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  فصلنامه ی مُروا
مُروا به معنی مژده و فال نیک است

»...چگونه است لبت؟

که انفجار عریانی، سنگ می شود در بی تابی های خاموش

هوای قطبی انگار

فرش ایرانی را نخ نما کرده است

نشانه یی نیست

نگاه می  کنم

اگر که تنها آن واژه می گذشت

به طرفه العینی طی می شد راه

کودک بازمی گشت تا بازیگوشی

و در چهارراه دست می انداخت دور گردنت

لبت کجاست؟

که خاک چشم به راه است...«

محمد مختاری

گرامی باد یاد پاییز خونین اندیشه در ایران، در روزهای قتل های زنجیره ای.
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عجیب  و غريبی كه شیوع بیماری كرونا از پايان سال گذشته بر سینمای ايران تحمیل كرده و ادامه حیات سینما را با چالش های سنگین 
و شديدی مواجه كرده است، فصلنامه ی مُروا در ششمین شماره ی خود به سراغ مسائل مربوط به هنر هفتم »سینما« رفته است. شماره ای 
كه آگاهانه خواسته است به هنر سینما، به هنرمندان، هنرپیشگان و كاركنان صعنت سینما به عنوان سرمايه های ملی توجه نشان دهد. ما 

به همه هنرمندانی كه در تمام عرصه ها و به ويژه هنر هفتم در طی 41 سال گذشته با انواع محرومیت ها، تبعیضات  و ستم ها به جرم متفاوت 
بودن، خودی نبودن، منتقد بودن، زن بودن  و... مواجه بوده اند درود می فرستیم و امیدواريم سینما همچنان به زندگی شگفت انگیز خود ادامه 

دهد.
مطلب آغازين شماره ای كه در پیش روی شماست، به موضوع نقش سینما در زندگی اجتماعی امروز ايران می پردازد. مصاحبه با آرش راد، 

مستندساز ساكن آمريکا، پیرامون مستندی كه در مورد فرزندان قربانیان سركوب های سیاسی و عقیدتی ساخته است، مطلب ديگر اين 
شماره از نشريه ی مُرواست. نگاه آلن بديو، فیلسوف سرشناس فرانسوی به مقوله ی سینما، موضوع مقاله ای است كه در اين شماره ترجمه 
شده است و ديدگاه های وی به عنوان يک »سینه فیل« را شرح می دهد. در سال های اخیر، سینمای »روانشناسانه« در ايران رواجی قابل 
توجه يافته است. تحلیلی بر فیلم »سعادت آباد« ساخته ی مازيار میری موضوع مقاله ای در اين زمینه است. نگاهی به خلاقیت به عنوان 

يکی از ابزارهای انتزاعی تولید هنری، چه در عرصه ی مبارزه ی انقلابی و چه در میدان حیات كاری روزمره، مطلب ديگری از اين شماره ی 
نشريه ی مُرواست. در ادامه رفیقی از همکاران نشريه، نگاهی به روندهای طی شده در سینمای ايران را در قالب مقاله ای به بررسی نشسته 
است. تئودور آدورنو به عنوان يکی از نظريه پردازان مکتب فرانکفورت، كتابی در زمینه ی موسیقی فیلم دارد كه شوربختانه به فارسی ترجمه 

نشده است. مطلب بعدی اين شماره از نشريه، به معرفی اين كتاب اختصاص دارد. نقد و بررسی فیلم سینمايی شازده احتجاب، ساخته ی 
بهمن فرمان آرا)1354( موضوع مقاله ی ديگری از نشريه است. در مطلب ديگری »كن لوچ«، كارگردانی متعهد و مترقی و البته نام آشنای 

سینمای جهان به خوانندگان معرفی شده است. لمپنیسم، به مثابه ی آفتی كه سال هاست دامن گیر سینمای ايران است، نقش آن در سینمای 
پیش و پس از انقلاب و وضعیت كنونی آن مورد توجه نويسنده ی ديگری از همکاران نشريه ی مُروا بوده است. اگر سینمای آمريکا را 

سینمای اول و سینمای مولف اروپايی را سینمای دوم بدانیم، سینمای سوم، به عنوان يک امکان مترقی در تولیدات سینمايی مطرح است. 
مقاله ای با موضوع سینمای سوم مطلب بعدی نشريه خواهد بود. همچنین نگاهی به ساخته های معروف كريستف كیشلوفسکی كه در 

میان مخاطبان ايرانی سینما، محبوب و معروف است، موضوع مقاله ی بعدی است. وقتی از سريال های تركیه صحبت می شود، غالباً ذهن 
به سوی سريال های زرد ترجمه و دوبله شده در سال های اخیر می رود. اما در مطلب آخر اين شماره از نشريه ی مُروا، در مورد يک سريال 

تركیه ای صحبت می شود كه نه مبتذل است و نه ترجمه و دوبله شده است.
در پايان از تمام مخاطبان نشريه ی مُروا دعوت می شود، نظرات، پیشنهادات، انتقادات و البته مقالات خود را به آدرس ايمیل         

moc.liamg@ipl.avrom ارسال نمايند.

 28 دسامبر 1895 )7 دی 1274(  روز تولد سینما، گرامی باد!
سینما همزاد مدرنیته است، نه فقط به اين دلیل كه ابزارهای ساخت فیلم نیاز به سطحی از تکنولوژی پیشرفته دارند. البته كه بديهی است 

چه تولد سینما در 28 دسامبر 1895 )7 دی 1274( در سالنی در بلوار كاپوسین پاريس و چه تکوين و تکامل آنچه كه امروز به عنوان 
سینما می شناسیم، اكیداً نیازمند تکنولوژی بوده و هست. از دوربین های آغازگر سینما كه زمانی در روی پرده ی نقره ای حیرت می آفريدند و 

امروز در موزه ها و كلکسیون ها شگفتی می سازند، تا دوربین های ديجیتال و ابزارهای تولید جلوه های ويژه ی امروزين، مديون روند تکامل 
تکنولوژی و صنعت هستند. اين رشد تکنولوژی در دوران مدرن بود كه توانست امکان به نمايش گذاشتن خیالات، تصورات، آرزوها، 

عواطف و هر حس و انديشه ی انسانی ديگری را محیا و محیاتر كند. اما اين تنها نسبت سینما با مدرنیته نیست.
از جنبه ای ديگر، سینما نسبت »هنر و پول« را به طرزی جدی دگرگون كرد، چرا كه سینما محل تماس »صنعت« و انديشه ورزی انسانی 

است. انديشیدن و به انديشه واداشتن به عنوان نزديک  به  فلسفه ترين بخش هر هنری، در هنرهای حامل و شامل روايت، قابل رويت تر 
است. پیش از سینما، ادبیات و تئاتر هنرهايی بودند كه به طور مشخص داستان و انديشه ای را به مخاطب نشان می دادند و از اين حیث 

سینما به شدت شبیه اين دو گونه ی هنری است. اما از طرف ديگر سینما صنعت نیز هست. برآورده كردن امکان های تولید و فروش يک 
فیلم چنان شبیه ساختار صنعتی است كه دو تركیب »هنر سینما« و »صنعت سینما« گاه مترادف در نظر گرفته می شوند. از اين حیث 

صنعتی شدنِ متعاقب مدرنیته را در اين هنر همزاد مدرنیته به وضوع می توان ديد.
در دوران سرمايه داری، به عنوان دوران اصالت سود و سرمايه، اين سینماست كه می تواند منطق »من خريد می كنم، پس هستم!« را در 

عرصه ی هنر متحقق كند. فیلم از اين زاويه يک كالای صنعتی قابل خريد و فروش و البته تولید انبوه است. می توان اين هنر- صنعت را 
وارد و صادر كرد، روی آن سرمايه گذاری كرد و در نهايت چیزهايی باب میل مشتری های مشخص –مخاطبان منتخب- تولید و ارائه كرد. 

با اين وجوه، سینما هنر مركزی دوران مدرنیته و عصر سرمايه است.
با وقوع انقلاب 1357 در ايران، و يک دست شدن تدريجی نظام سیاسی و فرهنگی حکومت برآمده از انقلاب در سايه ی سركوب و 

خشونت، حقوق بشر و بويژه فرهنگ و هنر از اولین قربانیان سركوب بودند. سینما و هنرمندان به عنوان متهمان رديف اول اين سركوب 
قرار گرفتند. از همان روزهای آغازين انقلاب سالن های سینما، بازيگران بويژه هنرمندان زن، كارگردانان و تمام دست اندركاران ساخت 

فیلم، به يک سوژه ی خشونت كور »اسلام سیاسی« تبديل شدند. خشونت و سركوبی كه با توجه به اوضاع قمردرعقرب روزهای پرالتهاب 
آغازين انقلاب، چندان مورد توجه و اعتراض جريانات سیاسی، نهادهای مدنی و اجتماعی مخالف وضعیت نیز قرار نگرفت. حاكمان جديد، 
كه آنچنان كه از خاطرات شان برمی آيد سال ها نفرت از سینما را در سینه های خود حمل كرده بودند، در بستر به وجود آمده تلاش كردند 

سینما را به طور كلی ممنوع و نابود كنند. اما تلاش اين نیروها موفق نبود. حکومت اسلامی به سینما از يک طرف به دلیل فشار اجتماعی 
و از طرف ديگر با ارائه مدلی جديد برای كنترل و ابزارسازی هنر هفتم و به موازات آن با ارائه تولیدات فرهنگ اسلامی به اين نتیجه رسید 

كه تا حدودی تعديل ايجاد كند. اما همان خشونت و سركوب اولیه، ضرباتی كاری را بر تن سینمای ايران وارد كرد كه صدمات آن هنوز هم 
مشهود است. در تمام اين سال های گذشته می توان به جرات تاكید كرد كه بازنمايی تبعیض آمیز زنان نسبت به دهه ی اول انقلاب چندان 

كاهش پیدا نکرده است. زيرا به موازات به تصوير كشیده شدن زن مدرن، گفتمان  نقد و سركوب زن مدرن نیز در قالب فیلم های ديگر و 
 گفتمان های مردسالار در سینما و تلويزيون در دستور كار و فعالیت قرار می گیرند كه مشخصاً بر نقش منفعل زنان و تحقیر آنها تاكید دارند.

سیاست ممنوع التصوير، ممنوع الکار، ممنوع الصدا و به طور خلاصه ممنوع الهنر كردن هنرمندان، كه زاده ی سال های آغازين انقلاب است، 
چنان در ساختار سیاست های فرهنگی جمهوری اسلامی نفوذ و رسوخ كرده است كه با وجود برخی تغییرات چهل سال گذشته، كافی است 

يک مسئول در جمهوری اسلامی، از اظهار نظر، اثر هنری، شیوه ی پوشش و يا حتی زندگی شخصی يک هنرمند خوشش نیايد تا بروز 
دادن هنر را برای اين هنرمند ممنوع كنند. هنر هفتم عرصه ی انديشه و سیاست است و از ديد حکومت مستقر، انديشه و سیاست خارج از 

چارچوب های مشخص شده، جرم و ممنوع است.
خوف حکومت از هنر و مشخصا سینما و تلاش برای مقید كردن آن به چارچوب های حکومتی، تنها به فیلم های تولید ايران محدود 

نمی شود. در سال های اخیر و با افزايش امکان دسترسی به سینمای جهان برای هنرمندان، روشنفکران، دانشجويان و اقشار مختلف جامعه، 
حکومت تلاش جدی و مستمری را برای كنترل اين دسترسی آغاز كرد. تلاشی كه به سبب ماهیت گسترده ی ابزارهای ارتباطی امروزی، 

پیش از آغاز نیز محکوم به شکست بود.
سینمای مبتذل، سینمای تهی از انديشه، ضد زن و سیاست ستیز، سلاح ديگر جمهوری اسلامی برای سركوب سینما بوده است كه خاصه 
از اواسط دهه ی هشتاد شمسی سرمايه گذاری گسترده ای روی آن انجام شد. وقتی سیاست فرهنگی ممنوعیت استفاده از كالای »سینما« 

شکست خورد، اينبار تولید و ارائه ی كالای بنجل به جای كالای واقعی رايج شد. مساله ای كه به تدريج موجب شد بخش هايی از سینما 
برای رانت خواران فرهنگی به امکان پولشويی و فساد اقتصادی هم بدل شود.

با اين تفاصیل، سینما به مثابه ی هنر مركزی دوران مدرنیته، مضاف بر پیوندهای اساسی و ماهوی خود با فرهنگ، جامعه و سیاست، 
در ايران نسبتی چند وجهی و پیچیده با امر سیاسی دارد. با تاكید بر اين موضوع در تولد 125 سالگی سینما و نیز در وضعیت بحرانی و 
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هنر را می توان به عنوان زیربنای تکامل 
فرهنگی جامعه که منجر به رشد و شکوفایی 
آن می شود در نظر گرفت. سینما هنر شاخص 
قرن بیستم است و بدون شک سینما یکی از 
مهم ترین ابزارهای فرهنگی و هنری پرقدرت 
در جهان چند فرهنگی امروز به شمار می آید. 
سینما رسانه ای نسبتاً جدید محسوب می شود 
که از آن به عنوان هنر هفتم یاد می شود. در 
Ricciot� )سال 1911، »ريچیوتو كانودو«  

to Canudo(، نويسنده، شاعر، 
نظريه پرداز سینما، موسیقی شناس و نقاد ادبی 
ايتالیايی، سینما را هنر هفتم نامید. او در واقع 

اولین نظريه پرداز سینما محسوب می شود. 
كانودو سینما را تركیبی از سه هنر زمانی و 
سه هنر مکانی می دانست. سه هنر مکانی 

شامل نقاشی، مجسمه سازی و رقص بودند و 
سه هنر زمانی را موسیقی، تئاتر و 

 ادبیات تشکیل می دادند.

به همین جهت كانودو سینما را به عنوان هنر 
مستقل در نظر نمی گرفت، بلکه آن  را هنری 
تركیبی از شش هنر برشمرده در بالا تعريف 

می كرد. او اولین  كسی  بود كه  برای  سینما 
بیانیه  نوشت  و بیانیه ی او به  نام  »سینما، هنر 

نو، هنر هفتم« معروف  شد . او نخستین  
انديشمند سینمايی  است  كه  مجله ای  

سینمايی  به  نام  »نشريه  ی هنر هفتم« چاپ 
كرد. كانودو در زمان خود توانست نخستین 

 باشگاه دوستداران سینما را تشکیل دهد.
والتر بنیامین متفکر برجسته  ی آلمانی جايگاه 
ويژه ای برای سینما قائل است و می گويد:» 

برای انسان معاصر بازنمايی واقعیت 
به وسیله ی فیلم به طور غیر قابل مقايسه ای 

اهمیت بیشتری نسبت به نقاشی دارد؛ چرا كه 
اين ابزار تکنولوژيکی به طور بسیار دقیقی در 
واقعیت نفوذ می كند و وجوهی از آن را برملا 
می سازد كه هیچ ابزار ديگری چنین توانايی 

 را نداشته است«. 
امروز به راحتی می توان تاکید کرد که سینما  
با گذشت بیش از صد سال توانسته راه خود 
را در میان جوامع بشری باز کرده و در این 
مدت زمان موفق شده پیوندی نزدیک میان 

هنر و مخاطبانش برقرار کند. امروزه آثار 
هنری قادرند نگرش اجتماعی خاصی را در ما 
به وجود آورند و حتی موجب پیشرفت هويت 
اجتماعی و فرهنگی شوند. سینما در جایگاه 
در  نقش مهمی  توانسته  رسانهای تصویری 

داشته  متنوع  گفتمانهای  دوباره ی  ظهور 
رابطه ی سینما و گفتمان موجب  باشد. 

پیرامون  نو  پیدایش دیدگاههایی مدرن و 
در  اجتماعی می شود.  مسایل گوناگون 

جهان، سینما توانسته به عنوان ابزاری برای 
ارتقاء تفکر و بینش در زيباشناسی و آشنايی 
با فرهنگ های ديگر نقش گسترده ای بازی 

 كند. 
در دوران کنونی »هنر جادویی« سینما، به 

پاس مجموعه ی شگفتی ها، زیبایی ها و 
لذت جویی هایش از فرهنگ تصویری توانسته 

ثمره ی اندیشه و نظریات هنرمند را با 
بهره گیری از رشد فنی و تکنیکی به 

شکلی آشکار و در ابعاد گسترده در اختیار 

دوستداران این هنر قرار دهد. سینما بی تردید 
به سبب عملکردهایی که دارد موفق شده 

مقام و منزلت شایسته ای را در میان هواداران 
خود ایجاد کند. تاثیرگذاری هنر هفتم به 

قدری عمیق و گسترده است که بدون شک 
می توان ادعا کرد که با این هنر می توان، 

فرهنگ، باورها و اندیشه ها را به سرعت به 
جامعه انتقال داد و در جهت تقویت و یا 
بی ثباتی موضوعات مختلف اجتماعی و 

فرهنگی در بین مردم تلاش کرد. از این 
جنبه است که سینما به عنوان یکی از 

جذاب ترین گرایش های هنری به حساب 
 می آید.

سینما در آغاز فعالیتش توانست مانند نوعی 
»هنر جادویی« نگرش ها و توجهات را به 
سوی خود جلب کند. هنر هفتم به عنوان 

هنری پرطرفدار، توانسته در دنیای ارتباطات 
و رسانه های بزرگ تصویری و شنیداری، 
صدها میلیون مخاطب در سرتاسر جهان 

داشته باشد و  در این بین نقش تاثیرگذاری 
آن بر فرهنگ و تحولات اجتماعی بر 

هیچکس پوشیده نیست. این پدیده ی هنری 
و تکنیکی می تواند به راحتی نقش بسیار 

مهمی در ایجاد یا خلق فرهنگ، تغییر 
فرهنگ و فرهنگ پذیری افراد جامعه داشته 

باشد. سینما، مثل دیگر هنرها با توجه به 
گوناگونی فرهنگ ها، ارزش ها و باورهای 

فرهنگی، اجتماعی و مذهبی می تواند موجب 
تاثیرات متفاوت و گاه مشترکی در میان مردم 

 مناطق مختلف جهان، به جا بگذارد. 

انقلاب بهمن 57 و پاکسازی و حذف 
هنرمندان پیش از انقلاب و دیگر غیر 

 خودی ها 
در فردای انقلاب سال 57، بخش بزرگی از 
قدرت حکومتی به  دست طرفداران آيت الله 

خمینی افتاد. آن ها به دنبال كسب كامل 

همه ی مراكز قدرت بودند. در اين بین 
فرهنگ، آموزش، هنر، موزيک، سینما و تئاتر  

از جمله مراكز مهمی بودند كه به دست 
آوردن كنترل آنها برای طیف اسلامی به 

قدرت رسیده دارای اهمیت بسیار زيادی بود. 
شرايط انقلابی، فضای آزاد بعد از انقلاب و 

تشکیل و برآمد علنی و گسترده فعالیت 
احزاب و سازمان های سیاسی و نهادهای 

مدنی در جامعه و تقسیم مراكز قدرت میان 
جريانات ملی-لیبرال طرفدار مهندس مهدی 

بازرگان و اسلام گرايان و بی تجربگی در 
حکومت داری به راحتی اجازه ی چنین كاری 

را به هواداران آيت الله خمینی نمی داد كه 
 همه ی عرصه های قدرت را در دست بگیرند. 

اولین دولت پس از انقلاب به رهبری 
مهندس مهدی بازرگان شروع به فعالیت كرد. 

در آن زمان سرپرست امور فرهنگی دولت 
موقت به آقای پرويز ورجاوند سپرده شده بود. 
او در نامه ی  سرگشاده ای كه در مطبوعات آن 

دوران انتشار يافت، نوشت: »گروهی كه از 
ديدگاه بسته و قشری به مسئله ]سینما[ 
می نگرند، بر آن هستند تا بر اين گونه 

فعالیت ها نقطه پايان گذارده شود. اين گروه 
همان هايی بودند كه ندانسته در جريان 

انقلاب با عوامل رژيم ]پیشین[ همگامی 
كردند و تعداد قابل توجهی از سینماها را به 

 آتش كشیدند«.

در واقع در ماه های اول انقلاب اين ديدگاه ها 
تا حدودی توانسته بود در برابر جناح 

انحصارگر و اسلامی حاكمیت كه به دنبال 
تعرض به آزادی های اجتماعی و مدنی بود 
سد ايجاد كند. آيت الله خمینی كه در مقام 
رهبری انقلاب تکیه داده بود به دنبال اين 

بود كه همه چیز در خدمت اسلام در آيد و از 
اين زاويه خواهان اين بود كه همه ی 

نشريات، كتب، راديو و تلويزيون و سینماها از 
فساد و هر چه كه غیرخودی است پاک شوند. 

او به روشنی دستور سانسور فیلم ها و 
پاكسازی صنعت سینما از عناصر طاغوتی و 
غیراسلامی را صادر كرد:»در ساخت فیلم ها 

نظارت كنید. نگذاريد اشخاصی كه متعهد 
نیستند كار را به  دست گیرند. تصفیه كنید 

 آنها را و اين يک امر ضروری و لازم است«.

پیشتر متذكر شديم كه شرايط آن زمان و نیز 

فضا در میان برخی از نهادهای فرهنگی، 
علمی، سیاسی و روشنفکری فعال در عرصه 

اجتماعی اجازه نمی داد كه به راحتی هر 
سیاستی اعمال شود. برای نمونه در اين زمینه 

به طور مشخص می توان به نهاد دانشگاه با 
175 هزار دانشجو و هزاران استاد و همکار 

و... توجه داد كه اكثراً دانشجويان و نهادهای 
دانشگاهی طرفدار اسلام گرايان تازه به قدرت 

رسیده نبودند. دانشگاه، بعد از انقلاب برای 
مدت كوتاهی به مركز عمده ی فعالیت 

سیاسی و برخورد افکار و انديشه ها تبديل شد. 
در فضای آزاد به وجود آمده، احزاب و 

سازمان های چپ، ملی و ملی مذهبی به 
فعالیت علنی سیاسی و صنفی در محیط 

دانشگاه پرداختند. دانشجويان همواره به دلیل 
موقعیت اجتماعی خود در جامعه، قادر به كار 

توضیحی و تاثیرگذاری بر محیط پیرامون اعم 
از خانواده، محل زندگی و محل كار بودند. 

ديد جامعه به دانشجويان بسیار مثبت و اغلب 
مردم، آنها را به عنوان قشر پیشرو به حساب 
می آوردند. در واقع دانشجويان و سازمان های 
دانشجويی غیر حکومتی، توان اين را داشتند 
كه دانشگاه را به يکی از مراكز فعالیت های 

سیاسی در جامعه تبديل كنند كه در آن، رژيم 
تحت فشار سیاسی و اجتماعی قرار گیرد! زيرا 

نیروی جوان در دانشگاه ها، همواره دارای 
گرايشات ضد سنتی، عدالت خواهانه و 

آرمان گرايانه است و زندگی دانشجويی چنین 
زمینه ای را برای ايجاد جنبش های اجتماعی 

عدالت خواهانه و آزادي خواهانه فراهم 
می سازد. از زمان رژيم گذشته و به ويژه از 

مقطع انقلاب، ارتباط دانشجويان با 
روشنفکران خارج از دانشگاه و نیز مردم در 

سطحی بسیار وسیع بوده و اين موضوع، 
باعث حساسیت شديد حکومت و رهبران تازه 

 به قدرت رسیده بعد از انقلاب شده بود!

بعد از انقلاب، رژيم اسلامی در همه جا جز در 
دانشگاه در اكثريت مطلق قرارداشت. در آن 

زمان دانشگاه در اكثريت خود برخلاف جامعه 
از حکومت اسلامی و آيت الله خمینی حمايت 
و پیروی نمی كرد. بعد از انقلاب تنها اقلیتی 

فعال از دانشجويان به دفاع و حمايت از 
حکومت اسلامی آيت الله خمینی پرداخت و 

بخش اكثريت دانشجويان بیشتر به مخالفت 
با حکومت اسلامی گرايش داشت. اساتید و 

كاركنان دانشگاه ها به همراه دانشجويان 
دلبستگی زيادی به جريانات سیاسی چپ و 

لائیک غیر حکومتی، نشان می دادند و 
دانشگاه فعالیت زيادی را جهت روشنگری و 

نیز افشای سیاست های ارتجاعی حکومت 
وقت، انجام می داد. و حکومت از اين بابت از 

دانشجويان و دانشگاهیان به شدت ناراضی 
بود. سیاست حکومت اسلامی ايران در اين 
دوره اين بود كه از سويی نقش دانشگاه و 
به ويژه جنبش دانشجويی را در به پیروزی 

رساندن انقلاب منکر شود. در سطح جامعه 
نیز تبلیغات علیه نظام آموزشی ايران از طرف 

روحانیت حاكم و ديگر جريانات مذهبی 
نزديک به حاكمیت علیه دانشگاه و 

دانشگاهیان افزايش زيادی يافت. آيت الله 
خمینی و طرفدارانش به اشکال گوناگون از 

نفوذ فرهنگی غرب در جامعه و به خصوص در 
نهادهای آموزشی و فرهنگی و هنری ايران 

صحبت می كردند و اين فکر را تبلیغ 
می كردند كه موضوعات مورد تدريس در اين 
مراكز آموزشی فاقد مبانی اساسی است و نیز 
می گفتند كه روش، روند و اصول اين مراكز، 

از بنیان ضد اسلامی است و بايد مراكز 
آموزش عالی و متوسطه را با تغییرات اساسی 

به سمت اسلامی شدن هدايت كرد. اما حضور 
قوی دانشجويان طرفدار اپوزيسیون در 
دانشگاه های كشور، باعث عدم پیشبرد 

سیاست های انجمن های اسلامی و حکومت 
 اسلامی شد.

از 15 خرداد 1359 تا 27 آذر 1361، مراكز 
آموزش عالی ايران تحت عنوان »انقلاب 

فرهنگی« نزديک به سه سال تعطیل شد و 
بدين ترتیب به فعالیت تشکل های دانشجويی 

قدرتمند دگرانديش در دانشگاه ها پايان داده 
شد. بعد از انقلاب فرهنگی شعار اصلاح و 

اسلامی كردن دانشگاه ها پیش برده شد. در 
واقع به جای اصلاح نظام دانشگاه جهت بالا 
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بردن هر چه بیشتر بهره وری، سیاست اخراج و 
تصفیه غیر خودی ها در دستور كار قرار گرفت. 

اين پاكسازی ها در آغاز با تصفیه اساتید به 
بهانه ی ضد انقلاب، طاغوتی، كمونیست، 

 غرب زده و ضد اسلامی شروع شد.
در سال 59-1358 در سطح دانشگاه های سراسر 

كشور تعداد اعضای هیئت علمی دانشگاه 
به 16877 نفر بالغ می شد كه بعد از انقلاب 

فرهنگی تعداد آنان به 9042 نفر رسید. سپس با 
ايجاد فضای عدم اعتماد و برخوردهای زشت و 

خارج از شئون اجتماعی با اساتید، عده ای از آنان، 
دانشگاه را ترک و به خارج از كشور رفتند و 
عده ای ديگر بازنشستگی اجباری را از ترس 
سركوب و انواع آزار و اذيت ديگر پذيرفتند و 

بدين طريق تعداد اعضای هیئت علمی در اين 
دوره به نصف يعنی 8000 نفر رسید. در نتیجه با 

اين روش، مراكز آموزش عالی از سرمايه های 
علمی خود كه با هزينه و پول مردم تربیت شده 
بودند، محروم گرديدند. بعد از پاكسازی اساتید 

نوبت به حذف بخش بزرگی از دانشجويان رسید. 
در دانشگاه ها انجمن های اسلامی دانشجويی 
وابسته به حاكمیت با دادن اطلاعات دقیق از 

فعالین جنبش دانشجويی توانستند هزاران 
دانشجوی دگرانديش را به علل سیاسی و 

اعتقادی از دانشگاه ها اخراج، معلق، مشروط دائم 
يا موقت كنند. و بدين طريق در دانشگاه ها با 
اخراج و تصفیه ی غیر خودی ها، فضای كاملًا 

آرامی برای اجرای اهداف شان فراهم گرديد. و 
در بیرون از دانشگاه ها از همان ماه های پس از 

انقلاب دادگاه های انقلاب و بنیاد فارابی و... 
دست به حذف هنرمندان پیش از انقلاب و 

هنرمندان مترقی بعد از انقلاب زدند و بسیاری از 
آنان خانه نشین، بیکار و يا از كشور به دلیل انواع 

آزار و اذيت خارج شدند و يا مجبور به فرار از 
 كشور گرديدند. 

در واقع در دو ساله ی اول انقلاب، نهادهای 
اسلامی و فرهنگی انحصارگر شکل گرفته پس از 

انقلاب 57، با اختیاراتی گسترده اقدام به 
پرونده  سازی برای اكثريت هنرمندان سینما و 

تلويزيون و خوانندگان زن و مرد پیش از انقلاب 
كردند. پس از تشکیل پرونده های قضايی به 

اتهام »نشر ارزش های منحط غربی« يا 
»اشاعه ی فساد و فحشا« و »بی حجابی«، با 

محکومیت هايی مانند پرداخت جريمه، 
دستگیری ها، تهديد به زندان، انواع تهديدات و 
فشارهای روحی و روانی، مصادره ی اموال و... 

مواجه شدند و علاوه بر همه ی اين محرومیت ها 
و تبعیضات به اكثر بازيگران و خوانندگان زن 

پیش از انقلاب اجازه ی ادامه فعالیت هنری 
ندادند. در اوايل دهه ی 06، محمد بهشتی، كه 

طرفدار حفظ سینما در جهت اهداف و برنامه های 
حکومت اسلامی بود مدير بنیاد سینمايی فارابی 

شد. او در يکی در مصاحبه های سال های 
اخیرش در مورد حذف بازيگران قبل از انقلاب 
متذكر شد: »اين جماعت توبه كردند و ما هم 

پذيرفتیم كه در ايران بمانند و كار كنند. اما بعد 

ديديم مگر می شود مخاطب سینما تک  تک 
فیلم های قبلی را از ياد ببرد؟ به همین خاطر 
مجبور شديم تمام مصاديق سینمای قبل از 

انقلاب را پاک كنیم و در نهايت تصمیم اين شد 
كه اين افراد كار نکنند«. در اين میان يکی ديگر 
از ارگان های مربوطه كه وظیفه ی كنترل زندگی 

معنوی جامعه را مانند وزارت فرهنگ و ارشاد 
اسلامی به عهده گرفته بود، اعلام كرد كه 
هرگونه فعالیت سینمايی، از تولید و توزيع و 

نمايش تنها با مجوز اين وزارتخانه ممکن است. 
بدين ترتیب فشارها از طريق كنترل، حذف، 
تهديدات، پرونده سازی، ايجاد محدوديت با 

انگ های طاغوتی، عامل فرهنگ غربی و... بر 
سر هنرمندان آن روز كشورمان وارد شد. هیچ 

نهاد مدنی، اجتماعی، حقوقی و سیاسی به ياری 
آنان برای دفاع از حقوق شان نیامد و بدين ترتیب 
آنها در برابر انواع بی عدالتی و اتهامات در تنهايی 

 مطلق بی دفاع باقی ماندند.

زنده ياد فرزانه تأيیدی هنرپیشه ی تئاتر و 
سینمای كشورمان در برخی گفت وگوهايش شرح 
دردناكی را از آن  چه در اوايل انقلاب بر او رفت، 
بیان كرده است. از جمله در يکی از آن ها كه در 

كتاب »گريز ناگزير« و در گفت وگو با ناصر 
مهاجر انجام شده، چنین گفته است: »به مرور، از 

درون تحلیل می رفتم. درون و روحم خورده 
می شد. رفته رفته همه چیز را از ما گرفته بودند و 
ما را به جايی رسانده بودند كه بشکنیم و تسلیم 

شويم و يا همه چیز را رها كنیم و از زندگی در 
مملکت مان بگذريم. اول حقوق مرا، كارمند 

رسمی وزارت فرهنگ و هنر را، قطع كردند. بعد 
كوشیدند كه مرا به همکاری بکشانند. موفق 

نشدند و اذيت و آزارها شدت گرفت. بعد 
ممنوع الچهره شدم. تحقیرها و اذيت و آزارهايی 

 كه روزمره اتفاق می افتاد«.
متاسفانه در آن دوره حذف هنرمندان، 

موزيسین ها، خوانندگان و بازيگران سینمای 
پیش از انقلاب 57، با سکوت جريانات سیاسی، 
معترض و روشنفکری اوايل انقلاب روبرو شد. 

در واقع آنان علناً با سکوت آگاهانه ی خود با 
جريان اسلامی به قدرت رسیده كه به دنبال 

حذف و محرومیت هنرمندان »غیر خودی« در 
همه ی عرصه های فرهنگی جامعه بود همراهی 
كردند. و بخش بزرگی از هنرمندان كشورمان با 

پاكسازی های گسترده در همه ی رشته های 
هنری مواجه گشتند و بدين ترتیب آنان از حقوق 

 اجتماعی و مدنی خود در جامعه محروم شدند.

 سینما در ایران و رویکرد جوانان به آن
با ورود سینما به ایران در دوران مشروطه، و در 

ادامه با شروع مدرنیزاسیون، سینما به عنوان 
مهمترین فرم فرهنگی ساخته ی عصر 

نوگرایی)مدرنیته( در کشور گسترش پیدا کرد و 
به عنوان هنری وارداتی رفته رفته از دربار به 

گستره ی جامعه راه پیدا کرد. در ادامه بسیاری از 
هنرمندان کوشش کردند در کنار شناخت مدیوم 

سینما، به راه حل های لازم برای ساخت یک 

فیلم نیز دست پیدا کنند. از این زاویه، سینما 
خیلی با سرعت در ایران رشد کرد و بخش قابل 

توجهی از جامعه ی آن زمان کشور، مخاطب 
اصلی سینمای بومی شد. آزادی سینما منطقا در 

ارتباط با آزادی بیان معنی می شود. سینما 
به دنبال تحقق این امر مهم است. آزادی سینما و 
چالش های حقوقی مربوط به آن همشیه یکی از 
کشمکش های حکومت ها در هر کشوری بوده 
است و به همین دلیل دولت ها هنر سینما را با 

انواع قوانین و اگر و اماها و ممنوعیت ها و 
محدودیت ها  مواجه کرده اند. در تمام دوره های 
گذشته ی تاریخ سینما تا به امروز اکثر تولیدات 

سینمایی ایران به دلیل وجود دیکتاتوری و 
محدودیت های بسیار همواره به سینمایی تعلق 

داشته که هدفش تسخیر گیشه ها به وسیله مردم 
بوده است. به همین خاطر ارزش های هنری 

 فیلم برایشان چندان اهمیتی نداشته است. 
خانواده و نهادهای مهمی چون آموزش و 

پرورش و عالی نقشی حیاتی در هویت بخشی به 
نسل نوجوان و جوان کشور  دارند. در این بین 

اما گرايش جوانان به سینما فقط از زاويه ی 
هنرپیشه و معروف شدن مطرح نمی باشد. بسیاری 

ديگر از شگفتی ها و عرصه های ديگر فعالیت در 
سینما مانند سناريونويسی، نويسندگی، 

فیلم نامه نويسی، كارگردانی و دستیاری؛ مدير و 
طراح صحنه، مدير طراح دكور و لباس، چهره پرداز، 

نورپرداز، صدابردار، تهیه كننده ی فیلم، موزيک 
سینما، مدير تداركات، سیاهی لشکر، طراحی و 

نقاشی صحنه ها، فیلمبرداری و ... می تواند موجب 
جذب جوانان به هنر هفتم شود. بدين ترتیب برای 
جوانان علاقمند به هنر سینما، حوزه های گوناگونی 
برای فعالیت وجود دارد. هنر سینما به عنوان هنری 

در دسترس و جذاب بیشترين مخاطب را پس از 
تلويزيون به خود اختصاص می دهد.

اين واقعیتی است كه سینما يکی از مهم ترين 
جاذبه های مورد توجه و علاقه ی بخشی از جوانان 

در ايران است. در دو دهه ی گذشته با افزايش 
موفقیت های سینمای ايران در جهان، رويکرد نسل 
جوان به مقوله ی سینما تا حدودی افزايش يافته و 

به همان ترتیب نیز نظر آنان به سینما متحول شده 
است. سینما از آغاز تا امروز توانسته به عنوان یکی 

از پدیده های هنری دوران مدرن، سهم زیادی در 
زندگی روزمره ی مردم و به ویژه جوانان ایفا کند. 
در مضمون نیز روند گسترش هنر هفتم گسترش 
پیدا کرده است و از جهت صرفاً سرگرم کننده تا 

حدودی به قلمرو اندیشه و واقعیت نیز کشیده شده 
 است.

همه ما اين تجربه را داريم كه فیلم ديدن در سینما 
يکی از معدود تفريحات پسران و دختران جوان 
است. در ايران در میان اقشار متوسط و مزدبگیر 

جامعه تفريح چندانی برای گذراندن وقت يا اوقات 
فراغت وجود ندارد. انتخاب فیلم همراه با تجربه 

جمعی رفتن به سینما برای تماشای يک فیلم برای 
نسل جوان كشور بسیار دلپذير و شیرين می باشد. 

البته وجود محدوديت ها و كاهش درآمد، گرانی 
و عدم وجود امکانات لازم برای گذاران اوقات 

می توان از عنصر دیگری به نام رسانه های 
تصویری نیز نام برد که ظرفیت بسیار بالایی در 
شکل دهی به نگرش تماشاگران خود دارند. پس 

می توان چنین نتیجه گرفت که بخش قابل 
توجهی از مردم و به ویژه نسل جوان کشور از 

علاقمندان و مخاطبان جدی هنر هفتم می باشند. 
سینما چنانکه گفته شد، به عنوان رسانه، از امکان 
ارائه ی فرهنگ، ارزش ها و هنجارهای اجتماعی، و 
کلًا سبک زندگی به مخاطبان خود برخوردار است 

و آنها را به اشکال گوناگون به مخاطبان خود 
 انتقال می دهد. 

مديوم تصوير متحرک، دگرگون ساز است و 
همه چیز را می تواند به اشکال گوناگون متحول 
كند. اين واقعی سازی می تواند مخاطب جوان را 
متحول نمايد. جوان در مقابل يک اثر سینمايی 
خوب تمام احساساتش فعال می شود. بنابراين 

مداقه ارتباط فرهنگ، ارزش ها، اخلاق و هنر كه از 
دل زندگی روزمره ی اجتماعی برآمده است در 

عصر زندگی مدرن با بحث های جدی روبرو شده 
است. نقش فرهنگی سینما به عنوان ابزاری ويژه، 

به فرد برای بیان و سامان بخشی به مسائل 
 زندگی ياری می رساند.

این موضوعی پیچیده نیست که سبک زندگی 
فرآورده عصر نوگرایی)مدرنیته( می باشد. سبک 
زندگی حاصل انتخاب و خوی و سرشت فردی 

انسان ها است. در جهان کنونی و به ویژه دیجیتالی، 
رسانه ها در شکل دادن به سلیقه و انتخاب افراد 

نقش بسیار مهمی بازی می کنند. سینما به عنوان 
رسانه ای پرقدرت، با جاذبه های تکنیکی و 

شگفت انگیز و ویژگی های انحصاری و  ظرفیت 
های لازم برای جلب و جذب جوانان به 

هنرپیشگی و طرح و معروف شدن در جامعه به 
عنوان هنر هفتم از امکان، توان و ظرفیت 

فوق العاده زیادی برای تاثیرگذاری بر مخاطبان 
خود و به ویژه جوانان برخوردار است. برای 

بخش هايی از جوانان گرايش به سینما برای 
معروف و ثروتمند شدن بسیار دارای اهمیت است. 

فراغت در جامعه باعث گرديده كه سینما بخش 
قابل توجهی از مخاطبین خود را از دست دهد. 

علاوه بر موارد فوق، گسترش شیوع ويروس 
كرونا سیمای عمومی جامعه های بشری و از 

جمله ايران را نیز دگرگون كرده است. زندگی 
روزمره تا حد زيادی متوقف و به حال تعطیلی 
موقت يا همیشگی موسسات و بنیادها منجر 

شده و تغییر عادات و روش های رفتاری، زندگی 
مدنی را يکسره دگرگون كرده است. در واقع همه 
به دنبال آن هستند كه با وضعیت جديد پیش آمده 

خودشان را به شکلی انطباق  دهند.
سینما و مساله ی زنان در عرصه ی 

 فرهنگی
سینما همواره می تواند به عنوان يکی از 

تاثیرگذارترين و جذاب ترين رسانه های فرهنگی و 
هنری كشور نقشی مترقی و پیشرو در زمینه ی 
نگاه به جنسیت و مسائل زنان در جامعه داشته 

 باشد.
در اوايل دهه ی 60، بسیاری از موضوعات مهم 

اجتماعی مانند »عشق«، دوست داشتن، لذت 
بردن، و... در فیلم ها حذف شدند و با سرعت 

هرچه تمام تر محدوديت های شديد و 
سخت گیرانه ای برای حضور زنان در فیلم ها 

اعمال گرديد. به طوری كه سناريوهای فیلم ها 
غالباً پیرامون شخصیت های مردان متمركز 

 شدند.
در سال های اول دهه ی 60، »بنیاد سینمايی 

فارابی« و »حوزه ی هنری سازمان تبلیغات 
اسلامی« به دنبال اين بودند كه تعريفی اسلامی 

از سینما و بیان مدلی جديد برای تولیدات 
فرهنگی اسلام گرايان به قدرت رسیده در ايران 

ارائه دهند. در آذرماه 62، وزارت فرهنگ و ارشاد 
اسلامی با مصوبه ای و هیات دولت، »كمیسیون 

فیلم نامه« را زير نظر اداره ی نظارت و ارزش يابی 
اين وزارتخانه تشکیل داد كه اين امر از يک سو 
محدوديت های زيادی برای فیلم سازان به وجود 

آورد و از سوی ديگر حضور زنان در سینما را نیز 
 محدودتر كرد.

پس از سال 1362 با تسلط اسلام گرايان بر تمام 
مراكز قدرت، ضوابط فیلمسازی با توجه به 

شرايط پس از انقلاب تدوين و تنظیم گرديد و 
همین باعث شد كه بسیاری از فیلم ها بدون زنان 

ساخته شوند. در اين زمان 50 فیلم را بدون حضور 
 زنان ساختند كه اغلب آنها فیلم های جنگی بود. 

با گذشت سال های اولیه ی دهه ی 60، زنان 
هرچند در حاشیه، رفته رفته به فیلم ها راه يافتند. 
زن بازيگر در فیلم ها به شکل مادر نمونه و پاک، 

همسر خوب، فداكار و وفادار و خواهر بردبار، 
مهربان و حرف شنو، به تصوير كشیده شدند. در 

همه ی اين فیلم ها وابسته بودن و وفادار بودن زن 
به مرد كاملًا مشخص و عیان است. در اين 

فیلم ها زنان به شکلی تصوير می شدند كه گويا 
آنان بدون وجود مردان با مشکلات عديده ای در 

جامعه روبرو می شوند. تصوير زن در اين آثار 
سینمايی همچنان سنتی است. همه اين فیلم ها با 
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ديدگاه مردانه ساخته شدند. زيرا كه ش
اين فیلم سازان كه تولیدكنندگان 

اصلی رسانه هستند مرد می باشند و 
فضای اجتماعی و فرهنگی آن زمان 
 هم چنین امکانی را به آنها می دهد.  

از نظر تحلیل گرايان و منتقدين 
حوزه ی سینما در فیلم های فارسی، 

اكثريت بسیار بالايی از زنان، مشاغل 
مشخصی ندارند و حوزه ی قدرت 
آنان محدود به چهارديواری خانه 
است. در واقع هويت زنان در اين 

فیلم ها وابسته به پدر، برادر و شوهر 
است. موضوعی كه در اين عرصه 

متاسفانه برجسته است اين می باشد 
كه در برابر اين همه فداكاری، 

گذشت و زحمت زنان در زندگی، 
مردان چیز خاصی برای دادن به 
زنان ندارند كه ارائه دهند. روشن 

است كه سینما در اين دوره همچنان 
به عنوان يکی از ابزارهای فرهنگی، 

هنری و رسانه ای مهم و پرقدرت 
كشور بر اساس تبعیض قانونی و غیر 
قانونی میان دو جنس به فعالیت خود 

 ادامه می دهد.

زنان در دهه ی اول انقلاب به ندرت 
در فیلم ها نقش های اصلی را بازی 
می كنند و در صورت حضور، بیشتر 

به صورت زنی سنتی كه در محیطی 
روستايی زندگی می كند به تصوير 

كشیده می شوند. در سال 60 در 
فیلم ها تنها يک نقش معلم و در 

سال 61، يک زن پزشک ديده 
می شود. از سال 61 تا 64، هیچ زن 

شاغلی در میان 175 فیلم به نمايش 
درآمده ديده نمی شوند. )از 

پايان نامه ی خانم هلن همتی سال 
 .)78 

در سال 66 حضور زنان به عنوان 
بازيگر اصلی در 47 فیلم ساخته شده 

بسیار پايین بود. در سال 67، در 

هیچکدام از فیلم های تولید شده، 
زنان شاغل تصوير نشده اند)حمید 

 نفیسی سال 87(.

واقعیت ده ساله اول انقلاب نشان 
می دهد كه گفتمانی در اين دوره در 

جامعه شکل گرفت كه موجب 
تقويت نقش مذهب و سنت در برابر 

نوگرايی )مدرنیته( شد و از اين 
طريق توانست همه ی ابعاد زندگی 

سیاسی، اجتماعی و فرهنگی را 
تحت پوشش خود قرار دهد. سلطه ی 
اين طرز فکر ارتجاعی و عقب مانده 

در كشور باعث گرديد كه زنان به 
عنوان يک قشر اجتماعی مهم 
جامعه اجازه ی حضور فعال در 

عرصه های هنری و مدنی را نداشته 
باشند. اين واقعیتی است كه 

موضوعات فیلم های هر دوره ی 
سینما در ايران بازتاب شرايط 

اجتماعی حاكم در آن دوره ی زمانی 
 می باشند.

در نیمه ی اول دهه ی 07، با پايان 

يافتن جنگ ايران و عراق، دوران 
بازسازی كشور مطرح است و در اين 

زمان رفته رفته مسائل اجتماعی 
زنان در جامعه طرح می شوند. 

داستان فیلم ها غالباً به مسائل اين 
دوره می پردازند. بعد از خرداد 67، 

تغییرات در سناريوی فیلم ها و نقش 
زنان در آن رفته رفته افزايش 

می يابد و می توان متذكر شد كه 
دوره ی انتقالی در سینمای ايران در 
زمینه ی پرداخت به مسائل زنان از 

 اين زمان آغاز می شود. 
در سینمای بعد از دوم خرداد، دلايلی 
مانند لغو كمیسیون فیلم نامه، كاهش 
سانسور، حمايت خاص از موضوعات 

مربوط به زنان در فیلم نامه ها، 
افزايش كارگردانان زن، تغییر در 

وضعیت اجتماعی زنان، و 
شکل گیری سازمان های غیر دولتی 

زنان، شرايط برای شکل گیری 
 سینمای زن نسبتاً فراهم می شود.

در اين دوره زنان نقش های مهم و 
عمده ای را در فیلم ها به عهده دارند 

و حتی به عنوان شخصیت اصلی 
نقش بازی می كنند. زنان هنرمند 

كوشش زيادی می كنند تا جای پای 
خود را در سینمای ايران هر چه 

بیشتر باز كنند و به طرح مشکلات و 
مسائل زنان برای كسب استقلال، 
زير سوال بردن ارزش های سنتی، 

حق استقلال رای و موجوديت خود 
به عنوان انسان در اجتماع بپردازند. 

تغییر نسبی فضای جامعه در آن دوره 
منجر به طرح مسائل زنان و 

حقوق شان شد و آنان مشخصاً 
خواهان حضور بیشتر و آزادی های 
اجتماعی می شوند. در اين دوره به 

فرهنگ پدرسالاری نقدهای اساسی 
وارد شد و در اين زمان است كه 

مشخصاً تصوير سنتی زنان تا 
 حدودی در جامعه تضعیف می شود.

با ادامه ی تغییرات در عرصه های 
گوناگون زندگی در جامعه، نوع نگاه 
به مسئله ی »جنسیت« در حوزه ی 
فرهنگی دچار دگرگونی های جدی 

می شود. در سال 77 از30 فیلم 
ساخته شده، زنان در آن نقش اصلی 

را داشتند. سناريوی اين فیلم ها به 
موضوع زنان پرداخته اند و نگاهی 

انتقادی به شرايط اجتماعی كه اين 
مشکلات را برای زنان به وجود 

آورده اند، می كنند. در اين فیلم ها به 
برابری طلبی جنسیتی، 

استقلال خواهی اقتصادی، تابوشکنی 
زنان، رد سلطه ی مردان و ستیز با 

آنها به عنوان سرپرست خانواده و به 
آزادی در انتخاب امور مختلف زندگی 

از جمله عشق، تحصیل و شغل، از 
سوی زنان می پردازند. در سناريوی 

اين فیلم ها زنان تقريباً »برابر« با 
مردان معرفی می شوند. در اين 

فیلم ها به موقعیت و تجربه های زنان 
در جامعه می پردازند و جهان از 

ديدگاه آنان تفسیر می شوند و ديدگاه 
انتقادی نسبت به مسائل زنان و 
منافع آنها طرح می شوند. در اين 

دوره علاوه بر نقش های خانوادگی، 
همچنین بر نقش های شهروندی، 
جنسیتی و شغلی نیز افزوده شده 
است و میزان مشاركت زنان در 

مسائل اجتماعی، اقتصادی و سیاسی 
و فرهنگی به شکل گسترده ای 

افزايش يافته است. در اين دوره با 
گسترش شهرنشینی، رشد فزاينده ی 

زنان در عرصه ی فعالیت و كسب 
استقلال اقتصادی، رشد تفريحات و 

استفاده از ساعات فراغت در میان 
زنان، رشد فرديت زنانه در عرصه ی 

انتخاب همسر، مديريت مشاركتی در 
خانه ها، رشد فزاينده ی آموزش در 

میان زنان، ورود گسترده به دانشگاه، 
افزايش تعداد زنان فعال در عرصه ی 

نشر، تالیف، ترجمه و... در جامعه 
 روبرو هستیم.

از میانه ی دهه ی 80 و به ويژه در 
دهه ی 90 به اين طرف زنان نقش 
اصلی بسیاری از فیلم  ها را تشکیل 

می دهند. در اين دوره تولید 
فیلم هايی با محوريت زنان رشد قابل 

توجهی پیدا كرد. اما بايد در نظر 
داشت كه كمیت حضور زنان در 

دوره های پیش گفته به هیچ  عنوان 
به معنای حضور كیفی آنها در 
نقش  های چالشی نمی باشد. در 

دهه های 80 و 90، با وجود انجام 
تغییرات كمی و كیفی در ظهور 

دوباره و پرقدرت زنان در 
موقعیت های اجتماعی، آموزشی، 

علمی و حرفه ای و فعال در عرصه ی 
هنری و سینمايی، اما باز شاهد آن 

هستیم كه بازنمايی تبعیض آمیز زنان 
نسبت به دهه ی اول انقلاب چندان 

كاهش پیدا نکرده است. زيرا به 
موازات به تصوير كشیده شدن زن 

مدرن گفتمان  نقد و سركوب زن 
مدرن نیز در قالب فیلم های ديگر و 

گفتمان های مردسالار در سینما و 
تلويزيون استراتژی های 

ارتجاعی تری در دستور كار و فعالیت 
قرار می گیرند كه مشخصاً بر نقش 

 منفعل زنان و تحقیر آنها تاكید دارند.

در واقع زنان در بسیاری از فیلم  ها 
نقشی حاشیه ای و تزيینی در كنار 

بازيگر مرد دارند يا به عنوان نقش 
اول يک فیلم، تصويری وابسته و 
كلیشه ای را بازنمايی می كنند. در 

بسیاری از سناريوهای فیلم های به 
اكران درآمده زن خوب در سینمای 
بعد از انقلاب، زنی است كه متاهل، 

مادر و خانه دار است و زن بد هم 
شاغل است. البته برخی كارگردانان 
تلاش كردند در برخی از آثار خود 
جايگاه خانوادگی زن در جامعه ی 
مردسالار، زن ستیزی در جامعه ی 

مردسالار، مشکلاتی كه قوانین برای 
زنان ايجاد می كند و نیز استقلال 

زنان را به تصوير بکشند اما هیچ كدام 
از آنها نتوانستند در برابر موج 
زن ستیزانه ی حاكم بر قوانین 

تولیدات سینمايی ايران مقاومت 
همه جانبه كنند. زيرا مناسبات 

زن ستیزانه در سینما بعد از انقلاب تا 
امروز برخاسته از نگاه های تجويزی، 

ايدئولوژيک و ساختاری دولت ها و 
مسئولین وزراتخانه ها و ارگان های 

فرهنگی و هنری آن از بالا می باشد 
 و تغییر آن به راحتی انجام نمی گیرد.

با وجود فیلم های بسیاری كه با 
محوريت زنان در دهه های 80 و 
90،ساخته شد، اما زنان كمتر در 

نقش های قهرمان داستان و با 
قابلیت و سوژگی لازم برای اين 

نقش به نمايش در آمدند. با اينکه 
اين تصوير از زنان، در معدود 

فیلم هايی كه ارائه می شود بسیار 
مورد توجه مخاطبان قرار می گیرد اما 

با وجود وسعت آثار سینمايی رانتیِ 
مبلغِ ارزش های مردسالار، حیطه ی 

 تاثیرگزاری  كمتری دارند.

روشن است كه تبعیض رسانه علیه 
زنان تنها مختص به نقش های زنانه 

در سینما و تلويزيون نمی شود. در 
بازنمايی تصوير زنان در رسانه های 
ايران، امکانات فنی نیز علیه تصوير 

و نقش های زنانه است. در اين 
رسانه ها، همچنان زن را در حوزه ی 

خانه، درگیر در روابط خانوادگی و 
بدون علايق شخصی مستقل از 

نقش های خانوادگی تصوير می شود. 
و غالباً زنان را به عنوان موجوداتی 
شکننده و ناتوان از مديريت شرايط 

زندگی توضیف می كنند. اين 
رسانه های تصويری نشان می دهند 

كه زن در خارج از خانه با وجود 
اشتغال، استقلال فردی، موقعیت 

تحصیلی با جايگاه مناسب، اما بیشتر 
به عنوان يک قربانی معرفی می 

شود. و اين تصويری دروغین و 
ساختگی از زن تحصیل كرده و 

 مدرن و امروزی جامعه ايران است.

چه تعداد سالن سینما، تولید 
فیلم و فیلمبین در کشور 

 داریم؟ 
سینما نشانه پیشرفت و ترقی در هر 

كشوری است. آمار و معیارهای 
جهانی كه برای سالن سینما وجود 
دارد چنین می گويند كه برای هر 

10هزار نفر از جمعیت يک كشور به 
يک سالن سینما نیاز است. در ايران 
فقط يک سالن سینما برای هر 260 

تا 300 هزار نفر وجود دارد. در 
ضمن، بیش از 1080 شهر فاقد 

سینما می باشند. تنها 60 تا 70 شهر 
در ايران سالن سینما دارند. 25 

میلیون شهرنشین دسترسی به سینما 
ندارند كه با احتساب روستاها اين 

آمار به 46 میلیون نفر می رسد. وزير 
ارشاد و اسلامی جديداً متذكر شدند 
كه 88 درصد مردم كشور به سینما 
نمی روند. شاخص سالانه ی سینما 
رفتن در ايران به طور متوسط 0/3 

است يعنی به طور متوسط هر ايرانی 
هر ده سال فقط سه بار به سینما 
می رود. شايد، باورش سخت باشد 

بیشترين جمعیت شهری استان 
تهران دسترسی به سینما ندارند. بر 
اساس گزارش های رسمی، تا سال 

92 بیش از 31 میلیون نفر از 
جمعیت ايران به سینما دسترسی 

داشته اند و بیش از 43 میلیون نفر از 
اين دسترسی محروم بوده اند. در 

ايران به ازای هر 303 هزار نفر يک 
سالن وجود دارد. با احتساب میانگین 
هر سالن 100 صندلی، در واقع سهم 

هر 3030 نفر يک صندلی 
سینماست. اين آمار، بر اساس 

جمعیت كشور و تعداد صندلی های 
سینماست. در ايران وضعیت تعداد 

سینماها، آمار بسیار بغرنجی دارد، به 
گونه ای كه در 35 سال اخیر رشد 
جمعیت 127درصد و رشد ساخت 

سینما در ايران منفی و 44درصد 
بوده است)خبرگزاری دانشجويان 

ايران- ايسنا(. بر اساس وب سايت 
مركز آمار ايران، در سال 1396 تنها 
19 درصد از مردم به سینما رفته اند 
كه حدود 30 درصد اين تعداد فقط 
يک بار، 28 درصد آنها دو بار و 42 
درصد هم بیش از دو بار به سینما 
رفته اند. به اين ترتیب و طبق اين 

آمار در واقع 81 درصد مردم اصلًا به 
سینما نرفته اند. يعنی براساس آمار 

ياد شده از جمعیت 80 میلیونی ايران 
در حدود 64 میلیون نفر اساساً 

بیننده ی سینمای ايران نیستند. البته 
با اين حال بیشترين تعداد سالن ها 

يعنی 110 سالن در تهران واقع 
شده اند و استان هايی داريم كه اصلًا 
سینما ندارند. سیستان و بلوچستان، 

كهکیلويه و بوير احمد و خراسان 
شمالی تنها بین يک يا دو سینما 

 دارند. 
حجت الله ايوبی در زمان رياست 

خودش بر سازمان سینمايی )1392-
95( با ارائه ی اين آمار كه در ايران 

ما به ازای هر260 هزار نفر يک 
سالن سینما داريم و با مقايسه ی اين 
معیار با ديگر كشورهای دنیا كه يک 
سالن سینما به ازای هشت هزار نفر 

است)خبرگزاری تسنیم، 27 مرداد 
1394(، خواستار راه اندازی و حركت 

روند سیاست گذاری به سمت تاسیس 
سالن های سینمايی شد. سیاستی كه 

بعد از او با رياست محمد مهدی 
حیدريان)1395-1397( بر سازمان 

سینمايی ادامه پیدا كرد و تنها در 
سال 96 با دستورالعمل های سیاستی 

سازمان سینمايی، هر 3 روز يک 
سالن سینما در كشور احداث و 
آماده ی نمايش فیلم شد)گروه 

فرهنگی عصر ايران، 20 اسفند 
1396(. و آمار تعداد سالن های سینما 

را به چیزی در حدود 500 سالن 
سینما در كشور رساند )ايرنا، 17 

اسفند 1396(. 

همانطور كه در گزارش سازمان 
سینمايی »درباره ی وضعیت 

سالن های سینما در كشور 1397« 
آمده است تا انتهای سال 79  

تعداد پرده های نمايش به بیش 
از 600 سالن رسیده است)اربابی، 

محمود، 1397( كه اين تعداد سالن 
157855 صندلی را در خود جای 
داده اند. همینطور میانگین تعداد 
فیلم های تولیدی در چند سال 

اخیر، 100عدد بوده است. بر اساس 
آمار منتشر شده توسط سازمان 

سینمايی)غلامپور آهنگر، غلامرضا، 
1396( در سال 96، بالاترين ماه 
فروش در سالن های سینما را ماه 

فروردين با تعداد مخاطب 3 میلیون 
و 200 هزار نفری و در سال 97 
پربازديدترين فیلم را »هزارپا« با 
چیزی حدود 4 میلیون مخاطب 

می توان تخمین زد. بر همین میزان 
می توان مخاطب فیلم بین سینمای 
ايران را چیزی در حدود 7 میلیون 

نفر در سال )فريب تعداد بلیط 
فروخته شده در سال 97 را كه 27 

میلیون عنوان شده است نبايد خورد، 
اين 27 میلیون بلیط را نهايتاٌ 7 

میلیون مخاطب در سال خريداری 
كرده اند(و تعداد فیلم های تولید 

شده در سال را به صورت میانگین  
100عدد به شمار آورد. در ايران به 

ازای هر 70 هزار مخاطب فیلم بین، 
يک فیلم در سال تولید شده است. 

و نیز به ازای هر يازده هزار نفر 
فیلم بین، يک سالن سینما وجود دارد.

در تهران در سال های اخیر قبل از 
بیماری كرونا شاهد افزايش 

سالن های سینما هستیم اما در 
شهرهای ديگر با چنین رويکردی 
مواجه نیستیم. در ايران سالن های 

سینما بر اساس استانداردهای جهانی 
و ويژگی های مناسب ساخته 

نشده اند. طبق آخرين گزارش منتشر 
شده در خصوص آمار سینماهای 

كشور در سايت های ايران، از میان 
1148 شهر در كشورمان، تنها حدود 

60 شهر سینما دارند و به  طور 
تقريبی 1088 شهر از سینما 

محرومند. شهريور سال گذشته بود 
كه باشگاه خبرنگاران آماری از 
سالن های سینما در شهرهای 

مختلف منتشر كرد كه در اين آمار 
نام استان هايی به چشم می خورد كه 

يا سالن های بی كیفیت و 
تغییركاربری داده شده داشتند يا از 

دسترسی به سالن سینما به كل 
 محروم بودند.
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ايران بین 80 تا 100 فیلم در سال به صورت رسمی تولید می كند. اما به ش
صورت غیررسمی به 150 تا فیلم در سال هم می رسد. تولید رسمی به 

فیلم هايی گفته می شود كه با پروانه ی تولید، ساخته می شوند. از نظر سرانه ی 
تولید فیلم ايران جزو 25 كشور اول دنیاست. اما از نظر سرانه ی سالن سینما 

از 70 تا كشور در رتبه ی شصتمین قرار داريم. سرانه ی ديدن فیلم هم در 
 جهان جزو همان رتبه ی 70 يا 60 كشور هستیم. 

كارشناسان، متخصصین، مسئولین و هنرمندان حوزه ی سینما، در وسايل 
ارتباط جمعی به اشکال گوناگون اعلام كردند كه »سینمای ايران فاقد 

تئوری و استراتژی مشخص است. افق ندارد. تولیداتش در خدمت منافع ملی 
نیست. از اين رو، سینمايی داريم كه فعال نیست و به شدت، منفعل است و 
در سال های اخیر در سیطره ی روزمرگی و گیشه دست و پا می زند. يکی از 
مهم ترين دلايل برای چالش اكران و عدم رغبت مخاطب به سینما همین 

عرضه ی محصولات نامربوط با دغدغه ها و دردهای جامعه است«.

 در حدود 78 درصد مردم ایران اصلًا به سینما نمی روند 
نتایج پژوهشی که دفتر طرح های ملی پژوهشگاه فرهنگ، هنر و ارتباطات 

انجام داده بسیار قابل توجه می باشند. جمع آوری اطلاعات مورد نیاز اين طرح 
پژوهش، با تعداد نمونه ی 15 هزار و 500 نفر از افراد بالای 15 سال ساكن 

شهر و روستا و در گستره ی ملی انجام شد و در اين پیمايش، پرسشگران 
برای تکمیل پرسشنامه، به هموطنان ساكن در 31 مركز استان، 85 شهر 

)غیر مركز استان( و 500 روستا مراجعه كردند. جامعه ی آماری اين پژوهش 
 از افراد 15 تا 75 سال تشکیل شده  است.

طبق نتايج اين پژوهش؛ 46.6 درصد از مردم ايران كتاب می خوانند. به طور 
متوسط در هفته 1 ساعت و 30 دقیقه كتاب های غیردرسی می خوانند. هر 
فرد روزانه 03.21 دقیقه مطالعه می كند. در سال در حدود 2.14 جلد كتاب 
می خرند. در منزل حدوداً 24 جلد كتاب غیردرسی به جز قرآن وجود دارد. 

همچنین 30 درصد از مردم ايران به  شبکه های مختلف راديو گوش می دهند 
كه اين به میزان 33 دقیقه در شبانه روز است. بالاترين میزان استفاده از 

راديو با 51 درصد در خانه انجام می شود، 39 درصد در اتومبیل و 10 درصد 
مردم در محل كار به راديو گوش می دهند. مردم در روزهای تعطیل و در 
آخر هفته ها 6 ساعت و نیم اوقات فراغت دارند. مردم تلويزيون می بینند. 

در شهرستان ها، تلويزيون مرجع خبر است. 92.7 درصد مردم در شبانه روز 
به طور متوسط 2 ساعت و 59 دقیقه تلويزيون ايران را تماشا می كنند. 

سريال های خانگی عدد مصرف قابل توجهی دارد و مردم نزديک به 20 
درصد از سريال هايی را كه عرضه می شود، تماشا می كنند. مردم در روز در 

حدود يک ساعت از دستگاه های صوتی، تصويری، سینمای خانگی و ستاپ 
باكس استفاده می كنند. 72 درصد مردم حدود يک ساعت و هفت دقیقه 

در روز موسیقی گوش می كنند. در اين آمارگیری مصرف موسیقی سنتی، 
رتبه ی اول را دارد. البته اين رقم با فاصله ی كمی جلوتر از موسیقی پاپ قرار 

گرفته است. در حدود سه درصد از مردم، موسیقی راک و رپ ايرانی گوش 
می دهند. حدود 33 درصد از كامپیوتر و لپ تاپ، 60 درصد از اينترنت استفاده 

می كنند و در حدود 90 درصد گوشی تلفن همراه دارند. بیشترين میزان 

مصرف اينترنت در ايران از طريق موبايل انجام می شود. 28.3 درصد 
روزنامه يا مجله می خوانند. 11.9 درصد به صورت الکترونیکی روزنامه 
يا مجله می خوانند. 29.4 دقیقه از وقت خود را در هفته صرف خواندن 

روزنامه ها يا مجلات می كنند. برای خريد روزنامه و مجله حدوداً 
سه هزار و 578 تومان در هر ماه هزينه می كنند. در روزهای غیرتعطیل 
در شبانه روز 4 ساعت و 17 دقیقه وقت آزاد و فراغت دارند. در روزهای 

 تعطیل و آخر هفته 6 ساعت و 26 دقیقه وقت آزاد و فراغت دارند.
4 درصد مردم در منزل خود مراسم پخش نذری يا سفره دارند و 

63 درصد جشن تولد اعضای خانواده را برگزار می كنند - جشن تولد 
مقوله ای فرهنگی و جزو سبک زندگی مردم شده است-. همچنین 

حدود 73 درصد مردم فعالیت هنری و دستی انجام نمی دهند. قانون 
كپی رايت در ايران تعطیل است. 72 درصد مردم در هیچ فعالیت يا 
انجمن اجتماعی مشاركت ندارند. در حدود78 درصد مردم اصلًا به 
سینما نمی روند. افراد سالی 0.8 بار به سینما می روند كه اين عدد 

نشان دهنده ی وضعیت وخیمی برای صعنت سینما است. در مراجعه 
به روستاها و شهرهای درجه دو نیز ديده می شود كه اين شهرها و 

روستاها سالن سینما ندارند كه عدد شهر بدون سینما بالاست. همچنین 
در آمارهای دو دهه ی اخیر ديده می شود كه تعداد سینماهای تعطیل 
شده زياد بوده است. به عبارتی، تقريباً عمده ی شهرهای درجه دو ما 
سینما ندارند و به دلايل مختلفی تعطیل شده اند. در تهران هم تعداد 

سینماهای تعطیل شده كم نیست. اخیرا در ساخت مجموعه های 
تفريحی و فروشگاهی به تاسیس سینما هم توجه می شود، همچنین 

سازمان سینمايی طرحی برای تاسیس سینماهای كوچک برای 
شهرستان ها دارد. ولی در بررسی چند دهه ی اخیر ديده می شود با اينکه 

 جمعیت حدود دو برابر شده، تعداد سینما افزايش نیافته است. 

 تک  محصولی بودن سینما و عدم تنوع در آن
طبق آمار انتشار يافته در سايت های داخل كشور، سینما تنها توانسته 
در سال های اخیر، بین 4 الی 5 درصد از جمعیت 85 میلیونی كشور 

را به سمت خود جذب كند. آمار مربوطه نشانگر اين واقعیت است 
كه سینمای ايران نمی تواند روشنفکران، تحصیل كردگان و مردم 

عادی را به سمت ديدن فیلم ها روی پرده ی اكران جذب كند، زيرا 
فیلم های موجود در ايران تنوع چندانی برای مخاطب سینما ندارد. 

تمام فیلم هايی كه در ايران به اكران سینماها گذاشته می شوند بومی 
هستند. در كشورهای جهان بین ده تا هشتاد درصد فیلم هايی كه 

بر روی پرده ی سینما می روند در اختیار فیلم های خارجی است. در 
ايران متاسفانه امکان تنوع در تولیدات سینمايی وجود ندارد. در جمعیت 
تشکیل دهنده ی هر كشوری تنوعات و سلیقه های مختلفی وجود دارد. 

اين سلیقه ها در سینمای ايران امکان انتخاب ندارند. در ايران غالباً 
فیلم های كمدی، ملودرام، جنگی و گاهاً اجتماعی تولید می شوند. 

سینمای كشور فیلم موزيکال، فیلم هارور، فیلم كودک، فیلم انیمیشن 
و... ندارد. همه ی اين ها نشان دهنده ی اين واقعیت است كه سینمای 

ايران طیف محدودی از مردم را دعوت به ديدن فیلم در اكران می كند 
و امکانی برای انتخاب فیلم مورد علاقه ی قشرهای مختلف جامعه 
ايجاد نمی كند. ساختار امـروزين روانـشناختی، اجتماعی و فرهنگی 

جامعه ايران متکثر است و سینما هم بايد به پیروی از آن بافت تمايل 
به كثرت گرايی داشته باشد. جامعه ی چند گانه منطقا واقعیت های 

اجتماعی متنوعی دارد و سینما اگر بخواهد واقع گرا باشد، می بايست 
 مانند واقعیت جامعه متکثر شود.

علاوه بر مشکلات بالا، وجود ممیزی های سخت گیرانه، قوانین 
محدودكننده، دخالت ها و نظارت های نادرست و نامناسب، وجود گروه ها 

و لابی های پرنفوذ در جامعه، وجود ساختارها و روندهای پیچیده ی 
اداری برای صدور مجوز برای هنرهای نمايشی و... هستند كه باعث 
شده سینما بخش مهمی از هواداران سینماروی خود را به دلايلی كه 

برشمرديم از دست بدهد. آقای ابراهیمیان كارگردان سینمای ايران 
درباره ی جدول اكران فیلم ها می گويد: »يک  سری سالن های خوب با 
سانس های بالا در اختیار فیلم های كمدی قرار می گیرد؛ در حالی كه 

فیلم های اجتماعی از سالن های زيادی برخوردار 
نیستند. اصلا منظورم اين نیست كه فیلم های 

كمدی ساخته نشوند اما سهم فیلم های اجتماعی 
هم از سالن ها به همان میزان فیلم های كمدی 

باشد«.
اين خواستی منطقی و درست است كه بسیاری از 
كارگردانان سینمايی می گويند كه عدالت فرهنگی 

در اين نوع سینما مناسب است برقرار شود. در 
سال های گذشته بارها كارگردانان جوان، 

پیشکسوت و مطرح سینمای ايران شاهد اين 
واقعیت سخت بودند كه بودجه ها و امکانات 

فرهنگی و هنری و شرايط تولید فیلم های مستقل 
در بسیاری از مواقع قطع شده و بخش مهمی از 

امکانات و بودجه ها به گروه و طبقه ی خاصی كه 
با بخش بزرگ سازمان سینمايی ارتباط مستقیم 

دارند صرف شده است. در واقع چنانکه پیشتر 
متذكر شديم فیلم های سینمای ايران بر اساس 

 تنوع درست نمی شوند.

در دهه ی 90، بنا به تحلیلی:«مديريت سینمای 
ايران بیش از اينکه به صورت مستقیم توسط 

مديران و مسئولین سینمايی انجام شود، 
به دفتر های پخش سینمايی سپرده شده است؛ 

دفاتری كه به صورت غیر مستقیم توسط مديران 
اجرايی و متولیان فرهنگی كشور تأسیس گرديده 

و آن ها هستند كه تکلیف تولید و نمايش و فروش 
يک فیلم را مشخص می كنند و با سلیقه های 

سرمايه سالار و دلال مسلک و سودجوی خود، تنها 
به دنبال فروش هر چه بیشتر آثار و تولیدات در 
سطح گیشه های فروش و سالن های سینمايی 

 هستند«.

شیوع بیماری کرونا در سینمای بحرانی 
 ایران و پلتفرم های آنلاین فیلم

به خاطر همه گیری ويروس كرونا در كشور 
بخش های فرهنگی و هنری جامعه با آسیب های 

جدی مواجه شده اند. سالن های سینما، تئاتر، 
موسیقی، نمايشگاه، كنسرت و برنامه های هنری 
بسته شده اند. اغلب تولیدات و فعالیت های هنری 

و فرهنگی متوقف شده اند. سینمادارها و كاركنان و 
مزدبگیرانی كه در سینماها كار می كنند و 

معیشت شان به نمايش فیزيکی فیلم مربوط است. 
آنان از وضعیت شیوع بیماری كرونا بسیار ضرر 

ديده اند. متاسفانه وزارت كار و وزارت ارشاد 
اسلامی هیچ  نوع برنامه های حمايتی و مالی جدی 

از اين مراكز فرهنگی، هنری و هنرمندان و 
كاركنان اين مراكز صورت نداده و حمايت از 

سینما، تئاتر و هنرمندان و كاركنان اين بخش ها 
بیشتر در همان قد و قواره ی گفته های مسئولین 

ارگان ها و وزراتخانه های مربوط به فرهنگ و هنر 
 حکومت باقی  مانده است.

كرونا نزديک به يک سال است كه همه حوزه های 
زندگی و فعالیت را در جهان و نیز در ايران تحت 

تاثیر خود قرار داده است. جامعه ی جهانی هنوز 

نمی تواند مشخص كند كه از دست كرونا كی 
راحت خواهد شد. سازمان بهداشت جهانی، 

چشم انداز نزديکی برای رهايی از اين بیماری در 
نظر ندارد. مدت هاست كه جامعه بشری با دوره 

سختی از زندگی مواجه شده است و در اين 
وضعیت پیش آمده همه ی مشاغل و حرفه ها بايد 
خودشان را با اين شرايط تحمیل شده وفق دهند. 
تغییر سبک زندگی با شرايط اين بیماری همچنان 

 در مركز توجهات مردم و دولت ها قرار دارد. 

در ايران و اكثر كشورهای جهان سالن های سینما  
همچنان در تعطیلی بسر می برند. در ايران با شیوع 

بیماری كرونا ابتکارات و امکانات ديگر كه غالباً 
آنلاين هستند مد نظر صعنت سینما و ديگر هنرها 

قرار گرفته اند. نمايش فیلم از پرده ی سینما به 
چارچوب تلويزيون ها منتقل شده و از طريق 
اينترنت به صورت اكران آنلاين در دسترس 

علاقمندان قرار گرفته است. با كمک پلتفرم های 
ديجیتالی آنلاين سینما با وجود همه ی سختی ها 

 تلاش دارد همچنان به حیات خود ادامه دهد.

در دوران كرونا، پلتفرم های آنلاين فیلم 
فعالیت شان افزيش گسترده ای يافته است. به 
گزارش سايت مشرق :«گرانی بلیت سینما و 

هزينه ها فرعی ديگری كه برای رفتن به سینما بر 
خانواده ها حمل می شود باعث شده بخش زيادی 
از مردم شبکه ی نمايش خانگی را به سالن های 

سینما ترجیح بدهند. توسعه ی فیلم های سینمايی 
در شبکه نمايش خانگی باعث شده سینمای ايران 

بخش عمده ی مخاطب خود را نه در سالن های 
سینما بلکه در خانه های مردم جست وجو كند و 

درآمد بالای عرضه محصولات اين شبکه در 
سرتاسر كشور به اين شبکه اعتبار اقتصادی زيادی 

بخشیده است. گفته می شود گردش مالی شبکه 
نمايش خانگی چیزی حدود 800 میلیارد تومان در 

سال است اما در حوزه ی سینما سالانه بنا به 
آماری انتشار يافته در سايت های ايرانی، فقط 50 

میلیارد تومان گردش مالی وجود دارد. جدای از 
اين، در بخش دانلود سايت های غیرمجاز فیلم در 
فضای مجازی حدود 500 میلیارد تومان گردش 

مالی وجود دارد. بخشی كه اگر با ابزار قانونی مهار 
شود بخش عمده ای از گردش مالی فیلم های 

ايرانی به سود سینماگران كنترل می شود. اين عدد 
و رقم جدا از نگرانی از اوضاع و احوال سینما، خبر 

از ايجاد فضا برای كسب درآمد و ايجاد اشتغال 
برای فعالان و فارغ التحصیلان رشته های فرهنگی 
و هنری به ويژه سینما در عرصه ی شبکه نمايش 

 خانگی دارد«.

اما اين پلتفرم های آنلاين با مشکلات قابل 
توجهی در عمل مواجه هستند. از يک طرف وجود 
انحصار در اين شبکه های آنلاين كیفیت و ظرفیت 
اين پلتفرم ها به لحاظ تعداد فیلم ها كاهش داده و 
همین تعداد مخاطبین را كم كرده است. از طرف 
ديگر صدور مجوز و اختلافات میان وزارت ارشاد 

اسلامی و تلويزيون بر مشکلات آنها افزوده است. 
سرنوشت سینما ماه هاست كه با شیوع بیماری 

كرونا آينده اش ناروشن شده است و در اين 
وضعیت فیلم سازان و كارگردانان بايد از امکانات و 
شرايطی كه پلتفرم های ديجیتالی آنلاين برايشان 

به وجود آورده اند نهايت استفاده را كنند. اين 
شیوه ی نمايش آنلاين فیلم امکانی است كه شايد 
در شرايط فعلی پیش آمده بتواند به كارگردانان و 
كلًا به صعنت سینما كمک كند. در ضمن اكران 
آنلاين فیلم موجب اين شد كه سینما دوباره به 

درون خانواده های بسیاری بازگردد. تلويزيون ها و 
سینماهای خانگی و... باعث شده اند تا خانواده ها، 

بیشتر توی خانه فیلم تماشا كنند. اكران آنلاين از 
جنبه اقتصادی به سالن های سینما ضربات اساسی 
زده است اما فاصله ی بین مخاطب و سینما را نیز 

 كمتر كرده است. 
البته پلتفرم های آنلاين می توانند موقتا جايگزين 

اكران سینمايی شوند، اما نمی توانند عشق، علاقه 
و لذتی كه در فضای اكران فیلم در سالن و با 

حضور فیلم بین ها به صورت زنده ايجاد می شود 
را ناديده بگیرند. ديدن فیلم آنلاين در كامپیوتر، 

لپ تاپ و تلويزيون خانگی قابل مقايسه با تماشای 
فیلم در اكران سینما نیست. بنابراين فعلا می توان 

روی شیوه ی آنلاين اكران به عنوان ابزاری 
حمايتی در سینما حساب باز كرد اما نمی توان 

كاملا روی آن تکیه كرد. البته واقعیتی هم وجود 
دارد كه بخش بزرگی از مردمی كه دچار فقر، 

بیکاری و بدبختی در زندگی هستند و دائماً نگران 
معیشت و مخارج ماهانه شان می باشند، طبیعی 

است كه تمايل چندانی برای پرداخت حق كاربری 
به اين پلاتفرم ها از خود نشان ندهند و يا حتی 
كلًا به سراغ اين امکانات آنلاين نروند. البته در 

اين بین وظیفه ی ارگان های فرهنگی و هنری اين 
است كه شرايط برابر برای دسترسی به امکانات 

هنری و فرهنگی را برای همگان در جامعه فراهم 
كنند و اين عادلانه نیست كه عده ای قابل توجه 
از مردم كشورمان تحت عنوان فقر و محرومیت 
اقتصادی نتوانند از آثار فرهنگی و هنری استفاده 
كنند. دولت در اين وضعیت برای اوقات فراغت 

مردم اينترنت را مجانی كند و امکان دسترسی به 
 فیلم های آنلاين را برای همگان فراهم نمايد. 

در پايان اين نوشته می توان چنین ابزار امیدواری 
كرد كه امروز ارزش گذاشتن به وجود سینما، فیلم، 

آثار هنری و فرهنگی بیش از هر دوره ی ديگری 
مهم و ضروری است. زيرا كه هنر هفتم پديده ای 
بیش از يک سرگرمی بوده و خواهد بود. سینما و 

فیلم در بهترين حالت خود منشا شگفتی، لذت، 
امید به تغییر و به تصوير كشیدن جهانی بهتر 
است. سالن های سینما روزی نه چندان دوباره 

فیلم ها را به روی اكران خواهند برد. در اين زمان 
ما با شرايطی متفاوت از گذشته و امروز مواجه 

خواهیم شد. در تمام سال هايی كه سینما تا امروز 
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مساله ی این 
مستند، فرزندان 

قربانیان 
 سرکوب هاست...

مصاحبه ی مُروا 
با آرش راد، 

مستندساز

بیوگرافی آرش راد:

•آرش راد، متولد 16 تیر 1351 در تهران

•گذراندن دوره های مجتمع آموزشی سینما با گرايش فیلمبرداری و تدوين در سال 1369

•شروع به كار حرفه ای در سینما با گروه فیلمبرداری به مديريت بهرام بدخشانی / فیلم سینمايی »ايلیا نقاش جوان«  كارگردان: ابوالحسن داوودی  در سال 1369

•همکاری با مديران فیلمبرداری و كارگردانان متعدد، در بیش از 40 فیلم سینمايی در طول سال های 1369 تا 1383به عنوان گروه فیلمبرداری و دستیار فیلمبردار چون بهرام بیضايی 
) قصه های كیش- مدير فیلمبرداری: عزيز ساعتی(  اصغر فرهادی ) رقص در غبار- مدير فیلمبرداری: حسن كريمی( - داريوش مهرجويی ) قصه های كیش و میکس - مدير 
فیلمبرداری: محمود كلاری( - ابراهیم حاتمی كیا ) برج مینو و آژانس شیشه ای- مدير فیلمبرداری: عزيز ساعتی، به رنگ ارغوان- مدير فیلمبرداری: حسن كريمی ( - علیرضا 

داوودنژاد ) مصائب شیرين- مدير فیلمبرداری: اصغر رفیعی جم ، بهشت از آن تو-مدير فیلمبرداری: جمشید الوندی، بچه های بد- مدير فیلمبرداری: حسن كريمی( - كیومرث پوراحمد 
)شب يلدا- مدير فیلمبرداری : حسین جعفريان، گل يخ - مدير فیلمبرداری: امیر كريمی( - مسعود جعغری جوزانی ) در چشم باد - مدير فیلمبرداری : امیر كريمی( - كیانوش عیاری 
)سفره ايرانی - مدير فیلمبرداری: داريوش عیاری( - احمدرضا درويش ) دوئل - مدير فیلمبرداری: بهرام بدخشانی، امیر كريمی( - يدالله صمدی ) افسانه دمرل - مدير فیلمبرداری: 

مهرداد فخیمی(

•عکاس فیلم برای دو فیلم سینمايی

•عکاسی برای روزنامه ها و مجلات در ايران و شركت در چندين نمايشگاه گروهی عکاسی و دريافت جوايز متعدد برای عکاسی مستند

•سفر عکاسی از شمال به جنوب ايران بر اساس كتاب به سوی اصفهان، نوشته ی سیاح فرانسوی پیر لوتي بعد از 100 سال و انتشار كتاب عکسی به همین نام و برگزاری 
نمايشگاهی از اين سفر همراه با 2 عکاس ديگر    

•مهاجرت به آمريکا در سال 1384 و سکونت در لس آنجلس - كالیفرنیا

•تحصل در رشته ی عکاسی خبری در كالیفرنیا

•همکاری با شبکه ی خبری صدای آمريکا به عنوان گزارشگر مستقل در غرب آمريکا و كار با سرويس های زبان های مختلف در اين شبکه به عنوان فیلمبردار، گزارشگر و تدوينگر در 
تولید بیش از 500 گزارش خبری و مستندهای كوتاه چون چند دوره اسکار، نمايش های اختصاصی فیلم ها در جشنوارهای سینمايی معتبر در كالیفرنیا، زندگی افراد سرشناس و… در 

طول 8 سال همکاری با اين شبکه

•همکاری به عنوان فیلمبردار و گاها تدوينگر با , Reuters فارسی وان، ايران اينترنشنال و بی بی سی فارسی در تعدادی مستند و گزارش

دست به تولید و اكران فیلم زده هیچگاه نمی توانیم تاثیر همه جانبه ی سینما 
را بر زندگی مردم و روابط اجتماعی آن ناديده بگیريم. میراث فرهنگی و 

آموزشی سینما حقیقتاً پرشکوه است. 28 دسامبر 125مین سالگرد تولد سینما 
 است اين روز خجسته را ارج بگذاريم!

 منابع:
 سايت های ايرانی ايرنا، مشرق، تسنیم، 

 - سايت مركز آمار ايران
 - ويکی پديا

 - سايت های دويچه وله و راديو فردا
- با انقلاب فرهنگی، تنوع و دگرانديشی سركوب و تک صدايی و ديکتاتوری 

 مستقر شد! در سه بخش- نوشته علی صمد- سايت به پیش
-نتايج موج سوم پیمايش مصرف كالاهای فرهنگی: 87 درصد مردم ايران 

 اصلًا سینما نمی روند. )خبرگزاری جمهوری اسلامی ايران- ايرنا
 - والتر بنیامین و هنر بازتولیدپذير – زهرا كمالی و مجید اكبری

 - نتایج پژوهشی که دفتر طرح های ملی پژوهشگاه فرهنگ، هنر و ارتباطات
- تحلیل محتواي فیلم »دو زن« به كارگردانی»تهمینه میلانی« با رويکرد به 

 زن- دكترافسانه مظفری و فرزانه نیکروح متین
 - گفتگو با ابراهیمیان كارگردان سینمای ايران.

- رفتارهای فرهنگی ايرانیان؛ از آمار كتابخوانی و تماشای تلويزيون تا 
 استفاده از اينترنت

 - زنان در سینمای ايران- مهدی سلطانی گردفرامرزی
- چند سینما با چند صندلی در ايران فعال است؟ خبرگزاری دانشجويان 

 ايران- ايسنا
 - عکس های مربوط به زنان هنرمند- نشريه شهروند- كانادا

- عکس های مقاله از سايت های ايرانی در گوگل انتخاب شده است.
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•فیلمبرداری تعدادی مستند بلند در كشورهای مختلف چون 
اسرايیل، آلمان، پاريس ، تركیه و كانادا

•فیلمبردار و گزارشگر مستقل برای بنیادهای مختلف و 
برنامه گذارهای فرهنگی و هنری چون بنیاد فرهنگ در 

كالیفرنیا

•ساخت بیش از 150 مستند گزارشی درباره ی موضوعات 
مختلف اجتماعي چون حقوق بشر ، زنان، جوانان، ادبیات، 

هنر و مسائل مربوط به فرزندان زندانیان برای رسانه پارسی 
به عنوان سازنده مستقل

مصاحبه ی مُروا با آرش راد

مروا: آنچه که در غالب فیلم های مستند شما به 
چشم می خورد »مستندنگاری چالش های سیاسی 

و اجتماعی« است. چقدر با این تعبیر موافق 
هستید؟

آرش راد: بله. تقريباً همین است كه می فرمايید. حواشی 
ناشی از مسايل سیاسی و موضوعات اجتماعی بیشتر مورد 

علاقه و توجه من هستند وسعی كرده و می كنم كه از 
زوايای تازه ای به موضوعاتی كه در اين زمینه توجهم را 

جلب می كنند، نگاه كنم و در حد توان و شرايطم اين را  با 
ديگران به اشتراک بگذارم. 

البته كارهای ديگری هم در زمینه ی ادبیات و هنرهای 
مختلف انجام دادم و به اين موضوعات و كار در اين زمینه ها 

هم علاقمندم.

مروا: ایران از نظر تعدد چالش های سیاسی و 
اجتماعی، وضعیت تقریباً منحصربه فردی دارد. 

معیارهای شما در گزینش چالش ها برای ساختن 
فیلم مستند چیست؟

آرش راد: من معمولًا برای ساخت كارهايم به سراغ 
موضوعاتی می روم كه نسبت به آن ها يا تجربه ی شخصی 

دارم و يا نسبت به آن موضوعات كنجکاوم و دانستن 
درباره ی آن ها برايم اهمیت دارد و سعی می كنم از زاويه ای 

كه دغدغه ذهنیم باشد با اين موضوع برخورد كنم. حالا اين 
اتفاق يا در انتخاب سوژه خواهد بود يا شکل اجرايی آن به 

فرمتی كه من دوست داشتم به آن شکل به اين سوژه يا 
موضوع نگاه كنم.

مروا: فیلم سازی مستند، چه از نظر کمیت و کیفیت 
تولید و چه از نظر جلب مخاطب در ایران امروز 

چه جایگاهی دارد؟

آرش راد: من حدود 15 سال است كه در ايران زندگی 
نمی كنم. البته در طول تمام اين سال ها كمابیش سینمای 

ايران را دنبال كرده ام. طبیعتاً نه به جديت زمانی كه در ايران 
بودم. ولی به هر حال از طريق جشنواره هايی كه فیلم های 
ايرانی مهم در آن ها شركت می كردند و يا از طريق آنلاين 
تعدادی از فیلم های هر ساله را می بینم كه اكثراً فیلم های 

داستانی ست تا مستند. البته چندين مستند عالی هم در طول 
اين سال ها از ايران ديدم. مثلًا در مجموعه های كارستان، 

مستندهای درخشانی وجود دارد، يا مثلًا برنامه های شب های 
مستند يا Docunight كه در شهرهای مختلف در خارج 
از ايران برگزار می شود و مستندهای خوبی از ايران در آن 
به نمايش در آن به نمايش درآمده است. حقیقتاً من آدم 
مناسبی برای اينکه در مورد فیلم سازی مستند در ايران 
امروز نظری بدهم نیستم؛ ولی فکر نمی كنم فیلم سازی 

مستند در ايران مثل گذشته، از نظر اهمیت چه در تولید و 

چه در شرايط پخش با تغییرات زيادی مواجه شده باشد. 
طبیعتاً بخش عمده ای از آن به اهمیت ندادن به مستندسازی 
توسط مسئولین برمی گردد و محدوديت هايی كه وجود دارند، 
بخشی به سرمايه گذاری در اين زمینه و بخشی از آن هم به 
استقبال مخاطب. طبیعتاً اين نوع فیلم سازی هم مثل خیلی 
چیزهای ديگر در ايران، اگر در شرايط و بستر درست قرار 

بگیرد می تواند آثار ارزشمند بهتری را تولید كند.

مروا: یکی از کارهای شاخص شما مجموعه 
مستند »اگر…« است. مجموعه ای که به مساله ی 

اعدام های عقیدتی و سیاسی، اینبار با چشم 
فرزندان افراد اعدامی نگاه می کند. چه چیزی 

باعث شد به سراغ این سوژه بروید؟

آرش راد: مجموعه ی »اگر…« كه سری اول آن در 14 
قسمت - 14 مصاحبه پخش شده و بخشی از سری دوم 

آن هم آماده شده و متاسفانه تعدادی از مصاحبه های سری 
دوم به دلیل وقوع كرونا و كنسل شدن سفرهای من به اروپا 
برای مصاحبه ها فعلًا به تعويق افتاده است، در واقع بخشی 

از مستند بلندی ست در مورد فرزندان اعدامیان و زندانیان 
ايران كه امیدوارم با ايجاد شرايط مساعد و مناسب بتواند در 

آينده ای نزديک ساخته شود. 
اين مجموعه شخصی ترين مجموعه ای ست كه تا به امروز 

كار كرده ام و ساخت آن برای من خیلی مهم است و سال ها 
بود كه می خواستم روی آن كار كنم.

پدر من در سال 1363 و درحالی كه من 12 سالم بود به جرم 
اعتقاد به ديانت بهايی گرفتار شد و 3 سال بعد يعنی در سال 
1366 و در زمانی كه يک ماه به تولد 50 سالگیش مانده بود 
در زندان اوين اعدام شد. من در آن زمان 15 سالم بود. در 

طول تمام اين سال ها و علی الخصوص در چند سال گذشته، 
به تصمیمی كه پدرم گرفت و ايستادگیش بر روی اعتقادش 

و از دست دادن جانش در اين راه خیلی فکر می كردم و 
می كنم.

2 سال پیش، تصمیمم برای ساخت اين مجموعه زمانی 
شدت گرفت كه خودم به سن پدرم در آن سال ها نزديک 
شدم و 2 فرزندم هم به سن من در زمان گرفتاری پدرم و 

اين مسئله باعث شد كه به سراغ ساخت اين مجموعه بروم.
من فکر می كنم اين فرزندان، ناخواسته در مسیری قرار 

گرفتند كه خودشون در آن نقشی نداشتند و هدفم اين بود 
كه فارغ از اينکه پدر يا مادر اين فرزندان چه اعتقاد و باوری 
داشتند، از زاويه ی ديد فرزندان اين خانواده ها به اين موضوع 

نگاه كنم و به نوعی ببینم چه بر سر آن ها آمده و هر كدام 
چگونه در طول اين سال ها با اين مسئله برخورد كردند و 

چه تاثیری در تصمیمات زندگی شان گذاشته. به مرور متوجه 
شدم كه بخش عمده ای از سوال هايی كه در ذهن من وجود 

داشته، تقريباً برای همه ی اين فرزندان در طول اين سالها 
وجود داشته و تعداد زيادی از آنها هم هنوز برای خیلی از 
سوال هايشان جواب قانع كننده ای پیدا نکرده اند. من فکر 
می كنم تا به امروز افراد مختلف برای مصاحبه يا تحقیق 
درباره ی مسئله ی اعدام يا زندانیان به سراغ اين فرزندان 

رفته اند تا بیشتر درباره ی پدر يا مادر آن ها و اينکه چه 
می كردند يا چه باوری داشتند يا چطور گرفتار شدند و… 

اطلاعاتی به دست بیاورند. ولی خیلی كمتر به مسئله ی خود 
اين فرزندان و مسايل و مشکلات آنها پرداخته شده است. 
در میان كسانی كه تا به امروز با آنها مصاحبه شده، كسی 

بوده كه در زمان گرفتاری پدرش 10 روزه بوده، كسی كه 
در زندان متولد شده يا حتی كسی كه در زمان اعدام پدرش، 

 مادرش او را 2 ماهه باردار بوده. 

مروا: پس علاوه بر سوژه ها، کار مصاحبه ها، 
تصویربرداری و تدوین را هم خودتان انجام 

دادید؟

آرش راد: بله. همه ی كارهای اين مجموعه با خودم بوده. 
به چند دلیل. اولًا اينکه من سال هاست همه ی اين كارها 

را خودم انجام میدهم. چه در كارهای گزارشی كه برای 
تلويزيون های مختلف انجام می دادم و می دهم و چه در 

كارهای مستندی كه خودم می سازم و به نوعی به اين روش 
كاری عادت دارم. با وجود مشکلاتی هم كه همراه خودش 

دارد، ولی برای من جواب داده و يک جورهايی در خیلی 
از موارد كارم را راحت تر هم كرده. چون خودم می دانم كه 

دنبال چه هستم، چه تصاويری لازم دارم و در هنگام تدوين 
هم كارم را سبک تر و راحت تر می كند.

دلیل ديگرش هم طبق معمول همیشه مسئله ی بودجه و 
كم كردن هزينه هاست. با توجه به اينکه اين كار نیازمند 

سفر بود، تک نفره رفتن به كم كردن هزينه ها كمک می كرد. 
البته طبیعتاً در ابتدا كمی مشکل بود ولی توانستم خیلی زود 

خودم  را بر اساس شرايط موجود وفق بدم.

مروا: وجه مشترک آدم های فیلم شما، اعدام 
شدن پدر یا مادرشان است. با این وجه مشترک، 

پیدا کردن سوژه ها باید دشوار بوده باشد. 
از طرفی سخن گفتن از یک واقعه ی عمیقاً 

تاثربرانگیز احتمالاً برای همه ساده نباشد. این 
آدم ها را چطور یافتید و انتخاب کردید؟

آرش راد: هدف من اين بود كه برای اين مجموعه به سراغ 
افرادی بروم كه در دوره ای از زندگی شان به طور ناخواسته از 
داشتن يکی از والدينشان يا حتی هر دوی آن ها محروم بوده 

باشند. در ابتدا فقط به فرزندان اعدام شدگان فکر می كردم. 
ولی بعد فکر كردم كسانی كه در دوره ای، والدينشان زندانی 

بودند و بعداً آزاد شدند هم می توانند جزو اين مجموعه 
قرار بگیرند، بنابراين سعی كردم اين افراد را هم پیدا كنم. 

طبیعتاً در ابتدا به سراغ دوستان نزديک خودم و بهائیان 
رفتم چون آن ها را بیشتر می شناختم و راحت تر به من 

اعتماد می كردند كه درباره ی يک مسئله ی خیلی شخصی 
زندگیشان صحبت كنند. ولی به مرور و از طريق دوستان 

و پیگیری های مختلف توانستم با افرادی در كشورهای 
مختلف ارتباط برقرار كنم و نفراتی را از اين طريق پیدا 

كنم. البته برای سری اول اين مجموعه و طبعاً هزينه ی 
كمتر، سعی كردم به دنبال افرادی در آمريکا و شرق كانادا 

بگردم كه در نهايت موفق شدم سری اول را انجام بدم. اكثر 
كسانی كه برای سری اول مجموعه با آنها تماس گرفتم 
و شرايط خودم و هدفم را گفتم - با وجوديکه نمونه ای از 
اين كار برای ارائه به آن ها نداشتم - به من اعتماد كردند 
و برای انجام مصاحبه راضی شدند. نکته ی مهمی كه به 

نظر خودم در اين مصاحبه ها وجود دارد اين است كه چون 
من با آن ها از يک تجربه ی شخصی صحبت می كنم و من 

خودم هم با موضوعی كه درباره اش صحبت می شود درگیرم، 
بنابراين افرادی كه جلوی دوربین می شینند من را جدا از 
خودشان نمی بینند و ما با هم چند ساعتی گپ می زنیم و 

درد دل می كنیم. سری دوم كه متاسفانه همان طور كه گفتم 
به دلیل شرايط كرونا هنوز هم تموم نشده، از اين جهت 

كه نمونه كار برای ارائه داشتم راحت تر بود. ولی چون قصد 
داشتم كه به اروپا و شرق و وسط كانادا سفر كنم كمی كار 
برنامه ريزی را سخت تر كرد. تا الان توانسته ام برای سری 

دوم، مصاحبه های آمريکا، شرق و مركز كانادا را انجام 
بدهم. ولی سفر اروپا كه قرار بود با 5-6 نفر ديگر در 4 شهر 

مختلف مصاحبه كنم، فعلًا به تعويق افتاده. نکته ی جالب 
برای خودم اين است كه تعدادی از مصاحبه شونده ها بعد از 
30-35 سال برای اولین بار درباره ی اين موضوع صحبت 
می كردند. در طول اين سال ها راضی به مصاحبه با كسی 
نشده بودند، ولی با توجه به شرايط مشترک هر دويمان، 

راضی به اين كار شدند و تعدادی كه در سری اول بودند و 
مصاحبه ی آنها پخش شده هم از تصمیمی كه برای مصاحبه 

گرفتند، به نظر راضی هستند.
اين كار برای من بسیار احساسی و سخت است و شايد 

برای من از كسانی كه جلوی دوربین می نشینند، سخت تر 
است. چون من يکبار با آنها چند ساعتی مصاحبه می كنم 

و خاطرات آن ها و خودم را هر بار زنده می كنم و با هم در 
جلو و پشت دوربین گريه می كنیم و بعد هم ساعت ها آن 
چند ساعت مصاحبه را نگاه می كنم و از بین 2-3 ساعت 

مصاحبه، ده دقیقه را برای برنامه تدوين می كنم و هر بار با 
اون خاطرات روبرو می شوم. 

خوشبختانه سری اول اين مجموعه كه پخش شد، با 
استقبال خیلی خوبی مواجه شد و به همین دلیل هم به 

سراغ سری دوم رفتم و طبق چیزهايی كه شنیدم و برايم 
فرستادند، حداقل به تعدادی از اين فرزندان كمی كمک 

كرده و فکر می كنم افراد زيادی را با شرايط آنها آشنا 
كرده. نکته ی ديگر اينکه، متوجه شدم تقريباً برای همه ی 
اين افراد فارغ از باور پدر يا مادرشان، مجموعه سوالات و 

مسائل مشتركی وجود دارد كه آنها را دورادور به هم نزديک 
می كند.

مروا: گفتید از سری اول مجموعه ی »اگر…« 
استقبال خوبی شده است. این استقبال در چه 

سطحی و شکلی بود؟

پاسخ: قسمت اول و دوم اين مجموعه توسط رسانه ی 
پارسی يا Persian Media Production تهیه و 
تولید شده و در صفحه ی رسمی آنها و ساير كانال های 

اين رسانه در شبکه های اجتماعی پخش شده. مقدار ديده 
شدن و به اشتراک گذاشته شدن اين مجموعه يکی از 

نشانه های استقبال از اين مجموعه بوده. نقد خوبی درباره ی 
آن توسط  يکی از بچه های زندانیان كه خودش هم اكنون 

فعال اجتماعی و فعال حقوق كودكان زندانی ست نوشته شده 
كه مورد توجه قرار گرفته و مطالب خوب و مهمی در زير 
پست ها نوشته شده كه نشان از دقت و توجه افراد به اين 
موضوع بوده. جدای از همه ی اين ها برای من مهم ترين 

تاثیر روی خود كسانی بوده كه با آن ها مصاحبه كردم. به 
گفته ی خیلی از آنها انگار باری را كه سال هاست با خودشان 
حمل می كنند را كمی سبک كردم، آنها را با خودشان آشتی 

دادم و شايد مهم ترينش اين بوده كه اين افراد فهمیدند 
تنها نیستند و بچه های ديگری هم با همین موضوعات و 
مسائل سال هاست درگیرند و اين آنها را آروم كرده. مثلًا 
دو نفر از افراد مصاحبه شونده كه خودشان سال هاست در 

زمینه ی حقوق زندانیان در مجامع بین المللی فعال اند و 
صحبت می كنند به من گفتند كه اين اولین بار است كه 
دارند درباره ی خودشان و حسشان نسبت به اين مسئله 
حرف می زنند و از اينکه اين امکان برايشان پیش آمده 

خوشحال اند و بسیاری موارد ديگه.

مروا: آیا برای بعد از سری دوم این مجموعه، 
موضوع دیگری برای ساختن مستند مد نظر 

دارید؟

آرش راد: خیلی امیدوارم كه بتوانم روی مستندی از اين 
مجموعه مصاحبه ها كار كنم و آنها را به سرانجامی برسانم. 

هدفی كه همان طور كه پیشتر اشاره كردم پیش از شروع 
مصاحبه ها در ذهن داشتم. 

دغدغه ها و طرح های زيادی در ذهن دارم، ولی بستگی 
به شرايط و اوضاع پیش رو خواهد داشت. در اين مدت 

گزارش هايی تصويری هم درباره ی زندانیان اقلیتی در ايران 
يا كودكان زندانیان كار كردم كه با توجه به مقدار ديده شدن 

و به اشتراک گذاشته شدن در صفحه های متعدد و مختلف 

به نظرم مورد توجه قرار گرفته. به هر حال دغدغه اصلی 
من در تمام اين سال ها مسائل اجتماعی و هنر بوده و سعی 
كردم تا آنجايی كه بلدم به شکل ها و از زوايای مختلف به 

آنها نگاه كنم. 

مروا: با توجه به اینکه تقریباً تمام کار فیلم ها را 
خودتان انجام می دهید و زمان و هزینه ای که 

برای کار می گذارید، در اجرای کار اسپانسر هم 
دارید؟ آیا نهادهای حقوق بشری برای این کار 

پیش قدم شده اند؟

آرش راد: همان طور كه قبلًا هم اشاره كردم، تهیه كننده ی 
اين مجموعه برای هر دو قسمت رسانه پارسی است. 
شبکه ای اينترنتی است كه چند سالی ست در زمینه ی 

موضوعات اجتماعی برنامه سازی می كند و به جرات می توانم 
بگويم كه با توجه به زمان كمی كه از راه اندازيش میگذرد، 

بیش از تمامی شبکه های فارسی زبان خارج از كشور ) 
جدای از شبکه های رسمی كه سرمايه فراوانی پشتشان 

دارند(
برنامه های ارزشمندی را در زمینه های مختلف و به خصوص 

مسائل اجتماعی تهیه كرده و می كند. در ابتدا و پیش از 
شروع مجموعه، با تعدادی از افراد برای سرمايه گذاری در 
اين زمینه صحبت كردم ولی به نتیجه ی مطلوبی نرسیدم. 

ولی امیدوارم بتوانم بعد از پايان قسمت دوم مجموعه و 
برای تولید مستندی در اين باره با نهادهای مختلفی ارتباط 

مفیدتری برقرار كنم.

مروا: بسیار ممنون بابت وقتی که در اختیار ما قرار 
دادید و توضیحات مفصلی که دادید. اگر نکته ای 

مانده که دوست دارید در پایان اضافه کنید 
خوشحال می شویم.

آرش راد: من خیلی ممنونم از شما و همه ی همکارانتان كه 
اين وقت را به من داديد و نسبت به اين موضوع حساس 

بوديد. من فکر می كنم كار كردن درباره ی موضوعاتی 
اينچنینی و هر موضوع ديگری كه عده ای از انسان های 

روی كره ی زمین را آزار می دهد و ما را هم تحريک می كند 
كه درباره ی آنها كاری بکنیم، به هر شکلی و به هر اندازه ای 
و البته توسط افراد مطلع و متخصص می تواند قدم كوچکی 
باشد برای آگاهی رسانی و رسیدن به دنیايی بهتر و آرام تر. 

روزی كه همه ی انسان ها از هر نژاد و باوری  و فقط از 
روی انسانیت به هم كمک كنند و سعی در برداشتن قدمی 
كوچک برای همدردی و حل مشکل  يکديگر داشته باشند، 
می توانیم انتظار دنیای بهتری را برای خودمان و فرزندانمان 

داشته باشیم. ارادتمند همگی.
 

در میان کسانی که تا به امروز با آنها 
زمان  در  که  بوده  مصاحبه شده، کسی 

گرفتاری پدرش 10 روزه بوده، کسی که در 
یا حتی کسی که در زمان  زندان متولد شده 
باردار  ماهه   ۲ را  او  مادرش  پدرش،  اعدام 

بوده.
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هلن سیکسو، نويسنده ی فرانسوی می گويد»ادبیات به ما می آموزد تا دنیا را بهتر بخوانیم.«
آلن بديو، فیلسوف فرانسوی، متولد 1937، مراكش.

آلن بديو: زندگی بدون ايده زندگی نیست، زنده بودن است!

از نظر آلن باديو، سینما يک آموزش، يک هنرِ زندگی و يک فکر است. او خوانش خود را از هنر هفتم در حدود سی متن، از اواخر دهه 1950 تا امروز، به 
رشته ی تحرير درآورد كه شامل بینش و تفسیر اوست. اين متون مسیر متنوعی از فیلم ها در پنجاه سال اخیر از فیلم سازان مدرنیته )مورنائو، تاتی، اولیويرا، 

آنتونیونی، گدار Murnau. Tati. Oliveira. Antonioni. Godard( گرفته تا برخی آثار خاص از آمريکای معاصر )ماتريکس، مگنولیا، ترفندهای 
مختلف Matrix. Magnolia( و تجربیات خاص سینمايی)گی دوبور، سینمای Guy Debord 68( . ارائه می دهند. فیلم ها می انديشند و اين به 
عهده ی فیلسوف است تا آن ها را ببیند و اين فکر را رونويسی كند: فیلم به چه منظور به نمايش در می آيد؟ در اينجا اين سوال پیش می آيد كه فکرآلن 

بديو از كجا نشات می گیرد؟ از اين متون، برخی از ايده های خاص استخراج می شوند: سینما هنری است كه عدالت را نسبت به شخصیت انسانی نگاشته 
شده، ادا می كند؛ سینما را بايد در چارچوب »انقیاد« با ديگر هنرها ديد. سینما يک سفر خیالی است و يک فکر برای ديگری است. فیلسوف همچنین ايده ی 

سینما را به عنوان »تهیه كننده ی يک حقیقت معاصر« و فیلم را به عنوان يک »پیکربندی حساس حقیقت جهان« بسط می دهد. سرانجام سینما به عنوان 
يک هنر ناخالص)غیرمنزه( ظاهر می شود كه به زمان خود، ساير هنرها و مردم هجوم می آورد. يک هنر عمده از اين لحاظ كه دقیقاً محل تشخیص ناپذيری 

بین هنر و غیر هنر است. در واقع او توضیح می دهد كه  هنر اجتماعی و سیاسی ناب، بهترين نشانگر يک تمدن است، همانطور كه تراژدی يونان، 
پیکارسک)picaresque(، اوپرت)opérette( )اوپرا ـ كمدی( در زمان خود بودند. 

از نظر آلن بديو »ماكیاولی، سیاست را به عنوان يک هنر مستقل دروغ گفتن تعريف كرد. با اين حال اين بايد چیز ديگری باشد: سیاست ظرفیت يک جامعه 
در تصاحب سرنوشت خود است. جامعه بايد نظمی عادلانه ابداع كند و خود به دست يابی به منافع عمومی پايبند باشد«. از نظر آلن بديو، سیاست امری با رفتار 

و برخورد بدبینانه و يا حتی عمل گرايی نیست. سیاست فارغ از مديريت امور عمومی، در جستجوی فراهم آوردن مجمعی برای عدالت و حقیقت است.
اين فیلسوف، با يادآوری اصول عالی كمونیسم، در اين مقاله ی هیجان آمیز و متعهد، با نگاه به امور روزمره و همچنین بازگشت به تاريخ انقلاب ها، به شدت به 

زمان ما توجه می كند.

ـــــــــــــ
هدف اساسی كتاب آلن باديو اين است كه ثابت كند هسته ی اصلی هر فلسفه ای كه با ماركسیسم سازگار باشد، يک تئوری روی سوژه است. اما كدام سوژه؟ 

نه سوژه به عنوان شعور)تز سارتر( و نه فرضیه ی سوژه ی »طبیعی« مطلوب يا مادی، نمی توانند مناسب باشند. در واقع خود سوژه هم مورد مناقشه است. 
مانند نظر لاكان)Lacan( ـ كه ازجنبه تئوری می توان او را هگل زمان ما گفت ـ  كه بايد راهی برای حل آن جستجو كنیم. آلن بديو در اينجا چیزی برای 

بازسازی پیدا می كند؛ البته نه به عنوان موضوع  خاتمه يافته ی تاريخی، بلکه به عنوان سوژه های سیاسی.

اين اقدامات بدون گسترش مفهوم لاكانی درباره ی سوژه، ازهمان ابتدا به دو نوع اثر مرتبط است: اشغال يک مکان خالی از يکسو، اشغال بیش از حد اين 
مکان خالی از ديگرسو و ابزار تمايز اين دو زوج جبر/ توپولوژی. از اين رو می توان نتیجه گرفت كه واقعیت، قابل فکر - همانطور كه   لاكان انجام می دهد - 

تحت مفهوم جبری عِلیّ اوبژه )جسم( است كه بايد تحت همین علت دريافت شود؛ يعنی از نظر توپولوژيکی )مطالعه خصوصیات ثابت در تغییر شکل هندسی 
اجسام و تحولات مداوم اعمال شده بر موجودات رياضی(  دريافت شود: يک هستی شناسی مضاعف.

قلب و مركز سوال، زمانی دست يافتنی است كه رابطه ی ديالکتیکی با مفهوم لاكانی از فقدان، از نوع جديد تخريب، وارد بحث شود.

انتظار نداشته باشیم كه در اينجا فقط  بحث نظريه ها را پیدا كنیم. از اين نظر،ديدگاه »مالارمه«)Mallarmé( خیلی به ديدگاه مائو تسه تونگ نزديک 
هست. همانطوركه هولدرلین)Hölderlin( با هگل، و تئوری گودل)le théorème de Gödel ()گزاره قابل اثبات ناشی از گزاره های ديگری كه قبلًا 

مطرح شده است( با وضعیت كارگران مهاجر. 
ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ

ژان ـ لوک دواين)Jean- Luc Douin(، درباره ی آلن بديو و نگاهش به هنر هفتم و سینما می نويسد:

ســینما و  بدیــو   آلــن 
ترجمه حسن نادری

»سینما« از نگاه  آلن باديو، فیلسوف، درباره ی هنر هفتم.

آلن بديو در سال 1957، در هنگام دانشجويی، شروع به نوشتن متون سینمايی با عنوان »شراب جديد«، در مجله ی »جوانان چپ كاتولیک« در مدرسه ی 
عالی نمود.

آلن باديو، فیلسوف، در آخرين فیلم ژان لوک گدار »فیلم سوسیالیسم« ظاهر می شود. عکس های كوتاه گرفته شده از او در پشت میز كارش ديده می شود. 
سپس در يک آمفی تئاتر دانشگاه بدون حضور حاضرين درباره ی »ادموند هوسرل«)Edmund Husserl( فیلسوف سخنرانی می كند. برخی دريافته اند كه 
فیلم ساز او را به خاطر چیز قابل توجهی احضار نکرده است. اما بديو با اين عقیده موافق نیست: »اين كه اين فیلم فقط چند ثانیه طول می كشد مهم نیست، 
زيرا  تصاوير گُدار باعث شدند تا در حق من عدالت برقرار شود. چیزی كه مرا تحت تأثیر قرار داد اين بود كه او سعی نکرد مرا با بقیه ی عناصر اين فیلم كه 
در مركز هیاهوی جهان هستند، قاطی كند. من در خودم هستم  و اين بودن از خود من است. اينجا جای من است، مطلقا خودم هستم، بدون مقايسه و فقط 
در چند ثانیه«. در همین راستا، او در مصاحبه با »آنتوان دو بیک«)Antoine de Baecque( می گويد: »سینما مانیفستی از حضور انسان و هنری است 
كه يک واقعیت معاصر را نمايان می كند، عدالت را به كشاورزان آمريکايی بر می گرداند )جان فورد John Ford( و همچنین به روسپی های ژاپنی )كنجی 
میزوگوچیKenji Mizoguchi(.« او می گويد همه ی اين شواهد از دنیای خاص سینما برخاسته می شود؛ اين جهانِ خاص سینما است و هیچ گزارش 

روزنامه نگاری نمی تواند جايگزين آن شود. 

بديو، فعالیت های خود در نقد سینمايی را در سال های 1970-1980 در مجله ی »برگ رعدو برق« )erduof elliueF aL(مجله ای با گرايش 
ماركسیست ـ لنینیست در سینما و فرهنگ، ادامه داد و سپس در مجله ی  هنری ـ سینمايی »لامپارناسین«)neissanrapmI'L(، علیه تاورنیر، سوته، 
بوآسه، كوستا گاوراس )Tavernier. Sautet. Boisset. Costa-Gavras( قلم زد و آن ها را متهم به تجديد نظرطلبی)رويزيونیسم( و تولید 

 Natacha(»كه در سال1981 با همکاری »ناتاشا میشل )teuqorreP eL(»فیلم های »شبه چپ« نمود. سپس فعالیت خود را در مجله ی  »طوطی
Michel( تاسیس شده بود ادامه داد. اين مجله دارای گرايشات ضد فرانسوا میتران)Mitterrand(، رئیس جمهور سوسیالیست فرانسه)1981ـ1995( بود. 

سپس او فعالیت های خود در نقد هنر را در مجله ی »هنر سینما« ادامه داد. 

 در سال 1978 »روبر برسون«)Robert Bresson( نسبت به كارهای او علاقه مند شد. زيرا او »می گويد اين دنیای پر از شادی، در حقیقت گرگ و 
میش غم انگیزی است، و جوانان میل به نوعی ازغیبت راديکال دارند«. برِسون درباره ی  »ژان لوک گدار« سینماگر فرانسوی، می گويد »او در سال 1983 
مظهر مدرنیته و نمادی از »سینمای ذهنی« است. ژان لوک گدار قادر است در يک تصوير »صعب العبور بودن طبیعت، انحرافات تاريخ، تحريک در زندگی 
بشر و نیروی خلاق تفکر« را نشان دهد. گُدار قادر است نه با ساده سازی شبیه سینمای قديمی كه تصوير را با رنگ سیاه و سفید سرهمبندی  كند، بلکه با 

 طبقه بندی، با قرار دادن ثبت های مختلف معانی، يک حقیقت را تولید كند«.

آلن بديو در سینمای سوئیس به عنوان كسی شناخته می شود كه معتقد است »هنر را بايد از لابلای پنهان جستجو كرد. او در پی شکار گوشه های ننگین 
تاريخ سوئیس است كه دارای ظاهری شفاف و فريبنده اند«. او به فیلم های طنز فرانسوی علاقه مند است، زيرا اين فیلم ها سعی می كنند تا زندگی مردمی 

 ،) Michelangelo Antonioni(نیروهای مقاومت در جنگ جهانی دوم را در برابر قدرتمندان ارائه دهند. هويت يک زن، مانند میکل آنژ آنتونیونی
به او اين ايده را الهام می دهد كه سینما »هنر عشق، حاكی از انديشه ی عشق به عنوان هويت در تفاوت« است. در باره ی دنیای كامل، »كلینت ايستوود« 

می گويد دنیای »مبارزه ی بی امان، كه اغلب از پیش از دست رفته، اما نه همیشه، برای اينکه نظم جهانِ عشق واقعی آن ها را به هم پیوند می دهند و آن ها 
را از جهان ناقص جدا می كند.« )سینما از نگاه آلن اديو، متون جمع آوری و ارائه شده توسط آنتوان دو باک)Antoine De Baecque(. انتشارات نوا، در 

سال 2010( 

اين فیلسوف افکار خود را درباره ی هنر هفتم از نگاه يک تجربه ی با اهمیت فلسفی به مثابه ی درس گیری سیاسی از زمان و عشق می داند.
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او با انتشار دو كتاب كه هوشیارانه عنوان تیترهايش را انتخاب كرد، دست ش
به جمع آوری متونی زد كه در طی يک دوره ی تقريباً نیم قرن درباره ی 

آن ها قلم می زند. آلن بديو كه به مثابه ی فیلسوف، نمايشنامه نويس، 
رياضی دان و جستارنويس شناخته شده است نه از ايده ی »فرضیه 

كمونیسم«)l’hypothèse communiste(  دست برداشته و نه 
از»ستايش عشق«)l’éloge de l’amour ( چشم پوشی كرده است. 

اين دو مقوله دلبستگی او را به آنچه كه از نظر او تنها هنر »هنر واقعی 
توده ها« است نشان می دهد.

منظورش دقیقاً از اين حرف چیست؟ هنری كه توانايی تولید آثار بزرگی را 
دارد كه »در لحظه ی آفرينش« از آنها قدردانی می شوند؛ كمی شبیه تراژدی 

يونان يا رُمان آموزشی در قرن نوزدهم. اما در مقیاس جهانی، همانطور 
 )Deleuze(»كه »چاپلین« بی نظیر آن را نشان داد. در راهی كه »دِلوز
و سپس »رانسیه«)Rancière( گشودند، بديو درباره ی فیلم ها طوری 

می انديشد كه قرن ها متن آن ها را می خوانیم تا نه تنها لذت زيبايی شناختی را 
از آن استخراج كنیم، بلکه منابع لازم برای آموزش نظری و اخلاق سیاسی 

را نیز به دست آوريم. بديو كه مسئول باشگاه فیلم در دبیرستان  خود در 
شهر تولوز)فرانسه( بود، حتی قبل از آمدن به »مدرسه عالی علوم تربیت« 

، در واقع از دوران نوجوانی شور فراوانی در فیلمبرداری در اين دوره ی 
منحصربه فرد داشت و به اين سمت رانده می شود. دورانی كه منتقدان 
سینمای فرانسوی »موج نو«)La nouvelle vague ( را ابداع  

می كردند و در نهايت علاقمندی به سینما)La Cinéphilie(، به تئوری 
و عمل فرهنگی اعتلا يافت.

ـــــــــــــــــــــــــــــ

آلن بديو در مصاحبه با توماس آيدان)nadïA samohT( و گنوال 
پورت)etroP leanewG(، از چگونگی آشنائی و كشفش با دنیای 

سینما می گويد:  
1 - کشف سینما

كشف من از سینما از دوران كودكی من است. زمانی كه من در دبیرستان 
تحصیل می كردم ، آن زمان ما باشگاه های سینمايی را راه اندازی كرديم. 

 Le(»بنابراين من به ديدن فیلم های معروف مانند »كشتی جنگی پوتمکین
Cuirassé Potemkine( )1925( ساخته ی سرگئی 

آيزنشتاين)Sergueï Eisenstein( رفتم. خیلی زود احساس كردم 
كه اين سینما دقیقا شبیه همان سینمايی نیست كه  روزهای يکشنبه اكران 
می شوند. من خیلی زود احساس كردم كه سینما، سینما است و »در مقايسه 
با فیلم های اكران شده در روزهای يکشنبه« چیز ديگری است. حتی از من 

برای معرفی فیلم ها دعوت شد چون خوب صحبت می كردم. پانزده يا شانزده 
ساله بودم. من به ويژه به ياد دارم كه فیلم »طلوع روز« ساخته شده در سال 
)1939( را معرفی كردم. با آمدنم به پاريس و تحصیل در مدرسه عالی تربیت 

 Cinémathèque(معلمی، اين كارم بیشتر قوام يافت زيرا سینماتک
آرشیو سینما( در كنار مدرسه عالی بود. و از اين جهت انگیزه ای شد تا در 

آنجا رفت و آمد روزانه داشته باشم. من فرهنگ خود را در آنجا ساختم. 
چیزهايی را در آنجا ديدم كه در آن زمان كاملًا نامرئی بودند؛ مانند فیلم های 
»اشتروهايم« و »ولز« )Stroheim. Welles.(  در طول چهار سال 
حضورم در مدرسه ی عالی، من فعالانه در كتابخانه ی »سینماتک« حضور 

داشتم و شروع به نوشتن درباره ی سینما كردم. به ويژه يک مقاله ی بزرگ 
درباره ی فرهنگ فیلم نوشتم.

علاوه براين، من همچنان به سینما می روم. البته با دوران »رفت و آمد« در 
سینماتک كاملًا يکسان نیست. هر از گاهی با خودم می گويم »هی! من به 

سینما می روم«. كمتر اتفاق می افتد تا به ديدن فیلم های بد و كم ارزش بروم. 

حتی در سال 1997  به ديدن فیلم »تايتانیک« ساخته ی جیمز كامرون، كه 
در حدی بهتر از فیلم های كم ارزش بود رفتم. اين دوگانگی از دوران كودكی 

من شکل گرفته است: ما به سینما می رويم )در آن زمان، ما با بسیاری از 
دختران جوان به سینما می رفتیم، زيرا می توانستیم در تاريکی همديگر را 

ببوسیم(، اما سینما بیش از همه پشتوانه ای قوی برای انديشه است. با اين 
حال، آيا من خود را يک »سینه فیل« می دانم؟ اين واژه ی »سینه فیل« 

همیشه كمی من را زير سوال برده است. واقعاً علاقه مندی به فیلم چیست؟ 
آيا به معنای كسی است كه رابطه اش با سینما مانند بقیه ی كسانی كه به 
سینما می روند خلاصه نمی شود؟ يعنی سینما فقط به ساختن تصور برای 

نمايش دادن محدود نمی شود؟ يا آيا ما تعريف ظريف تری از آن داريم: 
شخصی كه سینما برای او واقعاً مركز معرف های  فکری و بینشی او از جهان 

است. من فکر می كنم  يک تعريف حداكثر يا حداقل برای سینه فیل وجود 
دارد. من هرگز احساس  نکردم كه به گروه سینه فیل ها تعلق داشته باشم. اگر 
اين گروه از افراد را فقط در ارتباط بین زندگی فکری و تفکر خود و سینما را 
به يک علاقه ی انحصاری تبديل می كنیم، می توان من را سینه فیل دانست. 

من به سینما و همچنین به خیلی چیزهای ديگر علاقه دارم. سینما مهم 
است، بدون اينکه در مركز فکری من باشد. از طرف ديگر، به نظر من سینما 
آخرين شانس هنری توده ای باقی می ماند. اين را هم بايد قبول كرد كه شايد 

سالن سینما به ندرت پر شود، زيرا بسیاری از فیلم های بسیار زيبا در حاشیه 
گذاشته می شوند.  واقعاً داستان كشف من از سینما به عنوان مرجع شخصی 

بسیار زنده  و در ابعاد هنری، فکری و غیره است. 
سینما به تدريج با پديده ای كه از اواخر قرن نوزدهم برای شعر آغاز شده بود، 

جای خود را باز كرد. يعنی يک جدايی نسبتاً قوی بین محیط شعر خلاقِ 
روشنفکر و ظهور آماج های مردمی. من معتقدم جمله ی معروف مالرو كه 
می گويد »از طرف ديگر، سینما يک صنعت است.« چندان درست نیست. 

اساساً میل داريم تا اين فرمول را طور ديگری تعريف كنیم »علاوه بر اين، 
سینما يک هنر است«. سینما ابتدا يک صنعت است و به مثابه ی صنعت 
سرگرم كننده به طرز جنون آمیزی رشد كرده است؛ سینما به يک عادت و 

امر عادی در خانه ها تبديل شده است. تا همین اواخر، هنوز هم ممکن بود 
فیلمی با ايده های قوی، نوآوری های زيباشناختی و اهمیت فکری زياد توسط 
میلیون ها نفر ديده شود. چیزی كه ديگر در موسیقی، در شعر اينگونه نیست. 

هنرها كمی متروک شدند. اين در مورد نقاشی صحت دارد، اما با احساس 
سوء ظن، زيرا نقاشی ابعاد بازاری به خود گرفت. 

2 ـ سینما شکل بسیار معاصر در تلاقی شتابگیر هنر و مخاطبان 
بسیار وسیع است

نبايد فراموش كنیم كه وضعیت كنونی در مقايسه با قرن نوزدهم تغییر كرده 
است. شاعران بزرگی مانند ويکتورهوگو، يا رمان نويسانی مانند تولستوی، در 

عصر خود می توانستند واقعاً مخاطبان گسترده ای داشته باشند. امروزه تولیدات 
سینمايی بسیار غالب و متفاوت هستند. به نظر من، تمركز بسیار زيادی در 
بخشی از سینه فیلی ها در تولید سینمايی ديده می شود و احتمال اينکه يک 
فیلم بسیار عالی نیز در سالن های سینمايی عرضه شود، كاملًا كاهش يافته 

است.
قانون بازار :

وقتی به نوعی، تفاوت اساسی يا توزيع بین كل فیلم های بزرگ ـ كه از نظر 
تاريخی بسیار سازنده هستند ـ و فیلم های مورد استقبال »عموم مردم« 

وجود نداشته باشند، اين در كلیت بر روی سبک شناسی كلی سینما اثر 
می گذارد. در گذشته استقلال فیلم معمولی در مقايسه با فیلم بلندپروازانه 
بسیار كمتر از امروز بود. بنابراين يک حمايت زيرزمینی وجود داشت، به 
طوری كه علی رغم همه چیز، در دنیای كارگردانان، افراد بسیار متفاوتی 

می توانستند در يک ساختار صنعتی و تولیدی دور هم جمع شود. به عقیده ی 

من، امروزه چنین چیزی نیست. با اين حال آيا هنوز می توان از »هنر دموكراتیک« صحبت كرد؟ من قبول دارم كه قضاوت در اين باره دشوار است. با اين 
تفاوت كه هنوز برخی ردپاها وجود دارد؛ مانند آنچه كه در مورد آن صحبت كرديم. »انترناسیونالیسم« دموكراتیزه كردن نگاه به خارجی هاست. در اين راستا، 

اين يک درس بسیار مهم در دموكراسی است كه به آن نیاز داريم. آيا چیزی از اعتقاد دموكراتیک در سینما باقی مانده است؟ آيا ما به سمت يک وضعیت 
روشنی پیش نمی رويم كه از يک طرف در ارتباط با بازار تصوير است، و از سوی ديگر، چیزی كه هنوز سزاوار نام سینما است؟ آيا اين دو به تدريج به سمت 
جداسازی بیش از پیش از هم پیش نمی روند؟ چیزی كه  منجر به اعاده و بازسازی مدارهای موازی در بازار فرعی می شود و شايد روزی كلمه »سینما« را از 

ديگر موارد تصويری متوقف كنیم، اين احتمالًا يک چیز خوبی خواهد بود. با اين وجود سینما در برگیرنده ی توده ای از نمايش های كم و بیش تلويزيونی است. 
آموزش افراد با تصاوير تلويزيونی بسیار وحشتناک است.

3 ـ 99٪  تصاویر روایی در تلویزیون بسیار زشت و ضعیف هستند.
اين بسیار خیره كننده است، وقتی از اين كانال به كانال تلويزيونی ديگر می روم، هیولاها يا انواع كلیشه های توخالی و غیر حساس را می بینم. به جای سینما 

به عنوان يک هنر آموزنده كه مانند دهه ی 1960 تقويت كننده ی فکر است، برعکس تصاويری را می بینیم كه تقريباً در همه جا پخش می شوند و دنیای سینما 
را آلوده می كنند. پس ممکن است لازم باشد روزی نام ديگری را بر سینما بگذاريم و با حفاظت از سینما، تاريخ هنری و دموكراتیک آن را به عهده بگیريم. با 
اين كار می توان سینما را هم در سطح چالش در سیاست قرار داد. در برهه ای از زمان، اين واقعیت ها به هم می رسند و به ناچار بايد اين دو را از سیستم موجود 

جدا كرد. فکر می كنم الان در دنیای تصاوير همین طور باشد.
حس تحقیر و سوءظن نسبت به جوانان

ورود به فرآيندهای هنری همیشه به دلیل پديده های آموزشی بوده است. در قرن نوزدهم، تمايز گذاشتن بین نقاشی ماشین آتش نشان و امپرسیونیسم نیز 
يک مشکل بود. خُب اين هم يک مسئله ای بود. بسیاری از مردم شروع به آويزان كردن تابلوی نقاشی می كردند. زيرا آن ها از آنچه كه »مونه« يا »پیسارو« 
)Monet , Pissarro( انجام می دادند، شناختی نداشتند. درک آنها از تصور يک تصوير بود. همیشه نبايد فکر كرد كه همه چیز همیشه جديد است. 
مشکلات امروز سینما همانند مشکلات نقاشی در قرن نوزدهم است، زيرا نگاه به نقاشی به مثابه ی يادبود و شاهکار ارزيابی می شد: چیزهای بزرگ باستانی 

با زنان برهنه در يک گوشه، مردم با شمشیر و...  نقاشی رسمی همین بود كه در سالن ها می ديديم. و هنگامی كه جريان مخالف در نقطه ی مقابل آغاز شد، 
تصاويری از انبار كاه يا روسپی در گوشه ای نقاشی می شد، آن را »موج نو« می نامیدند. اين دو داستان بسیار موازی هستند. و در نهايت موج های جديد پذيرفته 

می شوند. در نهايت می توان گفت اين ها از مسائل آموزشی هستند. بايد قبول كرد كه برخی از انواع تصاوير دارای شرافت ذاتی در يک شرايط ويژه كه به آن 
تصوير می گويند به نحوی تخريب می شوند و به شکل كلیشه ای، عظیم و تجاری تبديل می شوند. آيا می توان بین فیلم آنتونیونی و يک برنامه ی تلويزيونی 

مستقیم »تله رئالیته« تفاوت قائل شد؟ اين يک مشکل واقعی است، اما در واقع يک مسئله ی آموزشی است.
اين پوچی غیر قابل دفاع است. حتی يک هیولا تقريباً نامفهوم است! برای اينکه امروزه همه ی اين جوانان با تصاوير ارتباط برقرار می كنند ، بنابراين ما قطعاً 
بايد كارمان را از اينجا شروع كنیم. وقتی شما مردم را برای خواندن آموزش می دهید، اين بدان معنی است كه شعر زيبا همان شعر در يک آهنگ نیست. چرا 

امروز همین كار را روی تصاوير انجام نمی دهیم؟ سینما هم بايد موضوعی مانند ادبیات فرانسه باشد. چه چیز بهتر با امکانات فنی كه امروز در دسترس ماست؟ 
ما بايد مانند هر مجموعه ی ديگری يک مجموعه ی سینما ايجاد كنیم. عدم انجام اين كار نشانه ی اين است كه ما از همه ی علاقمندی وافر در اين زمینه 

چشم پوشی كرده ايم. در اعماق  خودمان، ما كاری نداريم كه بچه ها قادر به تفکیک همه ی اين ها نیستند. افرادی كه به اين مسئله و به طور كلی به آموزش 
اهمیتی نمی دهند، فکر می كنند نتیجه ی اصلی اين است كه بايد يک نخبه ی كوچک را برای آموزش اقتصاد آماده كرد. نخبه سالاری جمهوری خواهان عبارت 

بود از اينکه هر كسی بايد »راسین«)Racine( )شاعر فرانسوی( را بخواند و لاتین كلاسیک را بلد باشد. من اين را از نزديک با فرزندان خودم كه مانند 
بقیه هستند و بسیاری از كارهای بد را دوست دارند ديده ام. به خوبی به ياد دارم وقتی يک فیلم از دوران كلاسیک را به آنها نشان می دادم علاقه ی واقعی در 
آنها ايجاد می شد. به خصوص وقتی كه آن ها می ديدند كه يک تعدادی از چیزهايی كه در فیلم های امروز تحسین می شوند، دارای سابقه و داستان خود هستند. 
و در زمان پیدايش خود دارای قدرت شاعرانه بودند، در حالی كه آن ها امروزه اشکال و تصاويرمنحط را می بینند. اين كار را می توان از طريق تصاوير نشان داد. 

خیلی متاسفم كه چنین كاری صورت نمی گیرد. اين جوانان مورد هجوم تصاوير قرار می گیرند، اما به هیچ وجه به سیستم آموزشی درباره ی تصاوير اهمیت 
نمی دهند. بله می توان گفت يک نوع نفوذ سینه فیلی وجود دارد. اما در تناقض خود است، زيرا نتوانست از طريق آموزش به صورت گسترده نفوذ كند. من 

همیشه گفته ام كه سینما يک هنر بزرگ است. به نظر نمی رسد كه مبارزه پايان يافته باشد، زيرا سینما هنوز در مركز آموزش قرار نگرفته است.
4 ـ  افکار عمومی معتقد است که سینما جدی نیست.

اين عقیده همچنان غالب است: »ما سینما می رويم!«. با سینما برخوردی ناشايست می شود. به جز در سطح بورس سهام!
برای اينکه مخاطب بتواند تصويری از تصاوير ديگر را به خوبی تشخیص دهد، مقدم بر هر چیز بايد به هر وسیله ای، مکان های لازم را شناسايی كند. درغیر 

اين صورت، همه چیز در اين محیط ناشناس با گفتن اين كه »خیلی بد نیست، بد نیست، خیلی خوب هم نیست« از بین خواهد رفت. موقع خروج از سالن 
سینما، يا بايد هیجان زده و رضايت مند بود يا عصبانی.

سینما آشکاركننده ی چیزهای نامرئی است. سینما به عنوان هنر واقعاً به مثابه ی خروج از غار است. سینما واقعیت را از سايه ها بیرون می آورد. اين چیزی است 
كه من درباره ی سینمای بزرگ فکر می كنم. وقتی به اين هدف رسیديم، يعنی احساس فوق العاده ای به شما دست می دهد، تصور می كنیم كه نقطه ی معکوس 

نامرئی و حقیقت پنهان آن را می بینیم. اما شما همچنان بايد ياد بگیريد تا آن را ببینید. و اين يک چیز ناخواسته نیست. تصور كنید اگر به ما ياد داده شود كه 
معکوس ظواهر را ببینیم. به كجا می رويم؟ از آنجا كه كل جامعه ی تولیدی و تجاری مبتنی بر ديکتاتوری ظاهری كه به روش سیستماتیک نهفته است، در 
نتیجه همه چیز برای گرفتن مثانه به جای فانوس، چیزهای زشت به جای چیزهای جالب ممکن می شود. سینما در يک نقطه ی استراتژيک واقع شده است، 

زيرا از يک سو كاملًا در خودش است و در عین حال، سینما به عنوان هنر آشکاركننده ی ماهیت واقعی است.  
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سینما را به مثابه ی يک ظاهر و نمايان كننده فروخته اند، اما وقتی برمی خیزد، به عنوان ناقد بنیادی ظاهرها تلقی می شود. در اينجا جنگ نهفته ای وجود دارد. ش
به همین دلیل است كه امروزه هم، ايده ی سینما به عنوان يک هنر برانداز باقی مانده است.

آخرین سئوال: هنر هفتم آنچه را كه در شش هنر پیشین مورد علاقه عموم بود، به عاريت گرفت و در خود جای نهاد. آيا قبل از سخن گفتن از هنر هفتم، 
نبايد شش هنر پیشین را بشناسیم؟ 

می توان از ناقد فیلم انتقاد كرد كه بسیار كم فرهنگ است. اين يک ضعف بزرگ است. ناخالصی )نامنزه بودن( در سینما در ارتباط با هنرهای ديگر وجود دارد. 
و اگر آنها را نشناسید، همه چیز را از دست خواهید داد. به همین دلیل سینما يک چهارراه است. از نظر آموزشی، به روی همه چیز باز است. يک مشکل ذاتی 

هم در موقع صحبت كردن درباره ی سینما وجود دارد: اين يک هنر جمع و جور حسی است. من مقاله ای با عنوان »آيا می توانیم در مورد يک فیلم صحبت 
كنیم؟« نوشتم. اين يک سوالی است كه همچنان مفتوح است.
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ـــــــــــــــــــــــــــ 
با انتشار بیش از سی متن با ولع و نیاز وافر در ابعاد بسیار متفاوت، بديو در يک كنفرانس در سال 2003 در بوينس آيرس، پايتخت آرژانتین، طرح و درک خود 

را از سینما به عنوان يک »آزمايش فلسفی« ارائه می دهد.

بنابراين خلاصه كردن انديشه ی فلسفی آلن باديو بدون خدشه كردن او، دشوار است. به ويژه فقط اگر بخواهیم منحصراً رابطه اش با سینما را در نظر بگیريم. 
مشکل عمدتاً  برخاسته از قوام انديشه ی فلسفی اوست. در واقع، ويژگی چنین فلسفه ای در زمان ما در عین حال بسیار متنوع و بسیار ساختاريافته است: 

در نزد بديو، يک اراده ی سیستماتیک وجود دارد تا دستیابی به كارهای فلسفی او كه ظاهری از معماری وسیع همگون هستند را از مسیرهای بسیار متنوع 
امکان پذيرمی كند: رياضی دانان می توانند ورود خود را به آنجا پیدا كنند، همچنین متفکران در امور سیاست، يا طرفداران عشق يا هنر، يا هر فرد عادی، زيرا 

سبک تحرير او بسیار واضح و ساده )از ويژگی های فلسفه در زمان ما( و كاملًا منطبق بر منطق انديشه ی اوست.
بنابراین می توانیم بدیهیات بدیو را اینطور خلاصه کرد:

1- حقیقت وجود دارد، يعنی جهانی برای تفکر وجود دارد.
2ـ موضوع حقیقت، چیزی كه موجب بحث و گفتگو در فلسفه می شود و پرسشگری در فلسفه: حقیقت چیست؟ آيا فلسفه ، حقیقتی متعالی و وحی است؟

3ـ حقیقت ناپايدار است؛ وحی نشده است، بلکه تولید می شود.)اين كار بشر است(  

4ـ حقیقت بر گرفته از يک نظم نیست، بلکه برگرفته از چندگانگی در نظم است. حقايقی وجود دارند.

5ـ آنچه كه باعث تولید حقايق می شود، ناشی از روش های تفکر و »رويه های عمومی« است.  بديو چهار مورد از آنها را شناسايی می كند: علوم )رياضیات(، 
اختراع سیاست، هنر و عشق، كه وجود آنها فلسفه را تشکیل می دهد.

6ـ فلسفه به خودی خود تولیدكننده ی حقايق نیست، بلکه در پی كشف آن ها در هر جايی كه هستند، می باشد. يعنی در فرايندهای آفرينش موجودات و 
انديشیدن درباره ی امکان پذيری آن ها. بنابراين هنر به عنوان يک انديشه در نظر گرفته می شود »هنر انديشه ای است كه آثار آن ها واقعی هستند )و نه جلوه ی 

آن(« آثار هنری وسیله ای برای انديشه ی بیرونی نیستند، بلکه آثاری هستند كه فکر می كنند. »و اين انديشه، يا حقايقی كه انديشه را به فعالیت می اندازد، 
نسبت به ساير حقايق علمی، سیاسی يا عاشقانه غیر قابل تعديل است. اين همچنین بدان معنی است كه هنر به عنوان يک تفکر منحصر در فلسفه غیر قابل 
تعديل است«. بنابراين رابطه ای بین حقايق و هنر وجود دارد كه جز در يک شکل هنری نمیتوان آن ها را ارائه داد. و وظیفه ی فلسفه اين است كه هنر را آن 
طوری كه است نشان دهد »در واقع فلسفه حد فاصل تماس با حقايق است، هنر ديوانه ی حقیقت است« و نه مترجم يا مفسر آن. و به طور خاص هنر برای 

فلسفه )برای زيبايی شناسی(  يک جسم ظاهری نیست و موردی نیست.

7 ـ  بنابراين توجه باديو به سینما )از مدت ها پیش( به خاطرعلاقه اش به سینما به عنوان هنر، مجموعه ای از آثار فکری است. سینما می تواند يک انديشه ی 
خلاق واقعیت های سینمايی باشد كه فقط در سینما به شکل »ايده  ـ سینما« قابل بیان است. بنابراين می توانیم  تزهای اصلی بديو در مورد سینما را اين طور 
جمع بندی كنیم: سینما هنری از گذشته است كه همچنان ادامه دارد. باديو درباره ی سینما می گويد »از آنچه كه می توانستم ببینم يا می توانستم بشنوم، ايده 

همچنان به عنوان هنر باقی می ماند«.
8 ـ بر خلاف نقاشی، ويژگی های ايده ها ـ  سینما از نوع »بازديد« هستند. اين ويژگی ها از مقابل چشم ها عبور می كنند )و عبور كرده اند( و در هم مخلوط 
می شوند، بنابراين چند زبانه و متشنج هستند )اغلب به شکل زودگذر مانند يک معمای رسمی يا حتی مانند مسیر كاذب ظاهر می شوند(. »در سینما، همانند 

افلاطون، ايده های واقعی با هم مخلوط می شوند، و هرگونه تلاش يک صدا باعث شکست شاعرانه می شود.«
سینما هنر حرکت غلط است:    

9 ـ »حركت در سینما را بايد از سه طريق متفاوت انديشید. از يک طرف، حاكی از ايده ی همیشگی متناقض يک بخش از يک بازديد« است: اين حركت 
جهانی است. »از طرف ديگر، حركت از خود تصوير به دست می آيد«. از ديگر سو يک حركت محلی است. »و سرانجام ، حركت در كلِ فعالیت های هنری، 

يک گردش ناخالص)نامنزه( است«: اين »حركت ناحالص« است.

10 ـ  بنابراين پیچیدگی، درهم آمیزه ی »ايده- سینما« همان چیزی است كه ما را به فکر وا می دارند. لازم است سه حركت را بهم گره زد»حركت جهانی كه 

)André Bazin

)Cervantès
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 Godard. Pollet. Straub-Huillet. Oliveira. Duras. است)گُدار، پولت، استراب-هويله ، اولیويرا، دوراس، دبورد، سايبربرگ
Debord.  Syberberg(. بنابراين سکانس های) توالی های( قابل شناسايی توسط آغاز يک رويداد است: تحت نام »گريفیت«)Griffith( برای 
هالیوود؛ آنچه مربوط به مدرنیته می شود، شجره نامه ی آن پیچیده تر است، زيرا قدمت آن به »روسلینی« و »ولز«)Rossellini . Welles( و سپس به 
برسون، آنتونیونی، تاتی و چند نفر ديگر از سینماگران را در برمی گیرد و تا اوايل دهه ی 1960 به طور كامل گسترش يافته است و از طريق برسون، آنتونیونی، 

تاتی)Bresson. Antonioni. Tati( و چند نفر ديگر عبور می كند.
20 ـ در مورد نام گذاری حقايق ـ  سینما، اين پیکربندی ها، كاری شاق و طولانی مدت هستند. زيرا مقدم بر هر چیز به بررسی دقیق آثار نیاز دارند. گرچه  

پیشاپیش می توان گفت  كه مدرنیته فرض را بر اين می گذارد كه سینما قادر است خود را از شی)اوبژه(، از بازنمايی)از هر جايی كه گرفته باشد( و به نام رهايی 
از نگاه، و مشتق از اثرات)جلوه های( شناسايی رها سازد. در مورد هالیوود، اوضاع در شرايط كنونی بسیار تاريک است، زيرا مجسم تر)تجريدی تر( است )و 

بنابراين پرتو اشعه نور نابینا است(، اما در هر صورت می بینیم كه چیزی در بین گذشته و ممکن بازی می كند، بین مالیخولیا و مدينه ی فاضله)اتوپی(.
21 ـ از نظر مجازی يک پیکربندی تقريباً چیزی بی نهايت است ، حتی اگر به طور اتفاقی اشباع شود يا در اثر يک رويداد جديد منسوخ شود. اما »ممکن 
است همیشه در زمان شک و ترديد)عدم اطمینان( دوباره بازيافت شود، و يا در زمان بروز يک رويداد جديد دوباره بیان شود«. ما دقیقاً در يک زمان عدم 

اطمینان )از سرگشتگی( هستیم. و در سینمای معاصر، بديو حركتی)جنبشی( را برای بازپس گیری پیکربندی هالیوود شناسايی می كند و آن را نئوكلاسیک 
)و نه پسامدرن( می نامد، و اين بازگشت را نه به عنوان يک بازگشت منزه و ساده به سینمای »كلاسیک« هالیوود، اما به عنوان از سرگیری اشکال اثبات 

شده ی تاكنونی )از جمله ، نوع بشر( با حفظ دستاوردهای رسمی مدرنیته )مشتق از شی(. علاوه بر اين، اين تلاش منحصراً آمريکايی نیست، زيرا تلاش های 
نئوكلاسیک را می توان در فیلمبرداری های بسیار متنوع مشاهده كرد )همانطور كه سینمای هالیوود منحصراً آمريکايی نبود: پیکربندی را نمی توان به يک 

سینمای ملی تقلیل داد، زيرا جهانی بودن آن را می توان اثبات كرد(. اين مسیری است كه بايد دنبال كرد؛ از نظر من حتی بیشتر قابل دوام است زيرا سینمای 
هالیوود، همانطور كه من  ازآن حمايت می كنم، يکی از انتزاعی ترين مواردی است كه وجود دارد )و يکی از ظرفیت های ژانرها دقیقاً همین عملکرد انتزاعی 

است(.
22 ـ بنابراین اندیشه بدیو ما را به دو نوع کار مهم در مقابل سینما سوق می دهد:

الف ـ يک كار فلسفی: درک حقايق تولید شده توسط پیکربندی ها، نشان دادن و ارائه ی آن ها، بیان اينکه آنها وجود دارند. »با انجام اين اين كار، زمان به 
سمت ابديت می رود. زيرا همه ی حقیقت به عنوان بی نهايت عام، ابدی است«. و اين وظیفه ی فلسفی است كه »بیان می كند كه  زمان چیست«.

 ب ـ يک كار واسطه ای، فروتن اما غیر میانه رو: درک كردن »نکات ـ سوژه« كه توسط اثر هنری شکل گرفته می شوند، ارائه ی ايده ها ـ  سینما در ظاهر 
آن ها، از خود سوال كردن »چگونه« همزمان با »چرا«، كار تماشاگر فکر كردن است. به خاطر چنین منظوری مجله ی هنر سینما به آن پايبند است.

»درباره ی الی« )1387( و »جدايی نادر از سیمین« )1389(( از طرحی بسیار بديع در 
به صحنه آوردن شخصیت های فیلم هايش استفاده می كند. برای فهم روانشناسانه ی 

شخصیت های فیلم های او، نظريه های كلاسیک شخصیت كفايت نمی كنند. 
مناسب ترين شبکه ی تحلیلی برای دست يابی به تحلیلی ارزنده و روانشناسانه از 

فیلم های فرهادی، نظريه هايی در روانشناسی هستند كه به نقش رابطه و به ويژه نظام 
میان كُنشی )interaction’le régime d( حاكم بر روابط در زندگی انسان ها 

توجه نشان می دهند.1 نمونه ی موفق ديگر از اين دسته ی دوم، فیلم »سعادت آباد« 
)1389( به كارگردانی مازيار میری است. در »سعادت آباد« نیز همانند فیلم های 

فرهادی، قواعد حاكم بر روابط نقشی اساسی و درجه اول را در نحوه ی میان كُنش 
میان قهرمانان و حتی شیوه ی بروز شخصیت ها و احوال درونی ايشان برعهده دارند.  

نکته ی قابل توجه ديگر اينکه تمام فیلم های نامبرده شده )به استثنای »چهارشنبه 
سوری«( به سه سال آخر دهه ی هشتاد تعلق دارند. پرسشی كه در اينجا مطرح 

می شود اين است: در شرايط اجتماعی امروز ايران، ظهور غیر مترقبه و همزمان موفق 
اين موج كنونی از فیلم های روانشناسانه را چگونه می بايست ارزيابی كرد؟ طرح پاسخ 
به پرسش مهم فوق به تامل و مجالی كافی نیاز دارد كه در اينجا امکانش را نداريم. 

قصدم از طرح پرسش تنها اشاره به علايم تحولی مهم، بنیادی و بی سابقه در سینمای 
ايران است؛ تحولی كه به ويژه در نوع نگاه دست اندركاران هنر هفتم به موضوع 

كارشان در حال شکل گرفتن است. برای فهم و يا نقد اين دسته از فیلم ها، از تامل در 
 اين تحول غافل نمی توان ماند.

*  *  *

همانطور كه پیش تر اشاره رفت، در فیلم های روانشناسانه از نوع دسته ی دوم، علاوه 
بر شخصیت قهرمانان به ويژه اين نظام میان كُنشی حاكم بر روابط است كه نحوه ی 

تنظیم روابط و همینطور روانشناسی فردی اشخاص را توضیح می دهد. در فیلم 
»سعادت آباد« امر مربوط به اين نظام میان كُنشی كه در ضمن محور مركزی فیلم 

نیز قرار گرفته، پديده ی راز است. راز در فیلم مازيار میری به اصلی بنیادی در تنظیم 
روابط میان افراد تبديل شده و علاوه بر سامان دادن به روابط میان شخصیت ها، از 

اشکال گوناگون و كاركردهای متنوع نیز برخوردار است. در »سعادت آباد« ما با انواع 
و اقسام اختلالاتی روبرو هستیم كه پیدايش رازهای گوناگون در روابط میان انسان ها 

)به ويژه روابط میان زوج ها( ايجاد كرده اند. 

بااين وجود پديده ی راز به خودی خود نه تنها نقشی منفی در روابط میان انسان ها بازی 
نمی كند، بلکه بدون به رسمیت شناختن مقام و جايگاه راز در زندگی فردی، خصوصی 
و اجتماعی بشر، اتخاذ رويه ای بهنجار و شیوه ای سالم برای زندگی ناممکن می گردد. 
حق راز داری در حال حاضر به يکی از مهم ترين و ابتدايی ترين حقوق به رسمیت 
شناخته شده برای شهروندان در جوامع دمکراتیک تبديل شده است. به همین دلیل 

نیز پیش از بررسی انواع گوناگون و نابهنجار راز در فیلم »سعادت آباد«، ذكر مقدمه ای 
كلی و كوتاه پیرامون نقش بهنجار پديده ی راز در حیات سالم روانی و اجتماعی انسان 

خالی از فايده نمی باشد.

راز، روان و فضای خصوصی

می توان در يک كلام راز را بنیاد و همچنین حافظ حیات روانی و در ادامه ی زندگی 
فردی و اجتماعی انسان دانست. همانطور كه روانکاوی به ما آموخته عناصر و 

سازه های دستگاه روانی پس از تولد انسان و در آن زمان كه پديداری تدريجی مرزها، 
دو دنیای درون و بیرون را از يکديگر تفکیک می كنند، شکل می پذيرند. نوزاد آدمی 

كه به تعبیر فرويد در ابتدا در نوعی حس پیوستگی و بهم آمیختگی با دنیای پیرامون 
)به ويژه مادرش( غوطه ور است، به تدريج با ايجاد تمايز میان دنیای درون از بیرون و 
يا خود از ديگری، به »من«اش شکل بخشیده، بنیان های هويت فردی اش را بر آن 

استوار می سازد. 

با پیدايش مرز میان درون و بیرون، در واقع هم از يک سو امکان پیدايش راز در 
درون روان فراهم می گردد و هم از سوی ديگر خود پديده ی راز به يکی از مهم ترين 

مکانیسم های روان برای برقراری و سپس نگهداری مرزِ میان دو دنیای درون و 
بیرون تبديل می گردد. از اين منظر ايجاد راز يکی از مکانیسم های مهم در تولید و 
سپس حفظ هويت روان می باشد. نوزادی كه در ماه های نخست زندگانی اش، مادر 

معرفی نامه:
رضا كاظم زاده روان شناس بالینی و روان درمان گر خانواده است. او تحصیلات 

خود را در دانشگاه آزاد بروكسل ) ULB ( و دوره ی تخصصی اش را در 
دانشگاه UCL )لوون( به پايان رسانده است. از او تاكنون سه كتاب »ادبیات، 

فرهنگ و جامعه از منظر روانشناسی« )2008(، »روانکاوی بوف كور« )2009( 
و »روانشناسی خشونت سیاسی« )2019( به چاپ رسیده است. از رضا كاظم زاده 
تاكنون مقالات متعددی در زمینه ی روانشناسی خشونت، روانشناسی خانواده، نقد 

ادبیات )بررسی روانکاوانه ی آثار هدايت( و نقد فیلم )بررسی برخی از آثار اصغر 
فرهادی، حمید نعمت الله و مازيار میری( در مجلات داخل و خارج از ايران منتشر 

شده است.

در ايران و در اين چند سال اخیر، تعداد فیلم هايی كه به روانشناسی شخصیت ها و 
موقعیت ها اهمیت می دهند افزايش يافته است. از سوی ديگر از نقطه نظر تحلیل 
روانشناسانه نیز اين فیلم ها قابل توجه و ارزشمند هستند. فیلم های مورد نظر را 

می توان به دو گروه تقسیم كرد. 

گروه اول را فیلم هايی تشکیل می دهند كه با به نمايش گذاشتن شخصیت 
قهرمان ها و با استفاده از موقعیت های گوناگون، سعی  می كنند تا به تحلیل 

دنیای درون انسان ها بپردازند. برای بررسی شخصیت ها در اين دسته ی نخست، 
»نظريه های شخصیت« )les théories de la personnalité( در 
روانشناسی بسیار كارآمد و مناسب است. نمونه های بسیار خوب و موفق اين نوع 
از سینما را می شود در فیلم های عبدالرضا كاهانی، به ويژه در سه فیلم »بیست« 

)1387(، »هیچ« )1388( و »اسب حیوان نجیبی است« )1389( و همینطور 
دو فیلم از بهرام توكلی، »پرسه در مه« )1389( و »اينجا بدون من« )1389(، 

مشاهده كرد. بهرام توكلی در »پرسه در مه«، حتی از پرتره پردازی روانشناسانه ی 
قهرمانانش فرا رفته و سعی دارد تا مراحل بروز و سپس مسلط شدن بیماری روانی 
پیچیده ای مانند اسکیزوفرنی را بر شخصیت فرد )با بازی عالی شهاب حسینی( به 
نمايش بگذارد. در كمتر فیلم ايرانی، بیماری روانی با چنین وسواسی در وفاداری 

به واقعیت، ترسیم شده است. توجه اين سینماگران به دنیای درون و زندگی 
خصوصی انسان ها به شکلی مستقل و بدون آن كه بر زمینه ی طرح موضوعی 

عمومی يا اجتماعی نشانده شده باشد، در سینمای ايران بی سابقه است. 

نماينده ی اصلی دسته ی دوم فیلم های روانشناسانه را می توان اصغر فرهادی 
دانست. فرهادی به ويژه در سه فیلم آخرش )»چهارشنبه سوری« )1384(، 

دوست های همراز، زوج های بیگانه

نقدی بر فیلم »سعادت آباد«

رضا کاظم زاده- 
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به راحتی به علت گريه يا فغانش پی می برد، با گذشت زمان به موجودی روز به ش
روز »مرموز«تر تبديل می گردد؛ موجودی كه ديگر و به سادگی گذشته نمی شود بر 
درونش نظر انداخت و از احوالش با خبر شد. بدين ترتیب صرف ايجاد تفاوت میان 

درون و بیرون )امری كه برای شکل گیری دستگاه روانی حیاتی است(، تولیدكننده ی 
راز است.  

در دوره ی نوجوانی فرآيند شکل گیری »من« )در ابتدا هويت شخصی و در ادامه 
هويت اجتماعی( به مرحله ی بسیار حساس ديگری می رسد. در اين دوره، ايجاد 

مداوم فاصله و تفاوت میان »منِ« نوجوان با والدين و يا ساير افراد بالغ، تولید راز 
و سپس حفظ آن را به يکی از مهم ترين روش های تقويت و تثبیت هويت مبدل 

می سازد. روانشناسانی كه در روان درمانی با نوجوانان تجربه دارند، از نتايج زيان بار و 
حتی بیماری زای سركشی های علنی يا مخفیانه ی پدر و مادر به دنیای درون نوجوان 

و تلاش برای پی بردن به رازهايش، بسیار گفته و نوشته اند. 

با رشد كودک و تبديلش در ابتدا به نوجوان و سپس به فردی بالغ، دامنه ی 
تولید راز همزمان گسترش يافته از مرزهای روان می گذرد و به بخشی از محیط 
زندگی فرد سرريز می كند. اين بخش از محیط زندگی انسان ها در همه ی جوامع 

و فرهنگ های گوناگون )و البته تحت شرايط و به شیوه های گوناگون( به رسمیت 
شناحته شده است. گستره و همینطور محدوده های چنین فضايی در زبان امروزی، با 
مفهوم »حوزه ی خصوصی« بازنمايی می شود. در جوامع مدرن دمکراتیک، مرزهای 
حوزه ی خصوصی در قالب قانون به دقت ترسیم شده و حقوق تمامی شهروندان در 

برخورداری از امتیازهای اين پهنه به روشنی تدوين گشته اند. 

در ارتباط با بحث ما، به رسمیت شناخته شدن حوزه ی خصوصی به معنای به 
رسمیت شناخته شدن حق راز داری است. بدين معنا كه فرد هم قادر است و هم 

حق دارد تا مرزی روشن میان آنچه »زندگی خصوصی« او تلقی می شود با محیط 
اطرافش برقرار كند و به طور رسمی و قانونی، برخی از جلوه های زندگی شخصی اش 

را از ديد ديگران )و حتی نمايندگان قانون( مخفی سازد. مسلماً چنین حقی در هیچ 
اجتماعی مطلق نیست، با اين حال در جوامع دمکراتیک، سركشی و تجسس در 

حوزه ی خصوصی حتی مجرمین و بزهکاران نیز با اجازه ی رسمی، قانونی و تحت 
ضوابطی سخت و دقیق انجام می پذيرد. از اين زاويه يکی از مهم ترين مشخصات 

نظام دمکراتیک كه همزمان آن را از رژيم های ديکتاتوری و يا توتالیتر متمايز 
می كند، حفظ حرمت حريم خصوصی و برخورداری از حق رازداری شهروندان 

می باشد.

راز در »سعادت آباد«

پس از بیان اين مقدمه درباره ی اهمیت پديده ی راز، چه در رشد بهنجار روان و چه 
در سلامت زندگی اجتماعی فرد، حال می شود به نقش های مضری كه راز در فیلم 

»سعادت آباد« و در رابطه ی میان زوج های اين فیلم بازی می كند پرداخت. 

در فیلم »سعادت آباد« كاربردهای مضر تولید و حفظ راز در روابط دوستانه و در 
میان كُنش میان زوج ها با ظرافت بسیاری به نمايش گذاشته شده است. در اين فیلم 

در میان هر سه زوج رازهايی وجود دارد كه هم از وجود اختلال هايی عمیق در روابط 
میان ايشان خبر می دهند و هم شايد پیشاپیش موجبات و زمینه ی پیدايش يا لااقل 
حفظ آن اختلالات را توضیح می دهند. لاله سقط جنین كردن خود را از همسرش 
علی پنهان كرده، بهرام بدون مشورت با زنش تهمینه مبلغی هنگفت از حسابشان 

پول كشیده و محسن با دروغ گويی های مکررش به ياسی، سعی می كند تا قضیه ی 
كلاهبرداری از دوست مشترک شان بهرام را لاپوشانی كند. 

آنچه اما در روابط اين زوج ها شرايط را به مراتب پیچیده تر و معضلات ارتباطی را 
دشوارتر ساخته به اين نکته برمی گردد كه افراد نه تنها هر كدام موضوع مهمی را از 
همسرشان پنهان كرده اند، بلکه همان موضوع را به شکل راز با كسانی خارج از زوج 
خويش در میان گذاشته اند. اين موضوع سبب گشته تا روابطی پنهانی و در عین حال 
بسیار موثر بر جريان عادی زندگی تک تک اين افراد به وجود آيد. روابط پنهان وقتی 

بر اساس راز شکل گرفته باشند، از يک سو بر روابط مجاز و آشکار )رابطه ی زن و 
شوهر( تاثیر می گذارند و از سوی ديگر ماهیت روابط افرادی كه هم رازند را تغییر 

داده، به گونه ای متفاوت اين روابط  را تنظیم می كنند. 

ايجاد و سپس تقسیم راز با ديگران، امکان بهره مندی از همبستگی و همدستی های 
جديد را فراهم می آورد. در بسیاری از موارد مخفی كردن اطلاعات، با هدف ايجاد 

تغییر در رابطه ی قدرت و يا دست يابی به اهدافی صورت می گیرد كه حتی ربط 
مستقیمی با خود موضوع راز ندارد. 

بدين ترتیب ايجاد راز، حفظ راز، برملا كردن راز و...، به كار ايجاد روابط نو، 
همدستی های تازه و همینطور به انزوا كشاندن و ضعیف كردن ديگران می آيد. در 

اين نوع روابط، به راز به مثابه ی منبعی برای كسب قدرت در تنظیم و كنترل رابطه 
نگاه می شود. در چنین شرايطی انسان ها بر اساس رازهای گوناگون به يکديگر 

نزديک يا از همديگر دور می شوند، دو، سه يا چندتايی به دور هم جمع می شوند، بر 
اساس مرزهای جديد و خطوط قرمزی كه رازها در رابطه ها تعیین كرده اند، به گفتگو 
با همديگر می پردازند، موضوعات گفتگو، نحوه ی حرف زدن و در نهايت كم و كیف 

رابطه شان را با يکديگر تنظیم كرده، به هم نزديک می شوند يا از يکديگر فاصله 
گرفته گاه حتی دشمن يکديگر می گردند.  

راز محوری در فیلم »سعادت آباد«

پس از اين ارزيابی كلی و مقدماتی از كاركرد راز در فیلم »سعادت آباد«، در اين 
بخش به بررسی يک نمونه از مهم ترين آنها در روايت فیلم خواهم پرداخت. از میان 
رازهای گوناگون در فیلم، يک راز اصلی وجود دارد كه محور روايت فیلم قرار گرفته 
است. به اين معنا  كه می توان داستان »سعادت آباد« را در واقع روايت اين راز تلقی 

نمود. اين راز محوری در رابطه ی زوجِ لاله - علی شکل گرفته است. 

در طی فیلم به تدريج متوجه می شويم كه لاله در ابتدا حاملگی، سپس انداختن 
بچه و دست آخر گرفتن ويزا برای سفر به آلمان را از شوهرش علی پنهان كرده 

است. وجود اين راز به تنهايی و به دلیل تاثیر عمیقی كه بر روابط میان اين سه زوج 
گذاشته، جمع دوستانه ی ايشان را كه در داستان برای تولد محسن به دور يکديگر 

گرد آمده اند، به سه گروه تبديل كرده است: 

1- اولین و مهم ترين گروه را لاله و هم رازان فعال اش )ياسی، بهرام و تهمینه( 
تشکیل می دهند. 

2- در گروه دوم علی شوهر لاله تنها قرار گرفته است. علی تنها كسی در اين جمع 
شش نفره است كه از وجود راز خبر ندارد. در نتیجه وجود راز و همینطور ادامه ی 

حیات اين سه گروه، به بی اطلاع باقی ماندن وی از آن راز گره خورده است. 

3( در گروه سوم محسن شوهر ياسی قرار دارد كه هر چند ظاهراً از كم و كیف 
ماجراها آگاه است، با اين حال به نظر نمی رسد كه نه در برقراری راز و نه در حفظ 

آن نقشی فعال داشته باشد و حتی علاقه ای به همدستی با ديگران نیز از خود نشان 
نمی دهد. 

اگر محتوای راز را به كناری گذاشته توجه خود را تنها بر نقش و كاركرد آن بر روابط 
اين سه زوج متمركز نمايیم، متوجه می شويم كه از میان سه گروه بالا، صرف وجود 

راز به خودی خود باعث شده تا علی در موقعیتی بسیار ويژه و منحصر به فرد قرار 
بگیرد. در واقع خلق راز محوری با جدا كردن علی از سايرين، وی را كاملا منزوی 

و تنها كرده است. تنهايی و انزوايی كه مثلًا با تنهايی محسن در گروه سوم تفاوتی 
اساسی و كیفی دارد: علی برخلاف محسن تنها است، بدون آنکه از وجود آن سه 
گروه و در نتیجه تنهايی خود اطلاع داشته باشد. همین امر موجب گشته تا مدام 

حسی غريب، ناخوشايند و مزاحم او را آزار دهد. بدون آن كه قادر باشد بر اين احساس سمج و در عین حال نامشخص خود نامی بگذارد و يا دلايل آنرا به روشنی دريابد. از 
اين نقطه نظر، محتوای راز فاقد اهمیت است و صرف وجودش به تنهايی بر تمامی روابط تاثیر آشکار يا پنهان خود را می گذارد. 

دروغ و بدبینی

يکی از كاركردهای مهم راز كه در فیلم نیز به خوبی به نمايش درآمده اين است كه مانع توزيع برابر اطلاعات می شود. صرف نداشتن اطلاعات برابر از موضوعات يا 
موقعیت ها باعث می شود تا شخصیت های گوناگون، از قدرت برابر در كنترل روابط شان برخوردار نباشند. ناتوانی در كنترل روابط، احساس اضطراب و در ادامه میل شديد 
به كنترل روابط را با خود به همراه دارد. در روابطی كه دسیسه چینی، ايجاد، نگهداری يا برملا كردن راز مبنای تنظیم رابطه قرار بگیرد، بدبینی و حتی شکل های مزمن و 

سنگین بیماری روحی از قبیل پارانويا امکان رشد می يابند. علی شوهر لاله از همان صحنه ی اول كه بر پرده ظاهر می شود، بسیاری از مشخصات شخصیت پارانويايی را به 
نمايش می گذارد. 

برای نقد روانشناختی شخصیت علی می توان به سادگی از نظريه های شخصیت در روان شناسی استفاده كرد. با اين حال اگر به ظرافت های فیلم در طرح نقش راز در تنظیم 
روابط میان اين سه زوج متمركز شويم، می توان همچنان در كادر روانشناسی، منتها با تغییر پرسپکتیو، به طرح نظريه ای پرداخت كه پیدايش و يا لااقل حفظ و تشديد 

پارانويا را نتیجه ی روابط و نحوه ی تنظیم ارتباط بداند. البته فرض سومی نیز در اينجا ممکن است و آن اين كه شخصیت پارانويايی علی هم در شخصیت و گذشته ی او 
ريشه دارد و هم در روابطی كه در حال حاضر ديگران )و در درجه ی نخست همسرش لاله( با او در پیش گرفته اند.

پارانویا: ساختار شخصیت یا محصول روابط انسانی

در فیلم »سعادت آباد«، وجود راز محوری در روايت از حد تولید همبستگی میان لاله و دوستانش فراتر رفته، عملًا به دسیسه چینی فعال اين گروه برعلیه علی انجامیده است. 
به نظر می رسد كه علی و لاله زوجی جديد و دو زوج ديگر، دوستان دوره ی مجردی لاله باشند. علی از ابتدای فیلم به همسرش و به خصوص تلفن هايی كه به او می شود 

مشکوک است و مدام تلاش می كند تا »حقیقت« را از لابلای صحبت ها، حركات و اعمال او بیرون كشیده آشکار سازد. حس سوءظن در علی آنچنان قوت يافته كه لاله و 
دوستانش او را رسما »پارانويا« می خوانند. 

چنین حس و فکری از همان صحنه های ابتدايی فیلم به بیننده نیز القا می شود. وقتی علی و لاله اتاق های مختلف خانه ی جديدشان را نگاه می كنند يکی از مشغولیت های 
مهم فکری علی، زدن پرده های كلفت به پنجره است تا چیزی از بیرون پیدا نباشد. هر چند در فیلم، انگاره ی »علی شخصیتِ پارانويايی دارد« به تدريج تقويت می گردد، با 
اين حال با پیشروی در داستان، دلايل چنین پارانويايی بسیار پیچیده تر از آنچه در ابتدا به نظر می آيد به تصوير كشیده می شود. بدين ترتیب بیننده به مرور به جای آن كه 

پارانويا را فقط و فقط يک ويژگی از شخصیت علی تلقی نمايد، توجه اش به نحوه ی سازماندهی روابط و شرايطی كه او در آن قرار گرفته نیز جلب می شود. 

پرسشی كلی كه می تواند در اينجا به ذهن بیننده خطور كند اين است: »آيا بیماری روانی و يا مشخصاً در اينجا »شخصیت پارانويايی« را می توان تنها با مراجعه به زمان 
حال فرد و نقش عوامل بیرونی و ارتباطی توضیح داد؟« برای پاسخ به اين پرسش مهم، اشاره ای مختصر و كوتاه به تاريخچه ی بیماری پارانويا در علم روان پزشکی مدرن 

روشنگر و مفید است. 

امیل كراپلن )nilepearK limE؛ 1856-1926(، روان پزشک آلمانی و يکی از بنیان گذاران علم روان پزشکی مدرن، در سال 1921 شخصیت پارانويايی را مستقیماً 
با توهمات پارانويايی مزمن در بیماران روان پريش مرتبط دانست. روان پريشی يا پسیکوز )psychose( از شديدترين و ناتوان كننده ترين ناراحتی های روحی است و بر 

زندگی اجتماعی-عاطفی فرد تاثیرات مخرب و عمیقی برجا می گذارد. در اين بیماری،  فرد دچار اختلالات هويتی عمیق گشته ارتباطش با واقعیت مختل می شود. اختلالات 
فوق در موارد حاد با هذيان های شنیداری يا بصری توام است. در مورد روان پريشی از نوع پارانويا، اختلال در تماس فرد با واقعیت اغلب با تصور و طراحی گاه بسیار دقیق 
و حساب شده ی سناريوهايی توام است كه در آنها بیمار می پندارد شخص يا اشخاصی، اغلب آشنا، بد او را می خواهند، بر علیه اش توطئه می چینند و يا حتی قصد جانش را 

دارند.

برای فرويد و بسیاری از روانکاوانی كه پس از وی آمدند )از جمله ژک لکان( علت پديداری شخصیت پارانويايی را می بايست در دوره ی كودكی )مشخصاً در مرحله ی 
مقعدی( و گرايشات واپس خورده و ناخودآگاه و مربوط به اين دوره جستجو كرد. روانشناسان و روان درمانگران متاخرتر بر شکنندگی »من« و تصوير منفی از خود در اين نوع 

شخصیت تاكید كردند. به عنوان مثال روان درمانگران ادراک يا رفتارگرا بر خصوصیات مراقبت دائم، واكنش های خشمگینانه، روابط اجتماعی دشوار و پیچیده، بروز ندادن 
احساسات و عواطف به همراه حالت های انفجاری و رفتارهای وسواس گونه تاكید دارند. نکته ی مهم برای بحث ما در مورد شخصیت علی اين است كه در حال حاضر و با 

توجه به تحقیقات جديد در علوم روان پزشکی و روانشناسی، »شخصیت پارانويايی« )personnalité paranoïaque( از بیماری شديد و مزمن روان پريشی، آن طور كه 
كراپلن تصور كرده بود، فاصله گرفته بیشتر به مجموعه ای از استراتژی های میان كُنشی تبديل شده كه وقايع و رويدادهای جاری زندگی، در حفظ و تقويتش، نقش بسزايی 

برعهده دارند. 

شخصیت پارانويايی علی در »سعادت آباد« با اين رويکرد جديد همخوانی نزديکی دارد. رويکردی كه خصوصیات شخصیتی علی را تنها با كودكی يا بیماری ای مزمن و 
درونی توضیح نمی دهد و به نقش زندگی فعلی شخص و استراتژی های ارتباطی وی و اطرافیانش نیز توجهی ويژه دارد. از اين زاويه، نگاه ظريف و مشاهده گر كارگردان و 
فیلم نامه نويس »سعادت آباد«، با نزديکی به رويکردهای تازه در دانش روان پزشکی، توانسته از برداشت های كلیشه ای و رايج به اختلالات روحی در اغلب فیلم های ايرانی 

 فاصله بگیرد.

چند راز دیگر

در يک شب نشینی چند ساعته بین اين سه زوج، بیننده ی »سعادت آباد« با رازهای كوچک و بزرگ گوناگونی آشنا می شود. در شماء زير علاوه بر راز محوری روايت، دو 
 نمونه ی ديگر از اين رازها نیز ترسیم شده اند. 
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با نخستین نگاه به شماء بالا متوجه می شويم كه بهرام در سه راز، ياسی در دو راز و تهمینه، لاله و محسن هر كدام در يک راز شريک هستند. تنها علی است كه در هیچ 
رازی شركت ندارد. از اين نگاه اول می شود چنین نتیجه گرفت كه علی قاعدتاً بايد در روابطش با اين جمع، از همه كم قدرت تر )به دلیل نداشتن »شريک«( و بهرام از همه 

پرقدرت تر )به دلیل داشتن بیشترين تعداد »شريک«( باشند. با اين حال روابط اين سه زوج بسیار پیچیده تر از تاثیرات اين سه راز است. به راز محوری در بالا به طور مفصل 
پرداخته ايم، در اينجا به اختصار به سه راز ديگر در فیلم اشاره ای گذرا خواهیم داشت.

راز میان محسن و بهرام: محسن و بهرام رازی را متقابلًا از همسران شان ياسی و تهمینه پنهان كرده اند. محسن مبلغ هنگفتی از بهرام قرض گرفته و در تمام فیلم 
درگیر تلفن ها و مکالمه هايی است كه در واقع هدف اصلی شان باوراندن اين دروغ به بهرام است كه ظاهراً اجناس قاچاق به دريا ريخته شده و در نتیجه پولش يا بخشی از 

آن از میان رفته است.

راز یاسی: در فیلم اتفاقات گوناگون بیننده را به اين نتیجه می رساند كه ياسی حامله است: حالت تهوع دارد، به دكتر مراجعه كرده و تهمینه به او گوشزد می كند كه ديگر 
نبايد اگزاناكس )داروی ضد اضطراب( مصرف كند. ياسی حامله است اما تا آخر فیلم آن را به محسن نمی گويد يا فرصت گفتنش را نمی يابد. به هرحال در طی فیلم متوجه 

می شويم كه ياسی از بی توجهی همسرش به خود ناراضی است و در نتیجه چندان عجله ای نیز در دادن خبر به وی ندارد.

راز میان یاسی و بهرام: بهرام ياسی را دوست دارد. ظاهراً اين دو دوستانی بسیار قديمی هستند و همديگر را قبل ازدواج محسن و ياسی می شناخته اند. اين كه چرا 
بهرام و ياسی با هم ازدواج نکرده اند معلوم نیست؛ ظاهراً اين عشق در گذشته دو طرفه بوده ولی به دلايلی به نتیجه نرسیده است. ويژگی و همینطور تفاوت اين راز از دو راز 

ديگر در اين نکته نهفته است كه كسانی كه نبايد از محتوای راز با خبر باشند )تهمینه و محسن(، از آن اطلاع دارند ولی به دلايلی به روی خود نمی آورند. 

در مورد محسن و در انتهای فیلم متوجه می شويم كه اين »به روی خود نیاوردن« از استراتژی به خصوصی در رابطه ی محسن با ياسی تبعیت می كند. وقتی ياسی متوجه 
می شود كه داستان از بین رفتن بخشی از جنس های قاچاق در حقیقت كلکی است كه محسن برای بالا كشیدن پول های بهرام، رفیق ديرينه اش سوار كرده و به او اعتراض 

می كند، محسن برای حمله ی متقابل، برگ برنده اش را رو می كند:»راستی با بهرام چی می گفتین؟« و وقتی ياسی جواب می دهد:»هیچی« پافشاری می كند:»پس نیم 
ساعت تو بالکن داشتین چی می گفتین؟« معنای غیر مستقیم و همزمان روشن اين مکالمه يعنی اين كه: »اگر من خطا كارم تو هم آن چنان بی گناه نیستی، پس لازم 

نیست به من درس اخلاق بدی!«، يا: »مواظب باش! اگر بخواهی مرا سرزنش كنی، مطمئن باش كه من هم حرف هايی برای گفتن دارم.« 

در واقع محسن با طعنه ای كه در صورت و محتوای كلامش دارد می كوشد ياسی را مرعوب و وادار به تسلیم و يا لااقل سکوت كند. در اين مورد، نه ايجاد راز بلکه اطلاع 
از رازی كه نبايد از آن مطلع بود، به داننده ی راز قدرتی ويژه اعطا كرده است. در يک كلام می توان گفت كه محسن در ارتباط با راز بهرام-ياسی، خود را در موقعیت فرا- 
)atem( قرار داده و از اين طريق رابطه ی قدرت با همسرش را به نفع خود تغییر می دهد. موقعیت فرا- در اينجا يعنی اينکه محسن علارغم اطلاعش از علاقه ی میان 

بهرام و ياسی، خود را به موضوع بی توجه نشان می دهد. با اين تاكتیک در واقع محسن اين امکان را به دست می آورد تا در موقع مناسب و با پیش كشیدن موضوع، ياسی را 
وادار به سکوت كرده خواستش را به او تحمیل نمايد. 

بحران زوج ها

اگر اين بار از زاويه ی روان شناسی اجتماعی به روايت فیلم نظر كنیم می توان ماجرای »سعادت آباد« را نشانه ای از بحران و سستی روابط در بخشی از زوج های مدرنِ 
طبقه ی متوسط و مرفه جامعه ی ايران دانست. در نظام گذشته و سنتی جامعه ی ايران، برای تقويت و حفظ رابطه ی زوج ها از مکانیسم هايی استفاده می شد كه به طور 

مستقیم به رابطه ی میان زن و شوهر مربوط نمی گشت. يکی از مهم ترين اين مکانیسم ها هر چه كوتاه تر كردن دوران بی فرزندی زوج با تبديل آن به زندگی خانوادگی است. 
چنین مکانیسمی خود را در انتظار توام با فشار خانواده های هر دو زوج به نمايش می گذارد. در فرهنگ سنتی يکی از دلايل اولیه و مهم چنین فشاری، وجود اين اعتقاد 

جان سخت و ديرپاست كه می پندارد صاحب فرزند شدن به خودی خود پايه های زندگی مشترک را تقويت و محکم می سازد. چنین طرز فکری، قوام رابطه را بر میان كُنش 
رابطه ی مستقیم میان زن و شوهر استوار نمی داند بلکه می كوشد تا با ايجاد اهداف مشترک )صاحب فرزند شدن و تلاش برای تامین آينده شان( بحران های زناشويی را 

كاهش دهد.

يکی ديگر از مکانیسم های مهم برای رفع 
اختلاف میان زن و شوهرها در فرهنگ 
سنتی ايرانی، مراجعه به فردی خارج از 

خانواده هسته ای )در اغلب موارد متعلق به 
خانواده ی گسترده: عمو، دايی، پدر بزرگ و...( 

است. چنین فردی معمولًا به نسل قبل تر از 
زوج تعلق دارد و از میان افراد بانفوذ و مورد 
احترام فامیل انتخاب می شود. وظیفه ی اين 
»بزرگان فامیل« دادن مشورت، برشمردن 

وظايف متقابل زن و شوهر بر اساس عرفیات 
و شرعیات و در صورت بالا گرفتن اختلاف، 

به كارگیری مجموعه رفتارها و گفتارهايی 
است كه در فرهنگ ايرانی »پادرمیانی« 
نامیده و جهت رفع اختلاف به كار گرفته 

می شوند. 

تمامی اين مکانیسم ها، بر اصل دخالت فرد 
سومی خارج از زوج بنا گذاشته شده اند. 

بدين ترتیب در نظام سنتی ايرانی، خانواده ی 
گسترده نقش بسیار مهمی در حفظ تعادل 

و برقراری آرامش در روابط میان-همسری 
برعهده دارد و به همین دلیل نیز به طور 

مرتب در جريان مشکلات مربوط به آنها قرار 
می گیرد. در »سعادت آباد« ما اما با زوج هايی 
روبرو هستیم كه از بافت زندگی سنتی خارج 
شده اند، بیرون از الزامات و مصالح خانواده ی 

گسترده و ظاهراً بر اساس عشق )يعنی در 
درجه ی اول بر اساس احساس و نظر خود( 

ازدواج كرده اند و ديگر به نظر نمی رسد كه از 
مکانیسم های سنتی گذشته استفاده كنند. 

از چنین منظری اين سه زوج به نوعی 
استقلال نسبت به خانواده ی گسترده دست 

يافته و به درستی می توان گفت كه مدرن 
شده اند. با اين حال از آن جايی كه هنوز 

مکانیسم های مدرنِ برقراری و حفظ تعادل در 
رابطه ی زناشويی و همینطور در رفع مشکلات 

درون زوجی شکل نگرفته اند، زوج های 
»سعادت آباد« از روش ها و مکانیسم های 

ابداعی خاص خويش برای حل مشکلات شان 
استفاده می كنند. دو نوع از اين روش ها 

در »سعادت آباد« كه پیش تر بدان اشاره 
كرديم، جايگزين كردن خانواده ی گسترده 

توسط حلقه ی دوستان از يک سو و مکانیسم 
»پادرمیانی« توسط مکانیسم تولید راز از 

سوی ديگر است. البته با توجه به اين نکته 
كه ظاهراً مکانیسم های جديد حل اختلاف زن 

و شوهران در اين فیلم نمی توانند به اندازه ی 
مکانیسم های سنتی مفید و موثر واقع شوند.  

• در فیلم »سعادت آباد« سه زوج 	
ايرانی از بستر سنتی خود خارج گشته اند ولی 

از آنجايی كه هنوز نتوانسته اند برای شکنندگی 
درونی خود، مکانیسم هايی درونی و در نتیجه 
استوار بر پیوند زناشويی ايجاد كنند، به سوی 

خلق روش هايی در خارج از رابطه ی زوج و از برخی جهات مشابه با گذشته ی سنتی روی آورده اند. در »سعادت آباد« 
رابطه ی میان هر سه زوج شديداً شکننده و در بعضی موارد بحرانی است: زن و شوهر از صحبت مستقیم در مورد 

مشکلات شان عاجز هستند، در دنیاهايی متفاوت از يکديگر زندگی می كنند، از همبستگی و همدستی لازم برخوردار 
نیستند و در عین حال روش های سنتی حل مشکل را نیز از دست داده اند. از اين منظر موقعیت ايشان حتی از 

موقعیت خانواده های سنتی نیز در جامعه ی كنونی ايران بحرانی تر است. زوج های »سعادت آباد« زوج های جامعه ای 
بحران زده هستند؛ جامعه ای كه ساختارهای كهن خويش را از دست داده بدون آنکه به شیوه هايی مدرن و كارآمد 

برای اداره ی مشکلات و تنش هايش دست يافته باشد.    

* اين مقاله را دوست عزيز رضا كاظم زاده جهت انتشار برای نشريه مروا ارسال كرده است كه پیش تر در سايت 
 راديو فردا منتشر شده است. 

 روانشناسی سیستمیک  )systémique( یکی از مهم ترین نمونه های این گونه روانشناسی 
است.
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خلاقیت انقلابی

 مروان کریدی
ترجمه از گودرز اقتداری

خلاقیتِ انقلابیِ كار1

 مروان كريدی
ترجمه از گودرز اقتداری

 مقاله ی حاضر به قلم مروان كريدی به نقش
 خلاقیت در كنش های انقلابی معاصر می پردازد.
 استفاده از رسانه های جمعی چه از نوع اجتماعی

 و چه نمونه های تخصصی هنری مانند فیلم،
 عکاسی، گرافیک و انواع هنرهای ديجیتال در

 جنبش های امروزين و با آغاز همه گیری اينترنت
 بیش ازپیش اهمیت يافته است. اين مقاله در
 كتابی تحت عنوان خلاقیت های پروكاريايی

 )ناپايدار( توسط انتشارات دانشگاه كالیفرنیا منتشر
شده است)2016(.

 اعتراضات بهار عربی، درگیری های سوريه و ساير
 جنبش های اعتراضی معاصر در دهه های اخیر به
 پديده ی مقاومت خلاقانه ی انقلابی معنی تازه ای

 داده است. كنشگران، روزنامه نگاران، محققین
 دانشگاهی؛ همه از اين گزاره برای ستايش

 انواع شیوه های ابراز اعتراض و مقاومت استفاده
 می كنند كه شامل كارهای گرافیک، ديوارنويسی،

 كلیپ های ديجیتال )میم(، بازسازی ترانه های
 معروف با پیام های نو )مُش آپ(، تابلوها و

 تصويرپردازی بر ساختمان ها و ابنیه ی تاريخی
 بزرگ نیز می گردد. در اين گزاره از تركیب دو نام
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 استفاده شده است كه باری عمدتاً مثبت با خود
 دارند و نبوغ و نمايندگی انسانی را نشان می دهند.

 اما اگر قرار است كه خلاقیت در مقاومت نقش
 داشته باشد بايد بیش از تصوير هنر و تکنولوژی

 معانی ديگری نیز از آن ظهور كند و نیاز است
 كه به طور سیستماتیک الِمِان های كنش گری،
 خلاقیت و فرهنگ انقلابی طبقه ی كار را نیز

 نمايندگی نمايد.
 يک راه برای رسیدن به اين هدف آن است كه
 روند اعتراض هنرمندانه با خلاقیت انقلابی كار

 را تئوريزه كنیم. از اين منظردر تبیین مفهوم
 »خلاقیت انقلابی كار« اين مقاله از تحقیقات
 درباره ی نیروی فرد و كنشگری در قیام های
 بهار عربی با استفاده از امکانات ابتدائی، كه

 در سال های 2011 و 2102 جمع آوری شده،
 استفاده می كند. من در يافتن پاسخ به اين

 سوال ها هستم: فشار و سختی افراطی انقلاب تا
 چه حد درک ما از نیروی كار خلاق را  تغییر

  می دهد؟ آيا نیروی كار خلاق  انقلابی  با  انواع
 ديگر نیروی كار خلاق متفاوت است؟ انقلاب
 بر درک ما از خلاقیت و پیش كاری در تولید

 فرهنگی چه می كند؟ برای پاسخ به اين سوالات
 با چند متن كلیدی درگیر خواهیم شد. اين فصل

 در ابتدا متمركز بر استفاده از خلاقیت در نظريه ی
 جنبش اجتماعی، عمدتاً در كار جیمز جاسپر»هنر

 اعتراض اخلاقی« است. سپس وارد بررسی برخی
 از كارها در تحقیقات مربوط به صنايع رسانه ای

 میشويم كه به پروكاريا2 در خلاقیت می پردازد و
2- پروكاريا ترمی ست كه اين مترجم برای عبارت 

Precarious استفاده كرده است كه بر كارهايی اشاره دارد 
كه با ظهور شبکه های خود كارفرمايی نوين پديدار شده و بخش 

كثیری از اشتغالات دوران تکنولوژی را شامل می شود. كسانی 
كه در اين بخش كار می كنند كارفرمای مشخصی ندارند و از نظر 
ساعت كار متکی به خود هستند. رانندگان اوبر، فروشندگان كالا 
در آمازون، كسانیکه به رساندن غذا به منازل مسکونی مشغول اند 

 به كار ويکی ماير در» زير خط«نگاهی می اندازد.
 تحلیل تطبیقی اشکال »صنعتی« و »انقلابی«

 نیروی كار خلاق به دنبال خواهد آمد. در نهايت،
 از  طريق ارجاع مختصر به مجموعه ی اداری
 ارائه شده توسط هانس جواس در »خلاقیت

 كنشگری«  و به نظريه لازاراتو در مورد كار غیر
 مادی، فصل با توضیح نظری پیرامون نیروی كار

خلاق انقلابی به پايان می رسد.

خلاقیت و نیروی كار در جنبش اجتماعی و 
مطالعات تولید: يک تصوير

تئوری های جنبش  اجتماعی به ندرت در 
مورد كنشگری از نظر خلاقیت يا كار بحث 

كرده اند. اگر چه خلاقیت گاهی اوقات در 
معنای كسل كننده ی آن ذكر شده است و ترم 

»خلاقیت كار« گاهی اوقات در عناوين كتاب در 
جنبش های اجتماعی ظاهر می شود، به ندرت آن 

را به طور سیستماتیک تئوريزه و يا به عنوان يک 
رده ی مفهومی نقد شده میتوان ديد. 

»هنر اعتراض اخلاقی« جاسپر نزديک ترين اثر به 
يک تعريف در مفهومی پايدار با خلاقیت به نظر 
می آيد: مفهوم مهارت و هنر، گوشه ای از رويکرد 
»فرهنگی« كتاب برای اعتراض است، كه قصد 

دارد »افزايش ]تمركز بر[ عوامل تبیین كننده 
باشد... تمركز روی مکانیسم ها، نه تئوری های 

كلان... صدا را به معترضین مورد مطالعه ی 
خود برگردانیم.« جاسپر می نويسد »جنبش های 

اعتراضی در لبه  ی درک يک جامعه از خود و 
محیط اطرافش  كار می كنند. آن ها  نیز مانند 

و هنرمندانی كه به صورت آنلاين سفارش می گیرند و غیره را 
می توان در اين بخش جا داد. مساله ی مهم در رابطه ی اجتماعی 

اين نوع اشتغال آن است كه اين افراد از هیچگونه پوشش 
درمانی، بیمه ی بازنشستگی، تعطیلی و مزايای مرسوم كار تمام 

وقت بهره نمی برند.

هنرمندان تصورات ناتمام و نوزاد را می گیرند و گوشت را روی آن ها می 
پردازند تا آن ها را تدوين و توضیح داده و مورد بحث  قرار دهند. بدون آن ها، 
ما تنها اختراعات شركت ها و سازمان های دولتی، محصولات و فناوری های 

ايجاد شده برای افزايش كارايی يا سودآوری را خواهیم داشت.« جاسپر  سپس 
نتیجه می گیرد »برای درک اين نوآوری ها به »مبتکران اخلاقی« نیز نیاز 

داريم: هنرمندان، چهره های مذهبی و معترضانی كه به ما كمک می كنند تا 
بفهمیم چه احساسی نسبت به فناوری های جديد داريم.« جاسپر با مقايسه ی 

كنشگران با هنرمندان، هنرگرايی را پايگاهی در قلمرو سیاسی-اجتماعی 
كنشگری می بیند و نوآوری را نه در پتانسیل خود برای اصلاح بلکه به 

خاطر توانايی اش در تولید بیان-سیاسی، ارزش می دهد.  برای جاسپر، هنر 
به »تلاش های تجربی برای گذار سنت های موجود به آفرينش های جديد با 

مسئله ی عناصری كه يک حق مسلم فرض می شود« اشاره دارد. هنری بودن 
زندگینامه و فرهنگ را بیان می كند: در آغاز به عنوان عنصری از خلاقیت 

فردی، سپس زمانی كه توسط يک »گروه« شکل می يابد استراتژيک می شود 
و نهايتاً به شکل اعتراض تثبیت می گردد.

از نمونه های آن می توان به استقرار نمادهایِ به طور گسترده آشنا و 
برانگیخته ی عاطفی و پیوند معانی جديد بر روی نمادهای  موجود اشاره كرد. 

زبان يک وسیله ی نقلیه اولیه است كه از طريق آن كنشگران پیش بینی، 
دست كاری، و تعريف مجدد نمادها را انجام می دهند.  جاسپر در جای ديگری 

از كتاب خود، كنشگران را با هنرمندان مقايسه می كند و می نويسد كه »در 
افراطی ترين شرايط، ايدئولوژيست ها به عنوان شاعر فعالیت می كنند؛ آن ها 

ساختارهای  نوظهور احساس را با  اصطلاحات  و تصاوير جديد تعريف 
می نمايند.« جاسپر اين حس »نوآوریِ تاكتیکی« را به كار می گیرد كه اقامت 
بنیادی در ادبیاتِ جنبش های اجتماعی دارد و در »تداخل گروه های اعتراضی 

و مخالفان شان« پديدار میشود.   
بر خلاف مطالعات كنشگری، تحقیق در مورد تولید فرهنگی بر جنبههای 

سیاسی كار متمركز نیست. اما اين دو به  طور يکسان در دست و پنجه نرم 
كردن—اما به  ندرت، به طور مستقیم با خلاقیت به عنوان يک  رده بندی 
مركزی و مفهومی شبیه به هم هستند.  يکی از استثنائات، مطالعهٔ  ويکی  

ماير در مورد كارگران در يک كارخانه ی ساخت تلويزيون در مانائوس برزيل  
است. جايی كه  نويسنده تلاش می كند تا »تصورات دريافتی ما از خلاقیت را 
بازسازی كند و تصوری از عمل خلاقانه را بازبینی نمايد كه هم »اجتماعی« 

و هم »فردی« در شیوه های مونتاژاست.« به دنبال استدلالی كه جواس و 
ديگران مطرح كردند كه زمینه ی اجتماعی كلید دريافت خلاقیت است، ماير 

تصورات خلاقیتی را توسعه می دهد كه »فضای داخلی كار ذهنی را با بیرونی 
بودن دنیايی كه بیان آن را قادر می سازد، متصل می كند.« ماير علاوه بر 

تأكید بر بعد اجتماعی خلاقیت نشان می دهد كه از منظر گفتمانی »خلاقیت 
به هدف تمايز و كنترل اجتماعی« با تبعیض استقرار می يابد. اما اين بحث 

ماير در مورد خلاقیت به عنوان فرايندی برای انجام كنشگری »تحت 
محدوديت های ساختاری« است كه بیشتر به اهداف من در اين بحث مرتبط 
است، چرا كه منجر به دو سوال می شود كه موضوع مركزی برای اين فصل 
است. چه تفاوت هايی را می توان بین استقرار»خلاقیت« در تحقیقات صنايع 

رسانه ای و استعاره ی »مقاومت خلاقانه« كه برای توصیف برخی اشکال 
مخالفت در شورش های عربی به كار می رود، تشخیص داد؟  و چگونه اين  

تفاوت ها تعريف من از كار خلاق انقلابی را ممکن می سازد؟   
»خلاقیت« يک استعاره ی استراتژيک و تبعیض آمیز است. استراتژيک 

است زيرا كاربرد انتخابی آن منعکس كننده و تداوم روابط قدرت سیاسی و 
اقتصادی است.  و تبعیض آمیز است زيرا بر اساس قواعد طرد و شمول اعمال 

می شود كه در خدمت معیارهای تمايز اجتماعی است. ملاحظات قدرت و 
تمايز در»نیروی كار خلاق« بین مطالعات صنايع رسانه ای و تحقیق در مورد 

اشَکال سیاسی كار، مانند كنشگری و تبلیغات متفاوت است. ماير در مطالعه ی 
كارخانه ساخت تلويزيون می نويسد كه گفتمان در مورد »خلاقیت« به 

اپراتورها در رده های بالاتر صنعت اختصاص دارد و آن ها هستند كه كارگران 
خط مونتاژ را از دامنه تعريفی »خلاقیت« درطراحی پروژه خارج می كنند. 
همان طور كه میلر نشان داده است، طرفداران »خلاقیت« اين اصطلاح را 

چنان كش داده اند تا بیشتر راه هايی را دربربگیرد كه در آن هر فعالیتی كه از 

راه دور هم می تواند فرهنگی توصیف شود را دستمزدی بنماياند. در مقابل، 
متافوری مانند »مقاومت خلاق« در درجه ی اول با توجه به ضروريات سیاسی 

و ايدئولوژيک عمل می كند. مقاومت خلاق اشاره به تبلیغات توسط افراد 
مورد علاقه ی ماست—در اين معنا »مقاومت خلاق« يک پسر عموی پر 

زرق و برق تر، از پايین به بالا و به عبارتی حسن تعبیرديگری از »ديپلماسی 
عمومی« است.

در جريان جنگ بین اسرائیل و لبنان در سال 2006، حزب الله طیفی از 
ويدئوهای تبلیغاتی با سبکی جسورانه و قانع كننده ی بصری را راه اندازی 

كرد كه هدف آن بسیج هواداران خود، و برخی ديگر كلیپ های جنگ روانی، 
بسیاری به زبان عبری، كه هدف آن تخريب روحیه از سربازان اسرائیلی بود. 

اگرچه اين فکر مقاومت مركزی برای هويت وجودی حزب الله است، و هر 
چند بسیاری از فیلم ها از نظر گويايی پیچیده و در زيبايی شناسی نرم و صاف 

بودند، تا جائی كه من می دانم هیچ كس به آن ها به نام »مقاومت خلاق« 
اشاره نکرده است و بیشتر پوشش رسانه ای جريان اصلی در غرب از آن ها 
به عنوان »تبلیغات« نام می برند؛ هرچند از برخی جنبه ها شبیه ويدئوهای 

انقلابی شورش های عربی هستند و برخی از آن ها حتی شبیه انواع آمريکايی 
هستند كه برای آگهی های تبلیغ وطن پرستانه برای استخدام در ارتش آمريکا 

به كار می روند.

صنعتی و انقلابی؛ دو نوع نیروی كار خلاق؟
»خلاقیت« به عنوان يک اصطلاح متغیر كه به يک باره به طور گسترده )گره 
زدن به يک زمینه معنايی گسترده و متنوع( و انتخابی )با توجه به ملاحظات 
قدرت سیاسی و تمايز اجتماعی( به كار می رود، مستلزم كار بر روی تعريف 
مفهومی است تا از نظر تحلیلی مفید باشد.  در اين فصل من علاقه ای به 

توسعه ی تجزيه تحلیلی تمام عیار از »خلاقیت« با تعاريف مختلف ممکن و 
برنامه های كاربردی حول آن ندارم. من، با اين حال، مشتاق تشخیص تفاوت 
بین دو نوع خلاقیتی كه ، به طور مثال، بین يک استوديو تلويزيون و يا خط 

تولید يک كارخانه –نیروی كار خلاق صنعتی—و نوع خلاقیت آشکار در 
نیروی كار خلاق انقلابی ديده  می شود هستم. برخی از اين تفاوت ها چه 

ممکن است باشد؟
بايد با اين مشاهده ی نسبتاً آشکار آغاز كنیم كه كار خلاقانه انقلابیون 

مصری، سوری و تونسی رويارويی بیشتری نسبت به انواع نامرئی، مجاز، غیر 
مجاز و حتی خرابکارانه ی خلاقیتی دارد كه ماير در كف كارخانه ی مانائوس 

شناسايی می كند. مظاهر نیروی كار خلاق در قیام های عربی انعطاف پذير، 
اصلاح طلب يا صرفاً براندازانه نیست. آن ها كه در آن شرايط تهديدكننده ی 

زندگی و خطرناک به وجود می آيند، نشان دهنده ی ردگرايیِ راديکالی از 
تأثیرات و آرزوهای انسانی هستند. به جای تلاش برای پیدا كردن راه هايی 
برای زنده ماندن و يا رشد در كارخانه، انقلابیون به دنبال سوزاندن كارخانه، 
تمیز كردن آوار، و ساخت يک ساختمان جديد و كاملًا متفاوت هستند. اين 

اولین و مهم ترين تفاوت بین نیروی كار خلاق صنعتی و انقلابی است.
مركزيت بدن انسان تفاوت دوم بین نیروی كار خلاق صنعتی و انقلابی 

است. اگرچه نگرانی از سلامت جسمی برای اكثر تحقیقات در مورد صنايع 
رسانه ای حیاتی نیست، ماير با بدنیت به عنوان يک جنبه ی مهم از تجربه ی 

كارگران دست و پنجه نرم می كند. آنچه او آن را دستآورد »بدنیِ مونتاژ« 
می نامد. او استدلال می كند كه »شرطی كردن بدن برای انجام كار فیزيکی 

نشان دهنده ی كنش مهم »گذار در دنیای اجتماعی« كارخانه  است.« 
كارگران خط مونتاژ نیز بدن خود را به روش های جديد و گاهاً ناراحت كننده، 

اما با هدف افزايش بهره وری وقف  می كنند. با اين وجود، »در عمل مونتاژ 
دستگاه های تلويزيون تنها به دلیل محرومیت از گفتمان خلاقیت نمی توانست 

يک عمل خلاقانه ی بدن را به خودی خود از سیستم ارتباطی حذف كند.«  
برعکس، استدلال من اين است كه نیروی  كار خلاق انقلابی، عمیق تر و 

صمیمانه تر با بدن انسان درهم تنیده است.  اين موضوع در درجه ی اول 
موضوع منابع است: كارگران كارخانه بعد از فراهم شدن ابزارهای مورد نیاز 

برای برآورده كردن خواسته های تولید سرمايه داری بر سر كار حاضر می شوند. 
انقلابیون در مقابل، اغلب از ابزارهای لازم  بی بهره هستند و مجبوراند به 
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ابزار بسیار ابتدائی و ساده متوسل شوند. گروه ماساسیت ماتی سوری كه مجموعه ويدئويی 
معروف »سركرده ادمکش«—كنايه به بشار اسد، را خلق كرد، از كاغذ، چوب و پارچه برای 

ايجاد عروسک های سرانگشتی و انرژی انسانی برای بهره گیری از عروسک های خیمه شب بازی 
استفاده كرد. آن ها با استفاده از مواد ابتدائی، ديکتاتور را با كاهش او به اندازه ی يک عروسک 
انگشتی خیمه شب بازی كوچک كرده و وی را از طريق هجو به يک نوزاد تبديل كردند. البته 

آن ها يک دوربین ويدئويی ساده نیز داشتند و در نهايت يک كانال يوتیوب راه اندازی كردند، اما 
به جای اينکه امکانات آن ها توسط »سیستم« فراهم شود، اين منابع )بیشتر از قرن هفدهم، 

برخی از قرن بیستم و بیست و يکم( زير گوش ديکتاتور فراهم شد تا استهزا از شخص وی و در 
نفی حکومت او ابراز گردد.

اين ما را به واگرايی سوم می رساند. در كارخانه ی ساخت تلويزيون در مانائوس، كارگران خط 
مونتاژ تحت طیف وسیعی از محدوديت های مديريتی قرار می گیرند كه گروه های ماير تحت 

تیلوريسم، »تجزيه مشاغل پیچیده به وظايف«، و ژاپنیزه كردن صنعت، كه متشکل از حیطه ای 
از »تکنیک های نظارت اجتماعی« است. كار پشت سر هم و گاهی در تضادِ اين دو نیروی از بالا به 
پايین، كارگران را محدود می كند چرا كه فرصت هايی را برای غلبه بر محدوديت ها ايجاد نمی نمايد. 

به روايت ماير »كارگران خط مونتاژ اما خلاقانه به دنبال راه حل هايی برای محدوديت های 
استرس زا بودند زيرا چاره ی ديگری نداشتند. با اين حال خلاقیت كارگران نیز می تواند ورای 

اقدامات انضباطی، انتظارات، منجر به 
لیست سیاه  گردد.« اخراج و يا حتی 

كار خلاق انقلابی از در مقابل، نیروی 
مجاز، از آنچه كه خلاقیت مجاز يا غیر 
به آن اشاره كرده ماير در تحلیل خود 
واقع شده است. است، بسیار دورتر 
خط مونتاژ چیزی خلاقیت كارگران 

خلاقیت »ساختن است كه من آن را 
حالی كه شورش خوب« می نامم، در 

»تخريبِ بد« است. خلاقانه شامل 
سیستم به فعل اولی برای تثبیت 
برای سرنگونی رسیده؛ اما دومی 

يافته است. اولی سیستم تحرک 
مديريتِ صنعتی از توسط مدل های 

می شود و دومی بالا به پايین ظاهر 
بالا از اوج گیری يک بیان پايین به 

ذهنیت سركوب شده است. اولی شامل نظم و انضباط بدنی—»تعلیم دادن به انگشتان خود 
برای شکل دادن فرم مناسب با سیم يک مهارت اكتسابی در كف كارخانه بود«— در حالی 

كه دومی مستلزم رستاخیز بدنی در يک میدان تحت اللفظی و نمادين جنگ است. در ابتدا ماير 
اشاره  می كند كه »اقدامات خلاقانه بدون اجازه به طور كلی قوانین بیشتری را تحريک می كند.« 
درحالی كه كارگران كارخانه انگشتان خود را به خواست سرمايه خم می كردند، اعضای ماساسیت 

ماتی انگشتان عروسک ها را جابه جا می كردند تا ديکتاتوری سوريه را كاملًا طرد كنند. اولی 
اقتباس است و دومی شورش. در حالی كه كارگران خط مونتاژ با محدوديت های مديريتی )و 

اجتماعی( مواجه هستند، كنشگران عرب اغلب با سركوب وحشیانه و گاهی قتل مقابله می كنند 
كه با تداوم شورش ها به طور فزاينده ای خشونت آمیز می شد. اگر كارگران كارخانه در برزيل 

خلاقیت خود را بر روی »بیرونی كردن امرار معاش« متمركز می كنند، انقلابیون عرب خلاقیت 
را به منظور بیرونی كردن كرامت در نمايندگی بینش سیاسی اعمال می كردند. مخالفت های 
خلاقانه پیش از انقلاب در كشورهايی مانند مصر، سوريه، و تونس— تقلیدهای كمیک دو 
نفره، كارهای هنری استراتژيک و دوسويه و تئاتر تمثیلی —را می توان براندازانه توصیف 

كرد. در مقابل، خلاقیت انقلابی يک قمارِ مملو از رويارويی، بدون عقب نشینی، با ريسک بالا، 
پرخطر و بالقوه با پاداش های دور از انتظار است. نیروی كار خلاق صنعتی و نیروی كار خلاق 

انقلابی در شیوه ی چهارمی هم  متفاوت هستند. در حالی كه نمونه ی پیشین آشکارا در عیان رخ 
می دهد، دومی به شکلی محرمانه عمل می كند. در هر  دو مورد، مشهود بودن نیروی كار خلاق 
با محدوديت های ساختاری كه از قبل مورد بحث قرار گرفت تعیین می شود. اگرچه كارگران در 

سطح كارخانه ممکن است در میکروپراتیک عملی برای بهبود زندگی خود در كارخانه تسلیم 
مديريت باشند، آن ها با يک رژيم نظارت قوی از طرف كارفرما روبرو هستند و عملًا تمام 

كنش های شان به طور شفاف در مقابل ديد همه است.
نکته ی ديگر آنکه گرچه در كارخانه، غیبت شايد بزرگترين خطا و تخلف كارگر باشد، در 

محیط انقلابی غیبت كنشگران موقعیت ايده آل برای ديکتاتور است—و برعکس حضور و 
شهود انقلابی با سركوب فوری روبرو خواهد شد. در نتیجه هرچند دستگاه های امنیتی اقدام به 

جاسوسی و بازداشت فعالان می كنند، اما نیروی كار خلاق 
انقلابی بايد در زير زمین و برای جلوگیری از دستگیری 
از نظر فیزيکی به شکل نامرئی كنشگری نمايد. علاوه 
بر منابع، پس از آن، »مسیر مهاجرت خلاقانه« نیروی 
كار خلاق انقلابی، همان طور كه مايکل كرتین آن را 

»جنبش نیروی كار خلاق« در سراسر مرزهای ملی نامید، 
در درجه ی اول برای تمايل به زنده ماندن فیزيکی انگیزه 

می گیرند، نه برای بقای اقتصادی. بسیاری از هنرمندان 
انقلابی سوريه هم اكنون در بیروت يا برلین زندگی 

می كنند و چندين فعال برجسته ی قیام عرب پناهنده ی 
سیاسی در اروپا هستند.

تفاوت پنجم و نهايی بین نیروی كار خلاق صنعتی و 
انقلابی اين است كه اولی هر چند ناعادلانه اما پاداش 

می گیرد، در حالی كه دومی نیروی كار بدون مزد است. 
من اين تفاوت را در مقام پنجم، به جای آنکه زودتر در 
لیست، فهرست می كنم زيرا اين تناقض به اندازه ای كه 
انتظار می رود افراطی نیست. اگرچه كار خلاقانه ی اكثر 
فعالان در شورش های عربی به رسمیت شناخته نشده 
و بدون پاداش باقی ماند، اما استثناهای متعددی وجود 
داشته است كه نشان دهنده ی بازده همکاری تجاری و 

سیاسی كنشگران خلاق انقلابی است. جراح مصری 
و كمدين اواخر شب، به اسم يوسف، به اصطلاح جان 
استوارت مصری، نمايش خود را در يوتیوب در جريان 

انقلاب مصر آغاز كرد. در آن زمان، يک كانال تلويزيونی 
اين نمايش را برداشت، سپس يک كانال بزرگ تر آن را به 

دست آورد، و به موفقیت تجاری قابل توجهی با ستايش 
جهانی نقادان هنری انجامید. پس از آن، اين نمايش 

پیش از تعطیلی)پس از كودتای نظامی عبدالفتاح السیسی 
در ژوئن2013(، توسط كانال عربی زبان صدای آلمان 

)دويچه وله( پخش می شد. يوسف كه در اصل يک پزشک 
معروف بود، يکی از چند كارگر خلاق انقلابی بود كه از كار 
خلاق انقلابی بدون حقوق به نیروی كار با دستمزدی بالا 
نقل مکان كرد. عروسک انگشتی گردان های ماساسیت 
ماتی، در مقابل، سعی كردند فصل دوم پروژه خود را از 

طريق كیک استارت تامین بودجه كنند و هنگامی كه آن 
تلاش شکست خورد، كمک هزينه ای از صندوق بنیاد 

شاهزاده كلاوس در هلند دريافت كردند. در عمل، آن ها 
شهرت خود را به حمايت مالی  و به رسمیت شناختن 

رسمی از نهادهای معتبر غربی تامین مالی كردند، 
حتی اگر چه از نظر فنی طبیعت يک كار دستمزدی 

را تشکیل نمی دهد. اما اختلافات درون گروه منجر به 
انحلال آن شد. با وجود موفقیت لحظه ای، اما پس از آن، 
چشم انداز جريان اصلی كار خلاق انقلابی به همان اندازه 

جاه طلبی های انقلابیون برای حکومت سیاسی متزلزل 
است.

موضوعیت و كار خلاقانه انقلابي 
اين فصل با محیط ها و محدوديت های مختلفِ زمینه ای 
دست و پنجه نرم می كند كه نشان می دهد انواع مختلف 

نیروی كار خلاق تا چه حد سطوح مختلفی از پروكاريا 
تولید می كنند. از مقايسه نقادانه پیشین آنچه كه من »كار 
خلاقِ صنعتی و انقلابی« نامیدم، می توانیم به اين نتیجه 

برسیم كه سخت گیری های افراطی زمینه های انقلابی، 
منجر به ارتباط خاصی بین فرد و اجتماع می شود. در 

»كنشگری خلاقیت«، جواس سه استعاره را عمده كرد 
كه بین سال های 1750 تا 1850 پديدار شدند، و در مركز 

غیبت  کارخانه،  در 
بزرگترین  شاید 
کارگر  تخلف  و  خطا 
انقلابی  باشد، در محیط 
کنشگران  غیبت 
برای  ایده آل  موقعیت 

دیکتاتور است

گفتمان درباره ی »كنشگری خلاقانه« هستند: بیان، از كار يوهان گتفريد 
هِردِر؛ و تولید و انقلاب، كه هر دو وسیله كارل ماركس استادانه تبیین 

شده اند. جواس  استدلال  می كند هر يک  از اين  استعاره ها »نشان دهنده ی  
يک تلاش برای استقرار خلاقیت انسان در حداقل يکی از سه راه مربوط 

به كنشگری در جهان است. ايده ی » بیان خلاقیت« را در درجه ی اول در 
رابطه با دنیای ذهنی كنشگر شکل می دهد.« در مقابل، »ايده ی » تولید 

خلاقیت« را به دنیای عینی، دنیای اشیاء مادی كه شرايط و وسايل كنشگری 
هستند، مربوط میكند.« جواس در پايان به اين نتیجه می رسد كه »ايده ی 
انقلاب فرض می كند كه پتانسیلی برای خلاقیت انسانی نسبت به دنیای 

اجتماعی وجود دارد، يعنی می توانیم نهادهای اجتماعی حاكم بر همزيستی 
انسان ها را به طور اساسی سازماندهی كنیم.«

 نتیجه گیری من اين است كه كار خلاق انقلابی ، مستلزم همگرايی بیان،
 تولید و انقلاب است. زمینه های انقلابی با آشوب های—اجتماعی و سیاسی

 و البته اقتصادی و فرهنگی مشخص می شوند—كه در آن همه چیز برای
 به چنگ آوردن موجود است. اين زمینه های سیال و پرخطر نیاز به هزينه

 كردن كل منابع دارد و از مردم می خواهد كه بسیج شوند تا تغییرات ذهنی
 و عینی را در دنیايی كه در آن زندگی می كنند پديدار نمايند. زمینه ی تعريف

 شده توسط بیان، تولید و انقلاب محورهای آشنای تنش را در بر می گیرد:
 فرد در مقابل اجتماع، ايده در برابر ماتريال، و اصلاح طلب در مقابل برانداز.
 چنین میدانی فضايی به ويژه  مستعد برای دست و پنجه نرم كردن با نیروی
 كار خلاق انقلابیِ در حال ظهور در شورش های عربی است. اگر همان طور

 كه جواس و ماير استدلال می كنند، خلاقیت مستلزم هماهنگی انواع وسايل،
 پاسخ دادن به مشوق ها و كار در درون محدوديت ها است و اگر همان طور كه

 قبلًا استدلال كرده بودم، انقلابیون به انگیزه های خاص پاسخ می دهند، در
 درون سخت گیری های متمايز از محدوديت های در سطح كارخانه )يا در آن
 مورد، استوديوی تولید( كار خلاق انقلابی در واقع نوع ويژه ای از نیروی كار
 خلاقانه است. اما نیروی كار خلاق انقلابی  به ايجاد ذهنیتی كمک می كند
 كه اساساً با نیروی كار صنعتی متفاوت است. جاسپر می نويسد كه هنرمندان
 می توانند »آن چیزی را كه وانمود می كنند فقط برای نمايش است، بسازند و
 دوباره بازسازی كنند.« اين پژواک استدلال لازاراتو در مورد نیروی كار غیر
 مادی است كه »پیش فرضی دارد كه منجر به افزايش همکاری های مولد و
 حتی شامل تولید و بازتولید ارتباطات می شود و از اين رو مهم ترين محتوای

 آن »ذهنیت« است.« در حالی كه لازاراتو استدلال می كند كه نیروی كار
 غیر مادی رابطه ی تولیدكننده و مصرف كننده را تغییر می دهد، با اين وجود

 اين نظر هم به تولید كمک می كند كه كار خلاق انقلابی را تغییر رابطه بین
 »حاكم و مردم تحت حکم« بدانیم. يکی از جنبه های مهم تزلازاراتو اين
 است كه تغییر از كار يدی به نیروی كار غیر مادی، سه عنصر از آنچه او

 مدل زيبايی شناختی كار می نامد- نويسنده، باز تولید و پذيرش- را با تأكید بر
 جنبه های اجتماعی و نه فردی آن ها متحول می كند.  لازاراتو از طريق ذكر
 مختصری از كار »سیمل« بر روی كار فکری و تمركز »پخَتین« بر خلاقیت

 اجتماعی نتیجه می گیرد كه »خلاقیت« پديده ای اجتماعی است نه فردی،
نکته ای كه جواس و ماير نیز مطرح كرده اند.

 مردم عادی از  میان  كسانی كه تاكنون تحت حاكمیت بوده اند برای رهايی از
 دست حاكم به كنشگری خلاقانه روی كرده اند. كار خلاق انقلابی، سپس، به

 مناسبت تغییر ذهنیت از تمکین اتوماتیک به دستورات حاكمیت ديکتاتور به
 عوامل شورش جمعی سیاسی انقلابی تبديل شده است. از نظريه فوكائولدی

 می توانیم » نیروی كار خلاق انقلابی« را » فناوری خودخواه انقلابی«
 توصیف كنیم. اين بسیج منابع بیانی و موثر در كنار منابع مادی نیروی كار

 غیرخلاق انقلابی از جمله تظاهرات در خیابان، حفاظت از راهبندان، مقابله با
نیروهای امنیتی، استفاده از سلاح سرد، تیراندازی، رسیدگی به مجروحان—

را بکار می گیرد تا تغییر بنیادی و سیاسی را محقق سازد.
نیروی انسانی برای پروژه دادخواهی انقلابی بسیار مهم است. همان طور كه 
من در جای ديگر استدلال كرده ام )هر چند بدون دست و پنجه نرم كردن 
با مفهومی از خلاقیت و نیروی كار(، بدن—به عنوان ابزار، استعاره، نماد و 

رسانه—موضوع مركزی نیروی كار خلاق انقلابی است. ماير توضیح می دهد 
كه چگونه خلاقیت مربوط به مفهوم »جواس« از يک »وضعیت« است كه به 

وسیله ی آن منظورش اين است كه »توانايی بدن در حركت و برقراری ارتباط 
به شیوه ای نوآورانه و »خلاقانه« بايد از طريق هر دو، بدن و نظام معانی 

اجتماعیِ كه كنش را متفاوت از هنجار می شناسد ايجاد شود. عمل خلاقانه 
ذهن و بدن را در انجام كاری كه متفاوت تصور می شود متحد می كند. اين 

بدان معناست كه فکر بايد مادی شود، و همچنین اينکه ماده خود علت برای 
بازتاب بعدی است.«

اما در زمینه های انقلابی در قرن بیست و يکم، بدن بايد به عنوان يک گره 
مركزی و عامل در میان گستره ای از رسانه های ديگر درک شود- از مقوا 

گرفته تا ويدئو ديجیتال—كه توسط انقلابیون در يک كمپین همه گیر 
برای تغییر زندگی شان استفاده می شوند. بنابرين، بدن بايد به عنوان انیماتور 
آنچه كه من در جای ديگر آن را »فضای هايپرمديا« نامیدم، شناخته شود، 

فضايی قابل توجه با نقاط متعدد دسترسی ايجاد شده در میان ستون های 
مختلف رسانه ای. در مورد شورش های عربی، اين ها شامل رسانه هايی 

هستند كه می توانند به عنوان جريان اصلی )تلويزيون، روزنامه(، رسانه های 
جديد )دستگاه های تلفن همراه، رسانه های اجتماعی(، و قديمی )عروسک 

خیمه شب بازی، گرافیتی(، و در كنار قديمی ترين آن ها، جسم انسان، كه تمام 
رسانه های ديگر را عملا اداره می كند، مشخص شوند.

 پس از آن، كار خلاق انقلابی، يک عمل تجسم يافته و بسیار پرمخاطره
 است كه در يک وضعیت مرگ و زندگی آشکار می شود؛ يکی در میان

 چندين نوع كار )از مبارزه ی فیزيکی گرفته تا تولید رسانه های جريان اصلی(
 كه رهبران استبدادی را به چالش می گیرد. در حالی كه  همان طور كه ماير

 استدلال می كند، كار خط مونتاژ نوعی كار خلاقانه است كه بايد در چارچوب
 گسترده تر خلاقیت رسانه ای قرار گیرد، نوع ديگری از خلاقیت در كاری
 است كه من در اين فصل به عنوان نیروی كار خلاق انقلابی تعريف و

 توضیح دادم. در واقع، می توان تمايز نهايی بین اشَکال نیروی كار خلاق كه
 در زمینه های محلی تعبیه شده است )كارخانه( و در غیر اين صورت خلاق

 نیست)خط مونتاژ(، آنچه در اين فصل من به نام كار خلاق صنعتی، و نیروی
 كار خلاق انقلابی، كه متشکل از اشکال صريح و خودآگاه خلاقیت انقلابی

 است، در نظر گرفته ام كه قصد اصلی آن اين بوده است تا به مسیر گسترده تر
 گردش اطلاعات منتهی گردد. كار خلاق انقلابی با وضع اشکال زمینه ای

 جديد ذهنی سیاسی و هدايت آن ها به تغییر راديکال، به دنبال يافتن، تجمع و
بسیج توده ها در مسیر دست يافتن به ايده آل های بشری ست.
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برخوردهای عموماً سلبی نیروهای مذهبی در 
سال های منتهی به انقلاب با مفهوم سینما و 
اظهار نظر آيت الله خمینی در مورد سینما، در 
سخنرانی معروف 12 بهمن 1357، كه سینما 
را »مركز فحشا« خوانده بود، موجب بروز اين 
تلقی عمومی شده بود كه در پساانقلاب و با 

روی كار آمدن حکومت اسلامی، سینمای ايران 
به تاريخ می پیوندد. اما اين اتفاق هیچگاه رخ 

نداد.

با اين وجود در ماه های آغازين پس از انقلاب، 
سینمای ايران مدت ها بلاتکلیف بود؛ زيرا 

كسی نمی دانست كه برای ساخت فیلم چه 
بايدها و نبايدهايی وجود دارد. جز اينکه چند 
نفر بازيگران سرشناس بازداشت شده بودند، 

هنوزهیچ خط قرمزی برای سینماگران تعريف 
نشده بود. در سال های آغازين پس از انقلاب 
نیز چندين فیلم توسط كارگردانان شاخص آن 
روزها ساخته شدند، كه البته هرگز به پرده ی 

نقره ای سینما نرسیدند. »خط قرمز« اثر مسعود 
كیمیايی، »مرگ يزدگرد« و »چريکه تارا« 
اثر بهرام بیضايی و »حیاط پشتی مدرسه ی 

عدل آفاق« اثر داريوش مهرجويی، نمونه هايی 
شاخص از اين دست فیلم ها هستند.

راه افتادن سیل انقلاب در تمام عرصه های 
اجتماعی، هرچند سانسور در سینما را 

تشديد كرد، اما در كنار آن امکان هايی برای 
سینماگران به وجود آورد كه »كیفیت« سینمای 

ايران، در قیاس با عصر سلطنت، در عرض 
چند سال شکوفا شد. محدوديت واردات 

فیلم های خارجی و به ويژه تولیدات هالیوود كه 
در دوران سلطنت بازاری چشمگیر در ايران 

داشت، پرداخت سوبسید به تولیدكنندگان فیلم 
و همچنین تخصیص وام های بانکی و معافیت 

مالیاتی به تولیدكنندگان فیلم، سرمايه گذاری 
در عرصه ی سینما را در اندک مدتی، به يک 

حوزه ی مورد توجه تبديل كرد. اما همین 
امتیازات باعث تشديد محدوديت ها در ساخت 

فیلم شد و بخش خصوصی و مستقل به 
كلی از بین رفت. محدوديت ها شامل نمايش 
سکانس های با محتوای جنسی، روابط زن و 

مرد، و مهم تر از همه ستاره سالاری بود. به طور 
كلی اين محدوديت ها بیشتر متوجه حضور زنان 

در سینما بود و سودای محدود كردن حضور 
زنان در عرصه ی سینما را در سر داشت. هرچند 
محدوديت ها نتوانستند آنچنان مانع از حركت رو 

به جلوی سینمای ايران شوند.

در سال های دهه ی شصت سینماگران ايران 
به دو گروه عمده تقسیم شد. گروه اول را 

سینماگران جوان با انديشه های معتدل اسلامی 
تشکیل می دادند كه الگوهای جديدی را به 

سینمای ايران معرفی كردند. از مهم ترين 
آثار اين دسته می توان به »آن سوی مه« اثر 

منوچهرعسگری، »برهوت« اثر محمدعلی 
طالبی، »نار و نی« اثر سعید ابراهیمی فر 

و»گنج« اثر محمدعلی سجادی اشاره كرد. 
گروه دوم را سینماگران متعهد به انقلاب 

تشکیل می دادند و هدف آن ها از ساخت فیلم، 

ايجاد يک پیوند عمیق میان اسلام سیاسی 
تازه به حکومت رسیده و سینما بود. در آن دوران 

محسن مخملباف از كارگردانان شاخص اين 
دسته بود. سینمای اسلامی مورد نظر مخملباف و 
هم فکرانش شکست خورد، و در عمل نتوانست به 

يک تز سینمايی بدل شود.

اندكی بیشتر طول كشید تا سینماگران موج 
نو همچون امیر نادری، عباس كیارستمی، 

بهرام بیضايی و داريوش مهرجويی بتوانند با 
محدوديت های تحمیل شده بر سینمای ايران كنار 
بیايند و با فیلم هايشان نشان دهند كه برای خلق 
سینمای هنری، تنها داشتن ايده های بلندپروازانه 
كافی نیست؛ بلکه به دانش، استعداد و خلاقیت 

هم نیاز است. موفقیت فیلم هايی مانند »دونده«، 
»خانه دوست كجاست« و »باشو غريبه كوچک« 
در جشنواره های جهانی فیلم، باعث توجه جوامع 

بین المللی به سینمای ايران شد و مسئولان 
سینمايی كشور را مجبور به تغییر نگاه و متوجه 
ظرفیت های واقعی و موجود سینمای ايران كرد.

در كنار سینماگران موج نوی قديمی، نسل تازه ای 
از سینماگران جوان نیز ظاهر شدند كه از میان 
آن ها بايد به ابوالفضل جلیلی، كیانوش عیاری، 
علی ژكان، مجید مجیدی، ابراهیم حاتمی كیا، 
رخشان بنی اعتماد، جعفر پناهی و البته محسن 

مخملباف-اينبار در كسوت كارگردانی نوگرا- 
اشاره كرد.

محسن مخملباف، با ديدگاه هايی گنگ، بی معنی 
و بی نتیجه در زمینه ی سینمای اسلامی بعد از 
چند تجربه سینمايی ناموفق در حوزه هنری، 

فیلم های »بايکوت« و »دستفروش« را ساخت 
كه خبر از ظهور سینماگری خلاق و خوش فکر 
در سینمای ايران می داد. او در فیلم »بايکوت«، 

همچنان درگیر تسويه حساب های سیاسی و 
ايدئولوژيک خود با نیروهای چپ و ماركسیست 

بود، اما در فیلم سه اپیزودی »دستفروش«، 
لبه ی تیز انتقاد و حمله ی خود را متوجه نیروهای 
راست و سرمايه داران نوكیسه ی مذهبی كرد و با 

رويکردی ناتورالیستی، جامعه ای خشن و خالی 
از عطوفت انسانی را به نمايش گذاشت. لحن 

انتقادی مخملباف به فضای سیاسی و اقتصادی 
جامعه ی ايران بعد از جدايی اش از حوزه هنری، 

شديدتر شد و در »عروسی خوبان« و »شب های 
زاينده رود« به اوج خود رسید. سرخوردگی و 

بیگانگی تدريجی مخملباف با ارزش های سیاسی 
و ايدئولوژيک حاكم بر جامعه، او را به چالش با 

اين ارزش ها در فیلم هايش كشاند.

در اواخر دهه ی شصت، داريوش مهرجويی بعد 
از چندين سال دوری از سینمای ايران، از فرانسه 

ــس از انقلاب ــران پ ــینمای ای  س
مریم کامکار

بازگشت و فیلم »هامون« را با نگاهی به رمان »هرزوگ« اثر سال 
بلو نويسنده آمريکايی ساخت. او با فیلم های »بانو«، »لیلا«، »سارا«، 

»درخت گلابی« و »سنتوری«، تصوير متفاوتی از جامعه  ی امروز ايران و 
آشفتگی های آن را به نمايش گذاشت.

در اواسط دهه ی شصت، سینمای ايران، در غیبت زنان و ممنوعیت 
نانوشته ی ستاره سالاری، به تسخیر كودكان درآمد. عباس كیارستمی كه 

محور آثار قبل از انقلابش، كودكان و مسائل آن ها بود، پس از انقلاب 
نیز دوربین خود را به طرف كودكان جامعه گرفت و با نگاهی مستندگونه، 
فیلم های مینی مالیستی و شاعرانه ی خود را ساخت كه مورد توجه جوامع 
سینمايی غرب قرار گرفت و نام او را در جهان پرآوازه ساخت. ابوالفضل 

جلیلی، امیر نادری، ابراهیم فروزش، مجید مجیدی، كامبوزيا پرتوی، 

محمدعلی طالبی و جعفر پناهی هم راه كیارستمی را در پیش گرفتند 
و در فیلم هايشان،  گوشه هايی از زندگی كودكان ايرانی را نشان دادند. 

عباس كیارستمی با دريافت ده ها جايزه ی بین المللی از جمله نخل طلايی 
فستیوال فیلم »كن« در كنار اصغر فرهادی از پرافتخارترين كارگردانان 

ايرانی به شمار می رود.

در طی جنگ هشت ساله ی ايران و عراق، ژانر جديدی تحت عنوان 
»دفاع مقدس« به سینمای ايران اضافه شد. ژانری كه ابتدا با آثار 

عامه پسند جنگی مانند »عقاب ها«، »كانی مانگا« و »بر بال فرشتگان« 
آغاز شد، اما با تجربه های فیلمسازان متعهد به جمهوری اسلامی همچون 

ابراهیم حاتمی كیا، رسول ملاقلی پور، مجتبی راعی، عزيزالله حمیدنژاد، 
كمال تبريزی و جمال شورجه، رنگ ايدئولوژيک به خود گرفت. برای اين 
دسته از كارگردانان، برخلاف سینماگران دسته ی اول، جنگ تنها سوژه ای 

هیجان انگیز، جذاب و پركشش برای جوانان نبود؛ بلکه امری مقدس 
و عرصه ی رويارويی خیر و شر و ايمان و كفر بود. اما با پايان جنگ و 

حاكم شدن روحیات منفعت طلبانه در جامعه، اين ژانر ديگر جذابیت سابق 
خود را نداشت. از اين رو ابراهیم حاتمی كیا در فیلم »آژانس شیشه ای« به 

نقد گرايشات آن روزهای جامعه پرداخت.

سینمای ايران پس از روی كار آمدن اصلاح طلبان و در راس آن محمد 
خاتمی سعی داشت تا با افزودن مفاهیم فراموش شده ای مانند عشق و 

خشونت، رابطه ی جوانان امروزی را با خود بهبود بخشد. خشونت مفهوم 
جذابی بود كه می توانست تا حدی جای خالی سکس و ستاره را در 

سینمای ايران پر كند. عشق بیشتر به صورت خفیف و در حد نگاه های 
عاشقانه ی دزدكی همراه با شرم بود؛ زيرا جامعه ی آن روز هنوز آمادگی 
پذيرش اين مفهوم در سینما را نداشت و البته تیغ سانسور هنوز عشق را 

می برُيد!

پس از نیمه دوم دهه ی هفتاد در فیلم هايی مانند »بانوی ارديبهشت« اثر 
رخشان بنی اعتماد، »فرياد« اثر مسعود كیمیايی، »مصائب شیرين« اثر 

علیرضا داوودنژاد، »درخت گلابی« اثر داريوش مهرجويی، »غريبانه« اثر 
احمد امینی، »شیدا« اثر كمال تبريزی و »دختری با كفش های كتانی« 

اثر رسول صدر عاملی، تصوير روابط عاشقانه ی زن و مرد در سینما شکل 
تازه ای به خود گرفت. با اين حال هنوز هم جای خالی فیلمی رمانتیک و 

عاشقانه در معنای واقعی اين ژانر در سینمای ايران حس می شود.

در مجموع می توان گفت كه سینمای ايران كه پس از انقلاب شروع بسیار 
امیدوار كننده ای داشت اين روزها اصلًا حال و روز خوشی ندارد. رفته رفته 
آثاری كه از فرم و محتوای مناسبی برخوردار بودند جای خود را به آثاری 

دادند كه صرفاً برای موفقیت در گیشه ساخته می شدند و فاقد هرگونه 
ارزش هنری و انسانی ای هستند. حتی اين آثار هم رفته رفته اقبال مخاطب 

را از دست دادند و سینمای ايران روزبه روز تنهاتر و تنهاتر شد. شايد تنها 
كور سوی امید برای نجات سینمای ايران كارگردانان موفقی مانند اصغر 

فرهادی باشند و يا كارگردانان نوظهوری مانند سعید روستايی و عبدالرضا 
كاهانی اين امید نجات را به واقعیت تبديل كنند.

 پس از انقلاب، سینمای 
ایران مدت ها بلاتکلیف 

که  نمی دانست  کسی  زیرا  بود؛ 
و  بایدها  چه  فیلم  ساخت  برای 

نبایدهایی وجود دارد.
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تیلدا سوينتون، اما تامسون، استیو مک كوئین و... در لحظات فراموش ناشدنی بیشترين فیلم هايشان: 
»به سختی نفس می كشیدم«. 

فیلم سازان و منتقدان هیجان عمومی رفتن به سینما، از شب های تحول آفرين، از ناشايست ترين تا 
خیره كننده ترين نمايش ها زير درخشش ستارگان را يادآور می شوند.

والتر مارچ: چرا فیلم ها به سینما احتیاج دارند.

شما در جایی ننشسته اید که بی خانمان ها به خود ادرار می کنند.) مایک  لی(

در روزهای جوانی كه شیدای فیلم بودم، سینمائی به نام  تولمردر يوستین بود. ارزان ترين سینمای 
لندن يا هرنقطه ی ديگرجهان! بلیطش دو شلینگ بود. اين محل كه قبلًا كلیسا بود، جائی كثیف 
و درب و داغان، اما چراغانی بود. هر چه دستشان می رسید، ازفیلم های قديمی تا فیلم های جديد، 

نمايش می دادند. يوزپلنگ )ويسکونتی( نسخه ی اصلی بی زيرنويس، هلزا پويین )1941، پاتر(، 
راشومون)میزوگوشی(، زن خودفروش سوئدی، فرانسوی حشری، نسخه های ناقص، حلقه های 

تصادفی ديگر فیلم ها، قاب هائی كه در پروژكتور آتش می گرفتند. فوق العاده بود. يک دوره ی آموزش 
در سینما. جايی ننشسته ايد كه بی خانمان ها به خود ادرار می كنند.

نیزه ای که از درون تماشاچی ها به روی پرده ی سینما پرتاب می شود و بر روی 

آن آویزان است و تاب می خورد. )تیلدا 
سوینتون (

در سال 1980 پرده ای دروسط دهکده ی كیتوی 
در كنیا بر درختی آويزان بود كه يک فیلم قديمی 

قراضه ی وسترن را با يک پروژكتور قراضه تر و 
ژنراتور بدترش نمايش می داد. اين فیلم در منطقه ی 

بزرگی از نايروبی تا سومالی و تانزانیا هر دو سال 
يک بار، توسط دو نفر دوره گرد به نمايش در می آمد. 
صدها تماشاگر از فواصل دور جمع می شدند. ناگهان 
در اواسط فیلم نیزه ای از درون جمعیت، به سینه ی 

شخصیت بد داستان اصابت كرد و تا لحظات 
رمانتیک آخر فیلم دروسط پرده همچنان آويزان 

بود. فراموش شدنی نیست! سینما يعنی رويا، يعنی 
جادو؛ تو ما را هرجا و همیشه مسخ می كنی. جريانی 

پايان ناپذير از آگاهی و شايد فراتر از آن، با احترام!

هیچ نشان گذرائی آنجا نیست. ) کن لوچ(

نه يک لحظه ی پرشور، بلکه افسانه ای از سه سینما 
)Hippodrome( .در نیمه ی قرن گذشته

هیپودورم   در شهر نانیتن يک تئاتر قديمی بود كه 
می گفتند در صندلی های مخملی رنگ و رو رفته اش، 

موجودات زنده وول می خورد. برای نوجوانان، تغییر 
دادن صدايشان برای ورود به فیلم های فرانسوی 
La Ronde اهمیتی نداشت. اين هم راهی بود 
بسیار هیجان انگیز كه با دنیای صنعتی به شدت 

بیگانه بود. بعداً در اواخر دهه ی پنجاه در فونکس 
آكسفورد، فیلم های اينگمار برگمن، آندره وايدا و 

اولین جرقه های موج نو فرانسه نمايش داده شد. و 
نهايتاً آكادمی در خیابان آكسفورد لندن، كه شعف 
فیلم های دهه ی 06 چک را برای مان به ارمغان 

 A Blonde ( آورد ازقبیل: عشق های يک بلوند
in Love of blonde( چشم از قطارها برندار( 

)Closely Observed Train  و بسیاری ديگر. 
آن ها سینماهائی خاطره انگیز بودند اما در هیچیک از 

آنان خبری از بوی غذاهای حاضر و آماده نبود.

من  یک  خالکوبی بزرگ پروانه بر روی 
شکمم داشتم؛ درست تا زیر سینه ام. )استیو 

مک کوئین(

اولین فیلمی كه ديدم هفت شگفت انگیز بود كه در 
the Hammersmith Odeon  لندن ديدم. 

يادم است كه دستم را بر روی كناره ديوار می كشیدم 
و از اينکه مفروش بود شوكه می شدم. در فیلم های 

وسترن، سرخپوستان نقش بزرگی داشتند. تماشا 
كردن اين فیلم ها به همراه پدرم برايم غنیمت بود. 

آنها فوق العاده بودند؛ هم از نظر تصوير و هم هیاهوی 
صدايشان. من يک خالکوبی بزرگ پروانه بر روی 

شکمم داشتم؛ درست تا زير سینه ام.

همچنین بايد به اكران مجدد فیلم شمال از شمال 
Lum� غرب، در بیست سال پیش اشاره كنم كه در 

 چرا فیلم ها را باید در سینما دید 

والتر مارچ

ترجمه ی زرین مرتضاییان

Martin’s Lane  iere in St در يک سینمای زيرزمینی در مركز لندن به نمايش در آمد و حالا فقط 
سالنی ورزشی است. تو بايد سه يا چهارطبقه از پله ها پايین بروی. اين واقعیت زندگی در لندن است؛ خودت 

را داخل يک فضای بیضی شکل بی نظیر پیدا می كنی، انگار كه وارد قفسه ی سینه ی يک نهنگ شده ای.

آلفرد هیچکاک فیلم را برای تماشاچیان خلق كرد. او در واقع  هیجان  آنان را با »اوو« يا »اهه « در ارتباط 
با فیلم و همگام با آنان كه به جلو و يا عقب می رفتند تنظیم كرد. ديدن اين  فیلم برای بیننده ای كه  در 
خانه، درحالی كه بر روی مبل راحت نشسته باشد و به تلفنی جواب دهد و يا  زنگ در خانه به صدا درآيد 
و يا هوس نوشیدنی هم در میانه ی فیلم كرده باشد، نیست. آنجا مکانی پر از انرژی بود، چنانکه در آخر 

 Arclight فیلم همه می ايستادند و كف می زدند. درست مثل زمانی كه من فیلم میلیونر زاغه نشین را در
لوس آنجلس ديدم.

آيا می توانید تصور كنید كه به تنهائی سوار چرخ  وفلک شويد؟ بیشترين لذت آن است كه با ديگران هستید 
و با يکديگر دچار هیجان می شويد. اين موضوع با هم بودن است كه شما را به هیجان می آورد. هیچ چیز 
بهتر از تجربه ی بودن با ديگران نیست. خصلت مثبت انسانی در جمعی بودن آن است و فقط من اينگونه 

 فکر نمی كنم.

من می خواستم احساسی را که در آن لحظه داشتم برای همیشه حفظ  کنم. ) اما 
تامسون(

سوپرمن در سال1978 بر روی پرده ی بزرگ سینما رفت. ما هفده ساله بوديم و اين فیلم بسیار 
هیجان انگیز، خنده دار و مهیج بود. اما بی نظیرتر اين كه زن بازيگر به اندازه ی مرد بازيگر جالب و الهام بخش 
بود، حتی اگر خودش نمی توانست به تنهائی پرواز كند. دچار هیجان شدم. می خواستم احساسی را كه داشتم 

برای همیشه در خود داشته باشم.

در تاریکی، همراه با غریبه ها، دگرگون شدم. ) سارا پولی(

وقتی كه بیست ساله بودم فیلم »خط قرمز نازک« را در سینمائی در تورنتوی كانادا ديدم. من مبارزی ضد 
مذهب و ناامید و با باور اينکه فعالیت در صنعت سینما بیهوده و مسخره است وارد سالن شدم. اما وقتی 

سینما را ترک كردم، احساس ناامیدی ام از بین رفته بود و می خواستم روزی خودم به سینما بپیوندم.

نور سفید و آبی سالن را پر می کرد. مسحورکننده بود. )استیو کوگان(

زمانی كه ده ساله بودم، در غروبی در ماه اكتبر، مادرم، من و تعدادی از دوستان را برای ديدن دو فیلم با 
 On Her Majesty( يک بلیط به يک سینمای كهنه ی محلی برد. در خدمت سرويس مخفی ملکه

s Secret Service‘( و بکش تا زنده بمانی ) Live and Let Die(. يادآوری آن، هنوز هم مو بر 
تنم سیخ می كند. انگار كه در يک اطاق شیشه ای رو به آفتاب، به تماشای هیجان تعقیب و گريز قايق های 
تندرو نشسته ای، به دنبالش به حركات بی نظیر جان بری و جورج لازينبی و ديانا ريگ كه در كوه های آلپ 

سوئیس اسکی می كنند، خیره می شوی. نوری سفید و آبی سالن را پر می كرد و بسیار مسحوركننده بود. 
مادرم خوابش برد. چطور می توانست بخوابد؟ به ياد می آورم كه وقتی سالن را ترک كرديم، بیرون سرد و 

نمناک بود. آن فیلم ها، واقعاً فیلم های ساده ای بودند، اما آن هیجان كودكانه در من باقیمانده است.

داستانی خوش ساخت، تجربه ی سینمايی 
يگانه ای است. در عرض دو ساعت می توانید به 
مردم تجربه ی عمیقی را منتقل كنید. وادارشان 
كنید كه از خودشان سوال بپرسند، گريه كنند، 

بخندند، تکانشان بدهید، و امیدوارشان كنید. 

چونکه قبلًا کتاب را خوانده بودیم، 
احتمالاً نمی ترسیدیم.)ادگار رایت(

در كل دوران حرفه ايم تلاشم اين بود كه انواع 
هیجاناتی را كه در سینما تجربه كرده بودم 

بازسازی كنم. يکی از به يادماندنی ترين فیلم ها 
در ده سالگی من، فیلم جن بود كه پانزده 
جايزه كسب كرده بود و آن را در سینمای 
محلی در سامرست ديدم. من و برادرم از 

مدير سینما خواهش كرديم كه چون كتاب 
را خوانده ايم اجازه دهد كه فیلم را ببینیم و او 
به ما اجازه ی ورود به سالن را داد. درحالی كه 

مطمئن بود كه ما در هر لحظه ای از آنجا فرار 
خواهیم كرد، هنوز به دنبال صدای وزوز آن 

هستم.

شکلی کاملًا انسانی از ارتباطی 
دوطرفه که ریشه در آرزوها و افسانه ها 

و جادو دارد. ) لاسلو نمس (

ده سال گذشته استفاده از نمايش های 
تلويزيونی در نابودی تجارب واقعی پروژه های 
عملی ساخت فیلم به شدت موثر بوده است. 

من با حسرت خاصی خواستم نسخه ی 
بازسازی شده ی فیلم »باری لیندون« استانلی 
كوبريک را كه ده سال قبل ديده بودم دوباره 

ببینم. واقعاً بسیار طبیعی و در عین حال 
تحريک كننده بود و برای من تاكید مجددی 

به نقش سینما در بعد فیزيکی، در هر برش 
ساخت فیلم بود.  كامپیوتر نبايد جايگزين باشد. 

سینما تنها رابطه ای كاملًا انسانی و دوطرفه 
است كه ريشه در آرزوها و افسانه ها و جادو 

دارد.

 شما می توانستید صدای حرکت فیلم 
را بر روی چرخدنده ها بشنوید. ) 

مایکل وینترباتم(

 وقتی 15 يا 16 ساله بودم، دريافتم  كه 
انجمن فیلمی دربلاک برن) ايالت لانگ شاير( 

وجود دارد، و هفته ای يک بار در اطاق بالای 
كتابخانه فیلم نمايش می دهد. راستش اولین 

فیلمی را كه آنجا ديدم به خاطر نمی آورم. ولی 
آن ها يک فصل را به سینمای آلمان اختصاص 

داده بودند و احتمالًا فیلم هايی »وحشت روح 
كاسپر هوزر را خورد« يا »آلیس در سرزمین 

عجای« بوده است.

اين فیلم ها با يک پروژكتور شانزده میلیمتری 
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كه در اطاق بود نمايش داده می شد و صدای حركت فیلم را  بر روی ش
چرخدنده ها می توانستی بشنوی. در انتهای تمام شدن يک حلقه 

استراحتی كوتاه وجود داشت. چراغ ها روشن می شد و شخصی از میان 
جمعیت حلقه ی بعدی را برای تماشا نصب می كرد. يک كار ساده و 

مکانیکی و در عین حال جادوئی. داشتن پروژكتور درست كنار تو، كه 
با فیلم ها همخوانی داشت، بودجه ی كم و فیلمبرداری در همان محل، 

استفاده از بازيگران غیر حرفه ای كه به نظر می آمد آن ها در همان محل 
شناخته شده و حتی ناشناس باشند. ساده و درعین حال پرمعنا كه هیچ 

نیازی به شرح و توضیح نداشت.

جنون و لذت ) ویت استیل من (

بهترين تجربه ای كه در دوران كودكی داشتم، ديدن كارتون های 
تئاترگونه ی كودكان قبل از كريسمس در سالن استورم كینگ در 

كورنوال هاتسون نیويورک بود. آن ها در بهترين شکل هنری خود، 
نوعی جنون  و لذت بودند. در سینمای اورسن ولز نزديک هاروارد، برادر 

آپاراتچی من برای مدير سینما لاری جکسون، باگز بانی و سوپر استار 
) Bugs Bunny و Superstar   ( را با هم میکس كرد كه با 

چهره های كارتونی مواج آغاز می شد. 

  The Longest Day , :فیلم های مربوط به جنگ را با پدرم میديدم
Days 55 و در سفرهای دريائی تابستانی فیلم Zulu در تئاتر باشکوه 
كريتیرئون  در بار هاربر مارين و با مادرم، فیلم های خارق العاده ای مثل 

 Kind (  قلب های مهربان و نیم تاج ها،) Genevieve (  ژه نه ويو
 Divorce و طلاق به سبک ايتالیائی)Hearts & Coronets

.) )Italian Style

اما  در سال 1971 فیلم های دوگانه ای كه من در سینمای میدان هاروارد 
ديدم، تاثیر زيادی بر روی حرفه ی كنونی من گذاشت. فیلم تخت و 

تختخواب اثر فرانسوا تروفو)عشق( و فیلم زانوی كلر اثراريک رومر)نفرت 
غیر از زانو(.

Fran� )سینما باید مانند چراغی در جامعه ی جدید ما باشد. 
)cis Ford Coppola

در اوضاع سخت كنونی مردم وحشت زده اند و آرزويشان  چیزی ست 
كه آن را برگشت به حالت عادی نام گذاشته اند. اما اكنون چه كسی 

می تواند بگويد كه مهم ترين دلواپسی ها در آنچه كه در اين گذار به دست 
می آوريم چیست و چه اندازه برای انسان ارزش دارد؟ هیچ چیزی مهم تر 

از سلامتی و امنیت عزيزان ما، تحصیلات رايگان، عدالت و حفاظت از 
میهن ما و كره ی زمین نیست. شايد اكنون زمان آن است كه هنرمندان 

و به ويژه سینما مثل چراغ فروزانی برای نشان دادن اولويت ها و تغییر 
عادات ديرينه ی بشر در جامعه ی جديد جهانی باشند. به قول نیس، ما به 

كجا می رويم و جواب ما همیشه خانه است.

من به سختی نفس می کشیدم. ) تریسیا تانل (

تماشا كردن يک فیلم خوب، همیشه روی هر پرده ای دلپذير است. اما 
دلپذيرترين خاطره برايم زمانی است كه در داستان فیلم گم می شوم 

و چشمک زدن سويه های نور را در اتاق تاريک به همراه ديگران تماشا 
می كنم. من مخلوقات آسمانی) Heavenly Creatures( پیتر 

جکسون را در سینمای كوچک مستقلی كه فقط سه سالن نمايش داشت، 

در يک مركز خريد حومه ی شهر ديدم. می توانستی در دنیای پر از هیجان و 
وسواس های جولیت و پاولین نوجوان كه عاشق هم بودند غرق شوی. به زحمت 
نفس می كشیدم؛ اين تجربه ی خاصی بود. انگار كه غوطه ور بودم و ضربان قلبم 
همراه با پايان بی رحمانه ی فیلم در دست جکسون و كیت وينلت بود. می دانستم 

كه پايان فیلم اجتناب ناپذير است. پاولین قبلًا آن را در روايت داستانش گفته 
بود. اما ترس در وجودم نشسته بود؛ جاده ای از میان جنگل و صخره. مرگی 

وحشتناک. چراغ ها روشن شدند، اما تعداد كمی از مردم سینما را ترک كردند. 
من ناگهان با همان احساس پاولین به تمام هیجان ها و برانگیختگی هايم غلبه 
كردم. بهت زده از حسی ناگهانی برای از دست دادن، و دردی همراه با ندامت 
و پشیمانی. من در يک سینمای كاملًا روشن نشسته بودم و به همراه ديگران 

گريه می كردم.

 تريسا توتل مدير هنری جشنواره ی فیلم لندن است.

 

خفاش ها از برابر نور ماه عبور می کردند. )کارمن بیلی(

من برنامه ی اپرا وينفری را در سالن »روی تامسون هال« تماشا كردم  و 
زمزمه ی آمیتا باچان را كه در میان ما نشسته بود حس می كردم. اما هیچ وقت 

FESPACO  جشنواره ی فیلم و سینما را در اوگاندا  فراموش نمی كنم. در 
بوركینوفاسو صدها فیلم در سینمای روباز ديده ام. خفاش ها زير نور ماه در 

آسمان شناور بودند و انگار پرده ی روشن سینما ما را با مرهمی خانگی شستشو 
می داد. رابطه ی ما با سینما اينگونه بود.

كامرون بیلی مديرهنری جشنواره ی فیلم تورنتو است.

تعجب می کردم که چرا صندلی ها مناسب نیستند. ) پیتر برادشو(

سال 1985 وقتی كه 22 ساله بودم درنیويورک كار می كردم. شبی جرات كردم 
 )Blood Simple كه تنهايی برای ديدن فیلم خون ساده يا دهشت زده
( به سینمای ويرلی در دهکده ی گرينويچ بروم. من مثل يک موش دهاتی 
وحشت زده ی انگلیسی بودم و جور خاصی احساس می كردم كه چقدر اين 

صندلی ها سفت و عجیب اند و كف پوش آن چسبناک و روغنی است و 
پراكنده بودن تماشاچیان چقدر تهديدآمیز است. سپس با ديدن فیلم بیشتر 

وحشت كردم و آشفته شدم. زمانی كه صاحب شیطانی بارDan Hedaya   با 
ظرفی پر از خون ظاهر شد، احساس كردم كه خون از پرده ی سینما بیرون زده 
و پاهايم در میان آن است و بیشتر ترسیدم. فیلم ترسناک بود و فکر و مغزم را 

كاملًا تسخیر كرده بود و با احساس من قاطی شده بود. وقتی به هتل محل 
اقامتم برگشتم، متوجه شدم كه چقدر تجربه ی عجیب و غريب و باشکوهی بوده 

است.

پیتر برد شاو منتقد فیلم گاردين است.

و تمركز زيبا و عمیق Freddie Francis شدم. تمام 
اين تکنیک ها و طراحی ها برای ترساندن كافی بود، 

به طوری كه به مسیح پناه می برديد. هنگامی كه شبح پشت 
سر دوشیزه Giddens  ظاهر شد، می توانستی مکیده 
شدن هوا را از داخل اطاق حس كنی. تمام  تماشاچیان 

به طور همزمان نفسشان بند آمده بود.

آنا ويلسون درباره ی فیلم در گاردين می نويسد.

بخش سیگاری و غیر سیگاری سالن سینما يکپارچه در حال 
كف زدن بودند. )رايان گیلبی(

وقتی كه اينديانا جونز زندگی مرد شمشیر به دست را با 
يک گلوله ی ناچیز در فیلم مهاجمان صندوق گمشده ) 

Raiders of the lost Ark ( پايان داد، تماشاچیان 
در Harlow Odeon In Essex به شکل  ديوانه واری 

كف می زدند. هر دو بخش سینما، يعنی سیگاری و غیر 
سیگاری ها در فضای غبارآلود و آبی سینما در حال كف زدن 

بودند. بعد از ظهری وسط هفته در سال 1980بود و من 
فقط 11 سال داشتم. هیچ وقت كف زدن در سینما را نديده 
بودم، و طرفدار آن هم نبودم. مگر اينکه سازندگان فیلم در 

اتاق حضور داشته باشند. خودتان را لطفاً كنترل كنید! اما 
اين متفاوت بود. فوران يک شادی خودجوش.

رايان گیلبی برای فیلم در گاردين می نويسد.

مردم فریاد می زدند، وگریه می کردند و دست 
هم را برای آرام کردن یکدیگر می فشردند. 

)استوارت هریتیج(

قسمت اول فیلم بیل را بکش )Kill Bill( را در يک 
سینمای انگلیس، مملو از تماشاچیان در سکوت كامل ديدم. 

سپس به كره نقل مکان كردم و قسمت دوم آن را ديدم. 
بايد بگويم كه تفاوت مثل اختلاف روز و شب بود. در اولین 
بخش فیلم به محض اينکه بهUma Thurman شلیک 
می شود، مردم دست يکديگر را برای همبستگی می فشردند 

و گريه می كردند و فرياد می زدند و اين كار تا پايان فیلم 
ادامه داشت. رئیسم گفت احساس كردم می خواهم بالا 
بیاورم و البته آن را به عنوان تعريف و تمجید می گفت.

استوارت هريتیج نويسنده ی گاردين است.

چهارمین فریاد بهترین فیلم در تاریخ 
سالگردمان بود. )بنیامین لی(

اولین بار در 62سالگی عاشق شدم. باهوش و خوش تیپ بود 
و متنفر ازرعايت نکردن صف و به طور اغواگرانه ای مثل 

 Fourth من كشته و مرده ی خیال. اين بود كه برای فیلم
Scream  تصوراتش را به عنوان يک جوان نوشت. بايد 

اينچنین می شد. بنابراين اكران اين فیلم طنز در همان آخر 
هفته ی سالگرد  ما خوش اقبالی بود. دوستانم بی تجربگی 
من را در مورد عشق به تمسخر می گرفتند اما برای ما كه 
سال های جوانی خود را پشت سر گذاشته بوديم، به شکل 
وسواس آمیزی صرف كردن دوران جوانیمان، زمان عالی و 

او کنار من در لژ نشسته بود؛ بدون حجاب، جواهرات و روبند. ) دیوید 
تامسون(

 Samson در سال 1949 هشت ساله بودم و در گرانادا، در توتینگ فیلم سامسون و دلیله
and Delilah(( را تماشا كردم: بی تاثیر از عقايد مذهبی از كوتاه كردن مو وحشت داشتم. 

به همین دلیل، از قیچی طلايی او با قفل های خاصش كه روی زمین خش خش می كردند 
ترسیدم. آنگاه Delilah آمد. بدون حجاب، جواهرات و روبند با عطر خوش بويش كنار 

من در لژ نشست. خانم لامار به من نگاهی كرد و با حالت وحشت زد ه ای پچ پچ كرد: نترس 
 Hedy  عزيزم! قابل باور نیست. اين نمی توانست اتفاق بیفتد. اما سال های بعد وقتی كه

به عنوان معشوقه ی الکترونیکی در فیلم ظاهر شد هیچ تعجب نکردم.

 ديويد تامسون درباره ی فیلم برای گاردين می نويسد.

من هنوز حس می کنم دهانم باز مانده است. )هادلی فریمن(

ترمیناتور2، فیلمی كه در سال 1991 اكران شد و من با مطالعه و تحلیل آن در مجله ی 
 Odeon On امپاير كه 5 ستاره گرفته بود، مشتاق  ديدن اين فیلم شدم. به سمت خیابان
Kensington رفتم. سینما از جمعیت پر بود. تعجب نکردم. به علاوه خود امپاير گفته بود 

كه اين فیلم بسیار مهم است. حق با امپاير  بود. من هنوز دهانم باز مانده است  وقتی كه 
T�1000 از میله ها عبور كرد. جلوه های ويژه ای كه توسط جیمز كامرون ساخته شده بود، 

كاملًا بدون اغراق فکرم را به خود مشغول كرده بود. من از آن به بعد  فیلم انیمیشن زيادی 
ديدم. ولی هیچکدام از آن ها قابل مقايسه با آن فیلم بر روی پرده ی بزرگ سینما نبودند. برای 

اولین باراحساس كردم كه چگونه تصاوير با ظرافت خاصی سخن می گويند.

هادلی فريمن نويسنده و ستون نويس گاردين است.

درشکه ای به سرعت از تپه ای سرازیر بود. )زان بروکس(

 در دهه ی 08 در شهر بازی داخل پارک Thorpe  در Surrey  »سینما 180« توجه جلب 
می كرد. در سیزده سالگی در يک گردش مدرسه ای به آنجا رفتم. انگار روی گنبد ايستاده ايد 
و خیره به صفحه گردان می نگريد. نمائی كه از قسمت جلوی چرخ و فلک و يا از روی كلاه 

مخصوص اسکی باز بايد گرفته شده باشد. من كاملًا غوطه ور بودم. در آخر يک درشکه ی 
شخم زنی ناگهان رها شد و با سرعت زياد از تپه ای به سمت يک جاده ی شلوغ پايین آمد. در 
آخرين لحظه، لاری ضربه ی شديدی به ترمز زد. شوک خیلی زياد بود و من احساس كردم 

صورتم صاف شده است.

مکیده شدن هوا را در داخل اتاق حس می کردی.)آن  بیلسون(

 VHS فیلم بی گناهان جک كلايتون را كه در سال 1961ساخته شده بود در تلويزيون با 
DVD, ديدم. تا  اينکه درسال 2015 سینما Brussels آن را بر پرده ی بزرگ به نمايش 

گذاشت. برای اولین بارواقعاً  قادربه قدردانی از فیلمبرداری بی نظیر سیاه وسفید با قاب عريض، 
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بی نظیر برای گرفتن امتیاز بیشتری بود.ش

و واقعاً اينگونه بود. نه فقط ازشوق ملاقات شخصیت هائی كه با آن ها بزرگ شده بوديم، بلکه می دانستیم هركدام از ما به اندازه ی ديگری هیجان زده است. در 
دوران جوانی عادت كرده بودم كه به تنهائی ديدن فیلم را تجربه كنم و در آن غروب گرم راحت بهاری در Odeon گران قیمت و خالی از تماشاگر، تجربه 

كردن ديدن فیلم با او، درحالی كه دست هايمان در دست هم بود و از ديدن چاقوكشی شرورانه و مرگبار ضعف كرده بوديم، به ياد ماندنی بود.

 بنیامین لی سردبیر هنری گاردين است.

من اصلًا آماده ی غوطه ور شدن در این شوک روحی نبودم. )اندرو پولور(

در جشنواره های فیلم خودتان را از اين اكران به آن اكران می كشانید و اين می تواند كمی خسته كننده باشد. اما در ضمن اين می تواند شرايط خوبی را برای 
سینما به وجود بیاورد. خصوصاً اينکه شما در مورد  فیلم ها نمی دانید و حتی كمتر از آن انتظار داريد. فیلم پرسروصدای Mexican dog movie كه بعداً 
به عشق سگی )Amores Perro( تغییر نام داد، يک فیلم بسیار وحشیانه گانگستری كه تبديل به City of God  شد. اما فیلمی كه همچنان برجسته 
است، فیلم پسر شائول )Son of Saul( بود كه برای اولین بار در جشنواره ی كن اكران شد. من تلويحاً می دانستم كه اين فیلم درباره ی آشويتس است ولی 
اساساً آماده نبودم كه در وحشت آن كه با بازسازی كشتار غیر انسانی اردوگاه مرگ نازی ها همراه بود غوطه ور شوم. تجربه ی تکان دهنده ای بود؛ هنوز اذيتم 

می كند.

اندرو پولور تدوين گر فیلم گاردين است.

ریچارد گیرو جیر جیرک ها. )کاترین شوارد(

بهترين روز برای سفر نبود. پول كمی داشتیم. هوا گرم و ما دو هفته ونیم از خانه دور بوديم. برنامه ريزی ابلهانه ای بود كه بايد با كوله پشتی تمام روز در گرمای 
83 درجه سانتیگراد درSamaria’s George  می مانديم. نمی توانستیم برگرديم و هیچ سايبان و فنجان قهوه ای در دسترس  نبود. و مردی در انتهای 

كشتی مرد.

سپس در نیويورک برای ديدن فیلم پايیز به سینمای روباز Paleochora رفتیم. نمی دانی  كه چقدر بد و خدا می داند كه چقدرعالی بود. سینما تقريباً خلوت 
بود: فقط ما بوديم و آبجو و ساندويچ، زنجره و ماه آسمان، Richard Gere  درخود پسندانه ترين و Winona Ryder  با آن كلاه زنانه دست دوز 

ديوانه وارش به طور غیر قابل باوری مجذوب بودند. سال های بعد هم ما آن را نقل قول می كرديم. من يک بار ديگرهم آن را تماشا كردم اما آن جنون 
ديوانه وارش  از بین رفته بود.

كاترين شوارد تدوين گر فیلم در گاردين است.

كتاب »آهنگ سازی برای فیلم ها« شصت و يک سال پس از انتشار آن توسط 
آيزلر و آدرنو، هنوزهم می تواند در مورد موسیقی فیلم و مسائلی كه معمولًا در 

جريان تولید آن رخ می دهد بسیار چیزها به ما بیاموزد. همان طوری كه »زيگموند 
باومن« )Zygmunt Bauman( می گويد اگرچه اين اثر دورانی را پوشش 

می دهد كه از "Liquid modernity" امروزی ما بسیار فاصله دارد. اما 
بحث های مربوط به روابط صدا و تصوير و همچنین برخی از شرايط اجتماعی 

آهنگ ساز كه در مورد آن بحث شده، هنوز كاملًا معتبر و به خصوص هنگامی كه 
درباره ی هالیوود يا تولید فیلم در مقیاس بزرگ می انديشیم حتی امروزه از اعتبار 

بیشتری برخوردارند.

نظرات انتقادی و بحث های منفی در برخی جنبه ها به طور مقطعی و نه در كل 
از بین رفته است. حتی می توانیم دريايیم كه اين كتاب تلاش آدرنو در نقد 

نظرات قبلی اش در بعد جهانی را نشان می دهد كه نسبت به نگرش پیچیده تری 
ازموضوع می كوشد، كه می تواند تناقضات بحث های نظری و عملی را نه چندان 

به دشواری، روشن كند. مشاركت هانس آيزلر در تفکر و اجرای موسیقی فیلم نیز 
درست در برابر ديدگاه مخالفان جريان اصلی انجام می شود. پروژه ای تحقیقاتی 
كه توسط بنیاد راكفلر تامین مالی شد. به سختی می توان دريافت كه اين كتاب 
تا چه حدی پاسخی واقعی يا واكنشی است كه او به عنوان يک آهنگ ساز در 

استوديوهای تجاری متحمل شده است. از طرف ديگر از آن دوره به بعد به نظر 
نمی رسد كه اين نظريه پرداز برجسته ) آدرنو( احتمال در نظر گرفتن يک عینیت 
ظريف تردر برخی از واژگونگی، انحراف، تخطی و فريبکاری جهانی را كه ممکن 

است نقش مهم تری داشته باشند، نفی كند. 

درونمايه هايی از قبیل بیگانگی، بت وارگی اشیا، نیروی تعمیم يابنده ی كالا، بیننده 
را مصرف كننده ی صرف پنداشتن، هرگز فراموش نمی شود و يا نبايد فراموش 

شود. اما از زمان انتشاراين كتاب ذهنیت اينگونه است كه صنعت فرهنگ سازی 
به آسانی نمی تواند خواسته های خود را بر توانايی های آن كتاب تحمیل كند 

يا بقبولاند. اين امر درآثار بعدی آدرنو بسیار چشمگیرتر است؛ چنانکه آن را در 
Transparencies on film )شفافیت ها درفیلم( 1966 ديديم. به نظر 

می رسد كه موضوع بحث در اين میان قدری تغییر كرده و به اين ترتیب امکان 
بازپردازی نکته ها و ايده هايی در باره قطعیت تولید موسیقی متن فیلم غیر 

مستقل را فراهم می كند. آهنگ ساز بايد نسبت به اين تناقضات واقف باشد و بر 
آنها اثر بگذارد، چرا كه امید برای رفع خطا و ايجاد خلاقیت در درون هر نظامی 

وجود دارد. می توان گفت كه اين مثبت انديشی درطرف آيزلر است، اما آدرنو با 
شک و ترديد و با نگرانی های روزافزونی كه داشت، آن را تايید نکرد.

مثال اصلی پیچیدگی بیشتر اين مسئله، نحوه ی برخورد با مونتاژ است كه هم 
ابزاری قدرتمند برای بیان و هم مخرب است.

به هر حال مونتاژوشوک )به عنوان كنتراستی خلاق و تازه( نوعی از مکانیسم 

منفی و ديالکتیکی متحرک را ايجاد نمی كنند كه در آن شرايط، اشیا با ريشه ی 
اصلی خود ناسازگار باشند، درحالی كه متقابلًا ناسازگارند كه ممکن است معنای 

مختلفی ازهنری )اصیل( را بیان كنند.

اين نسخه دارای مقدمه ای جديد و عالی است كه سخاوتمندانه توسط گراهام 
مک كام نوشته شده است. سادگی فضای زندگی اجتماعی هر دو نويسنده ی 

تبعیدی وهمزمان درخشش بی نظیر آنها، نفوذ با اهمیت چهره هائی مانند كلوگه 
Kluge((، كراكوئر، برشت و خلاصه اينکه چگونه چنین زمینه ای نگرانی های 

آنها درموسیقی فیلم را ايجاد می كند.

فصل اول كتاب با انتقاد شديد از كاربردهای »leitmotif« شروع می شود. 
نويسندگان موسیقی فیلم معتقدند كه موسیقی به عنوان وسیله ای برای انتقال 
سمبلیک مانند ملودی های واگنر عمل نمی كند؛ بلکه صرفاً نقشی موسیقیائی 

دارد. 

با اطمینان می توانیم بگويم كه همیشه اينگونه نیست. اما حتی امروزه در برخی 
از موسیقی متن های آزمايشی ساخته شده برای فیلم های صامت و يا ويدئوها، 
لايتموتیف ها به تم تکراری زمینه  تبديل شده تا دلیلی برای شنونده در طول 

حوادث گوناگون ايجاد كند بدون آنکه نیازی به تهیه ی آهنگ داشته باشد. 
در همین زمینه نويسندگان موسیقی، ملودی را به عنوان يک منبع مستقل 

ترجیحی، به ضرر موضوع يا فرآيند آفريده شده می دانند. امروزه ممکن است 
همان نوع استراتژی را در مورد اشیا كاملًا واقعی يا خیالی پیدا كنیم كه به عنوان 

نشانه های متمايز و جذاب تکرار می شوند و اساساً بخشی از فرآيند كل موضوع 
نیستند. مشکل در اينجا شخصیت اغواگرانه و نوعی تله برای شی دوستی است 

كه ممکن است طرفدار آن باشند اما چندان ربطی به ساختار اصلی موضوع ندارد.

نويسندگان به بحث درباره ی يک موضوع ظريف يعنی ايجاد مزاحمت نکردن 
در تمام تولیدات چند رسانه ای multi media(( ادامه می دهند. اين ايده 

كه موسیقی نبايد چشمگیر يا مشخص باشد كه منجر به پرخاش يا زياده روی 
شود. آنچه كه آيزلر و آدرنو می خواهند نشان دهند اين است كه اين مفهوم 

يک پیش داوری مشترک را می پوشاند. موضوعی كه توجه كاملًا ارزشمند به 
بازيگران و داستان را مهار می كند، درحالی كه موسیقی را بايد تابع و ناخودآگاه 

حفظ كرد نه به عنوان يکی از لوازم اصلی يا بخشی از وسايل صوتی صحنه در 
نظر گرفت. تحت همین نوع تفکر، عناصر موسیقی با كلیشه های معمولی برای 
مناظر، طبیعت، زمینه های تاريخی و محلی و غیره، حوادث بصری و خیالی را 

دنبال می كنند يا آنها را نشان می دهند و به ندرت موضع توضیحی مهمی را به 
خود می گیرند. به نظر می رسد در اكثر فیلم ها به استثنای اندكی، اين موارد هنوز 

اتفاق می افتد.

مروری بر »آهنگ سازی 
برای فیلم ها«

کتابی از تئودور آدورنو و آیزلر

لئوناردو آلدروواندی

ترجمه ی حسین غبرایی
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در فصل دوم: چنین عملکرد ثانويه ی موسیقی، با توجه به ماهیت ظاهراً انتزاعی ش
آن، به راحتی با عناصر بصری منطق بورژوائی درک نمی شود. ممکن است ما 
با چنین فرضیاتی موافق يا مخالف باشیم اما آنچه كه نويسندگان می خواهند 

بدانند دلیل اصلی موقعیت فرعی موسیقی در جامعه شناسی و هستی شناسی است. 
گوش دادن خلاق يا فعال از نظر عینی در فرهنگ ما همیشه ثانويه بوده است. 

اما همان طور كه آهنگ ساز بايد تناقضات ذاتی كار را در نظر بگیرد و مثبت عمل 
كند، اين فصل نیز با برخی از پیش بینی ها و مثال های مثبت ازچگونگی استفاده 
از موسیقی به عنوان بیان دراماتیک و نه فقط به عنوان ابزاری معمولی به پايان 

می رسد.

در فصل سوم نام استراوينسکی، شوئنبرگ و بارتوک به عنوان مثال هايی از 
منابع موسیقی جديد آن زمان ذكر شده است. از نظر نويسندگان، اصولی سازنده 

يا ساختاری، نه استفاده يا سواستفاده ی ناموزون از منابع كمّی يا ابزارهای غیر 
معمول موسیقیائی، بر اختراع واقعی موسیقی حاكم است. شوئنبرگ و عذرخواهی 

ازديدگاهش درباره ی ساختار، در واقع مربوط به روابط شخصی و همچنین تحسین 
متقابل استاد و شاگرد است.

در ادامه، بحث درباره ی فرم موسیقی نشان می دهد كه چگونه استفاده از 
ساختارهای كوتاه، تصنیف های موسیقی جديد و همچنین جنبه های كیفی و 

ناموزونی، به ويژه برای موسیقی فیلم مناسب است. بدون شک نويسندگان يک 
عقیده ی ايدئولوژيک دارند؛ اما با توجه به شرايط موسیقی فیلم، موسیقی جديد 
به عنوان گذرگاهی برای عبور از استانداردهای بزرگ رمانتیک درک می شود. 

نويسندگان به خوبی می دانند كه عینیت كامل تکنیک )حتی استفاده از روش های 
جديد موسیقی( خطر بزرگی است كه ممکن است به طور خودكار به اعمال تقلیدی 

بدون هیچگونه دستاورد خلاقانه منجر شود.

فصل های چهارم و پنجم هسته ی اصلی انتقادی و نظری كتاب را تشکیل 
می دهند. »جنبه های جامعه شناختی« با نقدی در مورد چگونگی محاسبات، واكنش 

عمومی برای پذيرش محصولات گذشته آغاز می شود. ريشه ی چنین ابزارهای 
پاسخگوئی، در تغییرات بزرگ دهه ی بیست وجود دارد. كمپانی های بزرگ، 

شركت های خصوصی را جايگزين می كنند. با اين روش طبقه بندی سختگیرانه ی 
اداری و تبلیغات برای بازاريابی )فرش قرمز، سیستم ستاره دار كردن، اركسترهای 

بزرگ، كاخ های سینمائی، كارگران متخصص از همه نوع، عملکردهای خاص 
در هر بخش و غیره( گسترش می يابد. ركود خلاقیت با كنترل اداری بر موسیقی 
دنبال می شود. نويسندگان حتی بعضی از قوانین آن دوره را برای اثبات بیهودگی 
وضعیت آهنگ ساز ارائه می دهند. در بحث مهم ديگری آنها ادعا می كنند كه در 
فیلم، تماس با مردم به طور طبیعی غیر مستقیم است، زنده نیست، به طوری كه 

شکل اصلاح شده ی آن را در واكنش به گیشه می توان ديد.

فصل زيبائی شناسی موسیقی فیلم كه احتمالًا منسجم ترين بخش كتاب است، با 
انتقاد از تنظیم موسیقی با شرايط فنی به طور مثال با میکروفون آغاز می شود. 

به گفته ی نويسندگان اين موضوع بايد برعکس باشد: مسائل فنی بايد خود را با 
موسیقی تنظیم كنند.

مفهوم مونتاژ نه فقط باعث رابطه ی بین تصاوير می شود بلکه بین تصاوير و 
موسیقی رابطه ايجاد می كند. و حتی برای تصاوير در حال صحبت بیشتر ضروری 

است تا آنهايی كه شخصیت ها صداهای صوتی تولید نمی كنند، بلکه اين تصاويرند 
كه صدا تولید می كنند. احساس می شود كه آنها موجودات مسطحی شبیه اشباح 

هستند و تفاوتی با تصاوير خاموش ندارند.

تفاوت بین آهنگ سازی بر اساس سبک و آهنگ سازی بر اساس برنامه ريزی 
يکی ديگر از موضوعات مهم اين فصل است. برنامه ريزی اجازه می دهد تا با 

آينده نگری، مونتاژ را ارتقا دهد. سبک يک دستاورد اجتماعی و تاريخی است كه 
به عنوان يک فرمول عمل می كند و بارها و بارها تکرار می شود. نويسندگان به 

موسیقی Musica Ficta كه بسیار قبل از استفاده از مواد رنگی در عهد باستان 
نواخته می شد اشاره دارند. در اينجا روش موسیقی فیلم می تواند نمايانگر چیزی 

نه فقط موسیقی باشد، بايد چیزی را بیان كند نه خودش را: به طور خلاصه چگونه 

جعلی می شود. به همین دلیل به طور مثال ضرب در موسیقی نبايد بیانگر 
تصاوير فیلم باشد، بلکه بايد به عنوان محرک مستقل تری برای جريان آن عمل 

كند.

طبق اين كتاب، موسیقی ضبط شده آن را به نوعی جريان يا موضوع خنثی 
بدل می كند كه به آسانی قابل پذيرش است كه به بی تفاوتی بیشتر و نفی 

كمتر منجر می شود. حتی مجاری و منابع جديد موسیقی با اين عمل تضعیف 
می شوند. آنچه كه باقی می ماند تصويری از موسیقی است نه خود موسیقی. 
اما نويسندگان معتقدند كه يک مونتاژ واقعی قادر خواهد بود كه يک چنین 

بی طرفی را از بین برده و انجمن های خلاق را تحريک كند.

در فصل ششم برخی از موضوعاتی كه قبلًا بحث شد نظیر طبقه بندی اجتماعی 
و تقسیم دقیق عملکردها در تجارت ، نقش تولیدكننده و اقتدار او، اهمیت 

دوباره ی اشکال موسیقی كوتاه و تجربه ی زمان در موسیقی فیلم بیان می شود. 
اين مورد آخر می تواند به ويژه به فرمی از موسیقی مربوط باشد كه خود را نشان 

نمی دهد. زيرا هرگز نبايد خود را به عنوان موضوعی بازتابنده مطرح كند: زمان 
به عنوان بعدی همه جانبه احساس می شود و به خودی خود از آن انتظاری 

نیست.

بخش های پايانی كتاب به چگونگی صنعتی كردن فرهنگ موسیقی فیلم 
می پردازد و توسط آيزلراز نمونه های موسیقی نوشته شده برای صحنه های 

مختلف گزارشی ارائه می شود. استانداردسازی در اركستراسیون، ايجاد ابزارهای 
دقیق و مشاغلی مانند متخصصین تنظیم كننده ی آهنگ طرح می شود. و 

درباره ی رابطه ی بین موسیقی فیلم و شنونده نتیجه گیری می شود. اينجاست كه 
پاسخی روشن از يک عینیت انعطاف پذير، پیچیده تر و نسبی ارائه می گردد. پس 

از همه ی ارزيابی های انتقادی با اهمیت در اين زمینه ممکن است مقاومت و 
خودانگیختگی بتواند زنده بماند و خلاقانه حتی زمینه های آزادی از درون قلب 
هیولای بزرگ سرمايه ايجاد كند. نمونه های مثبت و منفی در گزارش عملی 
پروژه ارائه شده است، كه  به عنوان ضمیمه در نظر گرفته شده است. حتی 

فرضیات مربوط به موسیقی فیلم كه توسط افرادی مانند آيزنشتاين ساخته شده، 
مورد آزمايش و انتقاد قرار می گیرد. گرچه مونتاژ بین موسیقی و تصاوير قطعاً به 

عنوان اصلی ترين ابزار خلاقیت است.

باومن در كتاب،Liquid Modernity  توضیح می دهد كه چگونه می توان 
از مدرنیته سخت و سنگین و جامد به سوی مدرنیته ی نرم و سبک و مايع 

حركت كرد. او معتقد است كه اين موضوع تغییرات عمیقی را در تمام جنبه های 
وضعیت انسان ايجاد كرده است.

Musica Ficta: موسیقی از كهن ترين ملل بشری تا قرن شانزدهم كه به 
اشتباه false   موزيک نامیده می شود و نوعی موسیقی واقعی است.

 Lightmotif: نوعی ملودی كوتاه واگنری كه در معرفی شخصیت های متن 
نقش دارد و دائم تکرار می شود. 

نگاهی به موج نوی سینمای ایران:

بیش از چهل سال از انقلاب و حدود پنجاه 
سال از دوران اوج فیلم فارسی، گذشته است. 

اما هنوز و در حتی نسل حاضر فیلم های كوچه 
بازاری، بزن بهادری و معروف به فردينی، بسیار 

بیشتر از فیلم هايی كه به »سینمای موج نو« 
معروف شدند و قرار بود در مقابل جريان غالب 
فیلم فارسیِ دوران سیاه سفید عرض اندام كنند، 

مورد توجه مخاطب عام هستند. اكثريت نسل نو 
كه حداقل يک بار گنج قارون را ديده اند و يا نام 
آن را شنیده اند، اما از سهراب شهید ثالث، پرويز 
كیمیاوی، بهمن فرمان آرای دوران سیاه سفید، و 

چندين تن ديگر، حتی نامی به گوششان نخورده 
است. نمی دانم نقَلی كه گفته می شود مسعود 

كیمیايیِ جوان-كه البته فیلم هايش سر و گردنی 
فیلم تر از فیلم فارسی آن دوران بودند- به پرويز 

كیمیاوی گفته بود، سود فروش تخمه هنگام 
اكران فیلم های من، از كل سود فیلم های تو بیشتر 
است، چقدر درست است. اما به فرض صحت هم 

ظاهراً در هنوز بر همان پاشنه می چرخد.

قصه ی سینمای به دردبخور و جدی در آن دوران، 
قصه ای پر آب چشم است. می توان به سادگی و 

كوتاهی گفت، در دوران سیاه سفید يک امر بزرگ 
و غالب به نام فیلم فارسی وجود داشت كه فیلم 

مبتذل می ساخت و پول تولید می كرد. در كنارش 
هم يک امر محدود و مغلوب به نام موج نو بود 
كه پر از ايده های خلاق و تلاش های حرفه ای 

برای ساختن فیلم خوب بود و البته نتوانست برای 
خودش مخاطب پیدا كند. اما مساله، وقتی صورت 

جدی تری می يابد كه به زمینه های اجتماعی 
موجوديت هر دو گونه نگاه كنیم.

در دهه ی چهل شمسی، چنانکه از بازنمايی های 
سیاسی حکومت پهلوی و همچنین مخالفانش 
برمی آيد، مهم ترين مساله ی سیاسی-اجتماعی 
جاری، اصلاحات ارضی و انقلاب سفید شاه بر 

بستر جنگ سرد میان و شوروی و آمريکا بود. شاه 

در تکاپوی صنعتی و مدرن كردن سپهر اقتصادی 
و احیاناً اجتماعی بود تا موقعیت كشور نسبت به 

جنگ سرد را روشن تر كند. در اين میان سینما، كه 
در آن دوران به دلیل نبود و يا نفوذ كم رسانه هايی 

كه امروز معمول اند-حتی تلوزيون- جايگاه 
مهم تری داشت، يکی از عرصه های مورد توجه 

حکومت برای تسريع تغییرات فرهنگی بود. تجويز 
و ترويج هنجارهای زندگی آمريکايی با چاشنی 

ويژگی های فرهنگی ايران، در بستر محدود بودن 
سطح سواد و آگاهی عمومی، شکلی از سینما را 
تقويت می كرد كه قرار نبود اتفاقی جدی در آن 

بیفتد. عشوه، عرق، لات بازی، به هم ريختن كافه، 
عشق، خیانت و... آبگوشت! اين تقريباً خلاصه ای 

از درون مايه ی تمام سینمای معروف به فیلم فارسی 
است.

با اين وجود در سوی ديگر جامعه، از دهه ها قبل 
جريان روشنفکری منتقد و عملگری حضور داشت 
كه به فراخور ويژگی های دهه های چهل و پنجاه، 
در مقاومت علیه وضعیت حتی به سطح مبارزه ی 
چريکی فرا رويیده بود. در همین اثنا، سینماگران 

معتقد به انديشیدن و مقاومت، تلاش هايی را برای 
شکل دادن به سینمای آلترناتیو سازمان دادند. 
با وجود امکانات كم و البته مخاطب محدود، 

سینمای موج نوی ايران كه از اوايل دهه ی چهل 
با دوربین به دست شدن ابراهیم گلستان ها و فروغ  

فرخزادها شروع به پاگرفتن كرده بود، در سال های 
میانی دهه ی پنجاه چندين فیلم قابل عرضه 

داشت. »گاو« داريوش مهرجويی، »خداحافظ 
رفیق« امیر نادری، »آرامش در حضور ديگران« 
ناصر تقوايی، »يک اتفاق ساده« سهراب شهید 
ثالث، و چندين فیلم قابل اعتنای ديگر. با اين 

وجود هیچکدام از اين فیلم ها نتوانستند در گیشه 
موفقیت جدی جلب كنند. بستر اجتماعی پخش 
فیلم، برای ديدن فردين و چیزهايی از اين قبیل 

به سینما می آمد و ارائه ی انديشه در سینما به 
چنین مخاطبی كار دشواری بود. شايد به همین 

دلیل بود كه روشنفکری چون كرامت الله دانشیان 

عطای دوربین را به لقايش بخشید و دوشاشدوش 
خسرو گلسرخی، به جای دوربین به مبارزه علیه 

ديکتاتوری برخواست. 

فیلم شازده احتجاب در چنین فضايی ساخته 
می شود. فیلمنامه از رمان شازده احتجاب، به 

قلم هوشنگ گلشیری و توسط خود او و بهمن 
فرمان آرا اقتباس می شود و به كارگردانی فرمان آرا 

تبديل به فیلم می شود. از رمانی شاخص و 
بااهمیت در ادبیات معاصر ايران، با كارگردانی 

فرمان آرا و بازی خوب جمشید مشايخی و فخری 
خوروش فیلمی ساخته می شود كه فرسنگ ها از 

فیلم فارسی فاصله دارد.

بهمن فرمان آرا در مصاحبه با زاون قوكاسیان 
درباره ی داستان فیلم و همکاری با نويسنده 

می گويد: »در كتاب، هوشنگ خواسته فساد رايج 
و اسـتبداد آن زمان را نشان بدهد... اگـر مسأله ی 
اينکه حکومتی موروثی را داريم مورد بررسی قرار 
می دهیم، يـا فیلم مربوط به تمام شاهان است و 
اين صحبت ها بخواهد عنوان شود، يعنی توفیق 

فیلم.... بدون شک مسأله ی سیاسی زنان هم 
مطرح بود... ما  2500سال سیستمی را در اين 

مملکت تجربه كرده بوديم كه اگر پسر اين آقا، 
احمق بالفطره هم هست باز هم بايد سرنوشت 

مملکت دست ايشان باشد. چون ايشان پسر اين 
آقا هستند... من معتقدم هوشنگ هم موقعی 

كه كتاب را می نوشت، دقیقاً همین مسأله بیشتر 
برايش مطرح بود تا اين كه بر سر ملت ما در 

حکومت پنجاه ساله ی ناصرالدين شاه چه آمده 
است«.

در چنان فضايی و با چنین ذهنیتی فیلمی ساخته 
می شود كه هنوز هم مثل سال های آغازين 

انتشارش، آنچنان كه بايد ديده نشده است. كیفیت 
پايین تصويربرداری فیلم در مقايسه با فیلم های 
عامه پسند همزمانش را می توان به ضعف بنیه ی 
مالی سینمای آلترناتیو نسبت داد. همچنین فیلم 

چنانکه گفته شد اقتباسی از يک رمان درجه يک 

یک فیلم خوب در دوران سینمای کوچه بازاری؛

 شازده احتجاب

مراد رضایی
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است. بنابراين منطقی خواهد بود اگر مخاطبان جدی فیلم، خواندن كتاب را ترجیح بدهد.ش

 داستان فیلم:
داستان شازده احتجاب، روايت گر روزهای انتهايی يک جهان ادراكی است. يک خاندان از خان های قجری، با تجربه ی حداقل سه نسل قتل و غارت، روزهای 
آخر - و يا شايد روز آخر- عمرش را سپری می كند و »ما«، مای بیننده و مخاطب، از دريچه ی ذهن و چشم خسروخان، آخرين بازمانده از آن جهان ادراكی، 
بدبختی های حاصل از تجربه ی زيسته ی اين سه نسل را می بینیم. نه تمام گذشته و نه حتی تمام بدبختی ها؛ ما تنها چیزهايی را می بینیم كه خسروخان را در 

دقايق آخر عمرش معذب كرده است و رنج می دهد و اين دقیقاً تعريفِ ادبیات از اصطلاح »جريان سیال ذهن« است.

»جريان سیال ذهن« پیش از آنکه نام يک تکنیک داستانی باشد، يک اصطلاح مربوط به روانشناسی است. ويلیام جیمز، فیلسوف و روانشناس آمريکايی 
در كتاب اصول روانشناسی در سال 1890 اول بار اين ايده را مطرح كرد كه خاطرات، افکار و احساسات اولًا بیرون از دايره ی آگاهی اولیه وجود دارند و 

دوماً ترتیب زمانی آن، نه مشابه درک ما از واقعیت زمان كه به صورت سیال است. جريان سیال ذهن به مثابه ی يک تکنیک ادبی نیز دقیقاً با همین منطق 
به روايت گری داستان می پردازد. در »جريان سیال ذهن« روايت گر داستان نه اول شخص و سوم شخص، كه عمق جريان ذهنی يک شخصیت است، 

كه آمیزه ای از ادراكات حسی و افکار آگاه و نیمه آگاه خاطرات، احساسات و تداعی های تصادفی شخصیت را به همان صورت كه هست بیان می كند. نبايد 
فراموش كرد كه داستان شازده احتجاب از معروف ترين و موفق ترين نمونه های جريان سیال ذهن در ادبیات فارسی است.

شازده احتجاب-كه البته ما تقريباً در تمام فیلم او را با نام خسروخان می شناسیم، تا آنجه كه لحظه ی مرگش فرامی رسد!- از در خانه ای وارد می شود، با مردی 
روی صندلی چرخ دار- كه بعدها معلوم می شود او مُراد است؛ فرشته ی مرگ!- صحبت می كند و به اتاق بزرگ اما خلوت خود وارد می شود و بر صندلی ای كه 

از فرت شیک و با كلاس بودن بر تن اتاق زار می زند می نشیند.

درهمین چند دقیقه ی ابتدايی فیلم معلوم می شود كه كسی قرار نیست در رابطه با شخصیت های فیلم توضیحی به ما بدهد. ما البته در طول فیلم با مراد 
آشناتر می شويم، اما اكیداً او را نمی شناسیم. ما تنها مرادِ موجود در ذهن خسروخان را می شناسیم كه قطع به يقین با مراد واقعی تفاوت های جدی دارد. 

شخصیت پردازی تمام آدم های فیلم و حتی رمان شازده احتجاب از اين قِسم است. جهانِ فیلم، ذهن خسرو خان است و در نهايت ممکن است از واقعیت ها، 
نوری در سر شازده تابیده باشد و اين تنها رابطه ی مخاطب با واقعیت است.

شازده در اين سکانس اول پیر و خسته است. گويی صدای ناقوس مهیب مرگ را شنیده است و منتظر است كه وقتش فرا برسد. در همین ساعت های 
باقی مانده، او به گذشته می رود و خاطراتش را مرور می كند. خاطراتی كه موجب می شود ما با فخرالنسا، دخترعمه ی شازده و همسر او كه با بیماری سل مرده 

است و محوری ترين شخصیت در زندگی شازده است، كُلفت خانه، فخری، و اجداد و اقوام شازده آشنا شويم. در اين خاطرات توالی زمانی مشخصی وجود 
ندارد. همچون صحنه ی درشکه سواری كه در عرض يک دقیقه ما كودكی، جوانی و میانسالی شازده را می بینیم.

شازده به ياد می آورد كه پدربزرگ و پدرش خون ريز و زورگو بودند، اما همچنین به ياد می آورد كه خود هیچگاه نتوانست شبیه اجدادش باشد. نسبت شازده با 
گذشته ی اجدادی اش، نه نقد رفتار آنها و عذاب وجدان نسبت به موقعیت خانوادگی اش، كه تلاش برای نفی و نديدن گذشته است. از اين جهت كه نه تنها 
نتوانسته بود مانند آنها باشد، كه حتی میراث آنها را هم به باد داده بود. به عنوان مثال در جای جای فیلم، شازده در حال فروش وسايل برجای مانده از پدر و 
پدربزرگش است و در صحنه ای با اهمیت، او كتاب های خاطرات اجدادش را تک به تک می سوزاند و حتی دلش نمی خواهد اين نسخه های خطی و احتمالًا 

گران قیمت را بفروشد!

تخم شک به گذشته و مقايسه ی خود با گذشته را فخرالنسا در دل شازده می كارد. فخرالنسا، كه از جنايت های اجداد شازده مطلع است، در مقاطع و به 
بهانه های مختلف شازده را به دلیل انتساب به آن اجداد تحقیر می كند. چنانکه پیشتر گفته شد، ما با آدم های فیلم چندان آشنا نیستیم. در نتیجه نمی دانیم قصد 
فخری از اين تحقیر چیست: آيا او می خواهد شازده هم مانند اجدادش قلدر و گردن كلفت باشد؟ يا می خواهد شازده به هر طريق ممکن از گذشته اش ببُرد؟ و يا 
اينکه قصد او جبران صدماتی است كه توسط پدر و پدربزرگ شازده بر خانواده اش وارد شده است؟ اين ها را نمی دانیم، چون شازده به اين چیزها فکر نمی كند. 

اما شازده برای تلافی تحقیرهای فخرالنسا، از فخری، كُلفت خانواده استفاده می كند. شازده هم مانند اجدادش زيردستان را تنها ابزاری برای اعمال قدرت 
می داند و نه سوژه ی اعمال قدرت. در نتیجه با شوخی های عموماً جنسی با فخری، تلاش می كند جواب تحقیرهای فخرالنسا را بدهد. هرچند شازده دست آموز 

تحقیرهای فخرالنسا شده است و حتی بعد از مرگ فخرالنسا، فخری را مجبور می كند كه لباس های فخرالنسا را بر تن كند، مانند او خود را بیارايد و حتی 
خال زيرلب فخرالنسا را عیناً با مداد زير لب خودش بکشد. در واقع شازده همان اندازه كه نسبت به فخرالنسا مازوخیست است، نسبت به فخری رفتارهای 

ساديستی از خود بروز می دهد. امری كه با خوانش اريک فروم از مساله ی ساديسم و مازوخیسم در كتاب »گريز از آزادی« انطباق دارد؛ اينکه منشا ساديسم و 
مازوخیسم، احساس تنهايی و ناتوانی است و ساديسم نسبت به يک امر، حتماً همزاد مازوخیسم نسبت به امری ديگر است.

 نسبت فیلم با تاریخ:
زمان و مکان دقیق وقوع حوادث فیلم نامشخص است. ما تنها می دانیم با يک خان زاده ی قاجار طرفیم كه پدر و پدربزرگش از خان های پر قدرت بوده اند. 

پدربزرگ در جهانی به مراتب سنتی تر سیر می كند: »رعیت« را فلک می كند، برای هیچکس هیچ ارزشی قائل نیست، مانند شاهان قاجار به صورت سنتی به 
شکار می رود، حرمسرا دارد و تیپی كاملًا قجری دارد. پدر اما باوجود قساوت قلبی كه از پدرش به ارث برده است، كمی مدرن تر است: در قشون نظام است، 

تیپی جديدتر دارد و به پشتوانه ی قانون آدم می كشد! فرزند آخر، كه شازده احتجاب باشد، نه حرمسرايی دارد و نه توان كشتنی، حرمسرا ندارد و نمادها و 
نشانه های سنت را نیز را به تدريج می فروشد. تفريحش نه آدم كشی و خون ريزی، كه قمار است! با اين اجمالات می توان چنین فکر كرد كه پدربزرگ خان 

دوره ی گردن كشی شاهان قاجار است و پدر آدمِ دوران مشروطیت. ستاره ی اقبال شازده احتجاب هم از بد حادثه در آسمان دوران احمد شاه طلوع كرده است 
و اين خود يعنی غروب! 

فیلم نامه نويس برای نشان دادن دوره ی تاريخی وقوع داستان، از لباس ها، مراسم ها، و البته لحن  و شیوه ها و شیوه های گفتار رايج در دوران قاجار بهره برده 

است. هرچند كه جايگاه اجتماعی آدم های فیلم هم در ساخته شدن لحن 
آنها موثر است، اما تلاش هوشنگ گلشیری چه هنگام نوشتن رمان شازده 
احتجاب و چه در زمان همراهی در نوشتن فیلم نامه، در جهت شبیه كردن 

طرز گفتار، به زبان رايج در عصر قاجار بوده است.

فروپاشی تدريجی نظام »خان و رعیت« در جای جای فیلم مورد توجه قرار 
می گیرد. زبان فخرالنسا و خاطرات خسروخان مملو از تاكید بر وضعیت 

خان ها، كشتارها، عیش و نوش ها، كشتارها، و عدام رعايت حقوق انسان ها و 
احیاناً آزادی بیان است.

در بیان بستر تاريخی-اجتماع وقوع داستان، ريزه كاری های ديگری هم 
وجود دارد. گلشیری در رمان می نويسد »فخرالنسا تنها طرحی بود بیرنگ. 

مثل همان زن های مینیاتوری كه دور تا دور تالار كشیده بودند، ايستاده زير 
بید مجنون يا نشسته كنار جوی آب با موهای افشان و جام به دست!« و 

فرمان آرا در فیلم فخرالنسا را زنی آرام، مبادی آداب، غیر معترض و منفعل 
نشان می دهد. بسیار شبیه انگاره ای كه از زنان عصر قاجار داريم.

در صحنه ای از فیلم كه منیره خاتون، از زنان حرمسرا به زور با خسروخان 
كودک به زور همبستر شده است، چند اتاق آن طرف تر، مراسمی مذهبی 

در حال اجراست و آخوندی روی منبر. خسروخان از دست منیره خاتون فرار 
می كند و لخت به میان مراسم می دود. جايگاه مذهب در دوران قاجار و 

نسبت نهاد روحانیت با خان ها، در اين صحنه مساله ی مورد نظر و اشاره ی 
فیلم نامه نويس است.

هرچند كه نشانه گذاری های فیلم را جور ديگری هم می توان فهمید. هوشنگ 
گلشیری در گفتگويی كه با كاوه گلستان انجام داده است می گويد: »«شازده 

احتجاب را خیلی ها گفتند كه اين در مورد قاجاريه است. يادم می آيد وقتی كه 
داشتیم با آقای نجفی می رفتیم ـ اين كتاب درآمده بود يا راجع به آن صحبت 

كرده بودند ـ نجفی گفت: هدف تو از نوشتن اين كتاب چیست؟ گمانم يک 
مجله ای بود، عکس شاه رويش بود. گفتم: اين است!«. مقصود اينکه كج 

نخواهد بود اگر فیلم و داستانش را نقدی بفهمیم به ساختار اجتماعی-سیاسی 
دوران قاجار و پهلوی، هر دو! 

 نمادها و نشانه ها:
فیلم شازده احتجاب مملو از نشانه است. نشانه ها در سطوح مختلف روايت 

فیلم، حتی بسیار جدی تر از حضورشان در زمان شازده احتجاب، حضور 
دارند. بسیار جدی تر، زيرا دوربین گاه در عرصه ی ساختن نمادها امکان های 

مهم تری از كلام ايجاد می كند.

شازده از فخری به عنوان خبرچین استفاده می كند؛ خبرچین اختصاصی 
فخرالنسا! سوالی كه همیشه، با نگرانی و دلهره از فخری می پرسد اين است: 
»به آسمون كه نگاه نکرد؟«. و با اينکه فخری تمام سوالات شازده را جواب 

داده است، بی جواب ماندن اين سوال شازده را به هم می ريزد. تا جايی كه 
فخری را می زند و می گويد: »صد دفعه نگفتم حواست بايد جمع باشه؟«. در 

سکانسی هم كه فخرالنسا و شازده، در باغشان از گذشته حرف می زنند و 
فخرالنسا بخش هايی از جنايت های آباواجدادی را در اين خلوت بیان می كند، 

دوربین به تدريج سمت آسمان را نشانه می رود. همان آسمانی كه وقتی 
شازده در كودكی متوجه می شود منیره خاتون به دلیل همبستری با او، توسط 

پدربزرگ مجازات و كور شده است، بادبادكش را به سمتش رها می كند. 
آسمان در اين فیلم، نماد آگاهی و دانستن است. آگاهی از هرچیزی كه بهتر 

است كسان كمتری بدانندش.

همین باغ پر از درخت های چنار است؛ درختی كه به دلیل نداشتن میوه و در 
نتیجه ناباروری، قرار است نماد مرگ و نیستی آخرين بازمانده ی اين خاندان 

قاجاری باشد.

داستان فیلم، قرار است ساعت های آخر زندگی شازده را نشان دهد. در نتیجه 
بوی مرگ از همه جای فیلم به مشام می رسد. مراد كه ابتدا با شازده سلام 
و احوالپرسی می كند، در ادامه ی فیلم نشان می دهد كه قاصد مرگ است. 

هرجا و هروقت كه مرگی اتفاق می افتد، اين مراد است كه خبر را به شازده 
می رساند. در نتیجه مرادِ ابتدای فیلم، چنانکه در آخر فیلم معلوم می شود، 

آمده است تا خبر مرگ خود شازده را به او بدهد. مراد درشکه چی اين خاندان 
است كه از بد حادثه فلج می شود. اما درشکه در تمام فیلم حضور دارد. پیوند 
مراد و درشکه، پیوند فرشته ی مرگ و تابوت است! با اين نکته ی ظريف كه 

حتی مرادِ حامل مرگ، خود فلج شده است و در ابتدا و انتهای فیلم پیر و 
فرتوت.

چشم منیره خاتون كور می شود، چشمان رعیت را درمی آوردند و حتی چشم 
مجسمه را هم كور می كنند! در تمام اين صحنه ها، چشم نماد آگاهی 

توده های زيردست خان هاست. توده هايی كه با اشاره ی خان سرشان از 
تنشان جدا می شود و حق ندارند بدانند. در صحنه ای ديگر شازده وقتی 

می شنود پدربزرگ، برادرش را برای پاک كردن لکه ی ننگ از خاندان شان، با 
بالش خفه كرده است، تنها يک سوال برای او حیاتی است: »چشمای پسرش 

باز بود؟ ديد؟«
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تماشاگران فارسی زبان با فیلمهای كن لوچ به اندازه ای كه شايسته ی اهمیت 
هنری و اجتماعی اين فیلم هاست، آشنا نیستند. كن لوچ در سال 1939 در 

انگلیس به دنیا آمده و از سال 1962 تاكنون، نزديک به سی فیلم سینمايی 
و شماری بیشتر فیلم های داستانی و مستند تلويزيونی ساخته است. اغلب 
فیلم های او مضمون اجتماعی دارند. كن لوچ خود می گويد با ديدن فیلم 

دزد دوچرخه ويتوريو دسیکا فیلم ساز ايتالیايی، تصمیم گرفته است از ساختن 
آثاری درباره ی زندگی صاحبان قدرت و ثروت و يا فیلم هايی درباره ی 

ماجراجويی های پوچ خودداری كند. در طول نزديک به شصت سال فعالیت 
هنری، كن لوچ به اين تصمیمش پايبند مانده است. شخصیت های فیلم های 
لوچ يا از مردم عادی اند يا كسانی كه در مبارزه برای دفاع از ستم ديدگان و 

استثمارشوندگان نقش داشته اند.
به خاطر همین جانبدار بودن، بسیاری از آثار لوچ از شبکه ی بین المللی توزيع 

و نمايش فیلم حذف شده اند. مثلًا يک بهانه كمپانی های بزرگ آمريکايی 
برای نمايش ندادن آثار لوچ در ايالات متحده، تکلم پرسوناژ فیلم ها به 

لهجه های محلی بريتانیا بوده است. اين در حالی است كه فیلم های غیر 
انگلیسی زبان در آمريکا با زيرنويس به نمايش در می آيند و اگر لهجه ی 

ناآشنا برای تماشاگران آمريکايی مشکل فیلم های لوچ بود، امکان نمايش 
آن ها با زيرنويس وجود داشت.

كن لوچ تاكنون دو بار برنده ی جايزه ی نخل طلايی بوده است كه جايزه ی 
اصلی جشنواره سینمايی كن فرانسه است. بار نخست در سال 2006 برای 

فیلم «بادی كه خوشه های جو را می لرزاند« و بار دوم در سال 2016 به 
خاطر فیلم »من، دانیل بلیک«. پس از اين فیلم اخیر، لوچ فیلم سینمايی 

ديگری نیز با نام «ببخشید، آمديم و خانه نبوديد« ساخته است كه در سال 
2019 اكران شد. نگاهی به اين دو فیلم، تصويری از سبک كار لوچ به دست 

می دهد.
فیلم »من، دانیل بلیک«، سرگذشت شخصیتی است كه فیلم به نام اوست و 
پس از ده ها سال كارگری، به علت بیماری بیکار شده است. بلیک برای آنکه 

مختصر حقوق بیمه ی بیکاری به او تعلق گیرد، بايد ثابت كند كه به طور 
جدی برای يافتن شغل جديد تلاش می كند. او بايد مرتب برای كارفرماها 

تقاضای گرفتن شغل بفرستد و سعی كند او را به مصاحبه دعوت كنند. 
همچنین بايد در دوره های آموزشی كه موضوع آنها نحوه يافتن كار است، 

شركت كند. در فیلم با عواقب خصوصی سازی در بريتانیا آشنا می شويم. 
دولت بريتانیا رسیدگی به امور بیکاران را به شركت های خصوصی سپرده 
است. كارمندان بخش خصوصی اند كه بايد درباره ی صلاحیت متقاضیان 

برای دريافت بیمه ی بیکاری تصمیم بگیرند. اين شركت ها می كوشند شمار 
دريافت كنندگان بیمه ی بیکاری را هر چه كمتر كنند. اگر اين كار از طريق 

مجبور كردن متقاضیان به قبول هر شغل میسر نشد،  متقاضیان را آن قدر سر 
می دوانند و در پیچ و خم بوروكراسی و انبوه سوال و جواب گرفتار می كنند تا 
خود متقاضی از گرفتن مستمری بیمه كه گاه ده ها سال برای آن ماهانه حق 
بیمه پرداخت كرده است، مأيوس شود. فیلم لوچ با سکانسی از يک مصاحبه 
با بلیک آغاز می شود؛ مصاحبه ای با سوال های مسخره كه نمی تواند واكنش 
خشمگینانه ی  بلیک را برنیانگیزد. مصاحبه كننده، با لحنی تحکم آمیز با بلیک 
سخن می گويد. لحنی كه در آن نوعی سرزنش مستتر است، سرزنش از اين 

بابت كه بلیک تقاضای دريافت كمک از صندوق بیمه ی بیکاری را دارد.
فقط سکانس نخست نیست كه در آن تماشاگر، شاهد تحقیر و آزار بلیک 

است. وادار كردن بلیک به شركت در كلاس هايی با محتوای پوچ، نمونه ای 
ديگر است. پیام اين كلاس ها اين است كه هر كس جديت به خرج دهد 

و ريگی به كفش او نباشد، بالاخره با پیگیری و تلاش خواهد توانست كار 
بیابد. اين پرسش ساده ی بلیک كه وقتی تعداد فرصت های شغلی از شمار 

متقاضیان كمتر است، چگونه همه می توانند كار بیابند، بی پاسخ می ماند.
سرگذشت بلیک، به آنچه بر شخصیت های آثار كافکا می گذرد، بی شباهت 
نیست. همانند شخصیت های كافکا، بلیک در پیچ و خم دستگاهی گرفتار 

است كه انسان ها را خرد می كند. از اين گرفتاری راه گريزی نیست. هنر لوچ 
در اين است كه در سرگذشت بلیک، ما را با نمونه ای از میلیون ها سرگذشت 

ديگر آشنا می كند. سرگذشت هايی كه در اخبار رسانه ها پشت ارقام و آمار 
پنهان اند. لوچ، پرده ی اين ارقام و آمار را بالا می زند تا دريابیم اين عددها، 
استتاری بر روايت های زندگی است، بدين امید كه از اين پس، وقتی چنین 

آمار و ارقامی را می شنويم، دانیل بلیک و امثال او را به ياد آوريم.
ببخشید، آمديم و خانه نبوديد! اين، پیام كوتاهی است روی برچسب های 

كوچکی كه پیک های حامل مرسوله ها برای گیرندگانی می گذارند كه هنگام 
مراجعه ی پیک در خانه نبوده اند. فیلم لوچ درباره ی سرگذشت يکی از اين 

پیک هاست. مردی سی � چهل ساله كه با همسر و دو فرزندش زندگی 
می كند. زن و شوهر، هر دو كار می كنند تا مخارج فزاينده ی خانواده را 

تأمین كنند. زن، پرستار افراد سالخورده است. سال هاست كه در كشورهای 
غربی، سیستم حاكم می كوشد شمار هر چه بیشتری از سالمندان در خانه ی 
خود بمانند و به جای رفتن به اقامتگاه های سالمندان، از خدمات پرستارانی 

استفاده كنند كه روزی يکی دو ساعت به خانه ی آن ها می روند تا در نظافت 
روزانه ی بدن، صرف غذا و ساير امور روزمره به آنها كمک كنند. اين برای 
سیستم كمتر هزينه دارد تا نگهداری سالمندان در اقامتگاه های مخصوص، 

به ويژه به خاطر دستمزد ناچیز پرستاران سیار، كه اكثريت قريب به اتفاق آنان 
را زنان تشکیل می دهند. كارفرمايان اين زنان، تهیه ی وسیله ی نقلیه را بر 
عهده ی خود پرستاران می گذارند. در فیلم، شوهری كه به دنبال كار است 

ناچار می شود قراردادی برای كار به عنون پیک امضا كند. قراردادی نه بین 
كارفرما و كارگر،  كه بین شركت كارفرما از يک سو و راننده و پیک به عنوان 

صاحب يک كسب و كار ظاهراً مستقل از سوی ديگر. تهیه ی اتومبیل بر 
عهده ی پیک است و درآمد پیک، مستقیماً تابع تعداد بسته هايی است كه 

تحويل می گیرد و به گیرندگان می رساند. در عین حال، كارفرما بدين راضی 
نیست كه راننده، شماری كمتر از حد نصاب تعیین شده از سوی كارفرما 

مرسوله بپذيرد و برساند. برای تأمین حد نصاب سود برای كارفرما، پیک ها 
بايد شمار معینی از بسته ها را به مقصد برسانند. اين راننده ها تحت فشار 

دائمی عصبی اند.
در فیلم لوچ، مردی كه سال ها يک كارگر با درآمد ثابت بوده است، شغل 

خود را از دست داده و ناگزير است به عنوان پیک به اصطلاح مستقل كار 
كند. برای تهیه ی اتومبیل، از همسرش می خواهد كه اتومبیلش را بفروشد. 
همسر او مجبور می شود با وسايل نقلیه ی عمومی به خانه های سالمندانی 
برود كه پرستاری از آن ها به عهده ی اوست. پدر و مادر، مجبوراند ساعت 

بیشتری را صرف كار و اياب و ذهاب كنند. در نتیجه، برای رسیدگی به 
كارهای فرزندانشان كمتر وقت برای آن ها می ماند. عواقبش چیزی نیست 

جز سختی های بیشتر برای همه ی اعضای خانواده ی چهار نفره. اين 
سختی ها بر درشتی هايی اضافه می شود كه پیک ظاهراً مستقل، از كارفرمای 

خود می بیند، سرزنش بدين خاطر كه شمار بسته هايی كه می رساند كمتر 
از همکارانش است. او بايد مواردی از تعرض و خشونت از جانب مشتری ها 
را نیز تحمل كند. جريمه ی توقف اتومبیل در محل ممنوع نیز قوز بالاقوز 

است.
لوچ به هیچ وجه اغراق نمی كند. خصوصی سازی در كشورهايی مانند بريتانیا 

در چهار دهه ی اخیر بسیاری از كاركنان را از امنیت شغلی محروم كرده 
است. امروز در جوامع پیشرفته ی سرمايه داری بسیاری از صاحبان كسب 
و كارهای خرد، از كم درآمدترين افراد محسوب می شوند. هیچ اتحاديه ی 
كارگری و نماينده ی كاركنانی نیست كه از حقوق آن ها دفاع كند. درآمد 

خالص آن ها از زمانی كه مستقل نبوده اند پايین تر است.

 کــن لــوچ، فیلمســاز جانبــدار

سهراب مبشری

رساندن سهم بزرگی از كالاهايی كه خريداران از طريق اينترنت سفارش می دهند، كار پیک هايی است كه از امنیت شغلی و حمايت قوانین كار محروم اند. در 
آلمان، ساعات كار هزاران راننده ی سرويس های پستی بسیار بیش از حد مجاز قانونی است. بسیاری از آن ها، شهروندان كشورهای اروپای شرقی اند و قوانین 

آلمان مانند حداقل دستمزد شامل آن ها نمی شود. آن ها در آلمان خانه ندارند و در خودروهايی كه با آن ها بسته های پستی را حمل می كنند می خوابند.
بحران كرونا بر حجم خريدهای اينترنتی و سود شركت هايی مانند آمازون افزوده است. ثروت جف بزوس صاحب اصلی آمازون پیش از كرونا حدود 09 میلیارد 

دلار بود و اكنون حدود 150 میلیارد دلار است. همه ی سود افزايش مبادلات اينترنتی به جیب امثال بزوس رفته است. صاحبان شركت هايی مانند آمازون، 
تنها كارگرانی كه در استخدام خود اين شركت ها به كار مشغول اند را استثمار نمی كنند. بخش بزرگی از ارزش اضافی به دست آمده توسط سرمايه ی كلان 

امروز، از استثمار كاركنان كل رشته ی دراز تولید ارزش است. از كارگران كارگاه های دوزندگی بنگلادش گرفته تا پیکی كه كالا را به دست خريدار می رساند.
هنر لوچ در اين است كه مصائب انسان گرفتار در نظام بهره كشی را برای ما ملموس می كند. بیننده، نمی تواند با پرسوناژ لوچ همدردی احساس نکند . 
نمی توان فیلم لوچ را ديد و نگاه از پرده ی نمايش برگرفت. لوچ، نمی گذارد كه بیننده به رنج پرسوناژ او پشت كند. فاصله گذاری در كار لوچ نیست. او 

تماشاگران آثارش را به بطن گرفتاری قهرمانان فیلم هايش می برد. گويی لوچ دريافته است كه امروز ديگر كافی نیست به لحاظ منطقی بپذيريم كه اساس 
سرمايه داری بر بهره كشی، استثمار و تبعیض است.

زمانی بود كه برتولت برشت نمايشنامه نويس آلمانی، در اپرای سه پولی از قول يکی از شخصیت ها می پرسید كدام جرم سنگین تر است، دستبرد به بانک يا 
تأسیس بانک؟ برشت نیازی نمی ديد تا برای واداشتن تماشاگر تئاتر به انديشیدن به اينگونه پرسش ها، احساسات او را خطاب قرار دهد. از اين رو، تئاتر برشت 
از فن فاصله گذاری استفاده می كند. بر سبک برشت، تئاتر روايتگر)اپیک( نام نهاده اند به جای هنر دراماتیک، هنری كه سعی آن برداشتن فاصله ی تماشاگر و 

صحنه بود و می كوشید تماشاگر را به میان صحنه ببرد.
امروز ديگر در دنیايی زندگی می كنیم كه در آن به قول زنده ياد رئیس دانا، تقريباً همه ی انسان ها انتخاب خود را كرده اند. تقريباً همه می دانند تأسیس بانک 

يعنی چه. كن لوچ بین تماشاگر و سوژه ی فیلم فاصله نمی گذارد، بلکه می كوشد به تماشاگری كه فیلمساز هنوز به انتخابش امید دارد، انگیزه دهد. انگیزه ای 
فراتر از عواقب منطقی تفکر، انگیزه ای برای عمل.
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 لمپنیسم و سینمای ایران لمپنیسم و سینمای ایران
بیژن میثمیبیژن میثمی

پیش از آغاز سخن درباره ی حضور کاراکترهای لمپن در سینمای ایران و  
ژانر سینمایی لمپنیسم و سیاست های دولتی در این باب، نگاهی کوتاه به 

تاریخچه ی لمپنیسم، تعاریف آن، شکل گیری صنعت سینما و پا گرفتن آن 
 در ایران می اندازیم.

جاهل، لوطی، عیار، لومپن ولات
جاهل یا لوطی از نظر تاریخی ریشه در سنت جوانمردی وفتوت نامه های 
ایرانی دارد و در گذشته به افرادی گفته می شد که مرام جوانمردی، ایثار 

و بخشش داشتند و از مردم مظلوم و تهی دست در مقابل زورگویان و 
ستمگران حمایت می کردند. اما در فرهنگ معاصر ایران با رشد مدرنیسم 
و محو تدریجی نهاد ها وارزش های سنتی، واژه ی جاهل یا لوطی، مفهوم 

گذشته اش را از دست داد  و به اوباشی گفته شد که هیچ وابستگی طبقاتی 
و اجتماعی ندارند و با درپیش گرفتن زندگی انگلی از دسترنج دیگران زندگی 

می کنند.
حمیدرضا صدر در تعریف »جاهل« می نویسد: »جاهل لزوماً یک لوطی با 

مفاهیم تاریخی اش نبود. سنت لوطی گری متعلق به ایران قبل از اسلام 
بود که پس از آمدن اسلام به ایران با پیروان فتوت پیوند خورد و از قرن 

دوم هجری به عیاران رسید که خصیصه ی جوانمردی را باحیله گری 
می آمیختند.« )درآمدی بر تاریخ سیاسی سینمای ایران. ص 176(

اما »لمپن« که از اندیشه ی مارکسیستی آمده، مأخوذ از کلمه ی »لمپن 
پرولتاریا«ی کارل مارکس است:

لومپنِ پرولتاریا از آلمانی Lumpenproletariat به معنای پرولتاریای 
ژنده( اصطلاحی است که نخستین بار کارل مارکس و فردریش انگلس 

در دومین کتاب مشترک خود به نام ایدئولوژی آلمانی )1845( به کار 
بردند. آنان در این اثر و آثار بعدی خود لومپن پرولتاریا را »خرده طبقه ای« 
از جامعه دانستند که  بر خلاف بورژوازی و پرولتاریا در تولید نقشی ندارد 

و در حاشیه ی اجتماع از راه های مشکوک مانند گدایی، واسطه گری و 
کلاهبرداری گذران زندگی می کند. مارکس این گروه اجتماعی را وابسته و 
ریزه خوار بورژوازی و اشرافیت می بیند و به همین خاطر آنان را ضدانقلابی 

ارزیابی می کند.
در تعریف واژه ی »لمپن« در»فرهنگ وبستر« چنین آمده است:»پایین ترین 

و تحقیرشده ترین بخش پرولتاریا که وابستگی و تعلق طبقاتی ندارد و از 
افراد بی ریشه و محروم که بیرون از شکل بندی اجتماعی- اقتصادی هستند، 

 تشکیل می شود.«

ورود دوربین به ایران وآغاز صنعت سینما
ورود نخستین دوربین فیلم برداری )دستگاه  سینماتوگراف( در زمان 

مظفرالدین شاه، به سال 1279  هجری خورشیدی به وقوع پیوست و آغازگر 
تاریخ سینمای ایران شد. مظفرالدین شاه در یکی از سفرهایش به فرانسه 

جذب دستگاه سینماتوگراف شد و به میرزا ابراهیم خان صحاف باشی دستور 
خریداری آن را داد. شاه که شیفته ی کارناوال ها و جشنواره های فرنگی 

بود دستور داد تا از کارناوال گل فرانسه فیلم برداشته شود و این نخستین 
تصاویری بود که سینماتوگراف خریداری شده ضبط کرد.

نخستین محل پخش فیلم در سال 1283 توسط ابراهیم خان صحاف  باشی 
در خیابان چراغ گاز افتتاح شد و در آن فیلم های کمدی کوتاه نمایش داده 

می شد. اما نخستین سالن عمومی سینما را مهدی خان روسی در خیابان 
علاءالدوله افتتاح کرد. او مدتی بعد با اجاره ی بالاخانه ای در خیابان لاله زار، 

سالن سینمای خود را به آنجا برد.
یک سال پس از آن یعنی سال 1312شمسی، »عبدالحسین سپنتا« فیلم 
ناطق » دختر لر« را با عوامل ایرانی درهندوستان ساخت. وی به عنوان 

فیلمنامه نویس و کارگردان و یکی از بازیگران در این فیلم حضور داشت  و 
در تاریخ 30 آبان ماه 1312 در سینما مایاک و سپه به اکران گذاشت تا پای 

ایرانیان به سینما باز شود.

سپنتا پس از آن که، طعم موفقیت را در این فیلم چشید، تشویق شد تا 
فیلم های: »لیلی ومجنون«، »فردوس« و »شیرین و فرهاد« را که فیلم های 
تاریخی با زمینه ی ادبی بودند، بسازد. ولی هیچ  کدام نتوانستند توفیق »دختر 

لر« را برای وی تکرار کنند. پیش از این، تا سال 1309 خورشیدی، اندک 
سینماهای تأسیس شده فیلم های غربی را که گاه با زیرنویس فارسی همراه 
بود، نمایش می دادند. تا اینکه در این سال، اوانس اوگانیانس نخستین فیلم 

بلند سینمایی ایران را به نام آبی ورابی ساخت.
در سال 1311 شمسی، »آوانس اوگانیانس« فیلم  »حاجی آقا آکتورسینما« 
را می سازد. این اولین فیلم بلند سینمای تاریخ ایران است که مراحل تولید 

آن در خیابان علاء الدوله )فردوسی فعلی( شکل گرفت.
از اوگانیانس به عنوان اولین فیلم ساز ایرانی که فیلم بلند تولید کرده و به 

نوعی پدر سینمای روشنفکری ایران است، یاد می شود.
در دوره ی نخستِ سینما ایران ردی از لمپن ها ولات ها در فیلم ها نمی بینیم. 

زیرا نه تولید  انبوه در دستور بود و نه سینما در ایران به صنعت تبدیل شده 
بود. سینما در آن زمان نو پا بود و تهیه کنندگان و سازندگان که انسان های 

اندیشمندی بودند، در پی نوآوری در هنر ایران، بیشتر الگوی سینمای صامت 
هنری دهه های پیش از جنگ جهانی دوم اروپا را الگو وسرمشق خود قرار 

 داده بودند.

دوره ی دوم در صنعت سینمای ایران
دوره ی دوم سینمای ایران پس از جنگ جهانی دوم آغاز شد. شروع این 

دوره همزمان با آغاز جنبش ملی شدن نفت در ایران بود. از همین زمان بود 
که حضور افراد شرور و بیکاره ای که به خدمت نیروهای  شیطانی درآمده اند 

ونقش مخربی ایفا می کنند، در سینمای ایران به فرمولی رایج بدل شد.
در سال های پس از 1322 فعالیت های فیلم سازی به  دلیل تأسیس چند 

شرکت سینمایی توسط تعدادی  سرمایه گذار ونیز، همه گیرترشدن سینما در 
بین مردم، گسترش یافت. اما  متأسفانه از آنجایی که در این گسترش توجه 

به درآمد  و سود حاصل از سرمایه گذاری از یک طرف و وضعیت سیاسی  
جامعه از بعد از کودتای 28 مرداد و تحدید آزادی ها، یعنی مهم ترین عنصر 

توسعه فرهنگی، سینمای ایران عمدتاً با محصولاتی عوام پسندانه و بی محتوا 
مواجه شد و این عناصر جزء سنت رایج فیلم سازی در این دوره گردید.
از فیلم  سازان مطرح این دوره می توان به اسماعیل کوشان، ساموئل 

خاچیکیان، هوشنگ کاووسی و فرخ غفاری اشاره کرد که از میان آنان 
اسماعیل کوشان در تثبیت جریان سینمای تجاری عامه  پسند ایرانی موسوم 

به فیلم فارسی نقش عمده ای داشت.
فیلم »توفان زندگی« در سینمای نسل دو ایران به نقطه عطف حضور 

لمپن ها ولات های لاابالی که پایند به هیچ اصولی نیستند، بدل شد.
اما پس از کودتای 28 مرداد و نقش مهم و برجسته ای که همین طبقه ی 

لمپن پروتاریا در سرنگونی دولت دکتر محمد مصدق ایفا کرد، می بایست در 

سینمای ايران به اين ارتش غیر رسمی سیمايی وجیه المله، مردم پسند و طرفدار مردم داده می شد.
فیلم »لات جوانمرد« كه از نخستین فیلم ها در آفرينش اين چهره برای  مخاطب ايرانی است، سر آغازی بر     قهرمان سازی از لمپن پروتاريا بود.

اما به تدريج و پس از اين دوره، لمپن ها و لات ها وجهه و شخصیت جديدی پیدا كردند كه فیلم های گنج قارون و سلطان قلب ها را می توان آغازگر اين 
چهره سازی جديد دانست. لات ها و لمپن هايی كه كلاه مخملی به سر ندارند؛ شغل های شرافتمندانه ای چون رانندگی و مکانیکی دارند؛ از جنس مردم، 

زحمت كشان و تهی دستان جامعه اند كه برای مردم علیه اشراف قیام می كنند!
با نمايش گنج قارون و سلطان قلب ها در سال های آغازين دهه ی 40، » فیلم  فارسی« اوج خود را تجربه كرد و موجی از فیلم های »گنج قارونی« 

سینماهای ايران را درنورديد. در آغاز دهه ی چهل اتفاق مهم ديگر اجتماعی در ايران، ايجاد شکاف بین روحانیون و دربار و شخص شاه بود كه موجب شد 
بخش بزرگی از لمپن های مذهبی به حکومت پهلوی پشت كنند و به لشکر روحانیون تبديل شوند. لشکری كه در 28مرداد سلطنت را احیا كرد، از آغاز 

دهه ی چهل به پايان سلطنت كمک شايانی كردند.
پس از اين دوران و در اواخر دهه ی 40، سینماگری جوان و  ناشناس به نام مسعود كیمیايی با  فیلم قیصر، به بازگويی سینمای لمپنی به گونه ی ديگری 

برآمد.
مسعود كیمیايی با تکیه بر توانايی ها و استعداد خاص خود در نوشتن ديالوگ، فضاسازی و كارگردانی در سینما، نوع جديدی از سینمای جاهلی را عرضه 

كرد كه شبیه آثار پیشین نبود. از نظر ساختار سینمايی قوی و دارای سبک بود و در زمره ی سینمای مولف می گنجید. اما اين كار مهم كیمیايی نبود. 
كیمیايی چهره ی لمپن ها وجاهلان را به طور كامل دگرگون كرد. قیصرحالا كارگری است از جنوب شهر با همان مولفه های لات و جوانمرد اما نه لمپن 

پرولتاريا، بلکه لوطی پرولتاريای ايرانی شده وعوام پسند آن  زمان. قیصر انقلابی است تا جاهل ساده و ناموس پرست؛ او وطن پرست مردمی است و با 
لات های هرزه ای كه نمادی از متجاوزان به وطن اند، به ستیز برمی خیزد: لوطی انقلابیِ فرازمینی  كه به اصلاح جامعه برمی آيد.

با قیصر، لمپن های مذهبی وهیئتی جامعه ی ايران ردای  انقلابی گری به تن كردند و در فصلی كه جنبش چريکی آغاز گشته بود، به تولید نسخه ی 
مذهبی-لمپنی آن پرداختند.

ألبته وجه بسیار منفی ديگر اين فیلم، تقدس سازی از آدم كشی ناموسی است. قتل های ناموسی سالیان است كه معضل جامعه ی ما بوده و هست و يکی از 
شاخصه های مهم فرهنگی اين تفکر، در آن دوره، شخصیت قیصر بود.

اثر مهم ديگری كه در دهه 50 ساخته شد؛ فیلم ديگر مسعود كیمیايی: »رضا موتوری« است. اما شايد رضا موتوری، مورد  جديدی است. با آغاز دهه ی 
50، جامعه ی جوان و روشنفکر ايرانی كه آرمان گرا و انقلابی بود، با تمام توان در دانشگاه ها، جوامع هنری، فکری و فرهنگی درحال مبارزه با حکومت 

وقت برآمد. رضا موتوری، لمپنی كه خود را در جوامع روشنفکری و جوانان شهری آن زمان پذيرفته نمی بیند و می كوشد در روابط مدرن هضم شود. در 
دانسینگ حضور می يابد، بااين حال، نمی تواند اين قواعد را به تمامی بپذيرد. در اين فیلم از جامعه ی جوان  دانشگاهی و روشنفکری آن سال ها سیمائی 

بسیار بد به نمايش گذاشته می شود كه رضا موتوری، اين جوان ساده دل را قربانی می كند .
از اثار مهم و تاثیرگذار دهه ی 50 در ژانر لمپنیسم می توان به مجموعه فیلم های صمد اشاره كرد. »صمد« لمپن روستايی است كه به مهاجرت روی 

می كند وحاشیه نشین شهر می شود. تمامی فیلم های صمد 
نوعی به سخره گرفتن جامعه ی روشنفکری، تحصیل كرده 

و دانشگاهی ِ برخاسته از لايه های متوسط شهری و 
تجددگرای ايران است. )البته، رويکرد صمد،  پس از 

انقلاب  گونه ای ديگر شد و صورت لمپنیسم لوس آنجلسی 
در هیات اپوزوسیون برانداز به خود گرفت(.

آخرين و مهم ترين اثری كه در سال های آخر حکومت 
پهلوی در اين ژانر ساخته شد فیلم گوزن ها بود. فیلم   

گوزن ها تیر خلاص را بر پیکر جامعه ی روشنفکری 
تحصیل كرده و شهریِ پیش از انقلاب زد. در  فیلم 

گوزن ها لمپنی لات، دزد و معتاد كه روزگاری آدم 
خوبی بوده است واز بد حادثه به چنین روزی مبتلا گشته 
است، ناگاه در هیات »رمبو« كار كشته تر از هر انقلابی 
درس خوانده، متفکر و سالم  عمل می كند و به مصلح و 

قهرمان جامعه تبديل می شود: گويی »قیصر معتاد شده« 
 بار ديگر، »خودِ« قیصرش را بازمی يابد.

دوره ی سوم سینما ایران؛ سینمای پس از 
انقلاب و دوران جنگ

سینمای ايران با انقلاب 57 به كلی زير و رو شد. صنعت سینما در جريان انقلاب از كار افتاد. سالن های سینما و استوديوهای فیلم سازی از اوايل سال 
1357 فعالیتی نداشتند. در فضای ناآرام پس از انقلاب همه چیز بايد از نو  آغاز می شد.

سیاست های فرهنگی حکومت پس از انقلاب، پاک  كردن تمامی نشانه های فرهنگی دوران پهلوی بود و از شاخصه های آن در سینما، حذف سینمای ژانر 
فیلم فارسی و لمپنیسم بود.
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از آغاز سال 1359 ماشین »انقلاب فرهنگی« به راه افتاد. دانشگاه های ش
كشور تعطیل شدند. همه ی رسانه های گروهی، ارگان های خبری و انتشاراتی 

به زير نظارت دولتی رفت. رهبری وقت برنامه ی »انقلاب فرهنگی« را 
به روشنی  اعلام كرد: »ما همه ی نشريات، راديو، تلويزيون و سینماها را از 

فساد پاک خواهیم كرد. همه چیز بايد در خدمت اسلام باشد.«
به زودی آشکار شد كه دولت اسلامی قصد دارد سینما را به طور كامل 

زير سلطه درآورد و فیلم سازان دگرانديش در سینمای آينده جايی نخواهند 
داشت. موج »پاک سازی« در همه ی رشته های هنری به راه افتاد. بسیاری 
از هنرمندان به همکاری با رژيم شاه متهم شدند. عده ی بیشماری به اتهام 
»نشر ارزش های منحط غربی« يا »اشاعه فساد و فحشا« از كار در سینما 

منع گشتند.
از آنجا كه در فضای آشفته ی پس از انقلاب، در كشور فیلمی تولید نمی شد، 

وزارت ارشاد اسلامی به بازبینی فیلم های موجود پرداخت و برای برخی از 
فیلم ها پروانه ی مجدد صادر كرد تا به نمايش درآيند.

»شورای بازبینی فیلم« طی سه سال 2208 فیلم ايرانی را بازبینی كرد و از 
میان آنها به 252 فیلم پروانه ی نمايش داد كه تقريباً تمام آنها از زير سانسور 

گذشته بودند.
برای اصلاح يا سانسور فیلم ها ضوابط و مقررات مدونی وجود نداشت و تنها 

به دستورالعمل كلی »عدم مطابقت با معیارهای اسلامی« اكتفا می شد.
بیشتر فیلم هايی كه در آغاز انقلاب ساخته شدند، با تغییر فضای سیاسی، 

نتوانستند پروانه ی نمايش بگیرند. اولین فیلم های كارگردان های نامی گذشته 
مانند بهرام بیضايی و داريوش مهرجويی و مسعود كیمیايی و علی حاتمی به 
توقیف افتادند. برخی از سینماگران به دنبال حرفه های ديگر رفتند و عده ای 

میهن را ترک كردند.
در آغاز سال 1360 دولت برنامه ی مفصلی برای احیای صنعت سینما 

تصويب كرد و به اجرا گذاشت، با اين هدف كه تولید سینمايی در راستای 
»اهداف و ارزش های اسلامی« توسعه يابد. بسیاری از نهادهای دولتی، كه 

از مصادره ی امکانات فنی استوديوهای سینمايی سهمی برده بودند، به تولید 
فیلم پرداختند. شماری از جوانان مورد  اعتماد رژيم كه در سینما پیش  از  

هر چیز يک افزار تبلیغاتی می ديدند، با استفاده از امکانات دولتی دست به 
فیلم سازی زدند و اولین تولیدات خود را به بازار فرستادند.

»وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی« كه وظیفه ی كنترل زندگی معنوی جامعه 
را به عهده گرفته بود، اعلام كرد كه هرگونه فعالیت سینمايی، از تولید و 

توزيع و نمايش تنها با مجوز اين وزارتخانه ممکن است.
حدود چهار سال پس از انقلاب پیامدهای عملکرد جمهوری اسلامی در 
عرصه ی سینما به صورت بحرانی همه جانبه ظاهر شد. تولید فیلم وضع 
اسف باری پیدا كرده و سالن های سینما از تماشاگر تهی بود. نظارت های 
سخت و زورگويانه فضا را برای تولیدكنندگان حرفه ای جهنم كرده بود.

تابستان 1362 را بايد در سیاست گزاری فرهنگی جمهوری اسلامی يک 
نقطه ی عطف دانست. دولت سیاست سینمايی تازه ای اعلام كرد كه برآمدی 

بود از كشمکش های درونی و عقب گردی آشکار از ديدگاه های جزم آلود 
پیشین. شرايط و نیازهای جامعه، سردمداران را وا داشت كه »سینمای 

اسلامی« را به آينده ای دور موكول كنند. نکته ی تازه در برنامه اين بود كه 
وظیفه ی سینما را تنها تبلیغ و موعظه نمی دانست، بلکه به تفريح و سرگرمی 

نیز توجه داشت.
مديران جديد بخش سینمايی »ارشاد« اعلام كردند كه قصد دارند قبل 
از هرچیز صنعت سینما را از ورشکستگی و نابودی قطعی برهانند. مشی 

آن ها در فرمول »نظارت - هدايت - حمايت« خلاصه می شد، كه 
می كوشید دخالت و نظارت يک طرفه در تولید فیلم را به رابطه ی دوطرفه با 

تولیدكنندگان بدل كند. ضوابطی نسبتاً روشن برای فیلم های سینمايی تدوين 
شد تا دست اندركاران شناختی نسبی از مقررات پیدا كنند.

برنامه »ارشاد« اين بار به دنبال اهدافی ملموس و واقع بینانه بود:
بالا بردن تولید تا سالی 06 فیلم سینمايی،

جلوگیری از ورود فیلم های خارجی كه با فرهنگ اسلامی مغاير هستند.
تأمین پیشرفت مادی و فنی صنعت سینما.

تولید فیلم های جذاب و ارزنده.
كشف جوانان مستعد و تربیت آنها برای پی ريزی »سینمای اسلامی«.

اجرای اين اصلاحات، رشد محسوس صنعت سینما را به  دنبال داشت: در 
سال 1364 بیش از 40 فیلم سینمايی تولید شد. يعنی نزديک دوبرابر سال 

1362. در همین زمان تعداد تماشاگران نیز نزديک دو برابر شد.
رفع تحريم دينی از سینما يکی از پیامدهای جانبی انقلاب اسلامی آن 

بود كه رسانه ی سینما از منع مذهبی رهايی يافت. تا پیش از انقلاب 
اكثريت ساكنان روستاها وشهرهای كوچک، كه تعصبات مذهبی داشتند، 
هرگز به سالن سینما قدم نمی گذاشتند. در شهرهای بزرگ نیز تنها افراد 

»سست ايمان« به سینما می رفتند. پس از انقلاب و در سايه ی نظامی كه 
همه چیز را در »چشمه شريعت« تطهیر كرده بود، اين دگم در هم شکست.
بسیاری از افراد مذهبی، باور داشتند كه هرآنچه در نظام اسلامی روا باشد، 
لاجرم پاک و »حلال« است. آنها ديدند كه حاكمیت اسلامی نه تنها سینما 

را تعطیل نکرده، بلکه در جهت گسترش آن قدم برمی دارد. پس با احتیاط به 
آن نزديک شدند و با آن الفت گرفتند. پس ازانقلاب طیف بسیار گسترده ای 

از لايه های سنتی به تماشاگران سینما پیوستند و برای نخستین بار به 
خانه های خود تلويزيون بردند.

برای ذكر يک نمونه می توان به مورد شهر مذهبی قم اشاره كرد. در اين 
شهر كه هیچ وقت سالن سینما نداشت،  در سال 1347 سینمايی افتتاح شد، 

اما چند روز بیشتر دوام نیاورد. مردم متعصب با تحريک ملايان به سینما 
ريختند و آن را غارت كردند. اما شهر قم امروزه چندين سالن سینما دارد.

در سال 1363 و در زمانی كه وزارت ارشاد اسلامی زير مراقبت سید محمد 
خاتمی قرار داشت، واحد سینمايی اين وزارتخانه كه به احیای صنعت فیلم 

كمر همت بسته بود، از فیلم سازان و هنرمندان قديمی دعوت كرد كه به كار 
سینمايی بپردازند. وزارت ارشاد اعلام كرد كه حاضر است محدوديت ها را 

كاهش دهد تا سینماگران دگرانديش هم بتوانند »با رعايت ضوابط اسلامی« 
فعالیت خود را از سر بگیرند.

سینماگرانی كه از سال 1363 به كار سینمايی دست زدند، به راهی لغزان و 
ناهموار قدم گذاشتند. فعالیت سینمايی با خود سانسوری شديدی همراه بود 

كه می توانست به سازش ها و فرمانبری  های ناگوار ختم شود. فیلم سازی 
كه كار در چنین شرايطی را پذيرفته بود، بايد فشار دايمی عوامل نظارت و 

رنج كشمکش های پايان ناپذير با ماموران سرسخت و متعصب را به جان 
می خريد.

هر فیلمی كه ساخته شد، پرونده ای از بگومگو ها، چانه زنی ها و مصالحه ها 
را پشت سر داشت. سینماگران ايران، به گفته ی بهرام بیضايی، رفته رفته 
آموختند كه »با بال بسته پرواز كنند«. اين فیلم ساز كه دو فیلم اول او در 
جمهوری اسلامی توقیف شده بود، در سال 1364 با فیلم ارزنده ی »باشو 

غريبه ی كوچک« نشان داد كه سینمای ايران برای ارائه ی فیلم های خوب و 
جذاب همچنان ظرفیت بالايی دارد.

سینماگران قديمی نخستین فیلم های آبرومند جمهوری اسلامی را تولید 
كردند: امیر نادری در شرايط بسیار دشوار دو فیلم درخشان عرضه كرد: 

دونده )1364( و »آب، باد، خاک«)1366(. هر دو فیلم در ايران با دشواری 
به نمايش درآمدند، اما در عین حال با موفقیت فراوان در جشنواره های 

بین المللی، برای جمهوری اسلامی باعث كسب آبرو شدند!
داريوش مهرجويی در سال 1365 با كارگردانی فیلم سینمايی 

»اجاره نشین ها« در شرايطی كه خنده و شادی عملًا از زندگی مردم حذف 
شده بود، اين كمدی اجتماعی را به روی اكران فرستاد. او از بالاترين حد 

مجاز برای انتقاد در جمهوری اسلامی بهره برده بود. درفیلم بعدی خود به 
نام هامون )1368( به نوآوری های جالب توجهی دست زده و برای گريز از 

سانسور، به ويژه در نمايش سیمای زنان شگردهای تازه ای انديشیده بود كه از 
جانب سینماگران ديگر دنبال گشت.

عباس كیارستمی برای »كانون پرورش فکری« فیلم های مستند كوتاه 
می ساخت. تنها هشت سال بعد از انقلاب بود كه او توانست نخستین فیلم 

بلند خود را كارگردانی كند. او در عرض چند سال به سینماگری با نام و 
آوازه ی جهانی بدل شد.

ناصر تقوايی از چهره های شاخص سینمای ايران است كه سانسور هم 
پیش از انقلاب و هم پس از آن به كار هنری او آسیب جدی وارد آورد. اين 

سینماگر پس از درگیری های بسیار با اولیای »ارشاد« سرانجام در سال 1365 
فیلم موفق »ناخدا خورشید« را كارگردانی كرد.

در سال های پس از انقلاب نسل تازه ای از فیلمسازان جوان وارد میدان شدند 
كه برخی از آنها توانستند در شکل  گیری سینمای آينده نقش برجسته ای ايفا 
كنند: علی ژكان، محسن مخملباف، كیانوش عیاری، ابوالفضل جلیلی، جعفر 
پناهی، رجب محمدين، پوران درخشنده، رخشان بنی اعتماد، كامبوزيا پرتوی، 
ابراهیم مختاری، مرضیه برومند، محمدعلی طالبی، واروژ كريم مسیحی و...
نسل تازه با نظام تازه و مقتضیات آن آشنايی نزديک تری داشت، مکانیسم 

نظارت و ممیزی را بهتر می شناخت و در گريز از مقررات»شرعی« چابک تر 
بود. اما اين نسل نیز در برخورد با فشارها و محدوديت ها سختی های فراوانی 

متحمل شد.
فیلم ماديان )1363( ساخته ی علی ژكان فیلم مؤثری ست كه شرايط 

غیرانسانی زنان روستايی را تصوير می كند. ماديان يکی از نخستین فیلم های 
باارزش سینمای پس از انقلاب بود كه هم تماشاگران عادی و هم منتقدان 

سینمايی از آن سخت استقبال كردند. اما لحن انتقادی فیلم حساسیت مقامات 
ارشاد را برانگیخت، و باعث شد كه كارهای بعدی ژكان با سخت گیری 

بیشتری روبرو شود.
ابوالفضل جلیلی با فیلم سینمايی گال )1365( فیلم سازی بسیار مستعد و 

خلاق شناخته شد. ژرف بینی او در نقد مناسبات اجتماعی، كارگزاران سینمايی 
را برانگیخت تا در فعالیت های بعدی او سخت گیری كنند. فیلم های بعدی او 

يا با سانسور شديد به نمايش درآمد و ياهرگز به روی پرده نیامد.
كامبوزيا پرتوی از چهره های برجسته ی سینمای بعد از انقلاب است كه 

به ويژه در عرصه ی فیلم های كودكان خلاقیت كم مانندی نشان داد. پرتوی با 
فیلم ماهی )1367( در سطح بین المللی نام و اعتبار شايسته ای كسب كرد. در 

سال های بعد فعالیت هنری اين فیلمساز بامشکل تراشی های گوناگون دواير 
نظارت به دست انداز افتاد.

كیانوش عیاری پس از انقلاب خود را فیلم سازی با سبکی ويژه و مهارتی 
حرفه ای نشان داد. در فیلم »آن سوی آتش«)1366( تسلط او درفضاسازی و 
هدايت بازيگرانش لحظه ای سستی نمی گیرد. اين فیلم ساز نیز  وقت و انرژی 

فراوانی را در بازنويسی فیلمنامه های گوناگون و كلنجار رفتن با مأموران 
»ارشاد« به باد داد.

از سال 58 تا 68 نشانه ايی از لمپنیسم و ژانر فیلم فارسی در سینما مشاهده 
نمی كنیم. نگاهی كوتاه به اين دوران تايج جالبی را نشان می دهد. از سال 

1358 تا 1363 در مجموع 136 فیلم ساخته شده است كه به طور متوسط، 
سهم هر سال 28 فیلم می شود. روشن است كه دراين سال ها مخاطب 

توانايی آنچنان و آزادی عمل برای انتخاب  نداشت. در اين بازه ی زمانی، اين 
كاستی ها به كمی تولید والبته شرايط خاص حاكم بر كشور برمی گشت؛ زيرا، 
طی اين شش سال، و دست كم دو سال اولیه )سال های 1357 و1358( در 
مجموع تنها 49 فیلم را شامل می شد كه از آن جمله می توان به فیلم هايی 

مانند »حکم تیر«، »به دادم برس رفیق«، »روز های بی خبری«، »نفس گیر«، 
»لبه ی تیغ«، »تکیه بر باد« و چند فیلم ديگر اشاره كرد كه در سال 1358 

اكران شدند.  ضمن اينکه در كنار اين فیلم ها می توان به آثاری، چون 
»سايه های بلند باد«، »مدرسه ايی كه میرفتیم«، »خط قرمز« و چريکه تارا 

اشاره كرد.
اوايل دهه ی 60 كه مصادف با  سال های آغازين جنگ بود و روحیه ی 

جنگاوری و سلحشوری در جامعه موج می زد، فیلم هايی با پس زمینه های 
مرتبط با جنگ، پرفروش ترين فیلم ها هم بودند. البته اين دهه فیلم های 

مهمی در سینمای ايران هم اكران شد.
»مادر« علی حاتمی، »مرگ يزد گرد« و »باشو غريبه كوچک« بهرام 

بیضايی، »دونده«  امیر نادری، »اجاره نشین ها« و»هامون« از داريوش 
مهرجويی، »خانه دوست كجاست؟« عباس كیارستمی از اين زمره اند.

با اين حال، با مرور فیلم های دهه شصت وشواهد و آمارهای آن دوره، 
می توان ديد كه بیش ترين فیلم ها به 

فیلم هايی با مضمون جنگ تعلق دارد كه بیش ترين فروش را داشته اند و، اين 
خود حکايت از اقبال تماشاگران از اين گونه فیلم ها در آن بازه ی زمانی دارد. 

از طرفی، جوايز جشنواره فجر نیز نشان از استقبال مسئولان دولتی از اين 
نوع فیلم دارد. البته نبايد از نظر دور داشت كه اين دهه، برخی از مهم ترين 
فیلم های سینمای كودک را هم در بر دارد؛ از اين زمره اند: شهر موش ها، 

گلنار، سفرجادويی و دزد عروسک ها.
نگاهی به فیلم های پرفروش دهه ی 60 نشانی از تغییر سلیقه ی مخاطب 
به دلیل تغییر شرايط دارد. ضمن اينکه در اين دوره، حتی در آثار مسعود 

كیمیايی هم نشان چندانی از ژانر فیلم فارسی و لمپنیسم نیست.
يادآوری می كنیم كه در اين دوره فیلم های حادثه ای با دورن مايه هايی از 
وقايع پیش از انقلاب و مبارزه با مفاسد رژيم پهلوی به فروش های بالايی 

دست يافتند. فیلم هايی چون: »سناتور« مهدی صباغ زاده در سال 62 و فیلم  
»بالاش« اكبر صادقی.

سال64 نقطه ی عطفی در سینمای ايران بود. در اين سال »عقاب ها« ساخته 
ساموئل خاچیکیان بی سابقه ترين فروش را در تاريخ سینمای ايران رقم زد. 
به طوری كه بنا بر يک آمار غیر رسمی نزديک به نیمی از مردم تهران به 

تماشايش رفتند و تنها در اولین اكران رسمی اش به مدت 9 هفته 15 میلیون 
تومان در تهران فروش كرد و تا سال ها به عنوان فیلم پرفروش درسینما های 

شهرستان ها و سینما های خارج از گروه تهران اكران می شد. به علاوه، درسال 
64 ملودرام »گل های داودی« رسول صدرعاملی و فیلم خاطره انگیز »شهر 

موش  ها« به فروش های بالايی رسیدند تا در كنار فیلم حادثه ای  »تاراج« ايرج 
قادری سال خاطره انگیزی را در زمینه ی استقبال مخاطبان رقم زنند. هرچند 
كه سیاست های مديران سینمايی كه در پی تغییر سطح سلیقه ی مخاطبان 
بودند، اين استقبال ها را برنمی تافتند وسازندگان فیلم های عقاب ها و تاراج 

به واسطه ی همین فروش های بالا تا سال ها از فعالیت سینمايی منع شدند. 
از نیمه دوم دهه 60  در نتیجه، سیاست گزاری مديران سینمايی در راستای 

جهت دهی به ذائقه ی مخاطبان، سینمای حادثه ای به حاشیه رفت و فیلم های 
طنزآمیز يا مرتبط با كودكان در مركز توجه قرارگرفت. »اجاره نشین ها« 
داريوش مهرجويی، »مأموريت« حسین زندباف و »خواستگار« مهدی 

فخیم زاده از جمله پرفروش  ترين فیلم های كمدی نیمه ی دوم دهه 60 بودند. 
از سوی ديگر سال های  پايانی دهه ی60 را بايد متعلق به فیلم های مربوط به 
كودكان دانست كه در آن سال ها در اوج خود بودند. فیلم هايی چون: »گلنار« 

كامبوزيا پرتوی و »دزد عروسک ها« محمدرضا هنرمند. فیلم اخیر درسال 
69 با فروش 24 میلیونی ركورد جديدی در سینمای     ايران به جا گذاشت. 

يادآور می شويم كه در سال 1362، بنیاد سینمايی فارابی به عنوان سازمانی 
غیر دولتی و غیر انتفاعی و تحت نظارت وزارت ارشاد اسلامی تأسیس شد 

كه به عنوان يکی از بازوهای اجرايی سیاست ها وجهت گیری های فرهنگی – 
هنری، امور سینمايی كشور را اداره كند.
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در ابتدای سال 1362 فعالیت ويدئو كلوپ ها از جانب خاتمی ممنوع اعلام شد ودر همین سال ورود فیلم خارجی توسط بخش خصوصی، منع شد. عوارض 
دريافتی شهرداری ها از فروش فیلم های ايرانی كاهش يافت و فرصتی شد برای فروپاشی ساختار قديمی سینما در ايران. در اين دوره نیروهای تازه ای به 

درون سینما آمدند كه در آينده نقش تعیین كننده ای را برعهده گرفتند. بخش مهمی از اين نیرو ها از حوزه بودند.
از سال 1363 فیلم های جنگی به طور مشخص روی  موضوع جنگ ايران وعراق تمركز يافتند و مراكزی چون بنیاد فارابی، حوزه ی هنری سازمان تبلیغات 

اسلامی، مركز  گسترش سینمای تجربی و نیمه حرفه ای، واحد جنگ شبکه های سیما و بنیاد مستضعفان، فیلم جنگی  تولید كردند.
سیاست آن زمان حکومت تمركز بر ساخت فیلم های جنگی به منظور تبلیغ برای جنگ و زنده نگه داشتن هیجان جامعه و تحت تاثیر قراردادن آن از طريق 

 سینما و هنر برای زنده نگه داشتن حمايت جامعه از جنگ بود.

دوره چهارم سینمای ایران سینمای پس از دوران جنگ
پس از دوران جنگ وآغاز دوران سازندگی، شاهد تغییرات در نگاه مديران فرهنگی به سینما هستیم كه سرآغاز تغییرات وسیع در تولیدهای سینمايی ايران 

است. از آغاز دهه ی 1370 تا سال 1376 ظاهراً كمک های دولتی حذف شد و سینماگران برای جلب مخاطب بايد تلاش بیشتری انجام می دادند تا به 
خودكفايی اقتصادی دست يابند. در اين  دوران، ستاره سالاری دوباره شکل می گیرد.

در عین حال امکانات دولتی در اختیار گروهی از فیلم سازان قرار می گیرد كه به سینمای حادثه ای عامه پسند توجه دارند. اين دوران، سرآغاز بازگشت 
فیلم فارسی و لمپنیسم درسینمای ايران است. هرچند كه اين نوع فیلم ها با تهاجم ونقد گروهای سنتی سیاسی ومذهبی و جامعه ی روشنفکری و چپ ايران 

روبرو بود. با اين حال و به رغم اين تهاجم ها و انتقادها، تعدادی از اين فیلم ها گیشه ها را تسخیر كردند. »عروس افخمی« و »افعی« محمدرضا اعلامی 
)1372( نمونه ای از اين فیلم هاست كه در عین حال، آغازگر 

آن بودند.
فیلم سینمايی عروس به كارگردانی بهروز افخمی در سال 1370 هجری شمسی، اولین فیلمی بود كه تابوشکنی نسبت به خط قرمز های دهه ی شصت 
را آغازگر بود و به اين ترتیب در اين فیلم  سینمايی، برای نخستین بار پس از انقلاب، شاهد تصويرسازی ويژه از عروس و جشن عروسی در خیابان های 

شهر و در  ايام جنگ تحمیلی هستیم و در كنار اين تصويرسازی، گفتگو های عاشقانه ی زن و شوهر، به همراه رويکرد جانبی به جنگ و به حاشیه راندن 
جنگ در روايت و اهمیت زندگی اجتماعی و بالاخص حضور پُررنگ موسیقی و صدای ضبط در جای جای فیلم و... جملگی اسباب شاخص بودن اين فیلم 
سینمايی را به عنوان يک اثر تابوشکن در ايجاد روندی هنجارشکن در حافظه ی سینمای پس از انقلاب به ثبت می رساند؛  روندی كه برای جامعه ی تازه 

از جنگ برگشته ايرانی، جديد بود و حکم تابوشکنی را نسبت به سبک زندگی آن روز ها داشت.
از ديگر آثار هنجارشکن آن روزهای سینمای ايران می توان به آوار جنجالی محسن مخملباف نوبت عاشقی

و شب های زاينده رود اشاره كرد كه تابوی عشق در میان قشر مذهبی و ارزشی جامعه را هدف قرار داد.
البته فیلم سینمايی »تحفه هند« به كارگردانی محمدرضا زهتابی در سال 1373 هجری شمسی، اولین فیلمی بعد از انقلاب است كه پای رقص را دوباره 

به سینمای ايران باز می كند. فیلمی كه در فضای ملتهب آن روز های كشور موجب حمله ی دوباره ی افراطیون فناتیک به سالن های سینما شد. فیلم 
سینمايی هنرپیشه به  كارگردانی محسن مخملباف نیز در همان سال 1373  هجری شمسی، برای اولین بارموفق شد تا تابوی حجاب را بشکند و زنان 

فیلم را با حجابی غیر معمول، نسبت به وضع جامعه به نمايش  درآورد.
از فیلم های ساختارشکن فیلم توقیف شده ی آدم برفی  ساخته ی سال 1374 داوود میرباقری است كه با نمايش رقص و آواز خالطور به سبک كاملًا مشابه 

فیلم های فیلم فارسی لمپنی پیش از انقلاب ساخته شد و مشابه زلزله ی 9 ريشتری در سینمای ايران و جامعه ايران بود.
از ديگر آثار مهم سینمای جديد لمپنیسم ايران می توان به فیلم های تجارت 1373 ضیافت 1374 سلطان 1375مرسدس 1376مسعود كیمیايی كه با 

تهیه كنندگی دولتی ساخته شد، اشاره كرد كه خبر از بازگشت مسعود كیمیايی به دوران گذشته اش البته به شکلی بسیار ضعیف تر می داد.
يکی از مهم ترين نکات اين دهه، غیبت بزرگانی مانند  بهرام بیضايی، ناصر تقوايی، پرويز كیمیايی   و فیلم سازانی از زمره ی آنان است. تعداد معدودی از 

آنان واز جمله داريوش مهرجويی، علی حاتمی و عباس كیارستمی در اين دوران فعال بودند و آثار گرانقدری به جا گذاشتند كه از جمله می توان به»پری«، 
لیلا، سارا، دلشدگان و زير درختان زيتون اشاره كرد.

سیاست سینمايی دولت سازندگی بیشتر در پی كسب درآمد و اشتغال زايی و صنعتی كردن سینما بود. در اين دوران سوبسیدها به فیلم های سفارشی تعلق 
می گرفت و محدود گشته بود. بنابراين با باز شدن شرايط ساخت فیلم نسبت به دوران جنگ، تهیه كنندگان رو به ساخت آثار گیشه ای آوردند كه سرآغاز 

 حضور مجدد ژانر فیلم فارسی در دوران جديد به شکلی مدرن است.

دوره چهارم سینمای ایران؛ ژانر دوم خرداد
دوره ی چهارم سینمای ايران پس از انقلاب از اواخر سال 76 و پس از رياست جمهوری خاتمی آغاز شد كه اين دوران به نام سینمای دوم خرداد شناخته 
می شود. در اين دوران هم آرام آرام بازگشت ژانر سینمای فیلم فارسی و لمپنیسم را، اما با زبان و شیوه ی جديد كه منعکس كننده ی جامعه ی امروز ايران 
هم باشد، شاهديم. ويژگی ومشخصه اين دوره كه به سینمای دوم خرداد مشهور است، بحث سنت و مدرنیته است. هدف  اصلی سیاست گذاران در اين 
دوره، ارتقای كیفی سینمای ايران است و به تدريج  گروه های تازه ای از فیلم سازان امکان فعالیت يافتند. در اين دوره فیلم هايی نیز ساخته شدند كه به 
جشنواره های جهانی راه يافتند و مخاطبان خود را در آن سوی مرز ها پیدا كردند كه اغلب جوايزی را نیز برای سینمای ايران به دست آوردند؛ از جمله 

»زير درختان زيتون« و »طعم گیلاس« از عباس كیارستمی، »گبّه« و »سلام سینما« از محسن مخملباف، »بادكنک سفید« از جعفر پناهی و »بچه های 

ظظ

آسمان« از مجید مجیدی. در واقع نگاه و توجه 
به فیلم های جشنواره ای و سرمشق گرفتن از 
الگوهای موفق آن، در اين دوره كاملًا نمايان 

است.
فیلم مهم ديگر آن دوران فیلم »شوكران« 

ساخته ی بهروز افخمی است. بهروز افخمی پس 
 از يک دهه با اين فیلم بازهم ساختارشکنی كرد.

يکی از كارگردانان مهم فیلم های جنگی 
ابراهیم حاتمی كیا است و مشهورترين فیلم 

جنگی او » آژانس شیشه ای« است كه در آن 
يک نفر وام گرفته از شخصیت های قهرمانان 

لات به تنهايی به مبارزه با كسانی می رود كه از 
سفره انقلاب بهره مند شده اند. شخصیت لاتها 

در سینمای جنگی در ايران همچنان ادامه حیات 
داده است گاه در شمايل قهرمان جنگ مثل 

فیلم »پرواز در شب« ملا قلی پور كه به طور 
مشخص الگوهای لاتهايی كه ارادت به امام 
حسین و ابوالفضل را در خود دارد و يا در آثار 

ديگر تکرار می شود.
از آثار مهم ديگر ژانر دوم خرداد می توان به 
»آژانس شیشه ايی« اشاره كرد! بله آژانس 

شیشه ايی! شايد در برخورد اول به نظر عجیب 
بیايد به اين دلیل كه ابراهیم حاتمی كیا با 
استادی تمام يک لات رو به جای قهرمان 

جنگ و ناجی مردم و كشور جا می زند و بیننده 
را كاملا گمراه می كند و شخصیت بد داستان 
مقام عملگرای مصلحت انديش امنیتی دولتی 
است كه به مردم عادی و كشور فکر می كند. 
بايد توجه كرد كه اين فیلم دقیقا در زمانی كه 

خاتمی رئیس جمهور منتخب شده بود و تغییرات 
در وزارت اطلاعات رو  انجام  می داد و كسانی از 
جنس حاج كاظم رو به كار نمی گرفتند ساخته و 

نمايش داده شده است. 
در پايان فقط حس همدردی بیننده برای حاجی 

كاظم با همان كاراكترهای آشنای سینمای 
قديم فیلم فارسی و شايد سینمای بالیوود)نام 

غیررسمی صنعت فیلمسازی سینمای هند است( 
باقی می ماند در حالی كه حاج كاظم با اين 

عمل باعث مرگ هم رزمش و صدمه ديدن 
مردم عادی شد و در انتها پايانی دردناک بر يک 

 ملودرام غم انگیز همراه با يک موسیقی عامه 
پسند احساسی در پس زمینه آن تصوير شد.!

بايد توجه داشت كه تا پیش از فیلم سینمايی 
شوكران، موضوع ازدواج موقت و خیانت به اين 

صراحت در سینما  مطرح نشده بود و اين اثر 
سینمايی علاوه بر مواجهه با اعتراض گروه های 

موسوم به فشار، نظیر انصارحزب الله، از سوی 
جامعه ی پرستاران كشور نیز با هجمه و شکايت 

روبرو شد. در واقع فیلم سینمايی شوكران را 
می بايست اولین خط شکن صنفی در تاريخ 
سینمای ايران به شمار آورد. البته علی رغم 

همه ی اعتراضات و شکايت های صورت گرفته 
در سال 1379هجری شمسی، فیلم سینمايی 

شوكران با
حمايت های ويژه ی متولیان فرهنگی و سینمايی 
كشور به اكران درآمد و علاوه بر اينکه درسطح 
گیشه، عنوان پُرفروش ترين فیلم سال را از آن 

خود ساخت؛ از سوی منتقدان سینمای ايران 
نیز به عنوان يکی از بهترين فیلم های تاريخ 

سینمای ايران انتخاب و مورد تشويق ويژه قرار 
گرفت و اينگونه بود كه موضوع خیانت به عنوان 

موضوعی فراگیر و پُرطرفدار برای سینمای 
اجتماعی ايران مبدل شد و به ژانر فیلم فارسی و 

لمپنیسم اضافه  گشت.

يکی ديگر از آثار مهم ژانر لمپنیسم دوم خردادی 
فیلم اعتراض، ساخته ی مسعود كیمیايی است. 

اعتراض فیلم عجیبی است و بايد به دقت 
بررسی شود. قیصر دوباره برگشته به سینمای 

كیمیايی، مرتکب قتل ناموسی می شود؛ به 
زندان می رود و پس از سال ها آزاد می شود. 

اوپس از آزادی با جامعه ی متحول شده 
روبروست. برادرش كه به خاطرش زندان بوده 
جور ديگری فکر می كند و راه برادر بزرگ را 

اشتباه می بیند. فیلم آشفته بازاری است از غیرت، 
جنگ، مفقودان، جوانان امروزی اصلاح طلب و، 
لات های جنوب شهر كه در دسته های سركوب 

فعال اند.
شايد بتوان گفت كه مسعود كیمیايی  در اين 

فیلم و در اين آشفته بازارش  يک بار برای همیشه 
واقعیت لمپن پروتاريا را نشان داده است. آدم هايی 

كه بازيچه ی دست قدرت و ثروت اند، يک روز 
به مصدق و چپ ها حمله می كنند و يک روز به 
نسل جديد امروزی كه در پی زندگی و اصلاح 

جامعه خود است، حمله ور می شوند.
يکی از آخرين آثار مهم دوران دوم خرداد فیلم 
مارمولک  است كه با نگاهی طنز به روحانیت 

همراه با شاخصه های لمپنیسم و فیلم فارسی 
فاتح بی چون و چرای قلب ها و گیشه ها گشت. 
شايد تنها مثالش گنج قارون يا سلطان قلب ها 
باشند از باب موفقیت مالی واحساسی بیننده. 

مارمولک نقطه ی عطفی در سینمای ايران در 
 باب شوخی با خطوط قرمز بود.

دوره پنجم سینمای ایران؛ از 1384 تا 
به امروز 

پس از پايان دوران سازندگی واصلاحات به 
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دوران  شبیخون فرهنگی می رسیم. دوره ای كه همان لات ها و  لمپن ها كه در تمام اين سال ها بازيچه ی قدرت بودند خود به قدرت رسیدند و زمام دار امور 
فرهنگی كشور شدند. از اينجا ديگر خبری از موج هنری كه در سینمای ايران درتمامی سال های دهه40 و 50،  60 و70 شاهد بوديم خبری نیست و حجم 

انبوهی از تولیدات سخیف ومبتذل همراه با سلبريتی سازی در سینما را شاهديم.
بزرگان سینمای ايران، همه در اين دوران به سن های بازنشستگی نزديک شدند. بعضی مانند بهرام بیضايی، عباس كیارستمی و محسن مخملباف ناگزير از 

مهاجرت و بعضی مانند جعفر پناهی زندانی و به سکوت واداشته شده اند. شايد اگرفیلم های اصغر فرهادی، رخشان بنی اعتماد و محمد رسول اوف نبود سینمای 
ايران شمايل بسیار تیره تری از امروز داشت. نقطه ی عطف اين فاجعه ی فرهنگی اخراجی های مسعود ده نمکی بود. باز هم مسعودی ديگر در سینمای ايران!
مسعود ده نمکی لات ها و لمپن ها را كه خود نماينده ی آن هاست، رخت شجاعت »جبهه های حق علیه باطل« بر تن می كند و اينان به قهرمان های  جنگ و 

جبهه و مردم تبديل  می شوند.
در تمامی اين سال ها با تغییرات در لايه های مختلف جامعه ی ايران، ژانر لمپنیسم هم تغییراتی  داشته است.

در چندسال اخیر كه بحث عدم فروش فیلم های ايرانی به يکی از موضوع های مهم سینمای ايران تبديل شده است.
گرايش تهیه كنندگان و فیلم سازان برای به كارگیری همان فرمول های قديمی شدت بیشتری گرفته است و بهانه شان نیز جلب بیشتر تماشاگران برای ديدن 

فیلم های ايرانی است. ساخت فیلم هايی با موضوع های پیش پا افتاده و بازاری كه بانیان سینمای پس از انقلاب ايران، آن را تنها منتسب به سینمای پیش از 
انقلاب می دانستند در سینمای امروز ايران به شکل يک اپیدمی درآمده است و بیش از هر دوره ای، سینمای ايران را درسراشیبی سقوط قرار داده است .

لمپنیسم كه در اوايل انقلاب حضوری حاشیه ای داشت، اينک از طريق مديوم سینما و تلويزيون از حاشیه به متن آمده و در حوزه ای فراخ تراز خرده فرهنگ خود 
فعالیت می كند.

ما امروز با يک جامعه ی مصرف گرای نوپديد و نوكیسه  مواجهیم، كه در سیستم اقتصادی ما، انباشت سرمايه از طريق رانت را جايگزين انباشت سرمايه از 
طريق تولید كرده است. ويژگی اين جامعه ی نوكیسه علاوه بر مصرف، نمايش مصرف هم هست و به دنبال همین نمايش مصرف است كه در سال های اخیر، 

هنجارهايی تحت عنوان لاكچری در كشور تولید و تکثیر شده است. هنجارهای موجود در لاكچريسم بیشترين تشابه و تناسب را از لحاظ فهم اجتماعی با 
لمپن های فرودست دارد. لاكچريسم يک لمپنیسم مدرن و مضاعف است كه توانسته است جامعه ی ما را به اين شکل بی روح و بی محتوا كند. مصاديقی مانند 
سهل انگاری های پزشکی و برخوردهای خصمانه و عصبی در سطح اجتماع و در میان مردم برخاسته از اين لمپنیسمی است كه شاخص های زندگی اخلاقی را 

رو به زوال برده، فضای مجازی را جولانگاه كاربرانی كرده كه فحاشی می كنند و همه ی اين موارد سوژه های فیلم ها و سريال های تولیدی امروزه ی ايران شده 
است.

امروزه لمپن با نقابی از تحصیلات و مدارک دانشگاهی اغلب تقلبی، با عناوين رسمی و غیر رسمی كه با پول يا رانت به دست آورده، درواقع و درعمل يک قلدر 
زورگوست: كسی كه مردم را علناً و مستقیم تهديد می كند و ديگران را مورد آزار و اذيت قرار می دهد، فشار می دهد، هلم ی دهد، از قدرت خود برای سركوب 

ديگران استفاده می كند و داد و هوار راه می اندازد و همه ی اين ها در تولیدات تصويری و حتی صوتی ديده می شود.
لازم به ذكر است كه در رژيم های توتالیتر، به دو دلیل عمده سعی در ترويج مناسبات و فرهنگ لمپنی دارند.

 1. لمپن ها در مواقع ضروری برای نجات آنها از مهلکه های سیاسی به میدان آورده می شوند و از آن ها برای كشتار و سركوب استفاده می كنند.
2.  در اعمالی كه فساد اجتماعی محسوب می شود، از لمپن ها به عنوان پیشمرگ های خود بهره می برند.

در ايران از آغاز سلطنت پهلوی ورود اين قشر حاشیه ای را  به  متن شاهد بوديم و اگر روند سینمای فیلم فارسی و لمپنی در ايران را به دقت بررسی كنیم به 
راحتی متوجه می شويم كه چگونه اين قشر حاشیه ای كه عمله ی قدرت بود وارد قدرت شد و تا بالاترين سطوح قدرت پیش رفت.

امروز اين لمپن ها سر و شکل بسیار امروزی  دارند؛ در قدرت سهیمند؛ در سلک طبقه ی بورژوازی فاسد و مافیا درآمده اند و در شريان های مهم اقتصادی و 
فرهنگی حضور دارند و از امکان رسانه ای قدرمندی برخوردارند. اين لشکر بی صدا آرام آرام در قدرت بالا آمد و الان خود قدرت است.

از عروس تا اخراجی ها و  پس از آن آثار بی شمار ديگری كه برتابنده ی تغییرات در اين لايه از جامعه است. لمپن ها از زندگی انگلی و آلت دست بودن قدرت 
در جامعه تا تبديل شدن به خودِ قدرت، راه طولانی را طی كرده اند كه می توان آن را در سیر تاريخی سینمای ايران به خوبی ديد.

سینمای غرب غالباً سینمای سوم را »جنبشی« محصول آمريکای لاتین انقلابی در دهه های 
60 و70 قرن گذشته تلقی می كند. اصطلاح »سینمای سوم« توسط فیلمسازان آرژانتینی، 

ظان سینمای انقلابی ای وضع شد، كه در بیرون از هالیوود )سینمای اول( و سینمای مؤلف 
اروپا )سینمای دوم( شکل گرفته بود. اين سینما در اساس »سینمای نو«ی برزيل، »سینمای 

ناتمام« كوبا و »سینمای سوم« آرژنتین را شامل می شود ]1[. درجه ی مخفی كاری، رزمجوئی، 
حمايت دولتی، و نیز قابلیت تجاری و تمايل دست اندركاران اين سینما به حضور در بازار فیلم 
ملی و بین المللی، متفاوت بود و وضع سیاسی هر يک از ملت های نامبرده را منعکس می كرد، 

اما وجه مشترک سینمای سوم تلقی از فیلم به عنوان ابزاری برای طرح مباحثات در میان 
كارگران، دهقانان، و روشنفکران بود تا واقعیت های سركوبگر و نواستعماری پیرامون شان را 

تشخیص دهند و به شركت در مباحثات اجتماعی و كنشگری برای »ساختن جهان خويش« 
تشويق شوند. فیلم های اين سینما تصاوير خود مردم، و نه هنرپیشگان، را نشان می دادند و آنها 

را دعوت می كردند از تماشای منفعلانه ی اوضاع )و بنابراين خود فیلم نیز( دست بکشند و به 
رمزگشائی از واقعیت و مشاركت در تغییر آن، خواه بر صحنه ی نمايش و خواه در بیرون از آن، 
همت گمارند. سینمای سوم طراح پرسش های بسیاری بود، از جمله درباره ی سیستم اقتصادی 

مبتنی بر تقسیم طبقاتی و تقسیم كار، موقعیت افراد تحصیل كرده – به شمول فیلمسازان 
– در اين تقسیمات، بهره كشی از منابع طبیعی توسط شركت های سرمايه داری، استعمار نو، 
هويت ملی دربرابر هويت قاره ای يا فراقاره ای، نژاد، و... فیلمسازان و نظريه پردازان سینمای 

آمريکای لاتین با صدور يک سری بیانیه های پرشور، كوشیدند موضع، هدف، زيبايی شناسی، و 
روش هايی را برای تولید و توزيع سینمای انقلابی عرضه كنند ]2[.

به نظر می رسد كه امروزه روز ديگر استعمار و جنگ سرد يادگارهائی از گذشته اند و ارتباط 
اين دو با يکديگر و با زندگی جاری ما به ندرت مورد پرسش قرار می گیرد. سیستم اقتصادی 
نئولیبرال كاملًا بر اقتصاد سیاسی جهانِ درهم تنیده، و بنابراين جهان »جهانی شده«، سلطه 
يافته است. اما هستند هنوز رسانه هائی با تعهد سیاسی كه برای جهانی عادلانه تر می كوشند. 
اگر به پرسش هائی كه »جنبش« سینمای سوم برانگیخت دقت كنید، متوجه خواهید شد كه 

اين پرسش ها هنوز دارای اهمیت اند، زيرا هنوز پاسخی اساسی به آنها داده نشده يا حتی با 
حدت بیشتری مطرح اند. در واقع رسانه های مستقل امروزی نیز غالباً موضوعات مشابهی را 

برمی گزينند و به میان می كشند. اما اگر چنین است، پس چرا رسانه ها به ندرت چیزی درباره ی 
سینمای سوم عرضه می كنند؟ اگر چنین است، پس چرا بیشتر فیلمسازان بسیار با استعداد 

سینمای سوم هنوز فقط در فستیوال های سینمائی معتبر و در میان تماشاگران طبقۀ متوسط در 
اروپا و آمريکا شناخته شده اند؟ امروزه خارج از دايره ی سینماهای اول و دوم چه چیزی وجود 

دارد؟
من، همراه با كلاوديا زامورا والنسیا – استاد راهنما و  مدرس كالج هانتر - در ترم بهاره ی 

سال 2016 دوره ی »سینمای سوم« را در چارچوب برنامه ی »هنرهای رسانه های جامع« در 
اين كالج تدريس می كردم. ما )»استاد-دانشجويان«، وام گرفته از پائولو فريره( همراه يازده 

دانشجو )»دانشجو-استادان«(، فیلم ها و متون كلاسیک 
سینمای سوم را، چه از آمريکای لاتین انقلابی و چه از 

ديگر نقاط دنیا، بررسی می كرديم. اين فیلم ها و متون به 
دوره ای تعلق داشتند كه می توان آن را تجسم روح سینمای 
سوم دانست. كوشش ما ردگیری ارتباط ممکن بین رسانه ها 

و برنامه های امروزی با سینمای سوم بود و اين كه آيا 
سینمای سوم هنوز می تواند دستمايه ی تئوريک لازم برای 

مسائل عملی ما را فراهم آورد يا نه.
در جريان اين بررسی دريافتیم كه ايده ی سینمای سوم 

هنوز در آمريکای لاتین نمرده است. تشومه گابريل، محقق 
اتیوپیائی تبار آمريکائی و از زمره ی مدرسان سینمای سوم 
به دانشجويان دانشگاه كالیفرنیا )UCLA( در سال های 

70 قرن گذشته است. او سهم قابل توجهی در برآمد جنبش 
سینمائی »شورشیان لس آنجلس« داشته است. اين جنبش 

يک جنبش سینمائی مهم سیاهان در آمريکا بوده، كه 
با فیلم هائی چون دختران گرد و غبار و گوسفندكُشان،... 
شناخته شده است. گابريل در كتاب خود، سینمای سوم 

در جهان سوم )1982(، در ضرورت هماهنگی سینماهای 
»جهان سومی« ]3[ در راستای رهائی به اتکای سینمای 

سوم استدلال می كند، و می كوشد اين گزاره را با توسل به 
آثار لوئی آلتوسر، فرانتس فانون و آمیلکار كابرال تئوريزه 

كند. در اوايل دهه ی 08 قرن گذشته، جنبش مهم سینمائی 
ديگری از جانب سیاهان آواره )دياسپورا( در بريتانیا سر 

برآورد، كه از استوارت هال و نويسندگان سیاهپوستی چون 
امه سزر و فانون تأثیر می گرفت. نامبردگان مؤلفانی بودند 

كه فیلمسازان مقدم سینمای سوم از آنان تأثیر می پذيرفتند.
اين فیلمسازان سیاه آمريکائی و اروپائی سعی در تعمیق 

روابط شان با مبارزات آفريقا و آمريکای لاتین در راستای 
استقلال و انقلاب داشتند. درعین حال آنها به طرح پرسش 

حول موضوعات ويژه ای پرداختند، كه در جوامع خودشان 
مطرح بودند؛ موضوعاتی چون طبقه، نژاد، مذهب، جنسیت، 

و انتخاب جنسی.
بعد از گابريل، تعدادی از محققان بانفوذ در زمینه ی مطالعات 

فرهنگی و سینمای پسااستعماری]4[ ، با ارزيابی مجدد 
فیلم ها و متون اصلی سینمای سوم و ردگیری مبانی آن 
در فیلم های مؤخر، دست به بازتعريف اين سینما زدند. از 
تحقیقات آنان اين برمی آيد كه سینمای سوم يک جنبش 

منزوی و ايزوله شده نیست بلکه يک تئوری است. مضامین 
سینمای سوم گوناگون و حیطه ی عمل آن تا خاورمیانه، آسیا 

و آفريقا و حتی سرخپوستان )سینمای چهارم( و سینمای 
اقلیت ها در »جهان اول« گسترده بوده است. بسیاری از 
فیلمسازان، محققان و كنشگران در سال های 80 قرن 

گذشته مبارزه ی مشترک مردمان سركوب شده را تصديق، 
و بر اهمیت ايجاد ائتلافی از آنان تأكید كردند. سال 1986 

فستیوال فیلم ادينبورگ يک كنفرانس بزرگ سازمان داد 
كه شاخص خوبی از علاقه ی مسلط زمانه به سینمای سوم 
بود )اگرچه كه فیلمسازان آمريکای لاتین به اين فستیوال 

دعوت نشده بودند(. حتی در جريان افول زودرس »سیاست 
هويت جو« )Identity Politics( در سالهای 90 و 

2000 در غرب، حضور سینمای سوم در فضای گفتمانی 
ادامه يافت و دو كتاب با عنوان بازانديشی در سینمای سوم 

 چرا سینمای سوم؟

 رایکو تاهارا، دانشگاه نیویورک، ژوئیه 2016
مترجم: سعید مشفق
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انتشار يافتند. به نظر می رسد كه امروزه با بالاگرفتن مسائل نژادی در پهنه ی ش
جهانی - از جمله خصومت جريان غالب در غرب علیه اعراب و مسلمانان، 
علیه مهاجرت توده گیر تهی دستان، و علیه جنبش »زندگی سیاهان اهمیت 

دارد« - و برآمد سیاست هويت جوی سفیدپوستان )از جمله در انتخابات 
2016 آمريکا(، سینمای سوم كاملًا اهمیت يافته است ]5[.

ما با تعقیب راهنمائی های مذكور در متون الهام بخش گفته شده، و پیشنهاد 
گابريل داير بر استفاده از نام فراگیر »سنیماهای سوم« به مجموعه ای از 

فیلم های مستند و داستانی از كشورهای آرژانتین، كوبا، برزيل، هند، فیلیپین، 
مکزيک، سنگال، چین، مالی، مصر، و سینماهای بومی مختلفی دست يافتیم. 

بسیاری از آنها، حتی مبتنی بر استانداردهای كنونی، در شکل و در محتوی 
فیلم های نوآوری بودند. اين فیلم ها، كه همگی شان مشخصه های اصیل 

سینمای سوم را داشتند، عناصری از اپراهای سنگین يا آبکی، و تمثیل يا طنز 
سیاه را در هم می آمیختند تا بتوانند در بازار مسلط سینماهای اول و دوم نفوذ 
كنند. ما چگونگی اين درآمیزی را تحلیل كرديم. از آنجا كه سینمای سوم در 
آغاز يک جنبش مردانه بود، ما همچنین كوشیديم به نگاهی اجمالی در اين 

باره دست يابیم كه فیلمسازان زن در آمريکای لاتین، خاورمیانه، يا اجتماعات 
سیاهان و دگرباشان در آمريکا چگونه از سینمای سوم بهره می گرفتند تا 
تمايز ظريف زندگی شان را در مبازره ی پیچیده ای كه برای آزادی پیش 
می بردند، عرضه كنند. ما به جنبش های مؤخرتر سینما، همچون جنبش 
Nolly�  سینمای مستند چین در سالهای90، نالیوود )سینمای نیجريه

wood(، غالی وود )سینمای غنا Ghollywood( و فیلم لیموناد ساختۀ 
بیونسه )Beyoncé( نیز بی توجه نمانديم و اين پديده ها را از زاويه ی نگاه 

تئوری های سینمای سوم بررسی كرديم.
***

در سال 1996، جان آكومفراه )John Akomfrah(، فیلمساز بريتانیائی 
زاده ی غنا، در كنفرانسی كه توسط انستیتوی فیلم بريتانیا حمايت می شد، 

اعلام كرد كه سینمای سوم مرده است. اگر شما سینمای سوم را يک 
سینمای سوسیالیستی مبارز تعريف كنید، شايد اعلام مرگ سینمای سوم 
موجه به نظر آيد. اما اگر علت وجودی سینمای سوم را در نیاز فرهنگی و 

اقتصادی عاجل آن برای تثبیت سینما به عنوان ابراز وجود يک ملت، يا يک 
گروه، در برابر سینمای جريان غالب غرب ببینید، و اگر علت مرگ آن را زوال 
هژمونی غرب و در نتیجه تخفیف نیاز به مبارزه با اين هژمونی بدانید، آن گاه 

»مرگ« سینمای سوم می تواند مثبت تلقی شود. آكومفراه كه خود عضو 
جنبش پیش گفته ی سینمای سیاه بريتانیا در سالهای 80 بود، سینمای سوم 
و نیز سینماهای »غیرغربی« مختلفی را مطالعه كرده بود. او در مصاحبه ای 

در سال 2017 سینمای چندفرهنگی ای را كه در همسايگی او در لندن وجود 
دارد، تحسین می كند. او در اين مصاحبه از يک روز معمولی صحبت می كند 

كه در آن او »به تماشای يک فیلم هنری ساخته ی يک فیلمساز تايلندی 
مقیم بريتانیا در يک سینمای مستقل محلی می رود، و پس از آن سری به 
آن طرف خیابان می زند تا نگاهی به عناوين پرفروش سینمای نالیوود، كه 
يک فروشنده ی دوره گرد عرضه می كند، بیاندازد.« او ما را تشويق می كند 

»تغییر اوضاعی را كه در آن انسان ها به مصرف خیال استغال يافته اند، 
تصديق كنیم.« امروزه بالیوود )سینمای هند( و نالیوود در تولید سالانه از 

هالیوود پیش افتاده اند. بحث های مربوط به واقعیت گريزی و كپی برداری به 
كنار، راهی را كه نالیوود با پافشاری بر ابراز وجود و خودكفائی – با پیش 

گرفتن مشی »كمک خارجی، نه!« - طی كرده است، راهی انقلابی و 
الهام بخش است. نالیوود برای بسیاری از مهاجران آفريقائی و آوارگان سیاه 

در سراسر دنیا سرگرمی و غرور فرهنگی مورد نیازشان را تأمین می كند. اخیراً 
متوجه شده ام كه برخی از دوستانم در آمريکا، از زمره ی فیلمسازان سیاه، 
دست به توزيع آثارشان با استفاده از پلاتفرم آنلاين نالیوود زده اند. جهان 
چشم به گرايشی گشوده است، كه در آن هركس می تواند از طريق انواع 

پلاتفرم های آنلاين شاهد ابراز وجود ديگران باشد، بی آن كه مجبور شود به 
 )Netflix( توزيع كنندگان آمريکائی و اروپائی متوسل شود. البته نت فلیکس
و هولو )Hulu( در كار توزيع ارزش های آمريکائی به سرعت نور در سراسر 
جهان اند. اما قطعاً برخی توزيع كنندگان پیشرو انواع جديد ارزش ها را بازتاب 

می دهند. اين ها را نمی توان به سادگی از میدان به در كرد، اما آری، نگرانی از 
سلطه ی اقتصادی و فرهنگی ]و تکرار اين دور[ همچنان باقی است.

از اين قرار، برخورد ما به عنوان سازندگان مستقل، با شور و هیجانات 
خلاق سیاسی چگونه می تواند باشد؟ اهداف ما چیستند؟ ما انتظار داريم چه 
كسانی ما را به رسمیت بشناسند؟ می خواهیم با چه كسانی ديالوگ كنیم؟ 

برداشت های چه كسانی را می خواهیم تغییر دهیم؟ چگونه می توانیم از رقابت 
در كانون رقابت ها فاصله بگیريم )يا از آن بهره ببريم( و به ائتلاف با ديگرانی 

كه در پیرامون مان بسیاراند، شکل دهیم، و به يمن آن جابجائی قدرت از 
جائی به جای ديگر را میسر سازيم؟

تئوريسین های اولیه ی سینمای سوم غالباً بر مسئولیت های روشنفکران 
در انقلاب تأكید می كردند. آری، اين رفتار امروز ديگر ناپسند است. اما 

اين واقعیت كه ما هنوز می توانیم پس از گرفتن ديپلم كالج به تحصیلات 
دانشگاهی مان ادامه دهیم و فیلم بسازيم، به اين معناست كه ما همانا از 

قدرت و امتیازاتی برخورداريم. بعضی از اين امتیازات نتیجه ی كوشش های 
خود ما و برخی هم مشخصاً ثمره ی ثروت يا حتی فداكاری خانواده يا 
ملت های مايند. پس مسئولیت ما چیست؟ میزان تعلق ما به اين يا آن 

صف بندی و قدرت ما به نژاد، طبقه، ملیت، جنسیت، مذهب، انتخاب جنسی، 
ويژگی ها و محدوديت های جسمی، رنگ پوست، زبان، تربیت، شخصیت، 
و تجربیات مان وابسته است. اين قدرت مدام در تغییر است. وقوف ما به 

»موقعیت بینابینی«مان همان قدر اهمیت دارد كه تصمیم مان در اين باره ی 
كه چه قدرتی را بین چه كسانی می خواهیم توزيع كنیم. اين پرسش كه 

شما می خواهید به چه كسی قدرت دهید، مستقیماً با مسئله ی تولید، توزيع و 
مصرف مرتبط است. آيا ما، به عنوان يک تماشاگر و سازنده ی فیلم، می توانیم 
نسبت به تأثیر راه و روش مان برای مصرف و توزيع ]فیلم[ بر مناسبات قدرت 

در جهان، بی التفات باشیم؟ نمايش فیلم در جشنواره های سینمائی يا در 
رسانه های بديل آينده در بروكلین، كه مملو از مخاطبان بالقوه ی تأثیرگذار 
و هوشمند است، می تواند راه خوبی باشد. اما ما می توانیم به دنبال راه های 

ديگری نیز باشیم – راه های سینما سوم - تا آثارمان را به خیابان ها ببريم و 
وارد ديالوگ با مردمی بشويم كه ادعای كمک به آنان در توان يابی شان را 

داريم.
]...[

 
–————

به عنوان مشهورترين فیلم های كلاسیک سینمای سوم بايد از  	- 
خدای سیاه، شیطان سفید )ساخته ی گلوبر روشا ازبرزيل، سال 

1964(، زمین محنت زده )گلوبر روشا، برزيل، 1967(، زمان كوره ها 
)فرناندو سولاناس و اوكتاويو گتینو، آرژانتین، 1968( – كه هر سه 

شان تحت ديکتاتوری نظامی ساخته و توزيع شدند، و فیلم های 
كوبائی پس از انقلاب مثل مرگ يک بوروكرات )1966(، خاطرات 

ايام توسعه نیافتگی )1968( و هومبرتو سولاس لوسیا )1969(، 
هر سه از توماس گوترز آلئا، نام برد. جنگ الجزاير، كار جیلوپونته 

كوروو، 1966، نیز غالباً يک فیلم سینمای سومی و همچنین 
سینمای دومی محسوب می شده است.

نوشته های زيبائی شناسی گرسنگی )گلوبر روشا، برزيل، 1965(، 	- 
برای يک سینمای ناتمام )خولیو گارسیا اسپینوزا، كوبا، 1969(، به 

سوی سینمای سوم )سولاناس و گتینو، آرژانتین، 1969(، مسئله ی 
شکل و محتوی در سینمای سوم )خورخه سانجینه، بولیوی، 

1976( متون عمده در تشريح سینمای سوم اند.

تعريف »جهان سوم« غالباً موضوع مباحثه است و دستخوش تغییر. 	- 
اين اصطلاح در دوره ی جنگ سرد وضع شد تا گروه كشورهائی را 

كه نه با ناتو )جهان اول( و نه با ورشو )جهان دوم( همپیمان نبودند، 
بیان كند. اما از آنجا كه بیشتر اين كشورها به لحاظ اقتصادی از 
زمره كشورهای پیرامونی بودند، بعداً اين اصطلاح برای توصیف 

كشورهای »در حال توسعه« – صرف نظر از سمتگیری های 
سیاسی شان در گذشته يا امروز آنها - به كار رفت و هنوز هم به كار 
می رود. اين اصطلاح از سال های پايانی دهه ی 06 همچنین توسط 
فیلمسازان و كنشگران مستعمره های پیشین يا متعلق به اقلیت های 

مختلف برای تاكید بر همبستگی بین آنان استفاده می شد )نمونه: 
خبرنامه ی جهان سوم(.

يک لیست ناقص، غیر از گابريل قطعاً شامل مايکل چانان فیلمساز 	- 
و محقق بريتانیائی )در سینمای كوبا(، رابرت استام محقق امريکائی 
)در سینمای فرانسه و برزيل(، ايلا شوحط محقق عراقی-اسرائیلی 
مقیم آمريکا )محقق سینمای زنان در خاورمیانه(، جاناتان بوشباوم 

محقق آمريکائی )فیلم های سیاسی آمريکا، آمريکای لاتین و 
فرانسه(، و مايکل مارتین محقق آمريکائی )در سینمای دياسپورای 

سیاه و امريکای لاتین(، و مايک و اين نظريه پرداز ماركسیست 
بريتانیائی خواهد شد.

پس از نگارش: اين مقاله در ژوئیه2016 نوشته شد. اما تنها در 	- 
فوريه ی 2017، يعنی در دوره ی ترامپ انتشار يافت. بنابراين در 

اهمیت سینمای سوم برای اوضاع كنونی بايد اين جمله را نیز 
اضافه كنم: »احساس درماندگی سترونی بر جوانان بی غل و غش 

آمريکايی حاكم است، زيرا دوره ای را به چشم می بینند مملو از اخبار 
جعلی و مشاجره ی پايان ناپذير بین احزاب محافظه كار و لیبرال، و 
نمايندگان آنها و طرفدارانشان، بی آن كه نقد يا حتی پرسشی بر 

هژمونی آمريکا بر جهان و راه طی شده تا اينجا داشته باشند.

در باره ی نويسنده

خانم رايکو تاهارا يک فیلم مستندساز مستقل است. آثار او تا كنون در فستیوال ها و 
مناسبت های هنری بسیاری از جمله فستیوال »جنوب از جنوب غربی«، فستیوال بین  المللی 
فیلم هاوائی، مارگارت مید، مركز هنری واكر، جامعه ی ژاپن، بايگانی فیلم اطلس، بسیاری 

فستیوال های آسیائی و آمريکائی، و نیز در كشورهای برزيل، سريلانکا، ژاپن، كانادا، سنگاپور، 
...، عرضه شده اند. او از مؤسسان و مدير جشنواره ی سینمائی سالانه ی بندر اونو در اوكايامای 

ژاپن است. هدف جشنواره اين است كه با معرفی فیلم های مستقل برجسته، جمعیت های 
روستائی كم بضاعت ژاپن را با جوامع ديگری در دنیا، كه فاقد نمايندگی درخوراند، پیوند دهد.

او سابقه ی تدريس در دانشگاه تمپل )پنسیلوانیا( را دارد و از سال 2010 در دانشگاه 
نیويورک به تدريس مشغول است. موضوعات درس او شامل تاريخ و تئوری 

مستندسازی، تولید مستند، سینمای جهانی، سینمای ژاپن، معضل تأمین مالی 
رسانه های مستقل، گرايش های نوين مستندسازی، و سینمای سوم اند.
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»از گذرگاه آسمانی تاريک

 پرندگان با نالهای میگريزند

 مردمان خاموشاند

خون من از انتظار به درد میآيد«

 مئسا سلیمويچ

 از جايی به بعد به جهان آدمی پا میگذارد. »
 با شروع دهفرمان، ديگر از پیرامون آدمها دل

 كندم و آمدم به درون آدمها«. به تصوير كشیدن
 يک ايدهی قرن پانزدهمی در لهستان يخزده در
 چنگال شوروی و آلمان. مستند را كنار میگذارد،

 چرا كه بیان حقیقت در يک رژيم اقتدارگرا )دههی
 هشتاد لهستان( زير تیغ سانسور میرود. در واقع
 اولین نوای ناقوس جدايی از تفالههای سرگرم

 كنندهی هالیوود. دست كم از رديف اولینها. جهان
 در منظر كیشلوفسکی چگونه تجلی مییابد؟  در
 مستند »سرهای سخنگو« دوربین از دريچهی

 چشم نه، كه از عقلانیتی سرد و زمستانی درست
 در هیات يک لهستانی كافهرو، در زمهرير ورشو،

 از خیلی بیخبران اين را میپرسد: كه هستی و
 چه میخواهی؟  پاسخ اما از ابتدا نزد خود بود.

 »من خودم را خیلی دوست ندارم، پس خیلی هم
 خودم را وارسی نمیکنم. اينکه كه هستم و چه

میخواهم... واقعا نمیدانم.«

 يک دست كشیدن مطلق از جهان و هر آنچه آن
 بیرون در جريان است. او نمايندهی هیچ جامعهای

 نیست جز انسان. كدام انسان؟ انسانی  كه بعد از
 »حادثه« ديده میشود. او جايی بیرون از قاب شکل
 گرفته است. آنجا هست ولی پديداری او، با حادثه

است:

 میپرسد؛ چرا گريه میکنی؟

!پاسخ؛ چرا كه تو نیستی

 و اين را وقتی در چشمانش خیره است میگويد.
 يعنی حتی شايد حادثه هم او را موجوديت

 نبخشیده است. و شايد او در هیات شعری بلند
 ظاهر میشود. شعری شصت يا هفتاد ساله. چنگ

 زدن به زمان اكنون و آن را جاودانه كردن.
 منطق شاعرانگی كه نمیتوانی ديگر هر آنچه
 هست را در جايگاه خودش بیان بکنی. حبه
 قندی كه قهوهی داغ را چون شیرهی جان

 معشوقی به خود میکشد و سپیدياش را بر باد
 میدهد. )سکانس كافهی ژولی و شنیدن آواز

  نیلبنک مرد نابینا در آبی 1993(

 چنگ زدن به زمان اكنون!  شخصیتها در نور
 و رنگ پديدار میشوند. ژولی در پهنهی آبی
 استخری كه میخواهد خود را غرق كند، اما

 ترسیده است. بسیار ترسیده است.  چرا كه چیزی
 پشت قاب برای همیشه قرار است بماند. ورشو در
 خواب است. خوابی منجمد كه يک اثر هنری هم
 نمیتواند بیدارش كند. پس فیلمساز سر در درون
 آدمها میبرد. به مدد هستیشناسی كه موجوديت

 انسان را در تصادف میجويد. و ياس. قرار
 نیست چیزی درست بشود، وقتی قرار بر افزودن

 تیرگیست. مرگ حتی رنگ دارد. سبز سرد اندكی
 زرد شده به رنگ صورت ژاكک  ) شخصیت

 اصلی فرمان پنجم 1988( كه با طنابی كه قانون
 بر گردنش گره میزند میمیرد. فیلمساز میگويد:

 انسانها میمیرند چرا كه بیشتر از آن نمیتوانند
 زنده بمانند. ژاكک جوان ورشويی قصاص

 میشود، چرا كه پیشترها زندگی را در درونش
 كشته است. نمايش كشتن است اما پرسش از

 مرگ نیست كه از خود زندگی ست. ورشو برای
.فیلمساز همان »دوزخ زمینی« ست

 همانگونه كه برای تامک )شخصیت اصلی فرمان
 ششم/ فیلمی كوتاه درباره عشق 1998( دوزخ

 شد. تمنای به ظاهر عشق و در باطن بدن كه به
 شیوهی اكسپرسیونیستی از خلال رنگهای كادر
 دوربین روايت میشود. سراسر صراحت و سراسر
 ابهام! ژاكک اگر از كشتن ديگری میمیرد اين

 بار تامک نه از بازگشت از عشقی شکستخورده،
 كه با سرخوردگی ديده نشدن و ديگر هیچ نداشتن
 به دوزخ پا میگذارد. همهی فرامین در آن مجتمع

 آپارتمانی ورشو میگذرد. دوربین وارد خانهها و
 درون آدمها میشود. عشق، خیانت، كشتن، انتقام،
 دروغ، وفاداری. میگويد: »مگر غیر از احساسات

چیزی وجود دارد؟«

 روايت در جهانیست كه شخصیتها نه با
 استانداردهای روانشناختی كه با تحلیل

 كاركردهايشان سنجیده میشود. اينکه چه نقشی
 در پیشروی درام دارند. فیگورهای تیپیک يا
 شمايلهای معجزهگر؟ روايت در عین ناطق

 بودن سکوت اختیار میکند. نگاه، به بیان كامل
 در بصريت است. دستیابی به فرم بصری بیان. و

 سکوت شخصیتها مجوز ورود دوربین به دنیايشان
 است. به تعبیری دقیق، فیلمساز راوی دوزخ

 زمینی، نمادگرا و مغمومزده نیست. او هنر را در
 قلمرو حس میپايد. منطق روايت در شاعرانگیست.

 هر چند او خود فارغ از چنین فضیلتی بود. بنیان
 واقعیتهای امور در جايی ديگريست. در جايی كه

 نمیدانیم. در منطق فیلمساز شخصیتها فرصت
 دگرگونی يافتهاند. چیزهايی فهمیدهاند و انسانتر
 شدهاند. میگويد: معضل اساسی قرن بیست اين

است كه با ديگران بهشدت بیتفاوت هستی.

 و سه رنگ مانیفست آقای فیلمساز بود. آبی
 تباهی كامل جداشدگی از تمام زندگیست. ژولی
 طول و عرض استخر را شنا میکند نه برای شنا

 كه برای مرگی خودخواسته و مرگی تمرينشونده
 برای مخاطب. مخاطب ژولی را میبیند تا مرگ را
 تمرين كند. آيا تباهشدگی را مرزی هست؟ پاسخ
 در پرواز كبوترهای میدانی در ورشوست يا روی

 میز كافهای كه وكیل ژاكک به ملاقات معشوقش
 رفته است و كمی آنسوتر ژاكک دارد طناب مرگ

 راننده تاكسی را آماده میکند. صحنه معطوف به
 احتضار مرگ است. ژولی در واقع مرگی مدام

 است. مرگی آبی درست به پهنای شعاعهای آبی
 بر سینهی استخر. سفید) 1994( اما »شدن«

 روی تخت سپید اتاق هتلی در ورشو  با نالههای
 شیرين دومنیک است. سائق اروس نزد مردی زود
 انزال شونده كه نامزدش را راضی نمیکند. لیبیدو
 اما سركشتر از آن است كه سوی باج نرود. پايان

 محتمل است. سقوط هردو. زن اينبار راضی شده است، مرد اما تباه. شخصیتها آغاز
و با همان تمام میکند:

!بدرود خیال زيبای من! بدرود

 پسوا ) فرناندو پسوا 1887-1938( میگويد؛ همهی ما عاشق میشويم اما در اين
میان دروغ آن بوسههايیست كه با يکديگر رد و بدل میکنیم!

 قرمز،  آغاز همان چیزيست كه در گذشته ادامه داشته است. قاضی دست والنتین )
 ايرن ژاكوب، تجسم پیوند شهوت و روحانیت( را میگیرد، اما درمییابد كافی نیست و

آن يکی دستش را هم میگذارد رويش و چنین میگويد؛

.»تو همان زنی هستی كه هرگز ملاقاتش نکردهام«

 و عشق گوئی با خیانت است كه كامل میشود وگرنه خام است و هنوز نشده است.
 قاضی میگويد؛ تو بیگناهتر از آنی هستی كه به دادگاهی خوانده شوی! در جائی، در
 ماشین والنتین دستانش را به صورتش میکشد و نفس نیمه عمیقی تو میدهد و اين

 عريانترين نمای تمنای جسم است. جسمی كه در شهری ديگر برای ديگری گشوده
 شده است؛ مثل زن قاضی كه برای يک مرد ديگر گشود. قاضی اما همان انسان

 معصیتزدهی اسیر سرنوشت شر جهان كیشلوفسکیست. جهانی كه واقعیت امور در
 آن معطوف به ارادهايست ناشناخته! تقديرت را قبول كن و بمیر! مثل ژولی مثل باكا

 مثل كارولی كه دومنیک را میپراند، چرا كه بستر پرصدايی ندارند. و پايانبندی بايد
 همچو مهمانی ناتمامی باشد كه شخصیتها در كنار هم و جهانشان آوار بر شانههای

انسان قرن بیستمی.

 همگی از كشتی غرق شدهای بیرون میآيند. مبهوت، يکیشان اخته و  ترسزده و
 رنگپريده، خیانتديده و از دست داده در جهانی كه هیچ كلامی از امید نیست، حتی

 امیدی مبهم و شانسی حتی يک شانس كور! باكا در ورشو  به دار آويخته شده
 است. خود فیلمساز بعدها اعتراف كرد سکانس اعدام برای همه سنگین بود؛ »انقدر

 كه فقط در يک برداشت، گرفتیم« . تامک  در آن آپارتمان مادر دوستش احتمالآ
 دوباره رگ دستش را زده است. جوزف قاضی بازنشسته، رستگاريش در نبوسیدن

.است و دروغی كه هرگز خوانده نمیشود و بدرود میکند با خیال زيبايی چون والنتین

 والنتین، نجاتیافته و در جستجوی مردی ست كه پیدايش نیست. ژولی، هفتاد
 ساله است و هنوز در كافه به صندلی خالیای خیره است كه پسرش میتوانست

 آنجا بنشیند. اما او سالها قبل مچاله شده است. كارول، مردتر از شبهای اول برای
 دومنیک است، اما آن عشق ديگر به هرزگی رسید و علفزار شد. و اين همان
 دلهرهی هستی است كه استاد میگويد: من نمیتوانم به آسمان نگاه كنم. من

 میترسم! و قلب ايستاد در اندكی بعد از پنجاه سالگی در ورشو در لهستان سرد و
.... يخزده

اما هر آغازی

 تنها ادامه ايست از گذشته

....ما تنها ادامه ی از گذشته هستی

در ستايش فیلمسازی كه خود گفت: »من هیچ نمیدانم. كار من ندانستن است.«

کیشلوفسکی بودن یعنی چه؟
نگاهی ورشو-  زمینی؛  دوزخی  در  غریبه ای    

 مجمل به جهان یک فیلمساز )کریستف کیشلوفسکی
)6991-1491

شاهرخ شاهان
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 عشقم، بیاد آر!  عشقم، بیاد آر! 
سرگذشت جنبش چپ چریکی جنبش چپ چریکی 

 ترکیه ترکیه به روایت سریال تلویزیونی!

وهاب انصاری

• سريال تلويزيونی »عشقم، به ياد آر!« روايتی است، از سرگذشت جنبش 
چپ چريکی تركیه كه بر اساس اسناد، روزنامه ها، عکس ها و فیلم هايی از 
آرشیوهای آن دوره، در 68 قسمت يک ساعت و نیمه ساخته شده است. 

اين سريال نگاهی به تاريخ سیاسی دو دهه ی تركیه از سال 1959 تا 
كودتای 12 سپتامبر 1980 است كه جنبش چپ چريکی را در مركز توجه 

خود دارد. جنبشی كه مشابهت های زيادی با جنبش چريکی در ايران 
داشته است...

 
 عشقم، به ياد آر!

 آن شباهنگام خوشبختی را
 آن بوسه های زير درختان كاج را

 مرا مجنون كردی، تو هم گرفتار آيی
 گر عشقم را انکار كنی

 از خدايت مکافات خواهی ديد
 تو به من ياد دادی سودای عشق را

 چه زود فراموش كردی مرا

 )اين ترانه در اول سريال با صدای زيبايی خوانده می شود.(

سريال تلويزيونی به ياد آر عشقم، به تاريخ معاصر تركیه از دولت ادنان 
مندرس كه همراه با تحولات سیاسی-اجتماعی در تركیه است، پرداخته 

است، كه همراه است با تحولات جنبش چپ كمونستی تركیه و فراروئیدن 
جنبش چريکی از درون چپ سنتی و نقش سیاسی در كشور تركیه! اهمیت 
اين سريال در اين است كه به تاريخ سیاسی مدرن تركیه از نگاه واقع بینانه 

و به دور از تحريف و استفاده ی سیاسی از آن توسط قدرتمداران است. 
همین امر نشان می دهد كه سینما و تلويزيون می تواند نقش بسزايی در 

شناساندن تاريخ معاصر كشور به نسلهای بعدی داشته باشد. بنا به دلايل 
مختلف سینما و تلويزيون ايران به جز چند كار به تاريخ معاصر كشور با 

نگاهی رئالیستی نپرداخته است. قطعاً مهمترين و اصلی ترين دلیل اين امر 
حکومت های ديکتاتوری و استبداد و سیطره ی آن بر سینما و تلويزيون 
بوده است. شناساندن اين سريال و كاری كه می توان از طريق سینما و 

تلويزيون برای شناساندن تاريخ معاصر و تاريخ چپ كشور ايران كه بیش 
از 100 سال تاريخ دارد، انجام داد حائز اهمیت است. برای جلوگیری 
از گسست نسل ها و درس آموزی از تاريخ معاصر كشور كار در چنین 

عرصه هايی دارای اهمیت است. امید كه سینماگران كشورمان هم بتوانند 
روی تاريخ معاصر كشورمان كارهای مستقل و بی طرفانه ايی را انجام 

بدهند.

 ٭٭٭
سريال تلويزيونی »عشقم، به ياد آر!« -Hatirla sevgili- روايتی 

است، از سرگذشت جنبش چپ چريکی تركیه كه بر اساس اسناد، 

روزنامه ها، عکس ها و فیلم هايی از آرشیوهای آن دوره، ساخته شده است. 
اين سريال در واقع نگاهی به تاريخ سیاسی دو دهه ی تركیه از سال 1959 
 تا كودتای 12 سپتامبر 1980 است با محوريت جنبش چپ چريکی است. 
سريال توسط ايلگاز قیريتلی اوغلو – Ilgaz Giritlioglu به سفارش 
كانال تلويزيونی آ. تی. وی. -ATV كه يکی از پربیننده ترين كانال های 
سراسری تركیه است و در تمامی دنیا پخش می شود، تهیه و به نمايش در 

آمده است. سريال در 68 قسمت ساخته شده و هر قسمت آن زمانی در 
 حدود 90 دقیقه را در بر می گیرد.

سريال »عشقم، به ياد آر!« را اومو بورهان-Ümmü Burhan و فاروق 
تبر Faruk Teber- كارگردانی كرده اند. سناريو سريال توسط نیلگون 

 Şebnem Çitak با همکاری شبنم چیتاک Nilgün- ÖneŞ اونش
 و آيلین علی برنAylin Aliberen نوشته شده است.

»عشقم، به ياد آر!« بازی هنرپیشه ها و بازسازی نمايشی صرف از يک 
دوره ی تاريخی نیست. در اين سريال كه قصد به تصوير كشیدن وقايع 

تاريخی آن روزگاران را دارد، در آغاز وقايع مهم تاريخی آن دوره 
)تظاهرات ها، برخی از عملیات چريکی، محاكمات و ساير رويدادها( 

روزنامه ها، عکس ها و فیلم های مستند به جا مانده از آن دوره، به نمايش 
 درمی آيند.   

در سريال از موزيک، ترانه ها و سرودهای مناسب و تاثیرگذار استفاده 
شده اند. ترانه و سرودها از اشعار نو و كلاسیک و بازخوانی سرودهای 

انقلابی آن دوره هستند. از كلاسیک ها، شعر زيبای عمر خیام 
»ابررفت،....« با صدايی زيبا خوانده شده است. انتخاب موزيک، ترانه ها و 
سرودهای متناسب با صحنه ها، به سريال حال و هوای خاصی داده است. 
برای ساختن آهنگ ها و خواندن ترانه ها و بازخوانی سرودهای انقلابی از 

 آهنگسازان و خوانندگان معروف و توانايی استفاده شده است. 
 Adnan سريال، دلايل و زمینه های كودتا علیه دولت عدنان مندرس

Menderesرا به خوبی به تصوير كشیده است. فشارها بر مطبوعات و 
مخالفین توسط دولت، نارضايتی روشنفکران و مردم از دولت، تعطیلی 
روزنامه ها و مطبوعاتی كه در انتقاد از دولت مندرس مطلبی بنويسند، 

بستری می شود برای بهره گیری نظامیان از ضعف دولت جهت انجام يک 
كودتا. مردم در روز كودتا، علیرغم منع رفت  و آمد، با شیرينی، گل و جشن 

 و پايکوبی در خیابان ها، از كودتای نظامیان استقبال می كنند. 
تنها اقدام مثبت كه نظامیان در دوره حاكمیت كودتا انجام می دهند، برای 

توجیه افکار عمومی داخلی و خارجی، با تعیین كمیسیونی از استادان 

دانشگاه، قانون اساسی جديد تركیه را تدوين 
می كنند. قانون اساسی با معیارهای دمکراتیک و 
 اقتباس از قانون اساسی فرانسه تدوين می شود. 
جريان محاكمات دادگاه عدنان مندرس نخست 
وزير تركیه و جلال بايار رئیس جمهور تركیه و 

اعضای كابینه ی دولت و اعضای برجسته ی حزب 
دمکرات تركیه مستقیماً از طريق راديو در سراسر 
تركیه پخش می شود. در حقیقت پخش مستقیم 

محاكمات آموزش سیاسی بزرگی برای مردم تركیه 
بود. اين محاكمات هم نیات نظامیان را برملا 
می كند و هم از طريق دفاعیاتی كه برخی از 

اعضای دولت مندرس از خود و حزب دمکرات 
می كنند، مردم پی می برند كه غیر از كودتای 

نظامی و غیر از خشونت راه های ديگری هم برای 
حل و فصل مسايل سیاسی كشور بوده است. 
آنجايی كه رضا اونسال Reza Ünsal از 

مشاوران ارشد عدنان مندرس و نماينده مجلس 
ملی تركیه در دفاع از خود و حزبش می گويد: »من 

و رفقای حزبی ام به خاطر اينکه خلق مان را 
رنجانده ايم، خیلی متاسفیم. دمکرات ها هم 

می توانند اشتباه كرده باشند. احتمال اينکه ما هم 
اشتباه كرده ايم، وجود دارد. اما راه تصحیح كردن 

اين اشتباهات می توانست از طرق دمکراتیک پیش 
برده شود. برگزاری انتخاباتی آزاد می توانست 

مسايل سیاسی كشور را به شکل مسالمت آمیز حل 
كند. كودتا، امکانات و فرصت دست يابی به 

دمکراسی را در يک شب از بین برد و در كشور 
روند پیشرفت دمکراسی را قطع كرد و دست كم تا 
50 سال آينده نفس دمکراسی را بريد. متاسفانه در 

مقابل مان يک دادگاهی كه اين مسايل را درک 
كرده باشد را نمی بینیم.« رئیس دادگاه به رضا 
اونسال اعتراض می كند و از او می خواهد كه از 
خودش و اتهاماتی كه متوجه او است، صحبت 

بکند. رضا اونسال در جواب می گويد: »اين ها برای 
دفاع از شخص خودم نیست، اينها را به خاطر 
علاقه ی ملتم به عدالت و دمکراسی و برای 

 يادآوری به شما بیان كردم«. 
مردم اما بسیار زود در می يابند كه حاصل كودتا نه 

دمکراسی و نه گشايش در فضای سیاسی و 
اجتماعی مردم كه بسته تر شدن فضای سیاسی 

كشور و تشديد سركوب ها است. كودتاگران 3400 
نفر را در ارتش بازنشسته می كنند و به جای 

محاكمه ی عادلانه و منصفانه ی دولت مندرس و 
اعضای برجسته ی حزب دمکرات تركیه، با به راه 
انداختن محاكمات نمايشی، با تصمیمات از پیش 

اتخاذ شده توسط محافل حاكم نظامی علیه 
محکومان و در شکل مجازات های سنگین به اجرا 
می گذارند. بلافاصله بعد از پايان محاكمات عدنان 
مندرس و دو وزير كابینه ی او فاتح رشتو و حسن 

 پولاتکان اعدام می شوند. 
در آخرين جلسه دادگاه، رئیس دادگاه میگويد: 

»بالاخره به پايان محاكمات ماراتونی كه 9 ماه و 

مردم و دانشجويان راديکال تر و گسترده تر 
 می شود.

 -sevim Gürsoy- سئويم گورسوی
روزنامه نگار شجاع، زمانی كه پی به اين 

بی عدالتی ها، محاكمات فرمايشی و تدوين مقررات 
برای فشار بیشتر به مطبوعات و احزاب می برد، 

شجاعانه به دفاع از رقیبان ديروزی خود بر 
می خیزد و در دفاع از دمکراسی كمترين ترديدی 
به خود راه نمی دهد. زمانی هم كه چاپ مقالات 
انتقادی اش در روزنامه ايی كه كار می كند ديگر 

میسر نمی شود، با همکاری محمد كارائیل 
--Karayel مجله ی تازه ای به نام »يول« با 
گرايشات چپ را منتشر می كنند. اين دو در اين 

راه، همه ی دشواری ها و ناملايمات را تحمل 
 می كنند. 

روزی سئويم نگرانی هايش را از عواقب اوضاع 
سیاسی حاكم با محمد در میان می نهد و محمد 
در پاسخ او می گويد: »من هم نگران ام. نگران 

اينکه به جای مبارزه سیاسی، اسلحه به میان 
 بیايد.«

فضای دانشگاه ها ملتهب هستند. فعالین كارگری 
از سنديکاها و اتحاديه های كارگری موجود كه 

تبديل به آلت دست دولت و سرمايه داران شده اند، 
ناامید شده، تشکل های كارگری مستقل را 

سازماندهی می كنند. با تشکیل تشکل های مستقل 
كارگری به سازماندهی اعتصابات و مبارزات 

صنفی-سیاسی كارگران می پردازند. پیوندهای 
ارگانیک بین فعالین دانشجويی و كارگری شکل 

 می گیرد.
 Deniz در چنین فضايی دنیز گزمیش

Gezmiş كسی كه بعداً به سمبل مبارزه 
چريکی تركیه تبديل شد، پا در میدان مبارزات 

سیاسی گذارد. او در سال 1965 عضو حزب 
كارگران تركیه می شود. دنیز در 31 آگوست 1966 

به خاطر شركت در آكسیون های همبستگی با 
كارگران شهر چوروم و حضور فعال در تظاهرات 

اعتراضی علیه فشار بر سنديکاها در میدان 
»تقسیم-Taksim« استانبول برای مدتی 

دستگیر می شود. دنیز در 7 نوامبر 1966 تحصیل 
در دانشکده حقوق دانشگاه استانبول را آغاز 

می كند. او همراه رفقايش در 30 ژانويه 1968 
 Devrimci( »سازمان حقوقدانان انقلابی«

Hukuklular Örgütü( را بنیان می نهند. او 
در 21 ژوئیه 1968 با رهبری دانشجويان معترض 

علیه 6 ناوگان آمريکايی كه در ساحل استانبول 
لنگر انداخته اند، يک حركت ضد آمريکايی را 

سازماندهی می كند كه طی آن ملوانان آمريکايی 
به دريا پرتاب می شوند. دنیز به جرم شركت در 
تظاهرات های غیرمجاز، در 30 ژوئیه 1968 به 

يک ماه و 21 روز زندان محکوم می شود و او اين 
محکومیت را در زندان »سلطان احمد« استانبول 

سپری می كند. در 28 نوامبر 1968 به خاطر 

بیست روز طول كشید، 287 جلسه برگزار 
شد، رسیديم. در اين مدت به حرف های 

محکومین گوش داديم. آنان دفاعیات 
خودشان را انجام دادند. تمامی جريان دادگاه 

از طريق راديو به اطلاع مردم در سراسر 
تركیه رسید. اكنون روز تصمیم گیری است. 
ديوان عالی كشور تمامی مدارک، دلايل و 
اسناد را با دقت بررسی كرده است. ديوان 
عالی كشور43 متهم را به زندان ابد و 15 

متهم را به جرم نقض قانون اساسی به 
اعدام محکوم كرده است. 133 متهم نیز 

تبرئه می شوند. برای 804 متهم نیز به 
جرايم مختلف حکم های مختلفی صادر شده 

 است.
اكنون اسامی محکومین را قرائت می كنم. 
نام كسانی را كه می خوانم، از جايشان بلند 

شوند. جلال بايار )رئیس جمهور( محکوم به 
اعدام، عدنان مندرس )نخست وزير( محکوم 

به اعدام –به خاطر اقدام به خودكشی در 
جلسه حاضر نیست- ، فاتح رشتو زورلو)وزير 

 Fatih Rüştü Zorlu )امور خارجه
 Hasan محکوم به اعدام، حسن پولاتکان
Polatkan)وزير دارايی( محکوم به اعدام، 

رضا اونسال محکوم به اعدام،...« . همان 
شب كمیته ی امنیت ملی تركیه برای 

تصمیم گیری نهايی تشکیل جلسه می دهد و 
حکم اعدام 3 نفر را تايید می كند. حکم 

اعدام بقیه را به ابد تبديل می كند. جالب 
اينکه نظامیان قبل از اتمام دادگاه برای 

حکم اولیه ايی كه دادگاه قرار است، صادر 
بکند، تدارک اجرايی در زندان ايمرالی

 İmralı ديده بوده اند.
مردم با تجربه ای كه از اعمال نظامیان 

كسب می كنند، در انتخاباتی كه بعد از كودتا 
برگزار می شود، با شركت در انتخابات و با 
رای دادن به حزب عدالت كه ادامه دهنده 

راه حزب دمکرات است، نارضايتی خودشان 
را از اقدامات نظامیان نشان می دهند. حزب 
 عدالت، اكثريت آرای مردم را كسب می كند.

پیروزی انتخاباتی حزب عدالت كه ادامه 
دهنده راه حزب دمکرات تركیه بوده، 

دهن كجی به نظامیان بود و انتقاد مطبوعات 
از اعمال نظامیان روز به روز گسترش 
می يابد. اما نظامیان اراده ی مردم را بر 

نمی تابند و به اعمال قدرت ادامه می دهند. 
آنها با با صدور بخشنامه ها و تدوين مقررات 
مکملی جديد، به مطبوعات ديکته می كنند 

كه چه بنويسند و چه ننويسند. آنان حتی در 
كارهای احزاب منتخب مردم نیز دخالت 

كرده و در عمل، قانون اساسی تدوين شده 
 توسط خود را به كنار می نهند.

بر بستر چنین فضايی، جامعه و اعتراضات 
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شركت در تظاهرات اعتراضی علیه ديدار سفیر آمريکا –روبرت كومر- كه يکی از فرماندهان ارتش آمريکا در جنگ ويتنام بود، تحت تعقیب قرار می گیرد. در ش
31 مای 1969 دنیز گزمیش در جريان تظاهراتی در دانشکده حقوق زخمی می شود. بعد از اين واقعه، او و همرزمانش با جبهه ی خلق برای آزادی فلسطین 

ارتباط برقرار می كنند و از طريق سوريه برای آموزش نظامی به پايگاه های مبارزان فلسطینی در اردن می روند. اول سپتامبر 1969 او را رسماً از دانشگاه 
اخراج می كنند. دنیز گزمیش در اواخر سال 1969 با رفقای خود، حسین اينانHüseyin Inan ، جیهان آلپتکینÇihan Alptekin ، يوسف اسلان

 Türkiye( »ارتش رهايی بخش خلق تركیه« Alpaslan Özdoğanو آلپ اسلان اوزدوغانSinan Çemgil سینان جمگیل ، Yusuf Aslan
Halk Kurtuluş Ordusu )    THKOرا بنیانگذاری می كنند. در 11 ژانويه 1971 آنان برای تامین نیازهای مالی گروه، دست به مصادره ی 

موفقیت آمیز يک بانک می زنند. در 4 مارس 1971 آنان 4 آمريکايی را به گروگان می گیرند و در ازای آزادی گروگان ها خواهان 400 هزار دلار پول، آزادی 
كلیه زندانیان انقلابی و قرائت مانیفست »ارتش رهايی بخش تركیه« از راديو می شوند. اما آنان علی رغم برآورد نشدن خواسته هايشان از طرف دولت تركیه، 

 گروگان ها را آزاد می كنند.
در دسامبر 1971 دنیز گزمیش همراه يکی از رفقايش، در جريان حمله ای به سفارت امريکا در آنکارا 2 پلیس نگهبان سفارت را زخمی می كنند. عده ای از 

رفقايش به رهبری سینان جمگیل برای تدارک مبارزه مسلحانه در كوه، به كوه های »اكچا داغ«    Akçadag واقع در شرق آناتولی می روند. دنیز گزمیش 
و يوسف اسلان نیز با چند تن از رفقايش به طرف كوه های »نورحق« حركت می كنند. اما در میانه ی راه به خاطر بارش سنگین برف و سردی هوا كه 

موتورسیکلت شان خراب می شود، در منطقه »شاركیشلا«--Şarkişla در استان سیواس -Sivas توسط پلیس محلی شناسايی می شوند. در درگیری بین 
آنان و پلیس، يوسف اسلان زخمی شده و توسط پلیس دستگیر می شود. دنیز گزمیش هم بعد از چندين ساعت جنگ و گريز، سرانجام در 16 مارس 1971 

 به چنگ پلیس می افتد. 
دادگاه دنیز گزمیش در تاريخ 16 ژوئیه 1971 در آنکارا آغاز می شود. دنیز گزمیش و 17 تن از يارانش توسط دادگاه نظامی به اعدام محکوم می شوند. در 

دادگاه تجديد نظر احکام اعدام دنیز گزمیش، حسین اينان و يوسف اسلان تايید و احکام بقیه رفقايش از اعدام به حبس ابد تبديل می شود. حکم اعدام دنیز 
 و رفقايش در تاريخ 10 مارس 1972 از طرف مجلس ملی تركیه تايید شده و اين حکم 6 روز بعد، از طرف مجلس سنا مورد ابرام قرار می گیرد. 

بلند اجويت و عصمت اينونو در مجلس ملی علیه احکام اعدام آنان صحبت كرده و به اعتراض بر می خیزند. اما سلیمان دمیرل نخست وزير وقت تركیه، 
احکام اعدام را تايید می كند. در 4 مای 1972 تقاضای عفو آنان، از طرف جودت سونایÇevdet Sunay ، رئیس جمهور وقت تركیه رد می شود. دنیز 

گزمیش، حسین اينان و يوسف اسلان در تاريخ 6 مه 1972 در زندان مركزی آنکارا به دار كشیده می شوند. هنگام اعدام دنیز و رفقايش علاوه بر مسئولین 
زندان و دادستان، 2 تن از وكلای مدافع آنان آقايان خالد چلنک و محرم اردوغان نیز حضور داشتند. آقای خالد چلنک بعد از اعدام دنیز و رفقايش رمانی با 

 نام »لحظه های شب اعدام« می نويسد. 

 ٭٭٭
)خالد چلنک در سن 87 سالگی، در مصاحبه ای با كانال تلويزيونی سی . ان . ان . تركیه كل جريان محاكمات و لحظات اعدام دنیز و رفقايش را با جزيیات 

 توضیح داده است. 
) www.youtube.com 

دنیز گزمیش در پای چوبه ی دار با اين شعارها با زندگی وداع می كند. : »زنده باد تركیه مستقل!«، »زنده باد ماركسیسم-لنینیسم، اين ايدئولوژی كبیر!«، 
 »زنده باد همبستگی مبارزات خلق های كرد و ترک!«، »زنده باد كارگران و دهقانان!«، »مرگ بر امپريالیسم«. 

و اين ترانه از خواننده مشهور تركیه – سلدا باغجان Selda Bağçan به ياد دنیز گزمیش خوانده است، بنام دنیزلاری دالگاسیم )موج درياها 
 www.youtube.com )هستم 

می كنند، اما دنیز كلمه ايی به زبان نمی آورد. طوری كه بازجويانش زبان به 
 تحسینش می گشايند. 

در عین حال شکنجه ها تاثیرات بسیار مخربی روی زندانیان شکنجه شده  
می گذارند كه عوارض آنها پس از سال ها نیز بر روی قربانیان مشهود است. 
بدترين و مخرب ترين شکنجه، تجاوز جنسی به زنان و دختران است. زينب 

دختر دانشجوی حقوق كه شاگردی است ممتاز و در فعالیت های انقلابی 
خیلی فعال و پر جنبش و جوش و شجاع، چندين ماه شکنجه و توهین و 

كتک های شکنجه گران را تحمل می كند. اما زمانی كه مورد تجاوز جنسی 
قرار می گیرد، چنان از نظر روحی ويران می شود كه بعد از آزادی از زندان 

دست به خودكشی می زند. او ماه ها تحت معالجه روان پزشک قرار می گیرد، تا 
 سلامت خود را بازيابد.

نکته  ی قابل اعتنا در اين سريال، نوع برخورد سمپاتیک با تاريخ جنبش چپ 
چريکی در تركیه و پذيرش اين جنبش به عنوان بخشی از تاريخ اين 

كشوراست. در اين سريال سمپاتی نسبت به جنبش چپ چريکی تركیه 
مشهود است و نگاه به اين تاريخ، به عنوان بخش جدائی ناپذيری از تاريخ 
تركیه، نگاهی مثبت است. از تاريخ جنبش چپ چريکی به عنوان جنبش 
اعتراضی علیه ديکتاتوری، جنبشی عدالتخواهانه و جنبشی برای استقلال 
سیاسی تركیه دفاع می كند. اما سريال در همان حال بر نقطه ضعف ها و 

اشتباهات اين جنبش چشم نمی پوشد. بحث و انتقاد از شیوه ی مبارزه آنان را 
نه مستقیماً بلکه از طريق بحث هايی كه بین فعالین جنبش چريکی با فعالین 
جنبش های سنديکايی، كارگری، روزنامه نگاران و استادان دانشگاه ها جريان 

 دارد، در معرض قضاوت بیننده قرار می دهد. 
سريال، دلايل و زمینه های پیدايش اين جنبش را در تحولات داخلی تركیه و 
تاثیرات تحولات جهانی آن دوره مانند جنگ ويتنام و انقلاب كوبا می داند و 

 توانسته آنها را، به نحو موفق به تصوير بکشد.
سريال، زمینه های فکری و سیاسی جنبش چريکی را در نسل پیش از جنبش 

چريکی كه به جامعه و سنت های جامعه انتقاد دارد و علیه سنت ها و روابط 
سنتی هم در خانواده و هم در جامعه معترض است، می كاود. نسلی كه، 

موسیقی اش، فیلم هايش و تمامی علايق اش با نسل ما قبل خود فرق دارد. 
نسل الگوی فکری جنبش چريکی تركیه، هرچند خود مستقیماً در مبارزات 

جنبش چريکی شركت ندارد، اما تا به آخر هم در عرصه فکری و هم در 
 عرصه پشتیبانی های عملی يار و ياور جنبش چريکی باقی می ماند. 

اين سريال، نسل جنبش چريکی را هم از زمانی به تصوير می كشد كه هنوز 
به مبارزه نپرداخته است و هم آنگاه كه در مبارزه قرار می گیرد. اين نسل 

همواره نسلی است، عصیانگر، با شهامت و علیه سنت ها و روابط سنتی، هم 
در خانواده و هم در جامعه. اين نسل در هیچ عرصه ای از ابراز خواسته ها و 

تمايلاتش ابا ندارد. اين نسل برای خواسته هايش تا به آخر مبارزه می كند و 
برای مبارزه اش و به خاطر اعتقاداتش حاضر به فداكاری و گذشت از 

عزيزترين هايش، از خانواده و از عشقش است. اين نسل برای ادامه ی مبارزه 
حتی آنجايی كه خانواده را در مقابل خود می بیند، در قطع رابطه با خانواده 

يک آن درنگ نمی كند. اما هیچگاه هم احساس و عاطفه ی انسانی اش نسبت 
به دوستان و خانواده را از ياد نمی برد. اين نسل بر اين نکته آگاهی دارد كه 

مخالفت خانواده فقط و فقط در فاصله ی فکری نسل ها و احساس نگرانی 
 مادرانه و پدرانه است و نه در چیز ديگری. 

آنجايی كه احمد گورسوی Gürsoyدر مقام يکی از وكلای مدافع هیات 
دولت مندرس در دادگاه نظامی، برابر پدرش قرار می گیرد كه يکی از 

دادستان ها است، و آنگاه كه در منزل به خاطر دفاع از مندرس »مجرم« مورد 
سرزنش پدر قرار می گیرد، رو به پدر می گويد: »تو خود به من ياد دادی كه 
همواره از آنچه كه حقیقت می دانم، دفاع بکنم.« پدر سر پايین می اندازد و 

 سکوت می كند.
 ٭٭٭

در اين سريال، نقش گروه های فشار و سازمان های »ناسیونالیستی-
اسلامیستی« در همکاری با سازمان امنیت تركیه )میت( به خوبی نشان 
داده می شود. ابزار و شیوه های مورد استفاده ی اين گروه ها و سازمان ها 
در همکاری شان برای سركوب چپ ها و فعالین تشکل های كارگری به 

نحو احسنی به تصوير كشیده است. به عنوان مثال، منازل مخالفین 
دولت توسط آنان شبانه علامت گذاری می شوند و بدينوسیله سرنخ لازم 

را در اختیار پلیس قرار می دهند. گروه های فشار و سازمان های 
»ناسیونالیست-اسلامیست« حتی خود اقدام به يورش علیه دانشجويان و 

 جوانان چپ گرا می كنند و آنها را به قتل می رسانند. 
همکاری وسیع نیروهای »ناسیونالیست-اسلامیستی« با سازمان امنیت و 

پلیس تركیه در قتل و عام وحشتناک  و فجیع  علوی ها و چپ ها در 
منطقه »قهرمان ماراش Kahramanmaraş« در 19 تا 26 دسامبر 

1978 می باشد. اين قتل عام را به عنوان يکی از نادر قتل عام های تاريخ 
تركیه نام می برند. در سینمای شهر فیلم ضد كمونیستی »خورشید چه 

زمانی طلوع خواهد كرد؟« به نمايش گذاشته شده است كه به داخل 
سینما بمبی پرتاب می شود. نیروهای اسلامی-ناسیونالیستی به دروغ 
وسیعاً در سطح شهر تبلیغ می كنند كه پرتاب بمب كار كمونیست ها 
است. نیروهای مذهبی تکبیرگويان مردم را به خیابانها می كشانند و 

وسیعاً در سطح شهر با شعارهای »امروز روز جهاد است«، »رهبر 
توركش«، »هركسی كه علوی ها را بکشد به بهشت می رود«، 

»كمونیست ها را آزاد نکنید«، ... افکار عمومی را علیه علوی ها و چپ ها 
تحريک می كنند. شبانه نیروهای ناسیونالیستی منازل علوی ها و چپ ها 

را علامت گذاری می كنند و شرايط را كاملًا برای شناسائی و حمله به 
آنان آماده می كنند. بعد از فراهم آمدن اين شرايط قتل عام وسیعی را 

حدود يک هفته از علوی ها و چپ ها به راه می اندازند. ابعاد اين قتل عام 
طوری بوده است كه كودكان و زنان زيادی به شکل خیلی فجیع كشته 
می شوند. تعداد 111 كشته و هزاران زخمی و اكثريت مردم نیز شهر را 

ترک می كنند، رسماً تايید شده است. همه ی اينها در سريال به خوبی به 
 تصوير كشیده شده است. 

در اين سريال از رجب اردوغان، نخست وزير فعلی تركیه كه آن زمان 
عضو فعال گروهای »ناسیونالیستی-اسلامیستی« بوده، نام برده می شود 

و در يک صحنه در كلاس شعر خوانی شاعر معنوی پان تركیست های 
 تركیه –نجیب فاضل- به تصوير كشیده شده است.

در اين سريال، انواع و اقسام شکنجه های روحی و جسمی مخالفین 
توسط بازجويان و زندانبانان در شکنجه گاه های تركیه به گونه بسیار 

گويايی به تصوير كشیده شده است. فعالین جنبش چپ چريکی چه در 
بیرون و چه در داخل شکنجه گاه ها روحیه ايی مقاوم دارند. در زير انواع و 

 اقسام شکنجه ها مقاومتی جانانه از خود نشان می دهند.
دنیز كارائیل از كوه برای انجام ماموريتی به استانبول می آيد و دستگیر 
می شود. اطلاعات مهم و حیاتی راجع به گروه و رفقايش دارد. در آغاز 

دستگیری اش مورد شديدترين شکنجه ها قرار می گیرد، اما يک كلمه در 
مورد رفقايش نمی گويد. دنیز بعداز شکنجه های سخت و وحشیانه كه 

ديگر قادر به راه رفتن نیست، در حالتی نیمه جان و بیهوشی، بازجويانش 
زير بغلش را می گیرند، كشان كشان او را به يک سلول انفرادی نمور و 

تاريکی پرتاب می كنند. دنیز آش و لاش در وسط سلول افتاده است، 
زمانی كه چشم هايش را باز می كند، چشمش به نوشته ای می افتد كه 

روی ديوار سلول حک شده است، »با شرافتت به اينجا آمده ای، با 
شرافتت از اينجا بیرون برو«. دنیز با ديدن اين نوشته نیرو می گیرد و 

خودش را كشان كشان به ديوار تکیه می دهد و می نشیند، اما بر اثر كابل 
زدن ها به كف پايش قادر به راه رفتن نیست. برای به حرف در آوردن 
دنیز نامزدش دفنه را كه بیشتر از جانش دوست دارد و حامله است، در 

مقابل چشمانش شکنجه می كنند و شوک الکتريکی به دفنه وارد 
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به ويژه قشر جوان عکس العمل خیلی مثبتی نشان ش
می دهند، هم اكنون از قشر دانشجويان دانشگاهی 

نقدهای خیلی زيادی دريافت می كنیم. همه شان 
سريال را تماماً با دقت نگاه می كنند و می گويند كه 

كتاب های مربوط به آن دوران را می خوانند. يک 
دختری كه در آرايشگاه كار می كند، به يکی از 

دوستان ما گفته، كتاب نهاد بهرام »3 نهال بر سر 
چوبه دار« را خريده است. جوانان نسبت به حوادث 

آن دوران كنجکاو شده اند و خواهان كسب اطلاعات 
بیشتری راجع به آن دوران هستند. شنیدن همه ی 
اينها به آدم احساس خوبی دست می دهد. راستش 

من فکر نمی كردم كه سريال اينقدر جوانان را تحت 
تاثیر قرار دهد، فکر می كردم امروز جوانان به 

چیزهای ديگری مشغول هستند. فکر می كرديم، 
حوادثی كه در آن دوران رخ داده، كسانی را كه در 

آن دوران اين اتفاقات را تجربه كرده اند و كسانی كه 
مشغول سیاست هستند را علاقه مند خواهد كرد. اما 

اقشاری كه اصلًا انتظار نداشتیم، عکس العمل و 
 علاقه نشان می دهند. 

مثلًا تلاش كرديم كه مراسم تشیع جنازه وداد 
دمیرچی اوغلو Vedat Demircioğlu واقعی در 

بیايد. )وداد يکی از همرزمان دنیز گزمیش و از 
سازمان دهندگان اعتراض علیه 6 ناوگان آمريکايی 

در استانبول بود. دو روز بعد از اين اعتراض در تاريخ 
17 ژوئیه 1968 پلیس در همکاری با گروه های 

ناسیونالیستی صبح زود به خوابگاه دانشجويان حمله 
می كند. در اين حمله دانشجويان زيادی زخمی 

می شوند و وحدت دمیرچی اوغلو از پنجره پرتاب 
شده و به كوما می رود و در تاريخ 24 ژوئیه 68 فوت 
می كند.( اما اين كار برايمان خیلی دشوار بود. چونکه 

اكنون تمامی خیابان ها عوض شده اند، محیط شهر 
عوض شده است. ديگر آن میدان ها وجود ندارند. 

به خاطر همه ی اينها بازسازی آن تظاهرات و 
راهپیمايی ها و صحنه ها خیلی دشوار است. به همین 

سبب تلاش كرديم، برای بازسازی آن تظاهرات، 
راهپیمائی ها و صحنه ها با استفاده از فیلم های 
مستند سیاه و سفید به جا مانده از آن دوران و 

برگرداندن آنها به رنگی كه الان بازی می كنیم، 
حوادث را واقعی نشان بدهیم. كار بسیار دشواری 

بود، اما تلاش كرديم، تا آنجايی كه ممکن است، به 
 اين شیوه حوادث را واقعی و مستند نشان بدهیم. 

از خانم نیلگون اونش سوال می شود: يک چیز 
ديگری در ذهنمان هست. مثلا وداد دمیرچی اغلو را 
از پنجره پرتاب می كنند اما ما در سريال اين صحنه 
را نمی بینیم، يا دفنه بازداشت می شود، بعداز آزادی 

او تعريف می كند كه در زندان با چوب كتک خورده 
است. آيا شما عمدا صحنه هايی مانند كتک  خوردن، 

 شکنجه و كشتن را نشان نمی دهید؟
آره، به خاطر اينکه اين صحنه ها بايد در تلويزيون 

نشان داده بشود. در حقیقت پرتاب وداد دمیرچی اغلو 
از پنجره خیلی دراماتیک و دردناک است. اما مجبور 

هستیم در صحنه هايی كه خون ديده می شود را 

اتفاقات تاريخی است كه فراموش شده اند. يعنی 
ما در تاريخ مان يک چیز فراموش شده داريم. 

اسم سريال هم از اين نقطه فراموش شده، 
می آيد. »عشقم، به ياد آر!«، اينها آن چیزهايی 

هستند كه انسان های هم سن و سال من آن را 
به خاطر دارند. اما انگار اكنون فراموش شده  

است. اينجا بود كه ما دريافتیم كه نسل جوان از 
اين تاريخ چیزی نمی دانند. جز اينکه »نخست 
وزيرمان را اعدام كرده ايم« بقیه هم مرده اند! 

راستش، اين بود كه دريافتیم كه ارايه ی 
تصويری اين چنین از گذشته كاری سودمند 

 خواهد بود.
بخاطر اينکه هنرپیشه ها برای بازی در اين 

سريال آمادگی پیدا بکنند، خیلی هايشان 
كتاب های مربوط به رويدادهای تاريخی آن 

دوران را خواندند. ما با هم فیلم های به جا مانده 
از آن زمان را نگاه كرديم. آنها هیجان  زيادی 
داشتند. ... فکر می كنم، هنرپیشه های سن و 
سالدار كه آن سال ها را تجربه كرده بودند و 

سناريو هم به هنرپیشه ها خیلی كمک كرد. البته 
كه كمبود ما بسیار هست هم به خاطر كمی 
وقت، هم در تحرير سناريو و هم در ساختن 

فیلم. آنچه كه از دستمان برآمده، فعلًا همین 
 است.

به تصوير كشیدن دنیز گزمیش برای ما خیلی 
مهم بود. خیلی گشتیم تا كسی را كه بتواند در 

نقش او بازی بکند پیدا كنیم. ما برای يافتن 
چنین شخصی حتی كمی هم كارمان را عقب 
انداختیم، تا بتوانیم اين شخصیت خیلی مهم و 

خاص را به نحو مطلوب باز بیافرينیم. شخصیتی 
كه خیلی ها او را از نزديک می شناسند و دوستش 
دارند. آخرالامر فرد مورد پسندمان را پیدا كرديم. 
عکس العمل رفقای دنیز در قبال ايفای نقش او 
برای ما مهم بود. كسانی گريه كرده اند و كسانی 

هیجان زده شده اند. درباره ی نوع حرف زدن و 
حركات او تحقیق شد و آگاهی هايی درباره ی 

ابعاد مختلف شخصیت او كسب شد. بازيگر مورد 
نظر با دانشمندان تاريخ ديدار و گفتگوی بسیار 

كرد. دانشمندان به او حركات و چگونگی كاراكتر 
دنیز را آموزش دادند، »دنیز اينطوری می گفت، 

دستش را اينطوری تکان می داد و...« همه را به 
او ياد دادند. نقش دنیز خیلی خوب از آب در آمد. 
همزمان و در طول اين مدت، سناريو هم آماده تر 

 شد. 
عکس العمل ها و نقدها برای كارهای ما، خیلی 

مهم هستند. البته كه نقدهايی دريافت می كنیم 
و نقدها بايد هم صورت بگیرد. هم به خاطر بهتر 
كردن كارهای خودمان و هم اگر يک زمانی اين 

كار دوباره تکرار شد، اين نارسائی ها بر طرف 
 گردند، تا آيندگان كمبودهای ما را تکرار نکنند.

از خانم نیلگون اوناش سوال می شود، 
 عکس العمل بینندگان چطور است؟

انتقادهايی هم به اين سريال شده است. از 
جمله انتقاد كنندگان، آقای نهاد بهرام 

Nehad Behram شاعر و نويسنده بزرگ 
تركیه و از هم رزمان دنیز گزمیش می باشد. 

نهاد بهرام كه رمان معروف »سه نهال بر سر 
چوبه دار«، سرگذشت دنیز گزمیش و يارانش 

را نوشته است، درباره ی سريال می گويد: 
»سناريو نويس سريال »عشقم، به ياد آر!«، 
خانم نیلگون اونش مگر همه ی حقیقت را 

نمی داند؟ آخر او كه خود معترف است كه در 
سال های دهه 1970 با »حزب انقلابی 

 Devremci »كمونیست تركیه
 Komünist Partisi – Türkıye
TDKP-- ارتباط داشته است. نیلگون 

اونش می گويد كه در سريال »عشقم، به ياد 
آر!« نتوانسته بی طرف بماند. هیچ كس هم از 

او انتظار بی طرفی ندارد. ايکاش، ايکاش او 
بی طرف نمی ماند. از مخالفینش صرف نظر 
كرديم، حداقل همسنگران آن زمان خودش 

را درست تعريف می كرد. خانم نیلگون اونش 
حرف های دنیز گزمیش در پای چوبه دار را 

سانسور كرده است.« اما نکات سانسور شده 
به زعم آقای نهاد بهرام در طول سريال و در 

جريان محاكمات دنیز گزمیش و رفقايش 
مکرراً آمده است. خانم نیلگون اوناش در 

مصاحبه ی بلندش راجع به سريال به نمايش 
گذاشته نشدن صحنه هايی مانند اعدام و... را 
خودش توضیح میدهد. او حذف اين صحنه ها 

را نه سانسور، بلکه تعهد خود نسبت به 
 بینندگان تلويزيونی می داند.

نیلگون اونش طی مصاحبه ای درباره ی 
سريال می گويد: »در حقیقت ما هم 

شخصیت های واقعی، هم شخصیت های 
غیرواقعی در حکايتمان داريم. شخصیت های 

واقعی، در میان تاريخی كه همه مان می دانیم، 
حکايات خودشان را بازی می كنند، مانند 
عدنان مندرس، دنیز گزمیش و ديگران 

داستان هايی كه همه امان از آنها اطلاع داريم. 
بقیه، شخصیت هايی غیرواقعی اند كه با 

شخصیت های واقعی ما پیوند زده شده اند. 
راستش، اينگونه بودن سريال به خاطر 

بازسازی تاريخ برايمان قانع كننده و بااهمیت 
 بود. خیلی هم كار سختی بود.

ما برای تدوين سناريو اجباراً بايد تاريخ را 
می خوانديم، هر چند كه دانشمندان مان بودند، 
آنها در اين زمینه خیلی كمک مان كردند، اما 
برای پیوند زدن آنچه كه ما خودمان ساخته 
بوديم، با آنچه كه به وقوع پیوسته بود، كار 
خیلی پر زحمتی را انجام داديم. به نظر من 

آنچه كه به كارمان كیفیت داد، هم از همین 
 جا ناشی می شود. 

كارمان هم واقعی نشان دادن و هم يادآوری 

استتار بکنیم. او را از مقابل خوابگاه دانشجويی كشان كشان تا در ورودی 
دانشگاه آورده و در اين مسیر جای خون مانده بوده است. نشان دادن 

 تمامی اين صحنه ها در تلويزيون كمی زيادی است.
به نظر من تلويزيون يک وسیله ی خیلی بااهمیتی است. تصور بکنید، يکی 

از كاراكترهای فیلم می میرد. برای او نماز میت می خوانند. اين صحنه 
آنقدر بینندگان را تحت تاثیر قرار می دهد كه آنها فکر می كنند، واقعاً اين 
حادثه در حال حاضر اتفاق افتاده است!. به اين دلیل است كه می گويم: 

تهیه كنندگان، نويسندگان، اجراكنندگان در مقابل بینندگان مسئول هستند. 
در چنین مواردی بايد با دقت تمام عمل بشود. اما اصلًا از اين گفته من، 

 سانسور را نتیجه نگیريد. من تماماً علیه سانسور هستم.
تلويزيون با سینما متفاوت است، سريال تلويزيونی در خانه ها و میان 

خانواده ها پخش می شود، به همین خاطر در تلويزيون بايد باز هم كارها را 
با دقت انجام بدهیم. بايد تلاش بکنیم تا خارج از جار و جنجال همديگر را 

درک بکنیم. اين خیلی مهم است، تلاش برای درک همديگر خیلی 
 اهمیت دارد، اما در عین حال كار خیلی دشواری است. 

من سناريو را می نويسم. بعد برای دانشمندان تاريخ ارسال می كنم. آنها با 
دقت و وسواس، بر طرح بعضی از رويدادها كه در تاريخ معینی اتفاق افتاده 

است، مصر هستند. آنقدر نکته های كلیدی گوشزد می كنند كه... برای 
مثال، انشعاب در جنبش جوانان، تشکیل سازمان ها و احزاب، نمايش فلان 

موضوع را يک هفته زودتر انجام دهیم، فدراسیون كلوپ فکری بايد 
بگوئیم، يک هفته ديرتر نمايش دهیم، سازمان جوانان بايد بگوئیم. اينها را 
 به ما خاطر نشان می كنند. اين گونه از وجود دانشمندان مان استفاده كرديم.

در مقابل من، 2 دائره المعارف هست، يکی دائره المعارف فرهنگ 
سوسیالیستی، ديگری دائره المعارف تاريخ جمهوريت، كه من از آنجاها 

اطلاعات معینی را استخراج می كنم و برای غنای رويدادها، از آنها استفاده 
می كنم. اينطوری رويدادهايی كه تجربه شده و وقايع كمتر شناخته شده،... 

 زنده تر، پراحساس تر ارايه می شوند. 
 Çanدانشمندانی كه برای غنای سريال كمک كردند. جان دوندار

Dündar، ايلماز قاراقويونلو Yılmaz Karakoyunlu و فرهاد 
كنتل Ferhat Kentel، فاهری آرال Fahri Aral، مصطفی ايلکر 
 Mustafa مصطفی يالچین ار ،Mustafa İlker Gürkan گركان

Yalçıner هستند. به اين ترتیب، كادر بزرگی از دانشمندان تشکیل 
 شد.«

- در يک مصاحبه ی ديگر، از خانم اونش سوال می شود: آيا در »عشقم، 
 به ياد آر!« بیش از حد جانبدار نبوده ايد؟ 

تلاش كردم، بی طرف بمانم. ... برای گنجاندن تمامی ديدگاه ها تلاش 
می كنم. سعی می كنم، خودم را به عقب كشیده و از بالا به قضايا نگاه بکنم. 
اما متاسفانه اين برايم امکان پذير نبود. چونکه من در يک طرف اين فکرها 
قرار دارم. عمو و دايیم عضو حزب كارگران تركیه بودند. دختر بابايی هستم 
كه با آنها هم فکر بود، از دوران كودكی صاحب يک فکری هستم. اينها را 

 نمی توانستم به سريال تسری ندهم.
- به راستگراها، اندازه چپگراها در سريال جا نداده ايد. فقط با گنجاندن ياشار 

و متین كار تمام است؟ در میان آنها نیز درام های خیلی بزرگی اتفاق افتاده 
 است.

درست است، اتفاق افتاده است. اما بنیان كار ما بر اساس كودتاها و عواقب 
آنها بود. خود اين تصمیم، سمت و سوی كارمان را مشخص كرد. ما از میان 

حوادث »ارتش رهايی بخش خلق تركیه« THKO گذر می كنیم و به 
»جبهه ی ارتش رهايی بخش خلق تركیه« THKOÇ می رسیم كه با اولی 

متفاوت است، چونکه دنیز گزمیش ها اعدام شده اند. )جبهه  ارتش رهايی 
بخش تركیه از بازماندگان رفقای دنیز گزمیش و نسل بعدی كه گرايشات 
مائويستی و راديکالتر دارند، تشکیل شده است.( قبل از همه ی اينها حزب 

دمکرات تركیه را توضیح خواهیم داد. در آخر هم اعدام اردال اران 

Erdal   Eren را خواهیم ديد. به خاطر اينکه در سن خیلی پائینی اعدام شد. 
اما قبل از او يک راستگرا و يک چپگرا اعدام شدند، آنها را خواهیم ديد. زمانی 
كه روند اينگونه باشد، چه بخواهیم و چه نخواهیم به تحولات گروه های چپ 

اتکا شده و آنها برجسته شده اند. اما با جا دادن متین و ياشار )متین بعنوان 
سمبل گرايش سركوب و نابودی فیزيکی گروه های چپ كه با سازمان امنیت 
تركیه برای سركوب چپ ها همکاری می كند. ياشار به عنوان سمبل گرايش 

سیاسی جريان »ناسیونالیستی-اسلامی ها« كه معتقد به مبارزه سیاسی و نظری 
با گروهای چپ است و مخالف استفاده از نیروی قهريه است.( سعی كرديم به 
جريان راستگرا هم توجه بکنیم. اما همانطور كه گفتید، خیلی جای برجسته ايی 

 به آنها داده نشده است. 
در گزارشی درباره سريال می خوانیم: »بعد از پخش سريال »عشقم، به ياد آر!« 

كه سرگذشت دنیز گزمیش و يارانش را به تصوير كشیده است، در تركیه دوباره 
آنان بین جوانان به قهرمانان مردمی تبديل شده اند. بنا به گزارش روزنامه 

»آكشام« –-Akşam: بعد از نشان دادن قسمت های مربوط به حکايات دنیز 
گزمیش، يوسف اسلان، حسین اينان و ماهیر جیهان، كتاب هايی كه سرگذشت 

و مبارزات آنان را حکايت كرده اند، با اقبال فراوانی مواجه شده اند. جدا از 
كتاب ها، علاقه برای پوسترهای دنیز گزمیش، كاپیشن سبز او و مد لباس های 

آن سال ها افزايش پیدا كرده است. در كتاب فروشی  شهرهای بزرگ آناتولی، 
كتاب اردال اوزون Erdal Özün به نام »شب چیدن گل ها«، كتاب نهاد 

بهرام Nıhad   Behram »سه نهال بر سر چوبه دار«، كتاب اورال 
چالیشلارOral Çalişlar »زمانی كه دنیزها به اعدام می روند«، كتاب خالد 

چلنک Halid Çelenk)وكیل مدافع دنیز و رفقايش( »لحظه های شب 
اعدام« و كتاب تورخان فیض اغلو Turhan Feyzıoğlu »ماهیر: حکايت 

آنها« كه درباره ی دنیز گزمیش و يارانش نوشته شده اند، وارد لیست 
 پرفروش ترين ها شده اند.

مسئول كتاب فروشی »استقلال« استانبول، شاهین اردوغان می گويد: »اين 
كتاب ها به عنوان كتاب های كلاسیک همیشه به فروش می رفتند، اما بعد از 

پخش سريال »عشقم، به ياد آر!« تیراژ فروش آنها خیلی افزايش پیدا كرده اند. 
ما برای اين وضعیت آمادگی داشتیم. بیشترين كتابی كه به فروش میرود، كتاب 
اردال اوزون بنام »شب چیدن گل ها« می باشد. بعد از آن، كتاب نهاد بهرام »3 

نهال بر سر چوبه دار« می باشد. اين سريال توجه افکار عمومی تركیه به ويژه 
 جوانان را به سرگذشت جنبش چريکی تركیه علاقمند كرده است. «

 ٭٭٭
يکی از نقاط برجسته ی اين سريال، نگاه دگر آن به سرگذشت و سرنوشت 

فعالین جنبش چريکی تركیه است. نگاهی كه نه اسطوره ای، آسمانی و غیرقابل 
دسترس و نه نگاهی تماما تخريب گر و ويران گر به جنبش چپ چريکی تركیه 
است. در اين سريال سعی شده، به اين جنبش آنگونه كه هست، پرداخته شود. 

فعالین اين جنبش در عین اعتقاد عمیق و راسخ به مبارزه شان، مانند تمامی 
كسان عاشق می شوند، بر بستر اين عشق روابط عاطفی و نزديکی بین دختران 

و پسران برقرار می شود. عاشق شدن و دوست داشتن هیچ مانعی بر سر 
مبارزه شان نبوده و نیست. تاكنون كمتر از اين زاويه به جنبش چپ چريکی 

ايران پرداخته شده است. فقط در خاطرات خانم مريم سطوت كه قسمت هايی 
از آن تاكنون در اينترنت منتشر شده است، به جنبش چريکی فدايیان خلق 

ايران از اين زاويه پرداخته شده است. به عنوان مثال، آنجايی كه در سالگرد 
شهادت رفیق علی دبیری فرد، عشق و همرزمش رفیق غزال آيتی با حسرت و 

گريه از او ياد می كند. عشق و علاقه اش را به او پنهان نمی كند. اين سريال 
 اين روابط را خیلی قوی و پراحساس به تصوير كشیده است.

اين سريال را می توان يکی از روايت های قابل استناد و قابل اتکا درباره ی 
سرگذشت جنبش چپ چريکی تركیه دانست، كه شباهت های خیلی زيادی با 

جنبش چپ چريکی فدائیان خلق ايران دارد. مباحثی كه در بین محافل اولیه ی 
اين جنبش جريان دارد، دوره ی تکوين، جنبش چريکی و ارتباط گیری آنان با 
جنبش فلسطین برای آموزش نظامی و تلاش برای تداركات مالی و پرسنلی 
قبل از آغاز مبارزه چريکی شان و برای شروع عملیات چريکی رفتن آنان به 
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كوه و شکست آنان و دستگیری رهبران اولیه از جمله دنیز گزمیشش
Deniz Gezmiş همراه يارانش و بازگشت آنان به عملیات شهری، 
همه و همه شباهت های خیلی زيادی به سرگذشت جنبش چپ چريکی 
فدائیان خلق ايران دارد. در يک كلام اين سريال می تواند، انعکاسی از 

 سرگذشت جنبش چريکی فدائیان خلق ايران هم باشد.
علاقه مندان به ويژه هم وطنانی كه ترک زبان هستند، می توانند اين سريال 

را از طريق اينترنت ببینند. دنباله ی اين سريال با نام »مگر اين قلب 
می تواند، تو را فراموش بکند!«  نیز كه از كودتای سال 1980 به بعد را به 
تصوير كشیده است، از سال 2009 از كانال شو Show TV پخش شد 

و پس از مدتی پخش آن متوقف گشت. سناريو اين سريال را هم خانم 
نیلگون اونش نوشته است. اين سريال نیز با محور جنبش چپ چريکی و 

 تحولات تركیه و اين جنبش را بعد از كودتای نظامیان نشان می دهد. 
 ٭٭٭

پايان سريال غم انگیز و دردناک، اما همراه با امید به آينده تمام می شود. 
نیمه های شب سربازان با باتوم و زنجیر به در سلول اردال كه هنوز 17 

سالش نبود، دستگیر شد و به اعدام محکوم شد، می روند. اردال انگار 
آماده ی اين لحظه است و خیلی خونسرد و آرام از خواب بیدار می شود. 

اردال را برای اعدام آماده می كنند. بر دستانش دستبند و بر پاهايش قلاده 
زنجیر می بندند. از سرو صدای سربازان همه ی زندانیان بیدار می شوند. 

زندانیان همديگر را بیدار می كنند و همه از پشت میله های سلول ها نگران 
نظاره گر بردن اردال به اعدام هستند. اردال نوجوانی قدبلند و زيبا روی با 
نگاه های آرام و خونسرد به زندانیان با لبخند و با وقار به سوی چوبه دار 
می رود. بر زمینه ی رفتن آرام و محکم اردال در میان سربازان به طرف 

 چوبه ی دار وصیت نامه ی او خوانده می شود. 
 مادر، پدر، خواهران و برادران عزيزم!

تا امروز نتوانستم برايتان نامه ای بنويسم. علاوه بر اين تا امروز نتوانستیم 
با هم حرف بزنیم و ملاقات داشته باشیم. خیلی دوست داشتم، مسايل و 

حوادثی را كه برايم در اينجا اتفاق افتاده را برايتان تعريف كنم، اما امکانش 
برايم وجود ندارد. ترس، نگرانی و وحشتی از مرگ ندارم و از اينکه انقلابی 

هستم و به مبارزه پرداخته ام، افتخار می كنم. البته كه زنده ماندن و به 
مبارزه ادامه دادن را آرزو می كنم، اما اگر با مرگ روبرو شوم، از آن نبايد 

 بترسم و مرگ را بايد با جسارت و شجاعت استقبال بکنم. 
می دانید! جرمی را كه به من داده اند، از كارها و فعالیت هايی كه كرده ام 

نبوده و نیست. هدف اصلی آنان از اين حکم، ايجاد فضای رعب و وحشت 
و از اين طريق انصراف و ترساندن جوانان از مبارزه ی انقلابی است. در 
زندان تحت ظلم و شکنجه های غیرانسانی و غیرقابل باور قرار داشتیم. 
آنقدر چیزهای پست و جنايتکارانه در زندان ديدم كه زندگی در اينجا به 

صورت شکنجه مداوم درآمده است. در چنین شرايطی نه تنها مرگ اصلا 
چیز ترسناكی نیست، بلکه امکانی برای نجات از اين شرايط غیر انسانی و 

 وحشیانه زندان است. 
از شما می خواهم، باور داشته باشید كه شماها هزاران هزار فرزندان ديگر 
هم داريد. اما نمی دانم، از آنها هنوز چندتايشان به قتل خواهند رسید و يا 
شکنجه خواهند ديد، اما اين را می دانم و ايمان دارم كه آنان محو و نابود 

نخواهند شد. ايمان دارم كه آنان به مبارزه ادامه خواهند داد و آنان لحظات 
 زيبای مبارزه و پیروزی را تجربه خواهند كرد.

من از شما می خواهم كه به مبارزه و تلاش ها و فداكاری های ما با چشم 
واقع بینی نگاه بکنید و آن را به عنوان واقعیت اجتناب پذير كشورمان 

بپذيريد. بعد از مرگم برايم گريه نکنید. گريه و زاری كردنتان مرا به عنوان 
يک آدم بیچاره، درمانده و حقیر نشان خواهد داد و اين مرا رنج خواهد داد. 

بعد از مرگم هر قدر محکم و هر قدر با جسارت و شجاع باشید، من 
 بی نهايت خوشحال خواهم شد. 

 برای همه اتان يک زندگی خوب و راحتی را آرزومندم. 

 با درودهای انقلابی
 پسرتان اردال 

 ٭٭٭
در پايان سريال خانم نیلگون اونش بر صفحه تلويزيون ظاهر می شود و 
می گويد: بیست سالی كه در اين سريال به تصوير كشیده شده است، با 

 كودتای 12 سپتامبر سال 1980 يک دوره تاريخی پايان میابد. اما... 
–در اينجا تصاويری از كودتای نظامیان، تظاهرات و اعتراضات دانشجويان و 
مردم، درگیری دانشجويان و مردم با پلیس، پرتاب گاز اشک آور و تیراندازی 

پلیس به طرف مردم، دستگیری ها و سركوب ها و شکنجه در زندان ها به 
نمايش درمی آيند.- بر بستر اين تصاوير، اين متن با صدای يکی از 

 هنرپیشگان خوانده می شود: 
كودتايی كه حوادث خونین و دردآوری را در درون خود پرورد و لحظات 

ترسناكی را با خود به همراه آورد. بدرفتاری و خشونت خیلی گسترش پیدا 
كرد و سیستماتیک شد. سیاست هايی كه با اتکا به خشونت اعمال شد، 

 تاكنون جان بیش از 30 هزار نفر را گرفته است.
در طول نمايش سريال، به خاطر شفافیت و به تصوير كشیدن حقايقی كه 

واقعیت داشتند و در جامعه اتفاق افتاده بودند و تاكنون در سینه ها دفن شده 
بودند، هزاران هزار در خفا گريستند. جوانانی كه با عصیان، هیجان و 

پاكباختگی برای آرمان های عدالتخواهانه بپاخاستند و با اعتقاد و ايمان در 
راهی كه قدم گذاشتند، چگونگی جانفشانی هايشان در راه آرمان هايشان را با 

 پوست و گوشت خود لمس كرديم.
اما برای آنهايی كه فقط در فکر خودشان و در فکر گذران زندگی روزمره اشان 

بودند، درک گذشته ی اين جوانان همواره كاری بس دشوار بود. برای اين 
انسان های راحت طلب: سلاح ها، تحولات، اقتدار، مبارزه، شونیسم، ستم بر 

زنان، بیکاری، ستم جنسی، ستم بر اقلیت ها و هزاران هزار مفاسد ديگر 
اجتماعی و سیاسی...، هیچ اهمیتی نداشتند. آنها بدون اينکه برای برطرف 

كردن اين ظلم و ستم ها تلاش بکنند، همه ی اين مظالم و ستم ها تبديل به 
عادتی در زندگی روزمره شان شدند. به اين ترتیب اينان تلاش كردند، كه هم 

 خودشان و هم ديگران را به تمکین به اين گونه زندگی انگلی وابدارند. 
اما خیلی از انسان های شريف و آرمانخواه نه تنها مبارزه علیه خشونت، 

انزواطلبی، ظلم و ستم و تلاش برای تفاهم و مدارا با مخالفین را تعطیل 
نکردند، حتی به مبارزه ی خود، برای حفظ دستاوردهای مبارزه ی تاكنونی 

 ادامه داده و می دهند. 
دوباره خانم نیلگون اونش به صحنه میايد و می گويد: بر بستر اين مبارزه 

هنوز برای حفظ و گسترش اين دستاوردها امید هست، چونکه اعتراضات و 
خواسته ها هنوز تمام نشده اند. شايد هنوز برای كشوری كه صاحب هويت های 

مختلف، فرهنگ های مختلف، دين های مختلف است، امید برای زندگی 
 مشترک را از بین نبرده ايم. 

 وهاب انصاری
 دسامبر 2020

 wahab_anssari@yahoo.de

ضمیمه:

لینک سریال در یوتوب:

https://www.youtube.com/
watch?v=ZkAtbbq3ZFQ&t=122s

بخش هایی از دفاعیات دنیز گزمیش و حسین اینان برگرفته از 
 سریال:

 رئیس دادگاه میپرسد، اسم؟ 

 - دنیز گزمیش 
 - شغل؟

 - انقلابی حرفه ای 
- رئیس دادگاه با عصانیت به منشی می گويد، 

 بنويس، دانشجو!
 - به دادگاه اعتماد داری؟ 

- در بیرون از سالن دادگاه ما را با چماق كتک 
می زنند و ظلمی كه اينجا در حق ما صورت 

می گیرد، دادگاه به همه ی اينها چشم می بندد، من 
به چنین دادگاهی اصلا اعتماد ندارم. از اينکه دادگاه 

 در چنین جايی تشکیل شده است، شرم دارم. 
ما بدون چشم داشت و با تمامی وجود برای خلق 
تركیه و استقلال حاكمیت آن مبارزه می كنیم. به 

همین خاطر از مرگ هراسی نداريم. در كیفرخواست 
صحبت از وابستگی كمونیست های تركیه به خارج 
می شود. هم مسلکان شماها، همانطور كه در جنگ 
استقلال به مصطفی آتاتورک اتهام بلشويک بودن 

زدند و فرمان اعدامش را صادر كردند، امروز نیز 
شماها ما را می خواهید به جرم وابستگی محاكمه 

بکنید. ما فرزندان كشوری هستیم كه 50 سال پیش 
يک جنگ رهايی بخش را از سر گذرانده  است. ما 

همواره از تاريخ مبارزات رهايی بخش كشورمان 
مقتدرانه دفاع كرده و دفاع خواهیم كرد. ما بهتر 

از هر كس می دانیم كه چرا برای آنانی )مصطفی 
كمال آتاتورک( كه به خاطر سازماندهی جنگ 

رهايی بخش به سامسون رفتند، حکم اعدام صادر 
كردند. از سال 1968 تاكنون بسیاری از انقلابیون 

به قتل رسیده اند. تاكنون هیچ يک از قاتلین 
مبارزين و انقلابیون پیدا نشده اند. مقرهای پلیس به 
شکنجه گاه های مخوفی تبديل شده اند. هیچ كدام از 
دادستان ها بر علیه اينها اقدامی نمی كنند. دشمنان 

ما، امپريالیسم آمريکا و نوكران زالوصفت آنان 
هستند. خارج از اين هايی كه گفتم، ما هیچ هدف 
ديگری نداريم. تمامی اعمال تاكنونی ما دروغین 

بودن ادعانامه دادستانی را اثبات می كند. ما از 
مالگات يک آمريکايی را ربوديم، اين درست است. 
يک شب میهمان ما بود و بعد او را آزاد كرديم. 4 
آمريکايی را من، حسین، يوسف، سینان و جمگیل 

ربوديم. همانطور كه قبلًا هم گفتم، ادعانامه از 
پیش به خاطر محکوم كردن ما به اعدام آماده شده 

است و با قصد انداختن تمامی اتفاقات 21 سال اخیر 
بدون دلیل به گردن 12 جوانی كه اينجا نشسته اند، 

نوشته شده است. اگر ما هدفی مانند الغا قانون 
اساسی را داشتیم، اين را هم آشکارا و بدون واهمه 
اعلام می كرديم. ما به جز استقلال سیاسی تركیه 

هیچ چیز ديگری نخواسته ايم و زندگیمان را در اين 
 راه گذاشته ايم. 

 دادستانی های محترم! 
در اين دادگاه كه »ارتش رهايی بخش خلق تركیه« 
را به اتهام انحلال قانون اساسی محاكمه می كنید. 

قبل از اينکه قصدمان تخفیف جرمی كه علیه ما 
صادرشده است، باشد، دفاع از حقیقت و افشای 

قوانینی كه به اصول اولیه انسانی پايبند نیست، 
می باشد. اين مبارزه بین ظالمین و مظلومین است. 

فقط تجربه تاريخی 120 ساله اخیر كشورمان 
علیرغم سركوب مظلومین، شاهد رهايی مظلومین 
هستیم. همانطور كه قبلا هم گفتم، به دادگاهتان 

اعتمادی نداريم. ما از آغاز پیکارمان، با تمامی وجود 
برای مبارزه رهايی بخش خلق تركیه و استقلال 

حاكمیت آن مبارزه كرده ايم. در تركیه روز 14 مه 
1950 امپريالیسم آمريکا به اقتدار رسید. مبارزه ای 

را كه ما شروع كرده ايم، از سال 1968 آغاز 
نشده است. در تركیه اين جنبش ها 50-60 سال 
سابقه حضور دارند. اين مبارزات از پرتاب كردن، 
دانشجويان پزشکی سلطان عبدالحمید از لبه ی 

قصرش به دريا شروع شده است. جوانان در طول 
 تاريخ تركیه همواره در مبارزات پیشرو بوده اند.

در كشورمان كسانی كه به طور واقعی ادامه دهنده ی 
راه مصطفی كمال )آتاتورک( بوده اند، ماها هستیم. 
مبارزه ی استقلال طلبانه ی او را ما ادامه می دهیم. 
در ادعانامه، صحبت از تلاش برای انحلال قانون 

اساسی توسط ما به میان آمده است، اين اصلًا 
حقیقت ندارد. بر عکس، ماها از قانون اساسی دفاع 

می كنیم. ما خواهان اجرای كامل قانون اساسی 
هستیم. ما با تغییر قانون اساسی مخالفت كرده ايم. 
به همین منظور راهپیمائی دفاع از قانون اساسی از 
سامسون به آنکارا را سازمان دهی كرديم. ما هیچ 
زمانی سلاح مان را علیه ارتش و خلقمان به كار 
نبرده ايم. ما سلاح را فقط به خاطر استفاده علیه 

 خائنین به وطن حمل كرده ايم. 
ادعا می شود كه ما نظم عمومی را برهم زده ايم. 
زمانی كه در كشورمان 101 واحد نظامی آمريکا 

وجود دارد و 35 هزار متر مربع از آن تحت اشغال 
نیروهای آمريکا قرار دارد، ادعای برهم زدن نظم 

عمومی توسط ما، خنده دار است. ما همانطور كه در 
سربرگ بالای قانون اساسی آمده است، »در مقابل 

زور از حق مقاومت مان« استفاده كرده ايم. ماها از 
اينکه در سن 24 سالگی خودمان را برای استقلال 
سیاسی تركیه فدا می كنیم، افتخار می كنیم. از آماج 
مبارزه برای استقلال سیاسی كشورمان تا پای جان 
ذره ايی كوتاه نخواهیم آمد. درود بر شهدای مبارزه 

 رهايی بخش تركیه! 
كسی كه مظلومان را زير چکمه های خود له می كند، 

امپريالیسم است. فرزندان خلق های مظلوم زير 
پای امپريالیسم له می شوند، اما مصمم علیه اشغال 

امپريالیستی و برای رهايی از زير يوغ آن مبارزه 
می كنند. ديگر امپريالیسم آمريکا با دروغ، نیرنگ و 
بمب های اتمی نجات پیدا نخواهد كرد. امپريالیسم 

محکوم به شکست است و از تاريخ بشريت محو 
خواهد شد. در دنیا هیچ نیرويی نمی تواند مبارزات 
رهايی بخش خلق های تحت ستم را متوقف بکند. 

مبارزات رهايی بخش خلق های تحت ستم بزرگترين 
سلاح در مقابل زورگويی امپريالیسم است. به تمامی 

پیکارگران مبارزه رهايبخش خلق های تحت ستم 

كه پرچم مبارزه علیه امپريالیسم را برافراشته 
 نگاه داشته اند، درود می فرستم!

 حسین اينان:
مبارزات ملی افسران آگاه، اتحاد كارگران و 

دهقانان يک مبارزه متحدانه می باشد. نیروهايی 
كه آن روز بر علیه مبارزه استقلال طلبانه از 

هیچ اقدامی فروگذار نکردند، امروز تحت نام 
ديگری فقط رنگ عوض كرده، اما همان 

تلاش شان را علیه مبارزه رهايی بخش فرزندان 
خلقمان پیش می برند. در تركیه دهه ی 70 از 
35 میلیون جمعیت آن 24 میلیون در روستاها 
زندگی می كنند. بدون مدرسه، بدون راه، بدون 

كوچکترين امکانات رفاهی به حال خودشان 
رها شده اند. 70 درصد جمعیت كشور سواد 

خواندن نوشتن ندارند. برای يافتن كار میلیون ها 
نفر در صف ايستاده اند. مهاجرت بی شمار و 
روز افزون روستائیان به شهرها برای يافتن 

كار و تشکیل كلاس های عهد حجر طريقت 
دينی روبه روز در حال گسترش هستند. امروز 
با دولت ايالات متحده 152 قرارداد مخفیانه 
امضا شده است. دولت ايالات متحده با 101 

واحد نظامی و 20 هزار نیروی نظامی و هزاران 
هزار ماموران مخفی و استادان آمريکائی 

در دانشگاه ها با ترويج فرهنگ امپريالیستی 
كشورمان را اشغال كرده است. نماينده ی 
شركت آمريکايی موريس سلیمان دمیرال 

است كه سال ها نخست وزير اين كشور بوده 
است. در روزهايی كه احزاب رسمی تركیه 

برای تغییر قانون اساسی به رقابت با هم بپا 
خواسته اند، ما به جرم تلاش برای تغییر قانون 
اساسی محاكمه می شويم. هنوز در بدن هايمان 

جای زخم  باتوم های پلیس به خاطر برگزاری 
میتینگ هايی كه برای احترام و دفاع از قانون 

 اساسی برگزار كرده ايم، باقی هست. 
زمانی كه ادعانامه را خواندم، متوجه شدم كه 

نه اثبات جرم برای اتهام، بلکه اتهام برای 
صادر كردن جرم نوشته شده است. در اينجا 
صحبت بر سر يک معامله است. جرم ما را 
هم اين معامله تعیین خواهد كرد. به عنوان 
مدعی شرايط را تعیین می كنم. مقام ادعا را 

جدی نمی گیرم. دادگاه را به عنوان يک دادگاه 
مستقل قبول ندارم. جرممان را نه از طرف 

اين دادگاه بلکه از طرف ديگر ارگان ها صادر 
می كنند، اين ها را هم به خوبی می دانیم. در 

تاريخ جمهوريت برای اولین بار برای 12 جوان 
تقاضای اعدام صادر می شود. تاريخ مجرمان 

 اصلی را عفو نخواهد كرد.
سرانجام اين محاكمات را يک دعاوی عادی 
جلوه خواهند داد. اگر ما را هم از بین ببريد، 
اين مبارزه ادامه پیدا خواهد كرد. چونکه اين 

مبارزه ای كه شروع شده است را نمی توانید در 
نطفه خفه بکنید، در نتیجه اين مبارزه ادامه پیدا 
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خواهد كرد. ما مبارزه بر علیه امپريالیسم را اولین شرط ديديم. بر علیه اين اشغال نیز مطلقاً به اين باور رسیديم كه فقط با سلاح می توانیم مبارزه بکنیم و از ش
اين رو سلاح برداشتیم. تنها هدفمان اين است. به خاطر اين هم در كوهای نورحق مبارزه را آغاز كرديم. نه آنطوری كه دادستان می گويد، برای محو قانون 

 اساسی بلکه برای دفاع از قانون اساسی به مبارزه پرداختیم. 
در اينجا آخرين حرفمان به مدعیان اين است: 1- امپريالیسم آمريکا نیرويی غیر ملی است. 2- كسانی كه به امپريالیسم كمک بکنند، به اصول ما اهانت 

كرده اند. 3- مبارزه علیه امپريالیسم آمريکا جرم نیست و مبارزه ی مسلحانه نیز انحلال قانون اساسی نیست. 4- همکاران زالوصفت امپريالیسم دشمنان قانون 
اساسی هستند. با توجه به مسايلی كه مطرح كردم، دو راه پیش پای شماست. 1- اگر بر اساس مطالعه و آگاهی ادعانامه را تهیه كرده ايد، دقت بیشتری 

بکنید. اعدام كسانی را كه خواسته ايد، گوسفندانی برای قصابی نیستند و شماها دادستان هستید! 2- اگر از كارهايی كه می كنید، آگاه هستید و آگاهانه تصمیم 
 می گیريد، راهتان باز باشد. 


