
ســهراب مهدوی: هفته پیش تولد پســرم بود. ۱۷ ســالش 
می شد. هرچه کردم در آن هفته و پیرامون سالگرد تولدش با 
او تماس بگیرم نشد. به خودم دلداری دادم: «خُب، نوجوونه 
دیگه، هزار و یک فکر تو سرشــه، دوســت داره با دوستاش 
بپلکــه، برای همیــن محل ام نمــی ذاره، جــواب پیام هامو 
نمی ده». ســال پیــش بود که به آن ســوی دریاها رفت تا با 
خانواده مادری اش زندگی کند. شــش ماهی پیشش بودم تا 
جدایی راحت تر شــود و الان سال آخر دبیرستان است. کندن 
از تهران و دوســتانی که به خصوص از چند ســال قبلش با 
هم نزدیک تر هم شــده بودند برایش دشــوار بود. با وجودی 
که دو ســالی می شــد عزمش را برای رفتن جــزم کرده بود، 
هدف داشــت، از چند ماه قبل از رفتن اضطرابی ســهمگین 
در بــرش گرفت. دو دله بود. چند عامــل در نهایت به رفتن 
یک دلش کرد. اول اینکه می دانســت چــه می خواهد دنبال 
کند؛ به موســیقی و هنرهای نمایشــی کشــش داشت و در 
همین یک سال برای خودش جایی در عالم نمایش موزیکال 
باز کرده که البته بــدون کمک مالی پدربزرگ و مادربزرگش، 
که با درگذشــت دخترشان (همســر من) از هیچ چیز برایش 
دریغ نکرده اند، میســر نمی شــد. و این مرا می رساند به دلیل 
دیگر که امکانات مالی خانواده اش به او اجازه چنین کوچی 
می داد. هم خانواده  مــادری و هم پدری اش امکانات دارند. 
اما داشتن یا نداشــتن امکانات تنها دلیل و مانع برای سفر و 
مهاجرت ایرانیان نیســت. بســیاری را می شناسم که فارغ از 
اینکه از چه امکانات مالی و خانوادگی برخوردارند ســودای 
ترک وطن دارنــد؛ روح حاکم بر جامعــه به خصوص در دو 
دهــه اخیر به گونــه ای عدم تعلق به ســرزمین را دامن زده 
اســت. انگار دیگر در جایی ریشــه نداریم. از بی ریشــگی در 
جهان گلوبال ســخن بســیار رفته. برونو لاتور در بازگشت به 
خاک شــهروندان را حتی «آواره در موطن خود» می شمارد. 
نهال تجــدد از «تبعید به وطــن» در ایرانی تر می گوید گویی 
بــرای ایرانی بودن باید از بیــرون به ایــران بنگریم و صفت 
تفصیلی «تر» را به خشــکی روزافزون ســرزمین مان اضافه 
کنیم تا زیســت در آن برایمان امکان پذیر شود. منظور تجدد 
البته «از تبعید تا وطن» بــود. اما منظور من در اینجا «تبعید 
در وطن» است، گویی وطن تبعیدگاه مان است. کیمیا رهگذار 
در نمایــش اخیر عکس هایش می گفــت که با عکس گرفتن 
از اشــیای پیرامونش دلش می خواهــد چیزی از آنها را قابل 
حمل کند تا دیگر متکی به خودشــان نباشــد، درســت مثل 
اپیــزودی از کارتون پلنگ صورتی که خانه اش را تا می کند و 
در چمدان می گذارد و در نهایت خود هم تا می شود به درون 
چمدان می سُرَد. «کاش می شد این ساختمونا رو تا می کردیم 
و می ذاشــتیم تو چمدون و با خودمــون می بردیم »؛ تارا به 

امیرحسین می گوید.
بالاخــره دیروز توانســتم با پســرم تماس بگیــرم و به او 
گفتم که دارم از منزل مان پیاده به ســوی عمارت روبه رو در 
تجریش می روم تا اولین اکران درون امیر در تهرانی که چنین 
در فیلم برجســته اســت را ببینم. از فیلم قبــلا برایش گفته 
بودم، از اینکه ســکانس هایی از آن در منزلمان برداشته شده 
بود، همان ســکانس هایی که من هم در مقام دایی باتجربه 
و نادم امیر ظاهر می شــوم تا نقش یکی از شخصیت هایی را 
بازی کنم که در تصمیم نهایی امیر برای رفتن تأثیر می گذارد. 
حســرت خورد کــه در تهران نیســت تا با هــم اولین اکران 
عمومی اش را ببینیم. گفت دلش می خواهد برای تعطیلات 
زمســتانی بیاید. این بــار دوم بود درمــورد آمدنش در طول 
تعطیلات زمستانی صحبت می کردیم. صحبت قبلی به بعد 
از جنگ ۱۲روزه باز می گشت و وقتی به احتمال وقوع جنگی 
دیگر رسید و با اطمینان به او گفتم نه تنها محتمل است، که 
اجتناب ناپذیر است، از پشــت گوشی سست شدنش را حس 
کردم. تشــویقش کردم با وجود قوی بــودن چنین احتمالی 
به تهــران بیاید، یــادآوری اش کردم آمدنش را مشــروط به 
خوب بودن شــرایط نکند، چون احتمال بهترشدن شــان دور 
اســت و تأکیدش کردم اگر در شرایط دشــوار به ایران بیاید، 
ارزشی افزون دارد و قدرش را خانواده و دوستانش در ایران 

خواهند دانســت. خیلی مطمئن نبود. نمی دانم می ترسید یا 
نمی خواســت موقعیت کنونی اش را به خطر بیندازد. هرچه 
بود من هم دیگر پی اش را نگرفتم. داشتم به عمارت روبه رو 
نزدیک می شدم که گفت دلش می خواهد هر طوری شده به 
تهران بیاید. دلتنگی اش فقط برای دوســتانش نبود. دلتنگ 
ســفرهایی بود که با مترو و اتوبوس و تاکسی در تهران کرده 
بود، بــرای آزادی هایی که مابازایش را در کشــورهای غربی 
نمی توان یافــت. بیرون ورودی روبه رو قول دادم هفته آینده 
ســراغ کارهای ســربازی اش بروم و بلیت تهران را به زودی 

بخریم و خداحافظی کردم.
ورودی عمارت مثل ورودی خانه ای شــخصی بود، اصلا 
خبــر از آنچــه در درون در انتظارت بود نمی داد. به ســیاق 
معماری کاشــان که فرد را از درگاه هــا و گذرهای تنگ عبور 
می دهد تا هرآنچه پشت آن است فراخ تر به نظر برسد، پس 
از عبــور از دالان باریــک و بلند و گردش بــه چپ به فضای 
باز میانی رســیدم و تحت تأثیر عظمتش قــرار گرفتم که اگر 
قرار بــود در مکان دیگــری بدون این مقدمه باشــد چندان 
هم گشــوده هم به نظر نمی رســید. فضای باز میانی بیرونی 
بود در اندرون. شــاید این میل دیرپای ســاکنین این فرهنگ و 
سرزمین بوده باشد که زندگی را در حبابی محفوظ که بیرون 
را در دورن می ســازد بدون آنکه از همان چشــم انداز گنبد و 
گلدســته های امامزاده صالح در نزدیکی را به صورت برشی 
توریســتی از شــهر تهران عرضه نکند؛ به عنوان یادآوری که 
بیرونی هم بیرون این درون بیرونی هست. به این ترتیب کسی 
که به روبه رو وارد می شود نخست به فضایی پا می گذارد که 
سلسله پلکان هایی دورتادور آن برش های سینمایی از حیاط 

وسط هم به دست می دهد.
درون امیــر در دو فضای بیرونی و درونی عمارت نمایش 
داده می شــد. صندلی هایی بــرای عمــوم در بیرونی چیده 
شــده بود و دســت اندرکاران و عوامل فیلم در درون و روی 
پرده ای دیگــر آن را می دیدند. وقتی که پس از نمایش ، فضا 
برای گفت وگوی میان شــهرام مکری (مجری)، امیر عزیزی 
(کارگردان و نویســنده) و بینندگان فیلم آماده می شد، دیوار 
شیشه ای که بیرونی را از درونی جدا کرده بود به کناری رفت 
تا مکری و عزیزی در میانه فضایی روبه روی هم بنشــینند که 
حضار در دو سوی آنها قرار گرفته  بودند. این بازی حیرت انگیز 
میــان اندرونــی و بیرونی مابازایــی در درون امیر داشــت. 
شخصیت امیرحسین که فیلم حول مکنونات و مشهوداتش 
شــکل می گیرد، گاه حتی در جمــع و در حین انجام کاری به 
دنیای درونی خــود فرومی غلتد: دوربین به صورتش نزدیک 
می شــود، پس زمینه را محو و صدای شــخصیت های دیگر 
در صحنــه را کوتاه می کنــد. در میانه فضایــی که از اصول 
معماری ســنتی ایران بهره برده بود تا با ابزار فنی (دستگاه 
اسپرسو) و مصالح (شیشه) میلش به مدرن بودن و از قافله 
عقب  نماندن را در چند متری گلدســته های امامزاده صالح 

برای خودش بتراشد شکوه و جلال عجیبی حاکم بود.
درون امیر شــاید از نادر نمونه های نشــانه گذاری فضای 
شــهری در سینمای ایران باشــد و در این نوشته به این نکته 
باز خواهم گشت. دشــواری های فیلم برداری در محیط های 
بیرونی در ایــران، به کنترل فضاهای عمومی و هزینه بربودن 
نماهــای بیرونــی محدود نمی شــود. فضاهــای عمومی با 
کدهــای فرهنگــی رمزگذاری شــده و مناســبات بینافردی 
پیرامون نظام های نظارت اجتماعی معماری شــده اســت. 
پیچیدگی های مرســوم میان انســان ها به عمــد ابهام را به 
میانه شــان مــی آورد. اما مگــر غیر از این اســت که مدنیت 
(ســاختاردادن به اجتماع آدم ها) و مدرنیت (عمومی کردن 
امر خصوصــی) مســتلزم رعایت حقوق دیگــران در جمع 
اســت و قانون (آداب و رسوم) ابزاری برای تحدید و تحمیل 
ســاختارها بر فرد؟ بــه عبارت دیگر، فرد بــا وجود و به رغم 
فشــارهای زیســتی، عرفی و حقوقی  اســت که برای خود و 
اطرفیانش آزادی دست وپا می کند. این نقل قول از هانا آرنت 
برایم همیشــه معنادار بوده: «انسان نمی تواند آزاد باشد اگر 
نداند که زندگی اش دستخوش ضرورت است، چراکه آزادی 

همیشــه در تلاشــی که هیچ گاه کاملا موفق به رهایی از بند 
ضرورت ها نیست قابل دســتیابی  است ». پدیده ای مثل «باغ 
ایرانی» نمودار بدیع رویکــرد محافظت درون از گزند بیرون 
اســت. «باغ» طبیعتی  اســت آرمانی که ناملایمات اقلیمی 
را بیرون نگه می دارد تا در درون بهشــتی را برای ساکنانش 
مجسم کند. عمارت روبه رو در اینجا همان باغ ایرانی تاریخی 
ماست که بهشــتش آمیزه ای از بازگشت به گذشته  (عمارت 
قدیمی) و تأکید بر آینده ای افســونی (پیشرفت فنی) ا ست. 
غرب فقــط یک مــکان جغرافیایی یا حوزه قدرت سیاســی 
نیست، بلکه تعیین کننده سیمای بهشت برای ناغربیان است. 
تاریخ ما بیش از یک قرن است اندرونی/بیرونی اقلیمی را به 

خارجی/داخلی جهانی تعمیم داده.
از این دیــدگاه، درون امیر از تغییــر چارچوب نگاه طبقه 
متوســط شــهری مدرن به دوگانــه درون و بیــرون حکایت 
می کند. با صدارت پزشــکیان و ســپس جنگ ۱۲ روزه طبقه 
متوســط مدرن پس از ســال ها خاکریزگذاری و تراش فضای 
شــهری امکان عرض انــدام پیدا کرده. گشــت های نظارتی، 
ارشادی و هندســی اکنون بقای شان را در گرو جلب رضایت 

این طبقه می بینند و به آن اجازه عرض اندام داده اند.
درون امیــر عالمانه به قصد قلمروگســتری امیرحســین 
آماده به مهاجرت را به جای جای شــمال شهر گسیل می دارد 
تا نشــانه های شــهروندی طبقه متوســط را درست پیش از 
جلای شــان مکان نمایی کند و جلا دهد. فارغ از اینکه آیا این 
امر بدون تأیید خاموش حاکمیت میســر اســت، این نگرشی 
نوین به حس و فک مالکیت این طبقه فرهنگی، اقتصادی و 
اجتماعی  است. دیگر لازم نیست به فربه کردن فضای درونی 
و تحقیر فضای بیرونی بپــردازد. بلکه می تواند مالکیتش را 
بر قلمرویی از فرهنگ و مذهب و عرف و جغرافیا بگســتراند 
و این کار را بدون درام، بدون حماســه، بــدون رزم آرایی  و با 
وارســتگی انجام می دهد. در این فیلم از التهاب های گزنده، 
فروپاشی های عصبی، سرشکستگی های طبقه متوسط خبری 
نیســت. فیلم ما را با الاکلنگ های احساسی روبه رو نمی کند. 
سعی ندارد شــخصیت هایش را بخت برگشته، ذلیل، بیچاره، 
اســتثنائی یا قهرمان جلوه دهد. ســعی ندارد نگرش قالب 
که آن را هم تراز با ضعیف تریــن حلقه در زنجیره اجتماعی 

می داند پژواک دهد. 
شــهرام  بــه  پاســخ  در 
مکــری کــه از زبــان برخــی 
تلاشــی  را  فیلــم  منتقــدان، 
قلمداد  «ســفیدنمایی»  برای 
عزیــزی  امیــر  می کردنــد، 
جسورانه به بینندگان فیلمش 
در بیرونــی و درونی که اکنون 
دیــوار میانی شــان در عمارت 
روبه رو برداشته شده بود گفت 
نخواســته فیلمش بر «جنوب 
متمرکــز  ولیعصــر»  میــدان 
سال هاســت  چراکــه  شــود، 
فیلم های  از  سهمگینی  سهم 
ایرانــی، همیــن «جنــوب» را 
داده اند.  قــرار  موضوع شــان 
چــون  جنوب/شــمال  ایــن 
اندرونی/بیرونــی و داخلــی/
خارجی هم زمان اســتعاری و 
جغرافیایی و نه استعاری و نه 
جغرافیایی  اســت. گویی امیر 
عزیزی بــا درون امیر از بیننده 
طبقه متوسط مدرنش دعوت 
را  دستاوردهایش  قدر  می کند 
بدانــد و در دام فقیرانگاری و 
فقیرنگاری خــود به خصوص 
افــول شــکوفایی  زمانــه  در 

رفاهی اش نیفتد.
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آدمی که هیچ است
نمایشگاه آثار بهمن محصص 

در گالری لیلا هلر دبی

«در کارهای من یک چیز مطرح است؛ 
محکومیت وجــود. آدم که یــک موجود 
چند بعدی بود، امروزه نیســت شده و من 
ایــن نیست شــدگی را با این بی دســت وپا 
بودن شــان، بی دهن بودن شــان، بی چشم 
بودن شان و با اینها نشان می دهم. من این 
را نشان می دهم، یک آدمی که هیچ است». 

بهمن محصص.
نمایشگاه آثار بهمن محصص در گالری 
لیلا هلر دبی که از ۱۸ ســپتامبر تا ۵ نوامبر 
برگزار می شــود، فرصتی است که می توان 
در مواجهه مســتقیم با دهــان باز فی فی 
قــرار گرفت و به جهان هیچ بودگی یکی از 
رادیکال ترین هنرمنــدان معاصر ایرانی راه 
یافت. هنرمندی که عمده آثارش در مرزی 

بین اسطوره و فلسفه در تلاطم هستند.
نمایشگاه بیش از آنکه صرفا مروری از 
گذشته باشــد، با انتخاب چند اثر از دوران 
مختلــف و مجموعه های مختلف هنرمند 

گردآوردی شده  است.
همان طور که از نام محصص مشخص 
اســت، فصل مشــترک تمام آثــار عصیان 
است. در این نمایشگاه علاوه  بر فیگورها و 
طبیعت های بی جان، یک اثر بزرگ انتزاعی 
نیز به نمایش درآمده  اســت. شاید در نگاه 
اول این تابلوی به نســبت بزرگ چندان با 
متــر و معیارهــای محصــص همخوانی 
نداشــته باشــد، امــا پالــت رنگــی ویژه، 
جســارت و بی ملاحظگی خــاص هنرمند 

در این اثر پیداست.

امــا امضــای محصــص معمــولا با 
فیگورها و طبیعــت بی جان های او همراه 
اســت. در این نمایشگاه نیز ما چند تابلو از 
فیگورهای غالبا عضلانی که بدنمندبودن 
را از فرم کلاســیک و شــاید ایدئال آن دور 
کرده اند، داریم. عریانی فیگورها و فشردگی 
بدن ها نماینــده ایدئولوژی ذهن محصص 
شده اند. محصص بارها اذعان داشته که از 
اسطوره  به عنوان گفتمان و زمینه ای برای 
بازنمایی واقعیت معاصر استفاده می کند. 
البته در به کار بردن معاصریت برای آثار او 
باید دقیــق بود، چراکه به گفته خودش، از 
نقاشی هنوز حال را می خواهند در حالی  که 
حرف او یک چیز است؛ محکومیت وجود. 
و ایــن محکومیــت شــاید خاص انســان 
مدرن باشــد، چراکه انســان اســطوره ای 
محصص از یــک فضای مــدرن آمده که 
بــا زبان نمادیــن اضطراب و پوچ شــدگی 

سخن می گوید.
فیگورهای مردانه اما گاهی بی چشــم 
یا بی دهن محصص شاید بتوانند خوانشی 
معکوس از ونوس های زنانه ابتدای تاریخ 
باشــند که این بار قربانی رنج و شکنندگی 
انسانی شــده اند. ونوســی که نماد زایش 
و فراوانــی بود، در اینجا تبدیــل به زوال و 

خاموشی شده  است.
پرســئوس ها و مدوساهای  ســاتیرها، 
تغییر مورفولــوژی یافته محصص نماینده 
زیبایی شناســی خاص و البتــه تراژیک او 
هســتند که در طبیعت بی جان های او نیز 
دیده می شــود. در این نمایشــگاه چند اثر 
از مجموعه های طبیعــت بی جان وجود 
دارد کــه همــان پالت رنگی تیــره و قلم 
مشخص هنرمند در این آثار دیده می شود. 
قلم محصص از خشــونت و آنارشی دور 
نشده و اشــیا مثل میز، ماهی مرده، بطری 
و... را به  گونه ای قــرار داده که انگار جای 
سوژه انســانی قرار گرفته اند و بی معنایی 
و تهی بــودن ویژه هنرمنــد را به مخاطب 
عرضه می کنند. شــاید بتوان با دیدن کنار 
هــم این آثار بــه این نتیجه رســید که این 
میزها، ســاعاتی پس از مــرگ تراژیک یک 

انسان به حال خود رها شده اند.
تماشــای این مجموعــه در گالری لیلا 
هلر بیش از هر چیز یادآور این نکته اســت 
که آنچه باقی مانده، جست وجوی بی پایان 
حقیقت در صحنه ای اسطوره ای است که 
احتمالا مدت هاســت از معنا خالی شده و 
قهرمانانش مرده اند. در آثار محصص مرگ 
و زندگی چندان از هم جدا نیستند، هریک 
می تواند علت دیگری شود. زیبایی شناسی 
خــاص هنرمند نیز در همین نقطه شــکل 
می گیرد. بــه قول خودش هر وقت زندگی 
دوباره قابل لمس شــود، زیبایی هم خلق 

خواهد شد.

 اغلب منتقدهای ما چپی هستند
نقدی بر نقدهای ذهنی و تحلیلی نیم کره چپ مغز

 Daniel H.  اثــر (A Whole New Mind) «کتــاب «ذهن کامل نــو 
Pink ، با ترجمه رضا امیررحیمی توســط انتشــارات آگاه منتشر شده 
اســت. پینک در این کتاب می گوید دنیای کار و اقتصاد در حال گذار از عصر 
 (Conceptual Age) بــه عصر مفهومــی (Information Age) اطلاعــات
اســت. او تفکر چپ مغزی (L-Directed Thinking) را در عصر اطلاعات 
مطرح می کنــد که در پی جزئیات و دنباله های خطی اســت. حالا حکایت 
منتقدهای چپ مغز ما ست  که اتفاقا گاهی اعتقادات چپی هم دارند؛ یعنی 
دابل چپ هستند. آنها از نقاشی یک داستان دنباله دار درمی آورند و فیلم را 
به عنــوان تدوینگر دوم کالبدشــکافی می کنند و دنباله داســتان را به عنوان 
فیلم نامه نویس و کارگردان دوم می نویسند و می سازند. این مفسران اعظم، 
با دیدن سگ در فیلم یاد وفاداری و با دیدن گربه یاد بی وفایی می افتند. آنها 
در نقدهای شان آن قدر از نام ها و نشــانه ها نام می برند که آدم فکر می کند 

مسابقه نام ها و نشانه ها دوباره پخش می شود.
در ایران، روش شناســی علمی برای نقد مورد مداقــه قرار گرفته ، اما به 
منتقدهای تریبون دار نرسیده است. آنها ترجیح می دهند دورهمی های شان 
با حرف های ســنگین، ســنگین نشــود. اما محققی با نام آیریت رگف از سه 

سطح نقد نام می برد:
(criticism) سطح پایین؛ قضاوت سطحی ذهنی سلیقه ای

(critique) سطح متوسط؛ تحلیل با داده های ذهنی
ســطح بالا؛ نقادی بدنمند (embodied cririticality). نقادی مبتنی بر 
بدن سال هاست از نقاشی به ســینما و معماری هم سرایت کرده است. در 
نوشته ها و کتاب های ســینمایی ایران می توان نقدهایی جدی یافت و فقط 

منتقدانی که تریبون و صفحه دارند، از قطار نقد جا مانده اند.
معماران معروفی مثل پیتر آیزنمن، برنارد چومی و رم کولهاوس، نوشتن 
 writing with و writing in و writing on را یک استراتژی می دانند و بحث
writing of  را مطرح می کنند. بله، بســیار امر تخصصی و پیچیده ای اســت 
و مجال این بحث اینجا نیســت، فقــط کوتاه بگویم کــه در writing of ما 
فقط از فیلم می نویسیم؛ توجه بفرمایید نگفتم از داستان فیلم بلکه از خود 
فیلم و سینما. ســایه هایی که ما را می ترسانند؛ سایه هایی که اگر در نقاشی  
ببینیم، تجربه حســی متفاوتی خواهیم داشت. صداهایی که ضربان مان را 
بالا می برد. نور چراغ های ماشــین در فیلم روزی روزگاری آناتولی که صاف 

به چشم مان می خورد.
مقاله «خوانش مؤلفه های ترکیبی معماری در ســینمای کیارســتمی با 
نگاه پدیدارشناســانه» به قلم  بهرنگ دریای لعل، لیلا زارع، سیامک پناهی و 
سیدمصطفی مختاباد از نوشته های خوب در این زمینه است که با بهره گیری 
از روش پدیدارشناســی تفســیری مرلوپونتی و مدل سوبچاک، نقش فضا و 
امکان اســتفاده از تعامل معماری با ســینما را در آثار کیارستمی بازخوانی 
 The می کنــد و کتاب خانم ویویان ســوبچاک که نامش ذکر شــد با عنوان
Address of the Eye A Phenomenology of Film Experience (نشــانی 
چشم؛ پدیدارشناســی تجربه سینمایی) به نقل از پژوهشکده فرهنگ و هنر 
اســلامی و به همت همین مرکز توســط علی نجات غلامی در حال ترجمه 
بود. ویویان سوبچاک مشهورترین پدیدارشناس حال حاضر سینماست. او از 
embodied criti- و embodied spectatorship چهره های محوری بحــث

cality به شمار می رود.
embodied spectatorship با مفهومی نزدیک به تماشــاگری بدنمند یا 
تماشــا با تجربه حسی، تماشاگر فیلم (یا نقاشــی) را از انفعال تفسیرهای 
ذهنــی و انتزاعی بــه عرصه ادراک با بــدن و تجربه حســی عمیق با بدن 

دعوت می کند.
در ایــن نوع نقد، ارتباط با فیلــم و بازیگر نه از طریق ذهن بلکه از طریق 
بــدن اتفاق می افتد. ارتبــاط بیننده و فیلم از نظر ســوبچاک ارتباط دو بدن 
اســت؛ بدن فیلم و بدن تماشــاگر. دلوز معتقد بود نقاشی اصیل روی بدن 

تأثیر می گذارد و چنین است فیلم اصیل.
feel- ادراک حســی بدنمند اســت مثل لرزیدن از ترس یا سرما و Sense
ing یک تجربه ذهنی عاطفی یا روانی یا همان احساســات زودگذر است که 
sensi- تأثیری روی بدن ندارد. اغلب نقاشــی ها و بازی ها در سینمای ایران

tive نیست.
ژاک دریدا معتقد بود هر صورت در برخورد با صورت دیگر (چشــم های 
دیگری) چهره می شــود؛ یعنی تأثیر چشم هایی که به آنها خیره شده ایم، از 
صورت (تیپیکال) ما یک چهره (شخصیت) می سازد. این تأثیر بدن روی بدن 

است  که در بازیگری و نقاشی پرتره بسیار اتفاق می افتد.
بهادر باستان حق در ســریال زیر خاکی در نقش یک چپی قبل از انقلاب، 
چشم هایی داشت که می توانست صورت تماشاچی را به چهره تبدیل کند. 
در واقع Embodied Act او بیشــتر در چشــمانش بود. بازی او ذهنی نبود 
کــه در ذهنش به چپی بودن فکر کند، بلکه با تمام بدنش چپی شــده بود. 
نوروســاینس تخیل احساســی–بدنی را مربوط به نیم کره راست می داند و 
بهادر باستان حق با نیم کره راســت مغزش نقش چپی را بازی می کرد. این 
طنزواره را هم بشــنویم که چپی هــا برای امورات زندگی همیشــه نیازمند 

راستی ها بوده اند.
بهادر باســتان حق را اخیــرا در گالری گردی دیدم و نکتــه مهم این بود 
که به هیچ وجه نقش ایشــان که اتفاقا بســیار روایتمنــد و پر از هیجان بود، 
در ذهنم نبود. من فقط چشــم های نقشــش را به خاطر داشتم؛ این همان 
ترم اســتمرار فضا و زیبایی شناســی از بدن به بدن است؛ یعنی چشم هایم 
(بدنم) بدن ایشان  (چشم های شــان) را ذخیره کرده بود. باستان حق من را 
یــاد بازیگر نقش دکتر در فیلم روزی روزگاری آناتولی از نوری بیلگه جیلان 
می اندازد؛ Muhammet Uzuner. نقد ســینمای ایران نمی تواند از بازیگران 
حرفــه ای مراقبت کند؛ چون منتقدان ســینما اغلب ذهنــی عمل می کنند؛ 
یعنی با ذهنیات از پیش تعیین شــده که همان ســلیقه  اســت، می نویسند. 
عبارت از بازی فلانی خوشــم آمد، برای یک منتقد بســیار بد اســت؛ چون 
ارتباط با هنر یک تجربه حســی سهمگین و ناشــناخته است که نباید درگیر 
احساســات سطحی  شود. من شاید از یک تابلوی نقاشی یا نقش یک بازیگر 
بــدم بیاید ولی صمیمانه و صادقانه از او ســتایش کنم. منتقد باید به لذت 
بی علقگی رســیده باشــد؛ یعنی ســودی به نام لذت را که ناشی از سلیقه 
ذهنی اســت، در هنر نجوید. اغلب نقد ما تفســیرها و درباره نویســی های 
ســطحی اســت و درباره نویســی  review  یــا writing about نقد نیســت. 
همان طور که اغلب ســلبریتی ها به تزیین و آرایش فیلم می پردازند، اغلب 
منتقدها هم فیلم ها را وســط مراسم، ببخشید وســط اکران، تجدید آرایش 

می کنند.

نگار خانه

تجسمیتجسمی
نگاه خانه

ترانه سلطانی

نادر  از  شاید  امیر  درون 
نشانه گذاری  نمونه های 
در  شــهری  فضــای 
ســینمای ایران باشــد 
و در ایــن نوشــته بــه 
ایــن نکته بــاز خواهم 
دشــواری های  گشت. 
در  فیلم بــرداری 
محیط هــای بیرونی در 
ایران، به کنترل فضاهای 
هزینه بربودن  و  عمومی 
محدود  بیرونی  نماهای 
فضاهــای  نمی شــود. 
عمومــی بــا کدهــای 
رمزگذاری شده  فرهنگی 
بینافردی  مناســبات  و 
نظام هــای  پیرامــون 
اجتماعــی  نظــارت 
معماری شــده اســت. 
مرســوم  پیچیدگی های 
به عمد  انســان ها  میان 
میانه شــان  به  را  ابهام 

می آورد

درون امیر از بیرون
فاروق مظلومی


