقتي در شبه‌فيلم‌هاي جش��نواره سي‌ام به كرات 
مي‌بينيم دو نفر 10 دقيقه مقابل دوربين مي‌نش��ينند و 
بدون عوض‌ش��دن حتي يك شات، با هم، كل فيلم را و 
گاه كل كائنات را مرور مي‌كنند، مي‌توان اذعان كرد كه 
سينماي ايران فاقد عقلانيت سينمايي به ويژه در بخش 
فيلمنامه‌نويسي و اجراي فيلمنامه‌هاست؛ سينمايي كه 
به‌جاي بيان زيبايي‌شناس��انه يك ديالوگ يا اتفاق آن را 
تعريف مي‌كند، سينما نيست، شبه‌فيلم است، فيلم قلابي‌ 
است و كلاهي است كه بر سر مخاطب گذاشته مي‌شود. 
اشتباه شبه‌فيلمس��ازان دهه 90 را فيلمسازان نسل بعد 
بايد جبران كنند. آنها بايد سينما را دوباره تعريف كنند، 
ضديت بيمارگون��ه با عقلانيت و روشن‌انديش��ي را رها 
كنند، آسيب‌هاي لمپنيسم را جدي بگيرند و بدانند كه 
با ناعقلانيت سينمايي و با توليد مجموعه شبه‌فيلم‌هاي 

قلابي و بي‌خاصيت راه به جايي نخواهند برد.

يك س�طر واقعيت: عل��ي وزيريان- با بازي حس��ين ياري- 
نماد ناعقلانيت در مضمون‌پردازي و سناريو‌نويس��ي- سطح 
ش��عور وقايع درون‌فيلم��ي: در حد بازاريان ده��ه 30 ايران- 
ش��خصيت‌پردازي: در حد برنامه‌هاي كودكان دهه 40 راديو 

ايران. 
تلفن همراه رييس‌جمهور: با بازي مهدي هاش��مي- نمايشي 
از: س��اده‌لوحي و س��اده‌انگاري س��ينمايي در ايج��اد حادثه، 
ش��خصيت‌پردازي، سياس��ت، بازار و مس��ايل انساني- يك 

كاريكاتور سينمايي. 
پ�رواز بادبادك‌ه�ا: عل��ي قوي‌ت��ن - اختراع چ��رخ در عصر 
پست‌مدرن و الكترونيك- لودگي عرفاني به‌مثابه شروع لودگي 
نويني در س��ينماي ايران- ناعقلانيت س��ينمايي به صورت 
دربست- پرتاب‌شده از دهه 60 ايران به دهه 90 ايران- شوخي 
با مزه جشنواره سي‌ام با مخاطبان- روش زيبايي‌شناسانه براي 

تبديل نگاتيو به بند رخت. 
آق�اي مدير: حس��ن آقا‌كريمي - ش��كل تكامل‌يافت��ه پرواز 
بادبادك‌ها- تكثير ناعقلانيت در مديوم س��ينما- نماد بارزي 
در ناشي‌گري س��ينمايي، در بازيگري، در فيلمنامه‌نويسي و 

كارگرداني- طنز ديگري از جشنواره سي‌ام.
گشت ارشاد: سعيد سهيلي- يك كمدي عامه‌پسند براساس 
رفتار‌ه��اي چند خلافكار فقير كه در لباس گش��ت ارش��اد 
تبهكاري مي‌كنند و عاشق مي‌شوند و تا مرز ويران‌شدن درگير 
مي‌ش��وند. - فيلم تكرار تجربه چارچنگولي ا‌ست- شلختگي 
مبناي ساخت فيلم اس��ت: شلختگي در مضمون‌پردازي، در 
فيلمنامه‌نويس��ي، در بازي‌گرفتن از بازيگ��ران، در تدوين، در 
ريتم فيلم - فيلم با سه پايان‌بندي متفاوت تمام مي‌شود كه 
گويا قرار است در اكران، همه نوع سليقه را با پايان‌بندي‌هاي 
متفاوت راضي كند! - فيلم از جنس تبليغات تئولوژيك است 
و به همين دليل فاقد جلوه‌هاي اس��تتيك و زيبايي‌شناختي‌ 

است - فيلم، فاقد ارزش هنري‌ است. 
پنجشنبه آخر ماه: ماشاء‌الله ش��اهمرادي‌زاده- فيلم از سوژه 
مناس��بي برخوردار است كه با پرداخت بسيار بد از بين رفته 
اس��ت. -سوژه فيلم ماجراي پارتي‌گرفتن چند جوان دختر و 
پسر، دور از چشم صاحبخانه است كه به‌طور ناگهاني با ورود 
يك روحاني براي روضه‌خواندن‌هاي پنجش��نبه‌هاي آخر هر 
ماه، وارد خانه مي‌شود و با مواجه‌شدن با وضعيت پنهان‌شده 
در خان��ه، موقعيت‌هاي طن��ز را مي‌آفريند- هر چند محمود 
پاك‌نيت در نقش روحاني سعي در ايفاي نقشي متفاوت داشته 
ولي در مجموع فيلم از كارگرداني ضعيف، فيلمنامه ضعيف، 

ريتم ضعيف، ش��خصيت‌پردازي بسيار ضعيف و بي‌دقتي در 
طراحي موقعيت‌هاي كمدي رن��ج مي‌برد به‌طوري‌كه نهايتا 
فيل��م ضعيفي از آب درآمده اس��ت- فيلم از جنس تبليغات 
تئولوژيك اس��ت و به همين دليل فاقد جلوه‌هاي استتيك و 

زيبايي‌شناختي‌ است - فيلم، فاقد ارزش هنري‌ است.
ميگرن: مانلي شجاعي‌فرد- داستان فيلم نه بر يك روايت كلي 
بلكه بر سه خرده‌روايت از زندگي آپارتمان‌نشيني متكي‌ است 
كه به‌طور موازي روايت مي‌شوند- فرم فيلم از جنس فيلم‌هاي 
مدرن و رئال اس��ت كه با تاكيد بر جزييات معمولي زيستي 
آدم‌ها و كاراكترها ش��كل مي‌گيرد- اين فرم پيش از اين، در 
فيلم‌هاي: »به همين سادگي« و »لطفا مزاحم نشويد« تجربه 
شده است- سطح اين فيلم در عين‌حال كه با ساير فيلم‌هاي 
روز اول و دوم جش��نواره متف��اوت بود، اما از تم و س��وژه‌اي 
ابتكاري برخوردار نيس��ت- بازي گوهر خيرانديش حرفه‌اي و 
ديدني‌ است و شايد تا حد كانديداي دريافت جايزه هم پيش 
برود- فيلم با آنكه در كليت خود، حرفي براي گفتن و جذابيتي 
براي ديدن ندارد اما از چند ويژگي مثبت برخوردار است. اول: 
برخي لحظه‌هاي طنز )لحظه‌هاي طنز ميان گوهر خيرانديش 
و افشين هاشمي(، دوم: لحظه‌هاي بازيگري حرفه‌اي و ديدني 
)گوهر خيرانديش و افشين هاشمي(، سوم: لحظه‌هاي حسي 
از طريق تكيه بر جزييات، مثل لحظات بازي انگشتان هنگامه 
قاضيان با نخ‌هاي لبه قاليچه، چهارم: حضور بازيگران حرفه‌اي 
تئاتر - فيلم در حد س��ينماي عامه‌پسند قصه‌گو قابل قبول 

است. 
گيرنده: مهرداد غفارزاده- فيلم ماجراي ارسال نامه‌هاي مردم 
به رييس‌جمهور است كه در سفر استاني‌اش جمع‌آوري شده و 
قرار است راننده‌اي به نام حاج صمد )با بازي سعيد راد( آنها را 
به مقصد برساند ولي كساني كه منافع‌شان با ارسال اين نامه‌ها 
به خطر مي‌افتد سعي در توقف ارسال نامه‌ها دارند- فيلم در 
هم��ه اجزايش بد عمل مي‌كن��د- از جمله: بازيگري ضعيف 
بازيگران، به ويژه بازي پر از ا وُراكت و يكنواخت سعيد راد كه 
دايما در حال داد و بيداد و هوار كشيدن است، فقدان منطق 
روايت در قصه‌گويي و داس��تان‌پردازي، وجود شخصيت‌هاي 
اضافي، ش��لختگي در تدوي��ن، فقدان ريتم مناس��ب فيلم، 
شخصيت‌پردازي ضعيف، حادثه‌پردازي ضعيف و بي‌منطق- 

فيلم فاقد ارزش هنري ا‌ست.
من و زيبا: فريدون حس��ن‌پور- فيلم روايتي‌ اس��ت از فردي 
مذهب��ي به نام موس��ي )با بازي پرويز پرس��تويي( كه گمان 
مي‌كند، مقصر مرگ همس��ر خود اس��ت. او به فرزندش و به 

اسبي پير به نام زيبا دلبسته است و نهايتا با همين دلبستگي 
و در حي��ن ع��زاداري براي امام حس��ين)ع(، مي‌ميرد- فيلم 
فاقد داس��تان جذاب و منطقي ا‌ست- شخصيت‌پردازي‌هاي 
فيل��م از يك س��و و تم‌هاي روايي آن از ديگر س��و، فاقد بعُد 
زيبايي‌شناختي‌اند؛ علت آن هم ماهيت تبليغي و تئولوژيكي 
فيلم است- سطح فيلم در حد يك تله‌فيلم متوسط تلويزيوني 
توليد‌ش��ده در ده��ه 70 اس��ت- فيل��م از جن��س تبليغات 
تئولوژيك اس��ت و به همين دليل فاقد جلوه‌هاي استتيك و 

زيبايي‌شناختي ا‌ست - فيلم، فاقد ارزش هنري‌ است.
مادر پاييزي: سيروس رنجبر - پسر بچه‌اي به بيماري اوتيسم 
مبتلاست. پدر و مادرش از هم جدا شده‌اند و پرستاري جوان 
براي نگهداري پس��ر‌بچه وارد زندگي پدر مي‌شود و فرزند هم 
دنبال مادرش مي‌گردد- فيلم با آنكه از يك تم واقعي بهره‌مند 
است )بيماري اوتيسم و بيماران اوتيست( و همچنين از سوژه 
داستاني مناسبي هم برخوردار است، ولي به دليل ضعف شديد 
در شخصيت‌پردازي، قادر به پرداخت مناسبي نيست- فيلم 
نهايتا در حد س��ينماي عامه‌پس��ند قصه‌گوي متوسط‌الحال 
متوقف مي‌ماند - بزرگ‌ترين ضعف فيلم كه ضعف آشكاري 
هم هست و مي‌تواند به‌مثابه كارگاهي براي شناخت شلختگي 
شخصيت‌پردازي در سينماي ايران مورد استناد و تدريس قرار 
گيرد، شخصيت‌هاي كاغذي و سطحي‌ فيلم‌اند. شخصيت‌هايي 
كه معمولا بين ملاقات دوم و س��وم ازدواج مي‌كنند. اين نوع 
ش��خصيت‌پردازي ك��ه مي‌توان آن را ش��خصيت‌هاي مرغ و 
خروس��ي با مس��اله جفت‌گيري مرغ و خروسي نام گذاشت، 
بيماري رايج ش��خصيت‌پردازي در سينما و فيلمنامه‌نويسي 
ايراني‌ اس��ت. دليل ش��كل‌گيري اين آسيب مزمن سينماي 
ايران و فيلمنامه‌نويس��ي ايران بي‌توجهي كامل به طي مسير 
دشوار تجربيات انساني براي رسيدن به حس و كشش متقابل 
بين دو انسان اس��ت كه سينماي ايران كاملا از آن محروم و 
تهي ا‌ست- تدوين فيلم دچار اشكال است به ويژه وقتي قرار 
است جزييات آن با كليت داستان مرتبط شود، به‌طوري‌كه هر 
چه فيلم جلو‌تر مي‌رود، گسيختگي آن بيشتر مي‌شود. نقطه 
قوت فيلم، موزيك متن مناسب و شنيدني آن است- فيلم در 

مجموع، فاقد ارزش هنري‌ است.
خرس: خس��رو معصومي- يك رزمنده به نام نورالدين )پرويز 
پرس��تويي( پس از هش��ت س��ال از جبهه باز مي‌گردد. ولي 
همس��رش به گمان اينكه او به شهادت رسيده با مرد ديگري 
ازدواج كرده است. ميان دو مرد رقابت و درگيري ايجاد مي‌شود 
و نهايتا به مرگ زن و فرزندش ختم مي‌شود- سوژه‌اي خوب 

با پرداختي بد و با فيلمنامه‌اي فاقد انس��جام منطق دروني- 
فيلمبرداري خوب فيلم از امتيازات آن است- بازي خوب فرهاد 
اصلاني امتياز دوم فيلم است- پايان‌بندي نامعقول و غيرزيبايي 

شناسانه عيب آشكار فيلم است. 
فيلادلف�ي: اس��دي‌پور- رحي��م‌زاده- تونلي بين اس��راييل و 
فلسطين حفر شده تا از طريق آن وسايل و ابزار و افراد به نوار 
غزه برسند- فيلم سفارشي‌ است- فيلادلفي از جنس شبه‌فيلم 
اس��ت كه هر جا مي‌خواهد جدي باش��د، ب��ه كمدي تبديل 
مي‌شود- فيلم تهي از بعُد استتيك و فاقد ارزش هنري‌ است.

دوباره با هم: روزبه حيدري- س��عيد و مريم ك��ه تازه ازدواج 
كرده‌اند، به‌دنبال كار مي‌گردند. س��عيد در شركتي استخدام 
مي‌شود ولي رييس شركت )با بازي حميد فرخ‌نژاد( به دليل 
علاقه به مريم، س��عيد را استخدام مي‌كند. رييس شركت به 
قتل مي‌رس��د و مريم به اعدام محكوم مي‌شود - فيلم سوژه 
خوب��ي دارد كه به ص��ورت مضحكي به فيلم تبديل ش��ده 
اس��ت- بازيگري ضعيف و گاه مضحك، فيلم را س��طحي و 
نازل از آب درآورده اس��ت- خط داستاني فيلم، غيرمنطقي- 
ش��خصيت‌پردازي آن كارتوني و غيرهنري ا‌ست- فيلم، فاقد 

ارزش هنري است.
بي‌خداحافظي: احمد اميني- داستاني ا‌ست درباره زندگي رضا 
صادقي، خواننده پاپ معاصر- فيلم س��وژه مناسبي دارد ولي 
با ساختاري ملال‌آور، فيلمي كسالت‌بار و خسته‌كننده از آب 
درآمده اس��ت- كارگردان گويي از پديده‌اي به نام لنز و انواع 
آن بي‌اطلاع بوده است زيرا فيلم با پلان‌هاي كشدار و طولاني 
به يك نمايشنامه‌خواني تصوير‌برداري‌شده تبديل شده است. 
كاش كارگردان‌ها و فيلمنامه‌نويسان قدري بيشتر از تكنولوژي 

سينما  مي‌دانستند. 
ضد گلوله: مصطفي كيايي- داستان يك فرد خلاف‌كار است 
)با بازي مهدي هاشمي( كه قصد دارد از دست ماموران بگريزد 
و به جبهه برود و به زور ش��هيد شود- فيلم نه سوژه اورژينال 
دارد و نه در سطح و اندازه موارد مشابه قبلي آن است. البته در 
حد فيلم لوده و مبتذل اخراجي‌ها هم نيست- فيلم جدا از چند 
شوخي كلامي، فاقد موقعيت‌هاي طنز و كميك قابل‌توجهي‌ 
اس��ت- س��طح فيلم در حد و اندازه يك كمدي عامه‌پس��ند 

معمولي‌ است كه شايد در اكران هم بفروشد. 
�روي�اي س�ينما: عل��ي ش��اه حاتم��ي- دو نوج��وان ب��راي 
به‌دست‌آوردن نقشي در يك فيلم، با يكديگر رقابت مي‌كنند- 
بازي نوجوان نقش اول )علي ش��ادمان( ديدني ا‌ست- روياي 

سينما، فيلمي ا‌ست عامه‌پسند قصه‌گو، تبليغي و تئولوژيك. 

تك نگاري‌هاي ميني‌مال درباره فيلم‌هاي جشنواره سي‌ام 

اختراع چرخ در عصر پست‌مدرن

سينماي سياسي در ايران

من معتقد به ژانر سياسي با تعريف‌هاي رايج ژانر ��
نيستم و اساسا فيلم‌هاي سياسي را زيرژانر مي‌دانم زيرا 
عناصر و مشخصات مربوط به مكان، كاراكتر، لباس و 
غيره كه مولفه‌هاي شناسايي ثابت در يك ژانر هستند 
در سينماي سياسي وجود ندارد، ولي در عين حال اين 
سينما داراي مشخصات مفهومي و پديده‌هاي خاص 
خودش هم هس��ت. نگاه ژانري به سينماي سياسي، 
فيلم‌هاي اين حوزه را به فيلم‌هايي كه سوژه سياسي 
دارند، محدود مي‌كند، از سوي ديگر تعريف وسيع‌تري 
براي اين سينما به معناي انسان و پوليس )به معناي 
ش��هر در يونان( در مناس��باتي كه ح��اوي چالش با 
قدرت‌اند در نظر گرفته شده و اين تعريف موسع است. 
در واقع براي تفكيك دس��ته‌بندي ژانر يا زيرژانر براي 
فيلم‌هاي سياسي با دشواري‌هايي روبه‌رو هستيم. به 
همين علت اس��ت كه اعتقاد دارم فيلم‌هاي سياسي، 
پديده‌اي وسيع‌تر از ژانر با مولفه‌هاي مشخص و معين 
است. سينماي سياسي در حقيقت يك جريان است 
ك��ه با ديدگاه ارتباط س��وژه در چالش قدرت تعريف 
مي‌شود. شناسايي سينماي سياس��ي در تاريخ ايران 
منوط به اين اس��ت كه ما كدام درك را از س��ينماي 
سياسي مورد توجه قرار دهيم. اگر درك آشكار تعريفِ 
ژانرِ سينماي سياسي )همان‌طور كه در فيلم‌هايي مثل 
»گوس��تاو گاوراس« يا فيلم‌هايي در ارتباط با شيلي( 
را مورد توجه قرار دهيم، متوجه مي‌ش��ويم كه نقش 
آش��كار دولت در اداره سينما در كشورمان مانع توليد 
اين فيلم‌ها با مشخصات معين ژانر سياسي بوده ولي 
اگر معناي وسيع‌تر را در نظر بگيريم سينماگر ايراني 
هم��واره داراي نوعي نگرش سياس��ي انتقادي بوده و 
مي‌كوشيده بنا بر مقتضيات جامعه راه‌هايي براي بيان 
بيابد. همان طور كه در فيلمي مثل »شب قوزي« آقاي 
غفاري ترس و رعبي ك��ه در جامعه آن دوران حاكم 
اس��ت يا در »فيلم خش��ت و آينه« ابراهيم گلستان، 
انفعال بعد از ملي شدن صنعت نفت ديده مي‌شود. اين 
فيلم‌ها صرفا در ژانر اجتماعي نيستند بلكه در دسته 
فيلم‌هاي سياسي هم قرار مي‌گيرند. در دهه 50 موج 
سوم با گرايش سياسي به ويژه در آثار آقاي كيميايي 
مثلا »فيلم گوزن‌ها« جاي قهرمان چريك و دزد عوض 
مي‌ش��ود. در اين زمان، بيشتر موضوعات سياسي در 
وجه كنايي و اس��تعاري بيان مي‌شود. بعد از انقلاب 
تغيير نظام سياسي نيز در سينماي ما تاثير مي‌گذارد. 
در اين دوره چه در اش��كال عاميانه چه در گونه‌هاي 
جدي‌تر ما با س��ينماي سياس��ي روبه‌رو هستيم. در 
مرحله اول، همان‌طور كه در انقلاب ش��وروي هم رخ 
داد، فيلم‌ها محصول طرفداري از انقلاب بودند. سپس 
با توجه به شرايط حاكم بر جامعه اين‌گونه دستخوش 
تغيير شد، وجود جنگ تحميلي عراق، فضاي جامعه 
و درگيري‌هاي راديكالي كه به خش��ونت كشيده شد 
و ممنوعي��ت جريان‌هاي سياس��ي منتق��د به دليل 
تروريسم و تبعيد‌هاي سياسي باعث شد تا انقلاب در 
برابر اثر سياسي انتقادي مقاومت نشان دهد و فضاي 
چني��ن آثاري از بين برود. بار ديگر زبان كنايي كه در 
سينماي ايران قبل از انقلاب تمرين شده بود به سينما 
بازگش��ت. در آثار دوره اول بيضاي��ي از فيلم »مرگ 
يزدگرد« زبان كنايي اش��اره به ق��درت را مي‌بينيم، 
بع��د از جنگ با بچه‌هايي ك��ه از درون انقلاب بيرون 
آمدند و مي‌خواس��تند سينماي جمهوري اسلامي را 
ش��كل دهند روبه‌رو هستيم. فردي مثل   حاتمي‌كيا 
اول ب��ه عنوان فرزند جبهه‌ها ب��ا فيلم‌هاي »مهاجر« 
و »ديده‌ب��ان« در كنار نظم انقلابي ق��رار دارد اما بعد 
از جنگ او نيز گرايش نقد اجتماعي و سياس��ي پيدا 
مي‌كند و آثار اجتماعي‌اي مانند فيلم »به رنگ ارغوان« 
و »گزارش يك جش��ن «را در نقد سياسي مي‌سازد. 
فيلم »باشو غريبه كوچك« با نگاه ضدجنگي كه دارد، 
فيل��م »چريكه تارا « با نگرش‌هاي ايدئولوژي به نظام 
پدرسالار، مازيار ميري در فيلم »قطعه ناتمام «در يك 
لايحه پنهان نگاه سياسي نسبت به وضعيت را نمايش 
مي‌ده��د و دركل در اين آثار، هنر بر سياس��ت مقدم 
است. مقاومت با سينماي سياسي در تمام دنيا وجود 
دارد، تنها يك نگاه س��اده‌لوحانه به سينماي هاليوود 
ممكن اس��ت بيان كند كه در اين س��ينما فيلم‌هاي 
انتقادي، سياسي و عليه قدرت موجود ساخته مي‌شود 
درحالي‌كه مناسبات بسيار تيزهوشانه و پيچيده‌تري 
بين درخواست و مطالبات سياسي دولت و كمپاني‌هاي 
س��رمايه‌داري در هاليوود وجود دارد. وقتي پروژه‌هاي 
جنگ‌هاي منطقه‌اي كيسينجر شروع مي‌شود سينما 
به صورت فعالي وارد بازي مي‌ش��ود و سعي مي‌كند 
پيش‌زمينه‌هاي فكري مناسب با عملكرد آمريكا را در 
افكار عمومي به وجود آورد. بهره‌برداري نظام سياسي 
آمريكا از س��ينماي هاليوود هرچند بسيار پيچيده و 
متمايز با جامعه‌هاي اقتدارگراست و صورت غيرعلني 

دارد، اما در نهايت وجود دارد. 
در كل، رابط��ه سياس��ت با س��ينما ي��ك رابطه 
دوطرفه است يعني فيلمس��ازان عليه قدرت موجود 
به فيلمسازي مي‌پردازند، از سوي ديگر قدرت موجود 
چه در بلوك ش��رق و غرب از س��ينما براي دستيابي 
به اهدافش اس��تفاده مي‌كند. به هر حال س��ينما به 
عن��وان پديده اجتماع��ي مربوط به نظ��ام زندگي با 
سياس��ت عجين اس��ت. تفاوت ديگر مي‌تواند در نقد 
قدرت سياس��ي يا همراهي با قدرت سياس��ي باشد. 
برخ��ي فيلم‌ها قدرت موجود را نقد مي‌كنند و برخي 
فيلم‌ها با اين سياس��ت‌ها همراهي مي‌كنند. ارتباط 
سينما و سياس��ت يك ارتباط وسيع است. سينماي 
سياسي مجزا از ايدئولوژي نيست. سينماي آمريكا از 
ايدئولوژي ليبرال استفاده مي‌كند درحالي‌كه سينماي 
بلوك شرق از ايدئولوژي دیگر و اين ايدئولوژي بر نوع 
بيان و ساختار‌هاي فيلم‌هاي سياسي تاثير مي‌گذارد. 
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