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شرق: «در فیلم های زنده یاد علی حاتمی گرایش شدیدی به استعمال الفاظی که متمایز از زبان روزمره و عادی است، دیده می شود. کاربرد ساخت نحوی کهنه زبان در فیلم های او، در بسیاری موارد، جانشین ساخت 
نحوی معمولی و روزمره شده است. به عبارت دیگر، یکی ازعوامل تشخص زبان فیلم های حاتمی استفاده از کلمه ها و ترکیب های فخیم و گاه مهجور و انتخاب تلفظ قدیم تر کلمات است که با لحن و غنای مخصوصی، 
که باید آن را جزء ســبك او به حســاب آورد، همراه است. البته او کلمات یا ســاخت نحوی جمله ها را فقط از حیث قدمت و کهنگی آنها به کار نمی بُرد؛ بلکه به توازن و ضرباهنگ و ریتم کلمه ها و ترکیب ها نیز کاملا 
توجه داشــت. همچنین او از زبان محاوره کوچه بازاری و آوای دوره گردها نیز بهره می گرفت و بافت ادبی و زبــان فصیح را با کنایه ها و ترکیب های عامیانه و مثل های رایج درمی آمیخت و این درآمیختگی، که گاه با 
ظرافت تمام انجام می گرفت، امتیاز اصلی زبان او است». این جملات تعبیر عباس بهارلو منتقد سرشناس سینمای ایران درباره شیوه بیان و دیالوگ نویسی علی حاتمی است. فیلم سازی که تاریخ و جامعه پیرامونش 
را به ســبك و ســیاق خودش به تصویر کشید. هرچند که نوع نگاه او گاه با طعنه هایی از سمت منتقدان روبه رو می شــد. او معتقد بود بخش عمده ای از این نقدها از سر صداقت است؛ ولی به دلیل نا آگاهی به بخش 
نمایش و آگاهی به امور علمی و تحقیقی حاصل می شــود. حاتمی تفاوت های فرهنگی در نگاه اندیشــمندان و روشنفکران به سینما را یکی از دلایل چنین نقدهایی می دانست و معتقد بود آثارش نه واقعیت است و 
نه رؤیا. تصاویری اســت که اگر در تاریخ رخ می نمود، تاریخ را زیباتر می کرد. نشانه هایی در دست نیســت که چنین اتفاقاتی در تاریخ رخ نداده؛ ولی انگار تاریخ را رنگ آمیزی می کند و جلای بیشتری می دهد. امروز، 
بیست و ششــمین سالمرگ او است. فیلم سازی که هرگز برای فیلم نامه هایش نامزد سیمرغ نشد و جشــنواره فیلم فجر روی خوشی به آثارش نشان نداد. هنرمندی با انبوهی از ایده ها و فیلم نامه های ساخته نشده که 

زندگی مجال ساخت آنها را از او گرفت. در سالگرد درگذشت او وجوه مختلف کارنامه اش را از نگاه منتقدان سینمایی بازخوانی می کنیم.

«شرق» به بهانه سالمرگ علی حاتمی 
جایگاه او را به عنوان نمادی برای سینمای ملی ایران بررسی کرد

بارها گفته اند و شــنیده ایم که زنده یاد علی حاتمی ایرانی ترین ۱دردانه ای در سرزمین مادری
فیلم ساز سینمای ما بوده است؛ اما در نظر به تاریخ گذشته و معاصر ایران 
و هم زمان بررســی فیلم های حاتمی، به سختی می توان چنین عبارتی را 
منطقی دانست. ایرانِ بازنمایی شده در آثار حاتمی، قطعا مملو از عناصر 
و نشــانه  هایی اســت که در خاستگاه  بومی شــان تردید نمی توان کرد؛ از 
درباریان و مشروطه خواهان و تفنگ چیان گرفته تا معرکه  گیران و مجانین 
و قداره بنــدان و... همگی یادآور تاریخ نه چندان دور همین ســرزمین اند؛ 
چــه در آثــاری که آشــکارا درام هایی تاریخی اند (ســتارخان، ســلطان 
صاحبقران، هزار دســتان و... ) و چه در آثاری کــه می توانند تحت عنوان 
درام هایی غیرتاریخی دســته بندی شوند  (سوته دلان و دلشدگان و...). اما 
مسئله این است که نه ایران به همین محدوده تاریخی خلاصه می شود، 
نه نشــانه  هایی که برشمردیم، تنها نشــانه های این دوره تاریخی اند و نه 
این دوران و مشــخصات آن نعل به نعل مطابق با واقعیت  تاریخی شان 
مورد بازنمایی قرار گرفته اند. مثلا همان قدر که در فیلم «طوقی» (یکی از 
فیلم  های غیرتاریخی)، شناور شدن شب هنگام مرتضی و طوبی در حوض 
آب - آن هــم در چند متری مادری که روی ایوان خانه خوابیده اســت - با 
هیــچ متر و معیاری  به عنوان رویدادی بومی پذیرفتنی نیســت، به همان  
اندازه در فیلمی نظیر «ســتارخان» (به عنوان درامی تاریخی) جای خالی 
باقرخان و ده ها عنصر تاریخی دیگر، کار را به نتایج ناباوری کشانده است. 
به بیان دیگر در هر دو دسته فیلم های حاتمی شاهد صحنه هایی هستیم 
که اگر در فضا و محیطی مطلقا ایرانی می گذرند، از نظر رویداد و عملکرد 
کارکترها، بیشــتر نمایشــی اند و محصول تخیل خالق شــان. کافی  است 
کســی چهار صفحه مطلب درباره ســتارخان و حیدرخان عمواوغلی و 
دیگر مجاهدان مشروطه خوانده باشد تا به محض مواجهه با نمونه های 
سینمایی شــان در فیلم حاتمی حیرت زده  شــود. اگرچه این حیرت زدگی 
همیشــه نیــز از چنین مواجهاتی پدیــد نمی آید. حســین  قلی خانِ فیلم 
«حاجی واشنگتن»، یکی از مدرن ترین شخصیت های سینمای ایران است، 
بــدون  آنکه عملکرد او در فیلم کاملا بــا نمونه واقعی اش مطابقت پیدا 
کند؛ یعنی برداشــت فردی حاتمی از واقعیت هــای تاریخی-اجتماعی 
ایران در مقطع تاریخی مدنظرش، گاهی نیز به آثار قابل قبولی انجامیده 
اســت. اما در هر دو حال، آنچه اولویت می یابد، عملکرد فردی فیلم ساز 
اســت، نه مقولاتی نظیر اصالت و واقعیت. در نتیجه ایرانِ بازنمایی شده 
در فیلم هــای حاتمی همان قدر مرتبط با ایران اســت که نیســت. با این  
حال اصرار بر صفت ایرانی ترین فیلم ســاز سینمای ایران از بابت چیست 
و چرا به عنوان یک تیتر مخصوص همواره مورد پســند مخاطبانش واقع 

علــی حاتمی در اواخر دهــه ۴۰ همراه بــا آن جریانی پا به ۲شده است؟
عرصه  ســینما گذاشــت که از نظر منتقدان مطبوعات، موج نو سینمای 
ایران نام گرفــت؛ مجموعه  آثاری که به واســطه فرم های بیانی متمایز، 
می کوشــیدند از رویکردی به نام فیلمفارسی فاصله بگیرند. اما در میان 
سازندگان همین آثار، اگر دسته ای به صورت ریشه ای از عناصر و فرهنگ 
عامیانه (که به هر تقدیر نقشــی انکارناپذیر در پدیدآمدن فیلمفارسی ها 
داشت) بریدند، در مقابل دسته ای نیز حضور داشتند که آثارشان بی توجه 
به این فرهنگ نمی توانســت شــکل بگیرد. «قیصر» مســعود کیمیایی و 
«حسن کچل» علی حاتمی را می توان به عنوان دو نمونه از اولین های این 
گروه برشــمرد. با این  حال در میان همین دو فیلم نیز شکل بهره  گیری از 
عناصر فرهنگ عامه متفاوت اســت. در فیلم قیصر هر چقدر این عناصر 
دستاویزی هستند برای نزدیک ماندن کیمیایی به فرهنگ اعتراضی اواخر 
دهه ۴۰ و همســویی او با رئالیست های موج نو، برعکس در حسن کچل 
یکسر با رویکردی مواجهیم که در بعضی مواضع با فیلمفارسی ها قرابت 
پیدا می کند. یکی از عالی ترین دســتاوردهای زیباشــناختی موج نویی ها 
بهره بــردن از فنون روایتگــری در برابر اســلوب های حکایتگری مد نظر 
فیلمفارســی ها بود و به این واسطه واداشــتن بیننده  به فعالیت ذهنی 
در مواجهه با فیلم ها. همان عاملی که به دلیل تســلط فیلمفارســی ها 
از یک  ســو و فنون قصه گویی شــرقی از ســوی دیگر، سال ها از مخاطب 
ایرانی دریغ شده بود. علی حاتمی در مقام نمایش نامه نویسی دلبسته به 
دنیای کهن، از همان نخستین تجربه سینمایی اش به شیوه حکایتگری  رو 
می آورد و بعدها بارها از قصه های مادربزرگش به عنوان مهم ترین الگوی 
خود یاد می کند. فارغ از آنکه ســینما، اساســا هنری غربی است و دنیای 
غــرب حتی در هنرهــای روایی اش نیز نمی تواند به عامل علیت پشــت 
کند. ارتباط نداشتن صحنه ها در اغلب فیلم های حاتمی (به مثابه عاملی 

پررنگ در کم رنگ شــدن انگیــزه مخاطبان جدی بــرای دنبال کردن این 
فیلم ها) از همین بابت اســت؛ نه آن  طور که خالق این آثار و خیل وسیع 
مخاطبانش می پندارند برایند یک ســبک ایرانی و اصیل. از این گذشــته، 
واقعــا چطور می توان به اتکای هنری تماما غربی (ســینما) به ســبکی 
یکسر شــرقی رسید؟! آیا رویکردهایی مشــابه این را در دیگر حیطه های 
فرهنگی این ســرزمین، از فردای پس از مشــروطه تــا همین امروز بارها 
ندیده ایــم و از عملکــرد ناباور معتقدان این شــیوه در عرصه هایی مانند 
فلســفه، ادبیات، نقاشــی و... همواره به حیرت نیفتاده ایم؟! طرفه اینکه 
اتکا به این شــیوه در کار حاتمی، نقشــی انکارناپذیر در خنثی کردن دیگر 
عناصر و نشــانه های بومی ســینمای او نیز بازی کرده است. برگردیم به 
همان صحنه شبانه در فیلم طوقی که (به دلیل  سنت های حاکم بر خانه 
پدری طوبی) اشــاره کردم ناپذیرفتنی جلــوه می کند؛ اما همین عملکرد 
ناباور (شــنای نابهنگام زوج فیلم در حوض آب) به سهولت می توانست 
باورپذیر باشد اگر فیلم ساز به اتکای فنون روایتگری در کار سینما، برایش 
مقدمــه و مؤخره ای می  ســاخت. تکرار این روند ســبب شــده تا اغلب 
فیلم های حاتمی از کلیتی منســجم بهرمند نباشــند؛ اما از آن عجیب تر 
این است که همین فیلم های نامنسجم، سال ها برای بسیاری برایند سبک 

اصیل و ایرانی یک فیلم ساز تلقی شده  است.

اواخــر دهــه ۶۰ و اوایــل دهــه ۷۰ در نظرســنجی «مرکز ۳
تحقیقات و مطالعات ســینمایی» ایران از علی حاتمی (بعد از محســن 
مخملباف) به عنوان دومین فیلم ســاز محبوب ایرانی یاد شــده است.۱ از 
دلبستگی مخاطب اکثر آن ایام به آثار قبلی حاتمی که بگذریم، مهم ترین 
فیلم هایش در این مقطع یکی «مادر» است و دیگری «دلشدگان»؛ یعنی 
دو نمونــه از غیرمنســجم ترین فیلم های کارنامه  حاتمــی و در عین حال 
پررنگ ترین شان از نظر بهره گیری از فرهنگ عامه. در حالی که در نیمه دوم 
دهه ۶۰ بعضی از فیلم ســازان هم دوره حاتمی، کماکان فیلم ساخته اند 
و نظرســنجی اشاره شده نشــان می دهد که مانند گذشــته غالبا توجهی 
برنینگیخته اند. طبیعی  اســت که مخاطبِ هیــچ گاه پرورش نیافته با یک 
فرهنگ سینمایی درخور اعتنا، با روند غیرمنطقی «حکایت های سینمایی» 
حاتمی بهتر می توانست همسو شود تا با روندی که آثار منسجم تقوایی، 
بیضایی و... طی می کرده اند؛ اما از آن مهم تر، باید بر تقابلی تأکید گذاشت 

که این آثار را در پیشگاه مخاطب انبوه از هم جدا می کند.
برای مثال  زنان مســتقل و اندیشــمندی نظیر خواهران «شــاید وقتی 
دیگر» هیچ گاه نمی توانند مانند خواهران سرســپرده  به فرهنگ پدرسالار 
فیلم «مادر» از مخاطب انبوه دلبری کنند. خواهران فیلم بیضایی نماینده 
زنانی اند که در ایران معاصر درگیر با ســنت های بازمانده دیده می شوند؛ 
حال  آنکه در میان خواهران فیلم حاتمی، یکی (طلعت) یکسر سرسپرده 
دنیای ســنت است و حتی اجازه دیدار با شــوهرش را باید برادر بزرگ تر 
(محمدابراهیم در هیئت همان شعبان استخوانی سریال «هزاردستان») 
صادر کند و آن  یکی (ماه منیر) که پیش تر قصد داشته مستقل باشد، دست 
آخــر احوالی نزدیک به مجانین پیدا کرده اســت که البته همین  اندازه از 
تمایز و فردیت نیز نباید تا انتها بپاید و عاقبت می بینیم که (پیرو پیوســتن 
ماه منیــر به دیگر اعضــای خانواده) قربانی مقوله ای جمعی می شــود. 
ســؤالی که در اینجا شــکل می گیرد، این اســت: برای مخاطب دلبسته 
بــه چنین دنیایی، واقعا چه اهمیتی دارد کــه مفاهیم مطلوبش چگونه 
نمایشــی شــده اند؟ او دل نگران از زمانه ای که مشــغول ریشه کن کردن 
یکایک آن سنت هاست، به جای اندیشدن به چرایی این بحران، در پیشگاه 
شمایل آن سنت ها (با هر صورتی که به نمایش درآیند) تعظیم می کند؛ 
تنها به این ســبب که تأمل در این فقدان هراس  آور اســت و دســت های 
خالی بینش او را در بزنگاهی مدرن و معاصر بالا می برد. پس خوشا مادر 
و هــر عاملی که قادر به احیای مصادیق ســنتی و امحای مفاهیم مدرن 
در ایران معاصر اســت؛ خوشا گذشــته ای مملو از قداره بندان و سلاطین 
هنرپرور و عشــاق پرده در که می توانند بر هراس حاصل از اندیشــیدن به 
ایران کنونــی غلبه کنند؛ فارغ از آنکه این مقولات در همان گذشــته نیز 
هیچ گاه به صورت مخلوقات هنری حاتمــی نبوده اند. و همین واقعیت 
است که به یک ضرب، پرده از روی پیوندی بنیادین می افکند؛ پیوند میان 
خودآگاه نابالغ فیلم ســاز و ناخودآگاه مخاطبش؛ اولی گذشته ای فرضی 
می آفریند و دومی از شــر ظلمات عصر حاضر بــه آن پناه می برد. آیا به 
همین واسطه و توســط همین نوع مخاطب نیست که علی حاتمی بدل 
به ایرانی ترین فیلم ســاز ســینمای ما شده اســت؟ چنین مخاطبی حتی 
در نگاه به کارنامه   فیلم ســاز محبوبش نیز پیرو باوری تثبیت شــده عمل 
می کند؛ آثاری که گذشــته ایــران را به پناهگاهی مطمئن بــرای فرار از 
وضعیت معاصر بدل کرده باشــند، شایســته توجه اند و آثاری که از این 
قاعده – به هر جهت – مســتثنا شده باشــند، بایسته بی توجهی. بی سبب 
نیســت که دو فیلم در کارنامه حاتمی که از نظر این نگارنده بهترین آثار 
او هستند، به دلایل گوناگون همواره مهجور مانده اند: خواستگار (۱۳۵۱) 

و حاجی واشنگتن (۱۳۶۱).

جالب اســت بدانیم خواســتگار و حاجی واشنگتن محصول ۴
مقاطعــی هســتند که میــان حاتمــی و شــرایط همیشــگی اش برای 
کار فیلم ســازی بــه صورت موقــت فاصلــه می افتد. اولــی، در نتیجه 
شکست خوردن فیلم های «بابا شمل» و «قلندر» در گیشه و اقدام حاتمی 
به قصد تجربه نوع دیگری از سینما پدید آمده است و دومی، در کشوری 
بیگانه و بر اثــر غربتی که خالق فیلم را در ابعاد گوناگون گرفتار می  کند. 
البته نه به این معنا که حاتمی در این فیلم  ها یکســره از دلمشغولی های 
همیشگی اش گسسته است، بلکه به این منظور که شرایط متفاوت سبب 
شــده تا همان دلمشــغولی ها کارکردهای متفاوت تری پیــدا کنند. برای 
مثال در خواســتگار کماکان با مؤلفه ای مواجهیــم که حاتمی از ادبیات 
عرفانی وام گرفته و در فیلم های اولش به کار بسته بود: حکایت معشوق 
اثیری و عاشــق صبور یا همان عشــق نافرجام. امــا نزدیک بودن مقطع 
تاریخی داســتان فیلم به دوران معاصر و در نتیجه نزدیک شدن حاتمی 
بــه واقعیت های اجتماعــی اطراف خود، به این مؤلفــه وجهی معاصر 
بخشــیده است. در ســطح روایت دلبســتگی حاتمی به سنت های ادبی 
ایرانی کماکان قابل ردگیری اســت؛ با این تفاوت که اســلوب ترجیع بند، 
اینجا به اقتضای موضوع منتخب (معشــوقی که بارها از دســت عاشق 
می پرد و از نو بازمی گردد) فرمتی اپیزدویک به روایت بخشــیده اســت. 
در هر اپیزود، عامل اصلی از دســت دادن موقــت «زری» را نه صرفا باید 
به پای ســاده لوحی «آقای خاوری» نوشت و نه یکسر گذاشت به حساب 
مردان دریده ای که به ترتیب بر ســر راه این زوج ســبز می شــوند، بلکه 
عملکــرد هر در دو طرف را به یــک میزان در این واقعــه می توان مؤثر 
دانســت. و این مهم نه با اشــراف یک شــبه حاتمی به درک دیالکتیکی، 
بلکه با چرخش نگاه او (در این مقطع) به سمت جامعه به دست آمده 
اســت. جامعه ای که به جای باباشمل و قلندر و لوطی حیدر، مملو است 
از مردانی مســتعد برای بالا کشیدن داشته های آدم های ساده لوحی نظیر 
خاوری. از اینها ماندگارتر، تکنیک کارگردانی اســت که به جرئت می توان 
از آن به عنــوان حلقه مفقوده بیشــتر فیلم های حاتمی یــاد کرد. لطفا 
تعجب نکنید و در واکنش به حرف نگارنده، فضاهای خوش پرداخت آثار 
حاتمی را به رخ نکشــید. آنچه به اشتباه در این فیلم ها جای کارگردانی 
را گرفته، توانمندی های ســتودنی فیلم ســاز در  طراحی لباس و آرایش 
صحنه اســت. در حالی که در فیلم خواستگار، هر بار که به اقتضای تغییر 
احوال آدم های فیلم در صحنه های پرشــمار خواستگاری، جای دوربین 
و کاراکترهــا نیز  تغییــر می کند، آن گاه با اطمینان می تــوان از کارگردانی 
حاتمی حرف زد و پایش ایســتاد. حاصل این  همه، دســتیابی حاتمی به 
رئالیسم، پس از سه سال کار فیلم ســازی است. دستاوردی که یک دهه 
بعد در حاجی واشنگتن سطحی درونی می یابد و با اینکه ماجرای فیلم از 
رویدادی واقعی اقتباس شــده (سفر اولین سفیر ایرانی به کشور آمریکا) 
حاتمی توانسته به مدد روایتی متمایز، آن را به واقعیتی قابل تعمیم بدل 
کند؛ فروریختن توهمات یک سیاســت مدار ایرانی در مواجهه با امکانات 
دنیای مدرن. آن هم درست فیگوری که در فیلم  های مشابه پیشین، یکسر 
به ارتباطی ارگانیک با فضای اطرافش می اندیشــید و اگر هم گاهی ســر 
به تخطی برمی داشــت، به نتایجی رمانتیــک (نظیر عملکرد امیرکبیر در 
«ســلطان صاحبقران» یا کمال الملک در فیلمی با همین نام) می رسید و 
تکنیک فیلم ساز را در هیچ یک از صحنه های فیلم، قدرتمند تر از لحظات 
فروپاشی چنین فیگوری نمی توان سراغ گرفت؛ آنجا که حسین قلی خان، 
در رفت و برگشــتی ذهنی  میان سور ســاختگی اش برای رئیس جمهور 
آمریکا و آماده کردن خطابه ای برای شــخص شــاه، باختن تدریجی عقل 
را به نمایش می نهد. اما فیلم در ایران ممنوع می شــود و ۱۶ ســال بعد، 
هنــگام نمایش اش، اغلب تحلیل ها به خالق فیلم اختصاص می یابد که 
به تازگی از دنیا رفته اســت. یعنی درست جایی که می شد به بهانه اکران 
فیلم، دســتاورد مدرن حاتمی و امکانات تازه  مکشوف  شده اش را (برای 
بیرون آوردن  فیلم ســاز از فیگوری تثبیت شــده) به یادش آورد، همه چیز 
در هماهنگی کامل با هم، او را برمی گرداند به همان مسیری که دلخواه 
مخاطبانش اســت و انتهایی جز دلشدگان و مادر ندارد. نتایجی ناکارآمد 
برای تاریخ نحیف ســینمای ایــران و کارآمد برای فرهنگی که همیشــه 
خواسته از حاتمی به عنوان ایرانی ترین فیلم ساز سینمای ما یاد کند. چنین 
فرهنگی معلوم اســت که هیچ گاه با کاراکتر ایرانی «حاجی واشنگتن» و 
جامعه ایرانی «خواســتگار» کنار نمی آید؛ به عوض تا بخواهید دلبســته 
عناصری جعلی نظیر قلنــدران باغیرت و تفنگچیان بامعرفت و مجانین 
پاک نهاد  اســت و ذهنیــت غیرمنطقی خــود را در دفــاع از روایت های 
نامنســجم نمایشگر این عناصر، عریان می کند. اما از نظر مخاطبان جدی 
سینما، علی حاتمی را به واسطه همین دو فیلم می توان به یاد آورد؛ تنها 
بــه این دلیل که فراتر از فردیت مؤلف و دلمشــغولی های او ، عیار هنری 
آفریده یک فیلم ساز است که اهمیت دارد و اعتباری که به این واسطه در 

تاریخ سینما کسب می کند.  
۱ . معرفــی و نقد فیلم های علی حاتمی. غلام حیدری. تهران. ۱۳۷۵. 

صص ۱۲ و ۱۳

میراث نمایشــی علی حاتمــی فقید که متجاوز از یک ربع قرن از کوچ زودهنگامش در ۵۲ســالگی می گذرد، آن قدر بســیط و 
چندوجهی اســت که می توان از دریچه ها و رویکردهای متفاوت به آن نگریســت و به ورطه  های تکرار و زیاده گویی نیفتاد، در کنار 
جنبه های مختلف متنی و فرامتنی که همیشــه در بررسی ساخته های این هنرمند تکرارنشدنی مورد توجه قرار می گیرند، بی تردید 
یکی از مهم ترین وجوه آثار او اصرار و ابرامش بر یادآوری و زنده نگه داشــتن تمام داشــته هایی اســت کــه می توان تحت عنوان 

«ارزش های دیرین» یک سرزمین، یک تمدن و یک فرهنگ از آنها یاد کرد.
افزون بر کارنامه هنری حاتمی در عرصه   تئاتر که خود بحث و مجال دیگری می طلبد، نگاهی به مجموعه ساخته های تصویری 
این کارگردان فقید در طول نزدیک به سه دهه فعالیت او (۱۳۴۸ تا ۱۳۷۵) بر انگیزه تمام نشدنی این هنرمند در حفظ «ارزش های 
ملی» ایران تأکید مؤکدی دارد. برای اثبات این مدعا می توان بر ۱۱ اثر بلند سینمایی او و سه سریال «داستان های مولوی»، «سلطان 
صاحبقــران» و «هزار دســتان» که در دهه های ۵۰ و ۶۰ خورشــیدی روی آنتن رفتند، تعمیق و تأمل کــرد و مصداق های عینی و 

ملموس را استخراج کرد.
اگرچــه ارزش هــای مــورد تأکید حاتمی فقید با درجــات مختلف در تمام ســاخته های او قابل رصد هســتند؛ اما در یک نگاه 
تفکیک شــده تر ایــن ارزش ها در آثار او به اقتضای بن مایه و ماهیت اثر شــدت و غلظت متفاوتی دارنــد. حاتمی در اولین اثر بلند 
ســینمایی خود «حســن کچل» به یکی از قصه های عامیانه فرهنگ ایرانی جان می بخشــد تا حکایت عامیانه پسری تنبل و تمهید 
سیب چینی مادرش را که دهه  ها و شاید سده ها سینه به سینه از نسلی به نسل دیگر انتقال داده می شد، در قالب یک اثر موزیکال 
ارائه کند که نســبت به اصل حکایت کودکانه به شدت بال و پر داده شده و باعث شد تنها در حافظه شفاهی و نهایتا  در کتاب های 
قصه بچه ها محصور نماند و در حافظه نمایشــی میلیون ها تماشــاگر ایرانی برای همیشــه به یادگار بماند؛ اثری که مانند بسیاری 
از دیگر آثار عامیانه شــفاهی گذشــته از لایه ظاهری داستانی خود، نکات سرشاری از فرهنگ و آداب و سنن کهن ایران زمین را هم 
در خود داشــت که مغفول مانده بود. ارزش کار زنده یاد حاتمی زمانی نمایان می شــود که در نظر آوریم پرداختن او به یک قصه 

فولکلوریک ایرانی در بحبوحه فیلمفارسی و زمانی اتفاق افتاده که ذائقه تماشاگر ایرانی از سوی کارگزاران سینمای فیلمفارسی تا 
پایین ترین ســطوح ممکن تنزل داده شده بود؛ اگرچه در تقسیم بندی های تاریخچه محور سینمای ایران دو فیلم «گاو» و «قیصر» را 
به عنوان آغازکنندگان موج نو ســینمای ایران قلمداد می کنند؛ اما واقعیت این است که «حسن کچل» هم درست در همان مقطع 
تاریخی ســاخته و عرضه شــد و به نوعی در کنار دیگر آثار این موج، دریچه های نوینی را به روی ســینمای ایران باز کرد. رویکردی 
که حاتمی فقید در نخســتین مجموعه تلویزیونی اش یعنی سریال «داســتان های مولوی» هم دنبال کرد، هرچند این بار دستمایه 
مورد اســتفاده نه در داستان های سینه به سینه بلکه محتوایی برگرفته از مثنوی معنوی مولانا بود که البته با قلم شیوای حاتمی 
فقید برای پخش از قاب تلویزیون دراماتیزه شده بود، قدمی مؤثر که ۱۵ سال بعد اسماعیل خلج نیز با ساخت مجموعه «این شرح 

بی نهایت» آن را ادامه داد و متأسفانه بعدها دیگر استمرار پیدا نکرد.
فیلم سار فقید سینمای ایران که علاقه پایان ناپذیرش به تاریخ بر کسی پوشیده نبود، بسیاری از «ارزش های دیرین» اشاره شده را 
در ساخته های تاریخی سینمایی و تلویزیونی  متنوع کارنامه اش داشت؛ دو مجموعه   تاریخی «سلطان صاحبقران» و «هزار دستان» 
را که به ترتیب در نیمه دهه    ۵۰ و نیمه دهه ۶۰ خورشیدی از طریق آنتن شبکه اول تلویزیون عرضه شدند، نمی توان تنها با رویکرد 
روایت فرازهایی از تاریخ معاصر و بازه زمانی نزدیک به آن مد نظر قرار داد. حاتمی در این دو اثر و البته مجموع آثار تاریخی کارنامه 
خود در عین توجه به فصل های مهمی مانند «صدارت و شــهادت امیرکبیر»، «پشت پرده های سیاسی اواخر قاجار و پهلوی اول»، 
«زندگی کمال الملک» و «ســفارت حاجی واشنگتن» گنجینه سرشــاری از آداب و رسوم ایران قدیم، ارزش ها و ضدارزش ها، عرف 
جاری در جامعه ایران در زمان وقوع روایت و... را در قالب همان شاعرانگی دوست داشتنی آثارش به تصویر کشیده که نه تنها در 
جای خود مهم و ارزشمند است بلکه به مثابه سرمشقی درست و کم نقص برای مجموعه سازان و فیلم سازان نسل های بعد از او 
شناخته می شود؛ رویکردی که افزون بر آثار تاریخی در دو فیلم غیرتاریخی این کارگردان تأثیرگذار هم نمود دارد، فیلم تحسین شده 
«مادر» که در ابتدای دهه ۷۰ خورشــیدی ســاخته شــد؛ اگرچه در جوهره و بن مایه اش «مقام و جایگاه مادر» را مدنظر دارد؛ اما 
حتی عام ترین و غیرمتخصص ترین تماشــاگر این فیلم هم متوجه چندلایگی و وجوه متفاوت و ریشه داشتنش در فرهنگ کهن و رو 
به اضمحلالی می شــود که در خطر قربانی شدن به دست برداشت های ســطحی از مفهوم مدرنیته است، حاتمی در «دلشدگان» 
هم همین روال را دنبال می کند و ســاخته فراموش نشــدنی او هم از «موسیقی سنتی» ایران به لحاظ علم موسیقی آکنده است و 
هم سرگذشــت ضبط نخستین صفحات موســیقی ایرانی در اواخر سلسله قاجاریه را روایت می کند و البته مانند دیگر ساخته های 
این فیلم ساز نخبه، نگذشتن از کوچک ترین جزئیات و عشق و علاقه به سرزمین و تمام داشته های فرهنگی، هنری و تاریخی آن را 
در بطن و باطن خود دارد. عشــقی عجیب و مهارنشــدنی که اگر به دست آن سرطان نابهنگام از جوشش و خروش نمی افتاد، به 

کارنامه حاتمی بزرگ علاوه بر فیلم «جهان پهلوان»، آثار درخشان دیگری هم اضافه می شد. روحش سبز و یادش مانا.

سینمای علی حاتمی و روابط قدرت در نگاه نخست ارتباط چندانی با 
هم ندارند و در بررسی فیلم های فیلم سازی که در زمان حیات و فعالیت 
گســترده مدام به تصنع و گذشته گرایی متهم می شد، خوانش سیاسی از 
آثارش دیرتر از هر چیز دیگری به ذهن سینمادوســت ایرانی می رسد. با 
وجود ساختن فیلمی تاریخی که مشخصا به یکی از مهم ترین برهه های 
سیاســی ایران در دوران قاجار، یعنی مشروطه می پردازد و قهرمان ملی 
یعنی ســتارخان را موضوع قصه قرار داده، حاتمی هم در شیوه پرداختن 
بــه فرهنگ ایرانی و هم در اشــارات و مصاحبه هایی که از او باقی مانده 
اســت، همیشــه با پرهیز از فاش گویــی و بیان واضح، در قبال مســائل 
سیاســی موضع گرفته اســت؛ از این رو آنچه به عنــوان عناصر تألیفی در 
بررسی ساخته هایش بیشتر شناخته شده، علاقه او به تاریخ و نشانه های 
فرهنگی در حد پس آرایی و آرایش جامه ها و کلام خوش آهنگ اســت؛ 
امــا در ذات همه آثــارش، نوعی انتقــاد فرهنگی و رفتاری نســبت به 
موقعیت انســان ایرانی وجود دارد که نتیجه مستقیم زیستن در اوضاعی 
اســت که سامان سیاســی و اجتماعی از آن محو شــده و هنرمند یعنی 
خود مؤلف و شــخصیت های آثارش مانند کشــتی بی لنگر در این دریای 
مواج سرگردان اند. از ویژگی های عصر دیجیتال و مساعی سینمادوستان، 
دســت یافتن به گفت وگوهایی است که تماشــای آنها در قالب قطعه و 
کلیپ، طرز تفکر و نگرش هنرمندان را روشن تر می کند. برای مثال تکه ای 
از یــک گفت وگو کــه گویا در نیمه دوم دهه ۵۰ شمســی با علی حاتمی 
انجام شــده، مشخصا مشکل ســینماگرانی مانند او را نمایان می کند که 
میل بســیار به تعریف قصه های معاصر دارند، اما محدودیت ها سیاسی 
و اجتماعــی مانع از پرداختن به اکنون می شــود و در نتیجه آنها باید به 
قصه ها، افســانه ها و گذشته بپردازند تا در آن قالب بتوانند حرف خویش 

را بزنند.
پرورش حاتمی در زمانه ای که ســال های نخست زندگی او با اتفاقات 
دهــه پرخروش ۱۳۳۲ تا ۱۳۴۲ هم زمان بوده، او را بدل به هنرمندی کرد 
که در قالب قصه های عامیانه و گذشــته ای که ساحل امن می کرد، قدم 
مــی زد. برای همین گریز او به قصه هــای عامیانه در قالب نمایش نامه و 
فیلم نامه، علاوه بر شیفتگی او به داستان گویی به شیوه روایت سلسله وار 
و پاورقی ها، در بطن خویش نوعی پوشــش برای بیــان نگاه انتقادی به 
مناســبات فرهنگی و لایه های زیرین مناسبات قدرت در جامعه است که 
ســنگ بنای روابط سیاسی را می ســازد. این ، یا حاصل مستقیم التهابات 
سیاســی اســت که نمونه اش در «ستارخان» و «هزار دســتان» شفاف تر 
اســت یا برآمده از روابط اجتماعی کهنه و ضــد فردیت که در «قلندر»، 
«خواســتگار» و «ســوته دلان» دیده می شــود و حیات و زیست آدم های 
قصه را با ســرکوب به انزوا و فراق می کشاند. تجربه زیستن در جامعه ای 
پرنوســان و پناه بردن به بســتر تاریخ، نگرش حاتمی را نســبت به انسان 
شــرقی با اســتبداد شــرقی مرتبط می کند که در روابط قدرت نظام های 
فرهنگی تبلور می یابد. روبنای آثار او به شــکلی است که تمنای هنرمند 
را برای بازســازی گذشــته نشــان می دهد؛ ولــی در زیربنا، انتقــاد او به 
سیاســت های غلط مشهود اســت. برای مثال در فیلم کمتر بررسی شده 
او یعنی «قلنــدر»، نگاه حاتمی در ظاهر برای دســت یافتن به تصاویر و 
فضایی اســت که مستشرقین از ایران قدیم به تصویر کشیده اند؛ اما قصه 
عجیــب فیلم او که به خاطر همان روابط ســرکوبگر فرهنگی از ســوی 
وزارت فرهنگ دوران پهلوی به  اجبار عوض شــد، حکایت مردی پهلوان 
و متقی و الگوی شــهر است که به شکلی بیمارگونه عاشق خواهر خود 
شده و در تضاد میان احساس و وظیفه، به شکل صوری خواهر را شوهر 
می دهد و چون شــوهر با خواهر هم بستر می شــود، قلندر او را می کشد. 
اسیر شــدن زن در تار عنکبوتی که برادر برای رســیدن بــه امیال خودش 
با شــوهر سفارشی تنیده، به شــورش دختر می انجامد و دختری که باید 
همه عمر گوشــه مطبخ و خانه با نجابت سر می کرد، سر از روسپی خانه 
در می آورد تا در یک انقلاب جنســی، اقتدار و مردانگی قلندر را تخریب و 

او را وادار به خودکشی کند.
بازیچه شــدن زنان در روابط قدرت مردانه، از همان نخســتین ساخته 
او یعنی «حســن کچل» که دیو چهل گیس را ربوده تا «طوقی» که مردی 

جوان به خواســتگاری دختری برای دایی اش مــی رود؛ اما مهر دختر به 
دل خــودش می افتد و دختر را برای خودش عقــد می کند و در اوجش 
«خواســتگار» که شــرح مهرورزی معلم خط به دختری اســت که هر 
بار قبل از رســیدن به وصال، زن آدم دیگری می شــود، نوعی درون مایه 
مشترک است که در بطن خود، گرفتاری انسان ایرانی را در نظام پرتناقض 
فرهنگی نشــان می دهد که شــکل دهنده و نظم دهنده زیســت اوست. 
در این آثار سیســتم در نوعی اســتبداد فرهنگی خلاصه  شــده که کنش 
شــخصیت ها، از شــورش تا انفعال را رقم می زنــد و در نهایت کامیابی 
یا ناکامی آنها، جلوه ای انتقادی به شــرایط و اوضــاع  و احوال دارد. اگر 
فاش شــدن حقیقت را در آثار حاتمی رؤیت کنیم و این را به استقلال رأی 
شخصیت ها و تبلور یافتن فردیت آنها متصل کنیم، شخصیت های حاتمی 
کــه گرفتار جبــر زمانه اند، در اکثــر مواقع قربانــی تصمیم های خویش 
می شوند و شرایط حاکم هم به این قربانی شدن دامن می زند. برای مثال 
آخرین فیلم او در دوران پیش از انقلاب یعنی «سوته دلان» این درماندگی 
و ناکامی را هم در شــخصیت مرکزی عقب مانده فیلم یعنی مجید نشان 
می دهد و هم در برادر بزرگ ترش حبیب که سیلی سیاست او را از ارتش 

رانده و به گوشه مغازه تبعید کرده است.
سقوط دولت محمد مصدق و لو رفتن سازمان مخفی افسران حزب 
تــوده، زمانی اتفاق افتــاد که حاتمی نوجوان بود و برای همین شــاید 
این شکســت در پس ذهــن او باقی ماند تا در فرصتی بــه آن بپردازد. 
در «ســوته دلان» ایــن فرصت فراهم شــد و تداعی سرنوشــت افســر 
آرمان خواه که پس از شکســت سیاســی و زندان، کنــج مغازه ظروف 
کرایه کز کرده و بهانه نگهداری از برادر کم عقل را دلیل چله نشینی اش 
کرده، سرنوشــت همان برادر عقب مانده، یکی از دقیق ترین انتقادهای 
حاتمی به شــرایط اجتماعی و سیاسی ایران در دهه های ۳۰ و ۴۰ ایران 
اســت که در سکانس دیدار حبیب با دوستش دواچی که هر دو نظامی 
بوده اند، عیان می شــود. حاتمی در اینجا از ایجاز کلامی و ســحر قلمی 
که دارد، چنان اســتادانه سود می جوید که با چند جمله در عین انتقاد 
به سرکوب سیاسی، گذشــته حبیب و دواچی را هم برای بیننده آشکار 
می کند. گرایش سیاســی چپ آنها و اینکه در محبس بوده اند، با اشاره 
دواچی به حبیب که او را شلاق خور پوست کلفت بند باسوادها می نامد 
و آوردن نام اســتالین از سوی حبیب فاش شــده و تلخی سرخوردگی 
سیاســی زمانی کامل می شود که دواچی در پایان سکانس با جمله ای، 
ناکامی یک نسل را به زبان می آورد: می بینی کار ما در این ملک به کجا 

کشید؟ پااندازی.
طرح آرمانی حاتمی برای پرداختن به تاریخ معاصر که به ساخته شدن 
«هزاردستان» منجر شد، در عین اینکه بسیاری از موقعیت ها را برای بیان 
قصه ای مفصل از تاریخ معاصر ایران از حاتمی دریغ کرد، پس از انقلاب 
و ســال های ابتدایــی آن و تحول بنیادی و مصائب تمام شــدن ســریال، 
حاتمــی را مجبور به گنجاندن چیزهایی در ســریال کرد که به سیاســت 
روز مربوط بود. برای مثال ســخنرانی روحانی برای سربازهای سرگردان 
در شــهر در کنار توپ میدان توپخانه، نوعی تداعی تاریخی به گفته خود 
حاتمی بود . با توجه به اینکه تقریبا یک چهارم از ســریال حاتمی نمایش 
داده نشــده و او مجبور به تغییر مدام قصه بود، تنها یک مایه پیوســته و 
خط مشــترک در «هزاردستان» می شود شناخت و آن بازیچه شدن انسان 
ایرانی در ســاختاری است که در شکل وســیع، در حدفاصل مشروطه تا 
شهریور ۱۳۲۰ و اشــغال ایران به دســت متفقین، عامل ظهور و سقوط 
شورشــیانی آرمان خواه بود کــه در قالب انجمن مجــازات و فرقه های 
مشــابه، تلاش کردند با توسل به ترور و خشــونت، عدالت را در جامعه 
برقرار کنند و جامعه آرمانی خویش را بســازند. آنها سرکوب شدند و به 
شکلی نمادین اســلحه را کنار گذاشتند و همچون رضا خوشنویس، قلم 
خطاطی به  دســت گرفتند تا با پناه بردن به هنر، چند صباحی از تحولات 
سیاسی دور باشند، اما دست سرنوشت دوباره آنها را به ساحت سابقشان 
بازمی گرداند تا تفنگ به  دست بگیرند، ولو اینکه قدرت حاکم یعنی خان 
مظفر، قادرتر از این باشــد که به  آســانی از میان برداشته شود. در نسخه 
فعلی، شکنجه شدن خوشنویس توسط مفتش، دریچه ای به تهران قدیم 
اســت. کنایه های حاتمی به تکــرار وقایع سیاســی و چرخه های روابط 
قــدرت، در چند جا که یکی از آنها به  اجبار از نمایش نخســت ســریال 

حذف شد، صریح تر از آن است که از نظر پنهان بماند.
مفصل تریــن ســکانس رجعت بــه تهــران قدیم در خاطــرات رضا 
خوشــنویس جمع شــدن شــخصیت ها ی مختلــف در نقــش نماینده 
نگرش های سیاســی آن دوران، از دکتر موزیسین تا روزنامه نگار غرب زده 

و مأمــور تأمینات طالــب اقتدار و نظام حکومت آمرانــه نزد خان مظفر 
اســت که هرکدام فرصت می یابند عقاید خود را به زبان بیاورند. در میان 
ساخته شدن « هزاردســتان» فیلم «حاجی واشــنگتن» و «کمال الملک» 
ســاخته  شدند که هرکدام به شــکلی انتقاد از سیاســت دوران قاجار را 
ترسیم می کنند. در «حاجی واشنگتن» سفیر کشوری منزوی و عقب مانده 
پا به ینگه دنیا می گذارد تا در تنهایی کشــنده، تنها همدمش سرخپوستی 
فراری باشــد که به ســفارت پناه آورده و در مواجهه با تناقض و هجران، 
گنگ و نیمه دیوانه به ســرزمینی برگردد که خــودش مدام از بدبختی و 
بیچارگــی مردمــان و ناکارآمــدی دولتمردانش تعریف کرده اســت. در 
«کمال الملک»، روایت شــخصی حاتمی فرصتــی برای مواجهه هنرمند 
با قدرت اســت که مدام او را تحقیر و محدود می کند و در آمد و شد های 
سیاسی و تغییر حکومت، هنرمند یا باید در خدمت قدرت باشد یا تبعیدی 

استقلال نظر و هنر مستقل خویش.
در این ســپهر تاریخ اســت که ریشــه رفتارها به یک خاک مشــترک 
می رســد و انســان ها حتی در بدترین شــکل و حالت هم معلول روابط 
قدرت هســتند. برای همین است که شخصیت منفی که روایت کلاسیک 
را می ســازد، در نوع روایت حاتمی کمتر یافت می شــود و آدم های او از 
قلندر تا مفتش شش انگشتی و شعبان استخوانی همه عقبه ای دارند که 
نشان از کمبودها و عقده هایی اســت که کنش کنونی آنها را شکل داده 
و همه در برهه ای از وجود، هم می توانند در خدمت قدرت باشــند و هم 

توسط قدرت حذف شوند.
حاتمی در قصه های معاصرش هم از پرداختن به روابط قدرت غافل 
نیســت و تقابل میان جهل و دانش را حتی در میان اعضای یک خانواده 
در فیلم «مادر» نشــان می دهد. شــخصیت محمدابراهیم، خان داداش 
فیلــم که زهتاب اســت و با هیکل فربه و شــکل و قیافه وحشــی خود 
بقیــه خواهرها و برادرهــا را تحقیر می کند، در ظاهر امتداد شــخصیت 
شعبان اســتخوانی اســت که از تهران قدیم به تهران جدید وارد شــده 
اســت. جدال میان او و برادر تحصیل کرده خارج رفته عارف مســلکش، 
یعنــی جلال الدین، در زیر عکــس خان دایی که بر دیــوار اتاق خانه قرار 
گرفته، نوعی کشــاکش قدرت در ســرزمینی اســت که خانــه و اعضای 
خانواده، هرکدام بخشــی از ساکنان آن را نمایندگی می کنند. اما به سیاق 
همیشــگی، حاتمی حتی در شــخصیت محمدابراهیم هم نوعی هویت 
سرکوب شده می بیند. شبی که مادر پارچه چادری را برای محمدابراهیم 
می آورد که به همســرش طوبــی بدهد، محمدابراهیم ســفره دل را باز 
می کند و از تحقیرشدن توسط همســر می گوید و اینکه عملا زن و فرزند 
او را تنها گذاشــته اند و یار و همدلی در خانه نــدارد. صحنه با خوابیدن 
محمدابراهیــم درحالی کــه پارچه مــادر را همچون همدم نداشــته در 
آغوش گرفته و خاموش کردن چراغ اتاق توســط مادر پایان می یابد تا در 
ســکانس بعدی که مربوط به  عکس گرفتن دسته جمعی است، دو برادر 
که مدت ها دعوا داشــته اند، با هم آشــتی کنند و رابطه محمدابراهیم و 
خواهر و برادرانش بهبود یابد. شــیوه نمایشــی حاتمی برای نشان دادن 
روابط قدرت، مبتنی بر نوعی نمایش ســاده است. برای مثال از بلندی و 
زوایای سربالا و سرپایین در جایی بهره می برد که مبتنی بر تسلط فردی بر 
یک فرد دیگر است. می توان مثال از فیلم «خواستگار» زد که وقتی معلم 
خط به خواســتگاری نخســتین می آید، پدر دختر در بالای پله ها ایستاده 
و بر او تســلط کامل دارد یا در «مادر» وقتــی محمدابراهیم با حرف ها و 
کارهایش همه را از خــود می راند و مادر به بالای خانه و بلندی می رود 
و به او که در حیاط روی تخت نشســته به شــکل امــری می گوید که با 
خواهــر و برادرهایش خوب رفتار نکــرده و محمدابراهیم هم در جواب 
نیــروی مادر که از بالا بر او هوار شــده، می گوید: این قدر ما رو آق والدین 

نکن از اون بالا.
مجموعه آثار حاتمی در نگاه مفهومی، ســیر مشــخصی از زیســت 
ایرانیان در دو ســده گذشــته را عیــان می کند. تصویرگــری او در ظاهر 
انتزاعــی، امــا در باطــن برگزیــده و اجماعــی از عادت هــا، برخوردها، 
ســنت هایی و روابط قدرتی اســت که وجود ایرانی و طرز تلقی و نگرش 
او را نســبت به نیروی حاکم شکل می دهد. ایرانیان و نیاکانی که با حسن 
نیت و ذاتی پاک همچون آدم که از بهشت رانده شده، در سرزمینی زیست 
می کنند که بلازده است. شــخصیت هایی که از شاه تا نوکر، از هنرمند تا 
مأمور تأمینــات، از بازاری تا کارمند، همه گرفتــار آرمان های برباد رفته و 
مصیبت اند. شــخصیت های حاتمی با وجود تلخی تجربه هایی که از سر 
گذرانده اند، در نهایت نیک فرجام  هستند؛ چون مؤلفی آنها را خلق کرده 

که از ستم بیزار و به خیر بودن و رستگاری انسان معتقد است.

مازیار معاوني

رضا غیاث
یاشار نورایی

نگاهی به میراث نمایشی زنده یاد علی حاتمی ۲۶ سال پس از درگذشت او

پاسدار ارزش های دیرین

ایرانی ترین فیلم ساز سینمای ایران؟نیاکان ناکام


