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چند پرسش از اميرعلي نجوميان

روايت تقاطع‌ها
  روايت در فيلم »جدايي نادر از س�يمين« كيي از 
نكته‌هاي مطرحي است كه بارها از سوي منتقدان و 
صاحب نظران مورد توجه قرار گرفته اس�ت. سايت 
انسان‌شناسي و فرهنگ، گفت‌وگوي رامتين شهبازي 
را با اميرعلي نجوميان درباره »جدايي نادر از سيمين« 
منتشر كرده است. چند پرس�ش از اين گفت‌وگو را 
انتخ�اب كرده‌ايم كه مي‌خوانيد. ب�راي مطالعه متن 

كامل مي‌توانيد به سايت مذكور مراجعه كنيد. 
    

 ويژگي مهم روايت در فيلمنامه »جدايي نادر از 
سيمين« چه مي‌تواند باشد؟ 

به گمان من، فيلمنامه » جدايي نادر از سيمين« 
بر خلاف بسياري از فيلمنامه‌هاي رايج در سينماي 
ايران، روايت به ظاهر س��اده‌اي دارد و خود را درگير 
پيچيده‌نمايي‌هاي مرس��وم نمي‌كند. اما به‌رغم اين 
س��ادگي ظاهري، س��اختار روايتي بس��يار جذاب و 
حس��اب ش��ده‌اي دارد. يكي از ويژگي‌ه��اي روايت 
»جدايي نادر از سيمين« اين است كه همزمان چند 
روايت را با هم پيش مي‌برد. همچنین كه روايت اين 
فيلمنامه در بسياري از لحظات به سمت جلو حركت 
مي‌كند و بعد ناگهان با يك بازگشت دوباره به نقطه 
اول باز مي‌گردد. من در روايت اين فيلمنامه، حالتي 
پاندولي مي‌بينم. فيلمنامه »جدايي نادر از سيمين« 
داستان روايت‌هايي است كه دايم ساخته مي‌شوند و 
دايم خود را خراب مي‌كنند. همين س��بب مي‌شود 
كه ما ساختاري لابيرنتي در فيلمنامه داشته باشيم. 
اين اتفاق در نگاه نخس��ت به هيچ‌وجه در فيلمنامه 
خود را نش��ان نمي‌دهد. فيلمنام��ه به ظاهر در يك 
مسير مستقيم به پيش مي‌رود اما در عمل يعني در 
زمان خوانش متن، مخاطب دايم در اين لابيرنت به 
پي��ش و پس حركت مي‌كند. اصغر فرهادي اين كار 
را بس��يار با زيركي و با توسل به دو المان مجزا انجام 
مي‌دهد. انتخاب و قضاوت، دو المان مورد اس��تفاده 
فرهادي در اين فيلمنامه هستند. ما انسان‌ها در تمام 
لحظات زندگي بايد دايم دس��ت ب��ه انتخاب بزنيم. 
انتخاب حركت روايت را رو به جلو مي‌برد. ما بر س��ر 
يك دوراهي قرار مي‌گيري��م، دو راهي‌اي كه انتهاي 
جاده نيز در آن پيدا نيس��ت و نمي‌دانيم كه كدام به 
نتيجه مي‌رسد. اما به هر حال بايد دست به انتخاب 
بزنيم و به سمت جلو حركت كنيم، اما در حين اين 
انتخاب، داي��م درباره انتخاب‌ه��اي آدم‌هاي اطراف 
خ��ود و انتخاب‌هاي خودمان قض��اوت مي‌كنيم. در 
فيلمنامه »جدايي نادر از سيمين« مي‌بينيم كه همه 
آدم‌ها دايم درباره يكديگر قضاوت مي‌كنند. قضاوت 
ما را در مس��ير روايت به س��مت عقب مي‌راند. ما با 
انتخاب، داس��تان را به سمت جلو مي‌رانيم و بعد با 
قضاوت آن را به س��مت عقب باز مي‌گردانيم. به اين 
 ترتيب، روايت فيلمنامه »جدايي نادر از سيمين« به 

»روايت تقاطع‌ها« بدل مي‌شود.  
  ‌فرهادي در اين فيلمنامه به سمت يك تراژدي 
مدرن گام بر م�ي‌دارد. اصولا با توج�ه به روايت 
»جدايي نادر از س�يمين« تا چه اندازه فيلمنامه 

فرهادي را يك تراژدي مدرن مي‌دانيد؟ 
اي��ن فيلمنامه به طور حتم ملودرام نيس��ت اما 
تراژدي مدرن هم به صورت كامل نيست. ما در اين 
فيلمنامه قهرمان تراژيك نداريم. همه آدم‌ها در اين 
فيلمنامه شخصيت اصلي هس��تند. هر يك از زاويه 
ديد خود داستان را مي‌بيند و هريك به اندازه ديگري 
كنشگر است. آنها همگي در جلو راندن و عقب بردن 
روايت سهم دارند. آرتور ميلر كه مساله تراژدي مدرن 
را ط��رح مي‌كن��د، عقيده دارد كه آدم‌ه��ا در دنياي 
معاصر به جبر در اين شرايط قرار گرفته‌اند و حق‌شان 
اين نبوده، در اين شرايط واقع شوند. با اين نگاه ميلر، 
مي‌توان معتقد بود كه حق آدم‌هاي اين روايت نيست 

كه در اين موقعيت‌ها قرار بگيرند. 
در تراژدي‌هاي كلاس��يك جبر آس��ماني نقشي 
اساس��ي دارد، اما در تراژدي مدرن اين جبر آسماني 
به جبري اجتماعي بدل مي‌شود. اين شرايط است كه 
آدم‌ها را به سمت نقطه تراژيك مي‌راند. اگرچه در اين 
فيلمنامه ما همراهي ميان جبر و انتخاب را مي‌بينيم. 
انتخاب‌هاي ما زندگي ما را مي‌س��ازند و ما دايم بايد 
انتخاب كنيم. شرايط ما را مجبور به انتخاب مي‌كند، 
يعني از سويي انتخاب مي‌كنيم و از سوي ديگر اين 

انتخاب‌هاي ما محصول جبر شرايط هستند. 
 ‌پايان فيلمنامه تا چه اندازه منطقي است، يعني 
داس�تاني كه ما در طول دو س�اعت مي‌شنويم، 
مي‌تواند در مجراي ارتباطي خود ما را به س�مت 

اين پايان باز هدايت كند؟ 
جالب اينجاس��ت كه بگويم اي��ن فيلم تنها يك 
پايان باز ندارد. كليت فيلم سرش��ار از نقاط باز است. 
روايت‌هايي مي‌توانند ش��رايط زندگي انسان امروز را 
بهتر به نمايش بگذارند كه نه تنها پايان بازي داشته 
باشند بلكه سرشار از حفره‌هاي باز درون روايت خود 
باشند. ما در اين فيلمنامه با مجموعه‌اي از پايان‌هاي باز 
روبه‌رو هستيم. روايت تفكربرانگيز روايتي است كه در 
هر لحظه از مسير روايي فضاهايي را براي روايت‌هاي 
حاش��يه‌اي ديگر باز كند و به آنها اجازه ظهور دهد. 
»جدايي نادر از س��يمين« مجموعه‌اي از روايت‌هاي 
حاش��يه‌اي را به همراه دارد. ما با ديدن صحنه‌هاي 
تنهايي نادر و پدرش مجموعه‌اي از داستان‌ها را درباره 
آنها در ذهن خود مي‌سازيم. فرهادي سعي نمي‌كند 
تمام اين حفره‌ها را با اطلاعات از پيش تعيين شده 
پر كند و خيال مخاطب را راحت كند، اما پايان فعلي 
روايت نش��ان مي‌دهد كه انتخاب‌ه��اي پيش روي 
شخصيت‌ها همچنان ادامه دارد و اين پايان براي من 
معناي يك سه نقطه )...( را دارد. اين پايان مي‌گويد: 

اين داستان ادامه دارد.

فيلم بي‌دروغ، فيلم بي‌نقاب
  اين فيلم به راحتي مي‌توانست به اثري اشك آور 
تبديل شود. اما اين كار نمي‌شود؛ زيرا ممكن است 
بي‌آنكه پاسخي به پرسش‌ها داده شود با گريستن، 
ب��اري از دوش بر زمين نهاد و ذه��ن را از آنچه در 
حال وقوع اس��ت، خالي كرد. تخليه كردن ذهن از 
فاجعه، در نبود پرسش‌گري است. اين فيلم با كنترل 
احساسات، كاري مي‌كند كه اين بار بزرگ با بيننده، 
در كوچه و خيابان همراه باشد و او را به فكر وا دارد. 
همين ويژگي‌ها باعث شده كه شخصيت‌هاي اين 
فيلم، ‌در عين اينكه بي‌خطا نيستند، ‌شخصيت‌هايي 
استوار باشند و به خوبي در شرايطي كه ترسيم شده 
اس��ت، ‌جا بيفتند و باورپذير ش��وند. از همان آغاز، 
پيرمرد بيمار به راحتي مي‌تواند به س��مت و سوي 
اغراق بغلتد؛ اما كارگردان توانسته است از رابطه او و 
اعضاي خانواده در صحنه‌هايي گذرا، ‌تصويري به ياد 
ماندني بر جاي گذارد و هر شخصيت را در مواجهه 
ب��ا او به ببينده معرفي كند و اين معرفي تقريبا تا 
پاي��ان فيلم مي‌تواند راهنماي درك ش��خصيت‌ها 
باشد. تاثيرگذار‌ترين كلام اين بخش از نادر است كه 
خطاب به قاضي و در پاسخ همسرش كه مي‌گويد 
او به دليل بيماري حتي پسرش را هم نمي‌شناسد، 
مي‌گويد: ‌پدرم مرا نمي‌شناسد ولي من كه مي‌دانم 

پدرم هست. 
اي��ن فيل��م توانس��ته اس��ت يك��ي از بهترين 
ش��خصيت‌هاي مذهبي را در سينماي امروز ايران 
نش��ان دهد. بدون آنكه به چني��ن قصدي تظاهر 
داشته باشد. تظاهري كه در عموم توليدات رسمي 
شاهد آن هستيم. او در واقع در آينه خويش، راضيه 
را ديده اس��ت. زني مومن كه اين بار س��ر سجاده 
ننشسته و تسبيح به دست ندارد ولي كنش‌هايش 
براس��اس باورها و تعليماتي است آييني كه از فرد 
مورد اعتم��ادش مي‌گيرد و بد و خ��وب كارش را 
مي‌پرسد. در پايان فيلم با آگاهي كامل به انتخابي 
سخت دست مي‌زند براي اخلاقي زيستن هزينه‌اي 
گ��زاف مي‌پردازد. او س��وگند دروغ نمي‌خورد، و از 
همه مالي كه مي‌توانست مشكلات را برطرف كند 
چشم مي‌پوشد؛ دروغ بزرگ‌ترين آفت آيين اخلاق 
و اجتماع اس��ت. او در اين تصميم نه تنها به خود 
كه به نسل آينده هم مي‌انديشد. نگراني او از لقمه 
شبهه‌ناكي است كه ممكن است زندگي فرزندش 
را نيز تح��ت تاثير قرار دهد. ه��ر چند راضيه هم 
اش��تباهاتي دارد. او بدون اجازه و اطلاع همسرش 
در خانه‌اي مش��غول كار مي‌ش��ود يا اينكه سقط 
جنين ناشي از تصادف با ماشين را در دادگاه كتمان 
مي‌كند؛ ولي در پايان خود را مي‌شكند و قسم دروغ 
نمي‌خورد. تا لبه پرتگاه مي‌رود اما سقوط نمي‌كند، 
او انسان است و مانند هر انساني جايزالخطا. به هر 
حال فيلم، قصه زندگي راضيه را پيگيري نمي‌كند 
زيرا دوربين بايد جاي ديگر برود. بنابراين بيننده با 
انبوهي از پرسش‌ها باقي مي‌ماند. اما در وقايع بعدي 
داستان نيز خاطره راضيه با ماست و تاثيري كه در 

داستان گذاشته حس مي‌شود. 
قاضي در اين فيلم ناظر متعالي در جست‌وجوي 
حقيقت است. او تحت تاثير شرايط بيروني نيست 
و بينن��ده هم��راه با دلهره‌اي پيوس��ته ب��ه دنبال 
اوس��ت. حكم دادگاه از قبل روش��ن نيست. قاضي 
در چارچوب قوانين و براس��اس نظر ش��هود عمل 
مي‌كند و از شخصي كردن مسايل پرهيز دارد. حتي 
در جايي كه به دادگاه بي‌احترامي مي‌ش��ود، سعي 
در حفظ آرامش براي سير طبيعي پرونده و روشن 
ش��دن حقيقت دارد و به هر ح��ال دادگاه وجدان 

بيننده را به عرصه مي‌آورد. 
از س��ينما كه بي��رون آمدم چن��د نفري بحث 
مي‌كردند. انتخاب ترمه سوژه اصلي گفتارهاست. آيا 
ترمه م��ادرش را برمي‌گزيند يا پدرش را. نمي‌دانم 
كارگردان به پاس��خ اين پرسش فكر كرده است يا 
نه. اما همين كه اين س��وال را تماش��اگر با خود از 
سالن سينما به خيابان و خانه مي‌آورد نشانه خوبي 
از جست‌وجو اس��ت. زيرا بدون بحث و استدلال و 
مرور كردن حرف‌ها و رفتارهاي دو طرف ماجرا، هر 
چند در ذهن، نمي‌توان به راحتي درباره اين پرسش 
قض��اوت كرد. اما گاهي جواب دادن به اين س��وال 
پرسش ديگري را به ذهن مي‌آورد. آيا ترمه ناگزير 
است به اين انتخاب دوگانه كه قاضي مطرح مي‌كند 
تن بدهد و از بين نادر و سيمين يكي را انتخاب كند. 
طبيعي اس��ت كه اين سوال پاسخي حقوقي دارد. 
اما اگر خ��ود را به جاي ترمه بگذاريم حتي اگر در 
عمل انتخاب‌هاي ديگري نباشد، آيا در آرزوهاي اين 
دختر نوجوان ايراني انتخاب‌هاي ديگري مي‌تواند، 
باش��د.  نادر و سيمين جدا شدند؟ ترمه در آغاز راه 

است. آيا راه سومي وجود دارد؟ 
* تيتر مقاله از نام كتابي از مرحوم دكتر 
عبدالحسين زرين‌كوب: شعر بي‌دروغ، ‌شعر بي‌نقاب
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دیهیمی: بزرگ‌ترين حسن فيلم 
اين بوده كه در عين مطرح كردن 

مساله‌اي اجتماعي، موضوعي 
عميق‌تر را باز مي‌كند. زندگي 
انسان اصولا تراژيك است. به 

دلايل مختلف. هر انتخاب انسان 
يعني كنار گذاشتن هزاران انتخاب 

ديگر. انسان هرگز نمي‌تواند به 
تماميت پتانسيل خودش برسد و 

هميشه نيمه‌تمام باقي مي‌ماند

 در اين عصر وجود اجتماعي است كه بر ما غلبه مي‌كند. 
در كيف دس��تي ما شناس��نامه و دفتر حساب بانكي و سند 
مالكيت هس��ت. اينها كاغذ خالي نيس��تند. افزون بر وجود 
مادي‌شان هستند و روح دارند و نگراني‌ها و تشويش‌هاي ما 
را مي‌س��ازند. اگر كيف‌تان را گم كنيد، مي‌گوييد هس��تي و 
نيس��تي‌ام را از دست دادم. اشتداد وجود اجتماعي مهم‌ترين 
خصلت عصر مدرن است. در عصر مدرن چيزي به نام شهروند 
وجود دارد كه ما نداريم. فيلم»جدايي نادر از سيمين« دانسته 
يا ندانس��ته به خنثي بودن و داوري نك��ردن و خارج از گود 
بودن نزديك اس��ت و خير و شر گونه نگاه نمي‌كند. فيلم او 
از اين نظ��ر دردي اجتماعي را مطرح مي‌كند و قضاوت هم 
نمي‌كند. عميق مي‌بيند اما نمي‌دانم به چه دليل، بيان دردها 
را در محدوده خانواده‌ها متوقف مي‌كند. البته قابل مقايسه با 
جامعه‌شناسي و روان‌شناسي كه در رسانه‌هاي رسمي طرح 
مي‌شود، نيس��ت و در نهايت پرسشي را مطرح مي‌كند. من 
مي‌گويم ما ش��هروند نداريم. در ش��هر زندگي مي‌كنيم ولي 
شهروند كسي نيست كه فقط دغدغه خودش و خانواده‌اش 
را دارد. واح��د اجتماعي را بايد از فرد و خانواده جلوتر ببريم. 
ش��هروند دغدغه‌اي فراتر از فرد و خانواده دارد و در محدوده 
»ش��هر ما، خانه ما« تعريف نمي‌شود. شهروند آموخته است 
كه س��عادت همه، س��عادت من و بدبخت��ي همه، بدبختي 
من اس��ت و همه چيز محدود به خانواده من نمي‌شود. اين 
فيلم خصلت‌هاي جامعه ما را مطرح مي‌كند ولي چندان به 
شهروندي نمي‌پردازد. فيلم فاصله‌گذاري خوبي هم ايجاد كرده 
است. منظورم فاصله‌گذاري برشتي نيست. اين فاصله‌گذاري 
ارسطويي هم نيست كه مي‌گويد وقتي وارد تئاتر مي‌شوي، 
مي‌تواني خودت را در آن ببيني و احساس تزكيه كني. در تئاتر 
ارسطويي كاتارسيس رخ مي‌دهد يعني شما مي‌توانيد رنج و 
عذاب‌هاي انساني را ببينيد ولي چون آن را از بيرون مي‌بينيد 

احساس خلاصي و آرامش مي‌كنيد كه آن رنج را شما متحمل 
نشده‌ايد. فرهادي فاصله‌گذاري را در لب مرز نگه داشته است. 
نه ما را تا جايي برده كه از ديدن رنج‌هايي كه بهمان سرايت 
نكرده احساس خوبي داشته باشيم و نه مي‌توانيم با مشاهده 
خودمان در فيلم ناراحت نباشيم. فيلم با پرسش تمام مي‌شود. 
چيزي را مختومه نمي‌كن��د و داوري نهايي نمي‌كند و همه 
افرادش درحالي كه گرفتار عذابي هس��تند، خود را مجبور و 
محكوم مي‌دانند چراك��ه قاضي فيلم مي‌گويد قانون همين 
است. قانون قضايي همواره از عدالت عقب‌تر است و اين فقط 
شامل ايران نمي‌شود. ولي در عين حال همه چيز تصادفي و 
تقديري نيست. افراد بايد به مرحله‌اي برسند كه واحد اجتماع 

را از فرد و خانواده فراتر ببرند. 
فرهادي: هنر سينما يا هنر موسيقي و هنرهاي تجسمي 
با ادبي��ات متفاوتند. هنرهاي تجريدي هس��تند مخصوصا 
موس��يقي، توقع اينكه با ابزار موسيقي يك تئوري يا چالش 
فلسفي به مخاطب آن موسيقي منتقل شود، توقع نادرستي 
است. در سينما هم همين‌طور، اين هنرها انتزاعي‌تر از ادبياتند. 
ممكن اس��ت در ادبيات، ژان پل ساتر ايده‌هاي فلسفي‌اش را 
در قالب نمايش��نامه بريزد و از نمايشنامه كه خود گونه‌اي از 
ادبيات است براي طرح آرايش استفاده كند، اما در اين مورد 
هم او به عنوان يك هنرمند و نمايشنامه‌نويس ديده نمي‌شود. 
او فيلسوفي است كه ظرف نمايش را در خدمت خود مي‌گيرد 
براي انتقال و طرح ايده‌هاي فلسفي‌اش. مي‌خواهم در ارتباط 
با صحبت جمادي بگويم كه اين انتظار از سينما درست و بجا 
نيست كه بتواند يك بسته‌بندي فلسفي عرضه كند و شأن آن 
در حد ابزاري در خدمت فلسفه پايين بيايد. اين عيب و ناتواني 
هنر سينما يا هنر موسيقي نيست كه براي طرح موضوعات 
فلس��في به كار نمي‌آيند؛ اين برمي‌گردد به نگاه كاركردي و 
ابزاري به س��ينما و حاصلش توقع غلط از سينما مي‌شود. از 
اين نظر شايد فيلم جدايي نادر از سيمين زاويه اجتماعي‌اش 

پررنگ‌تر باشد تا زاويه فلسفي آن. 
ديهيمي: با اينكه ش��ما فيلم»جدايي نادر از سيمين« را 
ساخته‌ايد، مي‌خواهم با شما مخالفت كنم. ما هميشه وقتي 
از فلسفه حرف مي‌زنيم، فكر مي‌كنيم راجع به عالم انتزاعي 
و حقيق��ت و وج��ود و صدق و كذب ح��رف مي‌زنيم و فقط 
اينها فلسفه است. ما فلسفه اگزيستانس��يل را داريم و اتفاقا 
بزرگ‌ترين حسن فيلم شما اين بوده كه در عين مطرح كردن 
مساله‌اي اجتماعي، موضوعي عميق‌تر را باز مي‌كند. زندگي 
انسان اصولا تراژيك است. به دلايل مختلف. هر انتخاب انسان 
يعني كنار گذاشتن هزاران انتخاب ديگر. انسان هرگز نمي‌تواند 
به تماميت پتانسيل خودش برسد و هميشه نيمه‌تمام باقي 
مي‌ماند. بعضي از اين موانع، اجتماعي هستند و برخي از آنها 
انساني و زاده وضع بش��ري. بنابراين آن فيلم‌هايي كه دايما 
روي وجوه اجتماعي تكيه مي‌كنند نگاهي ايدئولوژيك دارند. 
اين فيلم‌ها مي‌گويند اگر مش��كلات اجتماعي را حل كنيم 
مي‌توانيم از وضع تراژيك زندگي خلاص ش��ويم درحالي كه 
اين‌گونه نيس��ت و آن موانع اجتماعي جدا از وضع بشري ما 
هستند. هنر جاي شعارهاي سياس��ي نيست و بايد ما را به 
سمت وضعيت تراژيك و حل‌نشدني انسان ببرد. پرسش در 
اين فيلم مهم‌تر از جواب است. تعقيب اين پرسش‌هاست كه 
زندگي ما را مي‌سازد. سوال‌هاي فلسفه مهم‌تر از جواب‌هايش 
است. چرا مي‌گوييم س��ينما نمي‌تواند به اين بعد از فلسفه 

اگزيستانس��يل بپردازد و طرح پرسش كند؟ به نظرم تا حالا 
توانسته و فيلم شما هم پرسش ايجاد مي‌كند. ما هميشه ديده 
بوديم كه آنچه فيلم را برمي‌سازد و باعث مي‌شود جانب يك 
ش��خصيت را بگيريم اين است كه داوري‌ها هميشه بيروني 
هستند يعني قضاوت فرد نس��بت به ديگران اهميت دارد و 
 نه داوري ف��رد درباره خودش. درحالي كه آدم‌هاي اين فيلم 
- حتي شخصيتي فرعي مثل بازپرس- به نقطه‌اي مي‌رسند 
كه در آخر با وجدان‌شان درگير مي‌شوند. نادر بيشتر با خودش 
درگير است كه آيا دروغي كه گفته و افشا نشده درست بوده 
يا نه. راضيه كه قرار اس��ت س��وگند بخورد مي‌تواند آن را در 
ذهنش پنهان كند و سوگند بخورد ولي او در درون خودش 
درگيري دارد. بنابراين يك تراژدي بيروني داريم و يك تراژدي 
دروني. ما همواره تراژدي‌هاي بيروني را در فيلم‌هايمان مطرح 
كرده‌اي��م ولي در»جدايي نادر از س��يمين« راضيه نمي‌تواند 
خلاص ش��ود چون خودش مي‌داند كه درست‌ترين رفتار را 
نك��رده و همچنان درگيري را با خ��ودش حمل خواهد كرد 
بنابراين سوال و كشمكش دروني همراه او ادامه پيدا مي‌كند. 

اين فلسفه است. 
فرهادي: منظور من اين است كه سينما نمي‌خواهد صرفا 
ابزاري در خدمت طرح يك تئوري فلس��في باشد. سينما به 
عنوان هنر نمي‌تواند هويت��ش را بر پايه جنبه كاركردي‌اش 
تعريف كند. يعني ابزاري باشد براي چيزي ديگر براي تبليغ 
يك ايدئول��وژي براي تحميل يك پند و ان��درز براي حمل 
يك چالش فلس��في. در همين چند فيلم اخير درست است 
ك��ه آدم‌ها مدام بر س��ر دوراهي‌ها ق��رار مي‌گيرند و درگير 
پرس��ش‌هاي سخت مي‌ش��وند و اين تم از يك نگاه فلسفي 
ريشه مي‌گيرد، ولي اين چالش‌ها در فيلم، ابزاري در خدمت 
تاييد يا رد يك نگاه فلسفي مشخص نيستند. به بيان ساده‌تر، 
شما مي‌توانيد در دو فيلم آخرم پرسش فلسفي را از دل رفتار 
آدم‌ها و انتخاب‌هاي‌شان پيدا كنيد ولي فيلم صرفا براي طرح 

اين پرسش فلسفي ساخته نشده است. 
ديهيمي: فيلم‌هاي��ي كه راه‌حل مي‌دهن��د ايدئولوژيك 
هستند ولي فلسفه اگزيستانسيل راهي به ما نشان نمي‌دهد 
و فق��ط مي‌گويد چه دايلم‌ها و پرس��ش‌هايي وج��ود دارد و 
فيلم‌هايي كه به اين ش��كل طرح مس��اله مي‌كنند جايگاه 
ديگري دارند. ما از رمان‌ها هم انتظار نداريم كه طرح فلسفي 
دربيندازند. آثار كامو و داستايوفس��كي و كي يركگور مساله 
مي‌آفرينند و مخاطب را به فكر فرو مي‌برند بي‌آنكه بخواهند 
راهي نشان دهند يا مقصري بيابند و حكمي قاطع صادر كنند. 
وقتي مي‌گويم در فيلم شما كاتارسيس اتفاق مي‌افتد به اين 
معناست كه خودم را با خودم مواجه مي‌بينم، نه به اين معنا 
ك��ه راه‌حل به من مي‌دهد. اي��ن درگير كردن آدمي با نفس 

خودش چيز كوچكي نيست. 
   آق�اي ديهيمي، كاتارس�يس در پايان ي�ك اثر اتفاق 
مي‌افت�د يعني جايي كه سرنوش�ت يا حتي پاي�ان باز و 
مبهم آدم‌ها ما را به تزكيه دچار مي‌كند و ما از مش�اهده 
وضعيت رقت‌انگيز خودمان به تاثر و تاسف دچار مي‌شويم 
ولي خوش�نود و آسوده هستيم كه در آن درام نبوده‌ايم. 
ولي اينجا با پايان باز مواجهيم و بعضي از تماشاگران كه 
خيلي با فيلم درگير شده و آزار ديده‌اند، احساس خلاصي 

و تزكيه نكرده‌اند. 
گلس�تان: من هم دي��دم كه بعضي از تماش��اگران گله 
مي‌كردند كه حيف شد چرا فيلم، ما را اين همه درگير كرد 
و ب��ازي داد و يك هفته ب��ه آن فكر كرديم. من گفتم اينكه 
موفقيت كارگردان است چرا ايراد مي‌گيريد. اين خوب است 
كه كارگردان روي ما اثر گذاش��ته اس��ت. او عين خود ما را 
نشان‌مان مي‌دهد. مثلا مي‌پرسند چرا صحنه تصادف راضيه 
را نديده‌اي��م. فرهادي در جايي جواب داده كه چگونه صداي 
ترمز اتومبيل را نشنيده‌ايد. مي‌خواهم بگويم من هم كه دوبار 
فيلم را ديدم صداي ترمز را نشنيدم ولي اين اصلا مهم نيست. 

ديهيمي شما شنيديد؟ 
ديهيمي: من هم نشنيدم. تعليقي 
ايجاد مي‌كند ولي تصور تصادف را به 

ذهن نمي‌آورد. 
گلس�تان: اص�ال ف��رض بگيريم 
كه هيچ‌كس نش��نيده. چه اهميتي 
دارد. م��ن بعدا مي‌فهم��م چه اتفاقي 
مي‌افت��د. اينكه چرا صحنه تصادف را 
نديديم چه مش��كلي ايجاد مي‌كند؟ 
كارگ��ردان صاح��ب فيل��م اس��ت و 
اين‌گون��ه مي‌خواهد رواي��ت كند. يا 
اينكه بعضي‌ها مي‌گوين��د چرا ترمه 
تكليفش را روش��ن نكرد؟ اين را خود 

تماشاگر بايد روشن كند. 
فرهادي: بي‌شك تماشاگر دوست دارد در پايان فيلم با به 
عقوبت رسيدن مقصران به احساس آرامش دست پيدا كند 
و به لحاظ عاطفي با آرامش فيلم را ترك كند، يا به نوعي به 
كاتارسيس رسيده باشد، احس��اس پاكي و تزكيه رواني، اما 
اين براي فيلم‌هايي‌ست كه در آن مقصر و بي‌گناه متمايزند 
و ظالم و مظلوم خط‌كشي شده‌اند، بديهي‌ست در فيلمي كه 
نمي‌توان به كس��ي تهمت ظلم زد و كسي را يكسره مظلوم 
ديد، شما ناآرام سينما را ترك مي‌كنيد، چون وظيفه تشخيص 
به خود شما محول شده، كاتارسيس با همان تعريف ارسطويي 
بيشتر وجه احساسي و عاطفي دارد و ماندگار نيست، آرامش 
و تزكيه عاطفي كه شما به دست مي‌آوريد عمر پايداري ندارد. 
اما كاتارسيس��ي كه ديهیمي به آن اشاره مي‌كند از آرامشي 
به دست مي‌آيد كه ش��ما پس از انديشيدن به پرسش‌هاي 
فيلم و يافتن پاس��خ‌ها به آن مي‌رسيد، اين تعريف جديدي 
از كاتارسيس است. كاتارسيس كلاسيك در مورد تماشاگري 
صدق مي‌كند كه تنها شاهد اثر است و فاصله‌اي عظيم بين 
دنياي او و دنياي اثر وجود دارد، اما كاتارس��يس مطلوب اين 
روزگار درباره تماشاگر و فيلمي صادق است كه از هم فاصله 
ندارند. تماشاگر خودش در دنياي فيلم است، اين تماشاگر با 

انبوهي سوال فيلم را ترك مي‌كند، سوال‌هاي ساده و پيچيده 
و آرامشش زماني حاصل مي‌شود كه پاسخ سوال‌ها را بيابد. 

گلستان: برايم جالب بود كه بعضي از تماشاگران مي‌گفتند 
ترمه بالاخره چه انتخابي مي‌كند و با هم قرار مي‌گذاشتند كه 
بروند خان��ه و راجع به اين موضوع با هم صحبت كنند. اين 

اتفاق خيلي خوبي است. 
ديهيم�ي: نمي‌دانم فرهادي دانسته يا ندانسته اين كار را 
كرده است. وقتي صحنه تصادف را نشان‌مان نمي‌دهد اهميتي 
به فيلم مي‌دهد كه اگر شاهد تصادف بوديم به اين درجه از 
اهميت نمي‌رسيد. اگر مستقيما شاهد تصادف راضيه بوديم، 
آن وقت به همان نوع فيلمي برمي‌خورديم كه داوري بيروني 
انج��ام مي‌دهند. ولي الان فقط راضيه مي‌داند كه چه اتفاقي 
افتاده است. اگر آن صحنه بيان مي‌شد، ما هم درباره او قضاوت 
و پيش‌داوري مي‌كرديم ولي اكنون او تنها خودش مي‌داند و 
مي‌تواند س��وگند بخورد يا نخورد و داوري را درباره خودش 

انجام دهد. 
فرهادي: اينكه من به عنوان نويسنده بايد همه چيز را به 
تماشاگر نشان دهم از همان نگاه كليشه‌اي مي‌آيد كه همه 
چي��ز را عيان مي‌خواهد، اتفاقا در هر س��ه فيلم اخير من از 
چهارشنبه‌س��وري، تا جدايي نادر از س��يمين قصه‌ها بيشتر 
بر اس��اس ناديده‌ها شكل مي‌گيرند. اينكه بخش‌هايي را که 
نمي‌بينیم باعث چالش مي‌شود. اين الگو در چهارشنبه‌سوري 
به وضوح وجود داش��ت، در همين فيلم هم خيلي چيزها را 
نمي‌بينيم، تبعاتش را ش��اهديم. فيلم اساسا از جايي شروع 
مي‌شود كه اتفاقات زيادي پيش از آن رخ داده و جايي تمام 
مي‌شود كه اتفاقات زيادي در پيش روست. ما در فيلم اتفاقات 
مهم را غالبا نمي‌بينيم و بعدتر درباره‌شان صحبت مي‌كنيم، 
نمونه‌هاي زيادي در فيلم اس��ت مثل اين اس��ت كه بگوييم 
چرا در چهارشنبه‌س��وري نويسنده كه مي‌دانست مرد با زن 
همس��ايه ارتباط دارند به ما نگفت و آخر سر اين موضوع را 
افش��ا كرد يا در درباره الي چرا غرق ش��دن الي را نديديم و 
اين همه بعدش كه فيلم ادامه پيدا كرد، مي‌توانستيم ببينيم 
الي غرق‌ش��ده و فيلم همان‌جا تمام ش��ود. مخصوصا در اين 
فيلم اخير حذف‌ها به نوعي يك ارتباط قوي بين فرم و محتوا 

ايجاد كرده‌اند. 
   در پايان‌بندي »درباره الي...« سوالي كه ايجاد مي‌شود 
س�والي اخلاقي اس�ت و نه معماي�ي. م�ا در آنجا تقريبا 
مطمئنيم كه الي غرق ش�ده اس�ت ولي ح�الا چيزي كه 
مهم مي‌شود، اين است كه چطور دارند درباره او قضاوت 
مي‌كنند و قرباني‌اش مي‌كنند و آيا الي، ش�ارلاتان بود يا 
صادق بود و... ولي در»جدايي نادر از سيمين« سوال فقط 

اين است كه ترمه مادر را انتخاب مي‌كند يا پدر را. 
فرهادي: در »درباره الي...« هم برخي تماشاگران برايشان 
اين س��وال وجود داش��ت كه آيا الي مرده يا زنده است آيا او 
غرق شده يا خودكشي كرده، يعني سوال‌هاي داستاني، مثل 
همين جا كه پرسيده مي‌شود، ترمه بين پدر و مادر كدام را 
انتخاب مي‌كند. همه اين س��وال‌ها يك وجه داستاني دارند، 
يعني تماش��اگر دوست دارد با يافتن پاسخ اين سوال‌ها قصه 
نيمه‌تمامي را كه بر پرده ديده در ذهنش به نقطه پايان برساند 
و يك وجه مضموني يا تماتيك، اين دو وجه در كنار هم وجود 
دارند، يعني همان زمان كه تماشاگر مي‌پرسد ترمه بين پدر و 
مادرش كدام را انتخاب مي‌كند، گوشه ذهنش به اين نكته هم 
فكر مي‌كند؛ شيوه پدر براي آينده او مناسب‌تر است يا شيوه 

مادر، اساسا پدر صاحب حق است يا مادر. 
ديهيمي: اجازه بدهيد من به زبان س��اده‌تر بگويم. ما در 
فيلم‌هاي ديگر راحت مي‌توانيم بگوييم كه دوست داريم جاي 
اين يا آن ش��خصيت فيلم باشيم يا اگر جاي اين شخصيت 
ب��ودم، اي��ن كار را مي‌كردم و... در فيلم‌ه��اي اصغر فرهادي 
تماشاگر اصلا نمي‌خواهد جاي شخصيت‌ها باشد. چون اگر 
جاي او باش��د نمي‌داند چه كار خواهد كرد و چه تصميمي 
خواهد گرف��ت. مي‌بيند كه آدم‌ها در 
تله افتاده و راه‌حلي ندارند و حتي اگر 
صادق‌ترين و بااخلاق‌ترين هم باشند، 
راهي ندارند كه معضل را حل كنند. 
بنابراين مي‌بيند كه در زندگي واقعي 
هم همين‌طور است و نمي‌تواند مثل 
قهرمان اخلاقي عمل كند. در زندگي 
واقعي نيز ه��ر انتخابي براي خودش 
هزين��ه‌اي دارد. هي��چ انتخابي بدون 
هزينه‌اي براي انس��ان وج��ود ندارد، 
بنابراين موقعيتي است كه مي‌خواهيم 
از آن بگريزيم و هر چقدر هم اخلاقي 
باشيم، نمي‌توانيم تصميمي بگيريم كه 
مورد تاييد همگان يا حتي تمام و كمال مورد تاييد خودمان 
باشد. بيشترين مصايب اخلاقي و بحران‌هاي زندگي ما از اين 
جنس‌اند. فيلم به زيبايي شروع مي‌شود. همه مي‌فهمند كه 
سيمين علت روش��ني براي رفتن از مملكت دارد ولي هيچ 
اشاره مستقيمي نمي‌شود و ما تنها علاقه او را به موسيقي و 
تدريس در دانشگاه و موقعيت زن در اجتماع و... شاهد هستيم 
و ب��ه نيت او پي مي‌بريم. نمي‌تواني��م او را محكوم كنيم كه 
اگر تصميم به رفتن نمي‌گرفت، اين همه اتفاق براي خانواده 
نمي‌افتاد. اگر به تك‌تك لحظه‌ها و تصميم‌هاي ريز آدم‌ها نگاه 
كنيم، مي‌بينيم كه هيچ كدام ب��ه ظاهر بد و ويران‌كننده و 
بدطينت و مطابق با نفع شخصي نيست ولي شن‌ريزه‌اي است 
كه بهمن مي‌شود. فيلم تصميم‌هاي بسيار عادي و از جنس 
زندگي را نش��ان‌مان مي‌دهد. دوراهي‌هايي كه ش��اخه‌هاي 
كوچكي هستند ولي آخرسر زاويه بزرگي پيدا مي‌كند و عده 

بسياري را درگير مي‌كنند. 
گلستان: اگر تماش��اچي دلش نمي‌خواهد جاي يكي از 
شخصيت‌ها باشد به اين دليل است كه خودش عين آنهاست 

و همان شكلي زندگي مي‌كند. 
ديهيمي: ولي متوجه نيست و فيلم متوجه‌اش مي‌كند. 

گلس�تان: مثل آينه است. تماشاگر نمي‌خواهد مثل آنها 

باش��د چون همان ش��رايط را دارد و درگير همان مسايل و 
دوراهي‌هاست. 

  ولي ترمه در نهايت مجبور مي‌شود موقعيت هولناك را 
بپذيرد و كيي از راه‌ها را انتخاب كند و تصميم بگيرد. چرا 

او را براي تصميم گرفتن انتخاب كرديد؟ 
فرهادي: يكي از قاضي‌هاي درون فيلم كه قضاوت ما نيز 
شبيه اوست، ترمه است. بحراني كه او دارد، ما را با او همدل‌تر 
ه��م مي‌كند. او دوران بل��وغ‌اش را طي مي‌كند و چندبار در 
جايگاه تصميم‌گيري قرار مي‌گيرد. پدر هم س��عي مي‌كند 
مسووليت پذيري و هزينه‌هايش را به او بياموزد. به او آزادي و 
اختيار مي‌دهد تا خودش انتخاب كند و اين رنج بزرگي همراه 
دارد. اختيار و مسووليت اينكه مي‌تواني مقابل بازپرس بايستي 
و دروغ بگويي و پدرت را نگه‌داري يا راس��ت بگويي و او را از 
دس��ت بدهي. پدر مانع دخترش نمي‌شود و ناراحت نيست 
كه دخترش وارد كارزار انتخاب ش��ده است. در انتها شرايط 
دادگاه است كه او را در موقعيت انتخاب قرار مي‌دهد. اختيار 
انتخاب، از اينكه اختيار به او داده شده تا درباره آينده‌اش خود 
ابراز نظر كند، ما خرسنديم ولي آزرده‌خاطريم از ديدن انساني 
بر س��ر يك دو راهي س��خت و آرزو مي‌كنيم ‌اي‌كاش او به 
دادگاه نمي‌آمد و اين اختيار به وي داده نمي‌شد و در غياب او 
درباره‌اش تصميم گرفته مي‌شد. آنچه ما را آزرده‌خاطر مي‌كند 

شرايط سخت او براي انتخاب است. 
ديهيم�ي: نكت��ه ظريفي كه وج��ود دارد اين اس��ت كه 
اگر طبق قوانين رايج رفتار مي‌ش��د و پدر مس��ووليت دختر 
را برعه��ده مي‌گرفت، بار س��نگين انتخ��اب از دوش دختر 
برداشته مي‌شد. اينجا نشان داده مي‌شود كه آزادي چه رنج 
و اضطرابي دارد. كل فلس��فه اگزيستانسيل مي‌گويد آزادي 
خوشبختي نيست، رنج است؛ رنج انتخاب است و براي همين 
است كه عموم مردم از آن فرار مي‌كنند. چون اگر آزاد نباشي 

مي‌تواني همه تقصيرها را به گردن ديگري بيندازي؛ كسي كه 
مي‌تواند تكليف را برايت معين كند و وجدانت راحت است كه 
مسووليتي نداري. ولي وقتي آزاد هستي و مي‌تواني انتخاب 
كني ديگر كسي نيست كه اگر شرايط نامطلوبي عايدت شد 
تقصير را به گردنش بيندازي. »آزادي و رنج انتخاب« در اين 
فيلم كه در مورد شخصيتي در حال بلوغ مطرح شده، بسيار 
ديدني اس��ت. او كسي اس��ت كه دارد مهم‌ترين انتخابش را 
مي‌كند. گويي انسان دارد متولد مي‌شود، انساني آزاد؛ و ما اين 
رنج را به خوبي حس مي‌كنيم. ما در شرايط اجبار هيچ وقت 
دشواري انس��ان بودن‌مان را حس نمي‌كنيم. در شرايط آزاد 
بودن است كه آن را مي‌فهميم. ترمه آزاد است كه بين مادر و 

پدر انتخاب كند، هيچ كدام هم آدم بده نيستند. 
  به نظرتان ترم�ه در هنگام انتخاب نهايي كمي جدي 
نشان نمي‌دهد؟ انگار كمي مطمئن و استوار نشان مي‌دهد. 
ديهيم�ي: ن��ه. براي اين اس��ت ك��ه جلوي پ��در و مادر 

نمي‌خواهد حرف بزند. 
  ولي بازي‌اش به گونه‌اي اس�ت كه انگار مطمئن است و 

انتخابش را كرده. 
ديهيم�ي: مي‌داند كه انتخاب��ش را كرده و حالا بايد پاي 

هزينه‌اش بايستد. 
فرهادي: تاكيد بر اين اس��ت ك��ه پيش از قرار گرفتن بر 
سر دوراهي فكرهايش را كرده و حالا آمده تا از اين موقعيت 
دوگانه رها شود. براي همين است كه لبخند مي‌زند. او دارد از 
بحران خارج مي‌شود ولي در بيانش مشخص است كه مي‌داند 
هر سمت چه هزينه‌اي دارد. او ناراحت آن چيزي است كه بر 

اثر انتخابش از دست مي‌دهد. 
ديهيمي: اين مي‌تواند شروع تازه‌اي هم باشد. شما انتخاب 
ترمه را نمي‌بينيد. مثلا اگر او پدرش را انتخاب كند، 10سال 
بعد نمي‌دانيم خوشبخت مي‌شود يا نه يا اگر مادرش را انتخاب 
مي‌كرد، چه مي‌شد. اينكه مي‌گويم زندگي انسان تراژيك و 
ناتمام است همين است. اين دوراهي‌ها دايم تكرار مي‌شود و 
نمي‌دانيم در آينده از انتخاب‌هايمان راضي هستيم يا نه. اين 
روزها مي‌بينيم كه خيلي از فرزندان خانواده‌ها از ايران مي‌روند. 
قطعا آنها هم با اين پرسش مواجه‌اند كه آيا ماندن بهتر است 
يا جدا ش��دن از همه و تحصيل و شرايط زيستي ديگر؟ اين 
هم تراژدي است و نمي‌توانيم از پيش بگوييم كدام بهتر است 

و عواقبش چيست. 
جمادي: ولي از نقطه صفر هم نيست. او وقتي به مادرش 
فكر كند، حسرت‌هايي را به ياد مي‌آورد و پدر هم ويژگي‌هاي 
خودش را دارد، بنابراين او در نقطه صفر نيست و پيش‌زمينه 
دارد. البته دست تصادف هم در ميان است. او نوجوان است و 
تا امروز آزاد بوده، به اين معني كه درگير معضلات اجتماعي 
نش��ده اس��ت. از آزادي، آزاد ب��وده، از اينكه خودش بخواهد 
تصميم بگيرد و مس��ووليت داشته باشد و بر لبه مغاك قرار 
بگيرد. در تاريخ سينما به خصوص پس از جنگ جهاني دوم 
فيلم‌هايي داريم كه متمركز بر وضعيت بشرند و خودبه‌خود 
وجهه اگزيستانس��يل پيدا مي‌كنند ولي اين‌طور نيست كه 
نتيجه بگيريم، سينما فلسفه را بيان كرده است. مقارنت برخي 
فيلم‌ها با فلسفه خودبه‌خود نوعي اتفاق مي‌افتد. به يك معنا 

همه چيز فلسفه و همه چيز سياست است. 
ديهيمي: در واقع »يا اين يا آن« كي يركگور است. زندگي 

ما »هم اين و هم آن« نيست. يا اين يا آن است. 

رنج  آزادی و دشواری صداقت


