
تلنگر

«پرسه در حوالی من» یک ضدفیلم است

فیلم پرسه در حوالی من، کار غزاله سلطانی، با وجود ویژگی های 
مشــترکی که می تواند با بقیه فیلم ها داشــته باشــد، دارای نکات 
خاصی است که مرا واداشت  تا این فیلم را از دیدگاه روایت شناختی 

مورد بررسی قرار دهم. 
در ابتدا باید به این نکته اشــاره کنم  با این تفکر که فیلم «پرسه 
در حوالی من» به دنبال نشــان دادن تنهایی شــخصیت سایه است، 
موافق نیستم. مســئله و نکته اصلی فیلم تنهایی نیست. این فیلم 
یک ضدقهرمان می سازد چون ســایه توان به پایان رساندن کنش ها 
را ماننــد قهرمانان فیلم های کلاســیک ندارد. اولین مســئله مهم 
فیلمِ پرســه در حوالی من مســئله مدرنیته اســت. دومین مسئله 
آن زن بودن؛ ســومین مســئله فیلم مادرشــدن، چهارمین مســئله 
آن مســئول بودن، پنجمین مســئله فیلم اخلاق و وظیفه و بالاخره 
ششمین مســئله آن توهماتی اســت که فرومی ریزد. این مجموعه 
مســائل که روایت فیلم را می سازند،  سبب می شوند تا ما با بحرانی 
روبه رو شویم که در حال بزرگ شدن است. البته چنین بحران هایی از 

ویژگی های انسان مدرن است. 
مهم ترین تفاوت انسان مدرن با انسان سنتی این است که انسان 
مدرن از مرکزیت و قدرت خانواده خارج شــده و می خواهد خودش 
بــرای خودش تصمیــم بگیرد. بنابرایــن فیلم در نقطه ای شــروع 
می شــود که ما را در تقابل با انسان سنتی که خاصیت قهرمان شدن 
نیز دارد، قــرار می دهد و این دیدگاه مهــم را ارائه می کند  که دیگر 
انســان امروز فرصت قهرمان شــدن را ندارد. او نمی تواند از فاصله 
دور بــا چیزها و دنیا برخورد کند و ســپس قهرمانانه به دنبال فتح 
آنها باشد. مسائل قهرمانان سنتی فیلم ها در گذشته از نوع انتزاعی 
و در جهت دفاع از یک آرمان مقدس یا اســطوره ای بود. اما مسائل 
انسان مدرن بســیار روزمره، ملموس و حتی گاهی عینی تر از آنچه  

فکرش را کنیم، است. 
روایــت دو گونــه عمل می کند؛  یــا وجه گسســتی دارد یا وجه 
پیوســتاری. اگر وجه پیوستاری داشته باشد، سبب انتقال آرام از یک 
وضعیت به وضعیت دیگر می شــود. ولی اگر وجه گسستی داشته 
باشد،  در یک نقطه تورم ایجاد می کند و سپس این تورم می تواند به 
شکل انفجاری عمل کند. بی شک در فیلم غزاله سلطانی وضعیت 
انفجاری نداریم. چون سایه آماده می شود تا وارد شرایط جدیدی از 
زندگی شود که تجربه مادرشــدن را به همراه دارد. اما کدام مادر؟ 
مــادر مدنی؟ یا مادر مدرنی که براســاس فراینــد زنجیره ای روابط 

طبیعی مادر شدن تحقق نمی یابد. 
ســایه می خواهد مستقل باشــد اما او به هر حال یک زن است 
و چون زن اســت مرزهای حرکت و کنش او تا حدی تعریف شــده 
هستند. حالا وقتی تصمیم می گیرد از بعضی از این مرزها عبور کند،  
با بحران مواجه می شود. هر مسئله برای سایه پای مسئله جدیدی 
را باز می کند. پس ما با روایتی مواجه هســتیم که تودرتو شده و هر 
کنشــی به کنش دیگری منجر می شود  که خود شکل یک بحران را 
دارد. روایت فیلم روایت ضعف انســانی اســت که متوجه می شود  
ســازه ها و بافت های فرهنگی جامعه شــرایط و روند حرکت بدون 

چالش زندگی را در درون ساختار خود نمی پذیرند. 

اینها نشــانگر این موضوع اســت که فیلم فقــط روایتگر تنهایی 
نیســت،  بلکه مســائل بی شمار یک انســان را نشــان می دهد که 
مهم ترین آن چگونه زن بودن و چگونه مادرشدن در درون جامعه ای 

با لایه های پیچیده فرهنگی است. 
درمجمــوع، دو نــگاه در روایــت فیلــم وجــود دارد: یک نگاه 
مینی مالی و تقلیل گرا و یک نگاه ماکســی مالی و توسعه گرا. در نگاه 
مینی مالی می توان گفت ســایه با مســئله تنهایی مواجه است. اما 
در نگاه ماکســی  مالی می بینیم که این موضوع رفته رفته  به مسئله 
پیش پاافتاده فیلم تبدیل می شود. فیلم غزاله سلطانی یک آزمایش 
مهم اســت برای نشان دادن این موضوع که آیا می توان مدرن بود؟ 
شــاید هر مخاطبی برداشــت خود را در پایان فیلم داشته باشد. اما 
پرســش این اســت که آیا در روایت فیلم غزاله ســلطانی در مسیر 
ســقوط وجه قهرمانانه حرکت می کند. آیــا می خواهد بگوید دیگر 
امکان قهرمان و اسطوره ساختن به دلیل فروریختن روابط زنجیره ای 
و سست شدن مرزهای فرهنگی وجود ندارد؟ آیا به همین دلیل فیلم 
غزاله سلطانی یک فیلمِ ضدفیلم اســت؟ همان طور که ضدرمان؛ 

ضدتصویر و ضدگفتمان داریم. 
وقتی گفته می شود سایه در مرز بین سنت و مدرنیته گرفتار شده 
اســت، یعنی اینکه ریشــه های فرهنگی وجود دارد که این ریشه ها 
همچنان بر همه حرکت ها و حضور ما ســایه دارند و همه جا ایفای 
نقــش می کنند: لایه هایی وجود دارد کــه این لایه ها هیچ وقت از ما 
جدا نمی شــوند. سایه همچنین زنی اســت که بدون داشتن همسر 
می خواهــد صاحــب فرزند شــود و شــرایط طبیعــی و اجتماعی 
مادرشــدن که ازدواج و سپس مادرشدن است را نفی کرده و بدون 

طی کردن این شرایط می خواهد مادر شود. 
ناکامی ســایه در مقابل برنامه ای که برای خودش پیش بینی کرده 
اســت را در ســاختار بیرونی فیلم هم می بینیم. یعنی فیلــم در ابتدا 
صحنه هایی را نشــان می دهد که مدرن هســتند؛ آپارتمان، کافی شاپ، 
کار در بنگاه معاملات ملکی، جشــن تولد، گریــم خود در مقابل آینه و 
نفی عشق با شیوه و اشکال ســنتی، اما رفته رفته نزول می کنیم و افت 
ســاختاری رخ می دهد. در پایان فیلم ما مکان هایی که ســاختار مدرن 
دارنــد را ترک می کنیــم و با مکان هایــی مواجه می شــویم که مکان 
هرج ومرج و آشــوب هســتند. پس حرکت از نظم توهمی و مدرن به 
آشوب براساس معماری ســاختاری فیلم، یکی از ویژگی های مهم این 
فیلم است. فیلم آشکارا به ما می گوید: ما ادعای مدرن بودن داریم بدون 

اینکه مدرن باشیم و این یعنی چالش جدی انسان با خود و جامعه. 
*استاد نشانه شناسی دانشگاه تربیت مدرس

عمق میدان

هنر توقیف شدنی نیست؟ 

مدت هاســت که قصــه فیلم های 
توقیفــی ســینمای ایــران بــه قصه 
اســت؛  شــده   تبدیــل  پرغصــه ای 
داســتانی کــه چون کلافی ســردرگم 
گریبان مســئولان و مدیــران فرهنگی 
و فیلم ســازان و هنرمندان را گرفته و 
رها نمی کند. چه بســیار فیلم هایی که 
با نگاه سلیقه ای مدیران وقت توقیف 
شــدند و پــس از روی کارآمدن دولت 
یا مدیــری جدید، رفع توقیف شــدند 
و چه بســیارند آثاری که عوض شــدن 
مدیــر و جریان های سیاســی، تغییری 
در سرنوشــت آنها رقم نــزده و هنوز 
نگاتیو هــای آنها کنج گنجه شــورای 
صدور پروانــه خاک می خورد تا کار به 
جایی برسد که هنرمندان و هنردوستان 
این روزهــا دســت به دامان ربات های 
تلگرامی شــوند تا کمپینی به نام «هنر 
توقیف شدنی نیست» و «شأن سینما» 
راه اندازی کنند و با گذاشــتن عکسی از 
خود در این کمپین، نســبت به شرایط 
فوق هشــدار دهند، امــا قصه توقیف 
فیلم در سینمای ایران به امروز و دیروز 
ختم نمی شــود. قدیمی های ســینما 
قطعا اولین قانون مــدون نظارت آثار 
ســینمایی در ایــران به ســال ۱۳۰۹ و 
لایحه نمایش ها و سینماها را به خاطر 
می آورند که در آن قید شده: «هر سینما 
مکلف است مدیرمسئول تعیین و کتبا 
به شعبه معارف بلدیه معرفی کند... 
هر قســمت از فیلم را که بلدیه منافی 
اخــلاق و عفت بداند قطــع نموده، با 
حضور مدیر ســینما در قوطی گذارده، 
لاک و مهر کرده، در مقابل رسید کتبی 
تحویل و تسلیم مشارالیه خواهد شد». 
این یعنی از روز اول بایدهاونبایدهایی 
برای هنر هفتم در نظر گرفته شــده و 
کارد جایی به اســتخوان می رســد که 
ســلیقه شــخصی افراد نیز در قوانین 
وارد شــود. کارگردانانی چون سهراب 
شــهیدثالث بــرای فیلــم «طبیعــت  
بی جــان» و امیــر نادری بــرای فیلم 
«سازدهنی» طعم تلخ توقیف فیلم ها 

را پیش از انقلاب چشیده اند. 
از بانو تا باشو

پــس از انقــلاب اســلامی نیــز، 
فیلم های بسیاری در ســینمای ایران 
بنابر نگاه ســلیقه ای مســئولان وقت 
توقیف شــدند کــه از بارزتریــن آنها 
«بانو»، ســاخته  فیلــم  بــه  می توان 
داریــوش مهرجویــی اشــاره کرد که 
بــه دلیل نــگاه خاصی کــه به طبقه 
محروم جامعه داشــت، پس از چند 
ســال توقیــف در اوایل دهــه ۷۰ به 
نمایــش درآمــد. بیتا فرهــی، بازیگر 
شــاخص آثار مهرجویی که در هامون 
نیز به ایفای نقــش پرداخته، در مورد 
توقیــف بانو چنین می گویــد: «بعد از 
توقیف بانو بســیار ناراحت و افسرده 
شــدم. فیلم هفت ســال توقیف بود. 
وقتی که اکران شــد، دم سینما عصر 
جدید جمعیت زیادی برای تماشــای 
فیلم آمدند. بانــو را با مردم دیدم که 
تجربه خیلی خوبی بــود. برای مردم 
احترام زیادی قائلم و بسیار دوستشان 
دارم». شــاید این ناراحتی و افسردگی 
یکی از بزرگ ترین نتایج توقیف یک اثر 
هنری باشــد؛ همان گونه که کیانوش 
عیــاری در مورد توقیــف فیلم «خانه 
پدری» معتقد اســت: «پــس از فوت 
همسرم، تمام تلاشم این بود که خانه 
پدری فیلمی باشــد که بتواند کمی از 
ناراحتی ام کاســته و مردم را با سینما 
آشتی دهد، اما صدافسوس که توقیف 
شــد و ناراحتی ام دوچنــدان». در این 
میــان هنرمندان بــزرگ دیگری چون 
بهرام بیضایی به خاطر فیلم «باشــو 
غریبــه کوچک» ســه ســال در صف 
انتظــار ماندنــد و هنرمنــدان دیگری 
مانند جعفر پناهی (برای فیلم «طلای 
ســرخ») و عباس کیارســتمی (برای 
فیلم «ده») هرگز به آرزوی اکران فیلم 

خود نرسیدند. 
جلو فیلم های تأثیرگذار را نگیریم

پرویز پرستویی، هنرمند عرصه تئاتر 
و سینمای کشورمان، در مورد «توقیف 
فیلم های ســینمایی» بر این باور است 
که «ظاهرا قرار است فیلم های توقیفی 
به اکــران عمومی دربیایــد. تبریک به 
مسئولان که نگاه جدیدی به فرهنگ و 
هنر و سینما دارند و تبریک به صاحبان 
اثر که اگرچه دیر، ولی آثارشــان دیده 
می شــود، اما در این میان ظاهرا فیلم 
«صدسال به این سال ها» به کارگردانی، 

سامان مقدم، از قلم افتاده است،
ادامه در صفحه ۱۱
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حمیدرضا شعیرى* فریور خراباتى

مهرشاد کارخانی، بچه جنوب شهر تهران است. او فیلم سازی است که با عکاسی 
مستند و عکاسی برای فیلم ها شروع کرد. سینمای او به نوعی ادامه مستندنگاری 
او با دوربین عکاسی و دغدغه های اجتماعی اوست؛  دوربینی که زندگی شهری 
و آدم هایی را در قاب می گیرد که در شــهر سرگردانند و برای بقا در خیابان ها و 
کوچه پس کوچه های آن پرسه می زنند. دلبستگی به نوعی سینما به نام «سینمای 
خیابانی» و به تصویر کشیدن زندگی آدم های تک افتاده، خسته و بی پناه شهری، 
ویژگی اصلی فیلم های مهرشاد کارخانی را تشکیل می دهد که ریشه در علاقه او 
به سینمای کلاسیک وسترن و نوآر آمریکایی و نیز سینمای موج نوی دهه های ۴۰ 
و ۵۰ ایران دارد. «ریســمان باز» اولین فیلمی از او بود که در فستیوال فیلم لندن 
دیدم و از رئالیســم شهری آن و پرســه زنی آدم هایش در خیابان های تهران با 
گاوی که برای کشتارگاه می برند،  خوشــم آمد. بعد فیلم های دیگرش را دیدم. 
فیلم هایی که همگی بیانگر دغدغه های اجتماعی و سینمایی اوست. در سفرم به 
تهران و در دفتر فیلم موج نو پگاه که پاتوق مهرشــاد است، با او آشنا شدم و به 
خاطر دلبستگی ها و علائق سینمایی مشترکمان، رفاقتی بینمان به وجود آمد. این 
گفت وگو درباره  این دلبســتگی ها و عشق مان به سینمایی است به نام سینمای 
خیابانی.  از شیوا راد، که زحمت پیاده کردن این گفت وگو را کشید،  سپاسگزارم. 

شاهد بخش اول این گفت و گو هستید :

جاهد: مهرشاد، از همان اولین فیلمت «گناه من» تا «ریسمان باز»، «اکباتان»، 
«دربســت آزادی» و «کوچه ملی» همه این فیلم ها یک نوع سینمایی را دنبال 
می کنی که از جنس ژانری از سینماست که در سینمای ایران سابقه ای قدیمی 
دارد و بیشــتر از جنس فیلم هــای موج نوی دهه های ۴۰ و ۵۰ اســت. اما این 
ســال ها خیلی به آن توجه نشده. درواقع ژانری به این نام در طبقه بندی ژانرها 
در مطالعات ســینمایی وجود ندارد و بیشــتر در فضای نقد فیلم ایران مطرح 
است. اما شاید بشــود به عنوان یک ژانر فرعی (ساب ژانر) در زیرمجموعه ژانر 
فیلم های نوآر یا گانگســتری یا درام های اجتماعی بــه آن نگاه کرد. هرچند ما 
جریانی در سینمای دهه ۲۰ آلمان (سینمای دوره وایمار) داریم به نام «سینمای 
خیابانی» که هم زمان با ســینمای اکسپرسیونیســتی در آلمان شــکل گرفت و 
در تقابل با ســینمای تجاری و سینمای اســتودیویی آلمان که به آن می گفتند 
«ســینمای کامرشپیل» به وجود آمد و آثار فیلم ســازانی مثل پابست و مورنائو 
را دربر می گیرد. درواقع ســینمایی بود کــه قهرمان از خانه اش بیرون می آمد و 
وارد خیابان می شــد و بعد از ازسر گذراندن یک سری ماجراها و حوادث دوباره 
به کانون امن خانه باز می گشت. تفاوت این نوع سینما این بود که هسته مرکزی 
درام در خیابان شــکل می گرفت و لوکیشن های واقعی در آن اهمیت داشتند و 
اســتودیویی نبود. رئالیســمی در آن بود که آن را زنده نگه می داشت. خیلی از 
این فیلم ها اصلا اســم خیابان ها را دارند. مثلا «خیابان بی نشاط»، «خیابان یک 
راه»؛ «روی آسفالت» و «تراژدی خیابان». بعد می رسیم به سینمای نئورئالیستی 
ایتالیا که باز هم نوعی ســینمای خیابانی بود. فیلم هایی مثل «دزد دوچرخه»، 
«معجزه در میلان» یا «واکسی» که هسته اصلی درام در خیابان شکل می گیرد 
و آدم ها، آدم های خیابانی هســتند. واقعی اند. در آنها گداها، دســت فروش ها 
واکســی ها و... حضور دارند. فیلم های پازولینی مثل «باج خور» یا «ماما روما» 
هم از همین جنس هســتند و درواقع ادامه نوع سینمای نئورئالیستی است که 

تا دهه ۶۰  هم دوام داشت. 
کارخانی: و از ســینمای خیابانی و نئورئالیسم ایتالیایی می رسیم به سینمای

«نوآر» آمریکایی. 
جاهد: البته یک سری از عناصر سینمای «نوآر» از سینمای اکسپرسیونیستی 

آلمان می آید. 
کارخانی: بله، مثلا نورپردازی ها، فیلم برداری، زوایای دوربین که غیرمتعارف 
هســتند و بیشتر خط ها را می شــکنند که از ســینمای اکسپرسیونیستی آلمان 

گرفته شده. 
جاهــد: به این دلیــل که در دوره حکومــت هیتلر، خیلی از ســینماگران و 
تکنیسین های سینمایی آلمانی به دلیل یهودی یا کمونیست بودن به آمریکا فرار 

کردند و در استودیوهای هالیوود مشغول به کار شدند. 
کارخانی: حتی نورپردازی های شب هم از آن جنس هستند. بیشتر شب ها 
بارانی است. از ســینمای نوآر می گویم و این همان تأثیری است که حرفش 

را می زنیم. 
جاهــد: از نظر ســبکی بله. ســبک ســینمای نــوآر و همین طــور از نظر 
زیبایی شناسی، فضاسازی و قاب بندی تحت تأثیر سینمای اکسپرسیونیست است. 

اما سینمای خیابانی نیست. بلکه بیشتر استودیویی است. 
کارخانی: غالبا استودیویی است. اما دوربین گاهی از استودیو بیرون می آید و 

فضا، فضای خیابان، خلوت و لخت است. 
جاهد: درست است. 

کارخانی: آدم های فیلم «نوآر»، منزوی، تنها، سرخورده و سرگشته هستند و 
این جریان ادامه پیدا می کند تا به جریان سینمای «موج نو» فرانسه می رسیم. 

جاهد: به هرحال این نوع ســینما، در جهان سابقه ای طولانی دارد و متنوع 
اســت. هرچند به عنوان «سینمای خیابانی» شناخته نمی شود. ولی در ایران ما 
می توانیم  ســینمای خیابانی را از ســینمای «موج نو» بگیریم. معتقدم اولین 
نشانه های فیلم های خیابانی را در کارهای غفاری، مثل «شب قوزی» و «جنوب 

شهر» می بینیم که تصویر متفاوتی از شهر تهران را به ما نشان می دهد. 
کارخانی: حتی در «خشت و آینه» ابراهیم گلستان. 

جاهد: «خشــت و آینه»  گلســتان که دقیقــا یک «فیلم خیابانی» اســت. 
آدم هایــش در خیابان های تهران پرســه می زنند؛  میدان بهارســتان، تپه های 
عباس آباد و بازار سیداســماعیل. تمام فیلم «شــب قوزی»، در یک شــب و در 
خیابان های تهران می گذرد. داستان فیلم درباره جنازه ای  است که  در یک شب 

دست به دست می شود. 
کارخانی: قبل از «شــب قوزی»، «جنوب شهر» و «خشت و آینه» در دهه ۴۰ 

درواقع رسم نبوده که دوربین زیاد در خیابان ها مانور بدهد. 
جاهد: چون بیشتر استودیویی بودند و در «پارس فیلم» و جاهای دیگر تهیه 

می شدند. 
کارخانی: همه فیلم های تجاری آن زمان این جوری بودند. 

جاهد: البته فیلم دیگری هم در تاریخ سینمای ایران هست به اسم «ولگرد» 
ســاخته «مهدی رئیس فیروز» که در آن ناصر ملک مطیعی بازی کرده. داستان 
مرد عیاشــی است که زن وبچه اش را رها می کند و آخر فیلم هم در خیابان تیر 

می خورد و کشته می شود. 
کارخانی: فیلم را ندیده ام. اما درباره اش شنیده ام. 

جاهد: راستش من هم ندیده ام. فیلم در سال ۱۳۳۱ ساخته شده. متأسفانه 
نتوانسته ام هیچ نسخه ای از آن را گیر بیاورم. 

کارخانی: شاید فیلم تأثیرگذاری نبوده! 
جاهد: شاید هم خوب دیده نشده! فیلم دیگری هم وجود داشت که داستان 
آن هم بیشتر در خیابان می گذشت و درون مایه رئالیستی داشت به اسم «چشم 
به راه» ســاخته عطااالله زاهد که فرخ غفــاری  در  مصاحبه اش با من در کتاب 
«از ســینماتک پاریــس تا کانون فیلم تهــران» یادی از آن کــرد و می گفت که 
صحنه های کشتارگاه فیلم به شدت منقلبش کرده. مهم این است وقتی بحث 
ســینمای خیابانی به میان می آید پیوندش کلا با شــهر مطرح می شود. ما قبل 
از دهــه ۴۰، فیلم های «ژانر روســتایی» داریم. فیلم های دکتر کوشــان و مجید 
محســنی از این جنس  هســتند. درواقع از اواخر دهه ۳۰ و با توسعه شهرها و 

زندگی شهری، سینمای خیابانی مطرح می شود. 
کارخانی: در فیلم های خاچیکیان هم تأثیر ســینمای «نوآر» و حتی سینمای 
«اکسپرسیونیســم» را در نورپردازی ها، شکل و شــمایل و شخصیت پردازی ها 

شاهدیم. 
جاهد: ولی باز هم اســتودیویی است. سینمای خاچیکیان بیشتر استودیویی 

است تا خیابانی. 
کارخانی: اما هر از گاهی دوربین داخل خیابان می آید. 

جاهد: خیلی کم. بیشــتر در فضاهای داخلی، خانه های لوکس اشــرافی یا 
جاده ها می گذرد. مثلا «فریاد نیمه شــب» که فردین و آرمان در جاده  هستند و 

همه آن تعقیب وگریز است. 
کارخانی: ولی میدان های مهم شــهر را در چند فیلم خاچیکیان می بینیم، 

مثل میدان راه آهن و... .
جاهد: خب، این مربوط به موقعیت است که تهران دیگر به عنوان کلان شهر 
مطرح شــده. فیلم سازهای نوگرا از ژانر روستایی و مهاجرت روستاییان به شهر 
و این نوع موضوعات کم کم فاصله می گیرند و به خود شــهر، زندگی شــهری 
و فضای مدرن شــهری توجه می کنند و تا حدی مســائل و دغدغه های زندگی 
شهری انســان شهرنشین و پایتخت نشــین را در فیلم هایشان بازتاب می دهند. 
در بررســی و تحلیل جریان های ســینمایی لازم اســت که به این ساختارها و 
پس زمینه هــای اجتماعی توجه شــود. در اواخر دهه ۴۰ ســینمای «موج نو» 
به وجود می آید؛ مســعود کیمیایی با «قیصــر» و «رضا موتوری»، امیر نادری با 
«تنگنا» و «خداحافظ رفیق»، کامران شیردل با «صبح روز چهارم» و بعد فریدون 
گُله با «کندو» و «زیر پوســت شــب» می آیند. ولی بعد از انقلاب، یکدفعه این 
ســینما غایب می شود. یعنی بعد از انقلاب، سینمای ایران از این نوع سینما که 
مثلا خاص آن دوران بود، فاصله می گیرد و ژانرهای دیگری حاکم می شوند. ژانر 

کودکان، ژانر جنگ و ژانر فیلم های روستایی دوباره سروکله شان پیدا می شود. 
کارخانی: بگذارید اول تکلیف این نوع سینما را قبل از ۱۳۵۷ معلوم کنیم. 

جاهــد: قبل از ایــن می خواهم از خودتان و از علاقه تان به این نوع ســینما 
بگویید. چون تو به این نوع ســینما تعلق خاطر خاصــی  داری و دو چیز برایت 
مهم اســت یکی خود سینما و عشق به سینماســت که در فیلم هایت اینها را 
بازتاب می دهی و دیگر اینکه آدم های خیابانی که در شــهر ســرگردان هستند. 
شخصیت های فیلم های تو را کمتر در فضاهای داخلی می بینیم. اصلا زندگی، 

دعواها و پرسه زدن هایشان در خیابان هست. اینها از کجا می آید؟ 

کارخانی: به دو، ســه مســئله برمی گردد. در ابتدا به زندگی ام در آن فضای 
به هرحال جنوب شهری مربوط می شود که من می شناسم. 

جاهد: تو بچه کجای تهرانی؟ 
کارخانی: نازی آباد. اطراف نازی آباد بزرگ شدم. 

جاهد: دانستن این موضوع برای فهم علاقه ات به آن نوع سینما خیلی کمک 
می کند. 

کارخانی: تمام محله ها، محله های اطراف نازی آباد را من در ســنین کودکی 
و نوجوانی شــناختم. فضای اجتماعی دهه ۵۰  که در جنوب شهر بزرگ شدم، 

مدرسه رفتم، پرسه زنی کردم، سینما رفتم، در آن دهه فضای تأثیرگذاری بود. 
جاهد: از چه نظر تأثیرگذار بود؟ 

کارخانــی: چون از هر طــرف در آن محله ها ســینماهایی وجود داشــت. 
فیلم هایی نمایش می دادند که با ســبک و سلیقه آدم ها و جوان های آن دوره 

جور در می آمد. 
جاهد: به زندگی آن دوره شبیه بود؟ 

کارخانی: بله، زندگی ما شــبیه آن فیلم ها بود. یعنی بیشتر شبیه فیلم های 
وســترن بود که به نظرم ژانری بود که در ایران خیلی طرفدار داشــت و نمایش 
داده می شــد. آن فیلم های وسترن اولین فیلم هایی بود که تأثیر زیادی روی من 

نوعی و روی آدهایی مثل من گذاشت. 
جاهد: شاید به خاطر قهرمان هایش بود. 

کارخانی: کاملا درســت اســت. قهرمان های وســترن هایی که ما می دیدیم 
آدم های درواقع ازجان گذشته و یاغی و قهرمان هایی بودند که... . 

جاهد: تک رو بودند. 
کارخانی: با آنها بعد از دیدن فیلم ها همراه می شــدیم وقتی به ســینمای 
ســر پل جوادیه، سینما شیرین یا ســینما توسکا می رفتیم،  عموما این دو سینما 
فیلم های وسترن و ایتالیایی و ایرانی نشان می دادند. سینما شهلا و سینما شرق 
در نازی آباد بیشــتر فیلم های دســت اول ایرانی نمایش می دادند و گاهی هم 
وسترن و رزمی. یک سینمای کوچک و تک افتاده هم در ۲۰متری جوادیه بود که 
اسمش استیل بود و دو فیلم نشان می داد که خودش ماجرایی داشت و به آن 
استیل گدا هم می گفتند! شاید به خاطر ارزان بودن بلیتش بود. سینما شیرین که 

دو فیلم هم نمایش می داد و هر دو فیلم های وسترن اسپاگتی ایتالیایی بود که یا 
«جولیا نو جما» در آن بازی می کرد یا «فرانکو نرو » یا «کلینت ایستوود» و گاهی 
هم کمدی های «چیچو فرانکو». این فیلم ها را نه روی حساب دانش و نه عقل،  
بلکه فقط براســاس شعور کلی جمعی نگاه می کردیم؛  آن هم در یک فضای 
اجتماعی که فضای آرام و سرخوشــی بود و آدم ها زندگی طبیعی خودشان را 
داشــتند. زندگی دسته جمعی کوچه ای و خیابانی که جریان طبیعی خودش را 

داشت و به نظرم دیگر هرگز تکرار نخواهد شد. 
جاهد: چقدر از طول روز را در خیابان ها می گذراندی؟ 

کارخانی: بیشتر ساعت های روز و شب را. سوای آن، نوع مدرسه رفتنم هم در 
نازی آباد تفاوت های خیلی خاصی با محله های اطراف داشت. 

جاهد: از نظر بافت شهری؟ 
کارخانی: هــم بافت محله ای و هم بافت فرهنگــی، محله با محله کمی 
تفاوت داشــت. نازی آباد محله ای بود که آدم های تحصیل کرده زیاد داشــت و 
ورزشکاران معروف آنجا زندگی می کردند. از آنجا  شروع کرده و خودشان را بالا 
کشیده و به شــهرت رسیده بودند. شرایط برای طبقه ضعیف همه جور بود که 
یک بچه کارگر بتواند خودش را بالا بکشد. اینها بی تأثیر نبود. مثلا مدرسه بزرگی 
با امکانات نمونه بین چهارصد دســتگاه نازی آبــاد و خیابان یاخچی آباد وجود 
داشت به نام مؤسسه آموزشی فرح که شاید در خاورمیانه تک بود. همه چیز آن 
به شیوه کالج های اروپا بود. الان دارم اینها را می گویم، برایم مثل خواب و خیال 
است. هنوز باورم نمی شود. آخر در پایین ترین نقطه شهر  چنین مدرسه ای وجود 

داشته و الان تکه تکه شده... ولش کن! 
جاهد: این مدرسه هنوز هست؟ 

کارخانی: بله، در فیلم آخرم «دو لکه ابر»، چند تا سکانس آنجا فیلم برداری 
کــردم. معماری بــه آن زیبایی را به هم ریختند و یک چیز افتضاحی شــده که 

درباره اش حرف نزنیم بهتر است! 
جاهد: در آنجا درس خواندی؟ 

کارخانی: بله، دو سال آخر دوره راهنمایی که بعد هم... .
جاهد: خورد به انقلاب؟ 

کارخانی: بله، البته قبل از آن ســه، چهار مدرسه معمولی در همان اطراف 
عوض کرده بودم. چون ما هفت پســر بودیم. پدرم مرتب خانه عوض می کرد و 
به دنبال خانه ای بزرگ تر بود که راحت باشــیم. مثلا چند تا خیابان بالا و پایین 

می شدیم و مدرسه ما هم عوض می شد. 
جاهد: الگوی خاصی در زندگی داشتی؟ 

کارخانــی: الگوهــا در خود کوچه هــا و محله ها بود. الگویــی که در فیلم 
وســترن می دیدیم شــبیه اش را در خیابان می دیدیم. در خیابان و سرکوچه که 
دســته جمعی ایــن آدم ها می ایســتادند و برای یک ماجرا یا یک هدف نقشــه 
می کشیدند. همه اینها منفی نبودند. البته به نظرم در فیلم های تجاری آن زمان 

بیشتر جنبه های منفی جنوب شهر به طور غلوشده ای تصویر شده. 
جاهد: زدوخورد و لات بازی هم بود؟ 

کارخانی: به آن مفهوم که در فیلم های قدیمی تجاری بود نه. 
جاهد: منظورت «فیلمفارسی» است؟ 

کارخانی: به آن «فیلمفارسی» نمی گویم. تجاری می گویم. 
جاهد: منظور آن نوع سینماست. 

کارخانی: به نظرم به آن مفهوم در جامعه وجود نداشــت و بازتر می گویم 
که چرا وجود نداشت. اتفاقات و زدوخوردهایی در فضای پایین شهری به وجود 
می آمد. ولی همیشه این ماجراها شر نبود،  بلکه خیر هم بود. البته بخشی اش 

تحت تأثیر فیلم ها بود. 
جاهد: یعنی اجتماعی بود بیشتر؟ 

کارخانی: هم اجتماعی بود و هم بخشی از آن تحت تأثیر فیلم ها بود. 
جاهد: یعنی دسته ها و گَنگ ها بودند؟ 

کارخانی: امروز که این چیزها خیلی بیشتر و وحشتناک ترند. آن زمان جامعه 
تا این حد عصبی و پرخاشــگر نبود. مثلا  یادم هســت کــه آدم هایی بودند که 
ســر قمار، تحت تأثیر فیلم ها دعوا می کردند ولی بعــد از دعوا و زدوخورد، یک 
ســاعت بعد پای دســتگاه فشــاری آب، صورت خونی خود را می شستند و با 
هم آشــتی می کردند. همین آدم ها وقتی تصمیم می گرفتند برای عروسی یک 
آدم پــول جور کنند تا غروب جور می شــد. این یک مقداری به تأثیر ســینما در 
ایران برمی گشــت. اگر بــه عکس های تاریخ معاصر ایــران دقت کنید، حداقل 
از دهــه ۳۰ تا دهــه ۵۰ در عکس ها، آدم هایی که ایســتادند تا عکس یادگاری 
بیندازند همه یک نوع ژســت می گرفتند. همه یک فرم آرتیســتی می گرفتند یا 
دســت بچه ها به کمرشــان هســت یا حالت تیراندازی دارند. یعنی فرمی که 

به هرحال از سینما می آید. 
جاهد: یعنی پیوند سینما با جامعه تنگاتنگ بود؟ 

کارخانی: این موضوع ریشه دار است و در ایران ریشه اش قوی تر هم هست. 
من روی عکس های قدیمی مطالعه کردم. چون خودم ســال ها عکاسی کردم 
و به نظرم این عکس های یادگاری خانوادگی، نشــان دهنده این است که مردم 
ایران علاقه عجیبی به سینمارفتن داشتند و قهرمانان سینمایی، بلافاصله بعد 
از دیدن فیلم تأثیر زیادی در روند روزمره زندگی شان می گذاشت. بچه ها فیلم را 
پلان به پــلان تعریف می کردند. در کوچه و خیابان ها فیلم ها را بازی می کردند و 
چنین چیزهایی در فیلم های قدیمی دیده می شود. اگر آلبوم خانوادگی خودت 

یا پدر و مادرت را ورق بزنی از این عکس ها زیاد می بینی.

گفت وگوی پرویز جاهد و مهرشاد کارخانی - بخش نخست

از سینمای وسترن تا سینمای موج نو و خیابانی

جاهد: البته یک سری از عناصر سینمای «نوآر» 
از سینمای اکسپرسیونیستی آلمان می آید. 

کارخانی: آدم های فیلم «نوآر»، منزوی، تنها
سرخورده و سرگشته هستند و این جریان ادامه پیدا می کند 

تا به جریان سینمای «موج نو» 
فرانسه می رسیم
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