
تلمیحات ایرانی در اقتباسی از یک نمایشنامه خارجی

آثار کارگردانان ایرانی که »بی همه چیز« از 

آنها وام گرفته یا به آنها ادای دین کرده است

فیلم »بی همه چیز« با اینکه از روی نمایشنامه 

»ملاقات با بانوی ســـالخورده« اقتباس شده، 

به جز طرح اصلی داستان و این برداشت کلی از 

آن که بشر موجودی خودپرست و منفعت طلب 

اســـت، چیز چندانی از روح آن اثر را در خودش 

حلول نداده اســـت. با این حـــال، این فیلم در 

چندجای مختلف به آثار تعدادی از مشهورترین 

فیلمسازان ایرانی هم تلمیحاتی داشته یا به آنها 

ادای دین کرده اســـت. این تلمیحات بعضا با 

اینکه معادل هایی در خود نمایشنامه دورنمات 

داشته اند، برای ایرانی کردن آن مورد توجه قرار 

گرفته اند. در ادامه به چند مورد از اشارات فیلم 

»بی همه چیز« به فیلم های ســـایر کارگردانان 

ایرانی اشاره می شود. 

 روز باشکوه: کیانوش عیاری

»روز باشکوه« از اولین کارهای کیانوش عیاری و تنها فیلم این کارگردان 
در ژانر کمدی است. گل آقا که یک قهرمان دوچرخه سواری است، پس 
از کسب مدال قهرمانی آسیا در بازگشت به زادگاه خود با استقبال پرشور 
همشهریانش روبه رو می شود. بلافاصله پس از این استقبال، مقامات 
دولتی شـــهر او را به فرمانداری می برند تا در جلسه ای شرکت کند که 
برای استقبال از ورود یک عضو خانواده سلطنتی به شهر تشکیل شده 
است. فرماندار و مقام های نظامی و امنیتی از گل آقا می خواهند تا با 
استفاده از محبوبیت خود مردم را ترغیب کند که قالی های منازل شان 
را در اختیار فرمانداری بگذارند و آنها بتوانند مســـیر استقبال را به این 
وســـیله فرش کنند. گل آقا به این همکاری تن در نمی دهد و در ادامه 
ماجراهای دیگری رخ می دهد. صحنه هایی که مردم روســـتا در فیلم 
بی همه چیز برای استقبال از لی لی آماده می شوند و خصوصا تلاش های 
بخشدار روستا، یادآور همان چیدمان شهر در فیلم روز باشکوه است. 

 طعم گیلاس: عباس کیارستمی

»طعم گیلاس« ساخته مرحوم عباس کیارستمی تنها فیلم سینمای 
ایران است که تا به حال موفق به دریافت نخل طلای کن شده است. 
فیلم درباره مردی است که در حومه شهر تهران، با اتومبیلش دنبال 
کســـی می گردد که تقاضای پردردســـر او را در ازای دریافت ۲۰۰ 
هـــزار تومان پول انجام دهد. آقای بدیعی در طعم گیلاس خودش 
می خواهد پول بپردازد تا کســـی او را بکشـــد، اما در بی همه چیز 
یک نفر برای کشته شدن یک نفر دیگر پول می پردازد. با این حال 
صحنه هایی از عبور اتومبیل در یک نمای اکســـتریم لانگ شـــات 
کوهســـتانی و خاکـــی عینا از روی صحنه هایـــی از طعم گیلاس 
کپی شـــده اند که این قطعا عمدی بوده است. گفتنی است پیش 
از این هم در ســـینمای ایران تـــا به حال بارها به تپه ای که در فیلم 
طعم گیلاس نشـــان داده شد یا نماهای مختلف دیگری از آن فیلم 

ارجاعاتی داده شده است. 

ای ایران: ناصر تقوایی

معلم روستا در فیلم بی همه چیز با خیلی از معلمان دلسوز سینمای ایران 
که شخصیت معقول و فداکار یک روستا یا یک منطقه محروم بوده اند، 
شـــباهت دارد، ازجمله معلمی که علی نصیریان در فیلم »جاده های 
سرد« ساخته مســـعود جعفری جوزانی آن را بازی کرد یا کاراکتر علی 
مرتضایی نسب، معلمی که مجید مجیدی نقش آن را در فیلم »شنا در 
زمســـتان« به کارگردانی محمد کاسبی بازی کرده بود. اما گذشته از 
این خصوصیات تیپیکال، شباهت ظاهری معلم روستا در بی همه چیز 
با معلم روستای ماسوله در فیلم »ای ایران« به کارگردانی ناصر تقوایی 
کاملا به چشم می آید. موهای مجعد و مشکی هر دو معلم در این دو فیلم 
و فیزیک ترکه ای و اخلاق نسبتا انقلابی شان، کاملا به هم شبیه است. 
با این حال معلم فیلم بی همه چیز، یک سیبیل هم اضافه بر معلم فیلم 
 ای ایران دارد که او را تا حدودی شبیه دانشجویان چپ گرا در دهه های 

۴۰ و ۵۰ شمسی کرده است. 

پذیرایی ساده: مانی حقیقی

فیلم محسن قرایی با اینکه اقتباسی از نمایشنامه دورنمات است، شاید 
به لحاظ روح حاکم بر اثر، بیشـــتر به فیلمی که مانی حقیقی در سال 
۱۳۹۰ ساخت شبیه باشد. »پذیرایی ساده« داستان خواهر و برادری 
است که در یک هوای سرد به منطقه ای کوهستانی و برفی می روند و 
بین مردم آنجا پول پخش می کنند. این فیلم به دلیل توهین واضحی 
که به فرودســـتان کرده بود، هنگام نمایش در سی ودومین جشنواره 
فیلم فجر توســـط حاضران در سالن اصحاب رسانه هو شد و نشست 
خبری پرجنجالی هم داشت. پذیرایی ساده به رغم اینکه به طور واضح به 
رئیس جمهور وقت محمود احمدی نژاد و سفرهای استانی و کمک های 
دستی اش به مراجعه کنندگان طعنه می زد، در جشنواره همان دولت 
نامزد بهترین کارگردانی و بهترین بازیگر نقش اول زن شد. کسانی که 
بی همه چیز  را دیده اند، بدون درنگ متوجه ارتباط و شباهت این فیلم 

با پذیرایی ساده خواهند شد. 

گاو: داریوش مهرجویی

»گاو« یکی از مهم ترین فیلم های کلاسیک ایران و ازجمله تاثیرگذارترین آثار بر روند 

سینمای موج نو کشور بود. تابه حال برداشت های متعددی از فیلم گاو شده است 

که یکی از آخرین نمونه ها را می توان اشاره اصغر فرهادی در فیلم »فروشنده« به فیلم 

گاو دانست؛ آنجا که در فیلم یکی از شاگردان عماد از او می پرسد: »آقا! آدم ها چطور 

گاو می شن؟« و عماد پاسخ می دهد: »به تدریج!« فرهادی از فیلم گاو مهرجویی عنصر 

زمان و تغییراتی را که در هستی ایجاد می کند وام گرفته بود؛ هرچند این عنصر در 

خود فیلم مهرجویی چندان برجسته نبود، اما قرایی صحبت مهرجویی در آن فیلم را 

با نشان دادن زن صاحب گاو به جای مش حسن، به سرعت بند می آورد. زن صاحب 

گاو در فیلم قرایی به سمت تبدیل شدن به یک مش حسن پیش می رود، اما به محض 

اینکه پول از راه می رسد و یک گاو دیگر برایش خریده می شود، دوباره سرحال می آید. 

او برخلاف مش حسن علاقه ای به گاوش ندارد و آن را بیشتر به عنوان یک دارایی 

می بیند. چیزی که قرایی عنصر موثر در تغییر اجزای هستی یا حتی علائق انسان ها 

می بیند، نه زمان، بلکه پول است. 

 همه می دانند: اصغر فرهادی

»همه می دانند« فیلمی از یک فیلمســـاز ایرانی است که در خارج از کشور 
ساخته شده و اتفاقا موقعیت آن شباهت های فراوانی به نمایشنامه ملاقات با 
بانوی سالخورده دارد. اصغر فرهادی در این فیلم حتی بیشتر و واضح تر از فیلم 
»فروشنده«، بر عنصر زمان به عنوان چیزی که برملا کننده تمام اسرار است، تاکید 
دارد و از آن سو خود عبارت سالخورده در نمایشنامه دورنمات هم به تغییراتی که 
بر اثر گذشت زمان رخ داده اند، تاکید دارد. حتی شاید بشود گفت که تماشای 
همه می دانند به طور ناخودآگاه یا حتی آگاهانه روی انتخاب این نمایشنامه 
توســـط قرایی برای یک اقتباس سینمایی ایرانیزه شده، موثر بوده است. در 
نمایشنامه دورنمات خبری از آن فرزندی که کلارا از آنتون دارد، نیست. پیشکار 
و پیشخدمت کلارا رئیس دادگاه شهر هنگام محکومیت او بوده اما پیشکار و 
پیشخدمت لی لی فرزند اوست؛ فرزندی که نه خودش می داند پدرش کیست و 
نه پدرش می داند که با او نسبتی دارد. این بخش از بی همه چیز به همه می دانند 

شبیه است و با خود نمایشنامه دورنمات تفاوت دارد. 
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فقط سیرها حق رای دادن دارند نه گرسنه ها
بی همه چیز داستان زنی به نام لی لی است که سال ها پیش معشوقه 
یکی از جوانان روستای خود بوده است و از او صاحب فرزندی شده؛ اما 
این جوان که نامش امیر است، فرزندش را گردن نگرفته و باعث شده 
مردم روستا لی لی را به عنوان بدکاره از آنجا بیرون کنند. امیر که برادرزاده 
و عزیزکرده خان بود، به خواسته او با دختر کدخدا ازدواج کرده و حالا 
صاحب یک دختر جوان است. او چند سال پیش در معدن روستا، جان 
بسیاری از کارگران را هم نجات داده و برای مردم منطقه حکم قهرمان 
را دارد. حالا روستا در وضعیت اقتصادی بسیار بدی است. معدن، 
متروکه شده و کارگرانش بیکار شده اند و ملخ هم به مزارع زراعی شان 
حمله می کند و توان دفع آفات را ندارند. آنها تصمیم می گیرند از 
لی لی که زنی بسیار ثروتمند شده، دعوت کنند تا به زادگاهش بیاید 
و به آنها کمک کند. لی لی به نامه های متعدد آنها پاسخ نمی دهد تا 
اینکه بخشدار بدون اطلاع امیر، پای یکی از نامه ها را به اسم او امضا 
می کند و این باعث می شود بانوی ثروتمند به زادگاهش بیاید. او وعده 
کمک های فراوانی به مردم روستا می دهد اما شرط می گذارد که آنها 
در عوض امیر را بکشند. پول زیر زبان مردم محروم و بیچاره روستا مزه 

کرده است و آنها کاری که سال ها پیش کردند، یعنی پشت کردن به 
حقیقت در حق لی لی را این بار در حق امیر که عموی ثروتمندش دیگر 
حضور ندارد، تکرار می کنند. فیلم به طور واضحی ضد مردم فرودست 
است. در نمایشنامه دورنمات، آنتون که معادل امیر در اینجا بود، به 
ایستگاه راه آهن می رود تا از روستا فرار کند و مردم منطقه جمع می شوند 
و از او خواهش می کنند نرود. درنهایت آنتون با حالت جنون به زمین 
می افتد و این خودش است که نمی رود؛ اما در فیلم قرایی، لی لی از 
جمع روستاییان افرادی را می فرستد که مانع رفتن امیر شوند و رئیس 
پاسگاه روستا هم با آنها هماهنگ است. به عبارتی مردم روستایی که 
قرایی نشان می دهد، از مردم روستای گولن در نمایشنامه دورنمات 
بسیار حریص تر هستند و می خواهند که امیر در آنجا بماند تا بالاخره او 
را بکشند و حتی حق انتخاب هم در این باره به او نمی دهند. به صحنه 
اعدام امیر که می رسیم، در تمام جمعیت روستا حتی یک نفر )البته 
به جز پسر بچه لال که مطابق یک کلیشه قدیمی در سینمای ایران 
شاهد خاموش است( لحظه ای در کشتن ناحق امیر برای بهره مندی 
از کمک های مالی لی لی تردید نمی کند. در نمایشنامه دورنمات یک 

شورا پشت درهای بسته برای آنتون تصمیم می گیرند و او را به قتل 
می رسانند و رای گیری هم بین همان ها انجام می شود. به عبارتی 
دورنمات به یک دموکراسی ناقص که همه، ازجمله خود کلارا )معادل 
لی لی( به دلیل زن بودنش در آن حق رای ندارند می تازد؛ اما محسن 
قرایی این را تبدیل به ضدیت با یک دموکراسی که در آن گرسنگان حق 
رای داشته باشند، می کند؛ چنان که درنهایت تنها کسی که می گوید 
امیر را اعدام نکنند، تنها فرد سیر این جمع، یعنی خود لی لی است. 
اگر فیلم بی همه چیز را معیار قرار دهیم، محسن قرایی هیچ قانونی را 
بر این جهان جز قانون سیری و گرسنگی حاکم نمی داند. در جهان 
کوچکی که به شکل نمادین به عنوان آینه ای از جهان هستی گرفته، 
حتی در یک مورد جزئی و کوچک حاضر نیست که به وجود عنصر 
ایثار در انسان ها یا لااقل بعضی از انسان ها اعتراف کند؛ طوری که 
انگار در تمام تاریخ هیچ کس نبوده که به خاطر برپاداشتن حقیقتی 
یا نجات جان سایر انسان ها حاضر شود حتی جانش را بدهد. در 
صحنه اعدام امیر تمام مردم روستا جمع شده اند و بخشدار برای اینکه 
بعدا حرف وحدیثی در میان نباشد، استشهاد مکتوب جمع می کند 

و از تمام جماعت می خواهد که پای آن را انگشت بزنند. مردم، حین 
انگشت زدن استشهاد، وقتی امیر از میان شان عبور می کند تا به پای 
چوبه دار برسد، زار زار گریه می کنند، یعنی جهل ندارند بلکه عامدانه 
و خودخواهانه چنین می کنند. همزمان اتومبیل لی لی برای بازدید 
از صحنه اعدام به میدان روستا می آید و مردم در میزانسنی شبیه 
استقبال از شخصیت های سیاسی، می دوند و برایش دست تکان 
می دهند و می خندند. بخشدار در اینجا به مردم عارض می شود که 
شما چرا برای امیر گریه می کنید و همزمان به روی لی لی می خندید؟ 
او برای اتمام حجت می پرسد آیا کسی هست که در استحقاق امیر برای 
اعدام شک داشته باشد؟ هیچ کس دم بر نمی آورد. بخشدار تاکید 
می کند شما همه پای این استشهاد انگشت زدید و از آنها می خواهد 
که انگشت های جوهری شان را بالا بگیرند. اینجا صحنه ای خلق 
می شود که هر مخاطبی را بی درنگ به یاد انگشت های جوهری در 
فصل انتخابات می اندازد و حالا فیلم کار را به این نتیجه رسانده که از 
گرسنه ها همه چیز بر می آید. آنها به میل خان یک روز دخترکی را که 
می دانستند بی گناه است، به عنوان فاحشه از روستا بیرون می رانند 

و یک روز دیگر برادرزاده همان خان را که امروز دیگر ثروتی ندارد، به 
امر همان دخترک بدنام شده که حالا ثروتمند است، بالای چوبه دار 
می فرستند. وقتی جهان بینی یک فیلمساز تنها بر منطق سیری 
و گرسنگی استوار باشد، طبیعتا تنها حالتی که نظر افراد را در آن 
قابل توجه می داند وقتی است که سیر باشند. فقرا که با کمی کمک به 
درمانگاه و مدرسه روستا و پرداخت هزینه سم پاشی مزارع و راه اندازی 
معدن و سه هزار تومان برای هر خانوار )کنایه آشکار به یارانه(، حتی 
حاضرند به مرگ قهرمان شان رای بدهند، اصلا نباید نظر بدهند و بهتر 
است حکمی اگر هست، لی لی آن را صادر کند که سیر است. او در 
معدن به امیر پیشنهاد می دهد که حقیقت را بگوید تا جان برهاند اما 
امیر قبول نمی کند. همین جا اگر مطابق حکم کاراکتر سیر و ثروتمند 
رفتار شده بود، هم همه چیز به خیر می گذشت و هم حق به حق دار 
می رسید، اما آنها مطابق منطق گرسنه ها پیش می روند؛ هم امیر و هم 
باقی اهالی روستا و نتیجه چنان فاجعه ای  است که وقتی هم در انتها 
باز همان فرد ثروتمند و سیر حکم به توقفش می دهد، لاجرم به راه خود 
ادامه می دهد و چهارپایه را به اراده خود امیر، از زیر پایش می کشد. 

سینمای متاخر ایران و ماکت سازی از ساختار قدرت و فرودستان قدرت در مناطق فقیر

مقایسه فیلم بی همه چیز با منبع اقتباسش
   دغدغه عدالتی گمشده با قانون جنگل جابه جا می شود

لابـد تـا ایـن لحظـه بـه گوش همه رسـیده که فیلـم بی همه چیـز از روی 
نمایشـنامه »ملاقـات بـا بانوی سـالخورده«، نوشـته فردریـش دورنمات 
سوئیسـی اقتبـاس شـده اسـت. در اینجـا مجـال نقـد خـود دورنمـات 
نیسـت و صرفـا می تـوان بـه ایـن اشـاره کـرد کـه او به رغـم نبوغـش در 
شـکافتن بدیهیات و روبه روی هم و در سـتیزه قراردادن تکه های منفک 
شـده ایـن امـور بدیهی، در ضمـن دچار تلخ اندیشـی های ناتمامی هم 
بـود. دورنمـات به دلیل شکسـت های پی درپـی اش در زندگی عاطفی، 
اساسـا عشـق و ازدواج را قبـول نداشـت و وقتـی کسـی بـه کوچک ترین 
واحـد اجتماعـی بشـر یعنـی خانـواده اعتقـاد نداشـته باشـد، طبیعتـا 
واحدهـای بزرگ تـر اجتماعـی را هـم چندان به رسـمیت نمی شناسـد. 
یـک نکتـه قابل توجـه دیگـر در قالـب کارهای دورنمـات توجه به مفهوم 
عدالـت اسـت کـه البتـه این مفهـوم در گفتمان او به نوعـی دیگر مطرح 
می شـود. در همین نمایشـنامه ملاقات با بانوی سـالخورده، آنچه قرار 
اسـت درنهایت محقق شـود عدالت اسـت؛ عدالتی که رسـمی نیسـت 
و از دل بی عدالتی رسـمی بیرون کشـیده می شـود. به این تعبیر کلارا 
زاخانیسـیان یا همان بانوی سـالخورده نمایشـنامه، یک قهرمان است. 
وقتی مردم روسـتای گولن آماده اسـتقبال از کلارا می شـوند، شـهردار 
می گویـد بـرای نطـق کوتاهـی کـه بایـد موقـع ناهـار در هتـل آپوسـتل 
طلایی بکنم، لازم اسـت اطلاعاتی درباره خانم زاخانیسـیان دراختیارم 
گذاشـته شـود. معلـم مدرسـه در اینجـا می گویـد من تمـام پرونده های 
سـابق مدرسـه را مرور کردم، متاسـفانه نمره کلارا فوق العاده بد اسـت. 
همین طـور انضباطـش. فقـط در گیاه شناسـی و جانور شناسـی یـک 
نمـره متوسـط گرفتـه. شـهردار ایـن را یادداشـت می کنـد و می گویـد 
بسیار خب! متوسط در گیاه شناسی و جانورشناسی. این خوب است. 
شـبیه ایـن اتفـاق را در فیلـم بی همه چیـز هـم می بینیـم امـا ادامـه آن 
قسـمت در نمایشـنامه را که بخش عمیق تر و جهت دهنده به مضمون 
داسـتان اسـت، در فیلـم محسـن قرایـی نمی بینیـم. در اینجـا یکـی از 

اهالـی بـه نـام ایـل می گویـد کـه در ایـن مورد 
مـن می توانـم بـه آقـای شـهردار کمـک کنم. 
کلارا عدالـت را دوسـت داشـت. خیلـی زیاد. 
یک بـار وقتـی کـه پلیـس یـک دوره گـرد را بـه 
زنـدان می بـرد، او بـا سـنگ بـه پلیـس حملـه 
کرد. شـهردار می گوید عدالت دوسـتی بسیار 
خـوب اسـت. همیشـه تاثیـر می گـذارد؛ امـا 
بهتـر اسـت ماجـرای سـنگ زدن بـه پلیـس را 
مطـرح نکنیـم. ایل ادامه می دهد که در ضمن 
خیلی هم نیکوکار بود. همیشه هر چیزی را که 
داشـت بـا مـردم تقسـیم می کـرد. یک بـار برای 
یک پیرزن فقیر و گرسـنه، سـیب زمینی دزدید 
و شـهردار بدون اشـاره به اینکه سـیب زمینی ها 
از کجـا آمده انـد، صرفـا در دفترچه اش نوشـت: 

»علاقه به نیکوکاری.« به وضوح می توان در اینجا 

تفـاوت مفاهیمـی مثـل عدالت و نیکوکاری را در گفتمان های رسـمی و 
غیررسـمی دید و کلارا زاخانیسـیان یا همان بانوی سـالخورده، نماینده 
گفتمـان غیررسـمی و از نظـر دورنمـات اصیل تر عدالت و نیکی اسـت. 
در ضمن دورنمات یک  طعنه سیاسی جدی به ضایع شدن حقوق زنان 
در جامعه سوئیس هم زده است. سوئیس تا سال ۱۹۷۱ هنوز به زنان 
حق رای نداده بود و این درحالی بود که سال ها پیش از آن بسیاری از 
جوامع موسوم به جهان سومی هم از چنین مرحله ای عبور کرده بودند. 
صحنه رای گیری برای مرگ آنتون که کلارا اگرچه تمام رای دهنده ها را 
خریده، خودش به عنوان یک زن در آن حق رای ندارد، کنایه ای آشکار به 
این موضوع است. حتی در توضیح صحنه ابتدایی ترین لحظات پرده اول 
نمایش، وقتی شمایل ایستگاه راه آهن گولن شرح داده می شود، یکی از 

اولین توصیفات، دو راهروی مجزای مردانه و زنانه است. 
کســی کــه حــق رأی نداشــت و در دادگاه شــهر هــم بــه ناحــق محکــوم 
شــده بــود، حــالا درحالــی بــه زادگاهــش برگشــته کــه هــم رئیــس وقــت 
آن دادگاه را پیشــخدمت خــودش کــرده و هــم بــا پــول، رای دهنده هــا 
را ناچــار می کنــد کــه مطابــق نظــرش رفتــار کننــد. او الهــه انتقــام از 
بی عدالتی های خفته در قانون و هنجارهای رســمی اســت. کســی که 
حــالا هــم دســتگاه قضــا را خریــده، هــم قوه مجریه روســتا را که شــهردار 
نمــاد آن اســت، هــم کلیســا را و هــم دموکراســی را. دورنمــات نشــان 
می دهــد تمــام اینهــا بــرده پــول هســتند و آنچــه حــرف آخــر را می زنــد، 
پــول اســت نــه منطــق. به عبارتــی اگر یک ســری چیزها به عنــوان قانون 
و هنجــار درآمده انــد، بــه دلیــل منطقی تــر بودن شــان نیســت، بلکــه بــه 
دلیــل همخوانی شــان بــا نظــم قــدرت و ثــروت اســت. دورنمــات در ایــن 
نمایشــنامه دهکــده گولــن را به مثابــه یــک جامعه بــورژوازی ورشکســته 
اروپایــی نمایــش می دهــد کــه در هنــگام نیــاز روی تمــام ارزش هــای 
ــای  ــت، ارزش ه ــه و لطاف ــزار حیل ــا ه ــذارد و ب ــا می گ ــزش پ غرورآمی
جدیــدی را جایگزیــن می کنــد کــه راهــش را بــرای تصمیمــات جدیــد 
همــوار می کننــد. ایــن درحالــی اســت که فیلم محســن قرایــی برخلاف 
نمایشــنامه منبع اقتباسش، نوک پیکان 
را بــه ســمت طبقــات فرودســت جامعــه 
گرفتــه اســت. حتــی دورنمــات بــه 
آمریکازدگــی مــردم ســوئیس و به طور کل 
اروپــا هــم کنایه های متعــددی در همین 
ــوزه  ــیاء م ــلا اش ــد. مث ــنامه می زن نمایش
ــکا  ــوزه ای در آمری ــه م ــن ب ــتای گول روس
فروختــه شــده اند کــه ایــن یعنــی مــردم 
اروپــا هــم بــرای دیــدن تاریــخ خودشــان 
بایــد بــه آمریــکا ســفر کننــد و از آن طــرف 
ــه  ــرد ن ــا دلار می خ ــن را ب ــردم گول کلارا م
فرانــک ســوئیس. مشــخصا از ایــن چیزهــا 
هــم در فیلــم قرایــی خبری نیســت و به طور 
کل سال هاســت درکل ســینمای ایــران 

خبــری از ایــن مضامیــن نبــوده اســت. 

سیدمهدی موسوی تبار 
روزنامه نگار

آنهایی که »ایتالیا، ایتالیا« را دیده 

بودند از دیدن فیلم تازه کارگردانش، 

شگفت زده نشدند. این بار حامد 

کمیلی جایش را به حسام محمودی 

داده و الناز حبیبی هم جایگزین سارا بهرامی شده بود. سارا بهرامی اما صدایش همچنان بود و نریشنی 

را می گفت که بسیاری از منتقدان اعتقاد داشتند زائد است. کاوه صباغ زاده در دومین اثرش، باز هم 

روابط زوجین و جزئیات مشکلات آنها را هدف قرار داده و این بار میزان فانتزی فیلمش را بیشتر کرده 

است. »رمانتیسم عماد و طوبا« برخلاف اسم های انتخاب شده اش، قرار نیست صرفا درباره یک زوج 

ایرانی حرف بزند و با توجه به اقتباسش از »جستاری در باب عشق« از آلن دوباتن، می خواهد فراتر از 

یک خانواده ایرانی و بومی روایت کند و اتفاقا اختلاف اساسی منتقدان در همین نقطه است. جایی 

که مخاطب انتظار دارد یک زوج ایرانی با ویژگی های تعریف شده را ببیند اما کارگردان، اصرار دارد 

که تصویری فراتر از یک کشور و فرهنگ را نشان دهد. اوج این کار جایی است که پدر الناز حبیبی)با 

بازی مرحوم علی انصاریان( در جنگلی زندگی می کند که مشخص نیست به کدام جغرافیا و سنت و 

فرهنگ اختصاص دارد. کاوه صباغ زاده در این دو فیلم نشان داده که قصه گفتن از عشق و زندگی را 

بلد است اما دوربینش از خانه یک زوج هنری بیرون نمی رود و معلوم نیست طبقات دیگر اجتماعی 

را نمی شناسد یا ترجیح می دهد در کوچه خودشان بازی کند. »رمانتیسم عماد و طوبا« یک عاشقانه 

خیلی خیلی آرام با انرژی مثبت است. وجه آموزشی و ترغیب برای زندگی در کانون خانواده و همچنین 

توصیه به فرزندآوری، بدون توجه به مشکلات اقتصادی و فردی آن، از نکات مثبت فیلم است اما 

ضعف های آشکاری هم دارد که در گفت وگو با صباغ زاده درباره آنها حرف زده ایم. 

شما یک فیلم در ستایش زندگی، ستایش عشق و خانواده ساخته اید که فانتزی است اما 

آنچه در نقدها دیده می شود، این است که در فضای رئال نقد می شود. نظر شما درباره این 

شیوه نقد چیست؟

متاسفانه سینمای ما واقعیت زده شده است یعنی در طول حداقل یک دهه اخیر فیلم های رئالیستی، 

خیال گریز ساخته شدند که فکر می کنم ذهن مخاطب به صورت کلی از منتقدان تا مردم عام، ایزوله 

و بسته در فضای واقعی شده است و خیلی ها چیزی غیر از این را نمی توانند درک کنند یا بپذیرند. با 

اینکه نسخه های خارجی فیلم فانتزی را می بینند و دوست دارند ولی ورژن داخلی که منتشر می شود 

نسبت به آن جبهه می گیرند یا حتی به لحاظ ساختاری ایراداتی می گیرند ولی این را در نظر نمی گیرند 

سینمایی نداریم که فرض کنیم ۱۰۰ فیلم این مدلی) فانتزی( ساخته شده باشد و بتوانیم از تجارب 

آنها استفاده کنیم و فیلم صد ویکمی را بسازیم که از قبلی ها بهتر باشد. طبیعتا باید با خودش مقایسه 

کرد، نمونه و شبیه ندارد که بتوان گفت اینجا اتفاق بهتری افتاده و شاید اینجا شبیه به آن می شد. فکر 

می کنم مقایسه کردن با واقعیت و رئالیسم اجتماعی قدری اشتباه است. برای اینکه فیلم از ابتدای شروع 

می گوید من یک خیال هستم و واقعیت نیستم. شاید از لحاظ مخاطب خیلی واقعی و روزمره باشد ولی 

در کل در قالب دیگری تعریف می کنیم. به همین خاطر فکر می کنم این مقایسه کردن اشتباه است. 

 نکته دیگر این است که عماد و طوبی را دوست داریم. حتی دعواها و چالش ها را دوست داریم 

اما چیزی که گفته می شود این است که اینها ایرانی نیستند. البته شخصا اعتقاد دارم اینها 

بیشتر انسانی هستند تا ایرانی. 

درست است ملیت در اینها اهمیتی ندارد. 

 یعنی قرار است درباره آدم صحبت کنیم، نه ایرانی! اما باز هم بخواهیم مقایسه کنیم در 

»ایتالیا، ایتالیا« آدم های ایرانی تری می بینیم علی رغم اینکه اسمش ایتالیاست. چه اتفاقی 

افتاده است؟ چرا ردپایی از این نمی بینیم که درباره انسان عاشق صحبت می کنیم، نه درباره 

پدر یا مرد ایرانی... . اگر در جایی این را می دیدیم شاید تکلیف مخاطب هم مشخص می شد. 

با این موافق هستید؟

متاسفانه فیلمسازهای ما عادت به بومی سازی همه چیز دارند. 

 این خوب نیست؟

یک جاهایی جواب می دهد و درست است و باید باشد. اگر نباشد اشتباه است ولی یک جاهایی قضیه 

فراتر از مرز و بوم و جغرافیای ماست. وقتی درباره انسان صحبت می کنیم، درباره روابط انسانی صحبت 

می کنیم، درباره پدر، مادر، فرزند، زایمان، طلاق، ازدواج و... صحبت می کنیم و جهان شمول تر است. 

رابطه ای که یک زن و شوهر در اروپا دارند، در اینجا هم ممکن است وجود داشته باشد. به نظرم این 

فیلمی است که هر جای دنیا نمایش داده شود آدم ها می توانند با آن ارتباط برقرار کنند. اینکه می گویند 

ایرانی نیست، نمی فهمم چه چیزی ایرانی نیست. یعنی باید حتما آبگوشت بخورند تا ایرانی شود؟

 شاید المان های تصویری و معماری خانه و نوع برخوردها منظورشان است. اما دعواهایشان 

و حرف هایی که رد و بدل می شد کاملا ایرانی است. 

درست است. به لحاظ فضاسازی هم ایرانی است چون ما در ایران این فیلم را ساختیم. در لوکیشن های 

واقعی این فیلمبرداری انجام شده است، یعنی این لوکیشن ها وجود داشتند و اینها را نساختیم. به غیر 

از کلبه پدر که ساخته شد بقیه لوکیشن ها خانه هایی بودند که در بافت قدیمی تهران بود و داخل آنها 

فیلمبرداری کردیم. صرفا می خواستیم فضا را فانتزی و شاد کنیم و سراغ رنگ آمیزی آنچنانی رفتیم. 

خواستیم فضا را شاد کنیم. چه ایرادی دارد در ایران دیوار خانه ها رنگی باشد؟ این شادی است. فکر 

می کنم ما ذهن خود را می بندیم، باید ذهن خود را رها کنیم. 

 فکر می کنید جامعه ایرانی قابلیت این را دارد در چارچوب فانتزی قرار بگیرد؟

وقتی بیننده ایرانی فیلم های فانتزی خارجی را نگاه می کند و لذت می برد طبیعتا می تواند این اتفاق 

بیفتد. مخاطب با یک فیلم با این مواجه می شود. به غیر از ادبیات مان، در هنر هم از قدیم تا به امروز 

کم فانتزی نداشتیم. نمی دانم چرا نباید ارتباط برقرار کنند. من امروز در سینما آزادی فیلم را تماشا 

کردم. می دیدم مردم با فیلم ارتباط برقرار کردند. یک جاهایی تشویق می کردند، دست می زدند، 

می خندیدند. برخورد آنها اتفاقا برای من جالب بود. صحنه ای است که دختر پاکت آرد را روی پسر 

می پاشد و می گوید هر وقت اینجا را تمیز کردید می فهمید مادر 

بودن چه شکلی است، تعدادی از خانم ها که در سالن بودند 

تشویق کردند. به هر حال بیننده عام هم با این فیلم ارتباط 

برقرار می کند. 

 فضای فیلم، حال خوبی به مخاطب می دهد 

و حال خوب دادن در این شرایط اجتماعی 

و اقتصادی هم البته مهم است و به نظرم 

این مهم ترین ویژگی مثبت فیلم است. 

اما یک سری انتقادات وجود دارد که روی 

فرم فیلم بحث دارند. اینکه انگار تکه هایی 

از نماهنگ ها را کنار هم قرار دادید و شاید 

اشاره به صفحاتی دارد که در فیلم ورق 

می زنید یعنی شاید آنها را 

کنار هم می چینند که به یک پازل می رسند. به جای اینکه فیلم را پیوسته ببینند احساس 

می کنند چند تیزر یا سکانس می بینند. این نقد فرم است و مساله بعدی راوی است. انتخاب 

خانم بهرامی بر چه مبنایی بود؟ در ایتالیا ایتالیا ایشان را دیدیم و صدا را می شناسیم ولی چرا 

اینجا راوی باید خانم باشد؟ الان با شهرزاد قصه گو طرف هستیم؟

واقعیت این بود که می خواستم از بازیگر مرد برای روایت داستان استفاده کنم ولی وقتی بیشتر فکر 

کردم، تلاش  کردم از جهات مختلفی تفاوت ایجاد کنم و تا جای ممکن از کلیشه ها فرار کنم. از آنجا که 

این کلیشه شده و اصولا راوی در کتاب ها و داستان ها و خیلی از فیلم ها مرد هستند یعنی سنی از او 

گذشته است و تجربه ای دارد و بر حسب تجربه روایت را بیان می کند. من خواستم این کلیشه را تغییر 

دهم و راوی فیلم خانم و جوان باشد. یعنی صرفا به همین دلیل بود که می خواستم تفاوتی ایجاد کنم. 

 این فاصله ایجاد نمی کند؟

از چه لحاظ؟

بین مخاطب و قصه فاصله ایجاد می کند که مطالبی را از زبان راوی می شنویم ولی یک چیزهایی 

را می بینیم. شاید راوی در سکانس هایی لازم نباشد ولی او را داریم. صحنه را توضیح می دهد. 

درحالی که صحنه را می بینیم. 

درواقـع هـم توضیحـات واضحـات می دهـد و هـم نمی دهـد. یـک جاهایی توضیح واضحات اسـت 

ولـی در جاهایـی ایـن چنین نیسـت. درواقع چیزهایـی را توضیح می دهد که طبیعتا همه می دانیم 

ولی انجام نمی دهیم یعنی وقتی پای زندگی مان در میان باشـد و وقتی طبق آمار کشـوری خود از 

هـر ۱۰ ازدواج ۷-6 مـورد بـه طـلاق می انجامـد، پـس چیزهایی را می دانیم ولی اسـتفاده نمی کنیم 

یـا اصـلا نمی دانیـم. پـس لازم اسـت به صورت مسـتقیم توضیـح دهیم چنین اتفاقـی می افتد. اگر 

ایـن اتفـاق می افتـد بـه خاطـر آن حرف اسـت و اگر آن حرف گفته می شـود به خاطر آن دلیل اسـت. 

احسـاس کردم این فیلم می تواند جنبه آموزنده ای برای بیننده داشـته باشـد و درباره مسـاله سـاده 

و دم دسـتی مثل ازدواج اسـت ولی از انجایی که آمار جدایی خیلی زیاد اسـت طبیعتا نمی دانند و 

کسـی باید به شـکل گل درشـت تری این را بیان کند. به سـبک سـینمایی یا به هر شـکل دیگری این 

موضوع باید توضیح داده شـود. درواقع بیننده آن لحظه بدان فکر کند و بگوید این را می دانسـتم 

پـس چـرا انجـام نمی دهم. هدف مـن این بود. 

 آدم هایی که در داستان نشان می دهید شاید آدم های کف جامعه نباشند یعنی در ایتالیا 

ایتالیا ما با فیلمساز و هنرمند مواجه هستیم که مشکلات آنها با مشکلات یک راننده تاکسی 

یا زن خانه دار ممکن است متفاوت باشد یا با یک معلم متفاوت باشد. نمی خواهید این دایره 

شخصیت های فیلم هایتان را بازتر کنید؟ مردمی که در فیلم های شما می بینند شاید در جایی 

رابطه آنها خوشگل باشد ولی قرار نیست آدم های دیگری را در فیلم های شما ببینیم و صرفا 

دغدغه آدم های هنرمند را نبینیم؟

می توانیم ببینیم. دلیل اینکه این طبقه را انتخاب کردم به این دلیل بود که این طبقه را بیشتر می شناسم. 

تسلط بیشتری روی معضلات و مشکلات این قشر دارم اما این را در نظر دارم که به هر حال یک مادر 

هنرمند با یک مادر فروشنده یا با مادر کارگر تفاوت های شغلی و اجتماعی دارد ولی درنهایت مادر است. 

 اما نقش مادری اش ثابت است. 

بله. نقشی که در جامعه و خانواده دارد یکسان است. فارغ از شغلی است که دارد. 

 هر یک دایره اختیارات خاص، دایره وظایف خاص و روحیات خاصی دارند. 

ایـن درسـت اسـت. اینهـا بـا هم فرق می کننـد. درواقع نقش مادری، نقش فرزنـدآوری و نقش پدری 

کـردن همـان اسـت و ایـن تفاوتـی نمی کنـد ولـی دلیـل اینکـه این قشـر را انتخـاب کردم این اسـت 

که این قشـر را بیشـتر می شناسـم تا قشـر پزشـکان. شـاید به خاطر شـناخت خودم اسـت که این 

قشـر را انتخاب کردم. 

 اقتباس در سال های اخیر کم داشتیم و کم داریم. شما در هردو فیلم تان سراغ اقتباس رفتید. 

کتاب های آلن دوباتن در حوزه روانشناسی فروش می رود اما خیلی ها اصلا او را رمان نویس 

نمی دانند و بیشتر روانکاو است. دلیل اینکه سراغ چنین آدم و کتابی رفتید چیست؟ البته 

خانم میلانی هم سر »آتش بس« سراغ کتاب »شفای کودک درون« رفت که کتاب روانشناسی 

قصه گو بود. اینجا هم کتاب روانشناسی است اما قصه گو نیست. 

بار اولی که کتاب را خواندم، دیدم داستان نحیفی دارد و تحلیل داستان غالب است. وقتی کتاب 

را می خواندم یک سـری تصویر در ذهن من می آمد و اقتباس آزاد اسـت و این مسـتقیم نیسـت. اگر 

می خواسـتم مسـتقیم اقتبـاس کنـم خیلـی کـم می شـد و قصه کـم مـی آورد. تصاویر خیلـی بامزه و 

شـادی در ذهن من شـکل می گرفت که شـاید در کتاب هم نبود ولی این تصاویر به من القا می شـد 

و احسـاس می کـردم چقـدر درسـت چیزهایـی را توضیـح می دهد که در موقعیـت آن قرار می گیریم 

و نمی دانیـم چـون انجـام نمی دهیـم یـا اشـتباه انجـام می دهیـم. درواقع دلیل انتخـاب این بود که 

فکـر می کـردم تصاویـری کـه بـه مـن القـا می کند در جامعـه امروز ما کـم دیده می شـوند. می بینیم 

ولـی در سـینما حداقـل نمی بینیـم یـا خیلـی کـم اسـت. تضـادی که بـا قصه هایی که می شـنویم و 

می بینیـم یکـی از دلایلـی بـود کـه مـن را بـه خـود جذب کـرد. نگاه منطقی ولی عامه پسـند و سـاده 

شـده ای که مسـائل پیچیده داشـت. احسـاس کردم چقدر می تواند در سـینما جذاب باشـد. گفتم 

بیـن ایـن حجـم فیلـم تلـخ و سـیاه کـه دربـاره طلاق، جدایـی و قصه طـلاق را روایت می کنـد ولی به 

دلایـل و دیـد روانشـناختی نمی پـردازد، مـا یک سـری از طـلاق و خیانـت و کتـک کاری و... در 

فیلم ها می بینیم و اتفاقا دلایلی هم که در فیلم ها عنوان می شـود دلایل گل درشـتی هسـتند. 

خیانت، اعتیاد، مشـکلات اقتصادی و... . 

 در حالی که جزئیات در زندگی مساله مهمی است. 

دقیقاً. نادیده گرفتن جزئیات باعث مشکلات بزرگ می شود. در این کتاب به آن پرداخته شد و 

گفته شده این جزئیاتی که بدان توجه نمی کنیم این مسائل را ایجاد می کند. 

 این مساله مهمی است و حرف درستی است که جزئیات خیلی اهمیت دارد. فیلم حذف 

و اضافه داشت؟

در قسمت حلقه دادن دوبله شد. 

 مشکل فنی داشت؟

بله. مساله ای پیش آمد. صحنه ویژوال بود و در استودیو گرفتیم و دستگاه فن و برق ساز بود، ما نیاز 

بود بعدا صدا را جدا بگیریم. درنهایت نشد این کار را انجام دهیم و بعد از جشنواره با صدای خود 

بازیگران این کار را انجام می دهیم که این مساله حل شود. حذف و اضافه و سانسور و... نداشت. 

 اگر پدربزرگ و مادربزرگ آخر فیلم را نشان نمی دادید و اجازه می دادید با تصویر خودشان 

جلو می رفتیم بهتر نبود؟ مثلا پیری عماد و طوبا را ما تخیل می کردیم. 

این هم بین علما اختلاف است و خیلی ها می گفتند کاش پیر شدن اینها را نشان نمی دادید 

و ما دوست نداریم پیری اینها را ببینیم. خیلی ها هم می گفتند ببینیم چه شد. 

  گفت وگو

گفت وگو با کاوه صباغ زاده، کارگردان »رمانتیسم عماد و طوبا«

یک عاشقانه خیلی خیلی آرام

روز اول جشنواره سی ونهم فجر، فیلم »بی همه چیز« در برج میلاد و 

پردیس سینمایی ملت برای اهالی رسانه و منتقدان نمایش داده شد و 

از آنجا که هر فیلمی زودتر برای اهالی رسانه نمایش داده شود، معمولا 

زودتر در بوته نقد و بررسی هم قرار خواهد گرفت، فیلم سوم محسن 

قرایی از همان اول جشنواره به دلیل آنچه ضدمردم بودن عنوان می شد، 

بحث هایی را برانگیخت. 

 البته مدت زمان زیادی طول نکشید تا فیلم های دیگر جشنواره امسال 

به نمایش در بیایند و نمونه های دیگری هم از این جهت بحث برانگیز 

شوند. از این لحاظ امسال سال عجیبی برای جشنواره فجر بود. اینکه 

چرا فیلمسازان ما تا این حد به  نمایش مردم حاشیه نشین و روستایی ها 

توجه نشان داده اند ، یک بحث است و اینکه چرا از نظر خیلی ها این 

تصویر تا این حد زننده و زشت به نظر رسیده، یک بحث دیگر. درکنار 

کسانی که به رویکرد ضدمردم در این فیلم ها معترض بودند، عده 

دیگری هم می گفتند با نقد مردم موافقند و روی همین حساب از این 

فیلم ها دفاع می کردند. 

 این نشان می دهد بخش قابل توجهی از مخاطبان جشنواره ای و 

سینمایی نویس ها تا همین جای مطلب را که این فیلم ها ضدمردم 

هستند، قبول دارند و حالا بعضی شان موافق این رویکرد و بعضی 

مخالفند اما به نظر نمی رسد این تلقی درست باشد و حتی اصطلاح 

ضدمردم را بتوان یک ترکیب صحیح و دقیق به حساب آورد. طبیعتا 

در اینجا قبل از هر بحث دیگری ذکر چند نکته لازم است؛ اول اینکه 

واژه مردم کلی تر از آن است که راحت به کار برده شود و حتی بهتر 

است بگوییم ما چیزی به عنوان »مردم« نداریم و مفهوم دقیق تر و 

قابل استفاده، »طبقه« است.  این فیلم ها درباره طبقات اجتماعی 

به خصوصی هستند نه کل مردم؛ طبقات فرودست و سنتی. به طور 

قطع اگر هرکدام از این داستان ها قرار بود در طبقات اجتماعی دیگری 

روایت شوند، زمین تا آسمان تفاوت می کردند و بعضی شان اساسا خلق 

نمی شدند و نکته دوم درباره تفاوت دو مفهوم ضدیت و نقد است. به 

این آثار خرده گرفته می شود که ضد آن بخش به خصوص از مردم 

هستند، نه اینکه در نقدشان باشند. ساده ترین سوالی که درحقیقت 

برای دفاع از این رویکرد ضدیت مدارانه مطرح شده، این بوده که آیا 

بعضی از چیزهای به نمایش درآمده در بعضی از این فیلم ها، در 

واقعیت رخ نمی دهند؟ بله قطعا خیلی هایشان در 

واقعیت هم رخ می دهند اما اولا وقتی یک جماعتی را بدون استثنا 

دچار یک خصلتی نشان می دهید، بدوا از منطق واقع گرایانه خارج 

شده اید؛ آدم ها باهم متفاوتند و وقتی چند نفرشان را یک جا جمع 

می کنید، همه جور شخصیتی بین شان هست و ثانیا در تفاوت 

ضدیت با نقد می شود به قابی که یک هنرمند دور گزینش خودش از 

واقعیت می گیرد، توجه کرد. در این مورد یک مثال معروف وجود دارد. 

استیون اسپیلبرگ که یک فیلمساز مدافع حاکمیت آمریکاست، وقتی 

می خواهد ارتش ایالات متحده را نشان دهد، آن را در ساحل نورماندی 

و وقتی با نازی های اشغالگر می جنگد، نشان می دهد و استنلی 

کوبریک به عنوان فیلمسازی که دید انتقادی به ایالات متحده دارد، 

ارتش آن را در ویتنام به تصویر می کشد. هردوی این تصاویر واقعی 

هستند اما اینکه یک فیلمساز 

برای نمایش، کدام را انتخاب کند 

شود، نشان دهنده موضع او هستند. در و از چه زاویه ای به آن وارد 

یک جمع بندی راجع به این قسمت از بحث، می شود گفت که اساسا 

این بحث درباره ضدیت با طبقه فرودست و سنتی ایران است نه نقد 

مفهومی کلی و نسبتا موهوم به نام مردم و این ضدیت هم با بستن کل 

قاب فیلمسازان به دور لکه های سیاه و بزرگ نمایی و تعمیم آن نقاط 

ملکوک به کل افراد آن طبقه صورت گرفته است. با این مقدمه می توانیم 

به استقبال فیلم بی همه چیز به عنوان یکی از پرچمداران جریان ضدیت 

با طبقات فرودست در جشنواره امسال برویم و نهایتا با کنارهم قراردادن 

تمام این بررسی ها، سعی کنیم پاسخی برای این پرسش بیابیم که چرا 

فیلمسازان ما امسال چنین رویکردی را در پیش گرفته اند. 

میلاد جلیل زاده 
روزنامه نگار

»بی همه چیز« محسن قرایی به جز بازی های خوب اشکالات اساسی دارد

سفر به حاشیه برای نقد مردم

آیا حق با قوی تر است؟ بحث درباره نوع نگاه سینمای ایران به 

مناطق جنوبی و حاشیه شهرها و روستاهای محروم، فراخ تر از 

آن است که در حاشیه بررسی فیلم بی همه چیز به آن پرداخته 

شود؛ حتی اگر دایره بررسی را مرتبط با سال های اخیر در نظر 

بگیریم. به طور کلی تر، سینمای ایران در بهترین حالت نگاهی 

توریســـتی به این مناطق داشته که فلاکت های آن را مانند 

صحنه هایی محیرالعقول و دارای خاصیت نمایشی می دیده 

و طی سال های اخیر این نگاه توریستی و غیرهمدلانه، حتی 

حالت خصمانه هم پیدا کرده است. با این حال اگر بخواهیم 

تنها آثاری را در این زمینه بررسی کنیم که مثل بی همه چیز، 

طی سال های اخیر ساخته شده اند و یک منطقه فرودست 

را به عنوان نمادی از ساختار کلی کشور و روابط قدرت در آن 

در نظر گرفته اند، به چهار مورد اساســـی برخواهیم خورد. 

در اینجا فقط اشاره ای گذرا به این فیلم ها می شود و بررسی 

مفهوم قدرت در این جزایر دورافتاده که نمادی از ساحل وسیع 

همسایه هستند، مجالی جداگانه می طلبد. این نکته هم قابل 

اشاره است که امسال به جز بی همه چیز، فیلم  »شیشلیک« هم 

یک منطقه فرودست را نمادی از ساختار قدرت در ایران گرفته 

است و این را هم باید اضافه کرد که در بی همه چیز، مایه اصلی 

قدرت، ثروت و سیری به حساب می آید، یعنی هر آنکه سیر 

باشد، واقعیت را می گوید و قدرت را به دست می گیرد. حالا 

باید امیدوار بود که این واقعیت، مطابق با حقیقت هم باشد. 

مغزهای کوچک زنگ زده: هومن سیدی
»میگن اگه چوپون نباشه گوسفندا تلف میشن، یا 

گم میشن، یا گرگ بهشون می زنه یا از گرسنگی 

می میرن. چون مغز ندارن. هرکی که مغز نداره 

به چوپون احتیاج داره. یه چوپون دلسوز. چوپون 

حکم پدر گوسفندا رو داره. آدم بدون پدر هیچ چی 

نیست... .« این جملات که غیر از خود فیلم، در 

تبلیغات آن هم مورد تاکید ویژه ای قرار گرفته بود، 

معرف بخش قابل توجهی از جهان بینی سازنده اش و نگاه او به مردم فرودست و ساختار قدرت است. 

»مغزهای کوچک زنگ زده« در فضایی بین فانتزی و واقعیت معلق است. اصولا از فیلمسازی که پیش 

از این، مثلا »اعترافات ذهن خطرناک من« را ساخته بود و در آن هم به محیط حاشیه ای اجتماع در 

فضایی سوررئال پرداخته بود، همین میزان واقع گرایی یک حرکت بدیع به نظر می رسید. مغزهای کوچک 

زنگ زده به خاطر خوش  رنگ و لعاب بودنش از لحاظ تکنیکی، مورد توجه خیلی ها قرار گرفت؛ اما قصه 

آن روی کاغذ لااقل به اندازه جنبه های بصری آن، چیز دندان گیری نبود. از فیلم گرانقیمت و خوش رنگ 

و لعاب هومن سیدی به راحتی برداشت یک توهین علنی و واضح به طبقات فرودست جامعه می شد و 

بحث درباره روان بودن تم فاشیستی در آن روا بود. مردم محلات فرودست و حاشیه ای شهر در این فیلم، 

گوسفندانی معرفی شدند که برای هدایت شان به یک گرگ به عنوان چوپان احتیاج بود. نهایتا درون 

خانواده  این گرگ اختلافاتی رخ می دهد که باعث فروپاشی رژیم او می شود. به عبارتی اگر این اختلاف 

رخ نمی داد، چنین حکومتی می توانست تا ابد ادامه پیدا کند و مردم فرودست، کوچک ترین واکنشی 

از خودشان نشان نمی دادند. مردم این محله حتی پس از فروپاشی رژیم )گرگ/ چوپان( سابق شان، 

هنگام ترک آن منطقه هم واکنشی منفعلانه دارند. جالب اینجاست که بخش هایی از کار تولید این 

فیلم با اعتراضات معیشتی دی ماه ۱۳۹6 همزمان بود و واقعیت عینی اجتماع دقیقا چیزی بر خلاف 

فیلم هومن سیدی را ثابت می کرد. 

ابد و یک روز: سعید روستایی
عبارت »ابد و یک روز« به حکم حبس ابد 

بدون امکان عفو اشاره دارد و خانه ای که 

افراد قصه در آن حبس هستند، به نوعی 

نمادی از وطن شان هم هست. در آخر 

فیلم، سمیه، دختری که نقش محوری 

فیلم را دارد، همراه افغانستانی هایی که 

قرار بوده او را عروس شان کنند، به خارج 

از کشور نمی رود و این به ظاهر یک نوع امیدواری ایجاد می کند؛ اما حقیقت این است که 

معنای نمادین فیلم حبس این دختر درکنار هم بندی هایش است. آنها در خانه شان، در 

محله شان، در طبقه اجتماعی شان و در کشورشان حبس شده اند. هرکدام از اعضای این 

خانواده نماینده یک روش برای خروج از این وضعیت هستند؛ از موادفروشی یک برادر تا 

قبول شدن دیگری در مدرسه تیزهوشان؛ اما همه چیز به بن بست خواهد خورد و هیچ کس 

نمی تواند از این خانه برود و از این وضع خارج شود. شباهت مشخص ابد و یک روز به شنای 

پروانه، نقش مادر خانواده در مناسبات است که بین فرزندانش، طرف پسر موادفروش و 

خلافکار را می گیرد.  سعید روستایی تا به حال تنها دو فیلم ساخته که هردو به مناطق جنوبی و 

حاشیه شهر می پردازند و در هر دوی آنها هم یک سری خصوصیات ثابت وجود دارد؛ مثلا مادر 

خانواده طرفدار پسر شروری است که در آن منطقه صاحب قدرت است. این نکته در فیلم های 

دیگری مثل مغزهای کوچک زنگ زده و شنای پروانه هم تکرار شده اند. اما یک خصوصیت 

دیگر که در هر دو فیلم روستایی وجود داشته و احتمالا پس از این هم در سینمای او حضور 

پررنگی خواهد داشت، جایگاه جبر و تقدیر به عنوان بالا ترین عنصر قدرت است. حتی در 

فیلم بعدی روستایی یعنی »متری شیش ونیم« هم دو شخصیت پلیس و قاچاقچی که نماد 

دو نوع از قدرت هستند، هر دو نهایتا در دایره جبر و تقدیر می افتند. 

شنای پروانه: محمد کارت
در جامعـه ای کـه از سـنت 

لوتی هـا  فاصلـه گرفتـه، 

جایشـان را بـه لمپن هـای 

موادفروش می دهند. حالا 

ما با سینمایی مواجهیم که 

در آن قهرمان ها جایشان را 

به ضدقهرمان هـا داده اند، 

بی اینکـه هیچ نیـروی فعـال و موثـری دربرابـر ایـن ضدقهرمان های دشـمن 

ملت طراحی شده باشد. »شنای پروانه« شخصیت لمپن ها را برای اولین بار 

با قدرتی تمام و به دور از هر تعارفی در هم می کوبد؛ اما تصویر کلی منطقه 

و محلـه ای کـه شـخصیت های فیلـم در آن نمایش داده می شـوند، به قدری 

سیاه است که امید به خلاصی از آن را در دل مخاطب ایجاد می کند. شنای 

پروانـه هـم اتفاقـا فیلمی اسـت کـه قهرمان دارد اما داسـتانش را به بسـتری 

بـرده کـه ذهـن عموم مخاطبان آن منتظر کلیشـه هایی به خصوص اسـت و 

تمـام ایـن قواعـد را بـه هـم می زنـد. کسـی کـه به نظر می رسـد بایـد قهرمان 

فیلم باشـد، اوج نامردی و دورویی را دارد و کس دیگری که به نظر می رسـد 

باید او را در یک فیلم قهرمان محور جاهلی، جزء شـخصیت های حاشـیه ای 

یـا کسـانی دانسـت کـه نهایتا قهرمـان باید به هواخواهی شـان برخیـزد، در 

جایـگاه قهرمـان می نشـاند. شـنای پروانـه هم مثـل مغزهـای کوچک زنگ 

زده درباره فروپاشـی قدرت در یکی از محلات جنوبی یا حاشیه شـهر اسـت 

و شـیوه ایـن فروپاشـی را بـه همـان شـکل، از درون همـان خانـواده صاحب 

قـدرت نشـان می دهد. 

درخونگاه: سیاوش اسعدی
فیلم سیاوش اسعدی، محله درخونگاه در جنوب تهران را به عنوان نمادی از جامعه 

پس از جنگ ایران می گیرد؛ جامعه ای که در این فیلم، فرزندخوار و لاابالی معرفی 

می شود. این فیلم داستان خانواده ای است که برادرانی دوقلو داشته به نام های 

مهدی و رضا و خواهری که معلم بوده است. مهدی به جنگ رفته و حالا که سه سال از 

پذیرش قطعنامه گذشته، هنوز برنگشته است و رضا هشت سال به ژاپن رفته بود تا کار 

کند. داستان با بازگشت رضا به خانه شروع می شود. او طی تمام این سال ها هر چه 

کار می کرد را برای مادرش می فرستاد تا پس انداز کند و پس از بازگشت 

بتواند با این پول ها یک کاسبی راه بیندازد. خانواده رضا یک سال 

قبل از بازگشت او شایعه مرگش در ژاپن را به شکلی خودخواسته 

باور کردند تا بتوانند سراغ پول های او بروند. پدر رضا با این 

پول ها کلکسیون قوری هایش را تکمیل کرد و یک 

زن جوان، همسن دخترش گرفت. خواهرش 

به یک ماه عسل پرخرج برای خودش ترتیب 

داد و مقداری از پول هم در سرمایه گذاری 

داماد تازه وارد خانواده روی قاچاق دارو از 

بین رفت و خلاصه کل پول ها این طوری دود 

و نابود شد. خانواده رضا وقتی که او می آید، به 

امید اینکه دوباره به ژاپن باز خواهد گشت سعی 

می کنند لاپوشانی کنند و قصه را نگویند. در این 

فیلم اگرچه یک محله و یک خانواده جنوب شهری، 

نماد یک مردم یا یک طبقه می شوند؛ با جهانی فروپاشیده 

طرفیم و مفهوم متمرکز قدرت وجود ندارد. 
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