
7 هنر یکشنبه   29 فروردین 1400سال هجدهم    شماره 3980

یادداشت سینماي جهان

سینما و توده میانی

میان کیفیت و محبوبیت هنر همواره تضادی  �
بوده اســت؛ بــه این معنا کــه توده های جامعه 
همواره موضع های مختلفی داشــته اند. طبیعی 
اســت که اقبال به یک فیلم پیچیده، مخاطب را 
با دشــواری بزرگ تری روبه رو می کند تا یک فیلم 
سرراســت؛ اما باز ضرورتا آنهــا را از پذیرش آن 
بازنمــی دارد. موفقیت یک فیلــم از نظر جامعه 
متوســط معمولا از معیارهای کیفی جداســت. 
اکثریــت جامعــه مخاطــب که طبقه متوســط 
جامعه را تشــکیل می دهند، بــه آنچه از لحاظ 
هنری خوب یا بد است، واکنش نشان نمی دهد. 
واکنش آنها در قبال آنچه به زندگی شان و امنیت 
خاطری که جســت وجو می کنند، بیشــتر است. 
فیلم مطلوب آنان هر آنچه با ذهنیتشــان سازگار 
باشد، اســت. بین یک فیلم ارزشــمند با  کیفیت 
هنری و پیچیــده و فیلمی که موضوع گراســت 
مطمئنا محبوبیت فیلم موضوع گرا نزد این طبقه 

از مخاطب بیشتر خواهد بود.
تیــپ مخاطــب و شــناخت روان او لازمــه 
فیلم ساز است. فیلم ســازی که در پی سودآوری 
است، این رگ خواب را می شناسد و این قصه در 
صدر فروش قرارگرفتن خیلی از فیلم های امروز 
سینمای ماست. فیلم، فیلم است؛ اما از دو حالت 
خارج نیســت: یا فیلم خوب اســت یــا فیلم بد. 
فیلم ها و بازیگرانی هســتند که سیمرغ گرفته اند 
و لایق ســیمرغ نبوده اند. این حقیقتی تلخ است 
که یک منتقد را باید به موشکافی برساند. حلقه 
مفقــوده فروش میلیاردی فیلم های بد را باید در 
طبقه میانه جامعه و روان شناســی آن پیدا کرد. 
طبقه میانه همیشــه احســاس کرده که از بالا و 

پایین تهدید می شود.
 این طبقه همیشــه ترجیح داده اســت که از 
منافــع اصلی خــود صرف نظر کند امــا امیدها 
و رؤیاهــا را نگه دارد. اگرچه ایــن طبقه میانه با 
طبقه پایین شــراکت و قرابت دارد، اما همیشــه 
تلاش کرده اســت خود را به طبقه بالا برســاند. 
موضع صریح و اندیشــه و دید منســجمی ندارد 
و برای همین فیلم ســاز توانســته است بی هیچ 
کوشــش درخــوری بــر ناهم رنگی ایــن عناصر 

بی ریشه جامعه تکیه کند. 
خوش بینــی فاقــد تفکــر و غیرانتقــادی نیز 
از شــاخصه های طبقــه میانه اســت. این طبقه 
ســینمارو، منکر تمایزات طبقات اجتماعی است 
و از ایــن رو می خواهد فیلم هایی ببیند که در آنها 
جماعت به ســادگی از یک لایه اجتماعی به لایه 
دیگــری گام می گذارند و هیچ هنری جز ســینما 

نمی تواند این توهم را واقعی جلوه دهد.

فیلم هــای پرفــروش معمولا ایــن جمله را 
می گویند «هرکســی خودش معمار سرنوشــت 
خویش اســت» کــه پیش برنده انگیــزه بنیادی 
آرزوهای خیالی اوســت و با این ترفنــد او را به 
ســینما می کشــاند. ایــن پیام درســت برعکس 
پیام فیلم های مستند اســت. فیلم هایی که گواه 

واقعیت زندگی اند.
 فیلم هایی که پیامشــان این یک جمله است 
«چنان که واقعا هســت». فیلم هایی که واقعیت 
عریان اند. به همین دلیل اســت که هوشمندترین 
نمایندگان فیلم های پرفروش به هیچ روی اصرار 
ندارنــد که فیلم هایشــان «آثار هنــری» قلمداد 
شــوند. آنها هنــر را به صورت کلی فــراورده ای 
فرعی برای رســیدن به هدفــی می دانند. اکنون 
اگر به آغاز ســخن برگردیم، تضاد میان کیفیت و 
محبوبیت یک فیلم روشن تر می شود و درمی یابیم 
که اقبال عمومی نشانگر ارزشمندبودن یک فیلم 

نخواهد بود.
 بر همین اســاس به نظر می رسد تا زمانی که 
توده میانی جامعه آگاهی کمتری داشــته باشد، 
موفقیــت یک فیلم ضعیف چشــمگیرتر خواهد 
بود و لازمه رسیدن به یک سینمای بالنده، داشتن 
طبقه میانی بالنده و آگاه اســت. جمله معروف 
آدمی به امید زنده است، باید به آدمی به تلاش 
و آگاهی زنده اســت، تغییر یابد و دانش افزایی از 

طریق کتاب یا آموزش ارتقا یابد. 
اهمیت ســاخت و حضور فیلم های ارزشمند 
و پیچیده در این اســت که در طــول زمان ذائقه 
جامعه را توسعه خواهد داد و بی شک خیلی از 
مشــکلاتی که امروز در جامعه ما نهادینه شده، 
از بین خواهد رفت. حرکت، لازمه تکامل اســت 
و ســینمای ایران نیز محکــوم به حرکت خواهد 
شــد. یقینا مــا دارای کارگردانان و فیلم ســازان 
ارزشــمندی هســتیم که در کتاب خانه هایشــان 
خاک خوردن  در حال  فیلم نامه ها  ارزشــمندترین 
اســت. عنصر اصلی خانه نشــینی آنها مســائل 
سیاســی جامعه نباشــد، خــلأ پول اســت. این 
پولــی که به فریب تبلیغات چند چهره، ســرازیر 
فیلم های بد می شــود، باید به شکلی در خدمت 
ســاخت فیلم های ارزشمند قرار بگیرد تا بتوانیم 

شاهد تحولی در سینمای امروز باشیم.

نقدی بر فیلم «پدر» ساخته فلوریان زلر
سرگردان میان دیوارها

«پدر»، روایت ذهن آشــفته  یــک پیرمرد مبتلا به  �
آلزایمر اســت؛ ذهنی کــه در آن خاطرات، چهره ها، 
مکان ها و بازه های زمانی در هم آمیخته و مخدوش 
شــده   اند. تشــخیص واقعیت از کابــوس، خاطره از 
زمــان حال و توالــی دقیق رویداد ها در شــکلی که 
روایت فیلم دارد، آســان نخواهد بود و قطعیتی هم 
در این زمینه وجود ندارد؛ از جمله مشــخص نبودن 
وضعیت حقیقی ازدواج دخترِ پیرمرد (آ.هاپکینز) و 
انکار ادعای خودش مبنی بر قصد سفر به پاریس و... 
اما هنر روایت «پدر»، در نمایش پرکشــش و جذاب 
همین عدم قطعیت اســت. درعین حال فیلم درباره 
گسست روابط آدم هایش هم هست؛ انگار فاصله ای 
بیــن دختر -آن- و پدر وجــود دارد. از کنایه های گاه 
و بی گاه آنتونی، مثل طعنه ای که به رفتار خشــک و 
سرد آن می زند و عقیده دارد او مانند مادرش است، 
تعجبش از شکل گیری رابطه  عاشقانه جدید او با یک 
مرد فرانســوی، یا ابراز دلتنگــی و علاقه  متفاوت به 
دختر دیگرش -لوسی- که در تصادفی از دست رفته 
اما آنتونی مرگ او را فراموش کرده؛ می توان حدس 
زد که پدر قبل از بیمــاری هم روابط چندان خوب و 
نزدیکی با دختر بزرگش و حتی شاید همسر خودش 
نداشته. اولین نشانه های بیماری آنتونی، در برخورد 
با مردی به ظاهر غریبه در خانه اش نمایان می شود؛ 
برخــوردی که در آن متوجه می شــویم مــردِ غریبه 
درواقع همسر دخترش است و این خانه هم متعلق 
به اوســت و نه آنتونی و البتــه در ادامه درمی یابیم 
کــه چهره  مردی کــه دیده ایم هــم متعلق به کس 
دیگری است. این درهم ریختگی رویداد ها و خاطرات 
و جایگزینــی چهره هــا، در ذهن یک بیمــار مبتلا به 
آلزایمر اســت که این چنین می نماید و تا جایی پیش 
مــی رود که تا حدی این ســردرگمی و تعلیق را هم 
بــرای بیننده ایجاد می کند که به راســتی چه اتفاقی 

در حال رخ دادن است و واقعیت چیست؟
این الگوی تکرارشــونده در مورد پرســتار جدید 
خانگــی و اشــتباه گرفتن او با دختــرش هم اتفاق 
می افتــد. رفتــار آنتونی بــه نحوی اســت که گویا 
تنها می تواند احساســی که نســبت به هر فرد دارد 
را به یــاد بیاورد؛ بــرای مثال در دیــدار اول با مرد 
غریبــه در خانه، آنتونی چهره  پرســتار مردی را که 
در خانه ســالمندان کار می کند و احتمال می دهیم 
رفتــار خوبی با او نــدارد، به جای چهــره  دامادش 
می بیند که دور از چشــم آن، گاهــی به آنتونی آزار 
می رســاند و دل خوشــی از او ندارد؛ همین منطق 
در علاقه نشــان دادن به پرستاری که او را یاد دختر 
کوچکــش لوســی می انــدازد، هم صادق اســت. 
به هم ریختگی زمان برای آنتونی با اشــاره به عادت 
قایم کردن ســاعتش و حساسیتش به ساعت مچی 
آغاز می شــود و تا آنجا ادامه می یابد که تصویر، نور 
آفتاب ظهری که از پنجره بــه داخل خانه می ریزد 
را نشــانمان می دهد ولی می گویند که وقت شــام 
رسیده اســت. یا حتی حضور مجدد او برای صرف 
شــامی که چند لحظه قبل در حال خوردنش بوده، 
این درهم ریختگی زمانی را تشــدید می کند. هر چه 
به پایان نزدیک تر می شویم، حافظه آنتونی از اجزای 
خانه  ذهنی اش خالی و خالی تر می شــود؛ از جمله 
جلب شدن توجهش به نبودن تابلوی نقاشی لوسی 
روی دیوار که شاید اثر قرص هایی  است که در مرکز 
مراقبتی به او داده شده؛ اما تمهید اصلی فیلم برای 
روایت آشــفتگی ذهنی آنتونی، یکسان نشان دادن 
تمام مکان ها در چشــم اوست که فقط با تغییراتی 
کوچک مثل تفاوت در رنگ دیوار ها و دکوراســیون 
داخلی از هم متمایز می شوند؛ تغییراتی که ترکیبی 
از خاطــرات مخلوط شــده اش در زمــان اقامت در 
خانه  خودش، دخترش، مطب پزشــک و در نهایت 
خانه ســالمندان هستند ولی در همه حال می توان 
دید که درِ سیاه ورودی و جانمایی راهرو و اتاق ها و 
باقی چیز ها یکســان است و حتی اتاق خوابش هم 
کــه تنها محل آرامش اوســت و می تواند از پنجره  
آن، دنیایی را ببینــد که برخلاف دنیای او با دیوار ها 
محصور نیســت، ســه نوع طراحی شبیه به هم اما 
متفاوت دارد. دوربین از طریق مکثی که در فواصل 
مختلف فیلم روی هر قســمت از خانه و اجزایش 

دارد، این تفاوت را به ما نشان می دهد.
«پدر» روایتی ا ست از درون تاریکی های آلزایمر، 
بیماری ای که باید از درون دیدش تا دردناک بودنش 
را بهتــر درک کرد. بایــد همراه با پیرمــرد، از میان 
دیوار ها و راهرو ها و درهایی که هربار ممکن است با 
عبور از آنها با آدم هایی نا آشنا رو به رو شد، گذر کرد؛ 
تا رنج تنهایی و فراموشی و سردرگمی را همراه با او 
احســاس کرد. رنجی که شاید با ازدست دادن دختر 
کوچکش و تلاش بــرای ازیاد بردن غم نبود او آغاز 
شده بود، حالا تمام زندگی اش را غرق در فراموشی 
کــرده و این چنین او را درون این خانه  و دیوارهایش 
گیر انداخته؛ رنجی که تنها گوش دادن به موسیقی 
یا تماشــای بیرون التیامش می بخشــد، رنجی که 
پیرمــرد دوباره کودک شــده بــرای تحمل کردن آن، 
نیاز به محبت و دلداری مــادری دارد که بتواند در 
آغوشش بگِریَد و منتظر مرگ و رهایی از این کابوس 
تکراری بماند. کودک ترسان و گیج، حالا از لحظه ای 
تنهاماندن هم وحشت دارد. در آخرین پلان، دوربین 
از تصویر ســرِ گریان آنتونی روی شــانه  پرستارش، 
به طــرف پنجره  اتاق و درختان ســبزی که در حال 
رقصیدن در باد هســتند، می چرخد و از اتاق بیرون 

می رود.

«خروج» بیســتمین فیلم «حاتمی کیا» اســت. از فیلم های جنگی 
و ســاده اولیه ســال های دهــه ۶۰ (دیده بان/ ۶۷ و مهاجــر/ ۶۸) تا 
فیلم های بعدی که تبعات جنگ را در فضای شهر به تصویر می کشید 
همچون «از کرخه تا راین/ ۷۲»، «بوی پیراهن یوسف/ ۷۴» و «آژانس 
شیشــه ای/۷۶» تا فیلم های متفاوتی چون «دعوت/ ۸۷» و «گزارش 
یک جشــن/ ۸۹») و در نهایت چهار فیلم اخیر («چ/ ۹۲»، «بادیگارد/ 
۹۴»، «به وقت شام/ ۹۶» و «خروج/۹۸») که با پروداکشنی بزرگ تر و 
پرهزینه تر ساخته شده اند، با فیلم سازی حرفه ای و دغدغه مند روبه رو 
هســتیم که تقریبا نیمی از ســاخته هایش جزء آثار مهم سینمای بعد 

از انقلاب است.
«خروج» فیلمی درباره اعتراض اســت، اعتراض کشاورز معمولی 
و ســاده ای کــه پــس از شنیده نشــدن اعتراضــش (بــه ازبین رفتن 
محصولش در اثر آب شــور) توســط مقامات محلی، عــزم تهران و 
مقر ریاســت جمهوری را می کند (بی توجه به تبعات احتمالی آن) و 
تعــدادی از کشــاورزان دیگر نیز با او همراه می شــوند. در پنج دقیقه 
اول فیلم (که بســیار درخشان و ســینمایی به تصویر کشیده شده) در 
زمان گرگ و میش صبحگاهی از طریق همراهی با شخصیت کم حرف، 
تنها و پرتلاش «رحمت بخشــی»، بدون هیچ دیالوگ خاصی، اهمیت 
زمین ها و مزارع پنبه کاری نمایش داده می شود. آب شوری که جهت 
آبیاری به ســمت زمین ها می آید، با نحوه فیلم برداری خاص اهمیتی 
دوچنــدان می یابد و با جســت وخیز رحمت در هدایت مســیر آب به 
مزارع فراتر از ســنش، انگیزه و دلبســتگی اش به زمین و کشــتش را 
می فهمیم. گردش دوربین در خانه تک افتاده «رحمت» (در حالی که او 
و سگش در خواب اند) و وسایل ساده اش چون ماکت دست ساز تانک 
(اشــاره ای به جنگ) آرامش و تنهایی بی تکلف و بی توقع او را نشان 
می دهد که البته با سروصدای هلیکوپتر رئیس جمهور و همراهانش 
کــه می خواهــد در مزرعه فرود بیایند، در هم شکســته می شــود. با 
مخالفت رحمــت برای نشســتن هلیکوپتر دوم به دلیل آســیب باد 
شــدید به پنبه ها، جنبه ای دیگر از شــخصیت رحمت را می بینیم که 
(بــدون مرعوب شــدن) برای پایمال نشــدن زحماتــش می خواهد با 
رئیس جمهور صحبت کند؛ تمی که در ادامه نیز تا انتهای فیلم بســط 
می یابــد. این ۱۰ دقیقــه ابتدایی فیلم در عیــن واقع گرایی یک زندگی 
عادی روستایی (که ساخت و پرداخت حرفه ای حاتمی کیا آن را فراتر 
از بســیاری از فیلم های روستایی قرار می دهد)، به نوعی به فیلم های 
وســترن نیز پهلو می زند، از مرد تنهایی که با گذشته ای پرتلاطم اکنون 
در آرامشی نسبی در حال زندگی است و عاملی که این شرایط را برهم 

می زنــد و او را به مقابله و اعتراض می کشــاند تــا مزرعه و افق های 
باز و ســگی که یار و همراه شــخصیت اصلی اســت و نیز «تراکتور»، 
ماشین ساده ای که در فیلم نقشــی فراتر از یک وسیله می یابد (شاید 
مانندِ اســب قهرمانان وسترن). اتفاقاتی چون درگیری جوانان با چند 
پرســنل پاسگاه که منجر به کشته شدن یکی از آنها می شود یا رسیدن 
جنازه فرزند مفقود و شــهید «رحمت» و تشــییع و خاک سپاری وی، 
هم زمان با آســیب آب شور به پنبه ها، داســتانک هایی هستند که به 
خط اصلی داســتان خوب نمی چسبند. در تمام ادامه فیلم روستاییان 
دیگری که با «رحمت» برای رفتن به تهران همراه می شوند، هیچ یک 
مصمم بــودن او را ندارنــد. تصمیــم «رحمت» که در ابتــدا تقریبا با 
مخالفت اغلب روستاییان روبه رو می شود، با شروع سفر و منتشرشدن 
اخبار آن در فضــای مجازی اهمیتی دوچنــدان می یابد و برای همه 
و به ویژه مســئولان خرد و کلان جنبه هایی ورای به گوش رساندن یک 
تقاضا یا تظلم خواهی پیدا می کند. بعضی اتفاقات طول مســیر مانند 
تک چرخ زدن با تراکتور یا کنده شدن چرخ تراکتور یکی یا منحرف شدن 
تراکتور دیگری از جاده و... شــاید محتمل باشــند اما در مسیر پیشبرد 
داســتان و لحن فیلم جــا نمی افتند. حضور یک زن (بــا بازی خوب 
«پانته آپناهی هــا») در این جمع مردانه نیز شــاید بــا تعابیری ماننند 
تلطیــف فضا یا نقش زنان در حرکت های اجتماعی و... آفریده شــده 
باشــد، ولی کمی بلاتکلیــف و تصنعی به نظر می رســد. تلاش افراد 
مختلف امنیتی و دولتی بــرای منصرف کردن رحمت و گروهش قبل 
از رسیدن به تهران در برابر تصمیم قاطع رحمت بی ثمر می ماند و او 
به «پاســتور» می رسد. در ســکانس ماقبل آخر که بسیار پر معناست، 
رحمت را ســوار بر تراکتورش کنار تابلوی «پاستور» می بینیم که پس 
از نظــاره عبور هیئتی بــا جمعی از ماشــین های گران قیمت که وارد 
محدوده ریاســت جمهوری می شــوند، به دنبال آنها با تراکتور حرکت 
می کنــد، ولی اجازه عبور از گیــت ورودی را پیدا نمی کند و با برخورد 

شــدید سربازان و نگهبانان روبه رو می شــود. کنتراست بین این ماجرا 
با ماجــرای اول فیلم که هلی کوپترهای ریاســت جمهوری با ورود و 
فرودشان به زمین رحمت باعث ازبین رفتن محصول پنبه او می شوند 
و نیز تقابل وســیله بدوی رحمت (تراکتور) با ماشین های گران قیمت 

تیم ریاست جمهوری، تأمل برانگیزند.
در نمای آخر مأموری که در چند جای قبل تر با دلســوزی بیشتری 
تلاش می کرد رحمــت را از دیدن رئیس جمهور منصرف کند و ظاهرا 
این بار می خواهد زمینه این دیدار را مهیا کند، تنها دغدغه ای که دارد 
موضوعــات مطروحه اســت: «فقط راجع بــه آب و زمینه دیگه؟» و 
جواب رحمت که «می شــه ســیگارمو بدی؟» نیز پارادوکس بین نگاه 
و درخواست های ساده مردم و نگاه نگران و امنیتی سیاسیون، به این 
درخواست ها را بیشتر به رخ می کشد، هرچند این پایان برای تماشاگر 
چندان قانع کننده نیست و به نظر مصلحت جویانه می آید. «رحمت» 
شــخصیت اصلی فیلم، قهرمانی که (به تعبیــر کیمیایی) بی تدارکِ 
قهرمان شــدن و به واســطه اعتمادبه نفس و انتخاب هایش، قهرمان 
می شــود و تفاوت اصلی او با سایر روســتاییان نیز در همین موضوع 
است. زحماتِ «حاتمی کیا» در ساخت و پرداخت قسمت های جاده ای 
فیلم را نمی تــوان نادیده گرفت و فیلم برداری قابل اعتنای فیلم بردار 
جوان اثر (که ظاهرا اولین تجربه مســتقلش است) و موسیقی خوب 
«کارن همایونفــر» که مانند چنــد فیلم اخیرِ حاتمی کیــا به خوبی با 
فضای فیلم ها همراه و عجین شــده است (و به نظر می آید تم اصلی 
آن با توجه به شــخصیت تنها و مصمم «رحمت» ســاخته شــده)، 
حائز اهمیت اســت. در مجمــوع «خروج» در عیــن ضعف هایی که 
دارد تماشــایش حس خوبی دارد، چون از جنس سینماست. در کنار 
کارگردانی پخته حاتمی کیا، فیلم برداری و موســیقی مؤثر و هماهنگ 
با فیلم، باید به حضور درخشان فرامرز قریبیان اشاره کرد که تبدیل به 
نقطه ثقل فیلم می شود. او با پشــتوانه نزدیک به ۵۰ سال حضور در 
سینما و در دورانی که متأســفانه فضای فیلم ها در این سال ها جایی 
برای بهره گیری مناســب از تمامی پتانسیل های چنین بازیگرانی ایجاد 
نمی کند، در این فیلم در کنار کارگردانی قرار می گیرد که قدر حضور و 
بازی و نگاه هایش را می داند و زمینه درخشــیدن دوباره وی را فراهم 
می کند. صحنه هــای سیگار روشــن کردن در چند جــای فیلم، نحوه 
نشستنش روی تراکتور و نگاه و بازی های در سکوتش عین سینماست 
و البتــه در صحنه هایی نیز یادآور فیلم های «ترن» و «رقص در غبار». 
قطعا دیدن فیلم در صفحه تلویزیون به دلیل ویژگی های بصری فیلم 

لطف دیدن در سالن سینما را نخواهد داشت.

رضا عابدینــي از گرافیســت ها و مدیران 
هنري شناخته شــده کشــورمان است که 
البته مدتــي خارج از ایران زندگي مي کرده 
با این حــال با جریان هنــري داخل ایران 
در ارتباط اســت. با او  دربــاره وضعیت 
فرهنگي فعلــي جامعه گفت وگو کردیم که 

مي خوانید:

  آیــا درک مفهوم فلســفه، تاریخ،  �
زبان شناسی و موضوعاتی از این دست 
می تواند رانه ایجاد یک اثر هنری شود؟
به نظر من ما در دنیای بیرون چیزی به 
اسم مفهوم نداریم، فقط فرم داریم. همه 
چیز در فرم اســت، اینکه می توانیم درباره 
معنا صحبــت کنیم، به دلیــل وجود فرم 
اســت. بر همین مبنا تئــوری کوچک ترین 
پیشــرفت هنرمنــد نمی کند.  بــه  کمکی 
ممکن است پوزیشــن او را تغییر دهد، به 

خودآگاهی اش بیفزاید امــا نمی تواند کمک کند که 
من اثر بهتری ایجاد کنم.

 خلاقیت که از خلأ به وجود نمی آید، همیشــه  �
نوآوری و تکامــل در امتداد تاریخ بوده. شــاید 
بیش از حد پرداختن به فلسفه برای خود هنرمند 

کارگشا نباشد اما بی تأثیر هم نیست.
معنای حرف من این نیســت که دانســتن تئوری 
کار اشــتباهی است و من می گویم برعکسش شدنی 

نیست.
وقتــی شــما یــک پــروژه را ســفارش گرفتید، 
نمی توانیــد گادامر بخوانید تا این پــروژه را طراحی 
کنید، این یعنی اینکه تو قبــول کرده ای دیگران فکر 

کنند و تو افکار آنها را فقط اجرا کنی.
گادامر را باید قبلا خوانده باشــی و موقع طراحی 
فقط آنچه را هضم کرده ای، طراحی کنی. نه به این 
معنــی که تو کارت بهتر می شــود بلکــه جای تو را 

عوض می کند.
هنر و فلســفه دو خط موازی هستند که رفتاری 
یکسان دارند اما دارای کارکردهای متفاوتی هستند. 
بــه نظرم معناگرایــی در هنر معاصــر یک موضوع 
مذهبــی اســت، مانند همان کنشــی کــه آدم های 
مذهبــی به همه چیز دارند. من می گویم پشــت هر 
بوم نقاشــی مقداری کنواس اســت. اصلا نباید چیز 
دیگری باشــد. نقاشی مقداری رنگ است و سطحی 
که به آن چسبیده و پشتش هیچ چیز نیست. در پس 
یک اثر فقط یک مقدار متریال هســت. اگر متریال ها 
خوب و درســت به هم بخورند، اثر درست شده و از 
آبجکت بودن خارج شــده و تبدیل به یک اثر هنری 

شده وگرنه متریال باقی می ماند.
  این گزاره کــه ارائه می دهید درباره هنرمندی  �

که در حوزه هنر مفهومی (کانســپچوال آرت) کار 
می کند، صدق نمی کند. هنرمندی مثل «مارســل 
دوشان» که در جایی، نفس هنرمند را به نمایش 
می گــذارد و یک جــا پارچــه ای روی دوچرخه 
می گذارد و ابهام ایجاد می کند و یک جا هم توالت 

فرنگی را به نمایش می گذارد، تکلیفش چیست؟
اصلا فکر می کنم این بدفهمی از کانسپچوال آرت 
آمده است. افراد زیادی تا اینجا پیش رفتند که گفتند 
اصولا مؤلف معنا ندارد. ولی بحث مرســوم دیگری 
که در این راستا هست، این است که نقاشی کودکان 
خیلی باارزش اســت؛ چون آنها حس خودشــان را 
می کشند. این جمله را رئیس موزه تیت هم می گوید.
خب آقای محترم شــما که به این باور داری، اگر 
راست می گویی چرا نقاشــی پیکاسو را نمی اندازی 
دور و نقاشــی بچه هــا را بــه دیــوار مــوزه نصب 

نمی کنی؟ خب راست نمی گویی و این گونه نیست.
بله، نقاشــی کودک ارزش هایی دارد. تمام آنچه 
تاریخ هنر گفته اســت، پشــتوانه آن آثاری است که 
شــما در موزه تان نگهداری می کنیــد. پس این هم 
از همان حرف های ســانتیمانتال اســت. بله معلوم 
اســت که در نقاشــی کودک حس هست اما هزار تا 
چیز دیگر نیست که همان باعث می شود شما آن را 

در موزه نگذارید و به قیمت ۱۵ هزار دلار نفروشید!
من اصلا نمی فهمم کــه مخاطب یک اثر هنری 
کیســت و چطور می تواند تجربه طولانی و عذاب آور 
یک آرتیســت طی ۳۰ ســال را در عــرض ۱۰ دقیقه 
بفهمد. اصولا تفســیر آثار هنری بــرای اینکه مردم 
عادی هنر را بفهمند، از دلایل بدفهمی درباره تئوری 
اســت. چون آدم ها فکر می کننــد توضیح می تواند 

چیزی که از قبل نبوده به اثر هنری اضافه کند.

نقــاب  � از  اســتعاره ای  ســانتیمانتالیزم    
روشــنفکرمآبانه روی چهــره بعضی هــا و ارائه 

جملات لفاظانه است؟
ســانتیمانتال ها را می توانید در کافه های خیابان 
کریم خان ببینید، بعضی اوقات فردی با قیافه خاص 
و موی بلند را می بینید که نشســته دربــاره بودریار 
با جنــس مخالف حرف می زند. کســی که گرفتاری 
ذهنی اش بودریار است وقت کافه رفتن ندارد و قیافه 

آدمی که مشکل فلسفی دارد، این شکلی نیست.
اگر به فیلســوف بگویی هرمان هســه خواندی، 
می گوید بله نویســنده خوبی اســت و من می فهمم 
ته ذهنش می گوید «مگر من بی کارم قصه بخوانم»، 
اصلا وقت این کار را ندارد. منظورم این نیست قصه 
بد اســت ولی منظورم این است آدمی که فلسفه را 

جدی پیگیری می کند، این گونه نیست.
  خب شما اخیرا چه کتاب هایی را خوانده اید؟  �

و کتابی هست که به دیگران توصیه کنید؟
به نظــرم کتاب خوانــدن یکــی از خطرناک ترین 

کارهایی است که آدم ها ممکن است بکنند.
در این روزگار بدتر از آن توصیه کردن این است که 
کتاب بخوان یا چه چیزی بخوان. این حجم کتاب های 
فست فودی که درست شــده  است، توابعش همین 
اســت که می گویم: فیلســوف های کافه نشــین. این 
کتاب ها را حتمــا دیده اید؛ مثل مجموعه  درس هایی 
از زندگــی نیچــه و... من فکر می کنم چــرا آدم باید 
چنین کاری کنند. چرا باید یک کتاب درست کنند که 
آب ببندد توی اینها و چطور آدمی فکر کرده می تواند 
کی یرکگور را در ۳۰ صفحه از کانســپتش دربیاورد تا 
آدم های دیگر بخوانند. همین سانتیمانتال ها از نیچه 
نقل می کنند «اگر می خواهی بفهمی زندگی چیست 

برو زیر کوه آتشفشــان زندگــی کن» این را 
یــک آدم معمولی بخواند که چه شــود، 
یعنی خطرناک تر از ایــن کار وجود ندارد؛ 
انگار ســلاح را دســت بچه بدهیــد. این 
روش ها همیشه بوده  و الان بدتر هم شده  
اســت، هر که به هر که می رسد، می گوید 

فلان کتاب را خوانده اید؟
ســهل انگارند  این قــدر  آدم هــا  چــرا 
(به خصــوص جوان هــا). برایــم خیلــی 
عجیب است که همه شان شروع می کنند 
راجع  به فلســفه صحبت می کنند. آخرین 
وقایع فلسفه را شروع به بررسی می کنند. 
آدم این گونه فیلــم را هم نمی تواند ببیند، 
چه برســد به فلســفه. مثلا اگر شــخص 
بخواهد یک فیلم را ببیند باید بررسی کند 
کارگردان کیســت؟ چه ساخته  است، اینها 
چگونه به هم وصل می شود تا بفهمد که 

دارد چه می بیند.
چــه اهمیتــی دارد و چطــور ممکن اســت تو 
یک مرتبه هوس می کنی فلسفه بخوانی، شروع کنی 
دریدا بخوانی. گاهی طرف (فیلسوف) خودش هنوز 

تثبیت نشده، اینجا همه می دانند چه کسی است.
شــاگرد مســتقیم هایدگر به انجمــن حکمت و 
فلسفه ایران آمده بود. سخنرانی داشت. او کسی بود 
که خیلی هرمنوتیــک کار کرده بود. اولین چیزی که 
گفت این بود که «من باورم نمی شــود این همه آدم 
می فهمند من چه می گویم. من در آلمان ســخنرانی 
می کنم ۱۵ نفــر می آیند». او فکر می کرد اینهایی که 
اینجا آمدند، همه اهل فلسفه هستند. مثلا ۳۰۰ نفر 

اندیشمند دور هم آمده اند.
کتاب خوانــی و ولــع کتاب خواندن کــه به نظرم 
ســانتیمانتال اســت، ابــزاری برای شومن هاســت. 
مقابلش آدم چند تا کتاب را باید در زندگی اش خوب 
بخواند من «چنین گفت زرتشت» را دائم می خوانم. 
سال هاســت کــه دارم ایــن کتــاب را می خوانــم. 
بیست و چهار، پنج سال پیش برایش یک سری تصویر 
درســت کردم و هیچ وقت چاپش نکردم. الان که با 
هم حرف می زنیــم در بیروت دارد چاپ می شــود، 
کتــاب در ۲۰ سکشــن حاوی ۲۰ تصویــر دارد چاپ 

می شود.
اصولا نیچــه برایم خیلی اهمیــت دارد. یکی از 
چیزهایــی که خیلی برایم جالب اســت، این اســت 
که نیچه وقتی قرار اســت نقد کنــد، خودش را هم 
نقد می کند. ما ذهنمان خلاف این مسیر کار می کند؛ 
یعنی اصــلا وضعیت را جــوری نقــد می کنیم که 
خودمان بیــرون آن قرار گیریــم و هیچ کس جرئت 
نــدارد جوری نقد کند که خــودش اولین نمونه اش 

باشد.

گفت وگو با رضا عابدینی، گرافیست

شیوع سانتیمانتالیزم  
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