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امیر نادرى در 4 نما
لانگ شات: سینمایش را کمابیش دوست داشتم اما 
با دیدن «ساز دهنی» مطلقا از او دور شدم؛ چنان دور 
که از چشــمم افتاد اما برخلاف من، جامعه از صدر 
تا ذیل «امیرو» را تأیید می کرد و من نمی دانستم که 
ابراز احساسات تماشاگران و به خصوص روشنفکران 
مزه برآشفتن دارد و طغیان و شورش و چنگ زدن به 
صورت ثروتمندان و قدرتمندان و فراتر از آن آمادگی آنها برای به زیرکشــیدن هرکسی است: «که 
بالاتر است» یا چیزی بیشتر دارد: از مدیر مدرسه بگیر تا وکیل و وزیر و شاه در یک کلام برخاستن 
علیــه صدرنشــینان؛ به زبان نادری: آن کس که ســاز دهنی دارد باید له بشــود- تصویرش را با 
دندان قروچه نادری به یاد بیاورید- این نگاه و این سینما هنوز محبوب بود: حدود سال ۱۳۶۲ بود.
امیر نــادری در طبقات ســاختمان مرکزی «کانون»- ســاختمان خیابان جــم، بالا و پایین 
می رفت– ســناریوی دونده اش هم در تلویزیون و هم در شــورای تولید کانون رد شــده بود. در 
آن شــورا من، عباس کیارســتمی، ابراهیم فروزش، ایرج کریمی و... حضور داشتیم اما برخلاف 
تمام اعضای شــورای تولید آن روزگار کانون، من تنها کسی بودم که گفته بودم: موضوع خوب 
اســت اما فیلم نامه بی نهایت ضعیفی دارد و می توان آن را زیرورو کرد... نادری هر شــورایی را 
سیاســی و دست نشانده می دانست. بگذریم که کیارستمی و فروزش شناختشان از او بیشتر بود 
و بسیار بیش از من به جزئیات شخصیت او تسلط داشتند: امیر نادری همان پسربچه ای بود که 
می توانســت ســاز دهنی دیگری را از او بقاپد و بعد چنان به دریا پرتاب کند که هرگز پیدا نشود 
و به همین دلیل از برخورد با او اجتناب می کردند... بگذریم اما برای من او هنوز در لانگ شــات 
بود: تنگســیرش را پســندیده بودم، تنگنایش خوب بود اما به حیطه کودکان که وارد شده بود 
نمی دانســت که لازم است ارتفاع اندیشه اش را با قد و قواره کودکان و نوجوانان اندازه بگیرد و 
در فیلم نامه آنچه مهم نبود مخاطب عام و به خصوص کودکان و نوجوانان بود. و هر آنچه به 

نظر می رسید با خشم به گذشته نگریستن بود.
مدیوم کلوزآپ: ایرج کریمی آن روزها جانشــین مدیر ســینمایی کانون بود و به دلیل دوستی 
بســیار نزدیکمان هر وقت که جلســه شورای تولید تمام می شــد من و او یکی، دو ساعت با هم 
خلوت می کردیم یا با اســتفاده از موویلا- میز مونتاژ – فیلم می دیدیم. پس از ردشــدن سناریوی 
نادری او پرسیده بود که چه کسانی سناریوی من را رد کرده اند و بین همه آن اسم ها به سراغ من 
آمد. ایرج ملاحظه کرد و سکوت کرد اما من گفتم: من نقدم را نوشته ام و با ادله آن را به  صورت 
مشــروط رد کرده ام. او عاشــق آدم های قلدر بود و اســتنباطش را به  زبان آورد: من از جربزه ات 
خوشــم اومد بگو ضعف این فیلم نامه چیه؟ گفتم فردا هر چند ساعت که بخواین در خدمتم و 
بــرای فردا در مرکز تئاتر کانون که مدیرش بودم قرار گذاشــتیم... فردای آن روز امیر نادری رأس 
ساعت وارد اتاقم شد: سؤال کرد کجا بشینم، گفتم می بینین که میزم گرده و بالا و پایین نداره هرجا 
که بشــینین اونجا بالاست. نشســتیم و گپ زدیم: اولین ایراد را که مطرح کردم، مکث کرد و من 
پس از آن گفتم: من از جانب شــورای تولید حرف نمی زنم. گفت من فکر می کردم شما را مأمور 
کرده اند که فیلم نامه را اصلاح کنین! ... فهمیدم که حسابی گمراه شده است: گفتم: خیر اولا من 
«مأمور» نشــده ام ثانیا ما دیروز ســرپایی صحبتی داشتیم که به اینجا ختم شد. من حرفی با شما 
ندارم... دوباره احساس کردم که در من هم رگه هایی از خودش را یافته و از محکم صحبت کردنم 
خوشــش آمده اســت... بلافاصله جمع و تفریقی کرد و من را نگاه کرد: پس چرا حاضر شدین با 
من حرف بزنین؟ گفتم: به احترام اینکه از فیلم ســازان ایران بودین و هســتین و زمانی در ردیف 

اول بودین.
پرسید: الان چی؟!

گفتم: اما من با شما اختلاف نظر عمیق دارم و بحث را به «ساز دهنی» کشاندم... .
کلوزآپ: آن روزها خانه ما در کوچه مزین الدوله خیابان بهار بود و همسایه «کامران شیردل» 
بودیــم. قرار بعدی من و امیر نادری در همین کوچه و همان خیابان بود. وقتی نفس نفس زنان - 
به خاطر بالاآمدن از پله ها و رســیدن به آپارتمان وارد شد: گفت رفته بودم سری به کامران بزنم. 

کامران خیلی ازت تعریف کرد، منم ازت خوشم اومده... .
وارد کتابخانه که شدیم گفت: خیلی کتاب دارین!!

بعدها فهمیدم که این حرف به معنی تأیید نیســت بلکه اگر می توانست، پنجره را باز می کرد 
و فریاد می زد: برو عمو، می خوای کتابخون بودنت رو به  رخم بکشی و بعد کتاب ها را پرت کند و 
به من زل بزند و سؤال بکند: چی میگی!! اما در آن روز او ترک عادت کرده بود: شمشیرش غلاف 
شــده بود و گوش داد و به راســتی گوش داد. گفتم دیر به مدرسه رفتن یک پسربچه یتیم مطلقا 
دراماتیک نیســت... گفت این حکایت منه، گفتم حکایت هرکسی باشــه، این حکایت دراماتیک 
نیست، دوچرخه دست هزارم داشتن مهم نیست، کنار ساحل و توی اسکله خوابیدن مهم نیست، 
یعنی به تنهایی مهم نیســت، برای عکاسی خوبه اما برای فیلم شدن کافی نیست... و همین طور 
ادامه دادم و گفتم: اگر امیرو بداند که از دیگران عقب مانده است و بداند که برای رسیدن به آنها 
و جلوزدن از آنها و پشــت ســر گذاشتن آنها باید چنان بکوشد که دنیا را متوجه تلاشش و نتیجه 
تلاشــش بکند. اگر «امیرو» بخواهد که به همه بفهماند که جاماندنش از دیگران به  خاطر عقل 
و شــعور و میل به آموختنش نیست بلکه از نداشــتن خانواده است، از نداشتن یک دلسوز است 
و... گفتم من این یادگیری را و ریاضت و مبارزه را نوشته ام و اسم آن را سمفونی الفبا گذاشته ام و 
شروع به خواندن کردم... خواندنم که تمام شد از جایش پرید و بغلم کرد و با قدرت یک پهلوان 
شروع به چرخ زدن کرد... خسته که شد ایستاد و گفت: فیلم رو دیدم: حالا دوچرخه، قطار، کشتی 
و هواپیما معنا پیدا کرده بود: شــعله های آتش چاه های نفت، یخ فروشی امیرو، بساط واکسی او 
معنی متفاوتی یافته بود و... امیر نادری چنان شادمان از من جدا شد که دیدنی بود: چهار طبقه 
را رقص کنان پایین رفت. از آن پس دیدارهای مان صمیمانه تر شد و سفره دلش را برایم باز کرد و 

هر بار با داستانی غریب تر از آنچه می شد تصور کرد... .
اکستریم کلوزآپ: فیلم نامه جدیدی که من نوشته بودم خوانده شده بود و در مرکز میز دفتر 
آقای زرین منتظر رأی اعضای شورا بود. من فیلم نامه را پیش کشیدم و روی آن، جمله ای شبیه به 
این نوشتم: اگر این فیلم ساخته بشود دروازه های فستیوال های جهانی به روی این فیلم و سینمای 
بعد از انقلاب ایران باز خواهد شــد – اگر متن فیلم نامه دونده در آرشیو کانون مانده باشد، که به 
احتمال بســیار قوی مانده اســت، جمله اصلی را می توان نقل کرد- و جمله ام را برای اعضای 
شــورا خواندم و چنان محکم از فیلم نامه دفاع کردم که در همان جلســه با ساختن آن موافقت 
شــد... همان شب امیر نادری با دو تابلو عکس به خانه مان آمد و پس از نشستن توضیح داد: من 
با این کفش ها – به کفش هایش اشاره کرد- تمام اروپا را زیر پا گذاشته ام و عکس گرفته ام... این 

دو عکس را در پاریس گرفته ام و هدیه ام به شماست بابت این همه محبت و تلاش و خلاقیت.
این آخرین دیدار صمیمانه ما بود: در اکســتریم کلوزآپ «امیروی ســاز دهنی» از درون چراغ 
درون او بیرون آمد؛ این بار نه تنها ســاز دهنی بلکه می خواســت صاحب ســاز دهنی را به دریا 

پرتاب کند:
در جریان ساختن فیلم من را حذف کرد.
در جریان مونتاژ فیلم من را حذف کرد.

در دادن حق الزحمه نوشتن فیلم نامه خودش را به آن راه زد و بالاخره تسلیم شد.
در ســفارت فرانســه که هر دو ما دعوت بودیم تا جایزه فســتیوال نانت را دریافت کنیم هیچ 

اسمی از من نبرد.
در هر جشــنواره که زورش می رســید، نامم را از پوســتر حذف می کرد: آخرین بار ایادی اش 
در بنیاد فارابی و پس از پالایش نســخه قدیمی این خطا را تکــرار کردند و در نهایت بی مزگی و 
بی سلیقگی از من دعوت کردند که آن را رونمایی کنم و روی پررویشان را به خاک مالیدم و نرفتم...
امیر نادری عاشــقانی داشــت مثل سردبیر یکی از مجلات مشهور ســینمایی و زمانی که من 
معترض مســائل «دونده» بودم به حساب اینکه او یک دوره دانشــجوی من بوده است به دفتر 
مجله شــان رفتم: زانوی ادب زدم!! و دســت آخر و پس از کلی حرف و حدیث در یک پاراگراف 
چندخطی ادعای من را منعکس کرد. ای  کاش نمی نوشت... با تمام اینها بارها گفته ام که: مطلقا 
از نوشــتن این فیلم نامه پشیمان نیســتم اما ای  کاش نادری در همان نمای دور و آن لانگ شات 
می ماند و من در اکستریم کلوز آپ پی به نکات و نقاطی از او و تفکرش و رفتارش بردم که بسیاری 
از آنها را «مطلقا» نمی توان نوشت... آنها که او را از نزدیک و در اکستریم کلوزآپ دیده اند می دانند 

از چه چیزهایی، لب بسته، می گویم.
آب ها که از آســیاب افتاد و از جمع هوادارانش کاســته شــد، به تقاضای من پاســخ دادند و 
خواستند که فیلم نامه را چاپ کنند. روی جلد اسمی از امیر نادری نبود، اسم او نبود اما خدای او 
که بود: من گفتم ایده اصلی از امیر نادری ا ســت و حتی نام او باید مقدم بر نام من نوشــته بشود 

و چنین هم شد... .

امیر نادرى شدن دشوار است
می دانیم امیر نادری تحصیل کرده سینما و 
اساسا آدم تحصیل کرده ای نیست. اگر او یکی 
از بهترین ســینماگران ایرانی است، این تسلط، 
آگاهی و خلاقیت را با کوشش به دست آورده 
و بــه تعبیری خودآموخته اســت و دانش او 
درباره ســینما نسبت به سایر هنرها و بسیاری 
از مسائل اجتماعی بیش از بیشــتر تحصیل کرده هاست. از این جهت چنین مقدمه ای 
گفته شــد تا بگویم امیر نادری شدن کار بســیار دشواری است. کار هر کسی نیست که 
از پادویی در عکاس خانه ها و سالن های سینما شروع کند و بعد به جایی برسد که هر 
فیلمش یک اثر هنری و خلاقانه شود و جایگاه خاصی در میان سینماگران فرهیخته و 

غیرمتعارف سینمای جهان داشته باشد. 
اولین کارهای امیر نــادری همان طور که همه می دانیم، فیلم هایی غیرمتعارف اما 
معمولی بود. او با اســتفاده از بازیگر و ستاره های آن دوران از جمله سعید راد، نوری 
کسرایی و دیگران در فیلم «خداحافظ رفیق» و «تنگنا» شروع کرد؛ اما به نظر من در دو 
فیلم نیمه بلندی که برای کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان ساخت، عملا نشان 
داد که می خواهد فیلم ســاز غیرمتعارفی باشــد. فیلم «ساز دهنی» یکی از کالت های 
ســینمای ایران است و اثری است که یکی، دو نسل با آن خاطره دارند و جذابیت های 
ویــژه ای دارد. فیلم هایی که قرار بود مخاطبش بچه ها باشــند که البته با رعایت این 
اصل، از دل موضوعات ســاده ای که برای بچه ها ســاخته می شد و نسبتا کودکانه به 
نظر می رســید، به حرف هایی وسیع تر که بیشتر قابل  تأویل و تفسیر هستند می رسید. از 
دیدگاه من «ساز دهنی» یک جور موش و گربه عبید زاکانی است که بچه ها می توانند 
از آن لذت ببرند و بزرگ تر ها هم می توانند تفســیر سیاســی از آن داشــته باشند. فیلم 
بعدی او که بســیار غیرمتعارف است و هنوز هم یکی از بهترین فیلم های او محسوب 

می شود «انتظار» است.
«انتظار» دو یا سه ســال بعد از «ساز دهنی» ساخته شد. فیلمی کاملا فرم گرا و به  
لحاظ مضمونی عاشــقانه. پسربچه ای همراه با خانواده اش در یک روستای گرم و داغ 
خوزســتان زندگی می کنند و در نزدیکی خانه آنها، خانه دیگری وجود دارد که در آن 
زمان از امکانات رفاهی نســبتا خوبی برخوردار هســتند که می توانند یخچال داشــته 

باشند. 
پســر برای گرفتن یخ به در خانه همسایه می رود و دست حنابسته و زیبای دختری 
هر روز این کاســه را یخ می کند و به پســر تحویل می دهد. این دست نشانه ای از مهر 
دختر اســت و هم دست برای پسرک حس عاشــقانه ای ایجاد می کند و این حس به 
مــرور تبدیل به عادت می شــود. تا اینکه یــک روز وقتی چندین باره بــرای گرفتن یخ 
به در خانه دختر می رود، دیگر دســتی بیرون نمی آیــد و وقتی داخل می رود می بیند 
زنان خانواده در حال ســوگواری برای دخترک هســتند. علت مرگ دخترک هم خیلی 
روشــن نمی شود که خیلی هم مهم نیست. مهم حال و هوای فرمیک فیلم است. در 
سکانســی با استفاده از یک زیرزمین نیمه تاریک و انبوهی از کبوتران و نوحه مربوط به 
شام غریبان، فضای حسی عجیبی ایجاد می شود. «انتظار» فیلم موفقی بود که از (کن 
جونیور) که بعد از کن اصلی برگزار می شــد، جایــزه بهترین فیلم را گرفت. بعد از آن 
چند فیلم بســیار متعارف ساخت و به زعم من فیلم بدی به نام «تنگسیر» را ساخت. 
به نظرم این فیلم امیر نادری نیست. فیلم کارگردانی کم توان و ناتوان است. «تنگسیر» 
اصلا فیلم خوبی نیست و البته دلایل زیادی برای این اتفاق وجود دارد. آن طورکه من 
شنیدم دخالت های بیجای بازیگر اصلی فیلم و دیگران باعث شده امیر نادری در حین 
کارگردانی عملا از یک جایی کنار گذاشته شود و خودشان ساخت فیلم را پیش ببرند. 
اینکــه این موضوعات چقدر صحت دارد یا خیــر را نمی دانم؛ اما به هر حال حاصلش 
فیلم متوســط خیلی شعاری اســت. نادری پس از انقلاب با فیلم های «جست وجو» 

کارش را دنبال کرد. 
جســت وجوی یک و دو فیلم هایی بودنــد درباره جان باختــگان دوران انقلاب که 
تلویزیون هم نشان داد و مستندهای خیلی خاصی بودند. هرچند فصل دوم آن ظاهرا 
توقیف شد و هیچ  وقت به نمایش درنیامد تا ساخت فیلم سینمایی «دونده» که برخی 
آن را اوج کارهــای فرمالیســتی امیر نادری می دانند. ایــن تعبیر به جهت حال و هوا و 
موضوع فیلم اســت هرچند نوع تدوین که گویا پیشــنهاد امیر نادری بوده، اما حاصل 
کار اســتاد بهرام بیضایی است، آن را در فهرست بهترین فیلم های سینمای ایران قرار 

داده است. 
فیلم نامه «دونده» را به  صورت مشــترک امیر نادری و بهروز غریب پور نوشته  اند و 
کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان آن را منتشر کرد. فیلم داستان نوجوانی است 
که می خواهد از موقعیتی که در آن گرفتار است، فراتر برود و دایره محدود زندگی اش 
را بشکند. «دونده» شباهتی به هیچ فیلمی در تاریخ سینمای ایران ندارد، به این دلیل 
که ریتم آن بر مبنای حرکت عقربه های ســاعت نیست و زمان و مکان مدام در نوسان 
اســت و رشــد و تحول این «امیرو» معــروف را در این فیلم به تنــاوب می بینم، نه به  

صورت پیوسته و خطی. 
مطلقــا فیلم روال خطی ندارد و آن قدر در این شــکل و فرم گاهی افراط می بینیم 
که ممکن اســت باعث سرگیجه برخی مخاطبان شــود؛ بنابراین «دونده» را باید چند 
بــار دید. باید پذیرفت که این نوع روایت برای فیلــم حتما از ویژگی ها و تمایلات خود 
نادری ســر درآورده، اما حتما حضور کسی مثل بهرام بیضایی به عنوان تدوینگر در این 
فیلم نباید نادیده گرفته شــود. «دونده» درعین حال می تواند فیلمی سیاسی هم باشد. 
سیاســی نه به مفهوم ژانر که درباره سیاســت است. به تعبیر برخی از منتقدان غربی 
که برای اولین بار فیلم را دیده اند، «امیرو» را نماینده نســل نوجوانی می دانســتند که 
دلشــان می خواهد از حصاری کــه برای آنها تعیین کرده اند، بیــرون بزنند و به دنیای 
وسیع تری برســند؛ اما بیشتر مایلم بگویم فیلم درباره بچه ای است که دوست دارد از 

دایره محدودیت ها عبور کند.
 این می تواند تفســیر سیاسی هم داشــته باشد یا تفسیر اخلاقی که من این تعبیر را 
بیشتر می پســندم، چراکه امیر نادری اساسا آدمی اهل سیاست نبوده است. نادری دو 
فیلم غیرمتعارف و فرمالیســتی دیگر در کارنامه اش دارد که مربوط به سال های اخیر 
اســت. اولی «دیوار صوتی» اســت؛ فیلمی عجیب و غریب درباره نوجوانی ناشنوا که 
خبردار می شود مادرش روزی در یک برنامه رادیویی درباره او صحبت کرده و حالا به 
هر شــکل خودش را به ایستگاه رادیویی می رساند و در میان انبوهی نوار که در سالن 
روی هم ریخته شده، دنبال آن نوار خاص می گردد تا صدای مادرش را بشنود که خب 
در واقع عملا غیرممکن است. ریتم فیلم هم به قدری کشنده و زجرآور است که تحمل 

تماشای آن خیلی آسان نیست.
 مگر اینکه کسی عاشق سینما و فیلم های امیر نادری باشد و بخواهد سر از انتهای 
فیلــم دربیاورد که بتواند این فیلم را تا انتهــا ببیند. در غیر این صورت واقعا نمی توان 
فیلم را دنبال کرد. اما آخرین فیلم فرمالیســتی که من از او دیده ام، فیلم «کوه» است 
که دو ســال پیش در گروه سینمایی هنر و تجربه نمایش داده شد و بسیار مورد توجه 

قرار گرفت. 
فیلم درباره جدال انســان با طبیعت است. یکی از کشمکش های همیشگی از بدو 
پیدایش انســان در کره زمین که تا به اکنون ادامه داشته است؛ این کشمکش را نادری 
به زیبایی به تصویر کشــیده و بســیار فیلم موفقی است و عملا کاری ناشدنی را انجام 

داده است. 
گرچه فضایی نیمه غربی و نیمه شرقی در فیلم می بینیم، ولی به نظرم در پس ذهن 
امیر نادری ماجرای شــیرین و فرهاد هم وجود داشته است که فرهاد به  دلیل عشقی 
که به شــیرین داشته، ناچار می شود کوه بیســتون را بشکافد که خب این نماد عشقی 

خالصانه است که در وجود بعضی ها هست.
در مجمــوع باید گفت امیر نادری یک فیلم ســاز تجربه گراســت و در هر فیلمش، 
به ویــژه آثار غیرمتعارفش چیزی را تجربه کرده اســت. این چیز گاهی وقت ها در فرم 
اســت و گاهــی در محتوا. گاهی هــر دو این عناصر با هم اســت و در مجموع همین 

بی قراری و عدم سکونی که در وجود او هست به نظرم بسیار ارزشمند است.

امیر نادری، کارگردان فیلم دونــده، پرخاطره ترین فیلم ها را برای 
نسل ما ساخت؛ نســل میان انقلاب و قبل از انقلاب، با فیلم های 
تنگا و امیرو، اما متأســفانه با مهاجرت او از ایــران آن اتفاقی که 
نباید می افتاد، افتاد و بر این ضرب المثل قدیمی تأکید گذاشت که 
«از دل برود هر آنکه از دیده برفت». شــاید برای مقابله با این باور 
غلط مردمی است که پس از سا ل ها سراغ فیلم ماندگار او -دونده- 
رفتیم تا در ســالروز تولدش با پرویز جاهد یادش را گرامی بداریم. 

تحلیل فیلم دونده را می خوانید.

احمد غلامى: بحث درباره فیلم «دونده» امیر نادری را شروع 
می کنم، البته این بحثم بیشــتر جنبه سؤالی دارد. «دونده» امکان 
قرائت هــای متفاوتی را پیــش روی ما قرار می دهد. آیــا باید این 
امکان هــا را به فال نیک گرفت و آن را قدرت یک اثر ارزیابی کرد؟ 
یا اینکه با احتیاط با آن روبه رو شــد، چرا که ایــن قرائت ها گاه به 
نمادســازی گرایش پیدا می کنند و حافظه جمعی ما که همواره 
به این گونه نمادسازی ها خو گرفته است، ناگزیر یا به  دلخواه اثر را 
از سرشت واقعی خودش جدا می کند. از سوی دیگر هر مخاطبی 
قرائــت خود را صادق می داند. این به یــک معنا توفیق برای یک 
اثر هنری خاصه یک اثر ســینمایی است، اما از طرف دیگر ما را از 
واقعیت اثر به معنای دقیق تر، قلبِ معناییِ آن دور می کند. برای 
همین مایلم شــما بحث خود را آغاز کنید تا من با دیدگاه شــما تا 

حدودی آشنا شوم و بتوانم ارزیابی دقیق تری ارائه بدهم.

پرویز جاهد: اینکه آیا امکان قرائت هــای متفاوت از یک اثر 
وجود دارد، بله همین طور است. اینکه شما از هر اثر هنری و فیلم 
و اثر ادبی برداشت خاص خودتان را داشته باشید، مفهومی مدرن 
و حتی پست مدرن است و شما به عنوان مخاطب می توانید از هر 
فیلم یا رمان، تفســیر یا خوانش متفاوتی داشته باشید. اینها تا حد 
زیادی درســت اســت؛ ولی اول باید دید چه کسی آن خوانش را 
با چه پشــتوانه علمی یا هنری و تئوریکــی انجام می دهد و دوم 
اینکه قرائت و خوانش او تا چه حد پایه و اســاس درســتی دارد 
و بــا منطق درونی و فــرم آن اثر به معنایی که از آن اســتخراج 
می شود، مطابقت دارد. نکته مهم تر این است که درباره یک فیلم 
یا اثر هنری و ادبی نمی توانیم بگوییم همه آثار ســینمایی و ادبی 
خوانش های متفاوتی دارنــد یا اینکه درِ خوانش برای هر فیلمی 
باز است. به نظرم این موضوع درباره همه فیلم ها صدق نمی کند. 
چون بحث ما ســینما و به  طور مشــخص درباره فیلم های آقای 
نادری اســت، بهتر است مشــخصا راجع به سینما صحبت کنیم. 
فیلم، باید قابلیت تفســیرپذیربودن را داشته باشد، باید تأویل پذیر 
باشــد و به خوانش های متفاوت راه بدهد؛ مثلا شــما نمی توانید 
از فیلمی که صددرصد جنبه پروپاگاندا دارد و تبلیغاتی اســت یا 
در ســتایش یک مفهوم ایدئولوژیک یا اندیشــه سیاسی و فلسفی 
خاصی است، مثلا کمونیسم، فاشیسم یا طالبانیسم، درمورد اینها 
نمی شود تفسیرها یا خوانش های متفاوت داشت. نمونه اش فیلم 
«پیروزی اراده» لنی ریفنشتال است که در ستایش نازیسم هیتلری 
و شخص رایش سوم و میلیتاریسم ضدانسانی هیتلر است. چطور 
می شود از این فیلم که فرم فاشیستی دارد و در تک تک فریم های 
فیلم، فاشیســم را ستایش می کند، خوانش متفاوت غیرفاشیستی 
داشــت. به نظرم درباره این فیلم راه تأویل بســته است یا فیلمی 
مثل «اکتبر ایزنشتاین» فیلمی است که با اندیشه های کمونیستی/ 
مارکسیســتی و نظریه مونتاژ دیالکتیکی ایزنشــتاین ساخته شده 
اســت که مونتــاژی ایدئولوژیک اســت که از طرف فیلم ســاز به 
مخاطب تحمیل می شود و توقع ایزنشتاین این است که شما فقط 
مفهوم خاصی را از فیلم استنباط کنید و شما نمی توانید خوانش 
مثلا غیرمارکسیســتی یا غیردیالکتیکی از فیلم داشته باشید، چون 
ســاختار فیلم این گونه بنا شــده اســت. این فیلم ها از نظر فرم و 
ساختار و زیبایی شناســی، آثار خیلی باارزشی هستند و به ارتقای 
زبان سینما کمک کرده اند، اما کارکرد مشخصی دارند و نمی توان 

قرائت های متفاوتی از آنها داشــت اما مثلا 
می توانیــد از فیلمــی مثل «جادوگر شــهر 
زمــرد»؛ خوانش های متفاوتــی ارائه کنید، 
چون راه تفســیر را باز می گذارد و می توانید 
آن را با رویکرد روان کاوانه فرویدی یا رویکرد 
اسطوره ای جوزف کمپبل یا براساس تئوری 
نشانه شناسی بررســی کنید، چون فیلم  این 
امــکان را به شــما می دهد. اینها مســائلی 
اســت که لازم اســت در بررســی و تحلیل 
فیلم ها در نظــر گرفته شــود. ضمن اینکه 
این تحلیل ها با هــر رویکردی، نمی تواند به 
معنای نهایی موردنظر فیلم ساز یا نویسنده 
دســت پیدا کند و گاهی حتی خود فیلم ساز 
یــا نویســنده از تحلیلی که از اثــرش ارائه 
شده حیرت زده می شــود؛ مثلا آقای نادری 
می تواند تحلیل نمادگرایانه شما را از دونده 
نپذیــرد یا شــما تحلیل خاص یــک منتقد 
مارکسیست را از فیلم «دونده» قبول نداشته 
باشــید و به نظرتان غلط بیاید. ضمن اینکه 
تفسیرگرایی به ویژه تفسیرگرایی نمادگرایانه 
این خطر را هــم دارد که منتقد بیش از حد 
لازم به محتــوا و درون مایه اثر توجه کند یا 
اســیر کلیشــه های ذهنی خودش باشد و از 

توجه به ویژگی های سبکی اثر غافل شود. مثلا اگر کسی «دونده» 
را تنها با رویکرد روان کاوانه بررسی کند و بخواهد جنبه های روانی 
شخصیت «امیرو» را تحلیل کند، ممکن است جنبه های اجتماعی 
یا سیاسی فیلم را نادیده بگیرد یا ارزش های هنری و سبکی فیلم، 
قربانی تحلیل روان کاوانه او شود. به نظر من بهترین روش تحلیل 
یک فیلم، تحلیلی اســت که همه عناصر ســبکی و تماتیک فیلم 
را در نظــر می گیــرد و تنها بر یک جنبه خــاص آن تکیه نمی کند. 
زبان سینما، زبانی ســمعی و بصری است و کار منتقد و تحلیلگر 
این اســت که براساس زبان ســینما، عناصر سبکی و تماتیک یک 
فیلــم مثل روایت، تدوین، فیلم برداری یا میزانســن را تحلیل کند. 
به هرحال بیشتر بستگی دارد به اینکه چه کسی و با چه رویکردی 
دارد فیلــم را تحلیل می کند؛ اما اینکه آیــا فیلم «دونده»، امکان 
تحلیــل و خوانش و قرائت های متفــاوت را به ما می دهد، قطعا 
این طور اســت. فیلم های نادری به نظر من، خیلی متنوع اند ولی 
دو دوره کلــی را در بر می گیرند؛ قبل و بعــد از انقلاب. دوره بعد 
از انقلاب هم دو دوره اســت که بخشــی از فیلم های او در ایران 
ساخته می شود و بخشی دیگر فیلم هایی است که بعد از مهاجرت 

و در آمریکا، ژاپن یا ایتالیا ســاخته است. اگر بخواهم درباره دوره 
اول فیلم ســازی اش صحبت کنم، می بینیم که رویکردش بیشــتر 
رئالیســتی و تا حــد زیادی نئورئالیســتی اســت. فیلم هایی مثل 
تنگنا، خداحافظ رفیق و مرثیه که ویژگی های نئورئالیســتی دارند. 
آدم هــای واقعــی از طبقه محــروم جامعه را در لوکیشــن های 
واقعی، بیشــتر در جنوب شــهر تهران می بینیم کــه در خیابان ها 
پرســه می زنند. اینها موضوع فیلم های نئورئالیستی ایتالیایی هم 
بود که به فقر و زندگی آدم های درمانده و حاشیه نشــین جامعه 
شــهری می پرداخت و روایت کســانی بود که قربانــی یک نظام 
اجتماعی هستند یا قربانیان جنگ یا بحران های اجتماعی، سیاسی 
و اقتصاد ی اند. نادری در این دوره به شــدت تحت  تأثیر ســینمای 
نئورئالیســتی ایتالیا بود و ارتباط او با نئورئالیســم با واسطه آقای 
کامران شــیردل بود که به گفته خودش از شیردل بسیار آموخت 
و شــیردل خودش آموخته مکتب نئورئالیسم ایتالیایی بود؛ اما از 
طرف دیگر تأثیر درام های جنایی و نوآر آمریکایی و فرانسوی را هم 
در سینمای نادری می بینیم و فیلم هایی مثل «تنگنا» یا «خداحافظ 

رفیق» جنبه های نوآری قوی ای دارند.
یک نوع نوآر خیابانی که ویژگی برخی از فیلم های موج نویی 
دهه هــای ۴۰ و ۵۰ ایرانی اســت. «خداحافظ رفیق» که اساســا 
برداشــتی از «ریفی فی» ژول داسن است یا «تنگنا» که به کارهای 
اولیه اسکورســیزی مثل «پایین شــهر» نزدیک است. در واقع هم 
«تنگنا» و هم «پایین شهر» هر دو محصول ۱۹۷۳ هستند. «تنگنا» 
و شــخصیت تراژیک علی خوش دســت از جنس شخصیت های 
فیلم های نوآر اســت. آدم های شــوربختی که هیچ آینده روشنی 
ندارند، آدم های آس وپاسی که از راه سرقت و کارهای خلاف دیگر 
امرار معاش می کنند و در یــک حرکت خودویرانگرانه، در نهایت 
به نحو تراژیکی روی آســفالت ســرد خیابان ها با گلوله پلیس یا 
با چاقوی اوباش و اراذل از پا درمی آیند. ســینمای قبل از انقلاب 
نادری چنین سینمایی است، درباره آدم های یک لاقبای آس و پاس 
که چیزی برای ازدســت دادن ندارند و خودشــان را به آب و آتش 
می زننــد و در نهایت از پا درمی آینــد، آدم هایی عصیانگر که علیه 
وضعیت موجــود طغیان می کننــد، هرچند انقلابــی به مفهوم 
واقعی کلمه نیســتند و عصیان و اعتراض آنها فردی است، اما در 
«تنگسیر» این طغیان و شــورش فردی به شورشی جمعی علیه 
ظلم تبدیل می شــود. در واقع «تنگســیر»، اثری حماسی با محور 
انتقام است که عناصر و شــمایل های ژانر وسترن را هم می توان 
در آن پیدا کرد مثل اسب، تفنگ، آدم های خیر و شر و انتقام جویی 
که از دل ســینمای وسترن می آید. ســینمای بعد از انقلاب نادری 
هرچند تفاوت های اساســی از نظر شــیوه روایت و حذف عناصر 
ژنریک بــا فیلم های پیش از انقلاب او دارد امــا کاراکتر اصلی او 
همان کاراکتر عصیانگر، جسور و سازش ناپذیر همیشگی اوست که 
از سوی جامعه نادیده گرفته شده اند و برای بقای خود می جنگند. 
مثلا امیرو در «دونده» نه تنها ادامه امیروی «ســاز دهنی» اســت 
بلکه به نوعی ادامــه کاراکترهای «تنگنا»، «تنگســیر» و «مرثیه» 

است.
به هر حــال به نظر مــن می تــوان «دونده» را بــا رویکردهای 
متفاوت جامعه شناسانه، ســاختارگرایانه یا نئوفرمالیستی بررسی 
کرد و حتی می توان خوانش پسااســتعماری (پست کلنیالیستی) 

از این فیلم داشت.

غلامى: بدیهی اســت فیلم هایی که دســتِ تماشاگر را برای 
قرائت هــای متفاوت می بندند و جنبه تبلیغاتــی دارند یا درصدد 
اشــاعه تفکری ایدئولوژیک هســتند، موردنظر من نیست. باز هم 
این بدیهی است که هرکس می تواند قرائت های متفاوتی از فیلم 
داشــته باشد و معمولا قرائت های کسانی قابل اعتناست که درک 
و دریافت عمیق تری از فیلم به  واسطه دانش و تجربه شان داشته 
باشــند. پس اصلا موضوع مجادله این نیست. منظورم این است 
که «دونده» پافشــاریِ افراطی در نمادســازی دارد و گاه نمادها 
با معنای یکســان را بارها تکــرار می کند تا 
به قولی تماشــاگر را شیرفهم کند. به نظرم 
اصــرار و تأکیــد بر برداشــتی اســتعاری از 
تصاویر، مثل تأکید بســیار بر پرواز هواپیمای 
ملخــی و بعد برخاســتن شــبح غول پیکر 
هواپیمای مسافربری از باند فرودگاه غرق در 
ســراب در نهایت زیبایی، مضمون درخشان 
فیلم را که به نظرم رهایی است ایدئولوژیک 
می کند. شــما از فیلم های کمونیستی مثال 
زدیــد. ایــن انــگاره جاافتاده و کلیشــه ای 
وجود دارد کــه صرفا فیلم های ایدئولوژیک 
را فیلم هایــی می داننــد که مــرام خاصی 
را، بعضــا فیلم های کمونیســتی یا مذهبی 
و ملی و میهنــی را ایدئولوژیــک می دانند، 
درصورتی که بسیاری از فیلم هایی که ما آنها 
را ایدئولوژیک نمی دانیم ایدئولوژیک  هستند. 
البته اگر تعریف مــا از ایدئولوژیک بودن این 
باشــد باید مطابق و در چارچــوب باورها و 
ایده  هــای ما فکــر کنی. آن  وقــت اصرار و 
تأکیدِ اغراق آمیز بر نمادســازی هم می تواند 
ایدئولوژیک باشــد. فیلم «دونده» در همان 
نمای آغازیــن خود و با فریادهــای امیرو و 
دویدن او به ســمت مرغــان دریایی در یک 
نمای پهــن، تکلیفِ خودش را با تماشــاگران تا حدودی روشــن 
می کنــد که در پی چیســت. حتــی تأکید مجدد نادری و شــور و 
شــیفتگی امیرو به کشــتی هایی که به ســرزمین های دوردســت 
می روند و رابطه عاشــقانه اش با هواپیمای ملخی، همه اشاره به 
ایــده مرکزی آن یعنی رهایی دارد. آنچــه فیلم «دونده» را تهدید 
می کند که ایدئولوژیک شود، همین تأکید بر نمادهای یکسان است 
و تلقین آن به تماشاگر. یعنی این خطر وجود دارد که ایده رهایی 
بر اثر تکرار نمادها و پافشاری روی آنها به ضد خودش بدل شود. 
در یک کلام می خواهم بگویم، «دونده» فیلمِ  رهایی نیست. همه 
تصاویر نمادینِ آن، آگاهانه چیده شده اند تا مفاهیمی را القا کنند؛ 
مفاهیمــی همچون مبارزه، مقاومت و رهایــی. البته ایده مرکزی 

فیلم رهایی است. آگاهانه از مفهوم آزادی استفاده نکرده ام.

جاهد: به نظر من در بررســی «دونده»، بایــد زمان و فضایی 
را که فیلم در آن ســاخته شــد، یعنی دهــه ۶۰ را در نظر گرفت، 
دورانــی که به دلایل اجتماعی و سیاســی، ژانر کودک، ژانر اصلی 
ســینمای ایران می شود. در این دوران، تقریبا همه این فیلم ها یک 

الگوی مشخص دارند و آن هم اینکه یک بچه که معمولا از طبقه 
فرودست جامعه است برای هدفی مبارزه می کند و یک اتوپیا دارد 
و برای رسیدن به آن مدینه فاضله اش می جنگد و تلاش می کند. 
از «خانه دوست کجاست» کیارستمی که در آن بچه ای می خواهد 
دفترچه مشق دوســتش را به او که در دهی دیگر زندگی می کند 
برســاند و برای این کار موانعی ســر راهش قرار دارد که این خود 
تکرار تمام فیلم های قبلی کیارســتمی است که درباره کودکان در 
کانون ســاخته مثل «نان و کوچه» و «مســافر» تا «دونده» و «آب، 
باد، خاک» که الگوی فیلم های کوتاه نادری در کانون مثل «ســاز 
دهنی» و «انتظار» را دنبال می کنند و پر از نماد و اســتعاره اند. این 
نوع سینما در شــرایطی به وجود می آید که سینمای ایران بعد از 
انقلاب، از جهاتی دچار محدودیت هایی جدی در زمینه هایی مثل 
نمایش خشونت یا حضور زن و روابط زن و مرد (حتی در حد یک 
تماس ساده فیزیکی یا حجاب زن در فضاهای داخلی و در حضور 

محارم یا رختخواب)، بر روی پرده شده است.
این مســائل پرابلماتیک شده و ســینماگران نمی توانند خیلی 
راحــت این مســائل را آن طور کــه در فیلم های قبــل از انقلاب 
نشــان می دادند، نشــان دهند؛ حالا نه لزوما فیلمفارسی ساز ها، 
بلکــه حتی موج نویی ها که آزادی بیشــتری داشــتند در نمایش 
رئالیســم زندگی و حالا این رئالیســم با تحمیل کدهایی از سوی 
ممیزی مثل نوع پوشش زنان در ســینمای ایران و اینکه زنان در 
فضاهای داخلی خانه خود و در حضور شــوهر و بچه هایشــان 
هم باید حجاب داشــته باشند خدشه دار شــد یا اینکه حتی نگاه 
زن و مرد نگاه خیره (gaze) نباشــد و به قول دکتر نفیســی، نگاه 
سر به زیر باشــد یا کلوزآپ صورت زن ممنوع می شود، همین طور 
نمایش دســت و پــای برهنه زن یا سیگارکشــیدن زنان. مثلا من 
خودم به عنوان فیلم ســاز با این مســائل مواجه بــودم. در اولین 
فیلم کوتاه داســتانی ام که برای ســینمای تجربی ســاختم (فال 
قهوه)، صحنه ای بود که آســتین زن پایین می رفت و دســتش از 
مچ بالاتر پیدا می شد و آقای رضا داد که  در سیمافیلم بود، گفت 
باید حذف شــود. همین طور کلوزآپ های صــورت بازیگر زن که 
با آن مســئله داشتند. این مســائل باعث شد که سینماگران برای 
اینکه فیلم شــان مشکل ممیزی پیدا نکند، قشــر زنان را به کلی 
فرامــوش کنند و ســراغ بچه ها رفتند و بچه هــا قهرمان فیلم ها 
شــدند و تمام فیلم ها شد داســتان بچه هایی که مبارز، تلاشگر و 
جســت وجوگرند و جســت وجوی بچه ها تم اصلی فیلم ها شد. 
بنابراین فیلم را باید در کانتکســت زمانی خودش و در چارچوب 
محدودیت های ســینمای کودک در ایران ببینیــم، الگویی که از 
طرف نهادهای ســینمایی مثل فارابی و ارشــاد و کانون پرورشی 
که سابقه خیلی قدیمی در ســاختن این نوع محصولات داشت، 
توصیه می شــد. نادری، کیارستمی، بیضایی و تقوایی، فیلم سازان 
کانون بودند و همه  آنها تجربه هایی در ساخت فیلم های کودکان 
در کانــون دارند. «دونده» و «ســاز دهنــی» از چند جهت به هم 
شــبیه اند، علاوه بر اینکه امیرو به عنوان یک بچه جنوبی محروم 
جامعه، شــخصیت محوری هر دو فیلم است، از نظر لوکیشن و 
فضای کنار دریــا و تم هایی مثل  تضاد طبقاتــی و ایده رهایی به 
هم شــبیه اند یا همین نمادگرایی که شما اشاره می کنید که خود 
ســابقه دیرینی در ســینمای ایران دارد و تا حد زیادی محصول و 
نتیجه سانسور و ممیزی اســت. آن قدر فشار ممیزی در سینمای 
ایران زیاد است که سینماگران برای بیان منظور خودشان به نماد 
پناه می برند. یعنی نمادگرایی یک رویکرد تحمیلی اســت که به 
ســینما و ادبیات ایران تزریق می شــود و در جاهایی خوب عمل 

می کند و برخی جاها، فیلم ها بیش از حد نمادگرایانه می شــوند 
و من با شــما موافقم که در برخی موارد از جمله در «دونده» به 
ضد خودش هم تبدیل می شــود. من خودم «دونده» را اولین بار 
که دیدم تحــت تأثیر قرار گرفتم. در آن دوره (دهه ۶۰)، ســینما 
واقعــا تأثیرگذار بــود و نمایش آن در میــان انبوهی از فیلم های 
تجاری، سفارشی، جنگی و تبلیغاتی یک اتفاق مهم بود اما اخیرا 
که بــرای پنجمین بار آن را دیدم، دیگر تأثیر آن مثل ســابق نبود 
و حالا برخی از جنبه هایــش از جمله همین نمادها، تحمیلی و 
آزاردهنده بود. چند ســال قبل هم که در لنــدن فیلم را نمایش 
دادم و درباره آن صحبت کردم، تا حدی این احســاس را داشتم. 
در آنجا من با یک رویکرد پسااستعماری این فیلم را بررسی کردم 
و بحث بازنمایی جنوب و انگلیسی ها و بومی گرایی و غرب ستیزی 
و دیگری کردن غرب، اینها مســائلی اســت که در این فیلم وجود 
دارد و نیز بحث ســینمای اگزوتیک و تضاد نگاه شــرقی به غربی 
و نــگاه غربی به شــرقی، و اینکه امیر نادری به عنوان فیلم ســاز 
بومــی با گرایش های چپ، چگونه بــه غرب نگاه می کند و غرب 
او را چطور می پذیرد. در واقع اگر اشــتباه نکنم، اولین جایزه بعد 
از انقلاب را فیلم «دونده» برای ســینمای ایران از فستیوال فیلم 
ســه قاره (نانت) می آورد و سینمای ایران با آن در جهان مطرح 
می شــود. همین طور «آب، باد، خاک» نیز یکی از اولین فیلم های 
ایرانی بود که در جشــنواره های جهانی مطرح شد. می بینیم که 
رویکــرد بومی گرایانه و اتوپیایی و ضداســتعماری امیر نادری در 
«دونده» چطور در غرب مورد اســتقبال قرار می گیرد چون غرب 
دچار عذاب وجدان از ســابقه اســتعماری اش در شــرق است و 
حــالا به نظر مــن دارد به نوعی آن را جبــران می کند. فیلم های 
نادری ایــن ویژگی را دارد. مثل فیلم هــای کیمیاوی، «مغول  ها» 
یا «اوکی میســتر». اینها ویژگی استعمارســتیزی و غرب  ســتیزی 
دارند. فیلم «تنگســیر» هم در فضای جنوب که مردم آن روحیه 
ضداستعماری دارند، می گذرد. زارممد، شخصیت محوری فیلم، 
ســابقه درگیری و مبارزه با انگلیسی ها در کنار رئیسعلی دلواری 
را دارد هرچند این ویژگی در رمان چوبک قوی تر است. «دونده»، 
بعد از انقلاب ساخته می شود، در زمان جنگ ایران و عراق، یعنی 
در زمانی که آبادان درگیر یک جنگ خونین اســت و بخش هایی 
از شــهر در اشغال عراق است. من ســال ۶۰ در آبادان بودم و در 
عملیات شکستن حصر آبادان، به عنوان سرباز ساده و بی سیم چی 
شرکت داشتم و در لشکر ۷۷ تیپ یک بجنورد بودم و پنجم مهر 
ماه به عراقی ها حمله کردیم. از پشت ایستگاه هفت شروع کردیم 
و جلو رفتیم تا به دارخوین رســیدیم و عراقی ها را به آن ســوی 
کارون راندیم و محاصره آبادان را شکستیم. من شانس آوردم که 
زنده ماندم اما خیلی از دوســتانم در آن حمله  وحشتناک شهید 
شــدند. همان زمان که در جنوب بودیم در یک روســتایی به نام 
ملاکــه نزدیک بهمنشــیر و در بین نخل ها مســتقر بودیم و برای 
حمله آماده می شدیم و شب ها خاکریز و کانال می کندیم. بعضی 
روزها هم که بی کار بودیم در شهر می گشتیم. دوستی داشتم که 
راننده جیپ بود و برای ســربازها غذا می آورد. او مرا سوار کرد و 
به شــهر برد و در شهر گشــت زدیم و من اولین بار بود که آبادان 
را می دیدم. من آبادان قبل از جنگ و دوره شــاه را ندیدم اما طبق 
گفته ها و نوشــته های دیگران، شــهر زیبا و پررونقی بود، شهری 
صنعتی و نفتی که موقعیت اســتراتژیکی داشت اما آبادانی که 
من دیدم، ویرانه ای بیش نبود و کاملا متفاوت بود با چیزی که در 
فیلم می بینیم. «دونده» ســال ۱۳۶۳ ساخته شد، یعنی زمانی که 
از آبادان واقعا چیزی باقی نمانده. به همین دلیل نادری نتوانست 

فیلم را در آبادان بســازد. فیلم درباره آبادان است ولی در چندین 
لوکیشــن مختلف فیلم برداری شــده و به هم چســبانده شده و 
جغرافیا و فضایی سینمایی ساخته که تصنعی و ساختگی است.
یعنــی اگــر دقــت کنیــم می بینیــم خیلــی از صحنه هــا 
باورپذیری شان سخت است. مثل آدم هایی که در ساحل هستند 
و قهوه می خورند. هیچ زنی آنجا در ســاحل نیست و همه  مرد 
هســتند. مردهای انگلیســی یا خارجی که تعداد خاصی اند و 
هر روز هم آنجا هســتند. این یک مقدار با واقعیت و رئالیســم 
سینمایی فاصله دارد چون ساختگی است و این ساختگی بودن 
اولین بار که فیلم را دیدم به چشــمم نیامد اما الان که می بینم 
آن فضاها را باور نمی کنم البته به جز صحنه هایی که مربوط به 
شهرک مهندســان و کارکنان انگلیسی شرکت نفت و خانه های 
ویلایی آنهاســت که آنها هم آن شــکوه و زیبایی خانه های آن 
دوره را نــدارد و معلــوم اســت در جای دیگــری فیلم برداری 
شــده. از این نظر «دونــده» یک فیلم روز نیســت بلکه فیلمی 
درباره گذشــته و تاریخ آبادان اســت و روزگار رونق ســالن های 
ســینما، روزگاری که دکه های روزنامه فروشی، مجلات خارجی 
می فروختند و موســیقی جاز و صدای نــت کینگ کول و لویی 
آرمســترانگ از کافه ها پخش می شد. در فیلم یک نوع دلتنگی 
نســبت به این فضاها وجود دارد هرچند همان طور که پیش تر 
گفتم، فضای فیلم تکه  تکه است و یکپارچگی ندارد و تصویری 
از یک شــهر مدرن در دهه ۴۰ یا ۵۰ ارائه نمی کند. چون آبادان 
آن زمان از بین رفته بود و بخشــی هنوز تحت اشغال عراق بود 
و تمام نخل هایش ســوخته بود، یادم اســت وقتــی از خیابانی 
در آبــادان در زمان جنگ رد می شــدیم بــوی خرماهایی که در 
مغازه ها ترشیده بودند، ما را آزار می داد. درواقع چیزی از هویت 
شــهر باقی نمانده بود که نادری آنجا فیلم بســازد. برای همین 
نادری در ۱۱ لوکیشن مختلف آبادان را می سازد و به همین دلیل 
با اینکه نماها لانگ شــات هستند اما عمق میدان کمی دارند که 
باعث می شــود پس زمینه ها تار و محو به نظر برســد و نتوانیم 
تفاوت یک کشتی باری و تفریحی را تشخیص دهیم یا موقعیت 
ســاحل از نظر زمانی لو نرود و نتوانیم تشــخیص دهیم در چه 
دوره ای هســتیم. روزگاری که جنگی نبود و سینماهای این شهر 
رونقی داشتند؛ ســینما  رکس، سینما نفت، ســینما تاج، سینما 
خورشید و ســینما متروپل و ما در فیلم، اصلا سردرِ سینماها را 
نمی بینیم بلکه فقط یک بیلبورد آنجا هست که پوستر فیلم ها را 
مثلا تبلیغ می کند و پوسترها هم مربوط به فیلم های هالیوودی 
نیســت بلکه فیلم های ایتالیایی و ضدمافیایی از نوع فیلم های 
فرانچســکو رزی یا دامیانو دامیانی اســت که روی بیلبورد زده 
شــده. به نظر من داســتان فیلم مربوط به دوران جوانی نادری 
در اواخر دهه ۴۰ یا اوایل دهه ۵۰ اســت و همه نشانه ها مربوط 
به قبل از انقلاب  اســت. حضور انگلیسی ها، تأکید دوربین روی 
محصولاتــی مثــل آ.اِ.گ که با کشــتی ها می آید. کــراوات زدن 
افرادی که در کافه های ساحلی سرویس می دهند، و مجله های 
سینمایی که دیده می شود و تصاویر روی جلد آنها، عکس هایی 
از «راننده تاکســی»، هیچکاک، تروفو، رنوار و جان فورد است و 
مجله «نگین» هم فروخته می شــود. پس فیلم احتمالا مربوط 
به دهه های ۴۰ و ۵۰ شمسی است. بخشی از فیلم های تاریخی 
به هر حال باید در اســتودیو ســاخته شــوند در حالی که در آن 
زمان اســتودیویی برای ساخت این نوع فیلم های تاریخی وجود 
نداشــت هرچند اگر هم وجود داشت بعید بود که نادری از آن 
اســتفاده کند چراکه اصولا با جنس ســینمای نادری همخوان 

نیست. به هر حال نادری مجبور شد با وصله پینه، فضای جنوب 
ایران آن زمان را بســازد که کمی باورپذیری آن را سخت کرده. 
حتــی بافت آبادان جنگ زده ای که من دیدم خیلی متفاوت بود. 
فیلم مربوط به دوره ای اســت که آبادان بهشــت خارجی ها و 
مستشــاران نفتی انگلیسی و آمریکایی اســت، شهری مدرن و 
پیشــرفته و این مدرنیته و نفت و پالایشگاه ها و بندر و دریا برای 
آن شهر یک رفاه نسبی آورده و کار ایجاد کرده اما از طرف دیگر 
تضاد طبقاتی وحشــتناکی بین زندگی کارگران نفتی، جاشوها و 
کارگران کشــتی ها با مردمی که سطح زندگی بالاتر و مرفه تری 
داشتند، هم وجود داشت و این تضاد طبقاتی، خیلی هم عمیق 
بود و به چشــم می آمد. ولی ما در ایــن فیلم، رویکرد نادری به 
آن دوره را خیلــی پارادوکســیکال می بینیم. از یــک طرف این 
مدرنیتــه و تضاد طبقاتی را نقد می کند امــا از طرف دیگر نگاه 
اتوپیایی حســرت بار به گذشــته و آن نوع فضاهای ازدست رفته 
و زندگــی دارد و از این نظر مثل همه فیلم های اتوپیایی اســت 
که در سینمای ایران ساخته شده. در حسرت یک ابژه گم شده و 
خسرانی است که به وجود آمده و این حسرت و غمخواری و این 
ملانکولی و اندوه نســبت به گذشته  و هویت، شکوه یا معنویت 
ازدست رفته، رویکرد ســینمایی آنها را می سازد و به شکل های 
مختلف در فیلم های رهنما، بیضایی، کیمیاوی، نادری و دیگران 
دیده می شــود و ما را به عنوان بیننده این فیلم ها نیز دچار حس 
خسران و نوستالژی می کند. این نوستالژی  برای نادری به عنوان 
یک فیلم ساز سینه فیل برای یک فرهنگ و فضای سینمایی غایب 
در فیلــم در قالب همان بیلبورد و مجله های ســینمایی غربی 
دیده می شود و علاقه اش به سینمای فورد، هیچکاک و «راننده 
تاکســی» اسکورسیزی که کاراکتر امیرو در واقع، بازتولید الگوی 
تراویس بیکل در فضای جامعه ایران است منتها اینجا عصیان 
در قالــب عصیانی کودکانه و فانتزی های کودکی اســت که در 
حســرت رهایی و فرار از وضعیت موجود است و می خواهد از 
اینجا کنده شــود و هواپیما، کشــتی و قطار، همه نمادهای این 
میل او به گریز و رهایی است، وسایل نقلیه که می توانند او را به 
جهان دیگری ببرند و اینها دل مشــغولی و دغدغه های ذهنی و 
خیالی این بچه می شــود که با چسباندن خودش به این وسایل 
نقلیه، می تواند بخشــی از ناکامی و حســرت پردریغ خود را پر 
کنــد. کنار دریا می دود، رو به کشــتی ها فریــاد می زند و انگار از 
آنهــا می خواهد او را هم با خود ببرنــد و این تضادی که نادری 
بین این وســایل نقلیه متحرک و وضعیت ســاکن امیرو در یک 
کشتی کهنه و زنگ زده و به گل نشسته و ایستا ایجاد می کند بسیار 
جالب و هوشــمندانه است. یعنی امیرو در یک وضعیت ساکن، 
مدام به حرکــت و رفتن فکر می کند و به نظرم نادری این تضاد 
را خیلی خوب ساخته اســت. اما درمورد تکرار نمادها و برخی 
صحنه ها در فیلم باید بگویم که درســت اســت که او آگاهانه 
اینها را می چیند و روی آنها مکررا تأکید می کند اما اگر سینمای 
بعد از انقلاب نادری را به عنوان سینمایی مینی مالیستی بپذیریم، 

می بینیم که این صحنه ها کار می کنند.
یعنی تکــرار این موتیف هــای بصری و صوتــی در این فیلم، 
یک شگرد مینی مالیستی اســت. مثلا تکرار صحنه های بلندشدن 
هواپیما یا تکرار نماهایی از کشــتی. تقریبا در هر نمایی که از دریا 
می بینیم یک کشتی در عمق کادر دیده می شود یا دوچرخه سواری 
و دویــدن. دویــدن به عنوان یــک متافور در فیلــم عمل می کند. 
آدم هایی که مدام می دوند اما نمی رســند. امیرو در یک صحنه به 
ســمت قطار می دود اما نمی رسد و دوستش می گوید چرا این کار 

را کردی؟ می گوید: «می خواســتم حداقل بدونم می تونم بدوم و 
تلاش کنم که برســم». تلاش خستگی ناپذیر این فرد و اینکه جای 
دیگری به الفبا و مدرسه گره می خورد شباهت زیادی به موقعیت 
آنتــوان دوانل در فیلــم ۴۰۰ ضربه تروفــو دارد. آنجا هم بچه ای 
داریم که مثل امیرو یتیم و عصیانگر اســت و در خیابان ها پرســه 
می زند.  جنبه های اتوبیوگرافیکال «دونده» خیلی شبیه جنبه های 
اتوبیوگرافیکال ۴۰۰ ضربه تروفو است. آنجا هم فیلم سازی است 
که فقــر و محرومیت های خودش را در زمان کودکی و عصیانش 
را به عنوان پیش درآمدی برای شــورش نسلی که در آینده در می 
۱۹۶۸ می  آید، تصویر می کند. امیر نادری هم به نوعی همین کار را 
می کند، این فریادهای امیرو علیه وضعیت موجود و میل اتوپیایی 
او به رهایی می تواند تمثیلی از انقلاب و ســیل خروشــان مردمی 
باشد که در سال ۵۷ در خیابان ها می دوند و شعار مرگ بر شاه سر 
می دهند. در تأیید حرف شــما باید بگویم، نادری حتی شخصیت 
امیرو را هــم به عنوان یک نماد در نظر می گیــرد و از او چهره ای 
نمادین می ســازد که آینده و انقلاب را پیشــگویی می کند. فیلم با 

فریادهای امیرو شروع می شود و با فریادهای او تمام می شود.
این نمادگرایی ممکن اســت در فیلم آزاردهنده باشد اما اگر با 
رویکرد مینی مالیستی نادری به فیلم نگاه کنیم می بینیم که اینها 
تا حــدی خوب کار می کنند یعنی چون عنصر تکرار و موتیف های 
بصری یا صوتی تکرارشــونده مثل همین تصویرهــای هواپیما و 
قطار و سوت کشتی که مدام به عنوان یک موتیف صوتی به گوش 
می رســد، مؤلفه های سبکی و مینی مالیســتی اند که در کنار پلات 
لاغر فیلم و روایت مینی مال آن معنا پیدا می کنند. «دونده» فیلمی 
است که براساس خرده پلات شــکل گرفته و به همین خاطر فیلم 

لحظه ها و موقعیت هاست.

غلامى: قبول دارم ســاختن این فیلم در دهه ۶۰ کار دشــواری 
بوده است، اما مسئله من الان محدودیت هایی نیست که به فیلم 
آسیب زده اســت. بعید است فیلم «دونده» دچار محدودیت های 
جدی ای شــده باشــد. باید گفت حتی فیلم «دونــده» به نوعی با 
شرایط موجود هم گرایی داشــته است؛ شرایط آرمانی آن روزگار و 
مفهوم اتوپیایی فیلم با هم چفت و بست می شوند و درواقع ممیزی 
در نمادین  کردن فیلم چندان اثری نداشته است. خیلی خوشحالم 
که در بعضی جاها هم نظر هســتیم، این باعث می شــود من نگاه 
خودم را بدون روتوش بیان کنم. به نظرم چون نادری به ســینمای 
قصه گــو باور ندارد چنان که در مصاحبــه ای می گوید: «حرف آخر 
این اســت، من از ســینمای قصه گو متنفرم»، کار دستش می دهد 
و ناگزیر می شــود برای پرکردن فضاهــای خالی روایت، مفاهیم را 
بازتولیــد کند. برای مثال مفهوم «احقاق حق» در فیلم بارها تکرار 
می شــود. اولین بار، امیرو شیشه هایی را که از دریا می گیرد در برابر 
پســر قلدری که می خواهــد بطری های خالی اش را بــه زور از او 
بگیرد می ایستد. بار دوم، باز این مفهوم احقاق حق این گونه تکرار 
می شود. دوچرخه ســواری آب خورده و پولش را نمی دهد و فرار 
می کند. امیرو ســرمایه اندکش را رها کرده و دنبال دوچرخه سوار 
مــی رود تا حقش را پس بگیرد. بار دیگر، زمانی اســت که می رود 
از فروشنده آشــنای خود لامپِ ســوخته بخرد. فروشنده با رندی 
می خواهد از دادن پول آب ســر باز زند، اما امیرو یک ریالِ پول آب 
را با قیمت لامپ یکی می کند. این تکرارها از آنجا ناشــی می شود 
کــه بار فیلم را نه قصه، بلکــه موتیف های مفهومی و تصویری بر 
دوش می کشند. در موتیف های تصویری با شما همدل هستم. این 
موتیف های تصویری چندان آزاردهنده نیستند. اگرچه باز معتقدم 
فیلم را ایدئولوژیک کرده اند. اما تکرار عناصر مفهومی به دو دلیل 
صورت می گیرد: یا برای تأکید بر اهمیت آن مفهوم اســت یا برای 
شــخصیت پردازی که به نظرم اغراق در آنها به هیچ  رو با ساختار 
فیلم ســازگار نیســت. ببینید، اگر بخواهم حرفــم را دقیق بگویم 
ناگزیرم به تعبیری از والتر بنیامین کــه در مخالفت با اقتدارگرایی 
ســخن گفته استفاده کنم: او می گوید، «شیوه نگارش اقتدارگرایانه 

که در آن همه  چیز از ســوی فاعل شناسایی 
یا نویســنده بیان می شــود تا خواننده را به 
حد نویســنده تعالی دهد، از نظر من مذموم 
است». ببینید مســئله همین جاست، نوعی 
اقتدارگرایی و ســلطه و ارعــاب وجود دارد 
که تماشــاگر را در بر گرفته است. این اقتدار 
با تکرار موتیف ها بــه وجود می آید و اصرار 
بــر این اقتدار، فیلمِ رئالیســتیِ نــادری را از 
نمی توانم  امــا  تهــی می کند،  واقعی بودن 
اعتراف نکنــم که این تصاویر درخشــان اند 
اما اثرگذاری حســی ندارند. منظــورم را از 
«اثرگذاری حسی» با سکانسی از خود فیلم 
بیــان می کنم کــه تکرار چهارمیــن مفهوم 
«احقــاق حــق» اســت: آنجایی کــه امیرو 
یکی از قالب های یخــش را پس می گیرد و 
برای اینکه از دســت جوان که او را تعقیب 
می کنــد فرار کنــد، با یخی در دســت، تمامِ 
مســیر را می دود، اما هرازگاهی می ایستد تا 
دست هایش را که یخ زده است، گرم کند. این 
ســکانس بهترین و واقعی ترین و حسی ترین 
ســکانس «دونده» اســت که کارگردان در 

پشت مفاهیم و تصاویر آن نایستاده است.

جاهد: سینمای نادری به گمان من به رغم اصراری که نادری 
روی داستان گریزی دارد یعنی همین نقل قول هایی که شما اشاره 
کردید که نفرتش را از داستان پردازی نشان می دهد، با این حال این 
سینما جزء سینمای روایی و داستانی محسوب می شود. سینمای 
نادری با همه تلاش هایش برای انتزاعی شــدن، به حد ســینمای 
انتزاعی کیارستمی در «شیرین» یا «مهتاب» (پنج) نمی رسد که کلا 
داستان و روایت را کنار می گذارد و دوربینش را روی یک تکه چوب 
شــناور در آب یا بازی ماه و قورباغه ها در مرداب متمرکز می کند یا 
حتی به ســینمای انتزاعی و آبســتره از نوع سینمای آوانگارد مایا 
درن یا سینمای سوررئال بونوئل نزدیک نمی شود بلکه به هر حال 

یک خط قصه ای دارد و درگیر روایت است.
هرچند سینمای قبل از انقلابش کاملا داستانی و روایی است و 
اصلا چون و چرا ندارد. نادری در سینمای قبل از انقلابش حتی از 
رمان تنگســیر چوبک اقتباس سینمایی می کند و آن فیلم ها، کاملا 
روایی هســتند. گرچه روایت هایی نســبتا مدرن و متأثر از سینمای 
مدرن اروپا و ترکیبی از موج نو و نئورئالیســم ایتالیا و سینمای نوآر 
آمریکایی اســت. بعد از انقلاب، نادری خیلی ســبک گرا می شود و 

بیشــتر به جنبه های ســبکی و بصری و ویژوال فیلم توجه می کند 
و درگیر نقاشــی می شــود و تأثیرهایی که از نقاشــی می گیرد،  در 
نورپردازی، قاب بندی، فریم فیلم ها و میزانســن ســعی می کند از 
روایت دور شــود. این کار با «دونده» شــروع می شود و با «آب، باد، 
خاک» ادامــه می یابد که یک نمونه افراطــی در بیان گرایی و فرم 
اســت. او بعد از خروجش از ایــران، در آمریکا نیز تقریبا به همین 
شــکل کار کــرده یعنی فیلم هایش مینی مالیســتی و ســاده اند و 
پلات های پیچید ه ای ندارند و بیشــتر روایت گریزند و توجه به سبک 
دارند. یعنی ســینمایی ســبک محور اســت با گرایش به انتزاع و 
پوئتیک (شاعرانه) شدن. مثل نماهایی که در «دونده» می بینیم که 
از لنج زنگ زده و کهنه می گیرد یا قاب هایی که از کشــتی های باری 
در شب و انعکاس نورهای رنگی کشتی ها روی آب دریا نشان مان 
می دهد و بیانگر گرایش او به یک ســینمای فتوژنیک یا شــاعرانه 
اســت. فیلم برداری آقای فیروز ملک زاده هم خیلی کمک کرده و 
دقیقا همان چیزی را که نادری خواسته به او داده است. به هرحال 
روایت در «دونده»، با اینکه خطی اســت اما کلاسیک نیست بلکه 
یک نوع روایت هنری به تعبیر دیوید بوردول است یا حتی به روایت 
پارامتریک نزدیک می شود، چراکه مجموعه ای از اپیزودهاست که 
تابع یک پلات یک خطی فیلم هم نیســتند و به شــدت هم نمادگرا 
هستند. یکی از ویژگی های فیلم های پارامتریک، نمادگرا بودن شان 
اســت. پلات «دونده» خیلی ساده اســت و فاقد پیچیدگی است و 
اپیزودها هرکدام گوشه هایی از زندگی امیرو و دغدغه های ذهنی او 
را به نمایش می گذارد و ســبک کاملا بر پیرنگ مسلط است. یعنی 
پیرنگ تابع یک سری از پارامترهای ســینمایی مثل قاب، میزانسن، 
نور و رنگ اســت و درواقع اینها هســتند که اهمیت پیدا کرده و بر 
پلات تســلط پیدا می کنند. اما درمورد اینکه فیلم از سانسور لطمه 
ندیده با شــما موافقم. بحثی را که درباره نمادگرایی در ســینمای 
ایران مطــرح کردم مربوط بــه «دونده» نبود، بلکــه کلی مطرح 
کردم. اینکه یکی از علت های پناه بردن سینماگران ایران به نماد و 
استعاره درواقع یک جور دورزدن سانسور و ممیزی بوده و درواقع، 
سانسور این بیان نمادین را به سینماگران ایرانی تحمیل کرده است. 
اما «دونده» هیچ ضربه ای از سانســور نخــورده چون در محدوده 
گفتمان سیاسی ضدغربی و ضداســتعماری مسلط ایران دهه ۶۰ 
عمــل می کند، گفتمانی که مــورد علاقه نظریه پردازان ســینمای 
گلخانه ای بنیاد فارابی و ارشــاد اســت و این فیلم هیچ ضدیتی با 
کدهای ممیزی تحمیل شده ندارد. از طرفی می بینیم فیلمی است 
که هیچ زنی در آن نیســت و این خود مجوزی برای نمایش فیلم 
و حمایت بنیاد سینمایی فارابی از آن و ارسال آن به جشنواره های 
خارجی اســت. تنها تصویر زنی که در فیلــم می بینیم، مربوط به 
یک آگهی هواپیمایی KLM اســت. نادری حتی در انتخاب تصویر 
جلــد مجله های ســینمایی و پوســتر فیلم ها، خیلی ســلکتیو و 
محافظه کارانه عمل کرده تا به ممیزی نخورد. در هیچ کدام از آنها 
تصویر زن وجود ندارد. جدا از این مســئله، صحنه ای داریم که یک 
دریانورد انگلیسی را می بینیم که امیرو را متهم می کند که فندکش 
را دزدیــده و امیرو از این اتهام نمی گذرد و شــب او را مســت پیدا 
می کند که در کنار ساحل تلوتلو می خورد و امیرو می خواهد به زور 
به او بفهماند که دزد نیست. درواقع او جدا از اینکه حق طلب است 
و از حق خودش دفاع می کند، از شرافت و حیثیت انسانی اش هم 
دفاع می کند و بعد که با فحاشــی مرد انگلیسی مواجه می شود، 
لگدی بــه ماتحت دریانــورد خارجی می زنــد و او را نقش زمین 
می کند و انگار نادری انتقام همه انقلابیون ضدامپریالیست ایرانی 
را یکجا از این آدم می گیرد و یادم اســت که در ســینما، تماشاگران 
برای این صحنه کف زدند. صحنه ای که بر مبنای همان ایدئولوژی 
و تفکر آرمانی چپ گرایانه نادری ساخته شده و خیلی شبیه فیلمی 
اســت که در آمریکا ساخته به نام «مانهاتان شماره به شماره». در 
آنجــا می بینیم که جورج قهرمان فیلم، جلوی ســاختمان بورس 
نیویورک، ســوار بر مجســمه گاو می شود و شــاخش را در دست 
می گیرد و فریاد می کشــد و به  طور نمادین بر ســرمایه داری پیروز 
می شود. بنابراین از این لحاظ با شما موافقم 
که فیلم کاملا ایدئولوژیک است و با گفتمان 
حکومــت  ضدســرمایه داری  و  ضدغربــی 
همسویی دارد. اما به نظرم اینها مشکل فیلم 
نیســت بلکه مشکل فیلم چیز دیگری است. 
مشکل فیلم این است که به شدت بیان گرایانه 
است و در طراحی صحنه، مونتاژ، استفاده از 
نمادها و بازی امیرو خیلی اغراق آمیز اســت 
که به واقع گرایی فیلم و باورپذیری آن لطمه 
زده و آن را از رئالیســم دور کرده است. اما از 
یک جهت این فیلم برای من جالب اســت و 
آن جنبه اتوبیوگرافیکال و خودبازتابانه فیلم 
اســت که یک جور با زندگــی واقعی نادری 
لینک است به عنوان آدمی که کودکی سختی 
داشته و محرومیت های زیادی کشیده، بدون 
پدر و مادر بزرگ شــده و خودساخته است و 
با محدودیت ها و فقر و تنگدســتی جنگیده 
و توانســته خودش را با مشــقت بالا بکشد 
و تبدیل به فیلم ســاز برجســته جهانی شود 
که ســتایش برانگیز اســت. جاه طلبی امیرو، 
جســارت و پشتکارش قابل تحسین است. در 
ایــن دنیای نابرابر با این درجه از تضادهایش 
به آدم هایی از جنس آدم های نادری به شدت 
نیاز داریــم، آدم هایی که به وضعیتی که در آن اند قانع نیســتند و 
می خواهند از آن فراتر روند و تمام عمرشان می دوند و این دویدن 

با هویت و کاراکترشان گره خورده است.
در مجموع اســتراتژی نادری در «دونده» یک نوع مصالحه 
سیاســی و ایدئولوژیک با سیاست ســینمایی و فرهنگی غالب 
دهه ۶۰ و انتظاراتی اســت که نهادهای سینمایی مثل کانون و 
فارابی و ارشــاد از فیلم سازان داشــتند. از این نظر «دونده» یک 
فیلــم ترکیبی و دورگه اســت، چراکه نادری کدهای ســینمایی 
غربی (اروپایی و آمریکایی) را که به آنها دلبستگی دارد گرفته و 
در فضای فرهنگی جدید آنها را بازآفرینی می کند. همان طورکه 
دکتــر حمید نفیســی در تحلیلش از این فیلم گفتــه، «دونده» 
یک فیلم نمادین و پیشــگویانه اســت و میل درونــی نادری را 
بیان می کند برای خروج از کشــور و رفتن به سرزمین های دیگر. 
این میل چند ســال بعــد از «دونده» و ساخته شــدن «آب، باد، 
خــاک»، تحقق پیدا می کند. برای فیلم ســازی که وطن و ملیت 
برای او مفهوم ناسیونالیســتی نداشت و ندارد و خودش را یک 

جهان وطن می داند.

 احمد طالبى نژاد  بهروز غریب پور 

گفت وگوی احمد غلامی با پرویز جاهد درباره فیلم «دونده» امیر نادری

دونده ای جهان وطن

 سینمای نادری با همه تلاش هایش 
برای انتزاعی شدن، به حد سینمای 
انتزاعی کیارستمی در «شیرین» یا 

«مهتاب» (پنج) نمی رسد که کلا 
داستان و روایت را کنار می گذارد 

و دوربینش را روی یک تکه 
چوب شناور در آب یا بازی ماه و 

قورباغه ها در مرداب متمرکز می کند 
یا حتی به سینمای انتزاعی و آبستره 

از نوع سینمای آوانگارد مایا درن 
یا سینمای سوررئال بونوئل نزدیک 
نمی شود بلکه به هر حال یک خط 
قصه ای دارد و درگیر روایت است

قبول دارم ساختن این فیلم در 
دهه ۶۰ کار دشواری بوده است، 

اما مسئله من الان محدودیت هایی 
نیست که به فیلم آسیب زده است. 

بعید است فیلم «دونده» دچار 
محدودیت های جدی ای شده 

باشد. باید گفت حتی فیلم «دونده» 
به نوعی با شرایط موجود هم گرایی 

داشته است؛ شرایط آرمانی آن 
روزگار و مفهوم اتوپیایی فیلم با هم 

چفت و بست می شوند و درواقع 
ممیزی در نمادین  کردن فیلم چندان 

اثری نداشته است


