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جشنواره چهل‌وسوم فجر، حاشیه کم نداشت 

ولی حواشی بخش ویژه این فستیوال بیش از 

بخش مسابقه آن بود. به اکران درنیامدن »قاتل 

و وحشی« انتقادات زیادی را نسبت به تصمیم مسئولان 

برگزاری جشنواره برانگیخت، اما اکران »پیرپسر« در بخش ویژه، 

مسائل مربوط به فیلم حمید نعمت‌الله را کنار زد تا مطالبه 

اکران عمومی این اثر به‌عنوان خواست اصلی منتقدان جریان 

اصلی سینمای ایران معرفی شود. با نقش‌بستن تیتراژ پایانی 

بر پرده سالن همایش‌های برج میلاد، قلم‌ها از جیب بیرون 

آمد و سیل نقد‌های مثبت پیرپسر و سازنده‌اش را دربرگرفت؛ 

موقعیت عجیبی شکل گرفته بود که در آن نمی‌شد از ضعف‌های 

ساختاری اثر حرف زد و ناسزا نشنید، با وجود این به‌مرور نقد‌های 

منفی هم از راه رسیدند و جو استادیومی موجود را بر هم زدند. 

ما اکنون برای دومین‌بار پیرپسر را سوژه نقد خود قرار داده‌ایم 

غ از مُرده‌باد‌ها و زنده‌باد‌های   سینمایی و فار
ً
و با نگاهی کاملا

بی‌سروته که کلی‌گویی از سر و روی آن‌ها می‌بارد به ساختمان 

بصری و روایی اثر را بررسی کردیم. پیرپسر فیلم قابل بحثی 

است ولی آیا به همان میزان، اثر مهم ماندنی و آنطور که طرفداران 

ایدئولوژیکش می‌گویند یک شاهکار تاریخی است؟ به این 

پرسش اساسی در نقد‌ها خواهیم پرداخت. 

   قبل از نقد

شاه لخت است. اگر کسی بی‌توجه به فرامتن سراغ »پیرپسر« برود، با فیلم بسیار 

 خودبسنده نیست. عوامل پیرپسر از روز نخست 
ً
ضعیفی مواجه می‌شود که ابدا

اکران فیلم در جشنواره، یک کمپین تبلیغاتی پرخرج راه انداختند و موفق شدند 

بدنه‌ای از نویسندگان و رسانه‌های سینمایی را به نفع خودشان وارد بازی کنند. 

اغلب منتقدان و نویسندگان موافق فیلم، سعی می‌کنند پیرپسر را -با کلی‌گویی 

محض- یک شـــاهکار ســـینمایی جا بزنند. آن‌ها در بهترین حالت سرگرم 

ارجاعات فیلم )بخوانید »نخودسیاه‌های فیلمساز«( شده‌اند و سعی می‌کنند با 

اشاره به لیست بلندبالای منابع اقتباس در تیتراژ پیرپسر -از برادران کارامازوف 

تا مقالات غیردراماتیک فروید! - و همچنین اشاره به نام خالقان نقاشی‌هایی که 

 با همان رویکرد جهان 
ً
قاب‌های پیرپسر را پرکرده‌اند، فخرفروشی کنند. دقیقا

سومی طرفیم که می‌گوید چون من اشارات فیلم را فهمیده‌ام و می‌توانم به بقیه 

-که متوجه نیستند- توضیحشان بدهم، پس فیلم شاهکار است. فیلمساز بازی 

را بلد است و لیست بلندی از آثار هنری معروف را در اختیار منتقدان قرار داده تا 

آن‌ها بتوانند خودی نشان بدهند و در زمین فیلم بازی کنند. از سوی دیگر برخی 

نشانه‌خوانی‌های کودکانه، پیرپسر را اثری متعلق به جریان اپوزیسیون معرفی کرده 

است. فاکتور مهم دیگری که باعث شده پیرپسر شاهکار )!( باشد، توقیفی بودن 

آن است که مؤثرترین فاکتور تبلیغاتی آثار سینمایی و شبکه خانگی این سال‌ها 

بوده است. خلاصه دکان پیرپسر چندنبش است. صحنه به گونه‌ای چیده شده 

که کسی جرئت اظهارنظر منفی درباره فیلم را نداشته باشد. منتقدی که در برابر 

پیرپســـر بایستد، شانس چندانی ندارد. او یا به نفهمیدن ادبیات و اقتباس متهم 

می‌شود یا به حمایت از توقیف و وابستگی به نهاد‌های رسمی. از همین رو حتی 

برخی به اصطلاح منتقدان حزب‌اللهی -که در آرزوی به رسمیت شناخته شدن 

از سوی جریان‌های فرهنگی اپوزیسیون می‌سوزند- هم به تمجید از این فیلم 

پرداخته‌اند. در این میان ایستادن پای نقد و وفاداری به معیار‌های هنری، دشوارتر 

از همیشه به نظر می‌رسد. در این یادداشت قصد ندارم به بررسی ادعا‌های فیلم 

 
ً
درباره اقتباس، روانکاوی، فلسفه و... بپردازم. شاید در زمانی دیگر -اگر اساسا

تصمیم گرفتم پیرپسر را جدی بگیرم- به این زوایا نیز اشاره خواهم کردم. درک 

اکتای براهنی از روانکاوی، فلســـفه و حتی آثار ادبی مورد ارجاعش، به غایت 

سطحی و ابتدایی اســـت. از این رو -حتی‌المقدور- از پرداختن به ادعا‌ها و 

 سراغ خودِ سینمای 
ً
فیگور‌های پرطمطراق فیلمساز اجتناب می‌کنم و مستقیما

پیرپسر می‌روم تا عیار سینمایی‌اش را بسنجم و ادعای »سینمای خالص« بودن آن 

از نظر منتقدان طرفدار فیلم را بررسی کنم. در ادامه نقد خود را بر اساس تحلیل 

چهار شخصیت اصلی فیلم و سرگذشتشان تنظیم کرده‌ام. 

   غلام باستانی؛ پدر

غلام قرار است جرثومه فساد باشد، اما نیست. او مرتب مواد مصرف می‌کند، 

الکل می‌خورد، زنان خیابانی را به خانه می‌آورد و پســـرانش -علی و رضا- را 

تحقیر می‌کند، اما گویی همه این‌ها برای فائق آمدنش بر رنجی درونی است، 

یعنی برخلاف نیت کارگردان، آن‌چه روی پرده می‌بینیم بیش از آن که تصویر یک 

شرور تمام‌عیار باشد، پرتره‌ای است از مردی رنجور، گم‌گشته و حتی جذاب‌تر 

از فرزندانِ به‌ظاهر معصومش. غلام قبل از مواجهه مســـتقیم با پسرانش، در 

دیالوگ‌های آن‌ها به عنوان شـــیطان معرفی می‌شود. اما در مشاجره اول، این 

رضا و علی هســـتند که در بی‌احترامی به او پیش‌دستی می‌کنند و به این ترتیب 

غلام در وضعیتی واکنشی و تدافعی قرار می‌گیرد. هرچند طعنه‌ها و تحقیر‌های 

غلام شدیدتر اســـت، اما با بی‌احترامی پسرانش خنثی می‌شود. او در جواب 

رضا و علی که از او می‌خواهند با فروش خانه به آن‌ها ســـهم بدهد، می‌گوید: 

»ته این زندگی هیچی نیست. نباید کاری کرد و فقط باید منتظر موند.« غلام با 

جملات این‌چنینی شبیه آدم‌های به آخر خط رسیده و پاک‌باخته‌ای می‌شود که 

برای تماشـــاگران در طول تاریخ سینما جذاب بوده‌اند. صبح روز بعد از اولین 

مشاجره، غلام با گریه از خواب بیدار می‌شود و در نمایی آغشته به نور، بطری 

الکل را سر می‌کشد. نورپردازی و موقعیت ترحم‌برانگیز غلام در این صحنه، او 

را به قهرمانی تراژیک شبیه می‌کند. غلام پس از مصرف الکل به خیابان می‌رود 

و -انگار که به دنبال مرهمی برای زخم‌هایش است- سعی می‌کند زنی را اغوا 

کند. پس از این غلام نزد رفیق شفیقش -غمخوار- از بی‌عشقی و بی‌همسری 

خود گلایه و درددل می‌کند. همان شب سر میز شام، مثل همیشه مشاجره بین 

غلام و پسرانش بالا می‌گیرد، تا جایی که او با ترک میدان نبرد -میز غذا- دورتر 

می‌نشـــیند و به رضا می‌گوید حاضر است خانه را معامله کند. دوربین در این 

لحظه همراه او می‌شـــود و پسران را در بک‌گراند جا می‌گذارد. سؤال دراماتیک 

این اســـت: چرا پدر این تصمیم را می‌گیرد؟ اگر قصدش تسلیم شدن در برابر 

فشار فرزندانش نیست، چه انگیزه دیگری دارد؟ فیلمساز می‌خواهد بگوید او 

 این را نمی‌گوید. درام 
ً
قصد آزار پســـرانش را دارد، اما میزانسن و روایت اصلا

هیچ توضیحی درباره شخصیت غلام و چرایی هیولا بودنش نمی‌دهد و حتی 

نمی‌تواند یک میلیمتر به انگیزه‌ها و درونیات او نزدیک شود. درواقع شر مطلق 

بودن پدر پیش‌فرض اســـت و در مدیوم سینما ساخته نمی‌شود. این‌جاست که 

در خلأ متن، منتقدان باید با فرامتن و فرویدبازی فیلمساز را نجات دهند. البته 

 می‌شـــود پیش‌فرض گرفته شدن شر پدر را 
ً
راه‌های دیگری هم هســـت و مثلا

به خود فیلمســـاز و رابطه‌اش با پدرش نسبت داد -که در این یادداشت چنین 

قصدی ندارم. غلام بیشتر از پسرانش به دنبال تغییر اوضاع است. به همین دلیل 

تصمیم می‌گیرد با رعنا ازدواج کند. قصد غلام برای ازدواج با رعنا، اراده‌ای برای 

 به همین دلیل به جای رفتن سر قرار معامله خانه، با رعنا قرار 
ً
تغییر است. اصلا

می‌گذارد. پس از این اتفاق او به علی و رضا می‌گوید که می‌خواهد برای خانه 

قانون بگذارد و قصد ازدواج دارد. پسر‌ها می‌خواهند خانه را بفروشند، اما غلام 

که به قول خودش از »پسر بودن« خسته شده، می‌خواهد با آوردن رعنا، خانه را 

حفظ کند. پس از مشاجره، رضا مثل همیشه از نقشه قتل پدر می‌گوید. غلام که 

این حرف‌ها را می‌شنود، واکنش تندی نشان نمی‌دهد و فقط می‌گوید: »کولر رو 

خاموش کنید.« جمله‌ای بامزه که در فضای مجازی به همه پدران ایرانی نسبت 

داده می‌شود. فیلمساز به این ترتیب پدر فیلمش -و شاید پدر خودش- را به همه 

پدران تعمیم می‌دهد، اما به این نکته توجه ندارد که هر شخصیتی برای قابل تعمیم 

شدن به بیرون، ابتدا باید در درون مدیوم شکل بگیرد. دعوای غلام و پسرانش از 

جایی جدی می‌شود که او می‌فهمد علی و رضا به رعنا چشم دارند. پس از این 

است که فیلمساز توقع دارد تماشاگر غلام را شیطان‌انگاری کند. فیلمساز فکر 

می‌کنـــد اگر در گفت‌وگوی غلام و غمخوار این را بگنجاند که جنازه پدر غلام 

بوی گند می‌داده، کافی است. او سعی دارد با پیشینه‌سازی عجولانه به مخاطب 

القا کند که غلام هم قربانی است. اما یک دیالوگ یک‌خطی، نمی‌تواند فقدان 

عمق روانی در شـــخصیت غلام را جبران کند. در واقع فیلمساز کدی‌هایی در 

جایاجای فیلم گذاشـــته تا اگر کسی به تخت بودن شخصیت غلام اشاره کرد، 

به آن‌ها ارجاع بدهد و فروید را جلو بیندازد. براهنی هرچه به شـــخصیت پدر 

لاابالی‌گری و زن‌بارگی و... نســـبت می‌دهد، راضی نمی‌شود و با آمدن رعنا به 

خانه باســـتانی‌ها، سعی می‌کند شخصیتی بیمار از غلام ترسیم کند. غلام در 

روز اثاث‌کشـــی در خانه رعنا جولان می‌دهد و پس از هدیه دادن یک ماشین 

ظرفشویی به او، پنهانی به اتاقش می‌رود، کفش‌هایش را می‌بوید و با زل زدن به 

تخت خواب رعنا، رویابافی می‌کند. اما او پس از خرید ماشین ظرفشویی برای 

رعنـــا، کارت بانکی‌اش را به رضا می‌دهد تا او هم برای خودش چیزی بخرد. 

 
ً
در واقع ادعای »پدر بخیل« منتفی می‌شود و این‌طور به نظر می‌رسد که اتفاقا

غلام حواسش به پسرانش هست و پس از هدیه دادن به یک زن غریبه، فرزندان 

خودش را هم درمی‌یابد. بعد از این اســـت که رعنا آن‌ها را برای شب‌نشینی به 

خانه‌شان دعوت می‌کند. اما فیلمساز که سعی می‌کند نفرتش از »پدر« -به معنای 

عام- را به غلام فرافکنی کند، یادش می‌رود غلام کارتش را قبل از دعوت رعنا به 

رضا داده است و در لحظه تنش میان رضا و غلام در مهمانی، این دیالوگ را در 

دهان رضا می‌گذارد که: »من یه گوشی از غلام گرفتم که امشب طرفش باشم.« 

غلام در مهمانی رعنا از گرم گرفتن او با علی ناراحت می‌شود و مثل همیشه با 

پســـرانش مشاجره می‌کند. رعنا متوجه قصد غلام می‌شود و او را پس می‌زند. 

غلام در تلاش بعدی‌اش به رعنا می‌گوید که او را با لوندی گیر انداخته و رعنا 

در پاسخ می‌گوید: »فکر کردم تو آدمی.« با این پاسخ رعنا، فیلمساز ناخواسته 

حق را به غلام می‌دهد؛ چراکه تماشاگر آنچه را که می‌بیند باور می‌کند نه چیزی 

که به زبان می‌آید. جایی محق بودن غلام آشکارتر می‌شود که رعنا با پول‌های 

او خوش‌گذرانی می‌کند. البته ناگفته نماند که معلوم نیست غلام این همه پول 

را از کجا آورده. غلام نه شغلی دارد و نه حتی کار خلافی می‌کند که داشتن آن 

همه پول را توجیه کند. فیلمساز نیازی به توضیح منطقی ثروت غلام ندیده و مثل 

خیلی چیز‌های دیگر، این مورد را هم بدون توجیه ر‌ها کرده است. متأسفانه غلام 

با وجود همه کثافتکاری‌ها و لاابالی‌گری‌هایش، حتی از پسرانش اخلاق‌مدارتر 

هم هست. او در صحنه ملاقات با رعنا در ماشین، به او می‌گوید که نمی‌تواند 

عروسش بشود؛ چراکه غلام در جمع دوستانش، شب اول ماندن در خانه رعنا 

را جشن گرفته است. این در حالی است که علی بی‌توجه به این موارد، با التماس 

از پدرش می‌خواهد خودش را کنار بکشد و متوجه زشتی رقابت عشقی با پدر 

نیست. فیلمساز شیطان‌سازی باسمه‌ای از پدر را ادامه می‌دهد تا جایی که با یک 

دیالوگ، برچسب بیماری نکروفیل )همخوابی با مرده( را هم به او می‌زند. براهنی 

نمی‌داند که شخصیت شرور با زدون همه صفات خیر از او شکل نمی‌گیرد. این 

 نتیجه عکس می‌دهد. مسئله شر از سیر درون به بیرون شخصیت 
ً
شیوه کاملا

 با فحاشی‌ها و برچسب‌زدن‌های بیرونی. براهنی اگر 
ً
ساخته می‌شود، نه صرفا

داستایوفسکی خوانده بود می‌آموخت که جدال تنگاتنگ درونی میان خیر و شر 

و در نهایت غلبه سیاهی‌هاست که شر را می‌سازد. 

و اما غلام در فینال. موضع غلام در فینال هم واکنشـــی است. جایی که پسر‌ها 

او را زندانـــی می‌کنند و مواد مخدرش را از او می‌گیرند تا خماری بکشـــد. او 

در خماری به بچه‌هایش حمله می‌کند، به رضا می‌گوید نامشـــروع است و به 

 در موقعیتی تدافعی قرار می‌گیرد. فیلمساز هم که به ضعف 
ً
این ترتیب مجددا

شخصیت‌پردازی غلام آگاه است، در فینال سعی می‌کند با چپ کردن سطل 

استفراغ توسط او بر سر رضا و شاخ گذاشتن برای غلام در میزانسن، غلام را به 

عنوان شر مطلق به تماشاگر حقنه کند. البته تا آخرین لحظه راضی نمی‌شود و 

دیالوگ »من شـــیطان رجیم هستم« را هم در دهان غلام می‌گذارد. در پیرپسر 

تضاد برآمده از نیت فیلمساز و نابلدی سینمایی‌اش، غلام را به شخصیتی بدل 

 اهریمنی است و نه شخصیتی قابل درک. در واقع فیلمساز در 
ً
کرده که نه کاملا

شی«، از خلق یک شخصیت باورپذیر و پیچیده 
ُ
تلاش برای حقنه کردن »پدرک

بازمانده است. ماحصل ترکیبی است از کلیشه‌های روانکاوانه، پرداخت‌های 

سطحی و موقعیت‌هایی که از فرط بی‌منطقی بیشتر تماشاگر را می‌خندانند تا 

اینکه او را تحت‌تأثیر قرار دهند. غلام با همه بدی‌ها و پلیدی‌هایش، در نهایت 

شخصیت ســـمپاتیک‌تری از فرزندانش از آب درمی‌آید و این ناکامی بزرگی 

برای فیلمساز است. 

   علی؛ پسر بزرگ‌تر

فیلمساز به همان سبک »شخصیت‌پردازی« غلام، سعی می‌کند منفعل بودن 

علی را با برچســـب زدن به او بسازد، اما این انفعال ریشه‌یابی نمی‌شود. این که 

غلام فرضا شر مطلق باشد، انفعال علی را توجیه نمی‌کند. هیچ چیزی از گذشته 

علی -حتی در دیالوگ‌ها- ارائه نمی‌شود که اختگی او را توجیه کند. فیلمساز فکر 

می‌کند با اشاره به روانکاوی، دیگر نیازی به شخصیت‌پردازی نیست و منتقدان 

 شخصیت 
ً
- کار را برایش درمی‌آورند. علی ابدا

ً
با ارجاع به فروید -اصطلاحا

مثبت روبه‌روی غلام نیست. اولین باری که رضا حرف از قتل پدر می‌زند، علی 

با این جمله پیشنهاد برادر را رد می‌کند: »کار ما نیست.« به این ترتیب تماشاگر 

باز هم حق را به غلام می‌دهد که معتقد است علی عرضه بد بودن ندارد. علی 

در یک‌ســـوم ابتدایی، هم در خانه تحقیر می‌شود و هم در محل کار. او در یک 

کتابفروشـــی کار می‌کند و در اولین سکانس در کتابفروشی، نظرش به یک زن 

جلب می‌شـــود. ناگهان برادر صاحب کتابفروشی وارد می‌شود و خلوت آن‌ها 

را به هم می‌زند. میزانسن فیلمساز در این موقعیت مثلثی است، اما به جای آن 

که دخترک را در رأس مثلث قرار دهد و علی را ســـمت راست بگذارد تا موضع 

ضعیف‌تر او و رقابت بر ســـر زن را بســـازد، علی را در مرکز و رأس مثلث قرار 

می‌دهد. رقیب، علی را جلوی زن کنف می‌کند. او به علی می‌گوید با دخترک 

رابطه نامشروع داشته است، اما علی باور نمی‌کند. روز بعد علی به محض رسیدن 

به کتابفروشـــی، همان دختر را می‌بیند که از اتاق آن مرد بیرون می‌آید. دخترک 

سرش را پایین می‌اندازد و با چهره‌ای شرمگین عبور می‌کند. مرد هم پیروزمندانه 

به علی طعنه می‌زند. علی این‌بار حرف او را باور می‌کند و پس از اخراج شدن، 

شکست‌خورده کتابفروشی را ترک می‌کند. از این بگذریم که نگاه فیلمساز به 

هر رابطه زن و مرد و هر خلوت و اتاق خصوصی چقدر بیمار است. مسئله چیز 

دیگری است. اتفاقاتی که در کتابخانه می‌افتد، ماکتی از ماجرای اصلی در خانه 

است. انگار فیلمساز می‌خواهد درباره پدران نمادین دیگر در جامعه حرف بزند، 

اما حواسش به صدمه‌ای که این فرویدبازی به شخصیت‌پردازی علی می‌زند، 

 به آن‌ها 
ً
نیست. دو زن در فیلم حضور دارند که علی به هر دو چشم دارد و اتفاقا

نزدیک هم می‌شود. اما در نهایت نمی‌تواند به هیچ‌کدام برسد و هر دو بار بازی 

را به مردان دیگری که پیش از او آن زنان را یافته‌اند، می‌بازد. 

سؤال این است: علی که حتی در محل کارش جرئت ندارد به یک زن پیشنهاد 

بدهد، چطور جرئت می‌کند با زنی ارتباط بگیرد که پدر شـــیطان‌صفتش قصد 

ازدواج با او را دارد؟ اگر پدر آن‌قدر علی را تحقیر کرده که او نمی‌تواند هیچ زنی 

را تصاحب کند، باید به طریق اولی قید رقابت عشقی با پدر را بزند. نمی‌خواهم 

به نگاه کودکانه فیلمساز به روانکاوی فرویدی بپردازم، مسئله‌ام سینمایی و روایی 

است. اما این انتخاب حتی منطق روانکاوانه فرامتنی هم ندارد. تن دادن علی به 

خطری به این بزرگی تنها یک شانس برای منطقی بودن داشت و آن ترسیم عشقی 

آتشین و افلاطونی میان او و رعنا بود. اما خبری از چنین عشقی هم نیست. علی 

در برخورد اول همان نگاهی را به رعنا دارد که به دیگر زن فیلم داشـــت. او در 

اولین برخورد خم می‌شود تا در را برای رعنا باز کند، در همین لحظه چشمش 

به پا‌های رعنا می‌افتد و به این ترتیب اولین چیزی که او را به رعنا جذب می‌کند، 

جاذبه‌های جنسی است. در آن صحنه یک نکته دیگر هم قابل‌توجه است. این 

کـــه نگاه خیره دوربین به رعنا برای اولین بار در این صحنه مرجع پیدا می‌کند. 

)از این دست موارد فرمی که نشان می‌دهد نظرگاه فیلمساز با علی انطباق دارد، 

بسیار زیاد است که از آن‌ها می‌گذرم.( 

انفعال نیم‌بند علی هم اتصالی دارد؛ گاهی هست و گاهی نیست. بدون هیچ سیر 

مشخصی، او جایی جرأت دخالت در نزاع غلام و رضا را ندارد و جای دیگر با 

قدرت دست غلام را می‌گیرد. علی در مشاجرات، با احتیاط بیشتری نسبت به 

رضا به غلام بدوبیراه می‌گوید، با این حال هیچ‌وقت با او تعارف ندارد. معلوم 

نیســـت چرا او و برادرش این را که دستشان به هیچ دختری نمی‌رسد، از چشم 

پدر می‌بینند. آیا چون فروید می‌گوید پســـربچه ترس اخته شدن توسط پدر را 

دارد و اگر پدر مقتدر باشد، پسر منفعل بار می‌آید؟ این‌ها که همه فرامتن است، 

پس آن »سینمای خالص« ادعایی منتقدان کجاست؟

مسئله مهم دیگر درباره علی این است که با اینکه فیلمساز ادعای ایستادن سمت او 

 به عنوان نماینده نسل سوخته!- را دارد، دوربین ناخودآگاه هیچ توجهی 
ً
-احتمالا

به او ندارد. به سه مثال از ده‌ها مورد موجود در فیلم اشاره می‌کنم. اولی در مهمانی 

رعناست. مهمانی که بسیار بد اجرا شده و به‌ویژه در تدوین آن‌قدر به‌هم‌ریخته 

است که نمی‌تواند موقعیت و نسبت شخصیت‌ها با یکدیگر را بسازد. در یک 

لحظه بحرانی ســـر میز غذا، پدر مردانگی علی را زیر سؤال می‌برد و می‌گوید: 

»علی باید دختر می‌شد.«‌ نما از غلام پس از گفتن این جمله کات می‌شود به 

نگاه رعنا به علی و در حالی که باید کات بعدی به علی باشد تا موقعیت شکننده 

او را در این لحظه بســـازد، نما کات می‌شود به نمای بی‌اهمیتی که رضا در آن 

سیگار روشن می‌کند! مورد بعدی جایی است که رعنا مهمانی را پس از پی بردن 

بـــه نیت غلام برای ازدواج با او ترک کرده و در فورگراند به جایی خارج از قاب 

خیره می‌شود. علی برای دلجویی رعنا از بک‌گراند وارد می‌شود، اما این ورود 

آن‌قدر برای فیلمساز بی‌اهمیت است که قبل از نگاه رعنا به علی، فوکوس‌کشی 

اتفاق نمی‌کند و علی بی‌اهمیت در بک‌گراند و فلو رها می‌شود. دوربین نه آنی 

از علی نمایش می‌دهد و نه جرأت نزدیک شـــدن به او را دارد؛ گویی چیزی در 

نسبت فیلمساز و علی هست که نباید لو برود. مثال سوم در کافه است. جایی که 

علی، رعنا را با منتقدی که در حال شکل نامناسبی از حرف زدن با اوست، ترک 

می‌کند و از قاب خارج می‌شود. در این لحظه دراماتیک! مهم، دوربین علی را 

رها می‌کند و به جای همراهی با او، کات می‌دهد به دوتایی رعنا و منتقد، بی‌آنکه 

مرجع این نگاه را علی قرار دهد.

 از اواســـط فیلم، دست فیلمساز درباره پایان‌بندی رو می‌شود. علی قرار 
ً
تقریبا

اســـت پدر را به قتل برساند. حالا این پیرپسر خجالتی اخته که در صحنه اول 

از پیشـــنهاد قتلی که توسط رضا مطرح می‌شود امتناع می‌کند و به قول خودش 

فقط منتظر مرگ غلام است و نه بیشتر، تا پایان که باید دست به جنایت بزند، 

یک منحنی شخصیت دقیق و حساب‌شده در طول فیلمنامه لازم دارد که مطلقا 

خبری از آن نیست. رعنا می‌توانست نقطه‌ شروع منحنی شخصیتی علی باشد، 

اگر رابطه‌شان درست پرداخت می‌شد. اما رابطه علی و رعنا هم مثل هزاران مورد 

دیگر در »پیرپسر« رها شده است. پس از اینکه با نقشه غلام، رعنا از علی دوری 

می‌کند و یک شب را با غلام می‌گذراند، علی برای دیدن رعنا به خانه او می‌رود. 

حین گفت‌وگو، نماها از رعنا به علی و برعکس در حالتی کات می‌شود که علی 

از راست به چپ و به طرف رعنا نشسته است و رعنا از راست به چپ، به‌گونه‌ای 

که به نظر می‌رسد به علی پشت کرده است. این پرداخت قابل مقایسه با میزانسن 

دوتایی غلام و رعنا در روزی اســـت که غلام از رعنا می‌خواهد به رضا »نه« 

بگوید. در آن‌جا رعنا را در سمت راست قاب در حالی می‌بینیم که رو به فضای 

خارج سمت راست قاب دارد. از این نما کات زده می‌شود به غلام که چپ قاب 

نشسته و به سمت بیرون چپ قاب نگاه می‌کند. میزانسن اول عدم تمایل رعنا به 

علی را می‌رساند و میزانسن دوم تمایل او به غلام را. در حالی که فیلمساز سعی 

می‌کند خلاف این را ترســـیم کند؛ یعنی در حالی که فیلمساز می‌خواهد رعنا 

را متمایل به علی نشـــان دهد، او را به دلایل غیردراماتیک -ناخواسته- به غلام 

متمایل نشان داده است. شاید اوج استادی براهنی در کارگردانی)!(، قاب‌بندی 

کودکانه‌ای باشد که در اتاق رعنا می‌بینیم. پشت علی نقاشی جیغ ادوارد مونک 

نصب شـــده و پشت رعنا پرده. میزانسن می‌گوید علی خیلی جیغ دارد و رعنا 

خیلی راز! این یعنی کارگردانی!

با این حال علی در خانه‌ رعنا جمله‌ای می‌گوید که نوید پیشرفت شخصیتش را 

می‌دهد. او به رعنا می‌گوید: »تو منو از خوب بودن متنفر کردی.« اما هیچ چیزی 

در ادامه درباره علی عوض نمی‌شود. او حتی پس از ناپدید شدن رعنا، رضا را به 

دنبال زن مورد علاقه‌اش می‌فرستد. اوضاع در سکانس پایانی بدتر هم می‌شود. 

با اعترافات غلام مشخص می‌شود علی از اینکه پدرش، مادرِ رضا را کشته و در 

خانه دفنش کرده، خبر داشته است. حالا همه‌ سؤالات قبلی درباره نسبت علی 

و غلام با علامت سؤال‌های بیشتری مطرح می‌شود: علی که می‌دانسته پدرش 

قاتل است، چطور در آن خانه مانده؟! چرا به کسی درباره زن دفن شده در خانه 

چیزی نگفته است؟! آیا او نمی‌توانست با لو دادن پدر، خود و برادرش را از شر 

غلام خلاص کند؟! مگر او آرزوی مرگ پدرش را نداشت؟!

سرانجام هم علی با یک اقدام از سر استیصال غلام را می‌کشد. غلام در حال خفه 

کردن رضا است که علی سر می‌رسد. او ابتدا سعی می‌کند پدر را از روی رضا 

تکان بدهد و وقتی موفق نمی‌شود، او را با چاقو می‌زند. این قتل شکست قطعی 

فیلم است. فیلمساز سه ساعت و اندی تماشاگر را معطل می‌کند تا در انتها قتلی 

را نشانش بدهد که در دقیقه ده فیلم هم می‌توانست اتفاق بیفتد؛ چراکه علی در 

انتهای سیری منطقی و پس از کشته شدن معشوقه‌اش -از انفعال اولیه- به فاعلیت 

نهایی و کشتن پدر نمی‌رسد، بلکه از سر استیصال و ناچاری پدر را می‌کشد.

شخصیت‌پردازی علی در این فیلم، تلفیقی است از سوءتفاهمی بنیادین نسبت 

به روانکاوی و ناتوانی در خلق شـــخصیت سینمایی. فیلمساز به جای ساختن 

شـــخصیتی پیچیده، ســـایه‌ای از یک نظریه‌ی روانکاوانه را به‌عنوان جانشین 

شخصیت جا می‌زند و از پرداخت جزئیات شخصی و درونی او فرار می‌کند. 

علـــی در طول فیلم نمی‌آموزد، تغییر نمی‌کند، تصمیمی نمی‌گیرد و درنهایت 

هم کار معناداری نمی‌کند.

   رضا؛ پسر کوچک‌تر

درگیری اصلی رضا -پســـر کوچک‌تر- و غلام بر سر این است که رضا اصرار 

دارد غلام با فروش خانه پول هنگفتی به او بدهد. او در کار اجاره و فروش ملک 

است، اما نه معلوم است درآمدش چقدر است و نه حتی مشخص است برای 

چـــه کاری آن همه پول می‌خواهد. آیا می‌خواهد مهاجرت کند؟ قصد ازدواج 

دارد؟ می‌خواهد موتور یا ماشین گرانی بخرد؟ هیچ توضیحی در این زمینه وجود 

ندارد. او ثروت پدر را حق خودش می‌داند و فیلمساز هم توقع دارد بدون هیچ 

توضیحی تماشاگر این را بپذیرد. رضا مرتب نقشه قتل پدرش را با علی در میان 

می‌گذارد اما بی‌عملی او، وسوسه قتل پدر را به نوعی لاف‌زنی توخالی و کودکانه 

تبدیل می‌کند. رضا به زنان خیابانی که مرتب با غلام رفت‌وآمد دارند حسادت 

می‌کنـــد و وقتی علی می‌گوید این‌جور زن‌ها بو می‌دهند، جواب می‌دهد: »یه 

بودارش هم گیر ما نمیاد.«‌ جالب اینجاســـت که نگاه او به زن‌ها یکسان است 

-درست مثل نگاه خود فیلمساز. زاویه‌ای که براهنی برای تصویر کردن رعنا و 

یک زن خیابانی از نگاه رضا ارائه می‌کند و همچنین میزانسن منظره‌ای که او در 

این دو نما می‌بیند، یکی است. رضا در سکانس بعد از مهمانی رعنا، خودش 

را در کنار پدر و برادر بزرگترش به عنوان داوطلب به دســـت آوردن رعنا معرفی 

می‌کند، اما در ادامه هیچ تلاشی از او در مسیر دستیابی به این هدف نمی‌بینیم. 

 خلأ 
ً
معلوم نیست امتناع رضا از رقابت به دلیل ترس است یا خودکم‌بینی یا مثلا

 او در کلام خیلی بیشتر از 
ً
شخصیتی عمیق‌تری مثل داشتن تمایلات زنانه؛ اتفاقا

علی از تمایلش به زنان می‌گوید و هیچ نگاه، خلوت و لحظه‌ای وجود ندارد که 

نافی این تمایل باشد. رضا در مشاجره با غلام هم از علی جسورتر و گستاخ‌تر 

است و به راحتی به غلام بی‌احترامی می‌کند. غلام مدام به او می‌گوید که مطمئن 

نیســـت پدرش باشد یا نه. واکنش رضا هم به این طعنه شدید نیست و به نظر 

می‌رسد این طعنه در مشاجرات برایش عادی شده است. رضا جز لاف زدن از 

قتل پدر هیچ کنش خاصی ندارد. فیلمساز سعی می‌کند با کنار غلام قرار دادن 

او در مهمانی رعنا و آن مراسم مسخره »سیلی‌زنی« با علی، نشانی از شر در او 

نهادینه کند. این مسئله در دعوای او با علی جایی که به اشرافی بودن مادر علی 

اشاره می‌کند، برجسته‌تر می‌شود. اما فیلمساز این مورد را هم رها می‌کند و هیچ 

جای درام از شری که -به زعم خودش- در رضا کاشته، استفاده نمی‌کند. رضا 

هرچه به پایان نزدیک می‌شویم محوتر می‌شود و تنها جاهایی مثل جستجو به 

 بی‌ربط‌ترین لحظات به اوست و به نظر می‌رسد 
ً
دنبال رعنا او را می‌بینیم که اتفاقا

گاهی کارهای علی به او محول شده تا بی‌خاصیت نباشد. ناگهان قبل از فینال در 

حالی که -به دلیل تدوین آشفته- به نظر می‌رسد رضا وارد محل قتل رعنا شده، 

او را در یک آرایشگاه زنانه متروک می‌بینیم که معلوم نیست کجاست. او در این 

آرایشگاه به لب‌هایش رژ می‌زند و کلاه‌گیس زنانه به سر می‌گذارد. اینجاست 

که فیلمساز دستور می‌دهد که تماشاگر پی به تمایلات زنانه رضا ببرد، در حالی 

که پیش از این هیچ نشانی از این تمایلات وجود ندارد. سؤال این است که اگر 

قرار بوده در انتها پرده از چنین رازی از رضا برداشته شود، آیا نیازی به زمینه‌چینی 

»پیرپســـر« فیلم بدی نیست، چون هنوز به یک »فیلم« تبدیل نشده است که 

حال ما بخواهیم بر سر موجودیت آن بحث و تبادل نظر کنیم. شاید در همین 

ابتدا بپرســـید که پس تکلیف آن همه تعریف و تمجید عجیب و غریب در 

وصف شاهکاری چون پیرپسر چه می‌شود؟ مگر اکثریت منتقدان در رابطه 

با »شـــاهکار بودن« این به‌اصطلاح »اثر« اشتباه می‌کنند که اکنون بخواهیم 

برخلاف جو شـــکل گرفته، فیلم را پس بزنیم و علیه آن بشوریم؟ فیلمساز با 

قطار کردن منابع اقتباســـش در عنوان‌بندی پایانی -که کاری استثنایی، بامزه 

و نیســـت در جهان است- استفاده از بازیگران شناخته‌شده سینمای ایران و 

 لوازم مقایسه آن با شاهکارهای 
ً
مدت زمان طولانی ۱۹۰ دقیقه‌ای فیلم که عملا

تاریخ سینمای جهان را فراهم می‌آورد، قصد دارد منتقد مخالف و به‌طور کل 

مخاطب ناراضی را در گوشه رینگ گیر بیندازد، تا اثر قلابی‌اش در بسته‌بندی 

شیکِ دوستداران به‌عنوان بهترین فیلم قرن جدید شمسی به تماشاگر فیلم‌ندیده 

و از همه جا بی‌خبر حُقنه شـــود. در واقع، پیرپسر محصول ثنویتی آغشته به 

نگره‌های ارهابی و امپریالیســـتی است که قصد دارد با ایجاد فضای ترسناک 

اســـتادیومی از خود غول و از دیگران بره سربه‌زیر تربیت کند، تا مبادا کسی 

بخواهـــد برعلیه‌اش حرفی بزند که خاطر مبارک کارگردان و مغز متفرکش را 

زیر سوال ببرد! امّا پیرپسر چه می‌گوید که تاکنون این‌قدر از طرف روشنفکر-

منتقدان عُرفی مورد لطف و مرحمت قرار گرفته است؟

»علی« و »رضا« اسیر خواسته‌های غیرعقلانی پدرشان، »غلام باستانی« -چه 

اسم بامزه و نمادینی- هستند و می‌خواهند هر طور شده از دستش خلاص شوند 

تا زندگی بهتری را در آینده تجربه کنند. این »نیت« فیلمساز است، ولی ما در 

ســـینما با نیت و پیش‌فرض‌هایی که این کل انفرادی را شکل می‌دهند کاری 

نداریم، بلکه با »چگونگی« به ثمر رساندن آن و ابزار و لوازمش مواجه‌ایم. علی 

و رضا آدم‌های خوبی هستند؛ پس فیلمساز باید به کمک میزانسن سینمایی و 

تبحرش در پرداخت ایده، نگاه همدلانه بیننده به آن‌ها را سامان دهد و پدر ماجرا 

را آنتی‌پاتیک جلوه دهد. اما این رویکرد نه‌تنها در پیرپسر به نتیجه نمی‌رسد، بلکه 

در نقض غرض آشکار، ما با غلام باستانی نگاه همسوتر پیدا می‌کنیم. غلام، 

فردی تنها، الوات، بامزه و باری به هر جهت است، که در طراحی شخصیتش 

هیچ نشانی از شیطان بودن و درنده‌خویی وجود ندارد، و حتی مخاطب با وجود 

دیالوگ‌های پُرشماری که میان علی و رضا مبنی بر بد بودن پدرشان رد و بدل 

می‌شـــود، با آن‌ها همراه نمی‌شود، چون مقصر وضعیتی که این دو به آن مبتلا 

شدند را »پدر« قلمداد نمی‌کند. علی و رضا از غلام می‌خواهند که فکری به حال 

وضعیت مالی‌شان کند و خانه ویلایی‌شان را بکوبد. پدر هم عاقبت، بدون ارائه 

هیچ توضیحی، راضی می‌شود که خانه را بفروشد. فیلمساز تمایل دارد بگوید 

غلام می‌خواهد پسرانش را سر کار بگذارد و سر قولش نایستد، اما میزانسن و 

دکوپاژ براهنی این وضعیت را نمی‌ســـازد، پس مخاطب از کجا باید بداند که 

، چرا باید پدر داستان ما 
ً
غلام برای معامله در محضر حاضر نمی‌شود؟ اساسا

که عمری را به بی‌خیالی و عیاشی گذرانده و چیزی برای از دست دادن ندارد، 

بخواهد به علی و رضا نارو بزند؟ حتی دوربین هم در این شـــرایط غیر از این 

نمی‌گوید! در واقع، ما به دریافت دقیقی از انگیزه‌های غلام دست پیدا نمی‌کنیم 

و در این موقعیت فقط می‌توانیم همه آنچه را که فیلمساز در ذهنش برای انتقال به 

دیگری ساخته، مفروض بگیریم تا ساختمان درام در اوهام ما و در انتزاع شکل 

بگیرد. شخصیت‌پردازی تنها یکی از مشکلات زنجیره‌ای و تمام‌نشدنی پیرپسر 

 در ساخت کاراکتر علی، رضا و رعنا نیز رخ می‌دهد. 
ً
اســـت، و این اتفاق عینا

علی کتاب می‌خواند، فیلم می‌بیند، پدر و برادرش را از انجام کارهای ناشایست 

انذار می‌دهد، ولی برخلاف تصور فیلمساز، پسر ارشد غلام، آدم خوب ماجرا 

نیســـت. علی، پسر خوبی است چون گزینه دیگری جز این ندارد، اما همین 

خوب بودنش هم چیزی جز بر چهره داشـــتن یک نقاب ظاهری نیست. علی 

می‌داند که مادر رضا توسط غلام کشته شده، ولی این راز را مانند یک هم‌جرم 

قسم‌خورده، در ســـینه حبس می‌کند و در خلوت میان خود و برادرش، از آن 

، خیرخواه رضا بود، باید خیلی زودتر 
ً
حرفـــی نمی‌زند. در حالی که اگر واقعا

دســـت به اقدامی می‌زد و پرده از آن راز مگو برمی‌داشت، تا خیال ما و اکتای 

براهنی راحت می‌گرفت و فیلم در همان بیست دقیقه ابتدایی پایان می‌یافت.

عشق میان علی و رعنا نیز از طرف هیچ‌یک از این دو شکل نمی‌گیرد؛ رعنا از 

ابتدای ورودش به سمساری غم‌خوار )دوست غلام( یک ابژه صرف و مصرف 

شده است، و باوری به عشق و متعلقات آن ندارد. این اتفاق، علی‌رغم تمام آن 

مقدمه‌چینی‌های کلامی که فیلمساز در دهان آدمک‌های فیلمش قرار می‌دهد، 

در مورد علی بیشتر هم صدق می‌کند. به عبارت دیگر، علی عشق و دوست 

داشتن را فریاد می‌زند، ولی در مواجهه بی‌واسطه با یک زن، همان برخوردی 

که با دختر اول در کتابفروشی داشت، را به نحو بدتری بروز می‌دهد و جای 

عشـــق را با شیفتگی بی‌حد و حصر جنسی‌اش به رعنا پر می‌کند )رجوع به 

اولین برخورد رعنا و علی هنگام اثاث‌کشی(.

باری، فیلم با نظریه و بازی با منابع اقتباســـش پیش می‌رود، و سازنده اثر، 

لزومی نمی‌بیند که اهمیتی برای منطق دراماتیک و زبان سینما قائل شود. به 

همین خاطر اســـت که مخاطب درگیر زبان‌بازی‌های غلام باستانی و تغییر 

لحن متعدد پیرپســـر از ملودرام به کمدی و درنهایت اسلشـــر می‌شود، تا 

پیگیر ســـوال‌های شکل‌گرفته در ذهنش نباشد. برای نمونه، غلام پشت سر 

هم برای راضی کردن رعنا، به او دلار می‌دهد؛ ولی در هیچ‌کجای این بنای 

تصویری، خبری از کار کردن و حتی ســـوداگری او برای به‌دست آوردن پول 

نیســـت، و در آخر هم مشخص نمی‌شود که باستانی آن همه ارز خارجی را 

از کجا آورده است!

بحث در مورد پیرپسر می‌تواند با ورود به موضوع کارگردانی و اجرا، به‌خصوص 

در سکانس باسمه‌ای پایانی، درازا بکشد؛ ولی در این مقال نمی‌گنجد، ولی 

باید به این مســـئله اشاره کرد که پیرپسر در کوتاه‌مدت، به خاطر بازی با خط 

قرمزهای عرفی-اخلاقی و بامزگی غلام -که هیچ ربطی به روند شکل‌گیری 

درام ندارد- سر و صدا ایجاد می‌کند، اما خیلی زود فراموش شده و به ته خط 

می‌رسد. اگر »نظریه« می‌توانست با یک روکش نازک داستانی، »سینما« بسازد، 

فروید و لکان هم در نیمه دوم زندگی خود، دوربین به دست می‌گرفتند و عرصه 

فیلمسازی را بدل به آزمایشگاه مطالعاتی خود می‌کردند؛ در این شرایط، باید 

 با دکمه نظریه نمی‌توان برای سینما 
ً
این پیام را به براهنیِ پســـر رساند که صرفا

»کت و شلوار« دوخت و آن را نونوار جلوه داد.

»پیر پســـر« فیلمی مطوّل، شتابزده، گنده‌گو و سطحی است؛ فیلمی که از 

هر دری سخنی می‌گوید و برخلاف ادعای فیلمسازش، چیزی از ادبیات 

نمی‌فهمد. فیلمساز ما، به قول معروف می‌خواهد ادعای فهم و سوادش را 

به چشـــم مخاطب فرو کند، اما اثرش پیش از هرچیز، کشکولی از مفاهیم 

و عناصر گوناگون است. فیلم در پرداخت به استعاره‌ها، نماد‌ها و نشانه‌ها 

سطحی عمل می‌کند و قادر به خلق »شبکه‌ای از نماد‌ها« نیست تا مخاطب 

با دنبال کردن آن‌ها به حداقلی از تفسیر دست یابد. )در اینجا، بیننده بیش 

از آنکه نیازمند تأویل باشـــد، محتاج »فرهنگ نماد‌ها و اساطیر« است.( 

فیلم عناصر اســـطوره‌ای، تاریخی و سیاسی را به شکلی باسمه‌ای به کار 

می‌گیرد؛ نوعی اســـتعاره‌ »ظرف سالاد« که چه بسا درک فیلمساز از تاریخ 

ایران را به شیوه‌ای روشنفکرمآبانه عیان می‌کند. این درک ناقص، خود حاصل 

قرائتی سرســـری از کتاب »تاریخ مذکر« است. فیلم، فهم ابلهانه‌ خود از 

ادبیات را به رخ می‌کشـــد؛ چراکه تفاوت استعاره، نشانه و نماد را درنیافته 

و گمان می‌کند صرف اشـــاره به کتاب »برادران کارامازوف« یا تابلویی از 

رســـتم و سهراب یا تصویر فتح هند توسط نادرشاه یا طرحی از ضحاک بر 

بدن بازیگر، به معنای خلق نماد است. 

مشـــکلاتی که این نوع نمادسازی/ بازی در فیلم ایجاد می‌کند: 

- نخســـتین مسئله، تقلیل نماد‌ها به »کلیشـــه‌های تهی از معنا« است؛ 

مانند نقاشـــی‌ها و تابلو‌های به کار رفته در فیلم که نمونه‌اش همان برخورد 

کلیشـــه‌ای با داستان رستم و سهراب یا ضحاک به عنوان نماد‌های تکراری 

پسرکشی است. 

- مســـئله‌ دوم، »غیرطبیعی بودن نماد‌ها« در بافت فیلم اســـت؛ گویی به 

شکلی باسمه‌ای و دکوراتیو به اثر چسبانده شده‌اند. )بدترین مثال، استفاده‌ 

ابلهانه و ناشـــیانه از شعر رضا براهنی در یکی از سکانس‌هاست.( 

- نکته‌ ســـوم، »ازدست رفتن چندلایگی و انعطاف نماد‌ها« در بافت فیلم 

 در خدمت روایتی تک‌بعدی و »تاریخ مذکرساز/ باز« 
ً
اســـت؛ آن‌ها صرفا

بازتفسیر شده‌اند. 

درنهایت، فیلم با بافتن و سرهمبندی عناصر استعاری، اسطوره‌ای و نمادین، 

نـــه تنها اثر قابل اعتنایی خلق نکرده، بلکه حرف جدیدی هم نمی‌زند جز 

تکرار همان ســـخنانی که دهه‌ها پیش رضا براهنی در قالب کتاب  »تاریخ 

مذکر« و به شـــکلی فرمال‌تر و جدی‌تر درباره‌ تاریخ ایران بیان کرده بود. 

در »پیر پسر«، تاریخ از مفاهیم و عناصر )اجتماعی و سیاسی و فرهنگی( 

تهی می‌شـــود و به »ظرف ســـالادی« بدل می‌گردد از عناصر بی‌ارتباط با 

یکدیگر. فیلم تبلیغ نوعی »نیهیلیســـم فعال« است که تنها با خشونتی کور 

و نابودی همه‌ شـــخصیت‌ها به پایان می‌رسد. این شیوه‌ مواجهه با تاریخ، 

»امـــکان آیندگی« را از میان می‌برد و به هیچ کجا راه نمی‌برد و هیچ بدیل 

جدی برای دوران پس از ویرانی/انقلاب ارائه نمی‌دهد. 

فرانسوا تروفو مصاحبه‌ای مبسوط و مشهور با آلفرد هیچکاک دارد که علاقه‌مندان 

می‌توانند آن را در کتاب »سینما به‌روایت هیچکاک« مطالعه کنند. یکی از سؤالاتی 

که تروفو از هیچکاک می‌پرسد، این است که آیا هرگز خواسته‌ اقتباسی از یک رمان 

برجسته نظیر »جنایت و مکافات« داستایوفسکی بسازد؟ هیچکاک پاسخ می‌دهد که 

 به این خاطر که »جنایت و مکافات« 
ً
»خب من هرگز این کار را نمی‌کنم. مخصوصا

 به‌هیچ‌عنوان 
ً
دستاورد شخصی دیگر است. حتی اگر این کار را هم بکنم، احتمالا

فیلم خوبی نمی‌شود.« تروفو می‌پرسد »چرا؟« و هیچکاک می‌گوید »خب در کتاب 

داستایوفسکی، تعداد بسیار زیادی کلمه وجود دارد که همگی هم کارکرد خودشان 

را دارند.« تروفو می‌گوید »منظورتان این است که در تئوری می‌توان گفت شاهکار 

چیزی است که بهترین و والاترین فرمش را پیدا کرده، فرم قطعی‌اش را یافته است؟« و 

 همین‌طور است و برای انتقال دقیق آن به فرم سینمایی 
ً
هیچکاک پاسخ می‌دهد »دقیقا

و جانشین‌کردن دوربین به‌جای کلمات نوشته‌شده، فرد باید فیلمی شش تا 10 ساعته 

بسازد. در غیر این صورت، چیز خوبی نخواهد شد.«

با این نقطه‌نظر به مقوله اقتباس از شـــاهکار‌های تاریخ‌ادبیات جهان، بیاییم سراغ 

»پیرپسر«ای که نه‌تنها سراغ الهام‌گرفتن از رمان سترگ »برادران کارامازوف« رفته، 

بلکه »ابله« و »ادیپ شهریار« و حتی »شاهنامه« را نیز زخمی کرده و خروجی، شده 

فیلمی با بیش از سه ساعت زمان که هم می‌توان به زمان بسیار زیاد فیلم اعتراض داشت 

و هم به زمان بسیار اندک آن! شاید این دو اعتراض در ظاهر متناقض باشند؛ ولی از 

جنبه‌های مختلف، هر دو واردند. زمان فیلم بسیار زیاد است و اضافات قابل‌حذف 

زیادی را می‌توان در آن دید که نسبتی حیاتی با پلات فیلم ندارند. برخی درباره فیلم 

گفته بودند که »پیرپسر« اجازه پلک‌زدن را به آدم نمی‌دهد که به نظر می‌رسند این 

دوستان، باید به چشم‌پزشک مراجعه کنند تا مشکل پلکشان حل شود! فیلم به طرز 

شگفت‌انگیزی بیش از دو ساعت از زمانش می‌گذرد، بدون داشتن یک نقطه‌عطف 

جدی در دل خود. از طرفی فیلم زیادی کوتاه است و فرصت مقتضی برای پرداخت 

شـــخصیت‌هایش و بروز درست ایده‌های اقتباسی‌اش نمی‌گذارد. حتی بررسی 

وضعیت آن‌ها، ما را به نکات جالب و خنده‌داری می‌رساند. 

نمونه اعلای آن، شـــخصیت رضاست. این به‌اصطلاح کاراکتر، خلاصه شده در 

این‌که ابتدا زور بزند برای کوبیدن و ســـاختن خانه، سپس گاه‌وبیگاه بیاید و پدر 

خود را تهدید به قتل کند و دیگر هیچ! »رضا« حتی با ارفاق نیز قابل‌حذف است و 

نبودش در پلات خللی جدی وارد نمی‌کند. رضا را می‌توان برداشتی بسیار سطحی 

ف، پسر حرام‌زاده فیودور کارامازوف در نظر گرفت. به‌همان 
ُ
از شخصیت اسمردیاک

 به‌همان دلیل 
ً
دلیلی که اسمردیاکف در رمان کارکرد بسیار دقیق و مهمی دارد، دقیقا

 بی‌خاصیت است. اگر اسمردیاکف در »برادران کارامازوف« دست به 
ً
رضا کاملا

 طی 
ً
قتل پدر می‌زند، یک قوس شخصیتی تمام‌عیار و یک سیر منطقی، مخصوصا

گفت‌وگو‌هایی که با ایوان دارد، برایش رقم می‌خورد تا به قتل دست بزند؛ اما در فیلم 

نقشه‌های مسخره رضا برای قتل غلام و آرزوی بستن حجله‌ای بزرگ در سراسر کوچه، 

 پسرکی بی‌مصرف 
ً
نه پیش‌زمینه‌ای جدی دارد نه انگیزه‌ای قابل‌همراهی. رضا صرفا

است که از پدرش به تنگ آمده. صدالبته بازی مصنوعی و اکت‌های ناپخته‌ای که 

محمد ولی‌زادگان ارائه داده نیز به وخیم‌تر شدن وضعیت کاراکتر رضا، دامن زده است. 

نحوه اقتباس و الهام‌گرفته‌شدن علی نیز بسیار جالب است! علی قرار است ترکیبی از 

»دیمیتری« و »ایوان« باشد. در رمان، دیمیتری پسری ا‌ست که علاوه بر انگیزه‌های 

متعدد دیگر، به دلیل ویژگی‌هایی همچون شور و اشتیاق‌های سرکش، رقیبی منطقی 

برای فیودور کارامازوف در برقراری رابطه با گروشنکا است؛ اما در »پیرپسر« نقش 

و کنش‌های دیمیتری به علی واگذار می‌شـــود؛ اما در کمال تعجب، ویژگی‌های 

شـــخصیتی »ایوان« به علی تزریق شده است؛ کســـی که در رمان روشن‌فکری 

دانشگاه‌رفته، فیلسوف‌مآب و اهل مطالعه است و شخصیتی سرد و گوشه‌گیر دارد! 

حالا بماند که نمود اهل مطالعه بودن علی، با نمایش مطالعه او سر میز شام قرار است 

جا بیفتد که یک کمدی ناخواسته است، اما با درنظرگرفتن این ویژگی‌ها، رابطه‌ای 

که میان علی و رعنا شکل می‌گیرد، بسیار بی‌پرداخت و بی‌منطق است؛ در حدی 

که عشق‌های لحظه‌ای و آب‌دوغ‌خیاری بالیوود باید بیایند و پیش »پیرپسر« لنگ 

 انتلکت علی، چطور عاشق 
ً
بیندازند! شخصیت منفعل، سرد، خجالتی و اصطلاحا

 رعنا مگر جز یک زن فم‌فتال، چیز دیگری از خود بروز می‌دهد؟ 
ً
رعنا می‌شود؟ اولا

دوم این که مگر جز یک مکالمه کوتاه میان علی و رعنا که ما آن را در لانگ‌شـــات 

می‌بینیم و حتی این مکالمه را نمی‌شـــنویم، چیزی این رابطه را جوش می‌دهد؟ 

 عاشق زنی شود که غایت 
ً
سوم این که چرا علی کتاب‌خوان و روشن‌فکر باید اساسا

آمالش شیفته‌کردن و جلب‌توجه سایر مردان است؟ علی به‌حدی عاشق شده است 

 خود را به دلار‌های غلام باستانی فروخته، 
ً
که حتی پس از فهمیدن اینکه رعنا رسما

بازهم دست از این عشق مالیخولیایی و بی‌منطق نمی‌کشد. البته اکتای براهنی خوب 

بلد است در ادامه این سکانس، با گذاشتن یک بوسه پنهان میان علی و رعنا، بساط 

ارعاب و جوسازی را برای طرفداران فیلمش جور کند! 

 به 
ً
وضعیت شـــخصیت رعنا نیز خنده‌دار است. متن فیلم‌نامه در مورد رعنا رسما

دروغ‌گویی دچار می‌شـــود. در جایی از فیلم غلام یک ماشین ظرف‌شویی را به او 

پیشکش می‌کند، کفش رعنا را با آن میزانسن و دکوپاژ مسخره بو می‌کشد و مدام 

خود را به این زن نزدیک می‌کند. رعنا در این سکانس به‌شدت می‌ترسد و همچون 

یک زن مظلوم و معصوم، سعی می‌کند خود را از این مهلکه دور کند. حتی هنگام 

میهمانی شامی که رعنا برای باستانی‌ها تدارک دیده است، تعجب، شرم و ترس او از 

دیالوگ‌هایی که میان غلام و پسرانش ردوبدل می‌شود، مشهود است. کات و کمی 

جلوتر برویم. هنگامی که علی و رعنا در ماشین هستند، رعنا به علی می‌گوید که 

 اذیت می‌کنم.« در ادامه هم وقتی به آن کافه عجیب‌وغریب 
ً
»مراقب من باش! من کلا

‌می‌روند، متوجه علاقه افراطی رعنا، به جلب‌توجه دیگر مردان می‌شویم: »دوست 

دارم وقتی من میرم یه جا، زن‌ها دست مردهاشون رو سفت‌تر بگیرن!« بالاخره آقای 

براهنی، این دم خروس را باور کنیم یا آن قسم حضرت عباس قبلی را؟! 

نوبتی هم که باشـــد، نوبت مهم‌ترین شخصیت داستان است؛ غلام باستانی که 

خیلی‌ها گفته بودند که حسن پورشیرازی در این نقش، بی‌نظیر بازی کرده. در اینکه 

پورشـــیرازی بازیگر بسیار توانمند و قدرنادیده‌ای است شکی نیست؛ ولی اوضاع 

متن درباره این شخصیت چگونه است؟ غلام نه حتی یک شر مطلق، بلکه یک شر 

کاریکاتوری و دستوری است. کاریکاتوری است؛ چون داده‌های متناقض از خود 

بروز می‌دهد. یک‌جا چنان ذلیل می‌شود که به التماس‌کردن پیش رعنا می‌افتد، رعنا 

پیاپی به او کشیده می‌زند و در انتها هم باز این غلام است که می‌گوید »غلط کردم!« 

و در جایی دیگر چنان وحشی می‌شود که به پایان‌بندی فانتزی و پرحفره‌ فیلم منجر 

می‌شـــود. دستوری است؛ چون هیچ انگیزه و پرداختی در پس‌وپیش این شرارت 

وجود ندارد. شـــرارت‌های گاه‌وبی‌گاه او، همچون نیش‌زدن عقرب است و »نیش 

عقرب نه از ره کین است، اقتضای طبیعتش این است!« جایی از فیلم، رضا از غلام 

می‌پرسد که »چرا این‌قدر با ما بدی؟« و غلام پاسخ می‌دهد که »نمی‌دونم، مگه 

بدم؟!« از سوی دیگر، اگر تعریف دوستان از اقتباس، کوبیدن خال مار روی کمر 

و شانه غلام باستان و این‌چنین ایده‌های تصویری ابتدایی و نخ‌نماشده‌ای است که 

خب حرف چندانی باقی نمی‌ماند؛ اما مقایسه غلام با ضحاک، توهینی نابخشودنی 

به این شخصیت منفی بزرگ از شاهنامه فردوسی است. ضدیت »پیرپسر« با مقوله 

 به غلام محدود نمی‌شود و حتی به پدر بیمار و فرتوت رعنا )با بازی رضا 
ً
پدر، صرفا

رویگری( نیز رحم نمی‌شود! جایی را به‌خاطر بیاورید که رضا رویگری به‌آرامی از 

مقابل همســـرش و علی رد می‌شود و مادر رعنا می‌گوید: »هر چی می‌کشیم، از 

دســـت این می‌کشیم!« واکاوی این ضدیت تمام‌عیار فیلم‌ساز با مقوله پدر، نتایج 

جالبی دارد که بماند برای وقت و اهلش! 

وضعیت فیلم‌نامه »پیرپسر« بسیار بغرنج است. می‌توان سیلی از شاهد مثال‌ها را از 

خود اثر ذکر کرد که به من ذکر یکی دیگر از آن‌ها اکتفا می‌کنم تا به پایان‌بندی فانتزی 

و مضحک اثر برسیم. یکی از حفره‌های فیلم‌نامه، نیاز رعنا به پول است. این نیاز چنان 

مهم جلوه می‌کند که این زن حاضر می‌شود علی را ر‌ها کند. هنگامی که علی پس 

از فهمیدن قضیه دریافت پول از سوی رعنا، به خانه مادر او می‌رود، پاسخی که از 

معشوقه خود دریافت می‌کند چیست؟ »این کیف رو می‌بینی، غلام داده. یه مدت 

معطلش می‌کنم و ولش می‌کنم. با این پول، خونه رهن می‌کنم و ماشینم رو نو می‌کنم. 

 قرار است نیاز حیاتی و مبرم رعنا به پول 
ً
کلاس میرم و عشق می‌کنم!« این دیالوگ مثلا

 صحبت راجع‌به مقولاتی مانند فقدان، 
ً
 توان آن را ندارد! اساسا

ً
را توجیه کند که ابدا

رنج، نیاز، میل و انگیزه درباره ناشخصیت‌های »پیرپسر« شوخی بی‌مزه‌ای است. 

اما در باب پایان‌بندی؛ نقشه دو برادر چیست؟ بگذاریم غلام به خانه بیاید. سپس 

همه خروجی‌ها را مسدود و تمام مخدر‌های پدر را جمع می‌کنیم تا او در استیصال 

 چه کرده اســـت. چطور ممکن است دو 
ً
حاصل از خماری، اعتراف کند که دقیقا

جوان از پسِ یک پیرمرد دائم‌الخمر، چاق و بیچاره‌شـــده از خماری برنیایند؟! اگر 

 این نقشه را می‌کشند؟! اگر هم می‌دانند 
ً
می‌دانند از پس او برنمی‌آیند چرا اساســـا

پدرشان چه هیولایی‌ست، چرا با خیال راحت می‌خوابند؟ چرا او را ر‌ها می‌کنند تا 

 علی باید سر و هیکل رضا را در حمام بشورد و 
ً
به سراغ شکستن قفل برود؟ حتما

کسی مراقب غلام نباشد؟ خود او از استحمام عاجز است؟ چرا رضا که بارهاوبارها 

 
ً
از سوی غلام کنایه شنیده که »از کجا معلوم که من بابات باشم؟«، وقتی غلام رسما

او را فرزند فرد دیگری می‌خواند، چنان تعجب می‌کند که گویا برای اولین‌بار این 

 برادر‌ها اگر 
ً
نکته را می‌شنود و مدام به برادرش می‌گوید »این چی میگه علی؟!« اصلا

 می‌خواستند بعدش چه 
ً
اعتراف پدر را می‌شنیدند، برنامه بعدی‌شان چه بود؟ دقیقا

غلطی بکنند؟! تا فردا صبح می‌توان پرسش‌های بی‌جواب از این پایان‌بندی پرسید 

و باز هم سؤالات زیادی باقی خواهد ماند. بگذریم. 

در پایان و پس از زدن سوزن‌های متعدد به »پیرپسر« تا بادش بخوابد، وقت این 

است که یک جوال‌دوز هم به خودمان و هم‌قطاران منتقد سینمای ایران بزنیم که ما 

 حجم عجیب و بی‌سابقه‌ای از تکنیک‌های مارکتینگ 
ً
را چه شده است؟ مشخصا

و جوسازی‌های افراطی دوروبر این فیلم موج می‌زند؛ ولی آیا این حجم آن‌قدر 

زیاد است که برخی از منتقدان، این مزخرف پرادعا را بهترین یا یکی از بهترین 

آثار تاریخ سینمای ایران بدانند؟ با منتقدان قلم‌به‌مزد کاری ندارم که لااقل آن‌ها 

نفع مادی خود را برده‌اند. آدم‌حســـابی‌های حوزه نقد چرا مرعوب چنین اثری 

 چرا؟! 
ً
شده‌اند؟ واقعا

»پیرپسر« ساخته اکتای براهنی به رغم همه تمجیدها با »سینما« فاصله دارد

هیاهوی بسیار برای هیچ

ادامه از صفحه۱۲ ادامه در صفحه۱۳ 

محمد قربانی
منتقد

 ایمان‌ عظیمی
خبرنگار گروه فرهنگ

محمد خالوندی
منتقد

حمیدرضا رنجبرزاده
خبرنگار

نبود؟ این تمایلات به چه کار درام می‌آید؟ کدام مسئله رضا را حل می‌کند؟ او 

که بیش از برادرش به زنان تمایل دارد و هیچ نشانی از لاف‌زنی او در این مورد 

وجود ندارد. او حتی در اوایل فیلم مسئله تمایل نداشتن علی به زنان را از همان 

صحنه اول دست می‌اندازد.

وضعیت رضا در فینال هم غیرمنطقی اســـت. طی مشـــاجرات، غلام موفق 

می‌شـــود با نسبت دادن او به مردی به نام خسرو که مادرش را فراری داده، رضا 

را عصبانی کند. در حالی که هیچ نشـــانه دیگری به ادعاهای قبلی غلام اضافه 

نمی‌شود که فروپاشی رضا را توجیه کند. رضا در آن موقعیت تکراری، با دستور 

و فرمان نویسنده، حتی بیش از زمانی از کوره درمی‌رود که غلام به کشتن مادر 

او اعتراف می‌کند. پس از کشته شدن رضا توسط غلام، این سوءتفاهم بی‌پاسخ 

می‌ماند: چه چیزی غلام را این میزان از رضا متنفر کرده است؟ اینکه او پسرش 

نیست؟ اگر این‌طور است چرا جز در مشاجرات نشانی از این نفرت نمی‌بینیم؟ 

نفرت فروخورده‌ای که مثل آتش زیر خاکســـتر باشد و کشته شدن رضا توسط 

غلام را توجیه کند. رضا حتی در مواردی بسیار راحت‌تر از علی با غلام تعامل 

 
ً
می‌کند و نقشه‌کشـــیدنش هم برای کشتن غلام آن‌قدر شوخی است که اصلا

جدی گرفته نمی‌شود.

 هیچ 
ً
رضا رهاترین و بی‌مصرف‌ترین شـــخصیت فیلم است و با حذفش تقریبا

آســـیبی به درام نمی‌خورد. رضا نه کارکرد دراماتیک دارد، نه انگیزه‌های شفاف 

و نه دگرگونی درونی. فقط هست که اسمردیاکوف عروسکی براهنی باشد.

   رعنا؛ معشوقه علی و غلام

رعنا از همان ابتدا به عنوان یک ابژه به تمام معنا وارد ماجرا می‌شود. جایی که 

بدون هیچ نمای نقطه‌نظری که نگاه هیز دوربین را توجیه کند، با تأکید روی 

پاهایش معرفی می‌شود. این نوع نگاه چشم‌چرانه -در غیاب فرد چشم‌چرانی 

که نگاه دوربین را توجیه کند- به خود فیلمساز برمی‌گردد. همچنین نماهای 

اروتیک و فتیشیستی متعدد دیگری از رعنا که بارها تا انتها تکرار می‌شود.

در اولیـــن صحنه‌ای که رعنا را در مغازه غمخوار می‌بینیم، پس از چند دقیقه 

غلام متوجه حضور او می‌شود. او از یک پنجره از اتاق پشتی شروع می‌کند به 

دید زدن رعنا. این صحنه یکی از خام‌دستانه‌ترین اجراها را دارد. فیلمساز نابغه 

ما حتی نمی‌تواند یک جغرافیای ساده بسازد و خط نگاه‌ها را بین رعنا، غلام 

و غمخوار به درستی دربیاورد. پرداخت آن‌قدر بد است که پس از اینکه رعنا 

متوجه می‌شود غلام دارد دیدش می‌زند، غلام نگاهش را نمی‌دزدد و انگار نه 

غلام و نه حتی غمخوار، متوجه نگاه رعنا به غلام نمی‌شوند. این‌ها غلط‌های 

تکنیکی فیلم هستند که بسیار هم پرشمارند. مورد دیگر صحنه ورود رعنا به 

 همه‌ی 
ً
خانه در حالی است که هر سه مرد از پشت پنجره دیدش می‌زنند. تقریبا

نماها و کات‌ها غلط هستند. معلوم نیست صحنه واقعی است، سوبژکتیو است 

یا… . جالب اینجاســـت که عوامل »پیرپسر« از همین صحنه برای تیزرشان 

استفاده کرده‌اند که خنده‌/گریه‌دار است. به شخصیت رعنا برگردیم.

رعنا همواره ابژه اســـت و دوربین حتی یک بار به او سوژگی نمی‌دهد. برای 

مثال می‌توان به صحنه‌ای که غلام در راهرو پسرانش را به رعنا معرفی می‌کند، 

اشاره کرد. غلام از رعنا می‌پرسد: »کی خوشتیپ‌تره؟« رعنا در جواب با لبخند 

می‌گوید: »معلومه دیگه«‌ اما اصلا معلوم نیست. دریغ از یک کات ساده به 

علی یا غلام که نظر رعنا را برساند و شخصیت او را بیشتر معرفی کند. دوربین 

حتی حاضر نیســـت در موارد جزئی این‌چنینی رعنا را به عنوان سوژه بپذیرد. 

شـــخصیت رعنا هم مثل دیگران پرداخت شلخته‌ای دارد. او می‌بیند غلام از 

قاب عکسش بدون اجازه عکس می‌گیرد، اما واکنشی نشان نمی‌دهد. همچنین 

هدیه غلام را هم می‌پذیرد. با این حال او به جای غلام از علی دعوت می‌کند 

تا به همراه برادر و پدرش به مهمانی او بروند. در رعنا خلا شخصیت‌پردازی 

بیداد می‌کند. آیا او متوجه سوءنیت غلام نیست و دختری ساده است؟ آیا او 

متوجه علاقه پدر و پســـر به خودش شده و می‌خواهد آنها را بازی بدهد؟ نه 

فیلمنامه و نه دوربین هیچ چیزی در این باره نمی‌گویند. 

رعنا در مهمانی با علی گرم می‌گیرد، اما سر میز غذا متوجه اختلافات عمیق 

بین اعضای خانواده می‌شود. پس از آن، وقتی رعنا متوجه نیت غلام می‌شود، 

ابتدا او را پس می‌زند، اما وسوسه شده و می‌پذیرد در ازای پول از علی فاصله 

بگیرد. چرایی نیاز رعنا به پول در فیلم مشـــخص نیســـت. در درام نمی‌توان 

چیزی را بدیهی فرض کرد؛ این مقاله اقتصادی اســـت که در آن نیاز آدم‌ها به 

– علی را دوست دارد و معتقد است 
ً
پول مفروض گرفته می‌شود. رعنا که –مثلا

عشـــقش صادقانه است، چطور راضی می‌شود به خاطر پول از او بگذرد؟ آیا 

او خرج خانواده‌اش را می‌دهد؟ آیا در آستانه زندان رفتن است؟ و یا…؟ رعنا 

حتی برای پول هم ابژه اســـت و از نظر فیلمســـاز، بی‌ارزش‌ترین شخصیت 

گاه است، در  فیلم به شـــمار می‌رود. فیلمساز که از سستی شخصیت رعنا آ

کافه سعی می‌کند با چند دیالوگ همه چیز را حل‌وفصل کند. در گفت‌وگوی 

علی و رعنا، علی به او می‌گوید که شـــخصیتی »متناقض« دارد. این هم از 

زرنگ‌بازی‌های فیلمساز است؛ او فکر می‌کند با یک برچسب می‌تواند سر و ته 

شخصیت‌پردازی را هم بیاورد و تناقض‌های شخصیت‌پردازی را به تناقض‌های 

 مثل خیلی چیزها در وجود خودش است که 
ً
شخصیتی فرافکنی کند. این دقیقا

به واسطه این فیلم سعی در فرافکنی‌شان داشته، که البته مسئله این یادداشت 

نیست. فیلمساز آن‌قدر زن فیلمش را شیء می‌بیند که صحنه ربوده شدن رعنا 

توســـط غلام، بدل به کمدی ناخواسته‌ای می‌شود. در این صحنه، رعنا پس 

از کتک زدن غلام، با یک ســـیلی او –مثل دخترهای خوب– سر جای خودش 

می‌نشیند تا به قتلگاه برود؛ در حالی که غلام 20 کیلومتر بر ساعت هم سرعت 

 
ً
ندارد. چرا رعنا خودش را به بیرون پرت نمی‌کند؟ پاسخ مشخص است: اولا

 فیلمساز به او گفته ساکت 
ً
او یک شـــیء است و نمی‌تواند تکان بخورد و ثانیا

بنشیند تا روایت تهی از منطقش پیش برود.
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نگه می‌دارد، بازی هیجانی فیلمساز با اوست. هیجانات ناشی از درگیری‌ها 

و فحاشی کاراکترها، موقعیت‌های اروتیک، صحنه‌های مفصل مصرف مواد 
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