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 اعلام جزئیات 
مراسم تشییع پیکر خشایار الوند

گروه هنر: پیکر زنده یاد خشــایار الوند، نویســنده  �
ســریال های تلویزیونی و فیلم های سینمایی، ساعت 
۱۰ صبح شنبه، ۱۱ اسفند، از مقابل خانه سینما، واقع 
در خیابان وصال به ســمت قطعه هنرمندان بهشت 
زهرا(س) تشــییع خواهد شد.مراسم یادبود خشایار 
الوند هم روز دوشــنبه، ۱۳ اســفند، از ساعت ۱۷ تا 
۱۸:۳۰ در مسجدجامع شهرک غرب برگزار می شود.

 مرور سینماي آلمان و چین
 در جشنواره جهاني فیلم فجر

گروه هنر: جشــنواره جهاني فیلــم فجر در دوره  �
ســي وهفتم در بخش «سینماي ســایر کشورها» به 

سینماي دو کشور آلمان و چین مي پردازد.
جشــنواره جهاني فیلم فجر در دوره سي وهفتم 
کــه بهار ســال ۹۸ برگزار مي شــود، بــه نمایش آثار 
سینمایي در ۹ بخش اصلي و فرعي خواهد پرداخت 
که در بخش «سینماي سایر کشــورها» تمرکز بر آثار 
ســینمایي کشــور آلمان از قاره اروپا و چیــن از قاره 
آسیا خواهد بود. اســامي و مشخصات فیلم هاي این 
بخش متعاقبا اعلام خواهد شد. در دوره سي وششم 
جشنواره، مروري بر سینماي ایتالیا و گرجستان برگزار 
شد که مخاطبان نیز از آثار این بخش استقبال کردند. 
ســینماي ســعادت (مســابقه بین الملل)، جلوه گاه 
شــرق (پانوراماي ســینماي کشــورهاي آســیایي و 
اســلامي)، جام جهان نما (جشــنواره جشــنواره ها)، 
فیلم هاي کلاســیک مرمت شده، مســتند زیرذره بین، 
نمایش هاي ویــژه (مروری بر آثار و بزرگداشــت ها)، 
ژانرهــاي مردم پســند، شــاخه هاي زیتــون و مروري 
بر آثار ســینماي سایر کشــورها، بخش هاي مختلف 
سي وهفتمین جشــنواره جهاني فیلم فجر را تشکیل 
مي دهند.در بخش «ســینماي ســعادت» حداکثر ۱۵ 
فیلم بلند سینمایي براي کسب جوایز اصلي جشنواره 
به رقابت مي پردازند و از این میان حداکثر ســه فیلم 
بلند ایراني مجوز حضور خواهند داشت. طبق مقررات 
ســي وهفتمین جشــنواره جهاني فیلم فجــر، تاریخ 
ســاخت فیلم ها براي بخش هاي ســینماي سعادت 
(مســابقه بین الملل)، جلــوه گاه شــرق (پانوراماي 
سینماي کشورهاي آسیایي و اسلامي) و جام جهان نما 
(جشنواره جشنواره ها) باید ســال هاي ۲۰۱۸ و ۲۰۱۹ 
باشد. آدرس سایت رسمي جشــنواره Fajriff.com و 
پست الکترونیکي جشنواره info@Fajriff.com است. 
سي وهفتمین دوره جشنواره جهاني فیلم فجر از ۱۸ تا 
۲۶ آوریل ۲۰۱۹ (۲۹ فروردین تا ۶ اردیبهشت ۱۳۹۸) 

به دبیري رضا میرکریمي در تهران برگزار مي شود.

آخرین روزهاي ۹۷ در برخي از تئاترهاي پایتخت:
ملاقات با پارسا پیروزفر

گروه هنر: برنامه جدید تالارهای نمایشی مجموعه  �
تئاتر شــهر در حالی اعلام شــد که در فهرســت این 
آثار، دو اثر نمایشــی اجراشده از تئاتر شهرستان ها در 
تالارهای قشقایی و چارسو روی صحنه می روند. سه 
نمایش جدید با پایان گرفتن ســی وهفتمین جشنواره 
بین المللــی تئاتر فجر در تالارهای اصلی، چارســو و 
قشقایی مجموعه تئاتر شهر میزبان علاقه مندان تئاتر 
هســتند. این در حالی است که از این سه اثر نمایشی، 
دو نمایش با هدف رویکرد حمایتی مدیریت مجموعه 
تئاتر شهر از آثار تئاتر شهرستان ها اجرای عمومی خود 
را در پایتخت آغاز می کنند. پارســا پیروزفر در تازه ترین 
تجربــه کارگردانی خود نمایش نامــه «ملاقات بانوی 
ســالخورده»، اثر فریدریش دورنمات را که ترجمه آن 
با نام «ملاقات» توســط خود پیروزفر انجام شــده، در 

مجموعه تئاتر شهر به صحنه می برد.
این نمایش پربازیگر، پــس از نمایش های «هنر»، 
«گلن گــری گلن راس»، «ســنگ ها در جیب هایش»، 
«بر پهنه دریا»، «ماتریوشــکا» و «یک روز تابســتانی» 
هفتمین اثر پیروزفر در مقام کارگردان است. پیروزفر در 
حالی نمایش «ملاقات» را روی صحنه خواهد برد که 
در تابستان سال جاری نیز نمایش «یک روز تابستانی»، 
اثر اســلاومیر مروژک را با بازی رضا بهبودی، ســوگل 
قلاتیــان و خود او در ســالن اســتاد ناظرزاده کرمانی 
تماشاخانه ایرانشهر روی صحنه داشت که با استقبالی 
گسترده از سوی مخاطبان همراه بود. در تالار اصلی، 
نمایش «ملاقات» به نویســندگی فریدریش دورنمات 
و کارگردانی پارســا پیروزفر از روز یکشنبه، ۱۲ اسفند، 
ســاعت ۱۹:۳۰ به مــدت ۱۲۰ دقیقــه و قیمت بلیت 
۵۰ تــا ۷۰ هزار تومان اجرای خــود را آغاز می کند. در 
این نمایش علی ابدالی، نسترن امیرعبدالهیان، زینب 
ایزدپناه، رضا بهبودی، افســانه پرمر، پانته آ پناهی ها، 
پارســا پیروزفر، سیاوش چراغی پور، احسان حاجیانی، 
مهدی حســینی نیا، افشــین خورشــیدباختری، امید 
رضایی، مونا رضایی، امیر صادقی، مجتبی علیرضالو، 
مونــا غیاثی، نســیم قدس الهــی، نیما قطبــی، تیام 
کریمایی، سیاوش کریما، هومن کیایی، امیر محمدی، 
ایوب محمودنیا، مریم مسچیان، بهاره مصدقیان، نیما 
مظفری پــور، الکس ملک کرم، داریوش موفق، مهدی 
میلانی، پیمان ناجی و امیر هرمزی نژاد به عنوان بازیگر 

حضور دارند.

زیر آسمان فیروزه اى

 نگاهی به نمایش «ترس ولرز»
همچو عاجزی مانده بر این پل

علیرضــا امیرحاجبــی: گفته انــد کــه اضطراب  �
پدیــده ای  اســت روانــی و مختص زمانــه و جوامع 
مــدرن. بد گفته اند. این چســب کاری (کولاژها) برای 
تحلیل زمانه مدرن فرار به ســمت جلوســت؛ نوعی 
درماندگــی که خــود از ترس و اضطراب پیشــامدرن 
سرچشــمه می گیرد. قصدم این نیست تا با ارجاعات 
تاریخِ خطی نشان دهم که اضطراب هماره در فضای 
زیست انســان وجود داشته، بلکه با اشارات فوق تنها 
درصدد گشــایش بودم؛ گشــایش دری کوتاه که باید 
ســر خم کنی برای عبور از آن؛ عبور برای رســیدن به 
یک شــمایل؛ شــمایل انســان با تمام آرزوهایش، با 
تمام شکســت ها و رنج هایش، با همــان مقدار اندک 
آرامش و احســاس زودگذر خوشــبختی. رنج انسان 
هویــت انســان را بازگــو می کنــد، درون او را نمایان 
می کند و از ســمتی آن را می پوشاند. تمامی فرهنگ 
انسانی شاید که معطوف به همین رنج، نمایان کردن 
و پوشانیدن آن باشــد. این نمایان کردن و پنهان کردن 
در طول تاریخ به اشکال مختلفی ترجمه شده است. 
در آیین هــا، اســاطیر و نمایش که فرزند آنهاســت، 
خطی واضح از این دو کنش نمایان اســت. اضطراب 
نیز درســت روی همین خط خــود را تنظیم می کند و 
به پس وپیش مــی رود. (چقدر از نوشــتن بیزارم که 
خود نتیجه بلاانفصال پنهانیت و آشــکارگی مفهوم 
اســت).  ارتبــاط بین رنــج و اضطراب مقایســه دو 
عامل اســت که بر هم تأثیر می گذارند. رنج با حافظه 
مرتبط اســت. در حافظه حک می شود. اضطراب نیز 
تصاویــر ذخیره شــده در حافظه را بــرای آینده هدیه 
مــی آورد. به این طریق رابطــه ای دیالکتیک بین رنج 
و اضطراب پدید آمده اســت؛ ســاختاری دوطرفه که 
هر لحظه به یکدیگر پاســخ می دهنــد. حال می توان 
ایــن ارتباط را بــه فرهنگ و هنر نیــز تعمیم داد. هنر 
در بطن خود حامل همین پنهان کردن و آشــکار کردن 
اســت. هنر کمی از مفهوم را نشان می دهد و دوباره 
آن را می پوشاند. آشکارگی کاملی در میان نیست. به 
همین دلیل اســت که تأویل ها و تفسیرها سر از تخم 
درمی آورند، زیرا آشــکارگی به تمامی ظهور نمی یابد.   
در «ترس ولــرز»، موضوع قربانی کردن فرزند اســت

 توسط پدر. 
تردیدهــا و ترس و اضطــراب از تنهایی و تصمیم 
نهایی. نزدیکی ابراهیم به تراژدی و سپس عبور او از آن 
به فضای پساتراژیک. دو راوی؛ یکی زن و دیگری مرد، 
هم به ارائه موضوع می پردازند و هم خود را تبدیل به 
موضوع می کنند. از دو راه: یکی زبان اجرائی و دیگری 
زبان گفتاری. فضای ســاده و آلایش صحنه نیز در پی 
آن است تا به این روایت پراکتیک کمک کند. طراحی 
متعدد حرکات از جمله نقاط مثبت نمایش ترس ولرز 
اســت. دو اجراگر زیادتر روی خط مستقیم از نقطه ای 
به سمت نقطه دیگر می روند و رمزگذاری های پنهان 
ســمبلیک به روایــت کلامی و مبهم داســتان رنگی 
زنده می بخشــند. شــلوغ کاری در طول یک ساعت از 
اجرا کمتر دیده می شــود، اما تمایــلات ادبی و متنی 
کارگردان بر اجرا فشــار زیادی وارد می کند. دو اجراگر 
در یک صحنه هستند، اما بیش از آنکه دیالوگی در کار 
باشد، مخاطب با مجموعه ای از مونولوگ های پرفشار 
و نوعی تندگویی و به تبع آن تندشــنوی مواجه است.    
موضوع در میان بســتری تاریخی تقســیم می شــود. 
مفهوم اضطراب و تنهایی گریزان اســت. کمی آشکار 
می شود و سپس در میان کنش های نمایشی، اجرائی 
و کلامی گم می شود و این خاصیت ارتباط همیشگی 
متن و اجراســت.  تمامی راه بودا نیز این بود که از شر 
رنج و اضطراب خلاص شویم که نشدیم و به آرامش 
نرسیدیم و کار هنر همین اســت که برای لحظاتی با 
اضطراب از شــر اضطراب رها شــویم و کل ماجرا را 
نوعی بازی فرض کنیم.  هنر نوعی گمراه کردن است. 
به همین دلیل در تضاد واضحی با فلســفه قرار دارد. 
فلسفه ادعای روشنی بخشــی دارد، اما هنر مرتب در 
حال پنهان کردن و آشکارکردن بخشی از مفهوم است. 
در نمایش ترس ولرز بیش از آنکه با رنج روبه رو شویم، 
با روایت اضطــراب مواجهیم. مخاطب نیز می فهمد 
و نمی فهمــد. از ســیر و خط کلام ســر درنمی آورد، 
اما می داند موضوع رنج اســت و اضطراب و تنهایی 
علاج ناپذیر. ارجاعات متعدد به تاریخ تراژدی مخاطب 
را مشــروط به دانســتن آنها می کنــد. ارجاعات خود 
نوعی پوشــیدگی و آشکارگی اســت. خود کارگردان 
نمی داند و نباید هم بداند که مخاطب تا چه اندازه با 
این ارجاعات آشناست. او با خود می گوید با رمزگذاری 
تنها آن کس که باید بداند خواهد دانســت. در چنین 
وضعی شــفافیت از بین می رود. ما با شــمایل هایی 
مبهــم مواجــه می شــویم. بی تعریــف کــه خــود 
اضطراب آور است. ابهام در جزئیات که شیطان در آن 
ســکنا دارد، باعث دوری مخاطب عام از کار می شود. 
مخاطب عام تشــنه شــفافیت مفهوم است. گرسنه 
ساده ســازی است. این سرنوشــت قطعی هنر پیشرو 
اســت و ما محکــوم به تحمل این رنــج و اضطراب. 
میان پلی ایســتاده ایم. نه تــوان پیش رفتن داریم و نه 
قوت بازگشــت. همین نیز برایندی دارد: نوعی رنج و 
اضطراب. ترس از قبول شــدن یا مردودی. با این ترس 
است که بزرگ شده و پای بر این پل معلق گذاشته ایم. 
نــکات مثبت نمایش ترس ولرز آن قدر زیاد اســت که 
نیازی به برشمردن نکات ضعیف نیست، اما می شد با 
دقت بیشتر به طراحی صحنه و لباس و نور پرداخت 
و می شد کمی بیشتر در انتخاب موسیقی و جلوه های 
صوتی تأمل کرد. می شد کمتر گفت و بیشتر اجرا کرد. 
راه ســختی در پیش روی هنرمندان پیشرو است. هیچ 
پس وپیشــی در کار نیســت و زمان حال برای هنرمند 

ساکن می شود.

یادداشت

سال شانزدهم    شماره 3379 هنرشنبه   11 اسفند 1397

به عبارت دقیق تر
 نتیجه ضعف  هاي فیلم نامه و متن 
است که کارگردان را دچار مشکل 
کرده است! بازیگر مثل نوازنده اي  
است که باید سازي  را که در دست 

دارد، بنوازد و مطمئن باشد که رهبر 
ارکستر به همه افراد و اجزا مسلط 
است و پیش از آن حتما این قطعه 
درست نوشته شده است. کارگردان 

به عنوان رهبر ارکستر باید به همه 
اجزا مسلط باشد

  به نظر شما «سینما» چیست؟  �
ســینما ابزاري  اســت که مردم براي گذراندن اوقات 
فراغت به ســراغ آن مي روند؛ پس ســینما باید جذابیت 
لازم را براي تماشــاگر در سطح عموم داشته باشد. حالا 
اگر سواد جامعه اي بالاست، خوش به حال فیلم ساز؛ اما 
اگر ســطح سواد عمومي پایین باشد، قطعا فیلم ساز باید 
سطح کار را پایین تر فرض کند. پس عنصر جذابیت در اثر 
هنري به منظور پر کردن ساعت فراغت مهم است و باید 
موجبات تفریح افراد را فراهم کند. نکته دوم این اســت 
که علت غایي یا پیام نباید از کار بیرون بزند. دوهزار و ۴۰۰ 
سال پیش هم «ارسطو» این را بیان کرده بود. علت غایي، 
یعني همان پیــام، باید در علت صــوري و علت مادي 
مســتتر باشد؛ یعني پیام در شخصیت  ها و موقعیت  هاي 
نمایشــي مستحیل شــود؛ یعني تفکرات، پیام و اندیشه 
کارگردان در اثر هنري نباید نصب شــود. کار هنرمند این 
نیســت که مانیفســت بدهد یا حرفي را مســتقیم بزند. 
کارگردان باید اندیشه و تفکر را به نحوي، لابه لاي اثرش؛ 
یعني در لایه هاي زیرین و در ترکیب با عناصر دراماتیک، 
پنهان کند. به عبارتي «محتوا» و «اندیشه» اثر هنري باید 
کاملا به «فرم» بدل شــود. به عبــارت دقیق تر «محتوا» 
باید در «فرم» مستحیل شــود. کارگردان باید اجازه دهد 
که تماشاگر هرچه مي تواند بیشتر فکر کند. تماشاگر هم 
باید خودش مکاشفه کند و دریابد. به طورکلي نباید لذت 

کشف را از مخاطب گرفت.
 به نظر شــما وجه اشتراک سینما و فلسفه در کجا  �

مي تواند متجلي شــود؟ چون به نظر مي رسد سعي 
کردید نگاه فلسفي خود را که حاصل سال ها آموزش و 

تحقیق شماست وارد سینما کنید.
شــما باید در جواب این ســؤال، کارهاي قبلي من را 
ببینید؛ مثــلا «آلزایمر» در چندین جشــنواره بین المللي 
براي فیلم نامه، بازیگــري و کارگرداني جوایز تخصصي 
گرفت. این فیلم محتواي فلسفي خودش را دارد. امثال 
آقاي دکتر داوري، ســخنراني هایي درباره ابعاد فلسفي 
فیلم کردنــد؛ این یعني وجه اشــتراک  هایي وجود دارد؛ 
به طورمثال وقتي آثار «کوبریک» و «هانکه» را مي بینید، 
اصلا جاي ســؤال برایتان نمي ماند. اینها تجربه تاریخي 
وجود اشــتراکات را تأییــد مي کنند. گاهي شــما تجربه 
تاریخي ندارید و بحــث در حد تئوري مي ماند، اما وقتي 
شــما فیلم «۲۰۰۱ یک اودیســه فضایــي» را ببینید، این 
مسئله تأیید مي شــود. آیا «استاکر»  تارکوفسکي فلسفي 
نیست؟ «خاطرات کشیش روســتا»ي برسون، «درخت 
زندگــي» ترنــس مالیک و «ماجــرا»ي آنتونیونــي، آثار 
برجســته فلســفي درجه یک دنیا محســوب مي شوند. 
درواقع هم در ســینما موفقند، هم ســبک ساخته اند و 
هم یک محتواي غني فلسفي را برآورده اند. این فیلم ها 
در جزئیات ســبکي، تصویــري و روایي، کلاس درســند 
و درعین حال محتواي غني فلســفي دارند، اما در ایران 
سطح سینماي ما پایین اســت. وظیفه رسانه هاست که 
اطلاع رساني کنند و سطح سواد مردم را با معرفي چنین 
فیلم هایي بالا ببرند. کل ســینما «فــورد» و «هیچکاک» 
نیســت. فورد و هیچــکاک، مهمند. در برخي آثارشــان 
حضور اندیشه و تفکر هم احساس مي شود. مثل «پنجره 
عقبي» هیچکاک که بحث مهم معرفت شناختي معاصر 
است، اما به همین اندازه «تارکوفسکي» و «کوبریک» هم 

اهمیت دارند.
این کارگردان ها موج جدیدي در ســینما راه انداختند 
و زبان ســینما را توســعه دادند. مرحوم کیارستمي در 
فیلم هایي مثل «خانه دوســت کجاست» و «زیر درختان 
زیتون» کلي وجوه فلســفي و نگاه پســت مدرن را با هم 
آمیخته اســت. دقیق تر که نگاه کنیــد، حتي نوعي نگاه 
دیني هم در آن یافت مي شــود. این فیلم هــا را بزرگان 
ســینماي جهان دیده، تأیید و تقدیر کرده اند. کیارستمي 
امروز جزء مفاخر سینماي ایران و جهان است. سینماي 
فلســفي از دهه ۳۰-۲۰ میلادي در کشــورهاي ســوئد، 
آلمــان، دانمارک، فرانســه و ایتالیا هرکــدام به  نحوي پا 
گرفته اســت. امروز هم سینماي پست  مدرن فلسفي، در 
آثار «دیوید لینچ» دیده مي شــود. اما در ایران به این نوع 
در سینما توجهي نمي شود! دعوایي که در این مملکت 
راه انداخته اند، جنجال ژورنالیســتي است، چون دوست 
ندارند تفکر به سینماي ایران ورود پیدا کند. حتي مسخره 
مي کنند، هو مي کنند، جوک مي ســازند، اشــکالي ندارد، 

وظیفه شان را انجام مي دهند.
  شــما همــواره در فیلم هایتــان بــا بازیگران  �

شناخته شده همکاري مي کنید. چرا؟
 مــن از نخســتین کارم گرفته که از آقــاي داریوش 
ارجمند و خانم گلچهره ســجادیه تــا کارهاي بعدي ام؛ 
مثل «زشــت و زیبــا» که از آقــاي پورصمیمي و مهدي 
فتحي بازي گرفتم، هنرمندان دیگري مثل پرویز پرستویي، 
نیکي کریمي، مهتاب کرامتي و مهدي هاشمي هم با من 
همکاري کرده اند. در محضر اســتاد عزت االله انتظامي و 
استاد علي نصیریان فیلم ساختیم. سه ماه براي فیلمي 
که کلید  زده نشــده با مرحوم خســرو شــکیبایي تمرین 
کردم. در «قاعده بازي» ۲۵ بازیگر درجه یک داشــتم. در 
«سوء تفاهم» هم به سبک وسیاق فیلم هاي دیگرم عمل 

کردم... .
 براي همراه  کــردن بازیگر با ایده ذهني  تان از چه  �

شیوه هایي بهره مي برید؟
نکته اول به فیلم نامه برمي گردد که باید کاملا دقیق 
و حساب شــده باشــد. فیلم نامه اي که با یک بار نوشتن، 
ســر فیلم برود، فیلم نامه نیســت! فیلم نامه باید صیقل 
بخــورد. موقعیت  ها و شــخصیت  ها در آن مشــخص 
شــود. به طوري که وقتي یک نفر شرح یک شخصیت در 
فیلم نامه را مي خواند، جذب آن شــود و احســاس کند 
که مي توانــد توانایي هایش را در قالب این شــخصیت 
بــروز بدهد. فــراز و فرودهایي که یک شــخصیت دارد 
مهم است. همچنین زیبایي شناســي اي که در افق نگاه 
بازیگر شــکل مي گیرد اهمیت دارد. همــه اینها باید در 

مرحلــه نگارش فیلم نامــه اتفاق بیفتد. نکتــه دوم در 
مرحله کارگرداني  است. کارگردان باید بسیار دقیق بداند 
آن تفکــري را کــه در فیلم نامه روي کاغذ آمده اســت 
چگونه به تصویر تبدیل کند. مهم ترین عنصر براي بازیگر، 
میزانسن است. میزانســن باید با احوال بازیگر بخواند تا 
بتواند حسش را از طریق آن میزانسن به وسیله میمیک 
چهــره، اجزاي بدن و حرکتي که بایــد انجام دهد، پیاده 
کند. اگر بازیگر احســاس کند که کارگردان مســلط تر از 
خودش اســت و در حوزه ســینما داناتر است، مي تواند 
آنچه را از او خواســته اند، انجام دهد. اینها تجربه هایي 
 است که من در کارکردن کنار افراد بزرگي مثل انتظامي، 
ارجمند، پورصمیمي، قریبیان، هاشمي و... داشته ام. سایر 
عوامل فیلم همین طور هستند. یک مدیر فیلم برداري اگر 
احساس  کند که کارگردان  چیزي نمي داند در این پلان از 
چه لنزي استفاده کند. یا چه دیافراگمي را ببندد، یا جایي 
دقیق دوربین کجاســت... معلوم نیست آن فیلم از کجا 
ســر در مي آورد. اما چنان که عرض کردم اصل مطلب 

فیلم نامه است.
 منظورتان این است که اگر بازیگري درست بازي  �

نمي کند مقصر اصلي کارگردان است؟
به عبارت دقیق تر نتیجه ضعف  هاي فیلم نامه و متن 
است که کارگردان را دچار مشکل کرده است! بازیگر مثل 
نوازنده اي  است که باید سازي  را که در دست دارد، بنوازد 
و مطمئن باشــد که رهبر ارکســتر به همــه افراد و اجزا 
مسلط است و پیش از آن حتما این قطعه درست نوشته 
شــده است. کارگردان به عنوان رهبر ارکستر باید به همه 
اجزا مسلط باشد. تســلط کارگردان باعث مي شود همه 
عوامل در بیشترین و بالاترین ظرفیت شان ظهور پیدا کنند.

  «سوءتفاهم» رویکردي فلسفي دارد، چرا؟ �
همه جا گفته ام «ســوء تفاهم» فیلمي کمدي، جنایي 
و عاشقانه اســت. چون معلم  هستم و فلسفه تدریس 
مي کنم، طبیعي  است که تفکرات فلسفي داشته باشم؛ 
منتها فلســفه در لایه هایي از فیلم پنهان اســت که اگر 
کسي فیلم را فهمیده باشد، آن نشانه هاي فلسفي را هم 
مي فهمــد و اگر هم نفهمید، ایــن نفهمیدن به آنچه در 

سطح ظاهر فیلم است، لطمه اي 
نمي زند. در نهایت تماشــاگر یک 
کمــدي مي بینــد و خنــده اش را 
مي کنــد یا درگیر روابط عاشــقانه 
فیلم مي شود یا در فضاي مخوف 
و بسته خانه، جنایتي را که در حال 
وقوع اســت، پیگیري مي کند. اما 
هر کــس هم بیشــتر بداند، قطعا 
با مفاهیم بیشــتري ارتباط بر قرار 

مي کند.
 چرا ایــن  جمله را که «یک  �

محتوا و مفهوم باید در ساختار 
رســوب کند»، در ابتداي فیلم 

نقل کردید؟ همین نقل از بودریار توقع تماشاگر را بالا 
مي برد!

عبارتــي را که من به عنــوان عصاره اندیشــه «ژان 
بودریار» از کتاب «Simulation» در ذهنم نقش بست و 
تکان دهنده است، این بود که «در جهان معاصر، تصویر 
دیگر یــک «بازنمایــي» (Representation) از واقعیت 
نیست، بلکه خود به ابََرواقعیتي (Hyper Reality) بدل 
 (Simulation) شــده که واقعیت را در «وانمودگي»اش
تولیــد مي کند. همیــن تصویري که «بودریــار» از دنیاي 
معاصر ارائــه مي کند، خوفناک اســت؛ یعني «تصویر» 
دیگــر مثل آینــه، واقعیت یــا چیزي را کــه در برابرش 
تقرر دارد، بازتاب نمي دهد، بلکه خود به ماشــین تولید 
تصویر بدل شــده اســت. خودش تصاویري را مي تاباند 
که از واقعیت عیني حادترند. بودریار چهار مرحله براي 
تحقق این مرتبه متذکر شده است که در مرحله چهارم 
«تصویر، واقعیت را تولید مي کند؛ یا نشانه، جاي واقعیت 
را اشــغال مي کند». در این مرحله نشــانه ها و تصاویر از 
واقعیت، واقعي تر مي شود و این مرحله کارکرد شگرف 
«تصویر» در دنیاي معاصر است. آدم یاد آن قصه یا مثل 
قدیمي مي افتد که یک نفر «مار» مي کشد و دیگري «مار» 
مي نویسد و همه آن را باور دارند که مار را کشیده است. 
این داستان، ما را به عمق هولناک «سوبژکتیویته» پرتاپ 
مي کنــد؛ چیزي که نیچه از آن تعبیر به «نیهیلیســم» یا 

«نسبیت انگاري» مي کند.

بــا  � نســبتي  چــه  بودریــار   «Simulation»  
«سوبژکتیویسم» یا «نیهیلیسم» نیچه دارد؟

تا پیش از فراگیرشدن «سوبژکتیویسم» در دوران جدید، 
«انســان» جزئي در این «عالم» بود. انسان در زیست گاه 
خود، یعني عالم تقرر داشــت. وقتي انســان به «سوژه» 
بدل شود، عالم نیز از عالم بودنش قالب تهي مي کند و به 
ابژه اي براي سوژه بدل مي شود، این آغاز «نسبیت انگاري» 
ماحصل تفکر «سوبژکتیویســتي» است. این عالم، دیگر 
عالم نیســت، بلکه ابژه اي تحت اختیار ســوژه اســت. 
«کانت»، تفکر سوبژکتیویته و دکارتي را یک قدم پیش تر 
برد. او گفت اصلا «سوژه»، «ابژه» را درک نمي کند. سوژه، 
ابژه را چنان که خود مي خواهد، مي فهمد. ذهن ما براي 
خودش تصورات «مقــولات فاهمه» دارد، زمان و مکان 
خودش را دارد، علیت خودش را دارد، ابژه را مي گیرد و 
در این قالب ها بســته بندي مي کند و تحت عنوان ادراک، 
تحویل ســوژه مي دهد. این انقلاب کپرنیکي «کانت» بود 
که سوژه دیگر تابع ابژه نبود، بلکه ابژه تابع ساختارهاي 
ذهني ســوژه شــد. در این مرحله آخر که بودریار تصویر 
مي کند، این آینه، ذهنیت خودش را منعکس مي کند، این 
جهان، آنچه خود مي خواهد بر مي تاباند نه آنچه واقعا 
هســت! نمي خواهم بگویم این دو حــرف، نعل به نعل 
یکي اســت. بلکه اشــاره به شــباهت هاي این دو دارم. 
اینجا مثل اینکه آخر سوبژکتیویته است. جهان «تصویر» 
به مثابه ســوژه مطلق عمل مي کند و دیگر معطوف به 
ابژه نیســت. سوژه، ابژه هاي خودش را تولید مي کند. این 
آخرِ «نسبیت انگار»ي عالم و واقعیت هاي عیني هستي 
اســت. واقعیت که پوچ شــود: (نیهیلیسم)، یک چیزي 
مثل تصویر باید جایگزین واقعیت بشود و تولید واقعیت 

(Simulation) .کند
 خب، طبــق فیلم نامه گروگان گیــري، ماجراي  �

عاشقانه... چه نسبتي با محتوا دارد؟
چند نفر بي کار که سال ها پیش فارغ التحصیل سینما 
شــده اند، تصمیم مي گیرند از طریــق «آدم ربایي» پولي 
به جیب بزنند. آنها براي اینکــه پروژه خود را در امنیت 
کامل به فرجام برسانند، تصمیم مي گیرند گروگان گیري 
را تحت پوشــش «فیلمي» درباره 
«گروگان گیري» انجام دهند. دختر 
یک آدم پول دار که عشق بازیگري 
دارد، بــراي بــازي در فیلم دعوت 
مي شــود. پدر او را تلکه مي کنند. 
همه چیــز طبق نقشــه، درســت 
پیش مــي رود تــا جایي کــه مرز 
میان گروگان گیري و فیلمي درباره 
گروگان گیري مخدوش مي شود... .

مرز  مخدوش شــدن  در  شــما   �
«واقعیت» و «مجاز» بیشتر به جنبه 

رسانه اي آن توجه کردید چرا؟
بنده براي ســاختار روایي فیلم 
«ســوءتفاهم» از تفکر هایدگر در کتاب «تشابه و تفاوت» 
(Identity & Differnce) و به فارســي «این هم آني» و 
«این نــه آني» الهام گرفتم؛ البته آنچــه امروزه  همه با 
عنوان «ژاک  دریدا» بیشــتر مي شناسند که تحقیقا منبع 
الهام دریدا و همه پســت مدرن هاي فیلسوف و ادیب و 
زبان شــناس بوده است. داســتان فیلم، مخدوش شدن 
مــرز «واقعیــت - مجــاز» و «بــازي - جدي» اســت. 
شــخصیت هاي داســتان فیلم بر اســاس ایــن دوگانه 
مفهومي شــکل گرفته انــد. رئیس گــروه گروگان گیري 
(مریلا زارعي) در فیلم نامه اي که خودش  نوشته است، 
نقش «کارگردان فیلم» را بازي مي کند. اساسا شخصیت 
رئیــس یک وجه دوقطبــي دارد. به اصطــلاح امروزي، 
شخصیت دوقطبي اســت. هدفش در بیرون یا واقعیت 
درآوردن پول اســت. اما عاشــق نقش خودش اســت. 
اتفاقا براي خودش نقش عاشــق را نوشته است. عاشق 
هم کلاسي اش هست که با دختری پول دار آشنا شده و او 
را به بهانه بازیگرشدن به آن خانه متروک کشانده  و به او 
نقش گروگان داده اســت. خب، من براي دوقطبي بدون 
شخصیت به جنبه فلسفي و رســانه اي اش کار داشتم. 
یعني انسان امروز میان خود و وجه رسانه اي اش درمانده 
است. این را ممکن است حتي تفسیر اخلاقي هم بکنید. 
این  نوعی نفاق اخلاقي است. اما مسئله امروز ما، خیلي 
با این ترم هاي اخلاقي و روان شناسي متفاوت است. آدم 
امروز میان واقعیت و تصویر گم شده است. این دیگر به 

آدم سیاه یا سفید یا مؤمن و منافق و شرقي و غربي ربط 
ندارد. یک امر همگاني اســت. در جهان امروز تشخیص 
اینکه واقعیت چیســت و مجاز کدام است، دشوار شده! 
این خانــم رئیس، پول نــدارد، آن قدر تیرش به ســنگ 
خــورده که به فکر گروگان گیري افتاده اســت. اما وقتي 
سناریوي گروگان گیري را مي نویسد، عشق بازي کردن در 
نقش کارگردان، رواني اش کرده اســت. در بیرون عاشق 
پســر گروگان گیر (کامبیز دیرباز) است. در فیلم هم براي 
خودش بر همین نقش عاشــق  تأکید کرده است. حتي 
در پایان داســتان وقتي با پدر دختر روبه رو مي شــود که 
باید پول ها را پس بدهد. پدر (اکبر عبدي) به او مي گوید 
که اگر با من همراه مي شــدي، الان همه این پول ها مال 
تو بود. رئیس پاســخ مي دهد من نقشي را بازي مي کنم 
که خودم براي خودم نوشته باشم و پدر دختر مي گوید: 
«آخر بد مي نویســي! اصــلا نقش عاشــق، نقش بدي 
است». منظورش این است که براي خودت حداقل نقش 

تراژیک ننویس، هَپي انِد  بنویسِ! 
 درباره  سایر شخصیت هاي فیلم چطور؟ چرا وجه  �

دوقطبي در مورد همه آنها صادق نیست؟
لازم نیســت در یک متن همه آدم ها یک بعُد داشته 
باشــند و شــخصیت پردازي ها مثل هم باشد. خلافش 
درســت تر اســت. اما این اپیدمي واقعیت – مجاز همه 
آدم ها را به نحوي مبتلا کرده است. همه در شرایط متني 
– فرامتني و روایت – فراروایت گرفتار شــده اند. دستیار 
کارگردان هم جایي درباره خودش دچار اشتباه مي شود، 
هم در مورد دستیارانش! وقتي مي بیند بچه ها از مسیر 
فیلم نامه خارج شــده اند، کات مي دهد. اما از کارگردان 
ســیلي مي خورد که در کارش دخالت کرده است. گیج 
شــده که اصل قضیه گروگان گیري اســت یا پیش بردن 
سکانس هاي فیلم. همین دســتیار کارگردان در جلسه 
بازجویــي، وقتي بازجو از او می پرســد  فیلم نامه را چه 
کســي نوشته اســت، او رئیس -کارگردان را متخصص 
نوشتن متن هاي پیچیده و مبهم معرفي مي کند. بازجو 
از نقش خود او در متن مي پرســد کــه کجاي متن قرار 
دارد؟ درون متن یا بیرون متن اســت. ولي او ســردرگم 

شده است. 
 اما جواني که شــخصیت اصلــي (کامبیز دیرباز)  �

گروگان گیري است، به ســراغ پدر مي رود و از او پول 
مي گیرد، او ظاهرا همه چیــز را جدي تلقي مي کند و 

وجه جدي ماجرا نیز براي او اتفاق مي افتد. چرا؟
درباره  او نیز این دوگانگي به نحو پیچیده تري حادث 
مي شود. او طبق فیلم نامه در طول ماجراي گروگان گیري 
درصدد اســت تا به دختر (هانیه توسلي) حالي کند که 
قصه  بازیگرشدن او یک ماجراي تقلبي است. اصل قصه، 
گروگان گیري  و قرار است او سربه نیست شود. به عبارتي، 
او در دل متنــي که تلاش مي کنــد تا به بازیگر مقابلش، 
تفاوت امر واقعــي ـ تقلبي را بفهماند، در یک فراروایت 

درگیر  امری واقعي شده  که از آن بي خبر است.
 آیا ایــن دوگانگــي «واقعیت - مجــاز» که در  �

شــخصیت پردازي آدم هاي روایت بیــان کردید، در 
موقعیت و فضا نیز وجود دارد؟ شــخصیت ها وجه 
مشترک سینما و تئاترند. اما تفاوت اصلي سینما و تئاتر 

در فضاسازي و وضعیت هاي روایي سینمایي است؟
بلــه. اساســا فضــاي آن خانــه متروکه کــه در آن 
گروگان گیــري انجام مي شــود و در عین حال لوکیشــن 
فیلم بــرداري فیلمي درباره گروگان گیري اســت، در یک 
تعلیق و ایهام فضایي تقرر یافته اســت. متن فیلم نامه 
«ســوءتفاهم» در دســت بچه هــا دیــده مي شــود که 
موظف انــد نما به نما آن را پیش ببرند. متني که مکرر در 
داخل خود توســط آدم هاي قصه به یکدیگر تذکر داده 
مي شــود، فضایي از تعلیق در شرایط متني ـ فرامتني و 
روایــت ـ فراروایت را دامن مي زند. اشــیا و لوازم صحنه 
که به قول «بازن» ســینما یعني فضا و اشــیا به عبارتي 
آدم ها را نیز جزء فضا یعني اشیاي صحنه تلقي مي کند، 
در ایــن تعلیق و ابهــام فرو رفته اند. جواني که «ســم» 
وجــود او را فراگرفته و تا لحظاتي دیگر از پاي درمي آید، 
ســم را در وجود خود احســاس نمي کند، اما بوي سم 
را از قوطي ســم تقلبي استشــمام مي کند، وقتي پلیس 
پــا به درون خانه متروکه مي گــذارد و محل را به عنوانِ 
مکان وقوع جنایت وارســي مي کند. مکان اختفاي گروه 
گروگان گیر، به اجزاي دکور و لوکیشــن فیلم برداري بدل 
مي شــود. دستیار کارگردان به سرکار پلیس، اتاق گریم و 
آینه ها و عکس  هاي گریم را نشــان مي دهد، اتاق لباس 
و پــرو بازیگــران را نمایــش مي دهد، حتي ســتوني را 
جابه جا مي کند که استوار (مهدي فخیم زاده) یک لحظه 
مي ترســد سر او فرود بیاید، ولي دستیار به او خاطرنشان 
مي کنــد که قلابي و دکور اســت. پلیس هر چند عناصر 
مشــکوک مي بیند، رئیس (یا کارگردان) تأکید مي کند که 
اینها لوازم فیلم برداري اســت و اشــیاي صحنه است. 
حتي وقوع حوادث مشکوک که ظنّ پلیس را برانگیخته 
است به صفحات مختلف فیلم نامه ارجاع داده مي شود 
و بالاخــره در آخریــن مواجهه بازجو با رئیــس که او را 
متهم ردیف اول مي داند، رئیس پاسخ قاطعي مي دهد؛ 
یک سویش مانیتور اســت و یک سویش، فیلم نامه و به 
بازجو مي گوید که هر چه در تصویر ضبط کرده اســت با 
فیلم نامه تطبیق دهد. اگر یک نقطه در سناریو با تصویر 
انطباق نداشــته باشد، مســئولیت همه چیز را بر عهده 
مي گیرد. نکته مهم در تعلیق و ایهامي که فضاي روایت 
را پر کرده است؛ تطبیق صددرصد واقعیت یعني جنایتي 
که اتفاق افتاده اســت با متن سناریو است. آدم هایي که 
براي جنازه قلابي اشــک مي ریزند یا احساسات به خرج 
مي دهند، فقط این توهم را دامن مي زند که فالش بازي 
مي کنند یا احساسات فرامتني بروز مي دهند. فیلم یا خود 
فیلم ســاز هم هرگز بنا نیست در این باره قضاوتي بکند، 
یعني در فیلم نامه اصلي که فیلم از روي آن ساخته شده 
و نه فیلم نامه اي که در متن فیلم به آن اشــاره مي شود، 

این داوري مفقود است.

گفت وگو با احمدرضا معتمدی، کارگردان فیلم «سوءتفاهم»

همه چیز باید دوباره در جهان تصویر مکاشفه شود
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فرانک آرتا: احمدرضا معتمدی در هفتمین فیلم بلند ســینمایی خود «ســوءتفاهم»، بر مبنای تئوری ژان بودریار، 
فیلســوف و عکاس فرانســوی، واقعیت و مجاز در دنیای امروز را به چالش کشــید. بن مایه های فکری عرفانی و 
گرایشات فلســفی معتمدی از همان نخســتین فیلمش یعنی «هبوط» قابل پیگیری است. هرچند در فیلم سازی 
ژانرهای مختلف را تجربه کرده، اما نگاه او به سینما در نسبت با فیلم های شلخته، سترون و فاقد تفکر امروزی قابل 
تقدیر است. ژان بودریار معتقد است ما وارد جهان فراواقعی شده ایم. به عبارت دیگر، واقعیت تولید می شود، ولی 
از قدرت ما خارج است. با این رویکرد و به بهانه اکران فیلم «سوءتفاهم» با معتمدی گفت وگو کردیم که می خوانید :


