
نگاه

مرورى بر كتاب 
«مهرجويى: كارنامه 40ساله»

زين دايره مينا
«مهرجويى: كارنامه 40ساله»، عنوان 
ــامل گفت وگوى مانى  ــت ش كتابى اس
ــى و مرور  ــى با داريوش مهرجوي حقيق
ــينمايى مهرجويى از خلال  كارنامه س
ــى كه البته  ــو؛ گفت وگوي اين گفت وگ
آن طور كه مانى حقيقى در مقدمه كتاب 
نوشته است، بخشى است از پروژه فيلمى 
مستند درباره داريوش مهرجويى.  مانى 
ــى در اين كتاب، طى گفت وگو با  حقيق
ــينمايى او را از  ــه س ــى كارنام مهرجوي
«الماس33» تا «سنتورى» فيلم به فيلم 
ــت. گفت وگو  ــى و مرور كرده اس بررس
ــت  ــا بحث از فيلم الماس33 و بازگش ب
مهرجويى از آمريكا آغاز مى شود و جالب 
اينكه مانى حقيقى مى كوشد به الماس 
33، كه بيشتر منتقدان آن را چندان در 
كارنامه مهرجويى به جد نمى گيرند، از 
زاويه اى ديگر نگاه كند و ريشه هاى طنز 
و شوخ طبعى و هجو و هزل در فيلم هايى 
ــس» و  ــين ها» و «ميك ــل «اجاره نش مث
ــده» و «مهمان مامان»  «دختردايى گمش
را در اين اولين فيلم داريوش مهرجويى 
ــل دوم فيلم هاى  ــد. در فص رديابى كن
ــتچى» و «دايره  «گاو»، «آقاى هالو»، «پس
ــده اند و اينكه چطور از  مينا» بررسى ش

ــتچى به بعد «مضامينى مثل غذا و  پس
ــن ها،  غذا خوردن، هرج ومرج در لوكيش
ــا در حال  ــاختمان هاى نيمه ويران ي س
تخريب و تعمير و رابطه غريب بين زن 
و مرد» وارد سينماى مهرجويى مى شوند. 
همچنين در اين فصل، مهرجويى از اين 
ــور توقيف فيلم «دايره  مى گويد كه چط
مينا» به سير فيلمسازى اش آسيب زد. 
مهرجويى مى گويد: «وقتى دايره مينا را 
ــتم كارنامه حرفه اى ام  ساختم، مى دانس
ــده و دارم افق هاى تازه اى را  ــروع ش ش
ــش خيلى برايم  تجربه مى كنم. توقيف
ــاخ  ــال چارش ــد و سه س گران تمام ش
ــفانه  ــده بودم كه چه كار كنم. متاس مان
اينها نمى دانند مساله مميزى تا چه حد 
مى تواند از نظر روحى به آدم لطمه بزند 
ــه اى اش را عوض  ــير زندگى حرف و مس
كند. زمانى هست كه مى نشينى و فكر 
مى كنى اين مسير چندساله و متفاوتى را 
كه آمده اى، محصول سليقه يا نظر كسى 
بوده كه پشت ميزى نشسته و فكر كرده 
صلاح در اين است كه فيلم من را توقيف 
ــش اش را بگيرد.»  ــوى نماي كند يا جل
ــاص دارد  ــل بعدى گفت وگو اختص فص
به فيلم هاى «مدرسه اى كه مى رفتيم»، 
«الموت» و «سفر به سرزمين آرتور رمبو» 
ــال هاى اقامت مهرجويى  و همچنين س
در پاريس و فيلمنامه هايى كه مهرجويى 
ــاعدى در آنجا با هم نوشتند. فصل  و س
چهارم درباره «اجاره نشين ها» و «شيرك» 
ــاره «هامون».  ــت و فصل پنجم درب اس
ــارا»، «پرى» و «ليلا»  فيلم هاى «بانو»، «س
هم، همه در يك فصل يعنى فصل ششم 
بررسى شده اند و فصل هفت هم درباره 
ــتم درباره  ــى و فصل هش درخت گلاب
«دختردايى گمشده»، «ميكس» و «بمانى» 
است. فصل پايانى كتاب هم به «مهمان 

مامان» و «سنتورى» اختصاص دارد.
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 سينماى شما هميشه با ادبيات پيوندى نزديك داشته است. در فيلم تازه تان – چه  �
خوبه كه برگشتى – هم ظاهرا به سراغ اثرى از «نيكلاى گوگول» رفته ايد. در تيتراژ البته 

نام داستان نيامده. كدام داستان گوگول است؟ 
داستانى است به نام «ماجراى نزاع ايوان ايوانوويچ و ايوان نيكيفورويچ». 

 چه شد كه سراغ اين داستان رفتيد؟  �
 در واقع «گلى ترقى» بود كه دو، سه سال پيش براى من راجع به اين داستان صحبت 
كرد و توجه من را به آن جلب كرد و گفت در اين داستان چيزهاى بامزه اى هست كه به درد 
اقتباس مى خورد. من هم متن انگليسى داستان را گرفتم و خواندم و ديدم راست مى گويد 
و اين قصه قابليت تبديل شدن به يك فيلمنامه خوب را دارد. البته همين جا بايد بگويم كه 
فيلمنامه چه خوبه كه برگشتى، حاصل كار مشترك گلى ترقى، من و  وحيده محمدى فر بود. 

 فيلمنامه چقدر به اصل داستان گوگول نزديك است؟   �
ما فقط نفس دعواى بين آن دو نفر را از داستان گوگول گرفتيم كه البته در آن داستان، 
ــر يك تفنگ قديمى است كه در خانه يكى از اينها پيدا شده است. غيراز اين دعوا،  دعوا س
حرف ها و اتفاق هاى حاشيه اى زيادى در داستان هست كه هيچ كدامشان را در فيلم نياوردم 
چون به دردم نمى خورد. مثلا جايى از داستان، دعواى شخصيت ها به دادگاه كشيده مى شود 
كه من اصلا آن را در فيلم نياوردم. اما در عوض كاراكترهايى را به فيلم اضافه كرديم كه در 

داستان گوگول نبودند. 
 به دعواى بين دو شخصيت اصلى فيلم اشاره كرديد. دعوايى كه دست آخر به صلح و  �

آشتى ختم مى شود. كلا به نظر مى رسد در كارهاى اخيرتان يك جور روحيه آشتى جويانه 
حاكـم اسـت. يعنى يك جـور برخورد راحت و شـادمانه بـا جهان و اين نـگاه كه هيچ 
كشمكشى آنقدر جدى نيست كه قابل حل نباشد. اين نگاه آشتى جويانه از كجا مى آيد؟ 
به نظر من فضاى هنرى زمانه ما ايجاب مى كند كه كمى از تراژدى فاصله بگيريم؛ چون 
من هميشه با خودم فكر مى كنم كه تماشاچى ها ديگر مثل قديم از تراژدى و موقعيت هاى 
تراژيك لذت نمى برند و اين جور سوژه ها ديگر زياد براى مردم جذاب نيستند؛ چون انواع و 
ــامش را ديده اند و هرروز تجربه مى كنند. مگر اينكه پاى سوژه اى خاص در ميان باشد  اقس
مثل فيلم «عشق» ميشاييل هانكه كه فيلم تراژيك خيلى قشنگى است. اما اين روزها چنين 
فيلم هايى كم مى بينيم. گذشته از اين موضوع، پشت فيلمى مثل چه خوبه كه برگشتى و 
نگاهى كه شما از آن صحبت مى كنيد يك مفهوم ديگر هم نهفته است. «ديلتاى» مى گويد 
كه روى ديگر ايدوئولوژى، «يوتوپيا» است. يا آنچه «ماركوزه» به عنوان اميدى كه در بعد زيبايى 
شناختى وجود دارد از آن حرف مى زند. ماركوزه مى گويد هميشه به رغم موقعيت هاى تراژيكى 
كه انسان به آنها دچار شده، از جمله آشويتس و هولوكاست و اتفاق هايى مانند اينها، باز وقتى 
به يك اثر هنرى مى رسيم از پشت بعد زيبايى شناختى اين اثر، رايحه اى از اميد مى شنويم. 
اين خوشبينى و نگاه آشتى جويانه كه شما مى گوييد از اينجا مى آيد. هيچ اثر هنرى نمى تواند 
به صورت نفى مطلق بروز پيدا كند و هميشه يك عامل اثباتى هم در اثر هنرى هست. در 
غيراين صورت مى شود ناتوراليسم. شما اگر بخواهيد عين واقعيت را در اثر هنرى منعكس 
كنيد، نتيجه كارتان خيلى تلخ و وحشتناك است. وقتى با يك ابژه هنرى مثل سينما يا رمان 
سروكار پيدا مى كنيد بايد يك واقعيت تازه خلق كنيد. واقعيتى كه عين واقعيت موجود نيست 
و بخشى از آن از درون هنرمند بيرون آمده و براى همين به صورت يك نوع اميد و آرزو يا 

آرمانشهر بروز پيدا مى كند. آرزوى اينكه كاش همه چيز بهتر از اين بود. 
 عنصر ديگرى كه در چه خوبه كه برگشتى هست و به نوعى با همين نگاه شادمانه اى  �

كـه از آن صحبـت كرديـم ربـط دارد، عنصر بـازى و شـوخى و همه چيز را بـه بازى و 
شوخى گرفتن است. به نظر مى رسد، عنصر شوخى و بازى در چه خوبه كه برگشتى قدرى 
به نسبت طنزى كه در آثار قبلى تان بود پررنگ تر است. مثلا تاكيد روى بازى و شطرنجى 
كه اينها باهم بازى مى كنند و زدوخوردهايى كه بعد پيش مى آيد همه صورت يك جور 

بازى را دارند. چرا اينقدر روى بازى تاكيد داشتيد؟ اين عامدانه است؟ 
ــى بود براى اينكه آن  ــروع شد و در واقع كوشش ــده» ش اين، با فيلم «دختر دايى گمش
عنصر تغزلى و شاعرانه در فيلم هايم را حفظ كنم، بدون اينكه فيلم ها به واسطه اين عنصر 
خسته كننده شوند و تماشاچى مجبور شود بنشيند و پلان هايى كش دار و خسته كننده را 
ــت سر هم ببيند (نمونه بارزش تاركوفسكى است). مى خواستم فيلم هايم طورى باشند  پش
كه تماشاچى هم سرگرم و درگير شود و هم آن معنايى را كه پشت اين ظاهر سرگرم كننده 
هست دريابد. در واقع مى خواستم با مديوم سينما تجربه هاى جديدى داشته باشم و در بند 
آن تمى كه تا «درخت گلابى» در فيلم هايم وجود داشت نمانم. آن عنصر بازى را هم كه شما 
ــت، به اين دليل وارد فيلم كرده ام كه مى خواستم از طريق  مى گوييد در اين كار آخرم هس
ــان و از  ــد و كينه توزى هايش اين بازى، خلق وخوى ايرانيان، يعنى از يك طرف بخل و حس
طرف ديگر، مهربانى ها و دلواپسى هايشان را نشان دهم. از طرفى همه اين بازى ها انعكاسى 
ــطرنجى كه اين دو نفر، عاشق آن هستند و مدام با هم بازى مى كنند. اول روى  ــت از ش اس
صفحه شطرنج، دوم در واقعيت ملموس هرروزه. البته شايد بشود گفت كه مسايل اجتماعى 
و تاريخى هم در ساختن چنين فيلمى دخيل بوده اند. به هرحال تمام تحولات اجتماعى و 
تاريخى و هر آنچه در جامعه اتفاق مى افتد روى كار هنرمند تاثير مستقيم مى گذارد. مخصوصا 

بر كار سينماگر. 

 ايـن عوامـل و اتفاق هايى كـه مى گوييد بر رويكـرد اخيرتان در فيلمسـازى تاثير  �
گذاشتند، چه چيز هايى  بودند؟ 

خب همين تعصب و سيستم مميزى و نظارت دولتى كه مخصوصا در اين هفت، هشت 
سال اخير وجود داشت خيلى روى كار من تاثير گذاشت. البته من از همان فيلم «گاو» با اين 
قضيه درگير بودم و فيلم هايم بارها توقيف شده و براى همين، ديگر سعى مى كنم شرايط را 
بسنجم و سوژه اى را انتخاب كنم كه مى دانم توقيفش نمى كنند. هميشه ترسم از اين است كه 
فيلمى كه مى سازم توقيف شود و خب سه ، چهار تا از اين تجربه هاى تلخ اينچنينى داشته ام و 
اين تجربه ها خيلى اعصابم را خرد كرد. آنقدر كه از يك دوره اى به بعد ديدم ديگر ارزشش را 
ندارد كه بيايى كارهايى بكنى كه مى دانى گرفتار سيستم نظارت و مميزى مى شود. اين البته 
يكى از دلايل روى آوردن من به اين نوع سينماست اما دليل اصلى ترش خلق وخوى خود من 
بوده كه مى خواستم ساخت شكنى كنم و سعى كنم تئورى هاى جديدى را كه مثلا در زمينه 

پست مدرنيسم و رمان جديد و مانند اينها مطرح مى شود در سينما تجربه كنم. 
 از مميزى و عواملى مانند آن صحبت كرديد. آيا اگر چنين نگرانى هايى وجود نداشت،  �

اولويت تان ساختن فيلمى غيراز چه خوبه كه برگشتى بود؟ 
بله، اصلا قبل از اين فيلم، دو، سه تا فيلمنامه  به ارشاد دادم كه تمامشان رد شدند. يكى از 
آنها فيلمنامه اى بود به نام «بيا تا برويم» كه يك داستان خيلى جدى عرفانى – فلسفى داشت. 
يكى  ديگرش «سوگند به عماد» بود كه داستانى اجتماعى داشت. ولى اين فيلمنامه ها را رد 
كردند. خب، اين اتفاق ها، به نوعى آدم را به سمت خاصى كاناليزه مى كند. البته چه خوبه كه 
برگشتى هم به هر حال انتخاب شخص خودم بود و مى توانستم اصلا نسازمش و هيچ كارى 
ــتان مايه هاى قشنگى هست كه مى توانم به آنها بپردازم و ضمن  نكنم. اما ديدم در اين داس
ادامه سبك و سياقى كه قبلا كار كرده ام، چيزى از داخلش بيرون بكشم. ولى خب اين فيلم 
انتخاب اول من نبود. انتخاب اولم همان «بيا تا برويم» بود كه داستانش در روال كارهاى قبلى ام 
ــفى دارد. اما وقتى كارى را به هر دليلى انتخاب  ــت و سوژه هاى جدى و اجتماعى و فلس اس
كردى ديگر مهم اين است كه به خود آن كار فكر كنى. مثل جلسه امتحان است كه سوالى 
از شما مى پرسند و بايد به آن جواب درست بدهيد. من هم وقتى خودم در شرايط موجود و 
به دليل ردشدن آن فيلمنامه هايى كه گفتم، ساختن اين فيلم را انتخاب كردم سعى كردم 
آن را قشنگ، درست، خوب و معقول و جورى كه خود اثر ايجاب مى كند و خود من به عنوان 
ــم مى آيد و از آن راضى مى شوم بپرورانم و جلو ببرم. در غيراين صورت اصلا  كارگردان خوش
فيلم را نمى سازم و مى گذارمش كنار. اما روى فيلمنامه چه خوبه كه برگشتى خيلى كار شد. 
ــنگ درمانى كه در اين فيلم آمده، كه ايده خانم محمدى فر- همنويس  مثلا همين قضيه س
ــته  ــناريوى فيلم – بود براى خود من هم خيلى جالب بود. ديدم چنين چيزى وجود داش س

و ما خبر نداشتيم. 
 آيا سراغ كسى هم كه تخصصش سنگ درمانى باشد رفتيد؟  �

ــورت  ــتند. با آنها در تماس بوديم و مش ــانى بودند و هس بله، اتفاقا در تهران چنين كس
مى كرديم... 

 يك نكته ديگر در كارهاى شما، نسبتى است كه در فيلم هايتان بين واقعيت و عناصر  �
فراواقعى وجود دارد. در بسيارى از آثار شما، يك عنصر سوررئال هست كه البته هميشه 
هم از بيرون به زمينه رئاليستى اثر وارد نمى شود بلكه خيلى مواقع اجزاى واقعيت جورى 
كنار هم چيده مى شـوند كه آن عنصر سـوررئال از دل خود واقعيت بيرون مى زند و كار، 
جنبه اى وهم آلود پيدا مى كند. اين در قصه هاى «سـاعدى» هم كه شـما با او كار كرده ايد 
هست. اين را گفتم كه برسم به نحوه بروز اين ويژگى در فيلم جديدتان. در «چه خوبه كه 
برگشتى» انگار آن عنصر متافيزيكى و فراواقعى به بعد واقع گرايانه اثر مى چربد. يا مثلا در 
مورد اشيا و موقعيت ها، ذهن من مدام مى رفت به سمت وجوه نمادينى كه در اشيا و روابط 
آدم ها هست. يعنى انگار نمادها و عناصر فراواقعى بر رئاليسم فيلم غالب شده اند و ذهن 
ما قبل از درگيرى با خود اشيا به عنوان جزيى از واقعيت به سمت معناى نمادينى كه در 
آنها گنجانده شده، مى رود، مثل آن بشقاب پرنده، يا مجسمه هايى كه بعد از دعوا بين دكتر 
و مهندس رد و بدل مى شود يا معناى نمادين خود شطرنج؛ چرا مى خواستيد اينقدر وجه 

نمادين اثر را پررنگ كنيد؟ 
ــينى و  ــده. خيلى مواقع همين طور مى نش ــا البته آنقدرها هم تعمدى وارد كار نش اينه
مى نويسى و مى آيى جلو و خيلى چيزها در همين فرآيند نوشتن ناآگاهانه وارد كارت مى شوند 
ــت كه تو دقيقا  ــعر همين اس ــبت به آن آگاهى پيدا مى كنى. مثلا خاصيت ش و تو بعدا، نس
ــود آن را معنا كرد. اما اين  ــت چند جور بش معنى آنچه را كه گفته اى نمى دانى و ممكن اس
ــما از آن صحبت كرديد كاملا درست است و من از  ــوررئال يا فراواقعى كه ش قضيه عنصر س
ــتم. مثل «مسخ» كافكا كه خيلى روى من اثر  همان دوره جوانى ام به اين نوع آثار علاقه داش
گذاشت. كافكا نويسنده اى است كه دقيقا آن ويژگى را كه شما مى گوييد دارد. در آثار كافكا 
يكدفعه مى بينيد كه از دل واقعيت روزمره كه در آن همه چيز در ظاهر درست است يك چيز 
عجيب وغريب بيرون مى آيد. چيزى كه اصلا انتظارش را نداشته اى و در عين غريب بودن، به 
واقعيت مى چسبد. بعدا مى بينيد كه همين وجه سوررئال مى آيد و در كار سوررئاليست ها به 
صورت ديگرى نمود پيدا مى كند و خيلى اغراق آميزتر مى شود. يا به شكلى ديگر و از طريق 
آبسورديته يا جفنگيت وارد تئاتر آبسورد مى شود. در چه خوبه كه برگشتى بخشى از آن قضيه 
بازى هم كه درباره اش حرف زديم، به همين آبسورديته برمى گردد. فيلم از همان اول با يك 
بازى آغاز مى شود و نشان مى دهد اينها از دوران جوانى مدام با يكديگر در اين ستيز شطرنجى 
بوده اند و اين بازى، هم به آنها لذت مى داده و هم رابطه شان را محكم مى كرده. الان اما به يك 
 جايى رسيده اند كه به خاطر دورى چندساله دكتر از ايران و آمريكايى زده شدنش و مسايلى از 
اين دست، شايد ديگر آن الفت سابق بين شان نباشد. موضوع ديگر، آن بشقاب پرنده است كه 

يكدفعه به عنوان يك عامل خارجى و نماينده يك نوع واقعيت تكنولوژيك وارد زندگى اينها 
مى شود. اين واقعيت الان در زندگى همه ما وجود دارد و ما همگى زير بمباران انواع و اقسام 
ــايل و ادوات تكنولوژيك هستيم كه يك نمونه اش اينترنت است. حالا اين قضيه در  اين وس
فيلم من به صورت يك شىء نمود پيدا كرده كه اصلا معلوم نيست از كجا آمده و همين آن 
بعد متافيزيكال را به اين شىء مى دهد. هركس هم آن را يك جور مى بيند؛ يك نفر به صورت 
بشقاب پرنده و يكى به صورت قالب شيرينى پزى و يكى ديگر هم به صورت گيوتين. يكى هم 
عاشق سنگ هايى مى شود كه روى اين شىء كار شده است، مثلا آن سنگى كه اسمش اشك 
آپاچى است كه همين اسم، خودش معانى چندبعدى دارد. مى خواهم بگويم كه حضور اين 
بشقاب پرنده در فيلم، وجه متافيزيكال كار را پررنگ تر مى كند و جنگ اينها هم بر سر همين 
بشقاب پرنده است و تا اين شىء پيدا نشده بود اينها هيچ دعوايى با هم نداشتند. اما وقتى دعوا 
شروع مى شود، همان طور كه گفتيد هر دو شروع مى كنند به نفى همه مهربانى ها و هديه هايى 
كه به هم داده اند و ابژه هايى را با هم رد و بدل مى كنند. عين بچه ها، هر دو پشيمانند و همه 
از روى لج و لجبازى است. در عين حال به يك معناى ديگر اينها در طول زندگى شان دايما 

اسير اين ابژه ها بوده اند. 
 اين ابژه ها خيلى نمادين هسـتند و وجه نمادين شـان در همان نگاه اول به چشـم  �

مى آيد... 
ــمه آزادى است و بقيه  ــمه مشعل به دست، مجس بله، مثلا مى توان گفت كه آن مجس
چيزهايى هم كه اينها ردوبدل مى كنند، مى توانند معنايى داشته باشند (بوداى خندان). كلا در 
متنى كه اين اتفاق ها رخ مى دهد همه چيز اهميت مى يابد. حتى يكدفعه شلنگ هم اهميت 
ــت كه يكدفعه نجيب  ــت و لازم نيس پيدا مى كند در حالى كه در واقع چيزى بى اهميت اس
شيرجه برود روى آن و اينقدر كشمكش سرش به وجود بيايد. اينها نشان مى دهد كه بيشتر 
دعواها سر مسايلى پيش پا افتاده  و بى ارزش است. انگار غرور و حيثيت طرف در گروى تملك 
اين اشياست و مى خواهد اينها را هر طور شده از ديگرى بگيرد و مال خودش كند. به هر حال 
اين جدالى است كه در طول تاريخ هميشه ناظر آن بوده ايم و انگار هيچ كارش هم نمى شود 
كرد و هم در سياست مان نمود پيدا مى كند هم در اقتصادمان و هم در ترافيك  شهرى مان؛ 
يعنى انگار ما نمى توانيم ديگرى را به عنوان يك هم نوع در برگيريم و با هم به صورت گروهى 
كار كنيم و برويم جلو. مدام با هم تضاد داريم يا مى خواهيم فرديت مان را به ديگرى ثابت كنيم 
و بر او مسلط شويم يا از آن طرف بام مى افتيم و غلام و نوكر و چاكر ديگرى مى شويم و هرچه 

مى گويد، مى گوييم چشم. 
 در سـينماى شما كاراكتر و شـخصيت پردازى نقش خيلى مهمى دارد.  اما به نظرم  �

رسـيد در چه خوبه كه برگشـتى، با اينكه باز هم شـخصيت در آن جاى ويـژه اى دارد، 
شخصيت پردازى و ساختن زمينه حوادث، قدرى شتابزده صورت گرفته است... 

به هر حال هميشه يكى از گرفتارى هاى ما در سينما مساله زمان است. برخلاف رمان يا 
سريال تلويزيونى، در سينما دايم بايد مراقب باشيد كه در صد، صدوده دقيقه تمام حرف هايتان 
را بزنيد و در ضمن ريتم فيلم هم ريتم درستى باشد و نقطه عطف هاى درستى داشته باشد 
و تماشاچى را جذب كند. البته سوژه چه خوبه كه برگشتى سوژه اى بود كه مى شد آن را به 
سريال تلويزيونى تبديل كرد. آن وقت مى شد برويم و گذشته اين  شخصيت ها را نشان دهيم و 
خيلى چيزهاى ديگر در فيلمنامه بگنجانيم. اما در سينما نمى شود اين كارها را كرد. داستان 
چه خوبه كه برگشتى از آن لحظه اى تحرك پيدا مى كند كه اين دو تا به جان هم مى افتند و 
براى من خيلى مهم بود كه اين صحنه، جاى درستش بيايد. براى همين با اينكه صحنه هاى 
ديگرى هم گرفته بودم كه اين آدم ها و روابط شان را بهتر معرفى مى كرد، آنها را كنار گذاشتم 
تا فيلم خيلى كش دار نشود و به موقع به آن صحنه بزن بزن برسد. در غيراين صورت ممكن 
ــاچى خط داستان را گم كند. براى اينكه چنين اتفاقى نيفتد مجبور شدم قسمت  بود تماش
اول فيلم را قدرى كوتاه تر كنم تا زودتر به مساله  اصلى كه تضاد اين دو شخصيت بود برسم. 
ــكل واقعى پيدا مى كند و هركدام مى خواهند بزنند و  ــطرنج آنها ش يعنى به نقطه اى كه ش

ديگرى را مات كنند. 
همان طور كه اول بحث هم مطرح شد، شما هميشه ارتباطى فعالانه با ادبيات داشته ايد  �

و آنطـور كه در گفت وگو با مانـى حقيقى گفته ايد، در دوران دانشـجويى در آمريكا هم 
مجله اى ادبى داشتيد كه در آن ترجمه انگليسى آثار نويسندگان و شاعران معاصر ايران را 

چاپ مى كرديد. هنوز هم با همان جديت ادبيات را دنبال مى كنيد؟ 
ــفه و رمان، سعى مى كنم كتاب هاى به دردخورى  بله، هنوز هم مخصوصا در زمينه فلس
ــفه جزو اولين گرايش هاى من بود. همچنين نقاشى و  را كه در مى آيد بخوانم. ادبيات و فلس
موسيقى. مدتى بود كه اصلا دلم مى خواست به طور جدى به موسيقى بپردازم اما ميسر نشد. 
ــاله كه بودم هرچه را كه در  ــتم و يادم مى آيد 12، 13 س به ادبيات هم از نوجوانى علاقه داش
مجله هاى ادبى مثل سخن و خوشه و... در مى آمد با ولع مى خواندم. همچنين كتاب هايى را كه 
از نويسندگان جوان آن دوره مثل ساعدى و اكبر رادى و بيضايى و... چاپ مى شد. در آمريكا 
هم كه بودم، مادرم كتاب هاى ايرانى تازه را برايم مى گرفت و مى فرستاد. سعى مى كردم هم 
در كوران ادبيات ايران باشم و هم ادبيات دنيا. اين علاقه تا امروز در من هست و كارهاى اغلب 
رمان نويسان بزرگ دنيا را دنبال كرده ام و درباره بعضى از اين كارها مقاله هم نوشته ام. مثل آن 
مقاله اى كه درباره «داستايفسكى» نوشتم و با عنوان «روشنفكران رذل و مفتش بزرگ» چاپ 
شد. الان كه ديگر دنيا يك دهكده جهانى است و همه با هم در ارتباط هستند و براى همين 
وقتى آدم در حوزه هاى انسان گرا كار مى كند ناگزير است مدام خودش را تقويت كند و هرچه 
را كه در هركجا چاپ مى شود بخواند. با ترجمه هم نمى شود رفت سراغ آثار خارجى و براى 

خواندن اين آثار حتما بايد يك زبان خارجى را خوب بلد باشيم. 
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گفت وگو با «داريوش مهرجويى» درباره ادبيات و سينماگفت وگو با «داريوش مهرجويى» درباره ادبيات و سينما
به مناسبت انتشار كتاب «مهرجويى: كارنامه به مناسبت انتشار كتاب «مهرجويى: كارنامه 4040 ساله» و اكران فيلم «چه خوبه كه برگشتى» ساله» و اكران فيلم «چه خوبه كه برگشتى»

كارِ ما فرهنگ ساختن استكارِ ما فرهنگ ساختن است
تهران-دوبلين (9) 

سنگ نبشته «رابرت امت»

بخش ششم «اوليس» هادس نام دارد و مراودات زندگان و مردگان مطمح 
ــت كه در معيت مارتين  ــر قرار مى گيرد. «لئوپولد بلوم» آخرين نفرى اس نظ
ــتفن) سوار بر كالسكه اى  ــايمون ددالوس (پدر اس كانينگهام و جك پاور و س
رهسپار گورستان پراسپكت مى شود. به جز اين، «جويس» به مفهوم حسرت 
در زندگى آدمى نظرى خاص دارد. تمايز مردگان و زندگان به هيچ وجه ساده 
يا كليشه اى نيست. لئوپولد در مصاف با مرگ شكلى از سركوب را شناسايى 
مى كند. سركوب هايى كه به تعبير «جوزف كنراد» به خرمن حسرت هايى مبدل 

شده اند كه آتش آن هيچ گاه خاموش نمى شود. 
ــم  ــش را اينكوبيس ــه در اين بخ ــه كار رفت ــك ب ــود تكني ــس، خ جوي
(incubism) نام گذاشته است. «اينكوبيسم» از آن كلمات حسابى جويسى 
است. از يك طرف تعرضى به سبك نقاشى مدرنيست هاى زمان جويس يعنى 
كوبيسم دارد. كه در اين صورت به معنى «كوبيسم درونى» خواهد بود. دلالت 
آن هم اين است كه بيش از اين نيمى از بخش هادس در كالسكه مى گذرد. هر 
يك از مسافران محيط بيرون را از چشم انداز خود مى بيند. سايمون ددالوس 
فرزندش استفن را مى بيند و از رابطه اش با باك ماليگان ناراضى است. لئوپولد 
ــت كه اگر رودى، پسر متوفايش زنده بود، او نيز در نگرانى هاى  بر اين باور اس
سايمون شريك بود. لئوپولد خودش نيز، در يكى از «همزمانى» هاى اوليس- كه 
پيش تر ذكرش رفت- بويلان را مى بيند. برايش سوال مى شود كه در بويلان 
چه خصلتى باعث شده تا او اينقدر محبوب القلوب باشد. مارتين كانينگهام و 
جك پاور هم «روبين جى داد» نزولخوار طماع جهود را مى بينند كه همگى به 
جز لئوپولد به او مقروضند. به هرروى جويس در اين بخش پرسپكتيو متحركى 
را طراحى كرده است كه همه مسافران كالسكه از منظر خود مسير منتهى به 
گورستان را تماشا مى كنند. گو اينكه از وجهى ديگر اين كالسكه زندگى است 

و به گورستان ختم مى شود. 
دلالت دوم اينكوبيسم، از مصاديق طنز جويس است. زيرا كلمه اينكوبيسم 
به معناى «در مكعب بودن (in+cube+ism) » هم هست. با خواندن «هادس» 
اين دلالت از اينكوبيسم آشكار مى شود. همه از مرگ مى ترسند و مى كوشند 
تا با احترام به پاتريك ديگنام بر وحشت خود غلبه كنند. اما در مونولوگ هاى 
درونى لئوپولد معلوم مى شود كه ترس واقعى ترس از تنهايى است. تنهايى دم 
مرگ. ترس از بدل شدن به موجودى كه نمى تواند خود را با ضمير «من » در 
زبان ادا كند. مكعب (=تابوت) متضمن هراس از زنده به گور شدن است. جويس 
با طنز فوق العاده اى كه براى بازگويى مكنونات ذهنى لئوپولد به كار برده، راه 
غلبه بر اين نگرانى را تعبيه تلفنى در تابوت مى داند. تا مگر ميت از طريق تلفن 
با نزديكان و آشنايان خود تماس برقرار كند و ديگر تنها نماند. وجه ديگر طنز 
جويس، لحظه اى است كه لئوپولد به ياد پدربزرگ خود مى افتد. او پس از مرگ 
به گرامافونى كهنه دگرديسى يافته است. جويس اين تحول را با جملاتى كه 
شبيه به اصوات پخش شده از گرامافون كهنه است، به خوبى القا كرده است. 

وجه سوم اينكوبيسم، كلمه «اينكوباى» است كه جويس آن را از «شهر خدا» 
اثر سنت آگوستين اخذ كرده است. اينكوباى موجوداتى شبح گون هستند كه با 
بدن هاى زندگان سازگار شده اند و مى توانند در تمايلات و تماس هاى جسمانى 
شريك زندگان باشند. اين بخش به زعم جويس، به اينكوباى اختصاص دارد. اما 
منظور جويس از اين تعبير همه اتفاقات و ذهنيت هايى است كه در هوشيارى 
سركوب مى شوند. در يك كلمه، براى جويس اينكوباى مترادف با كابوس است. 
بچه هاى مرده، نگرانى هاى زندگى خصوصى، بدهى تمام نشدنى به رباخواران، 
تحقير و اسارت سياسى ايرلند شمه اى از اين كابوس ها هستند. اين بخش از 
ــروع مى شود و با تصويرى از كلاه هنرى جان  «اوليس» با تصويرى از كلاه ش
منتون خاتمه مى يابد. با هنرى جان منتون در مراسم تشييع جنازه پاتريك 
ديگنام آشنا مى شويم. يكى از دلايلى كه اين بخش، «هادس» نامگذارى شده 
است، تناظرميان كالسكه لئوپولد و رفقايش با سفر اوليس به جهان مردگان 
در روايت هومر به نظر مى رسد. اگر اوليس هومر از چهار رودخانه استيكس، 
ــوتوس و پايريفلگتون عبور مى كند. لئوپولد وهمراهانش هم از  آكرون، سيس
چهار كرانه دوبلين، «گراند ريور»، «رويال كانال»، «دادر» و «ليفى» رد مى شوند. 

ولى اين كجا و آن كجا. 
ــت. يك طرف  ــگار كه مرگ را به هيچ ترفندى نمى توان طبيعى دانس  ان
ــه بيرونى همه اتفاقات تحقير آميز  ــت. درلاي معادله درد و ناكامى و ظلم اس
ــت را تحمل مى كنند و دم بر  ــتند كه شكس و مبتذل، اين مردم ايرلند هس
ــالخانه اى كه پاتريك ديگنام بخت برگشته را براى دفن  نمى آورند. بيرون غس
آماده مى كنند، قبر پارنل رهبر سياسى و استقلال طلب ايرلند قرار دارد. ماجراى 
ــتش در تلاقى سياست و اخلاق، تقريبا در همه آثار جويس  پارنل، كه شكس
ــكل مجال بروز پيدا مى كند. حتى در  ــت، در اين بخش به اين ش پررنگ اس
لابه لاى گفت وگوهاى در و بى در و شناسايى گور مشاهير به رابرت امت اشاره 
مى شود. جويس با پرسش «كى در اينجا زندگى مى كند؟ » خاطره رابرت امت 
ــند. امت  را زنده مى كند. اوليس خوانان جهان، مجبورند رابرت امت را بشناس
ــتقلال طلب ايرلند بود كه در پى اتحاد با ناپلئون درصدد  يكى از رهبران اس
ــه اى او را دستگير مى كنند. شكنجه مى دهند  رهايى ايرلند برآمد. با دسيس
ــر از تنش جدا مى كنند. اما در بين مردم ايرلند افسانه اى دهان به دهان  و س
مى چرخد كه امت چنين وصيت كرده است كه متن گور-نبشته او تنها پس 
از رهايى ايرلند بر گورش نقر خواهد شد. انگار كه در دوبلين كسى نمى ميرد. 

همه در ناكجايى از خاطره هاى حسرت زده منجمد مى شوند. 
ــت. وقتى در  اين وجه از نگرش جويس به هيچ روى قهرمان پرورى نيس
كالسكه مسافران به بحث درباره نحوه مرگ پاتريك ديگنام مى پردازند، لئوپولد 
ــد؛ ولى  از اينكه مرگ پاتريك ناگهانى و بدون درد بوده، راضى به نظر مى رس
نظر ديگران چيزى جز اين است. باور ايشان آن است كه آدمى در لحظه مرگ 
بايد درد بكشد، جان بكند، تا فرصتى براى توبه و كفاره و آخرين اعتراف فراهم 
باشد. آنها نمى دانند كه در دوبلين كسى نمى ميرد. لئوپولد با تماشاى موشى 
كه از جرز قبرى بيرون مى آيد، از زيارت اهل قبور خود صرف نظر مى كند. او 
دلش مى خواهد مردگان را عمودى دفن كنند. او دلش مى خواهد براى مردگان 

خط ترامواى ويژه تاسيس شود. 
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نسبت «داريوش مهرجويى» با ادبيات، به سال هاى دور – حتى قبل از اقتباس مهرجويى از عزاداران بيل ساعدى – باز مى گردد؛ چنان 
كه او خود در گفت وگو با مانى حقيقى كه اخيرا در كتابى با عنوان «مهرجويى:كارنامه 40 ساله» از طرف نشر مركز منتشر شده، مى گويد 
كه در دوران تحصيل در آمريكا، مجله اى ادبى به نام «پارس ريويو» منتشر مى كرده و در آن آثار نويسندگان و شاعران معاصر ايران را به 
انگليسى ترجمه و چاپ مى كرده است. مجله اى كه به گفته مهرجويى، جلال آل احمد از آن استقبال كرد و در سفر به آمريكا از مهرجويى 
خواست كه تعدادى از اين مجله ها را برايش بفرستد. بنابراين نسبت مهرجويى با ادبيات را نبايد تنها به اقتباس هاى سينمايى او از آثار 
ادبى خلاصه كرد. ادبيات را در وجوه ديگر كار فرهنگى مهرجويى نيز مى توان رديابى كرد، مثل مقاله اى كه درباره داستايفسكى نوشت 
و بخشى از آن، سال ها پيش در «الفبا»ى غلامحسين ساعدى چاپ شد و متن كامل آن را هم بعدها نشر هرمس با عنوان «روشنفكران 
رذل و مفتش بزرگ» منتشر كرد. علاوه بر اين مى توان به مقاله مهرجويى درباره «بوف كور» هدايت اشاره كرد و همچنين ترجمه هايش 

از «بعد زيباشناختى» هربرت ماركوزه و نمايشنامه «كودك مدفون» سام شپارد. امسال تازه ترين فيلم داريوش مهرجويى با عنوان «چه 
خوبه كه برگشتى» روى پرده آمده و همزمانى اين فيلم با انتشار كتاب «مهرجويى: كارنامه 40 ساله» بهانه اى شد براى گفت وگويى مفصل 
با مهرجويى، درباره ادبيات و سـينما. مهرجويى همان طور كه در گفت وگوى پيش رو اشـاره كرده، ادبيات ايران و جهان را همچنان به 
صورت پيگير دنبال مى كند؛ گرچه معتقد است مدت هاست كه چه در ايران و چه در دنيا كار خوب، خيلى كم منتشر مى شود. فيلم 
تازه مهرجويى هم با نگاه به يك قصه كلاسـيك روسـى سـاخته شده اسـت. قصه اى از نيكلاى گوگول با عنوان «ماجراى نزاع ايوان 
ايوانوويچ و ايوان نيكيفورويچ». اين قصه به فارسى هم ترجمه شده و در مجموعه «يادداشت هاى يك ديوانه» نيكلاى گوگول، با ترجمه 
خشايار ديهيمى چاپ شده است. البته فيلمنامه چه خوبه كه برگشتى همان طور كه مهرجويى هم، در اين گفت وگو مى گويد، نه اقتباس 

عين به عين اثر گوگول كه برداشتى آزاد از ايده اصلى اين قصه يعنى نزاع دو دوست بر سر يك شىء است. 

مهرجويى: 
كارنامه 40ساله

 مانى حقيقى
ناشر: مركز

چاپ اول: 1392
قيمت: 17900 تومان
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