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 درباره تأثیر تحولات سیاسی بر سینمای ایران (بخش اول)

ذهن سیاسی مردم، «تنگنا» را هم فیلم سیاسی می داند
 درباره ساخت فیلم سیاسی در سینمای ایران تعابیر مختلفی وجود دارد. اینکه اساسا   .

فیلم هایی از این دست تا به امروزساخته نشده اند یا فیلم های اجتماعی به نادرست فیلم 
سیاسی تلقی می شــوند و تعاریفی مانند این. فکر می کنم بد نیست در ابتدا کمی درباره 

تعریف دقیق فیلم های سیاسی صحبت کنیم.
یکی از غلط های مصطلحی که در فرهنگ ســینمایی ما وجود دارد، تعبیر نادرستی 
به اسم ژانر سیاسی است. به این معنی که وقتی که از ژانر در مفهوم آکادمیک صحبت 
می کنیم، منظور یک دسته یا مجموعه فیلم هایی است که شمایل نگاری و الگوی روایی 
مشترک داشته باشند. وقتی از فیلم های ژانر صحبت می کنیم، ابتدا باید شمایل نگاری آنها 
را تعریف کنیم. ثانیا باید بتوانیم به سه پرسش پاسخ بدهیم. داستان این فیلم ها چیست؟ 
داستان این فیلم ها چطور گفته می شود؟ داستان این فیلم ها چرا این طور گفته می شود؟ 
مثلا ژانر وســترن و جنایی هر دو از ژانرهایی هســتند که با سناریوهای جنایت و مکافات 
سر و کار دارند  اما شکل الگوی روایی که قصه بیان می شود، در این ژانرها متفاوت است. 
اگر می خواهیم به مفهومی مثل ژانر سیاســی یا ژانر اجتماعی قائل باشیم، باید بتوانیم 
به این پرســش ها پاسخ بدهیم که امکان پذیر نیست. پس می توان نتیجه گرفت که ژانر 
نیستند. نکته دیگر کج فهمی اســت که درک ما از کارکرد ژانر وجود دارد. یعنی درک ما 
از فیلم سیاســی معمولا این است که یک مسئله سیاســی در فیلم طرح شود. مثلا در 
فیلم «اعتراض» مسعود کیمیایی، صرفا به عنوان اینکه یک شخصیت در مونولوگی اسم 
چند شــخصیت سیاسی را می آورد، فیلم سیاسی تلقی می شود. اتفاقا در کشورهایی که 
صاحب صنعت سینما و ژانر هســتند، این امکان پیش می آید که ایده سیاسی تبدیل به 
ژانر و ســینما و هنر شــود. درکشور ما اما همیشــه این خطر وجود دارد که همه چیز در 
حد شــعار باقی بماند. اغلب این باور نادرست را داریم که ژانرها مانع خلاقیت هستند، 
درحالی کــه اتفاقا ابزاری برای بروز خلاقیت در اختیار فیلم ســاز می گذارند. در هالیوود 
امروز اگر فیلم ســاز جوان یک ایده سیاسی در ذهنش باشد، به او می گویند سراغ ساخت 
فیلم ترســناک برو و اگر ایده ای فلسفی داری، فیلم علمی  تخیلی بساز. یعنی ژانرهایی 
که در ظاهر خیلی فانتزی به نظر می آیند  اما این طور نیســت و قالب مناسبی برای بیان 
این مفاهیم محسوب می شوند. مثلا ژانر ترسناک را در نظر بگیریم. کارگردانی مثل جرج 
رومرو که پدر فیلم ترسناک مدرن شناخته می شود یا لری کوئن که از جمله کارگردان های 
چپ گرا بودند، با کارنامه شــان نشــان دادند تا چه حد ژانر ترسناک قابلیت ارائه مفاهیم 
سیاسی –اجتماعی را دارد و می توان آنها را به شکل هنری مطرح کرد. رابین وود، منتقد 
صاحب نام مارکسیســت وقتی به سینمای دهه ۷۰ آمریکا اشــاره می کند، می گوید ژانر 
ترســناک، برای نمایش ناملایمات سیاسی جامعه آمریکا در دوره ویتنام و واترگیت، ژانر 

اصلی فیلم ها بود؛ بنابراین باید گفت ژانر مانع خلاقیت و ارائه مفاهیم سیاسی نیست.
تــا در حوزه ژانر هســتیم باید بگویم در این عرصه یک مفهوم معنــادار به نام تریلر 
سیاسی داریم که از ژانرهای فرعی تریلر محسوب می شود. فیلم هایی هیجان زا که پوسته 
سیاسی دارند، در این دسته بندی جا می گیرند. برخی فیلم های آلن جی پاکولا در دهه ۷۰ 
در این دسته فیلم ها جا می گیرند. فیلم هایی مثل «همه مردان رئیس جمهور» با شرکت 

رابرت ردفورد یا نمونه های نزدیک تر به زمان ما مثل «جی اف کی» الیور استون.
  حالا که ژانر سیاسی نداریم، فیلم سیاسی چطور؟ یعنی فیلم سیاسی هم نداریم؟  .

آن طورکه ژان لویی کومولی، ســردبیر مجله کایه دو ســینما در دوره مارکسیستی و 
تاریخ نگار ماتریالیســت سینما اشــاره می کند، به فیلمی می توان عنوان سیاسی اطلاق 
کرد که برنامه و هدف سیاســی مشخص داشــته باشد. تعریف کومولی از فیلم سیاسی 
با آنچه کالین مک کیب منتقد انگلیســی و از دیگر صاحب نظران این حوزه متن انقلابی 
می خوانــد قرابت هایی دارد. مک کیب می گوید متــن انقلابی باید محتوا و فرم رادیکال 
داشته باشــد؛ بنابراین اگر این تعاریف را کنار هم بگذاریم، مصادیقی که کومولی و مک 
کیب اشاره کردند می توان به فیلم های گدار در دوران مائوئیستی او رسید. یعنی دوره ای 
که به طور مشــخص از ۱۹۶۸ به بعد شــروع می شــود. البته قبل از آن گدار« ویکند» را 
هم ســاخته بود. اما در این سال ها گدار با ژان پیرگورن همراه می شود و حتی به سمتی 
می رود که آنچه را مناسبات بورژوایی تولید می خواند، کم رنگ کند. از جمله اینکه جایگاه 
خــودش را به عنوان مؤلف کم رنگ می کند و کارگردان دیگری مثل گورن در کنارش قرار 
می گیرد. در واقع گدار نمی خواهد به عنوان مؤلف فیلم شــناخته شود. فیلمی مثل «باد 
شــرق» محصول۱۹۷۰ یک نمونه فیلم سیاســی اســت. این فیلمی است که هم فرم و 
هم محتوای رادیکال و هم یک برنامه و هدف سیاســی مشــخص دارد  اما نکته مهمی 
که باید به آن اشــاره کنم این اســت که با این تعریف، فیلم سیاسی لایه ای خیلی نازک 
در ســینمای هنری اروپاست و به لحاظ تعداد به فیلم های انگشت شماری می رسیم اما 
بحث ســینمای سیاسی بسیار گسترده اســت. باید به نکاتی در این حوزه اشاره کنم که 
یکی از آنها بحث پروپاگاندا اســت. بحث گســترده ای که پیش از این چند مقاله درباره 
آن در ماهنامه «اندیشــه پویا» منتشــر کردم و فعلا چاره ای نداریم کــه از آن گذر کنیم. 
یکی از کلیشــه های نقد فیلم ایران تقلیل بحث پروپاگاندا در ســینما به دو مستند لنی 
ریفنشــتال است. در حالی که وقتی از سینمای آلمان نازی صحبت می کنیم، در آن بیش 
از هزار و ۲۰۰ فیلم تولید شده که به لحاظ ژنریک تنوع بسیاری دارد. در این سینما فیلم 
موزیکال، ملورام عاشــقانه و تاریخی هم می بینید و به لحاظ اقتصادی سینمای موفقی 
بوده و جای بحث زیادی دارد و فراتر از دو نمونه ای اســت که معمولا دوســتان به آن 
محدود می شوند. بحث اصلی ما راجع به کارکرد سیاسی فیلم ها و دلالت های سیاسی 
و ایدئولوژیک فیلم هاست. هرچقدر فیلم های سیاسی انگشت شمارند اما این بحث تقریبا 
تمام فیلم ها را شامل می شــود. یعنی از فیلم های ایزنشتاین که یک نمونه پروپاگاندای 
مشخص سیاسی و ایدئولوژیک است، تا انیمشن های دیزنی که با وجود ظاهر معصومانه، 
یک سری ارزش های ایدئولوژیک نظام سرمایه داری در آنها تبیین می شود. در تمامی این 

فیلم ها می توان دلالت های ایدئولوژیک دید و از این نظر حوزه بســیار گسترده ای است. 
اما نکته ای که باید به آن اشــاره کنم، این اســت که عمده ابزار انتقادی ای که برای درک 
و داوری سیاســی فیلم ها داریم، از نظریه پردازان مارکسیست به دست ما رسیده است؛ 
مثل بحث هژمونی گرامشــی یا نظریه آپاراتوس بــودری که خودش متأثر از آرای لاکان 
و التوســر اســت یا بحثی که ارنســت بلوخ از متفکران مکتب فرانکفورت درباره رابطه 
بین ایدئولوژی و آرمان شــهر و کارکرد آن از جمله در صنعت سرگرمی طرح می کند. این 
دســتاوردها ابزاری به ما می دهد تا در کنار اشکال دیگر خوانش فیلم ها، از آنها خوانش 

سیاسی هم داشته باشیم.
با این تعاریف، سینمای ایران از چه زمانی سیاسی شد؟  .

از منظر آسیب شناســی باید بگویم ابزار اصلی نســل های قبــل از من که وارد حوزه 
تاریخ نگاری سینمای ایران شدند، ترجمه نوشته های لوکاچ بود؛ البته این ترجمه ها تمام 
دوره های فکری لوکاچ را هم شــامل نمی شــود و به دوره های خاصی محدود اســت. 
نظریه هایی در حوزه نقد ادبی اســت. پس این دوستان پشتوانه نظری غنی ای نداشتند و 
به دلیل بضاعت اندک، در بحث خوانش سیاسی فیلم ها سراغ متن ها نرفتند و مهم ترین 
تکیه گاهی که داشتند، کارنامه سیاسی کارگردانان بوده است. مثلا در دهه ۳۰ کارگردانی 
مثل عزیز رفیعی یا پرویز خطیبی، سابقه همکاری یا سمپات جبهه ملی را داشتند یا احیانا 
بعد از ۲۸ مرداد زندانی شدند. این دستمایه ای برای داوری فیلم های آنها می شد. به این 
معنا که فیلم های آنها حتما باید نشانه ای سیاسی هم داشته باشد یا اگر ندارد، خودمان 
چیزی به فیلم الصاق می کنیم که معنایی سیاســی در آن پیدا شــود. در حالی که الان با 
توجه به دستاوردهای نظری که اشــاره کردم، امکان زیادی برای خوانش متن ها داریم؛ 
اینکه در تاریخ ســینما نگاه به جایگاه اجتماعی زن یا شکاف ها و گسست های اجتماعی 
–فرهنگی یا شکاف نسلی یا کارکرد نهاد خانواده چیست؟ مقصودم این است که عناصر 

مهم تری در خوانش ایدئولوژیک و سیاســی یک فیلم 
وجود دارد تا اینکه مثلا ســابقه سیاسی کارگردان چه 
بوده است. قطعا این سابقه اهمیت دارد  اما می توان 
روی متن بیشــتر متمرکز شــد و به آن پرداخت. وقتی 
درباره ســینمای سیاســی در ایران صحبت می کنیم، 
گوشه ای از بحث، چه در حوزه عملی و چه نظری، به 
حزب توده می رسد. مثلا فراخوانی که نشریات وابسته 
به حزب توده در اوایل دهه ۳۰ در اعتراض به نمایش 
فیلم «کلاه خود فولادی» ساخته ساموئل فولر درباره 
جنگ کره منتشر کردند؛ بدیهی است که موضوع فیلم 
باب طبع و پســند آنها نبود. در حوزه نظری بحثی که 
متفکران حزب تــوده از دهه ۲۰ در حوزه نقد ادبی به 
راه می اندازند، اهمیت دارد که از جمله در ســخنرانی 
احســان طبری در نخستین کنگره نویسندگان ایران به 
چشــم می آید یا در نوشــته های او در نشریات حزب. 
این نوشته ها در آن دوره زمینه ساز شکل گیری الگویی 
انتقــادی می شــود که بعد ها بــه نقد فیلــم راه پیدا 
می کند. مثلا فرخ غفاری در اواخر دهه ۲۰ و اوایل دهه 
۳۰ ســمپاتی زیادی به حزب توده داشت و در نشریات 
حزبی مثل ماهنامه «ستاره صلح» مطالبی می نوشت 
و کتابی به نام «سینما و مردم» را با نام مستعار «میم 

مبارک» در ســال ۱۳۳۰ منتشر کرد. نوشــته های او دیدگاه های جالبی را بازتاب می دهد؛ 
از جمله اینکه در کتابش به روان کاوی فرویدی می تازد و آن را به عنوان ابزار سرمایه داری 
معرفــی می کنــد و کاملا نگاه مارکسیســت ســنتی را بازتاب می دهد. غفــاری یکی از 
خشــت های کج را در خوانش کارکرد سیاســی فیلم ها می گذارد که ترجیح می دهم از 
خودش نقل قول کنم. او ســال ۱۳۳۶ در مقاله ای چاپ شده در ماهنامه صدف، با عنوان 
نگاهی به ســینمای ایرانی، از فیلمی به اســم «برهنه خوشحال» محصول همان سال 
ســاخته عزیز رفیعی ستایش می کند. چرا؟ آن طور که خود غفاری می نویسد، برای اینکه 

«برای اولین بار صحنه هایی از کوره پزخانه های جنوب شــهر و زندگی واقعی مردم ایران 
می بینیم». این یعنی فیلم به دلیل تصویری که از فقر ارائه می دهد، فیلم خوبی اســت. 
خشت کجی که غفاری و هم دوره های او گذاشتند، دقیقا همین است؛ تقلیل رئالیسم به 
نمایش فقر. به این معنا که نظریه هایی که درباره رئالیسم وجود دارد و ابعاد آن، در ذهن 
منتقد و مخاطب ایرانی تقلیل پیدا کرد به نمایش فقر؛ یعنی اگر فقر را نشان بدهیم ، فیلم 
ما رئالیستی اســت! این یک کج فهمی است که تا امروز هم در سینمای ایران ادامه پیدا 
کرده و ما هنو ز هم از شــر این داوری نادرست خلاص نشده ایم. می بینید که عکس های 
دهه ۵۰ کاوه گلستان از قلعه، برای نمونه هنر رئالیستی فهمیده شده است؛ در حالی که 

اصلا چنین برداشتی از آن عکس ها درست نیست.
این نگاه در دهه ۴۰ و شروع موج نو سینمای ایران چطور نمایان شد؟  .

در اواخر دهه ۴۰ و هم زمان با آغاز موج نو سینمای ایران، نوشته های پرویز دوایی هم 
به سهم خودش موجب کج فهمی هایی شد. او برای به کرسی نشاندن گفته هایش درباره 
فیلم «رضا موتوری» به نوعی معنا تراشــی متوسل شد. از آنجا که خود فیلم ها بسندگی 
لازم را برای این ســتایش ها نداشتند، برای منتقد چاره ای جز نشانه سازی باقی نمی ماند 
که هیچ ربطی هم به دانش نشانه شناسی نداشت. در این رویکرد، نقد و خوانش سیاسی 
به نشانه شناســی من درآوردی تقلیل پیدا می کرد. مثلا یکی از منتقدان آن دوره برای من 
تعریف می کرد در نقد فیلم «تنگنا» ساخته امیر نادری، برداشت هایی از این جنس اتفاق 
افتاد. در صحنه ای که با مشــت به شــکم سعید راد زده می شــود و تهوع به او دست 
می دهد، برخی این تهوع را یک واکنش سیاســی تلقی کردند؛ حال اینکه مراد کارگردان 
اصلا چنین چیزی نبوده و مهم تر از آن ساختار فیلم چنین تأویل هایی را برنمی تابد. یا مثلا 
سعی شد از تعقیب و گریز شخصیت اصلی فیلم به ماجرای احمد زیبرم از چریک های 
فدایی خلق برسند؛ در حالی که همان طور که خود امیر نادری گفته و پژوهشی که هوشنگ 
گلمکانــی درباره فیلم «تنگنا» انجــام داده و کتابش 
منتشر شده اســت، نشان می دهد مطلقا چنین چیزی 
مدنظر کارگردان نبوده اســت. مقصودم این است که 
مدل هایی از نشانه ســازی های ســطحی در نقد فیلم 
به برداشــت های سیاســی از برخی فیلم ها انجامیده 
اســت. در این زمینه بالطبع حاکمیت بســته سیاسی 
هم مؤثر اســت اما نمی توانیم بــه قول معروف تمام 
کاســه و کوزه ها را بر ســر حاکمیت بسته سیاسی آن 
دوره بشکنیم. ناآگاهی روشنفکری ایران و ضعف نقد 
فیلم ایران در این حوزه نیز عامل مؤثری است. بنابراین 
وقتی وارد مطالعه سیاســی فیلم ها می شویم، با یک 
سابقه طولانی چندین دهه ای از انواع این سوءتفاهم ها 

و کج فهمی ها از خوانش سیاسی روبه رو هستیم. 
 بحث اصلی اینجاســت که اساســا چه الگویی را   .

می توان پیشنهاد داد؟
به نظرم در مقابل آن نگاه ســطحی که رئالیســم 
را بــه نمایش فقر تقلیــل می دهــد و فیلم هایی که 
تأکید آنها بر نمایش افراطی فقر اســت و اغلب آنها 
را با عنوان فیلم سیاســی می شناسیم، فیلم هایی که 
به طور مشــخص همان طور که اشــاره کــردم مثلا به 
حضــور اجتماعــی زن ها به خصــوص در یک فضای 
محافظــه کاری مثل دهه ۳۰ می پردازد، اهمیت زیادی پیدا می کند. به این معنی که این 
فیلم ها را بهتر می توانیــم به عنوان مدل خوانش ایدئولوژیک در نظر بگیریم. فیلمی به 
اسم «بوسه مادر» محصول ۱۳۳۵ توسط عطااالله زاهد ساخته می شود. فردی که وابسته 
به حزب توده بوده و بعد از ۲۸ مرداد هم مدتی را در زندان گذراند. «بوسه مادر» اقتباسی 
از نمایش نامه ســویل نوشته جعفر جبارلی نمایش نامه نویس آذربایجانی بود که تحث 
تأثیر انقلاب اکتبر نقشی آموزشی برای هنر قائل بود و مضمون سویل هم تأکید به لزوم 
حضور اجتماعی پررنگ تر زنان در جامعه مدرن و نقد و نفی نظام پدرسالاری است. این 

مضمون ها در بافت ســینمای محافظه کار دهه ۳۰ ایران تا حدی تعدیل می شود. فیلم 
سه شــخصیت زن دارد. یک شخصیت زن متجدد که شــاغل است و حضور اجتماعی 
دارد که نقش آن را زنده یاد مهین دیهیم بازی می کرد. دیگری زنی است سنتی که تحث 
تأثیر شخصیت دیگر زن فیلم روحیاتش عوض می شود و درس خواندن را شروع می کند 
و ســعی در پیدا کردن جایگاهی اجتماعی دارد و زنده یاد شهلا ریاحی این نقش را بازی 
می کند و ســومی، زن متجددی اســت که در الگوی مطلوب نمایش نامه جبارلی و بعد 
فیلم زاهد قرار نمی گیرد. به این معنی که این زن در الگوی همسر مادر نمی گنجد و در 
نتیجه بدل به نقش منفی فیلم می شــود. فیلم با رویکردی محافظه کارانه به میزانی از 
تجددگرایی و حضور اجتماعی زن در سینمای ایران قائل می شود که خدشه ای جدی به 
ساختارهای مردسالار وارد نسازد. نمونه دیگر فیلمی است به اسم «دست تقدیر» ساخته 
گرجــی عبادیا محصول ۱۳۳۸. نکته جالب فیلم این اســت که یکی از شــخصیت های 
اصلی فیلم، دختر روستا زاده ای است که به شهر می رود و موفق می شود حقوق بخواند 
و در نهایت وکیل می شــود. شخصیتی که در میان فیلم های دهه ۳۰ جلب نظر می کند  
اما نکته جالب این اســت که با وجود اینکه فیلم رویکــرد اجتماعی مترقی دارد، حتی 
ازدواج دختران زیر ســن قانونی را نقد می کند و در نظر داشــته باشید که نگاه فیلم قبل 
از اصــلاح قوانین خانواده در دهه ۴۰ و ۵۰ اتفاق می افتــد. با وجود چنین رویکردی  اما 
در نهایت می بینیم که این زن وکیل، این قدر مراجعه کننده ندارد تا بتواند خرج دفترش را 
تأمین کند و در نهایــت ازدواج می کند. به این معنی که می پذیرد در چارچوب خانوداده 
و به عنوان همسر  مادر تعریف شود، نه به عنوان یک زن شاغل و مستقل. می توان گفت 
این فیلم در زمان خودش یک نگاه زنانه پیشرو داشته؛ در عین حال محافظه کار هم بوده. 
وقتی بــه خوانش تحولات فرهنگی، اجتماعی، سیاســی و ایدئولوژیک دهه ۴۰ نزدیک 
می شویم، فیلم های بسیار کمی در اوایل دهه ۴۰ داریم که به طور مشخص به یک مسئله 
سیاســی پرداخته باشند. مثلا فیلمی به نام «تازه به دوران رسیده» بعد از یک روز اکران 
توقیف می شــود و بعدا با جرح و تعدیل به نمایش گذاشته شد. عنوان اصلی فیلم «از 
کجا آورده ای؟» بود. این عنوان به شــکل شعار در دوران صدارت علی امینی مطرح شد 
و به دنبال آن به فساد مالی بعضی از رجال سیاسی و افراد رده بالای ارتش رسیدگی شد 
و شــماری از آنها هم دادگاهی و در نهایت محاکمه و زندانی شــدند. آن طور که محمود 
کوشان، کارگردان فیلم در خاطراتش نوشته، شخصیت اصلی یک نظامی بازنشسته بوده 
که وارد معاملات و زد و بند می شود و در جرح و تعدیل هایی که بعد اتفاق می افتد، شغل 
شــخصیت اصلی تغییر داده شد. این عنوان «از کجا آورده ای» را طبعا دوستان جوان تر 
که ممکن اســت علی امینی را نشناسند، شاید به یاد داشته باشند که در دوران محمود 
احمدی نژاد دوباره این شعار مطرح شد؛ اما اگر از این مصادیق و نمونه های انگشت شمار 
که در روند تاریخی خیلی به حســاب نمی آیند، بگذریم. شــاخص ســینمای دهه ۴۰ به 
نظر من یک ســری تناقض های ایدئولوژیک در فیلم های ایرانی است که سرچشمه آن را 
می توان در انقلاب ســفید جســت و جو کرد. به این معنی که با انقلاب سفید یک تحول 
بزرگ سیاسی، اقتصادی، اجتماعی و فرهنگی در جامعه رخ می دهد و لایه های مختلف 
اجتماع با یک ســری وجوه این تحول کنار می آیند و آن را می پذیرند. مثلا رشــد صنعتی 
کشــور یا بهبود شرایط اقتصادی، ایجاد ســپاه دانش، ترویج آبادانی و البته وجوهی که 
هضم آن کمی مشکل تر بود، مثل حضور اجتماعی پررنگ تر زنان. در این دوران است که 
فیلم های فارسی جنبه پارادوکسیکال پیدا می کنند؛ یعنی تبدیل به عرصه ای برای نمایش 
این تناقض ایدئولوژیک می شوند. از یک طرف این فیلم ها با یک سری شعارهای فرهنگ 
حاکم در سطح ظاهر همراه می شدند؛ یعنی در فیلم های روستایی فارسی شعارهایی در 
تأیید اصلاحات ارضی داده می شد یا این موضوع مطرح می شد که زن ها دیگر مثل سابق 
نیستند و درس می خوانند و شغل دارند. ولی با وجود این شعارها به این دلیل که فیلم ها 
از فرهنگ توده مردم برخاستند و فرهنگ توده هنوز این تحول فرهنگی را هضم نکرده، 
تنها در ســطح ظاهر روی حضور اجتماعی بیشتر زن ها تأکید می کرد؛ ولی زیرمتن فیلم 
هنوز محدودگرا و سنتی باقی می ماند. به طور خلاصه این تناقضات ایدئولوژیک ساختار 
روایی این فیلم هــا را بدل به عرصه نمایش تقابل فرهنگ حاکم و فرهنگ توده می کرد 
که اولی در پوســته این فیلم ها در قالب شعار و دومی در زیر متن آنها بازتاب می یافت. 
برای روشن ترشدن بحث مثالی از سینمای جهان می زنم. رابین وود در مطالعه سینمای 
دهه ۷۰ آمریکا به یک سری فیلم اشاره می کند. به طور مشخص «راننده تاکسی» ساخته 
اسکورسیزی، «در جست وجوی آقای گودبار» ساخته ریچارد بروکس، «گشت زنی» ویلیام 
فریدکین و از اینها به عنوان متون گنگ و نامنسجم یاد می کند که در صحنه های مختلف 
درباره موضوعی واحد مثلا حضور اجتماعی زنان پیام های متناقض و متضاد به تماشاگر 
می فرســتند. از نگاه وود اینها فیلم هایی هستند که نمی دانند چه می خواهند بگویند و 
اگر می دانســتند، چنین جذابیتی نداشــتند؛ چرا که در شــکل فعلی ابهامات و تناقضات 
ایدئولوژیــک جامعــه ای را که از آن برخاســته اند، به نمایش می گذارنــد. مرادم اینجا 
طبعا این نیســت که فیلم های ایرانی دهه ۴۰ به لحاظ زیباشــناختی و ساختاری هم ارز 
این فیلم ها هســتند؛ بلکه می خواهم بگویم به شکل مشابهی با ارائه پیام های متناقض 
تناقضات ایدئولوژیک جامعه شان را به نمایش می گذارند. به طور مشخص اوایل هه ۴۰ 
یــک چرخه موفق جنایی داریم. فیلم هایی با ظاهر فرنگی و شــخصیت های متجدد به 
لحاظ پوشــش، گفتار و رفتار، اما دم خروس نگاه ســنتی است که در برخی صحنه های 
فیلم بیرون می زند و این موضوع جالبی اســت. مثلا اگر زن در چارچوب مادر و همســر 
تعریف نمی شد، مثل شخصیت پروین غفاری در فیلم «فریاد نیمه شب» ساخته ساموئل 
خاچیکیــان محکوم به فنا بود. یک نمونه دیگر این تناقض ها به طور مشــخص در فیلم 
«گنج قارون» عیان می شد. این فیلم همچنان پرمخاطب ترین فیلم تاریخ سینمای ایران 
است و بزرگ ترین موفقیت توده ای تاریخ سینمای ایران را دارد. در دوره ای ساخته شد که 
کارگران صنعتی قشــر رو به پیشرفتی در جامعه بودند و در فیلم های فارسی آن دوره از 
این قشــر ستایش می شد. در فیلم های این دوره شعاری داده می شود مبنی بر اینکه تبار 
مهم نیســت و اصل این اســت که فردی نان زور و بازوی خودش را بخورد؛ اما در پایان 
فیلم «گنج قارون» می بینیم که شــخصیت اصلی فیلم که یک کارگر اســت، درنهایت 
پسر شخصیت متمول فیلم از آب درمی آید. فیلم هایی از این دست به عنوان محصولات 
جامعه ای که مدرن می شــد، باید اهمیت تبار را که میراث اشــرافیت منحط دوره قاجار 
تلقی می شــد، کم رنگ کنند؛ اما از سویی دیگر همچنان در دهه ۴۰ جامعه ای داریم که 
نظام موروثی پدرســالار به آن حاکم اســت و مرتبه و اعتبار اجتماعی از تبار و دودمان 

می آید؛ بنابراین تناقض در فیلم های این دوره بسیار چشمگیر است.

بهناز شیربانی: «نظریه هایی که راجع به رئالیسم وجود 
دارد و ابعاد آن در ذهن منتقد و مخاطب ایرانی تقلیل 
پیدا کرد به نمایش فقر. یعنی اگر فقر را نشــان بدهیم، 
فیلمی ما رئالیستی است! این یک کج فهمی است که تا 
امروز هم در ســینمای ایران ادامه پیدا کرده است و ما 
هنوز هم از شــر این داوری نادرست خلاص نشدیم». 
این بخشی از نظریات حسن حسینی، منتقد صاحب نام 
سینمای ایران درباره برخی خوانش ها از ساخت فیلم 
سیاسی در سینمای ایران است. فیلم هایی که به اشتباه 
نام سیاسی به آنها الصاق شــده یا تعاریفی نامرتبط، 
سبب ســاز خوانش هایی نادرست از برخی مفاهیم در 
سینمای ایران شــده است. گفت وگوی ما با حسینی از 
تعریف ســینمای سیاسی در سینمای جهان آغاز شد و 
به دهه های ۳۰ و۴۰ ســینمای ایران رسید. بخش دوم 
این گفت وگو که شامل مرور فیلم های دهه۵۰ سینمای 

ایران است، به زودی منتشر می شود.

 یکی از منتقدان آن دوره برای من تعریف می کرد 
در نقــد فیلــم «تنگنا» ســاخته امیر نــادری، 
برداشت هایی از این جنس اتفاق افتاد. در صحنه ای که با 
مشت به شکم ســعید راد زده می شود و تهوع به او دست 
می دهد، برخی ایــن تهوع را یک واکنش سیاســی تلقی 
کردند؛ حال اینکه مراد کارگردان اصلا چنین چیزی نبوده و 
مهم تر از آن ساختار فیلم چنین تأویل هایی را برنمی تابد. یا 
مثلا سعی شــد از تعقیب و گریز شخصیت اصلی فیلم به 

ماجرای احمد زیبرم از چریک های فدایی خلق برسند

دوشنبه
۹ آبان  ۱۴۰۱

سال بیستم      شماره ۴۴۰۸

محمد فاضلــی: آزادی چیســت و چگونه به دســت می آید؟ کتاب 
راه باریک آزادی، ســومین کتاب از ســه گانه مهم دارون عجم اوغلو و 
جیمز رابینســون (بعد از کتاب های ریشه های اقتصادی دیکتاتوری و 
دموکراسی؛ و چرا ملت ها شکست می خورند؟) به همین سؤال پاسخ 
می دهد. این کتاب نیز مانند دو اثر دیگر ترکیبی از نظریه و تاریخ است. 
نویســندگان در این اثــر نیز ابتدا نظریه ای ارائه می دهند و ســپس در 
فصول متعدد می کوشــند آن  را در موردهای تاریخی خاص آزمایش 

کنند. جورج آکرلف برنده جایزه نوبل اقتصاد درباره آن 
گفته اســت «راه باریک آزادی ما را به ســفری جذاب 
از میــان قاره ها و در دل تاریخ بشــر می برد تا عناصر 
آزادی را کشــف کنیم. در این زمانه تحقیقی مهم تر از 
این نمی تواند وجود داشته باشد – و نه کتابی مهم تر از 
این کتاب». نویسندگان کتاب به معنایی از آزادی که در 
اندیشه جان لاک فیلسوف انگلیسی بیان شده است، 
نظر دارند. لاک معتقد بود افــراد هنگامی آزادند که 
«اختیار کامل نظم بخشیدن به کنش های شان را داشته 
باشند و جان و مال شان را هر گونه که مناسب می دانند 

... بدون استیجازه یا وابستگی به اراده هر شخص دیگری، در خدمت 
بگیرنــد» (ص. ۷) لاک همچنین باور داشــت «آزادی در بنیادی ترین 
سطح باید با به سر بردن در وضعیت عاری از خشونت، ارعاب و سایر 
اقدامات تحقیرآمیز آغاز شــود». عجم اوغلو و رابینسون همچنین به 
این نظر فیلیپ پتی باور دارند که «شالوده اساسی یک زندگی شایسته 
و رضایت بخش بر عدم ســلطه استوار است – آزادی از سلطه، ترس 
و ناامنی شــدید» (ص. ۲۱). عجم اوغلو و رابینسون به مفهوم سلطه 
نزد فیلیپ پتی نیز نظر دارند. تحت سلطه بودن «به 
معنای زندگی در سایه حضور دیگری ... نیازمند پاییدن 
حالات خلقی دیگری... ملزم به سر به زیر انداختن و 
اظهار چاکری یا چاپلوسی در تلاش برای مورد لطف 
و توجه قرار گرفتن اســت» (ص. ۴۱). آنها با پالایش 
اندیشه جان لاک «آزادی را غیبت سلطه» (ص. ۲۲) 
تعریف می کنند و به این بیان فیلیپ پتی معتقدند که 
آزادی «رهایی از هر گونه فرمانبرداری و آزاد شــدن از 
بند هر گونه وابستگی است. آزادی مستلزم قرار داشتن 
در شرایطی برابر با شهروندانی مثل خودتان است، آن 

هم با آگاهی مشترک نسبت به اینکه هیچ کدام از شما قدرت دخالت 
دلبخواهی در امــور دیگری را ندارید» (ص. ۲۲). نویســندگان کتاب 
معتقدند دو مانع اساســی پیش روی آزادی وجود دارد: اول: قدرت و 
اقتدار حکومت، و دوم: قفس هنجارها. حضور حکومت مولد نظم و 
ممانعت از جنگ همه علیه همه است و فقدان آن وضعیتی شبیه به 
جنگ همه علیه همه راه می اندازد؛ اما مسئله این است که حکومت 
قادر است از اختیار و قدرتش به نفع دارندگان قدرت سوءاستفاده کرده 
و آزادی را تحدید و تهدید کند. مسئله آزادی درواقع مسئله «مهار کردن 
اختیــار و اقتدار حکومت، به صورتی که فوایــدش و نه مضارش عاید 
شــهروندان شــود» (ص. ۱۱)؛ یعنــی پرداختن به اینکه «مــا نیاز به 
حکومتی داریم که ظرفیت اجرای قانون، مهار خشــونت، حل وفصل 
مرافعات و ارائه خدمات عمومی را داشته باشد، و در عین حال توسط 
جامعه ای جسور، مطالبه گر و کاملا سازمان یافته لجام زده شود» (ص. 
۴۴). عجم اوغلو و رابینسون معتقدند و با اتکا به شواهد تاریخی نشان 
می دهند چنین حکومتی محصول حرکت جوامع و تحول شان در دل 
راه یا دالان باریکی اســت که اگر جوامع در مســیر تاریخ در درون آن 
حرکت کنند، به آزادی دست می یابند و در صورت خروج از این دالان 
باریک، اقتدارگرایی یا هرج ومرج در انتظار ایشــان است. توماس هابز 
فیلسوف انگلیسی حکومت را به لویاتان – موجود افسانه ای – تشبیه 
می کرد. لویاتان در اساطیر توراتی، موجود افسانه ای قدرتمند و دریایی 
است «نهنگ بزرگی که در داســتان ایوب از عهد عتیق توصیف شده 
اســت... بر روی زمین هیچ قدرتی وجود ندارد کــه با او برابری کند» 
(ص. ۲۶). نســبت لویاتان حکومت و جامعه به روایت عجم اوغلو و 

رابینسون عمدتا در سه شــکل بنیادین تعریف می شود (صص. ۵۳-
۴۸). حالت اول، فقدان قدرت حکومت است که سر به آشوب می زند 
و به قول هابز وضعیتی است که انسان گرگ انسان می شود. این همان 
حالتی اســت که عجم اوغلو و رابینســون «لویاتان غایب» می نامند. 
حالت دوم وقتی اســت که لویاتان پدید می آید و بر خشونت بی مهار 
غلبه می کند؛ اما خودش مســتبد می شود. حالت سومی هم متصور 
است که حکومت توانمند است تا خشونت را مهار کند، قانون را پایدار 
سازد، جنگ را متوقف سازد و به تولید منفعت مشترک یاری رساند؛ و 
هم زمان جامعه قدرت آن  را مهار کرده است. این حالت «لویاتان مقید» 
است، لویاتانی که توانمند اما در مهار جامعه است. دالان باریک جایی 
اســت که قدرت جامعه و قدرت حکومت به توازن می رسند. «قدرت 
یک جامعه به لحاظ هنجارها، ر ویه ها و نهادها و به ویژه امکانات لازم 
برای اقدام دسته جمعی، هماهنگ ساختن اعمال خویش و قیدزدن بر 

سلسله مراتب سیاسی است» (ص. ۹۲). ظرفیت 
حکومت نیز «به معنای توانایی آن در رسیدن به 
اهدافش اســت. این اهداف اغلب شامل اجرای 
قوانین، حل وفصل مرافعات، تنظیم فعالیت های 
اقتصــادی و مالیات ســتانی از آنهــا و تأمیــن 
زیرساخت ها یا سایر خدمات عمومی است. به راه 
انداختن جنگ نیز می تواند جزء آنها باشد. ظرفیت 
حکومت تا حدودی به نحوه سازمان دهی نهادها 
بلکه حتــی به صورتی تعیین کننده تر، دســتگاه 
اداری بستگی دارد» (ص. ۲۹). ظرفیت حکومت 

اســت که نه فقط ارائه خدمات عمومی و منتفع شدن مردم از آنها را 
ممکن می کند؛ بلکه فرصت های وســیعی هم پیش روی شهروندان 
قرار می دهــد. افزایش قدرت حکومت بدون افزایش قدرت جامعه، 
مســبب پیدایش لویاتان مستبد اســت. افزایش قدرت جامعه بدون 
ظرفیت حکومت، عامل پیدایش لویاتان غایب است. لویاتان مقید در 
توسعه هم زمان قدرت جامعه و ظرفیت حکومت پدیدار می شود. راه 
باریک آزادی، شــرحی تاریخی همراه با غنای نظری درباره چگونگی 
ســطوح و ترکیب های گوناگون قدرت جامعه و ظرفیت حکومت در 
طول تاریخ برای پیدایش لویاتان غایب، لویاتان مستبد و لویاتان مقید 
است. کتاب ضمن تبیین مسیر پیدایش آزادی، به لحاظ عملی، حاوی 
پیام مهمی برای شکســتن توهم ها درباره راه های آسان دستیابی به 
آزادی است. قدرت جامعه و ظرفیت حکومت هر کدام به تنهایی نیز 
به سختی حاصل می شــوند؛ آزادی به مثابه محصول ترکیب متوازن 
این دو گوهر گرانبهای جامعه انسانی، جواهری 
اســت که در معــدود جوامعی به دســت آمده 
اســت. کتاب راه باریــک آزادی را ســیدعلیرضا 
بهشتی شــیرازی و جعفر خیرخواهان به فارسی 

ترجمه کرده اند. 
کتــاب در ۶۴۰ صفحــه در انتشــارات روزنــه با 
قیمــت ۱۹۵ هزار تومان منتشــر شــده اســت. 
بــرای خرید کتــاب می توانیــد از طریق صفحه 
اینستاگرام برگ برگ اقدام کنید. با اسکن بارکد زیر

 به برگ برگ بپیوندید.

معرفی کتاب راه باریک آزادی


