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زیر آسمان فیروزه اي

هنر

تأملی بر پیامدهای رنگی کردن فیلم های 
سیاه وسفید

در خدمت و خیانت سینما
ســارا آقابابایان: از قریب ســه دهه گذشته که  �

کمپانی هــای متخصص مرمــت و بازیابی فیلم های 
کلاســیک مانند کرایتریون، امکان رنگی ســازی آثار 
سیاه و ســفید را میســر کرده اند، تا امــروز این جدل 
بی نتیجه مانده که آیا رنگی ســاختن آثار سیاه و سفید 
به صلاح سینماست یا خیر. در هر دو جبهه موافق و 
مخالف، افراطیونی وجود دارند؛ در یک سمت برخی 
با اقبال از فناوری رنگی ســازی، حتی اصلاح و تغییر 
رنگ فیلم های قدیمی رنگی را نیز ضروری دانســته 
و در جناح مقابــل، مخالف خوانان تندرو این رویه را 
بــه مثابه مصداق بارز وندالیســم و جنایت فرهنگی 
تخطئه کرده و رنگی کردن یک فیلم کلاســیک را در 
حد دستکاری یک تابلوی مشهور نقاشی قابل پیگرد 
قانونی به جرم آسیب زدن به میراث هنری می دانند.

فارغ از این انگاره های یک جانبه، به منظور تحلیل 
ابعاد مختلف پدیده رنگی ســازی فیلم های قدیمی، 
بهتر اســت نظریات متعادل تــر و آرای موجه تر را از 
نظر بگذرانیم؛ موافقان از بدو امر بر این باور بودند که 
نســخه رنگی یک فیلم کلاسیک قرار است به عنوان 
یک گزینه فرعی و مکمل نســخه اصلی در یک بسته 
ارائه شــود؛ نه اینکه اساسا نســخه جایگزین نسخه 
اصلــی قرار گیرد. اما اگر نیــک بنگریم صادقانه باید 
از خود پرســید یک مخاطب عامی برای تماشای آثار 
قدیمی تاریخ ســینما در صــورت وجود هر دو گزینه 
رنگی و سیاه وســفید کدام را انتخــاب خواهد کرد؟ 
آیا برای یک مخاطب نوخاســته ایرانی موضوعیتی 
دارد کــه فیلم گاو بــه عنوان یکــی از پیش قراولان 
موج نوی ســینمای ایران توسط داریوش مهرجویی 
سیاه و سفید ساخته و دیده شده، یا بلافاصله می رود 
ســراغ نســخه رنگی موجود که برایــش زرق وبرق 
بیشــتری دارد؟ استدلال موافق دیگر همین است که 
به مدد رنگی ســازی، یک اثر قدیمی و برجسته تاریخ 
سینما برای بیننده عام امروزی به خصوص نوجوانان، 
جذاب و قابل تماشا شده، ولی از نقطه نظر مخالفان، 
ایــن کُرنش بــه ذائقه عوامی که فیلم سیاه و ســفید 
در قاموسشــان حوصله سربر است، ســودی ندارد؛ 
چراکــه این جرگه فیلم بینــان در هر صورت قدردان 
ارزش هــای یک فیلــم مهم نبــوده و از ســر تفنن 

تماشایش خواهند کرد.
از سوی دیگر وجه تألیفی آثار سینمایی نیز محل 
مناقشه است؛ به ویژه آن دسته فیلم های شاخص که 
با وجود امکان فیلم برداری رنگی عامدانه از ســوی 
کارگردانان سیاه وســفید گرفته شــدند، مانند بخش 
عمده شاهکارهای اینگمار برگمان که دست زدن به 
آنها همچون رنگی کردن گاو خشــمگین یا فهرست 
 شــیندلر نقض صریح حقوق فیلم سازمؤلف به نظر 
می رســد. البته درباره آثاری که به دلیل محدودیت 
فنی روزگارشان سیاه و ســفید ساخته شده اند، تجربه 
رنگی سازی وسوســه انگیز است؛ کمااینکه بازپخش 
کمدی های کلاســیک باســتر کیتون و لورل وهاردی 
به صــورت رنگی موفق بــوده و باعث زنده شــدن 
دوبــاره این آثار شــد، حتی توجیه محکمه پســندی 
اســت که در فیلمی مثل کشــتن مرغ مقلد به دلیل 
سیاه و ســفیدبودن، بخشی از ظرافت های رمان مورد 
اقتباس خنثی شــده، یا در فیلم ســریر خون بسیاری 
از ریزه کاری هــا در قاب های باشــکوه کوروســاوا به 
دلیل سیاه و ســفیدبودن هویدا نیســت و یک فرایند 
رنگی ســازی ماهرانه قادر اســت ایــن قابلیت های 
بصری را احیا کند. اما حتی با این برهان، تصمیم برای 
رنگی سازی اثری مانند روانی که ازقضا هیچکاک در 
آن بــه دلیل بودجه پایین قیــد فیلم برداری رنگی را 
زد، به ســادگی نیست و ممکن اســت مانند نسخه 
رنگی شــده چه زندگی شــگفت انگیزی فرانک کاپرا 
با اعتراضات دافعه آمیز روبه رو شــود. این وضعیت 
زمانی پیچیده تر است که سیاه و سفیدبودن مؤلفه ای 
مرتبط با زیبایی شناســی اثر محسوب شود؛ ازجمله 
لحن و فضاســازی فیلم های موســوم به نوآر یا آثار 
متعلق بــه مکتب اکسپرسیونیســم که وابســتگی 
زیادی به پلاســتیک تیره و خاکستری خود دارند و با 

رنگی شدن عملا بی خاصیت خواهند شد.
اگرچــه قابل کتمان نیســت که مرمــت فیلم ها 
گاه به قلمروی یک هنر مســتقل نزدیک می شــود و 
همانند کاری که پیتر جکسون در مستند آنها   نباید  پیر 
شوند با فیلم های خبری به جامانده از جنگ جهانی 
اول انجام داد، گاه شایســته تقدیرنــد. اما زمانی که 
کاربران مبتدی بــا رواج نرم افزارهای خانگی به این 
کار دســت می زننــد، دیگر از دقت اصــلاح فریم به 
فریم خبری نیست و یک پالت رنگی محدود با طیف 
رنگ منوکروماتیک به کلیت یک فیلم اعمال می شود 
که نه قادر بــه تعمیق لایه های تصویر خواهد بود و 
نه تقویت رخســار فیلم، بلکه کیفیــت نازل رنگ و 
رزولوشــن پایین ارزش های خام و اولیه اثر را هم از 
چشــم می اندازد؛ چنانچه اخیرا دربــاره برخی آثار 
کلاســیک ایرانی همچون طوقی علــی  حاتمی این 

روال نامیمون رخ داده است.
در ایــن نزاع کــه موافقــان رنگی ســازی طرف 
مقابل را به جزم اندیشــی متهم می کنند و مخالفان 
رنگی ســازی گروه قبلــی را به ســطحی نگری، تنها 
می توان از یک گزاره اطمینان داشت؛ تا لاینحل ماندن 
ایــن چالش که رنگ آمیزی الحاق شــده به یک فیلم 
سیاه وســفید ارزش افزوده تلقی می شــود یا داده ای 
بیهوده و زائد بیش نیست، بعید است که رنگی کردن 
آثاری مانند شــهروند  کین اورســن ولز یا مرد ســوم 
کارول ریــد، در مخیلــه سینمادوســتی بگنجــد و 

تکنیسینی جرئت کند به آن مبادرت ورزد.
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بهناز شیربانی: بهانه صحبت درباره چگونگی سیمای 
جنوب شــهر در ســینمای ایران، تصویری است که 
در ســال های اخیر بســیاری از ســینماگران ایران 
به ســراغش رفته اند؛ تصویری که نشــانی آن را از 
سال های گذشته و پیش از انقلاب می توان در فیلم ها 
جســت و جو کرد و به حال حاضر رســید. دگرگونی 
و تغییــر نگاه فیلم ســازان در تصویر کــردن فضایی 
که حرف های بســیاری برای گفتن دارد و به عقیده 
بســیاری از صاحب نظران عمدتا روایت قصه ها در 
چنیــن فضاهایی درام قصــه را پررنگ می کند، یکی 
از بهانه های این تحلیل بود و اینکه اساســا سیمای 
جنوب شهر از چه جنبه هایی برای فیلم سازان جذاب 
به نظر می رســد؟ پرویز جاهد، منتقد فیلم و مدرس 
سینما، در گفت وگو با «شــرق» از زوایای مختلفی به 

این موضوع نگاه کرده است.

 آقای جاهد! بد نیست از اینجا آغاز کنیم که به  �
طور کلی در سینمای پیش از انقلاب تا امروز، فکر 
می کنید تا چه حد تصویر محله های جنوب شهر در 

فیلم های ما واقعی بوده است؟
برای پاســخ به پرسش شــما و تحلیل دقیقی از 
تصویر جنوب شــهر در فیلم هــای ایرانی و رویکرد 
سینماگران ایرانی درباره شهر و فضاهای شهری در 
فیلم ها از بدو پیدایش سینما در ایران تا امروز، نیاز به 
یک بررســی تاریخی و اجتماعی است و نمی توانیم 
بدون داشــتن نمونه های دقیق آسیب شناسی کنیم 
کــه این تصویر تا چه حد واقعــی بوده یا تا چه حد 
به انحراف رفته و تصویر دروغینی ارائه شده است؛ 
اما به طور کلی باید بگویم که بافت شــهری تهران 
در طول زمــان تغییر کرده اســت و ســینما هم از 
این موضوع مســتثنا نبوده. مقصودم این اســت که 
جنوب شــهری که امروز می بینیم، با جنوب شــهر 
دهه ۳۰ یا ۴۰ که در ســینمای فارســی یا ســینمای 
موج نــو تصویر شــده، متفاوت اســت. علاوه بر آن 
در این ســال ها، جنوب شــهر تغییرات اساسی کرده 
است. لایه های اجتماعی تغییر کرده و بافت شهری 
و جمعیتی عوض شــده. درجه و شــاخصه رفاه و 
فقر تغییر کرده. با همه اینها همچنان تقســیم بندی 
بالای شــهر و پایین شهر دســت کم در شهر تهران 
باقی مانده است. این تقسیم بندی درواقع بیا ن کننده 
یک شــکاف و فاصله طبقاتی و اجتماعی چشمگیر 
بین دو بخش شــهری است. این تقسیم بندی را مثلا 
در لنــدن یا پاریس نداریــم و موضوع فقر و ثروت یا 
طبقه کارگر و طبقه بورژوازی به شــکل پیچیده تری 
در این شهرها تفکیک شده است؛ ولی در ایران، این 
شــکاف طبقاتی و مرزبندی اجتماعی خیلی روشن 
اســت. مثلا وقتی از مناطق جنوبی تهران به سمت 
بالای شهر می رویم، به وضوح تغییر سبک زندگی و 
فرهنگی را می بینیم. تصور عمومی هم این است که 
جنوب شهر، محله زیســت اقشار فرودست جامعه 
است و همه آنها قربانیان مناسبات بی رحم طبقاتی 
و اجتماعی اند و تهیدســتان شهری در جنوب شهر 
تهران ســاکن هســتند؛ اما از طرف دیگــر می بینیم 
بخشــی از لایه های سنتی و اقشــار اجتماعی سنتی 
متمول و وابســته به بازار و خرده بورژوازی ســنتی 
هم از قدیــم و همچنان در محله های پایین شــهر 
زندگی می کنند. گرچه بســیاری از آنها به واســطه 
وصل بودن به قدرت حاکم و بهره مندی از سودها و 
رانت های دولتی، بساز بفروشی، احتکار و دلالی و... 
یک جهش طبقاتی پیدا کردند و از جنوب شــهر به 
شمال شــهر کوچ کردند و به اصطلاح بالاشهر نشین 
شــدند؛ ولی هنوز لایه های دیگری از آنها در همین 
مناطــق زندگی می کننــد؛ اما به طــور کلی جنوب 
شــهر همچنان موقعیت طبقاتی اقشار فرودست را 
نمایندگی می کند. در مقابل، شــمال شــهر را داریم 
با برج های سر به فلک کشــیده و مراکز خرید شیک 
و کافه  رســتوران های لوکس که بوی قهوه و غذا از 
آنها به مشام می رســد. این تصویر با تصوری که ما 
از جنــوب شــهر داریم، کاملا در تضاد اســت. خب 
این تضاد همیشــه بوده؛ یعنــی از اواخر دهه ۳۰ تا 
دهه هــای ۴۰ و ۵۰ تا امروز در تهران وجود داشــته 
است. ســینمای ما هم به هر حال به اشکال مختلف 
توانسته بخشی از این فضاهای شهری و زندگی های 
جاری در آنها و این تضادهــا را تصویر کند که غالبا 
این تصویرســازی ها خیلی ســطحی و کلیشه ای و 
قلابی بوده اســت؛ یعنی ما کمتر با تصویر واقعی و 
رئالیستی از این فضاهای شهری چه پیش از انقلاب 
و چه بعد از آن در ســینمای ایران مواجه بوده ایم. 
البته در ســینمای مســتند هم یک نوع واقع گرایی 
داریــم که خیلی هــم دقیق تر و صریح تــر، جامعه 
جنوب شــهر را نشــان دادند. مثل مســتندهایی که 
شیردل از تهران ساخته؛ مثل «تهران، پایتخت ایران 
است». به نظرم در ســیمای مستند اجتماعی ایران 
تصویر واقع گریانه و تکان دهنده تری از جنوب شــهر 

ارائه شد.
 عموما تا پیش از انقلاب تصاویر جنوب شــهر  �

در فیلم ها با شــمایل قهرمــان و ضد قهرمان در 
فیلم هــا گره خورده بود و بــرای مخاطب عادی 
سینما جذابیت داشت و این تصاویر در سینمای 
موج نو کمی تغییر کرد. اساسا به چه دلیل تصویر 
جذاب  ســینماگران  برای  شــهر  جنوب  مناطق 

است؟
قبل از انقلاب دو نوع سینما داشته ایم؛ سینمای 
فارســی یا فیلمفارســی و یک ســینمای مــوج نو. 
هــر دو این ســینماها، یعنــی ســینماگران موج نو 
و فیلمفارسی ســازها، از محله هــای جنوب شــهر، 

کوچه پس کوچه هــا و خیابان هــا و محــلات آنجا 
به عنوان لوکیشن اصلی فیلم ها استفاده می کردند. 
در فیلم های اوایل دهه ۳۰، ســینمای فارسی چهره 
متفاوتی داشــت. آن زمان تضــاد اصلی در جامعه 
و در فیلم هــا بین شــهری و روســتایی و دارا و ندار 
مطــرح بود. فیلم هایــی از نوع «شرمســار»، «بلبل 
مزرعه»، «طلسم شکســته» یا «عروس فراری» که 
دکتر کوشــان، ســیامک یاســمی و مجید محسنی 
می ســاختند، از این دست بود. زمانی هم شخصیت 
اصلی داســتان که معمولا پس زمینه ای روســتایی 
داشــت و برای کار به شــهر می آمد و شهرنشــین 
می شــد، در جنوب شهر تهران ســاکن می شد و بعد 
با یک دختر پولدار بالاشــهری آشــنا می شد و قصد 
ازدواج با او را داشــت، اما به دلیل پایگاه اجتماعی 
ضعیفی که داشــت، نمی توانســت به وصال دختر 
برســد که فیلم ســاز با معجزه ای این مشکل را حل 
می کــرد و بــه این واســطه، این طیــف آدم ها یک 
جهش طبقاتی می کردند که «گنج قارون» می تواند 
نمونه شاخص این نوع ســینما باشد. بخشی از این 
داســتان ها در محله های فقیرنشــین جنوب شــهر 
می گذشــت، ولی مسئله این اســت که در همه این 
فیلم هــا، چــه فیلم هایی کــه در دهه ۳۰ ســاخته 
شده اند چه فیلم هایی که در دهه ۴۰ و بعد از «گنج 
قارون» ساخته شــدند و چه فیلم های ژانر جاهلی 
و کلاه مخملــی که تولیــد آنها در دهــه ۵۰ بعد از 
ساخته شــدن «قیصر» اوج گرفت، فضاها و مناطق 
جنوب شــهری تهران را می بینیم. بــا این تفاوت که 
مثلا در اواخــر دهه ۴۰ و بعــد از «قیصر » در دهه 

۵۰، محــلات جنوب شــهر را 
در تســخیر لات ها و جاهل ها، 
می بینیــم و به ندرت نشــانی 
از اقشــار دیگر مــردم در این 
و  می شــود  دیــده  فیلم هــا 
تصاویــری از زندگی کارگران، 
کاســبکارها و دست فروش ها 
در این فیلم ها نیست. بنابراین 
بایــد گفت تصویــر واقعی از 
فیلم هــای  در  جنوب شــهر 
فارســی تقریبا نبود تــا اینکه 
فیلمی مثــل «لات جوانمرد» 
مجید محسنی و بعد «جنوب 
شــهر» فرخ غفاری ســاخته 
می شــود که در واقــع تصویر 
واقعی تــر و رئالیســتی تری از 

منطقه جنوب شــهر تهــران ارائــه می کنند. فیلمی 
مثل «جنوب شــهر» تحت تأثیر نئورئالیســم ایتالیا، 
رویکــردی نئورئالیســتی به جامعه ایــران دهه ۳۰ 
داشــت و برای نخســتین بار فقر، ســیاهی و نکبت 
زندگی در این منطقه را به شکلی واقعی و باورپذیر 
در سینمای ایران تصویر می کرد که همین هم باعث 
توقیفش شــد. دســتگاه حاکم از این فیلم خوشش 
نیامد و دســتور توقیف فیلم را صــادر کرد و نگاتیو 
اصلــی فیلم نابــود شــد و تنها یک نســخه پزیتیو 
تکه تکه شده فیلم در اختیار فرخ غفاری قرار گرفت 
که او هم اســم خــودش را از روی فیلم برداشــت 
و ســاختارش را تغییر داد و پایــان فیلم را که پایان 
تلخی بود و با مرگ قهرمان تمام می شد، تغییر داد 

که با نام «رقابت در شهر» نشان داده شد. 
این سرنوشــت فیلمی بود که تصویر رئالیســتی 
و درســتی از جنوب شــهر تهران ارائه می داد. بعد 
فیلم های دیگری ســاخته شد مثل «شب قوزی» که 
باز بخشــی از آن در جنوب شــهر تهران می گذشت 
یا فیلم «خشــت و آینه» گلســتان کــه بخش های 
زیادی از قصــه فیلم، در مناطق پایین شــهر تهران 
در اطــراف میــدان بهارســتان، سرچشــمه و بازار 
سیداسماعیل می گذشت و به نوعی تصویرگر زندگی 
اقشــار فرودســت و محروم جامعه مثــل بازیگران 
نمایش های ســنتی و روحوضی (در شــب قوزی) 
و راننده های تاکســی و زنان کافه چی (در خشــت 
و آینه) بــود که جزء ســاکنان این مناطق شــهری 
بودند. به هرحــال این نوع زندگی هــا در فیلم های 
موج نویی هم کمتر دیده می شد و ما به ندرت تصویر 
تکان دهنده و رئالیستی از این زندگی ها در فیلم های 
موج نویی می بینیــم. حتی فیلمی مثل «قیصر» هم 
که قصه آن در جنوب شهر تهران و محله هایی مثل 
کوچه دردار، ســه راه امین حضــور و بازارچه نواب 
می گــذرد و کیمیایی اقدام به اســتفاده درخشــان 
از بافــت شــهری و معمــاری  و زیبایی شناســانه 
ایــن محلات به ویژه حمــام نواب در فیلــم کرده یا 

فیلم های دیگری که بعد از «قیصر» ســاخته شدند، 
مثل «طوقــی» و... با اینکه در این فیلم ها بخشــی 
از زیســت مردم این منطقه را می بینیم، اما مســئله 
ایــن فیلم ها نمایش فقر، شــکاف طبقاتی و فاصله 
اجتماعی نیســت؛ بلکه این فیلم ها دنبال مســائل 
دیگری هســتند، مثل قتل ناموســی، انتقام و تجاوز 
که عمدتا موضوع این فیلم هاست. البته کیمیایی در 
«گوزن ها»، تصویر رئالیستی تکان دهنده ای از زندگی 
در جنوب تهران و آدم هایش ارائه کرد؛ با این حال ما 
هرگز فیلم هایی از نوع فیلم های نئورئالیســتی مثل 
«دزد دوچرخه» یا «رم شــهر بی دفاع» یا «امبرتو د» 
کــه زخم های جامعه ایتالیای بعد از جنگ و شــهر 
رم به شــکل تکان دهنده ای در آنها تصویر شده، در 
ســینمای ایران نمی بینیم یا مثــلا فیلم هایی از نوع 
ســینمای آزاد انگلســتان و فیلم ســازانی مثل کن 
لوچ که عمیقا درگیر واقع گرایی هســتند و رئالیسم 

انتقادی در فیلم هایشان موج می زند.
 با همــه اینها در ســینمای «موج نــو» بهتر  �

می توانیم رئالیســتی را کــه از آن حرف می زنیم، 
ببینیــم؛ خاصــه در فیلم هایی مثــل «تنگنا» یا 

«کندو»، این نقد اجتماعی بارزتر بیان می شود.
بلــه. «کنــدو» واقعا نمونــه خوبــی از نمایش 
تضادهای اجتماعی در شهر تهران در سینمای ایران 
اســت و شــکاف ها و فاصله اجتماعــی و فرهنگی 
وحشــتناک بین جنوب شــهر و شــمال شــهر را به 
نمایش می گــذارد. این رئالیســم در فیلم های امیر 
نادری بهتر دیده می شود. مثلا در «تنگنا» این فضاها 
را واقعی تــر می بینیم و نمایش تضادهای اجتماعی 
آدم هــای  خودویرانگــری  و 
به ســتوه آمده از ایــن تضادها 
بیشــتر از «قیصر» یا «طوقی» 
و... اســت. در «دایره مینا» نیز 
داریــوش مهرجویــی، تصویر 
از  تکان دهنده ای  ناتورالیستی 
تهــران و تضادهای اجتماعی 
وحشتناک آن و سقوط اخلاقی 
آدم ها ارائه می کند. به هر حال 
فیلم های موج نویی  اغلب  در 
کم و بیــش، زندگی محله های 
جنوب شــهر تا حــدی تصویر 
شــده؛ به ویژه ایــن فیلم ها و 
حتی فیلم های فارسی، از نظر 
توجــه به فرهنــگ و نمایش 
زندگی  اجتماعی  آداب ورسوم 
ســنتی شــهری، مثل آداب جوانمردی و پهلوانی و 
لوطی گری در زورخانه ها و محلات یا آداب جاری در 
بازار تهران، حمام های عمومی، مساجد و امامزاده ها 
و به کارگیــری زبان محــاوره و واژه ها و اصطلاحات 
محلی و شهری مردم این منطقه واقعا قابل بررسی 
و مطالعه اند و از نظر جامعه شناختی اهمیت دارند. 
اگرچه فیلم ها عموما دوبله می شــدند اما بازهم با 
تکنیکی که دوبلورها در صداپیشگی این گونه فیلم ها 
داشتند، توانســتند این فرهنگ را تا حد زیادی منتقل 
کننــد و یــک نوع کاربــرد زبان محــاوره ای و لهجه 

جنوب شهری را در روابط اجتماعی نمایش دهند. 
اما چیزی کــه در رویکرد فیلمفارسی ســازان به 
چشــم می خورد، این بود که این فیلم ســازان اصلا 
قصد نمایش تضادهای اجتماعی و طرح مشــکلات 
مردم را نداشــتند و اصلا ادعایی هــم در این زمینه 
نداشــتند. قصد آنهــا از نمایش جنوب شــهر، تنها 
به عنوان لوکیشــنی مناســب برای بیان داستان های 
غالبا کلیشــه ای و سطحی و درگیری ها و رقابت های 

شخصی و گروهی بین لات ها و جاهل ها بود.
 تصویر جنوب شــهر در سینمای بعد از انقلاب  �

کمی متفاوت تر شــد. از نظر شما بیشترین نقدی 
که متوجه فیلم ســازان در این دوره زمانی است، 

چیست؟
خب من بیشــتر از آنکه بخواهم به ســتایش از 
کار این فیلم ســازان بپردازم، قطعا دیدگاه انتقادی ام 
پررنگ تر اســت. به نظرم برخی فیلم های موج  نوی 
ســینمای قبل از انقلاب، به مراتب بهتر و با صداقت 
بیشــتری توانســتند فضاهای جنوب شــهر تهران را 
تصویر کنند و روابط اجتماعی، ساختارها و فرهنگ را 
نشان دهند. اما در سینمای اجتماعی بعد از انقلاب 
کــه ادعای اجتماعی بــودن دارند، مــن کمتر در آن 
صداقت دیده و می بینم. سینمای اجتماعی یا آنچه 
ســینمای اجتماعی اطلاق می شود که به نظرم یک 
سوء تفاهم است و درک درستی از سینمای اجتماعی 
در آن وجود ندارد، در اصــل به عنوان یک رویکرد یا 

قالب مطرح اســت که به اشــتباه «ژانر اجتماعی» 
خوانــده می شــود. در صورتی که ما ژانر ســینمای 
اجتماعی نداریم. ما یک ژانر رئالیسم انتقادی داریم 
که سویه ها یا زمینه های اجتماعی دارد و می تواند در 
سبک های مختلف سینمایی ظاهر شود. اما سینمای 
اجتماعی نه سبک است و نه ژانر. بلکه یک رویکرد یا 
یک گرایش است که متأسفانه در ایران خیلی خوب 
فهمیده نشــده و خوب ساخته نشــده. به هر حال در 
ســینمای ایران، آنچه به سینمای اجتماعی معروف 
اســت، باید به ســاختارهای اجتماعی توجه کند، به 
روابط بین شــهروندان و نهادهای اجتماعی، روابط 
بین شــهروندان و قانون و به شــکاف های طبقاتی 
و روابــط بین حکومــت و مــردم و ناهنجاری های 
اجتماعی اشــاره کند. فقر، بی کاری، فحشا، خشونت 
و سقوط اخلاقی، موضوع هایی است که باید در این 
فیلم ها دیده شــود. این وظیفه ســینمای اجتماعی 
اســت که با دقــت ببیند و نــگاه میکروســکوپیک 
(ریزنگر) و تحلیلی بــه معضلات اجتماعی جامعه 
شــهری داشته باشد و مســائل را ریشه یابی کند. این 
به آن معنی نیســت که الزاما فیلم ســاز این اســت 
که راه حل ارائه بدهد بلکه مقصودم این اســت که 
باید صورت مسئله را درســت مطرح کند. تحقیق  و 
 تحلیل دو رکن مهم در ساخت این گونه فیلم هاست 
و فیلم ســاز بایــد جامعه شناســی و روان شناســی 
اجتماعــی بداند. واقعا نمی توان از فیلم ســازی که 
شــناختی از جامعه و شــناخت دقیقی از تضادهای 
درون جامعــه ندارد، انتظــار یک فیلــم اجتماعی 
خوب داشــت. همیشه از خودم می پرسم که چرا ما 
فیلم سازی مثل کن لوچ در ســینمای ایران نداریم؟ 
فیلم ســازی که دغدغــه و تعهد اجتماعــی دارد و 
دارای یک ذهــن تحلیلگر عمیق اجتماعی اســت. 
کسی که ساختارها و تضادهای جامعه سرمایه داری 
را خوب می شناســد و با رویکرد رئالیستی و انتقادی 
دربــاره معضــلات روز جامعــه بریتانیا مثــل فقر، 
بی کاری و نژادپرســتی فیلم می ســازد. کن لوچ در 
دهه ۶۰ فیلمی ساخت به نام«کتی به خانه برگرد». 
این فیلم درباره زوجی است که مسکن نداشتند و در 
واقع فیلم درباره بحران مسکن در بریتانیای دهه ۶۰ 
است اما ســاختن این فیلم باعث شد دولت بریتانیا 
تصمیــم بگیــرد آپارتمان های ارزان قیمــت دولتی 
بســازد و در اختیار شــهروندان کم درآمد و اقشــار 
ضعیــف و محروم قــرار دهد. البته «دایــره مینا»ی 
آقای مهرجویی هم با اینکه در آن زمان با سانســور 
مواجه شد اما توانســت باعث ایجاد سازمان انتقال 
خون در ایران شــود و به هرحــال از این لحاظ فیلم 
مهمی اســت. اما در ســینمای ایــران کمتر فیلمی 
داریم که بتواند در ســطح اجتماعی تأثیرگذار باشد. 
به جز برخی استثناها، به نظر من سینمای اجتماعی 
در ایران، غالبا نگاه ســطحی به مســائل اجتماعی و 
نوع زندگی جاری در فضاهای جنوب شهر و حاشیه 

شهر تهران داشته و دارد.
اغلب فیلم ســازان ما بدون بررســی و شــناخت 
دقیق موضــوع و جامعه شناســی دقیق به ســراغ 
موضوعات اجتماعی می روند. اغلب آنها هدفشــان 
جذب گیشــه اســت بدون اینکه واقعا بــه مطالعه 
زندگی در مناطق فقیرنشــین جنوب تهران یا حاشیه 
شــهر تهران پرداخته یــا فقر را واقعــا لمس کرده 
باشند. برخی از این فیلم ســازان هم زندگی مرفهی 
دارنــد و خیلی با اقشــار فقیــر و کم درآمد جامعه 
همزیستی و همدلی ندارند تا بتوانند حتی گوشه ای 
از مشکلات و دغدغه های آنها را درک کنند. به همین 
دلیل فیلم های به ظاهر اجتماعی آنها هیچ دردی در 
آنها نیســت. فیلم ســاختن درباره زندگی و مردمان 
تهیدســت با رویکرد رئالیستی، کار آسانی نیست و از 
هر فیلم سازی برنمی آید. من نمی گویم که فیلم ساز 
برای ســاختن فیلمی دربــاره فقر حتمــا باید فقیر 
باشد. ویســکونتی و دســیکا هیچ کدام فقیر نبودند 
اما فیلم های تکان دهنده ای مثــل «دزد دوچرخه»، 
«زمین می لــرزد» و «روکو و بــرادران» درباره فقر و 
محرومیت های اجتماعی ســاختند؛ به خاطر اینکه 
صاحب بینــش و درک اجتماعی قــوی و صداقتی 

انسان دوستانه بودند.
 البته برخی نبــود تصویر واقعــی از مصائب  �

و مشــکلات اجتماعی را هم به سانســور تعمیم 
می دهند.

بله قبول دارم که سانســور هســت. سانســور و 
ممیــزی اجــازه نمایش ایــن تضادهــا و تنش های 
اجتماعی را از فیلم ســاز می گیرد و امکان ریشه یابی 
فقــر و بررســی علــل نابســامانی های اجتماعی را 
به فیلم ســاز نمی دهــد. تابوهای اجتماعــی و باید 
و نباید ها همیشــه در ســینمای ایران وجود داشته 
و این مســائل دست فیلم ســاز را می بندد. گاهی در 
نتیجه همین سانســورها و قوانین ســخت ممیزی، 
فیلم هــای واقع گرایی مثل «ســنتوری» مهرجویی یا 
«خانه پدری» عیاری توقیف می شــوند یا فیلم هایی 
مثــل «طلای ســرخ» ســاخته جعفر پناهــی. اینها 
فیلم هایی  هســتند که با رویکرد اجتماعی درســتی 
ســاخته شــده اند و به دلیل تلخی و سیاهی موجود 
در آنها که مطلقا غیرواقعی نبود، توقیف شدند. ولی 
سانســور نباید بی توجهی و کم کاری فیلم ســازان در 
این زمینــه را توجیه کند و بهانه ای برای توســل به 
ابتذال و لودگی اجتماعــی به عنوان فیلم اجتماعی 
شود. متأسفانه برخورد برخی فیلم سازانی که ادعای 
اجتماعی بودن دارند، کاســبکارانه و سطحی نسبت 

به فقر و تنش های اجتماعی بوده است.
ادامه در صفحه ۷

گفت وگو با پرویز جاهد درباره سیمای سینمای جنوب شهر

جنوب شهر خالي از  رئالیسم
گالري گردي

درباره نمایشگاه شنتیا ذاکرعاملی  در گالری هما
نقاشی، عکس ها را 

واقعی تر می کند

 
نقل قول معروفی از ادوارد هاپر درباره نقاشی  �

هســت که می گوید: «اگر بتوانید چیزی را با کلمه 
بیــان کنید، دیگــر دلیلی برای کشــیدنش وجود 
ندارد» و این گزاره را امروز می توان برای عکاســی 
هم به کار برد. اگر کســی بتواند با عکس آنچه را 
می پنــدارد، بیان کند یا نمایش بدهد، شــاید هرگز 

دیگر نقاشی نمی کرد.
میــان  در  به ویــژه  بســیاری  هنرمنــدان 
مدرنیست های قرن اخیر هســتند که شکل گفتن 
بیش از آنچه قرار است گفته شود، برای شان مهم 
اســت و همین ســعی به نوآوری فارغ از محتوا 
همواره برای شــان اولویت داشته است. به نوعی 
خرق عادت برای شــان از حرف تازه مهم  تر بوده و 
پیرو آن شــاید هنر برای هنر و توجه بیش از اندازه 

به فرم و درنهایت فرمالیسم پر و بال می گیرد.
هاپــر از معــدود هنرمندانی اســت که آنچه 
می گویــد، از چگونه گفتن برایش مهم تر اســت و 
همه عناصر و مدیوم های مدرن برایش ابزارهایی 
اســت که بهتر بتواند حرفش را بزند و دنبال فرم 

تازه برای فرم تازه نیست.
عکاســی یکی از پرتکرارترین ابزارها، مدیوم ها 
و هنرهای مدرنی اســت که در ســده اخیر هرچه 
به امروز نزدیک شــده ایم، اثر بخشی بیشتری روی 
نقاشی و دیگر هنرها بر جای گذاشته است. نقطه 
تفاوت و ارزندگی نقاشی در خلق و مفهوم تازه ای 
اســت که از درون ذهن نقاش بیرون می آید و در 
جهان واقع عینیت و ظهوری تا پیش از آن نداشته 
اســت؛ چیزی که عکس و عکاسی شاید هرگز به 
آن راه پیــدا نکند؛ اما عکس لحظه هــای میرا را 
ثبت کــرده و به نقاش فرصــت خلاقیت و ایجاد 

ارزش افزوده به آن را می دهد.
شــنتیا ذاکر عاملــی در آثار تــازه اش به خوبی 
توانسته از عکاسی مدیومی در خدمت نقاشی و از 
نقاشی مدیومی در خدمت آنچه قرار است بگوید، 

بهره بگیرد.
ذاکر عاملــی در یــک فضــای خواب گونــه در 
آثارش از واقعیت بر آمده از عکس هایی که عموما 
خودش می گیرد، یک رؤیا و با زبان نقاشــی آنها را 
به حقیقتی بدل می کنــد که مخاطب آن را مانند 
عکس باور داشــته باشد و همراهش شود. عنوان 
نمایشــگاه اخیــر ذاکر عاملی به من خیره نشــو، 
به نوعی کنایه به این نکته اســت که ذات و نهایت 
نقاشــی و در ورژن مــدرن، عکاســی، هدفش و 

غایتش، توجه و جلب خیره شدن مخاطب است.
او با پایه قــرار دادن عکس و بــا بهره گیری از 
هنر نقاشــی و حذف جزئیات بیهوده از عکس ها 
کــه همان مشــاهدات روزمره هنرمند اســت، به 
ایده های شــخصی از جهانی که می بیند، نزدیک 
می شود. جهانی که در خوش رنگی و خوش قابی 
مجذوب کننده اش، واهمه بزرگی هســت و انسان 
در آن با تمامی شــلوغی و اجتماعی که دور خود 

ساخته، به  تنهایی عمیقی دچار شده است.
در آثار تازه ذاکر عاملی نقاشــی هایش را انگار 
به اتاق تاریک ظهــور عکس برده و از دل تاریکی 
و تیرگی، ســعی دارد قاب های روشــن و تصاویر 
انسانی را بیرون بکشــد. تصاویر انسانی می گویم؛ 
زیــرا جهان آثــار او از هیاهوی جهــان واقع دور 
هســتند و به صورت هنرمندانه ای با درون انسان 
ارتبــاط می گیرند. جهان درون انســان مدرنی که 
عکاسی هم او را زنده نگه نمی دارد و او را هر روز 
به سیاهچاله تازه ای از روابط و اجتماع می کشاند.
به من خیره نشــو در گالری هما در زمانه کرونا 
به نوعی دعوتی است به خیره شدن به آنچه انسان 
را دارد بــه کام خویش می کشــاند و از آن یعنی 
تنهایی و انزوا و رنگ هــای مصنوعی چیز دیگری 

گویا متصاعد نمی شود.
او با نقاشی، به عکس حیات دوباره می بخشد 
و به نوعی عکس ها را که قرار است واقعی باشند، 
واقعی تر می کند. این درســت است که عکس ها 
عین به عین تصویر واقعی محیط هستند؛ ولی این 
درســت نیســت که آنچه آنها می گویند، درست 
است یا همه آن چیزی است که باید گفته شود؛ و 
ذاکر عاملی با نقاشی عکس ها را واقعی تر می کند 
و ابعــاد دیگری از محیط هنرمنــد و اجتماع ما را 
به تصویر می کشــد؛ تصویری که درســت است از 
ذهن هنرمند بیرون می آید؛ ولی بازتابی اســت از 
آنچه هنرمنــد از جامعه  و محیــط خود دریافت 

کرده است.

 حسین گنجى
 منتقد

نـکتـه

 سانسور و ممیزی اجازه نمایش 
این تضادها و تنش های اجتماعی 

را از فیلم ساز می گیرد و امکان 
ریشه یابی فقر و بررسی علل 

نابسامانی های اجتماعی را به 
فیلم ساز نمی دهد


