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سينماي ايران

نگاهآينه‌هاي روبه‌رو

باور‌پذيري، مشكل آلزايمر

در فرهنگ رفتاري ايراني‌ها ب��ه ويژه ايراني‌هاي ��
سنتي )چه مذهبي و چه سكولار( شايد پرداختن به 
مقوله عشق به همين راحتي و به همين ساده‌انديشي 
باشد كه در فيلم آلزايمر مي‌بينيم، اما در نگاه انسان 
معاصر، در نگاه انساني كه از فرديت معتدلي برخوردار 
است، در نگاه انسان مس��اله‌گرايي كه اجزاي مساله 
رئال و انساني را مي‌شناسد، پذيرش چنين كنش‌ها و 
واكنش‌هايي كه از كاراكتر‌هاي فيلم آلزايمر مي‌بينيم، 

هم دور از عقلانيت است و هم دور از عشق. 
دور از عقلانيت اس��ت، زيرا انسان در مواجه‌شدن 
با مساله، از تماي قواي وجودي‌اش استفاده مي‌كند‌، 
هم از عقلش، هم از حسش، هم از امكاناتش و هم از 
منافعش. زيرا انسان در عالم واقع چنين موجود چند 
وجهي و مولتي‌دايمنشن است. اينك بايد پرسيد كدام 
ي��ك از كاراكتر‌هاي اين فيلم حتي از دو بعد از ابعاد 
وجوديش��ان به هنگام مواجه‌شدن با مساله استفاده 
كرده‌‌اند؟ كاراكتر‌هاي فيلم آلزايمر يا احمق‌ هستند 
يا آنچن��ان در‌گير حس‌هاي فرو‌خ��ورده، حس‌هاي 
س��رخورده و موجوديت انزواگرايانه خود‌ند كه اساسا 
قادر به ايفاي نقش فرديت خود به ويژه در بعد عقلاني 
نيس��تند. نگاه كنيد به رفتار ش��خصيت‌ها كه تماما 
باور‌ه��اي خود را مبنا ق��رار داده و هيچ‌كس حتي به 
اولين شرط عقلانيت يعني شك‌كردن در دانسته‌هاي 
خود حتي براي يك ثانيه هم عمل نمي‌كند. در فيلم 
آلزايمر به جاي آنكه شاهد باشيم شكاكيت در درون 
آدم‌ه��ا و در ش��بكه باور‌هاي آنان ص��ورت مي‌گيرد، 
مي‌بينيم كه شكاكيت فقط در كلانتري انجام مي‌شود. 
آيا جاي ش��ك و ترديد فقط در كلانتري ا‌ست؟ يا در 
عقلانيت كاراكتر‌ها و در روش‌هاي حل مسايل‌شان در 
طول فيلم؟ آيا بار شكاكيت را فقط لوده‌ها بايد به‌دوش 
بكشند يا شريف‌ترين كاراكتر‌هاي فيلم؟ تاسف‌بار آنكه 
چنين ناعقلانيتي در اين فيلم نام عشق و گاه نام ايمان 
بر خود مي‌گيرد و اين نقطه‌ضعف، فقط نقطه‌ضعف 
فيلم آلزايمر نيست بلكه نقطه‌ضعف بزرگ و اساسي 
س��ينماي ايران هم هس��ت كه عمل فحش‌دادن به 
عقل و عقلانيت و يكس��ان‌انگاري عقلانيت با فلسفه 
و روشنفكر‌بازي و ايدئولوژيك‌انديشي و غرب‌گرايي، از 
آسيب‌هاي جدي آن است )آسيبي كه تلويزيون ايران 

بنيان‌گذارش بود و به سينما هم سرايت كرد.( 
واكنش‌ه��اي كاراكتر‌هاي فيل��م آلزايمر، دور از 
عش��ق هم هس��ت زيرا بلاهت‌هاي رفتاري در اين 
فيلم نام عش��ق بر خود گرفته اس��ت.  تا كي بايد 

باور‌هاي ذهني يك كاراكتر را عش��ق ناميد؟ تا كي 
بايد پشت‌كردن به عقل و عقلانيت را عشق ناميد؟ 
تا كي بايد عقلانيت را به غرب نسبت داد و ايرانيان 
را بيگانه با عقل و آلوده به باور‌هاي ذهني تحت نام 
عش��ق و ايمان ناميد؟ تا كي بايد به يكسان‌انگاري 
باور‌ها و عش��ق و يكسان‌انگاري باور‌ها و ايمان، باور 
داش��ت؟ تا كي باي��د تقابل عاميان��ه »معناگرايي/ 
پوزيتيويسم« مبناي فكر، تصميم‌سازي و خلق آثار 
هنري ايرانيان باشد؟ تا كي بايد علم حضوري را در 
براب��ر علم حصولي قرار داد ت��ا از رهگذر اين تقابل 
نامعتبر، رفتار‌هاي دون عقل به پاي عش��ق نوشته 
 ش��ود و هم��گان را به اين باور برس��انيم كه گويي 
هر چه احمق‌تر، عاشق‌تر!؟ هرچه احمق‌تر، مومن‌تر!؟ 
چرا گمان مي‌شود عقل در برابر عشق قرار دارد؟ 
اگر بپذيريم كه آنچه در برابر عقل قرار دارد جهل است 
و نه عشق، بنابراين هركسي عش��ق را در برابر عقل 
قرار دهد، بي‌آنكه خود بداند، عش��ق را مساوي جهل 
قرار داده اس��ت و اين خلاف رسالت زيبايي‌شناسانه 
هنرمند اس��ت. زمان آن رس��يده تا در اين باور غلط 
تجديد‌نظر شود و باور‌پذيري آن‌هم باور به باور‌هايي 
كه نه عش��ق‌ هس��تند و نه ايمان، جاي خ��ود را به 
شك‌پذيري، پرسش‌گري، عقلانيت و تجديد‌نظرسازي 
در د‌انسته‌هاي رايج بدهد، تجديد‌نظر حتي در آنچه 
به ظاهر اصيل‌ترين باور‌هاي ما را تش��كيل مي‌دهند. 
در روش زيستي كاراكتر‌هاي فيلم آلزايمر دقت كنيد، 
ريش��ه اشتباهات و زجر‌هاي آنها در دانسته‌هاي آنان 
اس��ت يا در نادانسته‌هاي آنان؟ آنها از پرسش‌گري و 
عقلانيت رنج مي‌برند يا از چسبيدن به باور‌هاي خود 
تا پايان عمر؟ جالب اس��ت كه در فيلم سكانس‌هايي 
هست كه وقتي كاراكتري با مورد نقضي بر باور‌هاي 
خود روبه‌رو مي‌شود، شرط عقلانيت را به جا نمي‌آورد، 
يعني شرط تجديد‌نظركردن در دانسته‌هاي پيشين 
خود و سپس عوض كردن رفتار خود بر مبناي روشي 
بهت��ر و عقلاني‌تر، بلكه برعكس با بلاهت تمام مورد 
نقض را نفي و بر باور‌هاي خود تاكيد بيشتر مي‌كند 
و جال��ب آنكه فيلم به ما نمي‌گويد كه اين كاراكتر‌ها 
چه اش��تباهي مرتكب ش��ده‌اند كه قادر به شناخت 
مسايل خود و حل آنها نيستند؛ بلكه به ما مي‌آموزد 
چه شخصيت‌هاي عاشقي هستند كه تا پايان عمرشان 
بر باو‌ر‌هاي جزم‌گرايانه و ناعقلاني خود، با نام عشق يا 
ايمان، پاي مي‌فشارند‌! سلطه شبكه‌باور بر عقلانيت 
و نقد‌پذيري و معرفت‌انديشي، از همين طريق است 
كه به نوعي وارونگي فرهنگي در جامعه و به ويژه در 

سينماي امروز ايران تبديل شده است. 

حاشيه‌هاي يك كارگردان 
احمدرض��ا معتم��دي فاصله س��اخت آثارش ��

از »هب��وط« س��ال 72 تا آلزايمر س��ال 90 فاصله 
- ‌18س��اله - را تنها با س��اختن پنج فيلم پر كرده 
اس��ت. او هر بار در س��اخت اثرش سراغ موضوعي 
متفاوت رفته اس��ت. اگر در »هبوط« و »زش��ت و 
زيبا« مس��اله‌اي تاريخي را مطرح كرده در »ديوانه 
از قفس پريد« به س��راغ مساله اجتماعي‌تر رفته و 
اين بار هم در آلزايمر به يك داستان عشقي پرداخته 
است. اين نكته‌ها گزيده‌هايي اس��ت از نظرات او و 

اتفاقات حاشيه‌اي در طول اين سال‌ها. 
 پس از پنج‌‌سال كه دوباره خواستم فيلم بسازم ��

حق انتخاب زيادي براي بازيگر نداش��تم. سريال‌ها 
و تله فيلم‌هاي زياد باعث دشوارشدن شرايط شده 
است. خوشبختانه من با آرامش زياد فيلم را مي‌سازم 
و مي‌توان��م منتظ��ر بازيگرهايي كه دوس��ت دارم، 
بمانم. مث�ال در »ديوانه از قفس پريد« هنگامي كه 
مي‌خواستيم شروع كنيم پرويز پرستويي به سريال 

»خاك سرخ« رفت و ما شش‌ماه منتظر شديم. 
 س��اخت فيلم‌ه��اي طن��ز و كم��دي كام�ال ��

سهل‌الوصول است. يك سري تيپ وارد مي‌شوند و 
كارهايي را انجام مي‌دهند. 

‌ بسياري از استعدادها در سينماي ايران از بين ��
مي‌رون��د. نكته‌اي كه در م��ورد اين بازيگران كاملا 
مش��خص اس��ت، بودن متن خوب است، كاش به 
متن‌هاي خوب زود‌تر جواز مي‌دادند. استعدادها به 
سادگي به دس��ت نمي‌آيد. همين‌طور مدام بازيگر 
تزريق مي‌شود اما همه از كشف يك بازيگر خوب به 
شدت خوشحال مي‌شوند، چون مي‌تواند بخشي از 

توانايي فيلمنامه را نشان دهد. 
‌ مهدي هاشمي و مهران احمدي بازيگران حسي ��

هس��تند، همان‌طور كه فرامرز قريبي��ان و مهتاب 
كرامتي به شدت تكنيكي هستند. 

 همه بازيگران اين فيلم به شدت مورد استقبال ��
ق��رار گرفته‌اند ولي به نظر م��ن بازيگري همچون 
مهران احمدي توانايي بازيگري‌اش بالاتر اس��ت و 

استعدادي است كه در حال از دست رفتن است. 
يادم مي‌آيد در ايام جشنواره فيلم فجر سال 89 ما ��

تا شب آخر در سايت برنامه »هفت« فيلم اول بوديم. 
24 ساعت آن را خاموش كردند و ما چهارم شديم. 

 در فيلم »زش��ت و زيبا« دوره‌اي با آقاي مهدي ��
هاشمي و يك دوره با خسرو شكيبايي كار كرديم و 

بعد نقش به سعيد پورصميمي رسيد. 
 داريوش ارجمند اهل مجادله و بحث اس��ت. به ��

راحتي نظر را نمي‌پذيرد. ممكن است همه منتظر 
باشند تا صحنه گرفته شود ولي ما ساعت‌ها مشغول 
گفت‌وگو و تبادل‌نظر باشيم؛ صحبت‌هايي كه مربوط 
به ميزانسن نيست بلكه درباره مباحث فلسفي است. 

  عزت‌الله انتظامي و علي نصيريان در »ديوانه از ��
قفس پريد« پس از ‌25سال در كنار هم قرارگرفتند. 
در دوره‌اي ك��ه تمرين مي‌كرديم اي��ن دو بزرگوار 
كه تئاتري بودند عال��ي بازي مي‌كردند. من كمي 
درباره حضور خانم نيك��ي كريمي نگران بودم كه 
آيا مي‌تواند جلوي اين غول‌هاي تئاتري قرار گيرد 
اما وقتي دوربين به ميان آمد خانم كريمي خيلي 
راحت بازي مي‌كرد و ذهنيت تئاتري مزاحم‌ش��ان 
نمي‌شد. يكي از چيزهايي كه من را در دادگاه نجات 
داد همان گريم بد خانم كريمي بود كه ايش��ان را 
زشت كرده بود. يكي از اتهامات ما در دادگاه اشاعه 
فحش��ا از طريق همس��ر جانباز بود. من كه كاملا 
متعج��ب بودم، اين فيلم را در دف��اع از آرمان‌هاي 
انقلاب س��اختم و نقدي بر ليبراليس��م سياسي و 
اقتصادي داش��تم، نمي‌دانم چطور قضايا برعكس 
شد. اولين فيلمي بود كه وقتي ما داشتيم در سال 
1381 جايزه بهترين فيلم را مي‌گرفتيم پشت در 
ت��الار وحدت تظاهرات ب��ود، فكر مي‌كنم مقداري 
انقلاب در شناختن دوستانش دچار مشكل مي‌شود. 

 بسياري از استعدادها و ظرفيت‌هاي فوق‌العاده ��
در س��ينماي ايران از بي��ن مي‌روند. مثلا نعمت‌الله 
گرجي مي‌توانس��ت نقش پوآرو را بازي كند، چون 
ايهام خاصي در رفتارش داشت كه ‌مي‌توانست تعليق 
معمايي و جنايي را به خوبي خلق كند. هميشه از 
او به عنوان آبدارچي اس��تفاده كردند اما يك مرور 
در همين بازي ايشان نشان مي‌دهد حتي يك خبر 
كوتاه را با آنچنان تعليقي بازي مي‌كرد كه در كمتر 
 بازيگري پيدا مي‌ش��د. يا مرح��وم جهانگير فروهر 
به نظرم از ظرفيت‌هايش��ان كمتر اس��تفاده شد. از 
مهدي فتحي هم نمي‌توان به سادگي گذشت چراكه 
چند تا كار تئاتر و فيلم »زشت و زيبا« را بازي كرد 
كه واقعا فوق‌العاده بود، اما فكر نمي‌كنم حتي يك 
ديپلم افتخار ه��م به وي تا لحظه‌اي كه فوت كرد، 

داده شد. 
متاس��فانه مش��غله‌هاي ما فرصت اس��تفاده از ��

نظريات يا ايده‌هاي كس��اني همچون دكتر ديناني 
را نمي‌دهد. البته در دوران دانش��جويي اين اتفاق 
مي‌افتد. مثلا استاداني وجود دارند كه به انسان افق، 
چشم‌انداز و جهان‌بيني مي‌دهند؛ مثلا نيم‌ساعت 
نشس��تن در محض��ر دكت��ر جهانبگلو ب��ه اندازه 
چهارسال ليسانس اقتصاد ارزش داشت. اجزاي عالم 
را به عنوان ذرات اقتصادي مي‌ديديم. اين به علت 
تسلط اين‌گونه اساتيد به كل علوم انساني است. من 
شاهد بودم اساتيد بزرگ بازيگري هم از محضرشان 

استفاده مي‌كردند. 
گاه��ي وقت‌ها من بعد از نوش��تن فيلمنامه از ��

كس��اني همچون غلامحس��ين ديناني كه زماني 
اس��تادم بودند مش��ورت مي‌خواه��م، ولي معمولا 
بچه‌هاي سينما بهتر مشورت مي‌دهند؛ مثلا براي 
اين فيلمنامه در طول سه، چهار سال از جمع زيادي 

مشورت خواستم.

هميشه دوست داشتم يك درام 
عاشقانه با موقعيت طنز بسازم 
و نه بيشتر. ولي اهل فلسفه 

كاوش‌هاي خودشان را روي متن 
انجام مي‌دهند و سعي مي‌كنند 

كانسپت‌هاي خودشان را پيدا كنند. 
داستان ما لايه‌هاي زيريني هم 

دارد كه اگر پرسش‌هاي فلسفي هم 
پيش بيايد به آن پاسخ مي‌دهم

محسن خيمه‌دوز
khaimehdooz@gmail.com

ساخت فيلم آن هم بعد از پنج‌سال براي احمدرضا معتمدي زياد دور از انتظار نيست، شايد همان‌طور 
كه خودش مي‌گويد سر صبر و حوصله فيلم مي‌سازد. اين بار البته نساختن فيلمش دلايل ديگري هم 
داش�ته است؛ تا چهارسال به آن مجوز نمي‌دادند سه سال آقاي جعفري جلوه و يك سال در دوران 
جواد ش�مقدري. البته اين روزها ش�اهين بخت و اقبال دولتي به اين فيلم رو كرده و آن را يكي از 
گزينه‌هاي ارايه به اسكار مي‌دانند كه اين مساله باعث خوشحالي كارگردانش نشده است؛ كارگرداني 
كه دوست دارد از فضاي مسايل سياسي دور باشد و نكات فلسفي كه دغدغه انسان امروز است را 

در آثارش مطرح كند. گفت‌وگو با معتمدي به بهانه آلزايمر فرصتي بود تا اندكي به نظرات كارگرداني 
نزديك ش�ويم كه بيشتر او را فيلسوف سينماي ايران مي‌دانند؛ فيلمي كه شايد يك لايه رويين و 
ساده داشته است. لايه طنز و يك ملودرام و اندكي دروني‌تر همان نكته‌هايي است كه در تقابل علم 
حضوري و تجربي شكل گرفته است. يك گفت‌وگو كه مي‌توانست ساده باشد اما بي‌اختيار از زبان 
كارگردانش نام فيلسوفان جديد و قديم بيرون مي‌آمد. »آلزايمر« فيلم قابل اعتنا در سينماي ايران 

است به خصوص با پشتوانه غلامحسين ديناني، فيلسوفي كه معتمدي شاگردي او را كرده است. 

گفت‌وگو با احمدرضا معتمدي كارگردان »آلزايمر«:

همه پرسش‌هاي فلسفي
 بي‌پاسخ مي‌مانند

گيسو فغفوري

ÁÁ اي�ن روزها بحث معرفي آلزايم�ر به عنوان فيلم منتخب‌
ايران در اس�كار مطرح است؛ فيلمي كه شما بعد از پنج سال 
ساخته‌ايد. به نظرتان دليل اين توجه ويژه مسوولان چيست؟ 

آيا از ابتداي ساخت به آن علاقه نشان داده بودند؟ 
فيلم‌هاي من به دليل لايه زيرين فلسفي‌اي كه داشته است، 
همواره مراحل طولاني را براي تاييد و اخذ پروانه ساخت طي كرده 
و اين در حالي است كه نگاه من همواره به فلسفه فردي بوده است، 
مثلا در فيلم »هبوط« من مانند »لارنس فون‌تريه« در فيلم »اروپا« 
نگاه به سقوط تمدن مغرب‌زمين داشته‌ام؛ او از نگاه خودش و من 
هم از نگاه خودم. يا در »زش��ت و زيبا« من به طرح مساله اصالت 
وجود و وحدت وجود از ديدگاه »ملاصدرا« پرداخته‌ام و آن تفاوت 
جدي با اگزيستانسياليس��م »سارتري« دارد. اما مثلا همين فيلم 
»زشت و زيبا« چند سال اين دست و آن دست شد. وقتي پس از 
چهار سال ساخته شد، شخص دبير جشنواره كن كه در فستيوال 
فجر در تهران حضور داشت با منزل من تماس گرفت و گفت كه 
امسال اين فيلم را براي جشنواره كن انتخاب كرده و منتظر ارسال 
اين فيلم است. اما هيچ خبري نشد و گويا او سه بار هم نامه‌نگاري 
كرد و جواب روشني داده نشد. مگر يك فيلمساز در طول عمرش 
ممكن اس��ت چند فيلم خوب بس��ازد و هم��ان فيلم‌هاي خوب، 
چندتاي��ش از اين فرصت‌ها پيدا مي‌كنند. با اين حال در مديريت 
سينماي ايران از اين اتفاق‌ها خيلي مي‌افتد مخصوصا براي كساني 
كه به جناح‌هاي خاص و شناخته‌شده سياسي يا مافياي سينماي 

ايران وابسته نيستند و مسايل پشت پرده سينما را نمي‌دانند. 
ÁÁ پس از پنج سال فيلمي را ساخته‌ايد كه هنوز اكران‌نشده‌

برداشت‌هاي فلسفي از آن ش�ده بود، شما دوست داريد چه 
برداشتي از فيلم‌تان شود؟ 

هميشه دوست داشتم يك درام عاشقانه با موقعيت طنز بسازم 
و نه بيشتر. ولي اهل فلسفه كاوش‌هاي خودشان را روي متن انجام 
مي‌دهند و س��عي مي‌كنند كانسپت‌هاي خودشان را پيدا كنند. 
داس��تان ما لايه‌هاي زيريني هم دارد كه اگر پرسش‌هاي فلسفي 

هم پيش بيايد به آن پاسخ مي‌دهم. 
ÁÁ .اما اين برداشت درباره آثار شما بيشتر اتفاق مي‌افتد‌

اين به دليل س��ابقه‌اي اس��ت كه از من وج��ود دارد. تجربه 
نشان داده اس��ت مثلا در فيلم »زشت و زيبا« كه سعي داشتيم 
يك قصه عاش��قانه را در قال��ب تاريخي بيان كنيم ولي بحث باز 
به اگزيستانسياليس��م و اصالت وجود كشيده شد؛ به خصوص با 
آن س��خنراني معروف دكتر ديناني اين فضاسازي فلسفي براي 
 آن بيش��تر رخ داد. اگر به لايه‌هاي اوليه كار توجه ش��ود، بيشتر 
مد نظرم است و فكر مي‌كنم در جشنواره و در اين مدت اين اتفاق 
افتاده است. همين كه ما بتوانيم يك فيلم خوب و سالم بسازيم و 

جزو چند انتخاب اول تماشاگران باشيم، خيلي خوب است. 
ÁÁ پس به نظرتان بيشتر از حد تصور استقبال شده است؟‌

اين طور فكر مي‌كنم، چون طنز آن به گونه‌اي نبود كه ما از 
ابتدا به آن بپردازيم بلكه در پي يك صيقل زباني به آن رسيديم. 
مفاهيم عميق حكمي اگر به ظرافت بيان و فصاحت و بلاغت نهايي 
برسند، به زبان »طنز« نزديك مي‌شوند؛ همان طنزي كه در زبان 
افلاطون و نيچه مي‌بينيم. افلاطون حتي واقعيت را نقد مي‌كند تا 
به حقيقت برسد. حقيقت نزد افلاطون واقعيت است. ديالكتيك 
افلاطوني، يك غايت و كمال زباني است كه خود را در قالب طنز 
پيدا كرده است. »ياسپرس« در بررسي آراي فيلسوفان بزرگ بر 
ارزش دو پهلويي، كنايه و طنز در آثار افلاطون تاكيد مي‌كند. من 
در طول اين س��ال‌هاي فيلمسازي خيلي تلاش كردم تا خودم را 
به اين زبان طنز نزديك كنم. تجربه نقد پس��ت‌مدرن در »قاعده 
بازي«، كار قبلي‌ام بود كه در هياهوي چند فيلم عوام‌پسند و بازاري 
گم شد. اما در همين اثر كاملا جدي، در موقعيت‌هاي طنز، ارتباط 
خوبي با مردم برقرار شد. در 15-10 جاي فيلم مردم مي‌خنديدند. 

ÁÁ اين نكته‌هايي كه فيلم مردم را مي‌خنداند باعث تعجب‌تان‌
نمي‌شد؟ 

خودم در طول فيلم بارها مي‌خنديدم. انسان حيواني است كه 
مي‌خندد، انس��ان از ناسازگاري و جابه‌جايي مي‌خندد. سينمايي 
ك��ه نمي‌خواهد مردم را از روي جهالت و ناداني‌ش��ان بخنداند و 
روي طنز از جنبه حكمت و معرفت تكيه مي‌كند، ارزشمند است. 
نمي‌خواهد به هر قيمتي بخنداند. »طنز« را از آن‌رو بر مي‌گزينند 
كه در طرح حكمت، از ظرفيت بيشتري برخوردار است. به نظرم 
مي‌رسد كه بايد روي مخاطب جديد سينما سرمايه‌گذاري كرد. 
فروش‌هاي امس��ال س��ينما همچون »جدايي نادر از سيمين« و 
»ورود آقايان ممنوع« - با اينكه من دومي را نديدم- نشان مي‌دهد 

كه جنس انتخاب‌هاي تماشاگران تغيير كرده است. 
ÁÁ از ابتدا كه مشغول نوشتن فيلمنامه بوديد اين موقعيتي‌

كه از آن به عنوان موقعيت طنز ياد مي‌كنيد، مدنظرتان بود؟ 
موقعيت اين بود كه زني در سال‌هاي گذشته همسرش مفقود 
ش��ده و تمام ش��واهد حاكي از فوت آن مرد اس��ت. در حالي كه 
ديگران بر اس��اس همين مدارك، آگهي ترحيم چاپ مي‌كنند، 
او آگهي مفقودش��ده چاپ مي‌كند. اين يك موقعيت طنز ايجاد 
مي‌كرد كه اگر در اين ميان مردي هم مي‌آمد و ادعا مي‌كرد همان 
مرد است، يك موقعيت طنز اجتماعي در يك قالب جدي شكل 

مي‌گرفت. 
ÁÁ اين به اندازه كافي گروتسك و ناراحتي ندارد؟

بستگي دارد آدمي كه پيدا مي‌شود چه تيپي باشد. در آلزايمر 
ناگهان مواجه مي‌شويم با آدمي كه ظهور پيدا كرده و ادعايي هم 
ندارد. اين ادعا نداش��تن به دليل ضربه مغزي و حافظه‌اي اس��ت 
كه از دس��ت داده. اين آگهي ترحيم در برابر آگهي گمشده، يك 
پارادوكس طنز‌آميز است، اگر بلد باشيم از اين پارادوكس استفاده 

كنيم. 
ÁÁ حالا شما با تكيه بر اين موقعيت، بازيگران را روبه‌روي هم‌

قرار داديد ولي در اين ميان عناصر وحشت‌زا و ناراحت‌كننده 
همچون آسايش�گاه روان�ي و برادر خش�ن و... به فضا اضافه 

شدند. 
كم‌كم اين نكته‌ها ما را به لايه‌هاي زيرين فيلم مي‌برد. درباره 
اين فيلم گفته شد كه فيلمي در ستايش ايمان است. مي‌خواهم از 
لايه‌اي كه رو است، شروع كنيم و بعد به لايه‌هاي زيرين برسيم. 
دو چي��ز را به عنوان مضمون اصلي قصه در نظر گرفته‌ايم؛ يكي 
فراموشي است يعني فراموشي آقاي هاشمي، فردي كه به عنوان 
متعلق هر دو آگهي مطرح مي‌ش��ود؛ در واقع به عنوان تقابل دو 
باور متفاوت در نظر گرفته مي‌ش��ود. ع��ده‌اي كه حاكميت علم 
تجرب��ي را پذيرفتند، از همان اول كه جنازه س��وخته در صحنه 
تصادف پيدا مي‌ش��ود آن را قبول كرده‌اند. اينها جنازه س��وخته 
را از طريق گواهي‌نامه، شناس��نامه و س��اير مدارك، شناس��ايي 
مي‌كنند. اينها همان واسطه‌هاي علم حصولي هستند. در حالي 
ك��ه زن از يك نوع علم حض��وري صحبت مي‌كند، مي‌گويد من 
بوي ش��وهرم را از اين جنازه احس��اس نمي‌كنم. زن يك موجود 
رواني تلقي مي‌ش��ود و به تدريج به آسايش��گاه م��ي‌رود. بعد از 

20س��ال، تنها كاري كه اين زن مي‌كند اين اس��ت كه از حريم 
خودش دفاع مي‌كند. ما دنبال اين نيستيم كه تعرضي به ماهيت 
پوزيتيويس��تي اين فكر وارد كنيم بلكه مي‌خواهيم از حريم علم 
حضوري دفاع كنيم. اين زن كتك‌زده مي‌ش��ود، تحقير مي‌شود، 
اما وقار و ش��خصيت‌اش را حف��ظ مي‌كند. او مي‌گويد چيزي كه 
من نس��بت به آن علم و معرفت حضوري دارم، چرا بايد از طريق 
س��ند، مدرك و واسطه دريافت كنم. من به خودم، علم حضوري 
 دارم، به س��راغ خودم كه از طريق شناس��نامه، مدرك و آزمايش 

دي.ان.اي نمي‌روم. من خودم را بي‌واسطه دريافت مي‌كنم. 
ÁÁ ش�ما چه ضرورتي ب�راي پرداختن به اي�ن موضوع حس‌

كرديد؟ 
بش��ر امروز دچار اضطراب، ناامني و س��رگرداني اس��ت. اين 
فق��ط به اين دليل نيس��ت كه روي بمب هس��ته‌اي مي‌خوابد و 
محيط‌زيس��ت‌اش دچار تخريب شده است. بش��ر امروز، يكي از 
ابزاره��اي معرفتش را كه همين علم حضوري اس��ت، از دس��ت 
داده اس��ت. حاكميت و مرجعيت بي‌چون و چراي علم حصولي، 
جايي براي دريافت‌هاي حضوري باقي نگذاشته است. در حالي‌كه 
دس��ت علم حصولي از بس��ياري از دريافت‌ه��اي حضوري مثل 
آگاهي بي‌واس��طه من به خودم، كوتاه است. از اين‌رو بشر امروز، 
به خودفراموشي يا ازخودبيگانگي دچار شده است. احساس ناامني 
و اضطراب مي‌كند. اين نيس��ت‌انگاري و بي‌خانماني كه نيچه در 
آستانه قرن گذشته، وعده‌اش را داد، حالا كاملا فراگير شده است. 
اين عقلي كه چهارگوشه جهان را به هم مربوط كرده، از برقراري 
رابطه با خودش درمانده است. متدولوژي‌ها با هم تداخل كرده‌اند 
و روش‌هاي كمي سراس��ر علوم انس��اني را فراگرفته و اين اتفاق 

خوبي نيست.
ÁÁ اما اين را در زمينه‌اي مطرح كرديد كه بي‌درنگ س�نت و‌

خاستگاه آن متصور مي‌شود. اگر اين اتفاق در مكاني ديگر و 
در بين طبقه‌اي ديگر رخ مي‌داد، كنش‌ها متفاوت بود. 

ميزان خشونت آنها متفاوت مي‌شد. معتقدم همه الان دارند با 
منطق كميت‌گرايي پيش مي‌روند. حتي روحاني فيلم مي‌خواهد 
زن به سر خانه و زندگي‌اش برگردد و دلايلي كه مي‌آورد، اين است 
كه اگر ش��ما دو سال با او زندگي كرده‌ايد، برادرتان 30 سال با او 

بوده است. مرتب همه بر واسطه و ضابطه 
تجربه ‌گرايي و منطق پوزيتيويستي عمل 
مي‌كنند. براي همين كسي كه باورمند 
است به حوزه آسايش��گاه روانه مي‌شود، 
البته نمي‌خواهم بحث را فوكويي كنيم. 
اي��ن گرايش را قبل‌تر در فيلم »ديوانه از 
قف��س پريد« مطرح كرده ب��ودم و ديگر 

نمي‌خواهم ارجاعات فوكويي بدهم. 
ÁÁ و اين نكته‌ها كامال در ذهن‌تان‌

بوده است؟ 
بل��ه، در اي��ن دوران مرجعي��ت علم 

تجربي نه‌تنها به مثابه يك متدولوژي بلكه به عنوان يك ايدئولوژي 
پذيرفته شده است. اين اتفاق حتي در بحران اقتصادي امروزه در 
غرب نيز قابل رديابي اس��ت. به هر حال اقتصاد، علوم اجتماعي 
و سياس��ت، علم انساني است. همه اينها را نمي‌شود در معادلات 
رياضي آورد. فراموش نكنيد رفتار انس��اني نمي‌تواند تابع محض 

علوم رياضي باشد. 
ÁÁ اما موضوع بحث اين است كه شما در يك بستر سنتي اين‌

مسايل را مطرح كرديد. 
بيشتر دنبال اين بودم كه ديالكتيك امر غيبي و غيب محض را 
مطرح كنم. كسي كه نيست ناگهان ظهور پيدا مي‌كند، يك غياب 
تبديل به ظهور مي‌شود؛ پس داريم درباره يك امر غيبي صحبت 
مي‌كنيم. مي‌خواستم ديالكتيك امر غيبي را با غيب مطلق پيوند 

دهم و بحث را اينجا پيش ببرم. 
براي ارتباط ديالكتيك امر غيبي به غيب مطلق، به ش��رايط 
لامكاني و لازماني احتياج داشتم. مي‌خواستم در يك شهرستان 
كوچك باش��د. در طول اين سه، چهار س��الي كه من در بين دو 
فيلم به خودم فرصت مي‌دهم در جس��ت‌وجوي خانه به خانه‌اي 
كه در اقصا نقاط شهرمان انجام مي‌دهم آن را پيدا مي‌كنم. امروزه 

معماري شهر تهران خيلي لو رفته است. 
يك مدرنيسم بي‌هويتي كه از بس در فيلم‌ها و سريال‌ها تكرار 
ش��ده، امكان نمادپردازي را از شاعر سلب كرده است. پيدا كردن 
اين فضاهاي خاص، قدري ما را به فضاي سنتي نزديك مي‌كند، 

چراكه آنها بكرتر به نظر مي‌رسد.
ÁÁ ولي اين آش�كار است كه در شهر مشخصي به نام تهران‌

اين اتفاق افتاده است حالا شايد در يك خانواده سنتي. 
اما در فضاي كلي كه از داستان ترسيم مي‌شود، از فرم كوچه، 
محله، خيابان‌ها و... نمونه‌اش در تهران پيدا نمي‌شود. به‌رغم فشار 
زيادي كه نيروي انتظامي بر مشخص كردن نام پاسگاه‌ها داشت، 
اما آن را پاك كرديم تا تاكيد نش��ود در زمان و مكان مش��خصي 
اين داس��تان را بيان كردم. نمونه‌هايي كه ارايه مي‌ش��ود، ميدان 
ش��هر از بالا، شبيه شهرهاي شمالي! ش��يرواني است و ايستگاه 
راه‌آهن به شهرهاي كويري شبيه است. به هر  حال هرچه از اين 
مدرنيسم بي‌هويت مي‌گريزي به فضاي سنتي نزديك مي‌شوي 
كه گريزناپذير اس��ت. يك مقداري از اين جهت به فضاي سنتي 
نزديك شده‌ام. اما اشاره من به مجموع آدم‌هايي است كه در اين 
دوران معاصر گرفتار شده‌اند، ممكن است اين افراد سنتي باشند 

يا مدرن؛ فرقي نمي‌كند! 
ÁÁ اگر بخواهيم درباره نمادها صحبت كنيم، چه كسي نماينده‌

افراد مدرن است؟ 
مثلا نيروي انتظامي با اين ش��كل مشخص تاكيد و تكيه بر 
قانون‌گرايي كه از طرف افس��ر صورت مي‌گيرد، مي‌تواند نماينده 
جريان مدرن باشد. همه چيز در يك بلاتكليفي مي‌ماند تا قانون 
همه چيز را مش��خص كند يا اس��تفاده از آزمايش دي.ان.اي كه 
نتيجه را مشخص مي‌كند. اينها اشاره‌اي است كه بر فضاي مدرن 
دارم. قانون و حقوق كه رشته‌اي از علوم انساني است، مي‌خواهد با 

متدولوژي كميت‌گراي علم تجربي حكم صادر كند.
ÁÁ اما در نهايت براس�اس حس و شهود اين قضاوت صورت‌

مي‌گيرد. هم حس زن و هم حس افس�ر يعني در واقع ش�ما 
طرف شهود و حضور را مي‌گيريد نه كميت تجربه‌گرايي.

بيش��ترين وجهي كه در مورد شخصيت افسر يا كلانتر براي 
من مهم است، اينكه وقتي اين فرد ظهور پيدا مي‌كند ما آسيه را 
داريم كه باورمند است، محمود برادر آسيه كه منكر كل قضيه است 
و كلانتر كه مظهر ش��ك و ترديد دوران معاصر است. همان طور 
كه هگل مي‌گويد: »ش��ك دوران جديد يك شك معرفت‌گرايانه 
است.« كلانتر از اول تا آخر دست و پا مي‌زند. كلانتر از يك طرف 
قرار است مظهر قطعيت قانون باشد. بايد احكام قطعي صادر كند 
و مجري بي‌چون و چراي قانون باش��د، اما از طرفي دچار ش��ك و 
دودلي شده است. يك سوي آن باور رايج 
معاصر اس��ت كه مي‌گويد آزمايش خون 
حرف آخر را مي‌زند و يك طرفش آسيه 
اس��ت كه از شدت باور، مثل يك كودك 

معصوم شده است. 
   ‌يعني بيشتر از آنكه آسيه دچار تنش 
و تحول شده باشد، اين كلانتر است كه در 

موضوع تحليل و تحول قرار دارد؟ 
بله، به هر حال از يك بعدي قصه ما 
در كلانتري اتفاق مي‌افتد و ادامه مسير 
درام را تعيين مي‌كند. او تصميم مي‌گيرد 
كه اين آدم دستگير بشود يا نشود. اوست كه بايد هويت اين فرد 
را  تعيين كند. او بايد بگويد كه اين همان آدمي است كه 20سال 
پيش گمش��ده است يا يك فرد شياد و حقه‌باز است، به هر حال 
بايد تصمي��م آخر را او بگيرد و او هم البته در نهايت چاره‌اي جز 
پذيرش آزمايش تجربي ندارد و هويت فرد را تاييد نمي‌كند. براي 
همين آسيه چاره‌اي ندارد جز اينكه براي آزادي »فرد« تاوانش را 
بدهد. براي همين به نعيم مي‌گويد تو برو شكايت‌ات را پس بگير، 

تاوانش را من مي‌دهم، يعني زنت مي‌شوم.
ÁÁ براي به ثمر رس�يدن اين انديش�ه و تفكر حتما به شكل‌

خاصي بازيگران خود را انتخاب مي‌كنيد؟ 
از وقتي قرار ش��د وارد سينما شوم يك دفترچه درست كردم 
كه در آن اسامي بازيگران را مي‌نوشتم. در هر فيلمي كه مي‌بينم 
فارغ از اينكه اين بازيگر چند ستاره است، نكات خوب و بد بازي 
هر بازيگر را يادداش��ت مي‌كنم و در نظر مي‌گيرم چه چيزي در 
فيلمنامه وجود داشته كه او توانسته آن را كشف كند يا چه چيزي 
در فيلمنامه نبوده و او به آن اضافه كرده است. همه اينها را دقيق 
يادداشت مي‌كنم. البته زباني كه بتواند كارگردان از آن استفاده كند 
و او به سمت خلق آن شخصيت هدايت شود، همه توانايي‌هاي يك 
كارگردان است. گاهي هم هست كه بازيگران باسابقه هنگامي كه 
در كنار هم قرار مي‌گيرند، يك رقابت و وس��واس شكل مي‌گيرد. 
در نهايت دست ما براي انتخاب بازيگر در سينماي ايران زياد باز 
نيست. در سينماي آمريكا فردي مانند آل‌پاچينو همه جور بازي 
كرده است ولي بازيگران ما به محض درخشيدن همه فيلمنامه‌ها 
به سمت آن‌گونه تيپ يا شخصيت مي‌رود و متقاضي تكرار دوباره 

نقش‌هاست. بسياري از اس��تعدادها و ظرفيت‌هاي فوق‌العاده به 
همين دليل از بين مي‌رود. 

ÁÁ چه زمان و چه مي�زان از تحليل‌ها را در اختيار بازيگران‌
قرار داديد؟ 

در زم��ان فيلم »قاعده ب��ازي« با حض��ور 20 بازيگر به من 
مي‌گفتند كه حتما بازيگردان بيار و س��وال من اين بود كه پس 
نقش كارگردان در اين ميان چيست. كاري كه در ارتباط با جاي 
دوربين اس��ت را كه فيلمبردار انجام مي‌دهد. آن طور كه ارسطو 
مي‌گويد: »نوك اصلي پيكان درام شخصيت‌ها هستند« ما به‌رغم 
واسطه‌اي به نام لنز - كه حضورش تفاوت ويژه هنر سينما با ديگر 
هنرهاي تجسمي است - معتقدم ميزانسن حرف اصلي را مي‌زند 
و بازيگر در همان لحظه مورد نظر يعني در همان آنات است كه 
اتفاقي در آن مي‌افتد و ما را از زمان جدا مي‌كند فقط براساس آن 
حس بازيگر اتفاق مي‌افتد و به مخاطب منتقل مي‌شود و يكي از 
‌تفاوت‌هاي س��ينماي اروپا و آمريكا همين اس��ت. به هر حال در 
هاليوود آنها به س��مت حضور صنعت و جلوه‌هاي ويژه رفته‌اند و 
همين سبب شده تا حضور انسان بر پرده كم شود.  اين توضيح 
براي آن بود كه بگويم از نظر من بازيگر را بايد در دو وجه هدايت 
كرد؛ لايه رويي را بازيگر بايد كاملا در جريان باشد و من اينچنين 
توضيح دادم كه ما مي‌خواهيم يك درام عاش��قانه داشته باشيم و 
روابطي كه بين افراد اتفاق مي‌افتد، اينچنين است، موقعيت خاص 
طنز قرار است اتفاق بيفتد اما شما خودت شخصيت طناز نيستي. 
بايد اين نكته‌ها حتما گفته و تمرين شود، جابه‌جايي در دكوپاژ يا 
تغيير ميزانسن حتما صورت گيرد. بايد در سينما در هر صحنه در 

اصالت دكوپاژ يا ميزانسن ترديد كرد. 
ÁÁ .وجه ديگر لايه‌هاي دروني اثر است‌

لايه‌هاي دوم و س��وم فيلم بستگي به خود بازيگر دارد. من با 
بازيگ��ران بزرگ در طول اين پنج، ش��ش كاري كه انجام داده‌ام، 
هم��كاري كرده‌ام، تجربه به من نش��ان داده اس��ت برخي از اين 
بازيگ��ران بزرگ اصلا نبايد در جريان لايه‌هاي فس��لفي كار قرار 
گيرند چون به شدت در بازي روان، طبيعي و ملموس آنها اختلال 
ايجاد مي‌كند. بازيگراني هم هستند كه گفتن و نگفتن به دليل 
ش��دت تكنيكي بودن برايشان فرق نمي‌كند و بازيگراني هستند 
كه نكات كوچك تاريخي يا تحليل‌هاي زيرين كمك‌شان مي‌كند؛ 
بازيگراني نظيرعلي نصيريان، سعيد پورصميمي، داريوش ارجمند 
و‌... . م��ن تقريبا كليات را در اختيار بازيگران قرار مي‌دهم و س��ر 
پلان‌ها آن لحظه‌هايي كه لازم مي‌دانس��تم، ورود پيدا مي‌كردم. 
گاهي احساس مي‌كنم شخصيتي است كه مابه‌ازاي تاريخي دارد، 
يعني بيش از آنكه نكات مادي‌اش مورد توجه باشد. بنابراين گاهي 
وقت‌ها مرتكب مباحثي اينچنيني هم ش��ده‌ام. مثلا گفته‌ام اين 
شخصيت يك مابه‌ازاي تاريخي دارد كه در روند تاريخي‌اش اين 

تغييرات را هم داشته است. 
ÁÁ و اي�ن بار از نظر ش�ما كدام ش�خصيت فيل�م آلزايمر با‌

گذشته‌اي تاريخي انتخاب شده است؟ 
همه ش��خصيت‌ها پش��توانه تاريخي دارند، البته منظور من 
تعريف هايدگري تاريخ اس��ت. موقعيتي كه ما داخلش هستيم 
يك موقعيت تاريخي اس��ت. قطعا ‌500سال پيش اين مسايل را 
نداشتيم؛ مس��ايلي نظير آرامش از دست رفته، محيط‌زيست در 
شرف نابودي، زندگي كردن روي بمب‌هاي هسته‌اي نبوده است. 
امروز بشر با احساس ناامني شديدي روبه‌رو شده كه در طول تاريخ 

بي‌سابقه بوده است. 
ÁÁ شايد قبل‌تر آدم‌ها كمتر فكر مي‌كردند؟‌

فكر، كميتش مهم نيس��ت. كيفيتش اهميت دارد. متفكري 
مي‌گويد همه فلسفه غرب، حاشيه‌اي بر افلاطون است. الان نگراني 
و اضطراب، وجه معطوف فكر بشر شده است. نهيليسم دامن بشر 

امروز را گرفته است. مثل يك تقدير يا سرنوشت محتوم. 
ÁÁ و اگ�ر بخواهيد مصداقي‌تر بگويي�د اين تاريخ متعلق به‌

كشور ايران است يا كل جهان؟ 
من نگاه عام داش��ته‌ام. يعني اين مس��اله در هر جاي جهان 
مي‌تواند اتفاق بيفتد. براي حل اين مساله چندمجهولي همه دنبال 
يك راه‌حل صحيح هس��تند. يعني آنچنان كه بودريار مي‌گويد: 
»فروپاشي مرز حقيقت و ناحقيقت« يا به طور كلي فروپاشي معنا 
را در هر جاي جهان مي‌توان به آن پرداخت. همه ما آن را احساس 
مي‌كنيم ولي برخوردها فرق دارد. هر كدام از شخصيت‌ها در فيلم 
نماد يك نوع برخورد هس��تند. يعني اگر همين الان بخواهيم در 
دوران پست‌مدرن يك تفكر جديد را به وجود آوريم »زبان« فاقد 

امكانات ظرفيت معنايي لازم است. 
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