




سیمای سیمر غ
بازنمایی ایران در فیلم های سی و هفتمین جشنواره فجر

مرکز بررسی های استراتژیک ریاست جمهوری

بهمن ۱۳۹۷
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1( مقدمه و طرح مسئله
رابطه فیلم با سینمای ملی را می توان به رابطه فرد و جامعه 
تشبیه کرد. گرچه تک تک فیلم ها به نوبه خود مهم هستند، 
فیلم های  فیلم هاست.  تک تک  از  فراتر  چیزی  ملی  سینمای 
سینمای  برگزیده های  فجر  جشنواره  سیمرغ  سودای  بخش 
ایران هستند و عالی ترین سطح سینمای ایران را، دست کم به 
روایت سیاست گذاران سینمای ملی، همانند یک متن متبلور 
مجموعه  و  نغمه  به  را  فیلم ها  این  از  یک  هر  اگر  می کند. 
نت هایی تشبیه کنیم از مجموعه این نغمات سرودی شنیده 
می شود که ترجمه عملی سیاست های سینمایی و در سطح 

بالاتر نتیجه سیاست های فرهنگی کشور است. 
سینما را می توان از دیدگاه های مختلف نقد و ارزیابی کرد. 
قبیل  از  فنی  معیارهای  بکارگیری  و  هنری  نقد  بی شک 
در  و...  تدوین  میزانسن،  دکوپاژ،  فیلمبرداری،  کارگردانی،  
هنر،  رشد  برای  موثر  روش های  از  یکی  فیلم  یک  ارزیابی 
و  موثر  شیوه  تنها  این  آیا  اما  سینماست  حرفه  و  صنعت 
فیلم  مرور  به  صرفا  می توان  آیا  سینماست؟  نقد  برای  مفید 
)film review( و تدارک یادداشت هایی در نشریات چاپی 
از سینما  کمالی  و  تمام  نقد  کرد  گمان  و  اکتفا  غیرچاپی  و 
بمنزله امری فرهنگی و اجتماعی فیلم و سینما اتفاق افتاده 
به  کمک  در   )film critique( فیلم  نقد  جایگاه  است؟ 
پیشرفت سینما کجاست و توجه به مسایل پیرامونی موثر در 
 film( سینما در کشور ما کجاست؟ تحلیل همه جانبه فیلم
analysis( چه جایگاهی نزد علاقمندان و دست اندرکاران 

سینمای ما دارد؟
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علاوه  دیگری  معیارهای  فنی  و  هنری  معیارهای  بر  علاوه 
سینما  تحلیل  در  بندد.  کار  به  خود  تحلیل  در  را  فیلم  بر 
توجه  مورد  سینما  بایدپردازی های  هم  و  هست نمایی ها  هم 
از گذشته،  تا روشن شود سینما چه تصویری  قرار می گیرد 
مولفه های  دیگر  سوی  از  می نماید.  باز  جامعه  آینده  و  حال 
موثر بر شکل گیری و سازوکارهای عملی سینما مورد مداقه 
رو  این  از  شود.  روشن  سینما  ملی  نقش  تا  می گیرد  قرار 
قبیل  از  موضوعاتی  سینما  تحلیل  در  مطرح  موضوعات  از 

حکمرانی و اقتصاد سیاسی سینماست.
از ۱۹۹۰ به بعد در اغلب سنت های مطالعات فیلم و به ویژه 
»حکمرانیِ  به  فیلم  خود  بر  علاوه  فرهنگی،  مطالعات  در 
فیلم«،  »مخاطب  فیلم«،  »توزیع  فیلم«،  »تولید  سینما«، 
عوامل  سایر  و  سینما«  سیاسی  »اقتصاد  فیلم«،  »تجارت 
به  می شود.  بیشتری  توجه  فیلم  تحلیل  در  »پیراسینمایی« 
سیطره ی  تحت  هنوز  سینمایش  اقتصاد  که  ایران  در  ویژه 
نهادهای حکومتی و تهیه کنندگانِ »خصولتی« است و وزارت 
فرهنگ و ارشاد همچنان نقش پررنگی در سیاست گذاری و 
ممیزی فیلمنامه و فیلم دارد توجه به »حکمرانی« و »اقتصاد 

سیاسی« سینما ضرورت بیشتری پیدا می کند.
یکی  در  حتی  چرا  که  کرد  مطرح  را  پرسش  این  می توان 
سیاست های  شاهد   ۹۷ جشنواره  در  حاضر  فیلم های  از 
جامعه محور نیستیم و حتی در یک فیلم هم حضور و فعالیت 
نهادهای مدنی و احزاب و جنبش ها و پویش های اجتماعی و 
یا هر شکل دیگر از فعالیت جمعی شهروندان برای تاثیر روی 
زمانی  تنها  پرسش  این  به  پاسخ  ندیدیم؟  را  سیاست گذاری 
ممکن است که توجه داشته باشیم  در جشنواره ی فجر ۹۷ 
)بیگ پروداکشن(  بزرگ  تولید  مصداق  که  فیلمی  چهار  هر 
حکومتی  نهادهای  توسط  مستقیما  یا  هستند  سینمایی 
با حمایت »اوج«  حمایت شده بودند )مثلا »بیست وسه نفر« 
که وابسته به سپاه است( یا حامیان مالی و تهیه کنندگانش 
از چهره هایی بودند که رشد و توفیق شان مرهون نزدیکی به 
نیمروز۲«،  )»ماجرای  است  بوده  حکومتی  نهادهای  از  یکی 

نقد هنری  تا جایی که هنر است موضوع  را  می توان سینما 
دانست اما سینما واجد جنبه های دیگری هم هست. سینما 
به  باید  که  است  مهم  اجتماعی  و  فرهنگی  امر  و  نهاد  یک 
از این موضوع،  دقت کافی تحلیل شود. دست کم دو جنبه 
را  ما  آن  بودن«  فرهنگی  »صنایع  زمره  از  و  بودن«  »رسانه 
دعوت می کند تا سازوکارهای موثر بر تولید، روابط بینامتنی 
نظر  در  با  کنیم. پس  تحلیل  نیز  را  آن  اجتماعی  تاثیرات  و 
منابع  همچنین  و  سینما  صنعتی  و  رسانه ای  سویه  گرفتن 
عمومی که مستقیم یا غیرمستقیم صرف تولید آثار سینمایی 
می شود، کاربرد شیوه های دیگری علاوه بر نقد صرفا متکی بر 

جنبه های فنی و هنری ضروری می نماید. 
سینما در عین حال یک رسانه است و هر اثر سینمایی اساساً 
برای دیده شدن ساخته می شود و این به معنای مشارکت و 
حضور در عرصه عمومی و گستره های نمادین جامعه و مآلاً 
اثرگذاری بر انبوه مخاطبان بالقوه است. از سوی دیگر سینما 
شود  گفته  است  ممکن  است.  فرهنگ ساز  صنایع  از  بخشی 
گردش مالی سینمای ایران در مقایسه با صنایع دیگر ناچیز 
است اما این امر نباید مانع از توجه کافی به تاثیرگذاری آن 

باشد.   
تحلیل سینما از دو حیث مهم است: توجه به خصلت آینگی 
می گذارد.  عمومی  عرصه  در  که  تاثیری  به  توجه  و  سینما 
و  فرهنگی  وضعیت  متوجه  را  ما  سینما  آینگی  خصلت 
فرهنگ  بر  سینما  تاثیر گذاری  و  می کند  جامعه  مولفه های 
ما را دل مشغول نقش هدایتی سینما. تفکیک این دو جنبه 
را  سکه  روی  یک  تنها  بخواهیم  که  می ماند  آن  به  قاعدتا 
به  را  واقعیت ها  کدام  سینما  کرد  دقت  باید  هم  لذا  ببینیم. 
عنوان  به  را  چیزهایی  چه  و  می کند  »بازنمایی«  نحوی  چه 
به معرض وجدان جامعه  اجتماعی  و  فرهنگی  »هست هایِ« 
را حکایت  بایدهایی  و  آرمان ها  باید دید چه  و هم  می آورد، 

می کند. 
از  فارغ  هرگز  سینما  مطلوب  تحلیل  برخی،  تصور  برخلاف 
ارزش های سینمایی نیست. یک تحلیل گر سینما لاجرم باید 
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چهار  هر  همچنین  »تختی«(.  و  شد«  کامل  ماه  که  »شبی 
داشتند  سیاسی  موضوع  کلمه  خاص  معنای  به  که  فیلمی 
»دیدن  شد«،  کامل  ماه  که  »شبی  نیمروز۲«،  )»ماجرای 
توسط  نحوی  به  »بیست وسه نفر«(  و  است«  جرم  فیلم  این 
هر  نتیجه  در  و  بودند  شده  حمایت  حکمرانی  نهادهای 
فیلم  این  »دیدن  بود.  »سیاستِ حکومتی محور«  فیلم  چهار 
با حمایت »سازمان سینمایی سوره«  است« هم صرفا  جرم 

می توانست مجوز ساخت و پخش بگیرد. 
به علاوه، نهادهای حکومتیِ دخیل در اقتصاد سینما، ۱5 فیلم 
حمایت  تهیه کننده  سه  توسط  امسال  جشنواره ی  در  دیگر 
از  نیمی  از  بیش  مالی  پشتوانه ی  نفر  یعنی سه  شده  بودند. 
فیلم ها بودند و رشد هر سه نفر هم وامدار ارتباطات غیرشفاف 
بوده  تلویزیون  در  یا حضور  نهادهای حکومتی  و  چهره ها  با 
اضافه  نفر  این سه  به  را هم  فارابی  اوج و  اگر مدیران  است. 
به  ایران  امسال  جشنواره ی  سینمای  عمده ی  بخش  کنیم 
روشن  بود.  شده  تغذیه  و  کرده  جهت پیدا  نفر«   5« انتخاب 
است که سینمایی که پنج نفر سرنوشتش را تعیین می کنند 
و مسیر رشد آن پنج نفر هم لزوما شایسته سالارانه نبوده و 
نظارت موثری هم بر آن ها از سوی رسانه ها اعمال نمی شود 

و شفافیت مالی هم ندارند، مستعد آفات بیشتری می شود.
نیاز به امید اجتماعی و تلاش برای ارتقای خودآگاهی ملی و 
انقلابی از ضرورت های بلاتردید جامعه کنونی ماست. تحلیل 
همه جانبه نقش سینما در این جهت، هدف اصلی این تحلیل 
است. گروه پژوهشی حاضر با توجه به نقد محصولات برگزیده 
سینمای ایران که در جشنواره فجر به نمایش در آمد، اقدام 
فیلم های  تحلیل،  این  در  است.  کرده  حاضر  تحلیل  ارائه  به 
بخش »سودای سیمرغ« و »نگاه نو« یک متن تلقی می شود 
که حاصل تعامل سینماگران و سیاستگذاران سینمایی کشور 
است. ما مدعی آن نیستیم که تحلیل مان یگانه تفسیر متقن و 
به صواب است و هیچ تفسیر را نمی توان جایگزین آن کرد بلکه 
آن را گزارش فعالیتی پژوهشی می دانیم که همگان می توانند 
با به کارگیری روش های جایگزین بر آن نقد و اصلاحیه بزنند. 

مختصات فعالیت پژوهشی ما به شرح زیر است:
  تحلیل حاضر متکی بر تجربه سال گذشته و با هدف توصیف 
و  فیلم های بخش سودای سیمرغ   از  تحلیل متن حاصل  و 
نگاه نو جشنواره فجر ۹۷ سامان یافت تا مشخص شود در این 
متن چه چیزهایی با چه درجه از وضوح »بازنمایی«، »انکار«، 
»بزرگنمایی«، »تحقیر« یا »وعده داده« می شود. موضوعات 

مورد توجه در مطالعه پیشین عبارت بود از:
- جامعه،

- خانواده، 
- انسان، 
- زنان، 

- تکنیک و تکنولوژی،
- آینده/امید/رویا،

- تقابل نسلی، قانون، 
- عقلانیت و پیشرفت، 

- اخلاق/دین،
- امنیت و آزادی،
- ما/هویت ملی،

- آسیب ها و مسائل اجتماعی

با اتکا و علاوه بر تجربه پیشین، مولفه های مورد توجه در این 
مطالعه کیفی عبارت است از:

- تصویر گذشته، حال و آینده 
- تصویر دین، فقه، قانون و مقررات

تولید،  )سازوکارهای  ایران  سینمای  سیاسی  اقتصاد   -
منابع مالی و بحث شفافیت، سینمای دولتی / خصوصی(

- بازنمایی اسطوره ها و رازآمیزی عرفی ها 
- امید اجتماعی

- انسان؛ مرد/پدر، زن/مادر
- تولید و اشتغال

- تصویر ملت و دولت ایران
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2( شیوه اجرای پژوهش: 
۱- تماشای گروهی کلیه فیلم های جشنواره 

۲- توصیـف و تحلیـل اولیـه فیلم هـا به شـکل گروهـی بـا 
بهره گیـری از مهـارت هـای تحلیـل پژوهـش هـای کیفـی 

۳- مشارکت در نشست های خبری
۴- مـرور خبرهـا، منابـع موجـود، تحلیل هـای منتقـدان و 

دیگر منابـع 
5- تدارک پیش نویس گزارش نهایی 

6- تکمیل گزارش نهایی

3( مباحث نظری و روش شناختی
در ایـن بخـش، رویکـرد مطالعـه حاضر در چارچـوب نظریه 
نیـل  بـرای  می شـود.  ارائـه  سـینمایی  مطالعـات  و  فیلـم 
ابتـدا روایتـی تاریخـی از سـیر تطـورات  ایـن منظـر،  بـه 
نظریـه فیلـم ارائـه می شـود و سـپس بنیان هـای نظـری و 
روش شـناختی مطالعـات فرهنگـی – بـه منزلـه چارچـوب 
مطالعاتـی بکارگرفتـه  شـده در مطالعه حاضر – در نسـبت با 

سـایر نظریـات فیلـم ارائـه می شـود.



بررسی فیلم ها
بدلیـل لـو رفتـن یـا اسـپویل شـدن داسـتان فیلم هـا از 
ارایـه ی تحلیـل هـر فیلـم بـه صـورت جداگانـه پرهیـز و 
صرفـا جمع بنـدی تصویـر ایران در جشـنواره سـی و هفتم 

فیلـم فجـر منتشـر می شـود



جمع بنـدی
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1. رشد فنی و کاستی محتوا
روز به روز بر امکانات فنی یا فنآورانه سینمای ایران افزوده 
با  قیاس  در  سال  هر  ایران  سینمایی  تولیدات  می شود. 
برای ساخت  امکانات لازم  و  بصری  از جلوه های  قبل  سال 
برخوردار می شوند. در  یا عظیم  بزرگ  به اصطلاح  فیلم های 
فیلم ها،  از  قابل توجهی  بخش  در  میزان،  همین  به  مقابل، 
تکنیک  می شود.  کاسته  روایت ها  چندلایه بودن  و  عمق  از 
بر روایت غلبه پیدا کرده است. جلوه های بصری میدانی و 
بدل کاری های تروتمیز و شیک عرصه را برای ارائه روایت  های 
پیچیده، درونی، و چندلایه از شخصیت  ها و موقعیت ها تنگ 
را  شیء واره  و  ابزارگرا  نگرش  این  اعلای  حد  است.  کرده 
کرد؛  مشاهده  جیرانی  فریدون  آشفتگی  فیلم  در  می توان 
جایی که گویی فیلمساز به صِرفِ ساختن فیلمی در »ژانر 
نه  اینجا  در  سینمایی  ژانر  می سازد.  فیلم  که  است  نوآر« 
حقیقتی  منزله ی  به   قضا  از  که  زیستی  واقعیتی  عنوان  به 
آنچه  حال  و  می کند  تحمیل  سینماگر  بر  را  خود  پیشینی 
انجام دهد چیزی نیست جز ریختن مواد و مصالح  باید  او 
موجود در قالبی حاضر و آماده. به عبارت دقیق تر، فن زدگی 
روزافزونی که هر روز پیش از دیروز پای بر گلوی سینمای 
ایران می گذارد به همان اندازه که در خلق تصاویر بی نقص 
و بی کم وکاست موفق تر می شود در غالب فیلم ها در تصویرِ 
احساسات، عواطف، و لایه های پیچیده شخصیت ها و روابط و 
مناسبات حاکم بر جهان سینمایی شخصیت  های فیلم ناکام 

می ماند. 



۱۴

رغ
مـ

یـ
 س

ای
مـ

ـی
س

الف: کلیشه پردازی
رشـد تلقـی فنآورانـه و صورت گرایی در سـینمای ایران، 
امـا منجـر بـه بـروز نارسـایی هایی نیـز شـده اسـت. یکی از 
ویژگی هـای نامطلـوب سـینمای ایـران در جشـنواره فجـر 
سـی و هفتم افتـادن روایت  هـا بویـژه در درام هـای اجتماعی 
در دام کلیشـه ها اسـت. سـینماگران اجتماعی ایـران چنان 
محصـول  کـه  افتاده انـد  تکـراری  تیپ سـازی های  دام  در 
کارشـان در اغلـب درام هـای اجتماعـی شـکل گیری تیپ ها 
تیپ سـازی های مکـرر  ایـن  اسـت.  تکـراری  روایت هـای  و 
امـکان نزدیـک شـدن بـه شـخصیت  ها و کلنجـار رفتـن بـا 
پیچیدگی هـای مناسـبات و روابط یا سـاختارهای اجتماعی 
موثـر بـر کنش  هـا و واکنش هـای مخاطـب را ناممکن کرده 
اسـت. فیلـم »متری شـش و نیم« جـزو معـدود نمونه هایی 
اسـت کـه سـعی می کنـد تـا حـدودی بـه ایـن پیچیدگـی 
مناسـبات و روابـط سـاختاری نزدیک شـود. این فیلـم، اما، 
بـا اینکـه در تصویرگـری روابـط و مناسـبات سـاختاری در 
بخـش اعظمـی از روایـت خـود موفـق اسـت امـا در نهایت 
عوامـل فرامتنی چنـان در نهایت خود را بر روایت فیلمسـاز 
تحمیـل می کنـد کـه پایان بنـدی آن بـاز در دام کلیشـه ای 
دیگـر اسـیر می شـود. احتمـالا ایـن امـر بیش از هـر چیزی 
ناشـی از ضعـف فیلمنامـه و کارگردانـی در پایان بندی فیلم 

باشد.
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ب: حضورِ غیاب
یکی از پدیده های فرمی موثر در خلق محتوا و پیشبرد 
داستان در سینمای جشنواره امسال تعیین کنندگی پدیده ها 
و شخصیت هایی است که ظاهرا حضور ندارند. از این موضوع 
از غیاب  تحت عنوان »حضورِ غیاب« یاد می کنیم. گذشته 
دین و قانون در اکثریت فیلم های این دوره، »حضورِ غیاب« 
»درخونگاه«  شیرین«،  »قصر  های  فیلم  در  وضوح  به  را 
باز«  »مسخره  و  نیمروز۲«  »ماجرای  »سرخپوست«، 
کل  که  است  غایبی  شیرین  شیرین«،  »قصر  در  می بینیم. 
داستان را پیش می برد. اوست که در نبود همسرش کودکانی 

را به خوبی تربیت می کند و خانواده را سامان می بخشد. 
در فیلم »درخونگاه«، برادر قهرمان فیلم، مهدی است که 
در جنگ مفقود شده است. او ظاهراً نیست اما حضورش بسیار 
توجیهی  او  واقعیت های دیگر است. مثلا  برخی  از  واقعی تر 
برای رفتن خواهرش به مجلس برگزاری دعاست، کاری که 
برای کارهای  اما فی الواقع پوششی  اتفاق می افتد  در ظاهر 
این فیلم  دیگر اوست. مهم ترین کاربرد »حضورِ غیاب« در 
نشان دادن این است که او و گروهی که او نمایندگی می کند 
)رزمندگان هشت سال دفاع مقدس( نیستند و حضور ندارند 
قهرمان  دارد رضاست، همان  است و حضور  آن که مهم  و 
فیلم که عمر خود را طی هشت سال در ژاپن به سختی و 
فلاکت گذرانده تا اندوخته ای برای گذران زندگی فراهم کند. 
رضا با این که هست، هستِ میرایی تصویر می شود که ناگزیر 
باید جایش را به نسل بعد بدهد. تکلیف رضا که هست این 

است؛ دیگر تکلیف مهدی و همانندان او که نیستند روشن 
و بدیهی است.

از فاصله ای  او را جز  در فیلم »سرخپوست« غایبی که 
فیلم  در  بدانیم  واقعی  را  او  تا  نمی بینیم  دور  بسیار 
از  فیلم  انتهای  ما در مقام مخاطب، در  تعیین کننده است. 
زاویه دید این سرخپوست است که ناظر بر واقعه ای می شویم 
است  نوستالژیک  فیلمساز  روایت  به  که  گذشته ای  در  که 
اتفاق می افتد. او در فیلم به خاطر رنگ پوستش سرخپوست 
یا  نمی شناسیم  زردپوست  مثلا  را  او  چرا  می شود.  خوانده 

سیاهپوست؟ 
غیاب«  »حضورِ  مصداق  نیمروز«  »ماجرای  فیلم  در 
همه کاره بودن صادق )مامور اطلاعاتی( در غیاب رهبرانی 
بالارتبه تر هستیم. نبود آنهاست که به این مامور اطلاعاتی 
امکان می دهد چنان که می فهمد و می تواند، عمل کند. آیا 
و  به گردن وی  انداختن مشکلات  برای  تدبیری  این غیاب 

تبرئه دیگران است؟
در فیلم »مسخره باز« مادر شخصیت خیال پرداز و عاشق 
او در شکل دادن به  سینما، دانش، غایبی است که حضور 
شخصیت دانش و آرزوهای او کاملا تعیین کننده است. نظر 
مربوط جداگانه بحث  موارد  قانون  و  غیاب دین  اهمیت  به 

شده است. 
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2. شفافیت در حکمرانی سینما
برای افزایش سـلامتِ سـینمای ایران بسـط »شفافیت« 
در سـطوح مختلـف حکمرانـیِ سـینما ضـروری اسـت. اولا 
همـه ی نهادهـای حکومتی که بـا اسـتفاده از منابع عمومی 
حامـی مالـی یـا معنـوی فیلم هـا می شـوند بایـد موظـف 
شـوند ریـز این حمایت هـا را منتشـر کنند. بنیـاد فارابی در 
سـال گذشـته در این زمینه گام اول را برداشـت و فهرسـت 
فیلم هـا و هنرمنـدان مـورد حمایـت اش را منتشـر کـرد، اما 
فهرسـت منتشـر شـده حـاوی جزییـات و اطلاعـات کافـی 
نبـود. ضروری اسـت علاوه بر انتشـار نام  حمایت شـوندگان، 
فرایندهـای اعطـای ایـن کمک هـا و انتخاب هـای نهادهـای 
حکومتی هم شـفاف و شایسـته گزینانه تر شـود. چرا از میان 
5۰۰ نفـر کـه مجـوز تهیه کنندگی دارند تنهـا حلقه ای 8-۷ 
نفـره بـر اقتصـاد سـینمای ایـران سـیطره یافته انـد؟ نقـش 
روابـط، توصیه  هـا و رایزنی هـای غیرشـفاف در شـکل گیری 
حلقـه قـدرت و ثـروت سـینمای ایـران چـه بـوده اسـت؟ 
تقوایـی ۲8  زینـب  امسـال خانـم  در همیـن جشـنواره ی 
سـاله بـدون سـابقه ی مشـارکت در دو فیلم در سـینما )که 
لازمـه ی گرفتـن مجـوز تهیه کنندگـی اسـت( تهیه کننده ی 
فیلـم سـمفونی نهم بـود. چرا بدون داشـتن شـرایط مصرح 
چنیـن مجـوزی داده شـده اسـت؟ نقـش روابط غیرشـفاف 
تهیه کننـدگان در تعییـن زمـان و تعـداد سـالن های اکـران 
هـر فیلـم در طـول سـال چیسـت؟ »پولشـویی« کـه طبق 
اظهـارات صریـح رئیـس انجمـن تهیه کننـدگان سـینما در 

سـینمای ایـران بـه وفـور اتفـاق می افتـد چـه سـازوکاری 
دارد؟ اعضـای هیـات داوران جشـنواره ی فجـر دقیقـا طـی 
چـه فراینـدی و توسـط چـه کسـانی انتخـاب می شـوند و 
چـرا؟ هـر فیلـم در جشـنواره ی فجـر بـا رای کـدام اعضای 
هیـات داوران و بـا چـه دلایلی وارد بخش سـودای سـیمرغ 
ضعیـف  فیلم هـای  اسـت؟  شـده  جشـنواره  نـو  نـگاه  یـا 
آقازاده هـای سـینمایی ای مثـل پـولاد کیمیایـی و میـلاد 
صدرعاملـی بـا رای کـدام اعضـای هیـات داوران گزینـش 
شـده اسـت؟ فیلم هـای ضعیـف دیگری مثـل زهر مـار، تیغ 
و ترمـه و خـون خـدا بـا رای کـدام اعضـا وارد رقابـت شـده 
اسـت؟ »شـفافیت آراء اعضـای هیـات داوران« و »شـفافیت 
اطلاعـات و فرآیندهـای تخصـص منابع عمومی بـه فیلم ها« 
گام هـای ممکـن و موثر بـه سـمت افزایش کارآیـی مدیری  
و کیفیـت جشـنواره و سـینمای ایـران و کاهـش فسـاد و 

پولشـویی در آن خواهـد بـود.
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3. ملت و دولت ایرانی
ایرانـی کـه اکثر سـینماگران فیلم های جشـنواره ی فجر 
سـی وهفتم، تصویـر کرده انـد ایرانی  اسـت که شـهروندانش 
زیـر آوار مصایـب و رگبـار مشـکلاتِ نفس گیـر عامـل یـا 
قربانـیِ »خشـونت« می شـوند و از آلوده شـدن بـه فسـاد و 
پـول کثیـف چـاره ای ندارند، بـه جای راه حل هـای جمعی و 
سیاسـی بـرای بسـط خیـر همگانی بـه دنبال سـودجویی ها 
از  سهم شـان  افزایـش  بـرای  فـردی  روزنه گشـایی های  و 
منابـع محـدود ثـروت و قـدرت و منزلت  انـد، در این مسـیر 
از زیـر پاگذاشـتن قانـون و اخـلاق و شـرع و حتـی عـرف 
امتنـاع نمی کننـد، از امـروزِ ایـران تصویری یک سـره سـرد 
و سـیاه دارنـد، افـق نویدبخشـی در آینـده ی جمعی و حتی 
انقـلاب  از  پیـش  گذشـته ی  از  نمی بیننـد،  فردی شـان 
خودشـان و امـروزِ غـرب تصویـری رمانتیک و روتوش شـده 
دارنـد، حافظه ی جمعی شـان مطابقتـی با واقعیـات تاریخی 
علاقـه ی  تجملـی  کالاهـای  نمایشـی  مصـرفِ  بـه  نـدارد، 
روزافزونـی دارنـد، بحـرانِ دسـتاوردِ جمعـی و ملـی  دارنـد، 
بـه نـدرت از امنیـت روانـی و آرامـش و امیـد برخوردارنـد، 
جنـس  بـا  ازدواج  از  خـارج  جنسـی  روابـط  و  دوسـتی ها 
مخالف شـان پذیرفته تـر و شـایع تر از قبـل شـده اسـت، بـه 
نـدرت و بسـیار دیر به دیگـری اعتماد می کننـد و در همان 
مـوارد نـادر هـم بعضـاً نـادم می شـوند. در »جامعـه ای« که 
در سـینمای جشـنواره  فجـر می بینیـم اغلب زنـان همچنان 
یـا اغواگرنـد یـا ضعیـف و قربانـی  و بـه نـدرت کامیـاب و 

مسـتقل اند؛ اغلـب جوانـان فکر می کنند اسـیر سـاختارهای 
فسـادپروری شـده اند که نسـل قبل سـاخته اسـت، ردِ پای 
آقازاده هـا و »ژن هـای خـوب« و ویژه خوارانـش در همـه ی 
حوزه هـا دیـده می شـود، حکمرانانـش از نظـر مـردم سـر 
و تـه یـک  کرباسـند، قانـون و قـوه ی قضاییـه و زندان هـا 
اغلـب  عاجزنـد،  عدالـت  بسـط  و  جـرم  از  پیشـگیری  در 
خانواده هـا بـه نحـوی معیوب انـد، قهرمانـان قربانـی جامعه 
می شـوند، اعتیـاد بـه سـیگار و الـکل و قرص خـوری و علف 
و تریـاک و شیشـه و هروئیـن روبـه افزایش و مرئی تر شـدن 
اسـت، فعالیـت جمعی و مدنـی و داوطلبانـه ی دیگرخواهانه 
جنبش هـا  و  کمپین هـا  و  سـمن ها  و  احـزاب  قالـب  در 
بـرای بسـط عدالـت و آزادی و رفـاه و مردم سـالاری دیـده 

نمی شـود.
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۴. انسان ایرانی 
)تصویر مرد و زن با تاکید بر نقش پدری و مادری(

سـینمای  از  دوره  ایـن  فیلم هـای  در  کـه  انسـانی 
مرجعـی  کـه  سرگشـته اند  انسـان هایی  می بینیـم  فجـر 
و  فـردی  برداشـت های  و  روزمـره  زندگـی  نیازهـای  جـز 
تصمیمـات شـخصی بـرای اعمـال خـود ندارنـد. میـل بـه 
موفقیـت و تامیـن خواسـته های معمولـی آنـان را بـه عمل 
مـی خوانـد و یـا ناگزیری هـای حاصـل از شـرایط. جـز در 
مـوارد اسـتثنایی هیـچ مرجع متعالـی توجیه کننـده اعمال 
آن ها نیسـت کـه در این مطالعـه از آن به »هم سرنوشـتی« 
یـاد می کنیـم. رفتارهـای ایشـان در قـاب نوعـی اومانیسـم 
خودخواهانـه قابـل تفسـیر اسـت. در حالـی کـه کـودکان 
)کسـانی کـه خواهند آمـد( نسـبتا مثبت بازنمایی شـده اند 
)در قصـر شـیرین و درخونـگاه( تصویـر روشـنی از مردان و 

نمی بینیـم.  زنـان 

الف( پدر ایرانی
ایـن حساسـیت ارجمندی اسـت که بـه نحـوه بازنمایی 
زنـان در سـینما دقـت شـود امـا توجـه بـه تصویـر مـردان 
سـینمای  در  مـردان  اسـت.  مهـم  انـدازه  همـان  بـه  نیـز 
جشـنواره امسـال موجوداتـی خشـن، هوس بـاز، منحرف، و 
فردگراهایـی کـه در پی هیـچ اقدام جمعی نیسـتند، معرفی 
می شـوند. ایـن مـردان کـه در بین فضـولات انسـانی دنبال 

کسـب درآمـد هسـتند، نـه تنهـا نقـش فعـال و مثبتـی در 
تربیـت فرزنـدی ندارنـد بلکه هیـچ نقش مثبتـی در زندگی 

ندارند. 
در فیلـم »معکـوس« دو دسـته مـرد می بینیـم: همـه 
مردانـی کـه زندگی شـان پیرامـون ماشـین سـامان یافتـه 
اسـت )ایـن مـردان افراط گـر، خشـن و مبارزه جو هسـتند( 
و یـک مـرد کـه پـدرِ قهرمـان فیلـم اسـت و زندگـی اش بـا 
عقایـد  و  عشـق  مـرد،  ایـن  اسـت.  آمیختـه  قدرت طلبـی 
سیاسـی خـود را بـه قـدرت و ثـروت می فروشـد و هیـچ 
وجـه عاطفـی مثبتی نـدارد. نـدا، شـخصیت زن فیلم مثبت 
بازنمایـی می شـود چـون رفتارهـای مردانـه دارد. هیچ کدام 
از مـردان از جملـه »تختـی« هـم در فیلـم تختـی فعـال، 
تعیین کننـده، مطالبه گـر و منـادی اقدام جمعی یـا خواهان 
خیـر عمومـی تصویـر نمی شـوند. فریـدون و رضـا در فیلـم 
بنفشـه آفریقایـی منفعـل، ناتـوان از انجـام کاری هسـتند و 
شـکوه به ایشـان پنـاه داده اسـت. در فیلم تیـغ و ترمه یک 
مـرد خـوب وجـود دارد که دیگر نیسـت و مرده اسـت و دو 
مـرد کـه حضـور عمـده ای در داسـتان فیلم دارنـد )یکی در 
حـوزه هنـر و دیگـری در حـوزه بازرگانـی( افـرادی عیـاش، 
بـی بندوبـار و بـدون پایبنـدی به اصـول تصویر می شـوند. 
ایـن مـردان مصـداق لذت جویـی مطلـق تصویـر  از  یکـی 

می شـود کـه در شـرابخواری او متجسـد می شـود.
یکی از مردان فیلم درخونگاه، »مهدی« رزمنده مفقودی 
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است که نقش او نبودن است. رضا قهرمان زندگی تراژیک 
داستان یک انسان منفرد و ضداجتماع تصویر می شود؛ کسی 
به دلیل خودخواهی های  را  ندار خود  و  دار  تمام  است که 
نهایتاً  از دست داده است. رضا  اعضای خانواده اش  تک تک 
پناه  دارد  اشتهار  بدنامی  به  اجتماعی  منظر  از  که  زنی  به 
مالیخولیاهای  و  عیاشی  که  است  کسی  رضا  پدر  می برد. 
داماد  و  می دهد  ترجیح  خانواده  مصالح  بر  را  فردی اش 
قاچاق  در  را  خود  رستگاری  که  است  کسی  هم  خانواده 
طمع  برانگیختن  با  که  است  کسی  داماد  این  است.  دیده 
اعضای خانواده مشوق آنان در استفاده از اندوخته های رضا 
»ناگهان درخت« مردی  فیلم  اصلی در  می شود. شخصیت 
زندگی  دیگری  عالم  در  گویی  که  است  پاچلفتی  و  دست 
می کند. در فیلم »قصر شیرین« هم هیچ یک از مردان در 
فیلم کسی  قهرمان  نمی شوند.  تصویر  معتدل  مردی  قامت 
است که به دلیل تصادف محکوم به زندان می شود. این مرد 
بدبین، سطحی، مسولیت گریز، خودخواه و منفعت جوست. 
انسان  از  فراتاریخی  روایتی  را  اگر آن  نهم«،  در »سمفونی 
تلقی کنیم، اقلیتی از مردان حکیم اند )مانند کوروش( یا به 
بی سایگی و رهایی از قید خاک می رسند )پیری که راحیل 
حسود،  خودخواه،  مردان  باقیمانده  و  می بیند(  خانقاه  در 
دیکتاتور، فردگرا، و زورگو و در یک کلمه دچار درجاتی از 
حسد تصویر می شوند. در فیلم »مسخره باز« که ماجراها در 
غیاب زن پیش می رود و زنان قربانی این جامعه مردسالار 
هستند، هنرمند دچار مالیخولیا و توهم، و متهم به انحراف 
جنسی است، و برای آن که دیده شود کارهای زیادی انجام 
می دهد. غایت آرزوی او که از زنان متکدی بیزار و فراری 
است -گرچه خود زاده یکی از همین زنان است-  همبازی 
شدن با یک بازیگر معروف زن است. مرد روشنفکر که دچار 
اصلی  -شخصیت  »دانش«  از  نهایتا  است  مفرط  بدبینی 
آورد. کاظم  زنان متکدی روی  قتل  به  یاد می گیرد  فیلم- 

کارآگاه  سر  که  است  محافظه کاری  و  ترسو  پیرمرد  خان 
ایام جوانی کاظم خان را از دستش  فیلم، همان که عشق 
ربوده است، را اصلاح می کند گرچه کَل کَل های بی خطری 

هم با او می کند. 
نقـش مـرد اصلی مـرد فیلم »روزهـای نارنجـی« گرچه 
خیانـت  بـه  مشـکوک  رابطـه ای  و  اسـت  منفعـل  مـردی 
جنسـی دارد، حـلّال مشـکل زن فعالـی تصویـر می شـود 
کـه بـار زندگـی را تقریبـا بـه تنهایـی بـر دوش می کشـد. 
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بررسـی تصویـر مـادر در آثار سـی و هفتمین جشـنواره 
فیلـم فجـر حائـز اهمیـت اسـت. مـادر در فرهنـگ ایرانـی 
همـواره همنشـین بـا صفاتی چـون فـداکار، مهربـان، پاک، 
باحیـا، جمع کننـده اعضـای خانـواده و... اسـت. ایـن که در 
فیلم هـای ایـن جشـنواره مـادران بـا چـه صفاتـی ترسـیم 
شـده اند در تصویرسـازی ذهنـی مخاطبـان سـینما دارای 
اهمیـت اسـت. بدیهـی اسـت کـه درام براسـاس تضـاد و 
نابرابـری شـکل می گیـرد و ایـن تحلیـل بـه ایـن موضـوع 
توجـه دارد. در فیلـم »معکـوس«، مـادرِ سـالار زنی عاشـق 
پیشـه اسـت کـه بخاطـر سـالار روی عشـقش پاگذاشـته و 
در طـول فیلـم جـز سـکوت و اشـک از او چیـزی نمی بینم. 
مـادری منفعـل که هیچ نقشـی در پیشـبرد داسـتان ندارد. 
در فیلم »سـال دوم دانشـکده من«، مادر مهتاب زنی اسـت 
بـا مشـکل شـنوایی؛ گویی حرف نسـل جـوان را نمی فهمد. 
مـادر مهتـاب، دختـرش را درک نمی کنـد و تنهـا بـه دلیل 
بیـوه بودنـش بـه دنبـال حفـظ درآمـد خانـواده از طریـق 
مغـازه ای اسـت کـه در اختیـار منصـور اسـت و بـه همیـن 
دلیـل اصـرار بـر ازدواج منصور با مهتـاب دارد. مـادر آوا نیز 
بـا دختـرش غریبـه  اسـت و حتی وسـایل او را نمی شناسـد 
و بـرای بهبـود دختـرش صرفاً متوسـل به دعا اسـت و هیچ 
حـس مادرانـه ای بـه مخاطـب منتقـل نمی شـود. در فیلـم 
»تختـی«، بـه نقـش مـادر غلامرضـا در مسـیر پیشـرفتش 
اشـاره نمی شـود و او نیـز مـادر کنشـگری نیسـت. در فیلـم 

»بنفشـه آفریقایـی«، شـکوه مـادری اسـت کـه فرزندانـش 
بـه دلیـل داسـتان عاشـقانه اش با رضـا و طـلاق از فریدون، 
توسـط فرزندانـش طرد شده اسـت. البته شـکوه اگـر چه در 
مقـام مـادر، زنـی شکسـت خـورده اسـت امـا در مقـام یک 
زن، فـردی کنشـگر و فعـال اسـت. در فیلم »تیـغ و ترمه«، 
مـادر ترمـه زنـی هوس بـاز اسـت کـه حتـی دختـر خـود را 
رهـا کـرده و بـه خـارج از ایـران مهاجـرت کرده اسـت. در 
فیلـم »درخونـگاه«، مـادر رضـا، زنـی دائـم در حـال گریـه 
و نفریـن اسـت و نتوانسـته مـادری امانتـدار بـرای پسـرش 
باشـد؛ چـرا کـه کل پس انـداز رضـا را بـه داماد و شـوهرش 
فیلـم  در  امانـت می کنـد.  در  درواقـع خیانـت  و  می دهـد 
»ناگهـان درخـت«، مادر فرهـاد علی رغم همـه فرهیختگی 
و سـلطنتی بودنـش، نزدیک ترین مادر بـه معنای آرام بخش، 
امیدبخـش و مهربـان اسـت؛ زنـی کـه دامانـش دل و قلـب 
فرزنـدش را آرام می کند. در فیلم »قصر شـیرین«، شـیرین 
در قالـب مـادری آرمانـی تصویـر می شـود کـه یکـی دیگـر 
از نمونه هـای موفـق زن واجـد عاملیـت در سـینمای ایـران 
اسـت. علیرغـم غیـاب مطلق فیزیکی شـیرین، حضـور او در 
جای جـای فیلم مشـهود و محرز اسـت. در فیلم »سـمفونی 
نهـم«، راحیـل مـادری اسـت که بـه دنبـال اجـرای وصیت 
شـوهر مرحومش، بـه فرزند پسرخردسـالش بی توجه اسـت 
و تماس هـای تلفنـی او را بـی جـواب می گـذارد. در فیلـم 
»طـلا« بـا وجـو حضـور کاراکترهـای جوانی مثل رضـا، لیلا 
و دریـا، خبـری از مـادران آن هـا نیسـت و گویـی مـادر در 
زندگـی ایـن جوانـان نقشـی نـدارد. طـلا دختـر خردسـال 
بیمـار بسـتری در بیمارسـتان، توسـط مـادرش رهـا شـده 
و پـدرش نیـز توجهـی بـه او نـدارد و ایـن منصـور )عمـوی 
طـلا( اسـت کـه از او مراقبـت می کنـد. در فیلم »شـبی که 
مـاه کامـل شـد«، غم نـاز مـادر عبدالحمیـد و عبدالمجیـد 
بـر محبـت مـادری خـود غلبـه کـرده و در تقابل عـروس با 
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فرزنـدان تکفیـری اش، همـدل و همـراه فائـزه اسـت. غم ناز 
مـادری اسـت کـه در تقابل حقانیـت و محبت مـادری، حق 
را انتخـاب می کنـد و مادرانـه در کنار عروسـش کـه قربانی 
تحجـر و افراطی گـری اسـت، می ایسـتد. خـود فائـزه نیز به 
عنـوان مـادر یـک فرزند)تا نیمـه فیلم( بـه دنبـال مدیریت 
خانـواده، ایجادآسـایش بـرای فرزنـد و همسـرش اسـت و 
تـلاش دارد از طریـق مهاجـرت، سـایه بـرادر عبدالحمید را 
از زندگـی اش بـردارد. در فیلـم »یلدا«، مادر یلـدا در ازدواج 
موقـت دختـرش بـا ناصـر موثـر اسـت. مـادر یلـدا بـه زعم 
خـود بـرای نجـات دختر قاتلـش از اعـدام، فرزند یلـدا را به 
خانـواده دیگری سـپرده و زنده بودن فرزنـد را از یلدا پنهان 
می کنـد؛ نوعـی خودخواهـی مادرانـه که موجـب جداماندن 
یـک فرزنـد از مـادر واقعـی ا ش می شـود. مـادر یلـدا زنـی 
احساسـی، بـه دور از عقلانیـت و همـراه با یـک خودخواهی 
مادرانـه بـرای حفـظ جـان دختـرش تحـت هـر شـرایطی 
اسـت؛ حتی بـه بهانـه در اختیـار قـرار دادن خصوصی ترین 
عکس هـا و فیلم هـای یلـدا بـه برنامـه تلویزیونـی. در فیلـم 
علی رغـم  مقتـول،  خانـواده  مـادر  تصویـر  »جمشـیدیه«، 
اینکـه در ابتـدا منفعلانـه و غیرموثـر بر فرزندانش اسـت اما 
کنشـگری، عقلانیـت و تدبیـر این مادر موجـب اثرگذاری بر 
دختر و پسـرش می شـود که خواهان قصاص قاتل هسـتند. 
در فیلـم »مـردی بدون سـایه«، سـایه مادری مهربان اسـت 
کـه بخاطـر نگهـداری فرزنـدش، در خانـه مشـغول بـه کار 
اسـت؛ امـا سـرانجام بـه دلیـل نیـاز مالـی و البتـه علاقـه 
خـود سـایه، در یـک هلدینـگ مشـغول بـه کار مترجمـی 
می شـود. علاقـه سـایه بـه اشـتغال در یـک کار تمـام وقت، 
بـر وظیفـه مـادری اش غلبـه می کنـد و عمـلًا دختـر سـایه 
روزهـا را یـا بـا پـدر بـی کارش و یـا در خانـه مادربزرگـش 
می گذرانـد. در فیلـم »پالتـو شـتری«، دو شـخصیت مـادر 
وجـود دارد. مـادر کوهیـار کـه زنـی عاقـل و دانـا بـه نظـر 

می رسـد امـا بـا پسـر جوانـش ارتباط خوبـی نـدارد ولی در 
عـوض بـا دوسـت پسـر خـود، رابطـه دارد و او را زمانـی بـه 
خانـه اش دعـوت می کنـد کـه پسـرش نیسـت و تنهاسـت. 
در مقابـل مـادری احمـق و خرافاتـی کـه از طریـق جـادو 
و طلسـم بـه دنبـال شـوهردادن دختـر خـود بـا هرقیمتـی 
اسـت. در فیلـم »جـان دار«، مفهـوم مادر به چالش کشـیده 
می شـود. مـادری برای نجات پسـرش از اعدام)که دسـت به 
قتـل بـرای دفاع از نامـوس زده(، از اسـما)دختر شـوهرش( 
می خواهـد کـه بچـه اش را سـقط کنـد، از شـوهرش طـلاق 
بگیـرد و بـا بـرادر مقتول)پسـری کـه عاشـق اسـما بـوده( 
ازدواج کنـد تـا بتواننـد رضایـت خانـواده مقتـول را بگیرند. 
مـادر فیلـم جـان دار برخلاف مادر فیلم شـبی کـه ماه کامل 
شـد، نمی توانـد در برابـر شـرافت و حقانیـت، محبت مادری 
خـود را کنتـرل کند. در فیلـم »ماجرای نیمـروز؛ ردخون«، 
لیـلا کـه عضـو سـازمان مجاهدیـن خلـق شـده، بـا هـدف 
رسـیدن بـه دختـر خردسـالش در عملیـات مرصاد شـرکت 
می کنـد و از آن جـا بـا تغییر لباس به سـمت تهـران می آید 
تـا فاطمـه دختـرش را ببینـد. نمایـش غلبه محبـت مادری 
بـر ایدئولـوژی شمشـیری دو لبـه اسـت. تغییـر میزانسـن 
می توانـد مثبـت یـا منفـی بودن ایـن غلبـه را تعییـن کند.

در مجمـوع مـادران جشـنواره سـی و هفتـم فیلـم فجر 
و در حـدود ۱6 فیلـم ایـن جشـنواره، مادرانـی نـاآگاه بـه 
دغدغـه جوانـان، غریبه بـا فرزنـدان، غیرعقلانـی، خرافاتی، 
خائـن در امانـت، هوس بـاز و اغواگـر، منفعـل، غیرکنشـگر، 
بی توجـه  و  شـاغل  جوانـی،  دوران  عاشـقانه های  درگیـر 
بـه وظایـف مـادری و... هسـتند و نمایـش تصویـر مادرانـی 

فـداکار، باحیـا، گره گشـا و امیدبخـش، کم یـاب اسـت.
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• تببینی بر بازنمایی مردان/زنان 
فـارغ از اینکـه مطالعـات مردانگـی در ایـران دچـار بحـران در فیلم های جشنواره سی وهفتم فجر

اسـت و ایـن بحران را می تـوان در قلّت مطالعات انجام شـده 
در ایـن حـوزه دیـد، سـوال بنیادینـی کـه در اینجـا مطـرح 
می شـود ایـن اسـت: چـرا تصویـر ارائه شـده از مـردان در 
سـینمای ایران در چنبـره نوعی بازنمایـی عدم تعادل مفرط 
بخشـی  عدم تعـادل  ایـن  بی تردیـد  اسـت؟  شـده  گرفتـار 
از انـرژی یـا توانـش درونـی روایـت اسـت. فقـدان چنیـن 
نابرابری هایـی اساسـاً درام و روایـت بر روی پرده سـینمایی 
ناممکـن می کنـد. امـا بایـد ایـن سـطح از تحلیـل را گامـی 
جلوتـر بـرد. بدیـن ترتیب که باید از آن شـرایط، مناسـبات، 
و پیوندهایـی پرسـش کرد که این نـوع از بازنمایی از مردان 
و مردانگـی را ممکـن کـرده اسـت و راه بـر روی روایت هـا 
و بازنمایی هایـی بدیـل از مردانگـی در فیلم هـای جشـنواره 

سـی وهفتم بسـته اسـت. 
الگـوی مـرد ناتـوان از انجـام وظایـف اجتماعـی، خانوادگی، 
»مـرد  از  تصویـر  آن  تکـرار  یـا  بواقـع  فـردی  حتـی 
شـرقی« خشـن، لجـوج، و سـتمگری اسـت کـه در سُـنت 
قطـب  یـا  اسـت  مشـاهده  قابـل  تکـرار  بـه  شرق شناسـی 
متضـاد روایـت همدلانـه بـا زنانـی اسـت کـه ارائـه تصویـر 
مثبـت از زنـان را صرفـاً بـه قیمـت تصویرپـردازی منفـی، 
منفعـل، و بی کُنـش از مـردان ممکـن می دانـد. در مسـیر 
اول بـا نوعـی »شرق شناسـی وارونـه« روبـرو هسـتیم کـه 
بازتولیـد همـان کلیشـه های  بـه  در آن سـینماگر شـرقی 
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مصطلح در سُـنت شرق شناسـی مبادرت می ورزد. در مسـیر 
دوم، بـا نوعی فمنیسـم ابتر روبرو هسـتیم کـه در نهایت در 
بازنمایـی و تصویرگـری از زن فعـال نیـز شکسـت خورده و 
نـاکام می مانـد. هـر دو ایـن رویه هـا در دام کلیشـه ها -چـه 
از نـوع زنانـه و چـه از نـوع مردانه اش- اسـیر می شـوند چرا 
کـه در تحلیـل نهایی، از ارائـه چرایی های شـکل گیری زنان 
و مـردان کلیشـه ای در زیسـت جهان ایـران معاصـر نـاکام 

می ماننـد. 
چرایـی شـکل گیری زنـان و مردان کلیشـه ای در جشـنواره 
سـی وهفتم فجـر را می تـوان در دو سـطح تبییـن کـرد. در 
سـطح اول، ایـن امـر برآمـده از ناتوانـی جامعـه در بازتولید 
زنانـی »خودآئیـن« اسـت. خودآئینـی مسـیری  مـردان و 
اسـت کـه در زنان و مـردان واجد عاملیت لازم در برسـاخت 
آن نـوع از زیسـت جهان نیـک همگانـی هسـتند کـه در آن 
زن مسـتقل الزامـاً بـه معنـای تصویرکـردن مـرد منفعـل 
نیسـت و بالعکـس. در سـطح دوم، ایـن امـر برآمـده از آن 
جهـان اجتماعـی سلسـله مراتبی اسـت روابـط و نقش هـای 
و  فرهنگـی  اجتماعـی،  سـازوکارهای  از  تهـی  جنسـیتی 
حقوقـی لازم بـرای برقـراری روابـط و تعریـف نقش هایـی 

اسـت.  غیرسلسـله مراتبی 
تصویـر زیسـت جهانی نیک برآمـده از سـوژه هایی خودآئین 
مطالعـات  در  سلسـله مراتبی  پیشـینی  روابـط  از  فـارغ  و 
جنسـیت در ایـران -و بالتبع آن، بر روی پرده های سـینما- 

خالـی از آن صورت بنـدی انتقـادی از مردانگـی و زنانگـی 
اسـت کـه ایـن دو را نـه در قامـت دو جهـان منفـک از هـم 
یـا در برابـر همدیگـر، کـه از قضـا در »هم سرنوشـتی« آن 
دو فهـم و تصویـر می کنـد. نیـل بـه ایـن مهـم، در عمـل، 

زمند:  نیا

۱. راه انـدازی بحـث و گفتگویـی عمومـی و همگانـی 
در معنـا و دلالت هـای زنانگـی و مردانگـی در فضـای 

جامعه؛  عمومـی 
کلیشـه ای  بازنمایی هـای  و  برداشـت ها  نقـد   .۲
و  اجتماعـی  حیـات  در  مردانگـی  و  زنانگـی  از 
معاصـر؛  ایـران  در  آنهـا  از  رسـانه ای  بازنمایی هـای 
۳. تـلاش بـرای واسـازی عقایـد قالبی دربـاره زنانگی 

و مردانگـی؛ و  در  نهایـت، 
رسـیدن بـه چارچوبـی ایجابی از سیاسـت گذاری رسـانه ای 
در حـوزه جنسـیت -بازنمایی زنانگی و مردانگی-  اسـت که 
در آن »هم سرنوشـتی« عبـارت از آن موتـور محرکی اسـت 
کـه خـود را در قالـب دال بنیادیـن و مرکزی سـخن گفتن، 
بازنمایـی، و )باز(تولیـد گفتارهـای گوناگـون دربـاره زنـان، 

مـردان، و روابـط بیـن ایـن دو تثبیت کرده اسـت.



۲۴

رغ
مـ

یـ
 س

ای
مـ

ـی
س

۵. دین ایرانی
و  فیلم های بخش سودای سیمرغ، مذهب  از  در هیچ یک 
اعتقادات دینی به عنوان  مرجعی معنابخش و سعادت آفرین 
معرفی نشده است که با استمداد از آن بتوان وضعیت های 
بحرانی را به سامان آورد و گره های دراماتیک را گشود. در 
فیلم »سال دوم دانشکده من« شاهد شکلی کاملا سنت گرایانه 
 )و تا حدودی خرافی(  از برگزاری دعا برای شفای کاراکتر 
اصلی فیلم هستیم.آوا در حالت کما قرار دارد ولی مادر اصرار 
می کند که خودش با برگزاری مجلس دعا بیمار را بازخواهد 
گرداند(. چند بار دعا کنندگان را در بی خیالی و بی شورمندی 
مشغول دعا می بینیم در حالی که خط روایی فیلم می خواهد 
بر این تاکید کند که این مهتاب است که خواسته یا ناخواسته 
موجب تحریک آوا و عامل بازگشت او به هشیاری می شود. 
در فیلم های »قسم«، »جان دار«، »یلدا«، و »دیدن این فیلم 
جرم است«  که به نوعی موضوع قصاص را مطرح می کنند 
خبری از دین به مثابه مرجع معنابخش نیست و قصاص نیز 
صبغه  که  می شود  مطرح  قانونی  و  حقوقی  امری  در سطح 

دینی از آن زدوده شده است. 
در فیلم »جمشیدیه« نیز که موضوع آن ارتباطی با قصاص 
دارد دین و نمادهای مربط به آن )مسجد( در قالب برگزاری 
»فردگرایی  از  متاثر  می خورد.  چشم  به  ترحیم  مجلس 
افراطی« حاکم بر فیلم های حاضر در این جشنواره، دین و 
مذهب ترجیحی فردی نموده شده است )مانند نماز خواندن 
تختی( که هیچ مرجعیت اجتماعی ندارد. در دیگر فیلم ها، 
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مثلا در »ایده اصلی«، »پالتو شتری«،»مردی بدون سایه«، 
»سرخپوست«،  آفریقایی«،  »بنفشه  طلا«،  »حمال  »طلا«، 
نارنجی«،  »روزهای  »سونامی«،  نیم«،  و  شش  »متری 
و  باز«،  »مسخره  »معکوس«،  ترمه«،  و  »تیغ  »درخونگاه«، 
»قصر شیرین«، دین و اعتقادات مذهبی اساسا حضور ندارد. 
نماینده مذهب سنتی است  فیلم »زهرمار«  مداحی که در 
شناخت  به  را  او  که  آن  می شود.  فروکاسته  ابتذال  حد  تا 
یا  پیری روشن ضمیر  واقعیت های جاری رهنمون می شود 
دانشمندی آگاه نیست، زنی هفت خط و مکاره ای همه فن 
اگر گاهی آنچه ما را به حقیقت  باکی نیست  حریف است. 
بی عمق  تصویر  اما،  باشد  بی بهره  آن  از  خود  می رساند 
غیر  یا  باشند  مداح  جامعه،  آحاد  از  گروهی  از  حقدآمیز  و 
ایشان، نه فقط انتقاد اجتماعی سازنده ای نخواهد بود بلکه 
به تشدید مرزگذاری های نمادین، اقدامات متقابل، و نهایتا 
زهرمار  فیلم  زد.  خواهد  دامن  اجتماعی  تضادهای  تشدید 
نیز دین را مرجعی برای رد یا قبول مداح یا طرف مقابلش 

معرفی نمی کند.
اصلی  منفی  شد« شخصیت  کامل  ماه  که  »شبی  فیلم  در 
منحرفانه  برداشت  از  نمایندگی  به  ولو  ریگی(  )عبدالمالک 
و  سخنان  اگر  دارد.  دینی  گفتارهای  و  رفتارها  اما  دین  از 
خارج  تروریسم  قاب  از  و  بافتارزدایی  عبدالمالک  رفتارهای 
مطرح  استدلال های  و  سخنان  تداعی کننده  و  مشابه  شود 
شده در کلام برخی از بزرگان اسلام انقلابی و رهبران دینی 

رها  بی پاسخ  ریگی   استدلال های  است.  کشور  سیاسی  و 
ریگی  با گفتار  تقابل  در  رقیبی  و  بدیل  و گفتمان  می شود 
در میان آورده نمی شود تا کیفیت باطل بودن ریگی روشن 
شد«  کامل  ماه  که  »شبی  فیلم  در  دیگر  عبارت  به  شود. 
شاهد بازنمایی قرائتی به اصطلاح ناصواب از دین هستیم که 
اثبات اشتباه بودن مفاد آن تلاشی صورت نمی گیرد.  برای 
احتجاجات  و  گفته ها  از  بسیاری  که  است  حالی  در  این 
باَطِلٌ«  بهَِا  یرَُادُ  حَقٍّ  »کَلمَِهُ  از  مصداقی  ریگی  عبدالمالک 
عبدالمالک  باطل  دین  رقیب  که  است  آن  عجیب تر  است. 
ریگی نه یک نظام گفتمانی که تنها عاطفه ای انسانی است 
که قرار است در روابط دختری زیبا از تهران با پسر شاعر 
مسلک بلوچ که اهل موسیقی است تجلی یابد. در این فیلم 
در ازای بیانیه های تند و فهم باطل دینی جیش العدل، هیچ 

دین و نظام معرفتی بدیلی مطرح نمی شود. 
از  یک  هیچ  هم  خون«  رد  نیمروز؛  »ماجرای  فیلم  در 
شخصیت های درگیر در حوادث توجیهی دینی برای کار خود 
ندارند و گویی چارچوب مورد استفاده آنان برای کارهایشان 
است.  فعالیت هایشان  بر  حاکم  تکنوکراتیک  و  فنی  قواعد 
نتیجه  به  مامور  فردی  فیلم  در  اطلاعاتی،  مسئول  صادق 
تصویر می شود که گویی هیچ منطقی جز معیارهای خشن 
و جدی اطلاعاتی بر کارهایش حاکم نیست، یک اطلاعاتی 
او نیز هرگز توضیح یا توجیهی دینی  و دیگر هیچ! در کار 

مشاهده نمی  شود.
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۶. اسطوره های ایرانی
قهرمان هـا و شـخصیت های اصلـی در تمامـی فیلم های 
وجـه  هیـچ  کـه  هسـتند  معمولـی  انسـان های  دوره  ایـن 
آرمانـی در ایشـان دیـده نمی شـود؛ همگـی آسـیب دیده و 
مجـروح و بـه سـختی از خـط پایـان عبـور می کننـد یـا در 
آسـتانه آن می میرنـد. »تختـی« هیـچ رنگـی از شـخصیتی 
اسـت یـک  بـر عکـس تـلاش شـده  و  نـدارد  اسـطوره ای 
انسـان کامـلا معمولـی تصویـر شـود کـه شـاید تنهـا واجد 
برخـی خصلت های پسـندیده و بسـیاری صفت هـای مذموم 
در عـرف رایـج اسـت. ایـن جهـان پهلـوان موهـوم چنـدان  
دل شکسـته می شـود کـه حتـی نمی توانـد مثـل یـک آدم 
عـادی زندگـی کنـد. او بـر خـلاف تمـام آن چـه در ضمیـر 
مـردم بـوده اسـت، فـردی ضعیـف النفـس دیـده می شـود. 
تختـی در ایـن فیلم الگویی نیسـت کـه مردم باید بکوشـند 
شـبیه او شـوند بلکه کسـی اسـت که مردم باید از شـباهت 

بـه او پرهیـز کنند. 
شـخصیت های تعیین کننده فیلم »ماجـرای نیمروز؛ رد 
خـون« نیـز تنها مطابق عـرف حرفه ای خود عمـل می کنند 
و هیـچ قداسـتی بـه ایشـان و کارشـان منتسـب نمی شـود. 
از  اسـت هرگـز  و عملیـات  اطلاعـات  صـادق کـه مسـول 
مختصـات عینـی و معیارهـای فنـی کارش جـدا نمی شـود. 
او در کارش حـل شـده اسـت و هیـچ سـویه دیگـری در 
شـخصیت او دیـده نمی شـود. او فـردی بی اعتمـاد، شـکاک 
بـه همـه و فاقـد جنبه هـای انسـانی و صفاتـی اسـت کـه تا 
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کنـون بـه نیروهـای انقلابـی منتسـب شـده اسـت. مهم تـر 
ایـن کـه هرگـز او را در قـاب عاطفـه برانگیـزی نمی بینیـم. 
بدیهـی اسـت کـه موضـوع در اینجـا شـخصیت پردازی یک 
فـرد حتـی اگر آن فـرد اطلاعاتی باشـد نیسـت بلکـه بحث 
بـر سـر جایـگاه ملی اوسـت. فرامـوش نکنیم که فیلـم دارد 
کسـی را تصویـر می کنـد کـه فـارغ از جنبه هـای فردی اش 
جایـگاه و وظیفـه ای ملـی دارد. صـادق را می شـد به همین 
ترتیـب کـه در فیلم نشـان داده شـده اسـت تصویـر کرد اما 
در جاهایـی هـم مـی شـد او را در موقعیت هـا و قاب هـای 
عاطفـه برانگیـزی قرار داد تـا به این ترتیـب حیثیت ملی  او 

به رسـمیت شـناخته شـود.
بـه ایـن ترتیـب، چنـان کـه فیلـم مدعـی اسـت گویی 
صـادق تنهـا یـک چیـز در عالم می شناسـد و بـس: »ضربه 
زدن بـه اعضـای سـازمان«؛ او انـگار تنهـا به دنبال کسـانی 
ماننـد زریبافان اسـت. از ایـن نظر اعمال کسـی مثل صادق 
ذاتـا همـان کارهایی اسـت کـه مرکزیـت سـازمان می کند: 
»مرکزیـت بـا خیال و هوس کور فتح تهران اعضای سـازمان 
را بـه کشـتن می دهـد«، صـادق هـم تنهـا دو روز مانـده به 
پذیـزش قطعنامـه 5۹8 بـه هوای ضربـه زدن به سـازمان و 
اعضـای اصلـی آن جـان افـراد اطلاعاتـی از خودگذشـته ای 
مثـل کمـال و ... را به خطـر می اندازد. مخاطـب تفاوتی بین  
کار صـادق بـا اعمـال  کادر رهبـری سـازمان نمی بینـد چرا 
کـه بـر اسـاس روایـت فیلـم در منطـق صـادق مهـم ضربه 

زدن بـه هـر قیمتـی اسـت؛ آن هـا می خواهند بـه جمهوری 
اسـلامی  صدمـه بزننـد و صـادق هـم می خواهـد بـه آن هـا 
ضربـه بزنـد. به عبـارت دیگر فرقی بین روسـا نیسـت، آن ها 
بـه قیمـت نادیـده گرفتـن جـان و انگیزه ها و خواسـته های 
آدم هـای عـادی در پـی تثبیـت موقعیـت  و محقـق کـردن 
مطامـع خـود هسـتند پـس مـا مـردم عـادی بایـد فکـری 
بـرای خودمـان بکنیـم. ما بایـد با اتـکاء بـه معیارهایی مثل 
نسـبت خویشـاوندی، موضع گیـری علیـه یکدیگر و اسـلحه 
کشـیدن بـر هـم را کنار بگذاریـم، از هم بگذریـم، و یکدیگر 

را به رسـمیت بشناسـیم.
نکتـه جالـب در این فیلـم غیاب رهبرانـی عالی رتبه تر از 
صـادق و هم طرازان اوسـت. گویی صادق همـه کاره مملکت 
اسـت. بـه عبارت دیگر کشـور در سـیطره افـرادی اطلاعاتی 
نظیـر صادق اسـت و رهبران کشـور فارغ از ایـن قبیل افراد 
بـه چیزهـای دیگری مشـغولند؛ اگرچه در آن سـوی میدان 

زریبافـان تحت امر دیگران اسـت. 
کمـال، کسـی کـه توانسـته موسـی خیابانـی را بکشـد 
در ایـن فرآینـد راززدایـی، فـردی بـی منطـق، زیاده خـواه، 
در  کـه  جایـی  تـا  می شـود  تصویـر  معمولـی  و  خـودرای 
چنـد نوبـت بـه خاطـر سـاده لوحی و حتـی حماقـت و نـه 
شـیرینی یـا صداقتـش، می شـود بـه او خندیـد. کمـال کـه 
بـه عشـق خدمت بـه محرومان بـه کار جهـادی روی آورده 
اسـت وقتـی ضرورت هـا اقتضـا می کنـد خطـر می کنـد و 
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بـه قلـب بغـداد صـدام نفـوذ می کنـد. ایـن یعنی بـه روایت 
فیلـم جلوه هایـی از قهرمانـی و از خـود گذشـتگی در کمال 
وجـود دارد. کافی اسـت به خاطر داشـته باشـیم »سـربازان 
گمنـام امـام زمـان«)ع( تعبیـری عاطفـی شـده اسـت کـه 
از سـوی نظـام بـرای ارجـاع بـه نیروهـای اطلاعاتـی بـه کار 
مـی رود. ایـن تعبیـر نوعـی از رازآمیـزی و تقدیـس را در 
خـود دارد. از  ایـن تعبیـر کامـلا راززدایـی می شـود امـا جا 
دارد بپرسـیم چـرا و بـه چـه قیمتی بایـد قهرمانـان خود را 
ایـن قـدر تلـخ تصویـر و حتـی آن هـا را خشـن، بی منطق و 
خـام معرفـی کنیم؟ افشـین، که فـردی اطلاعاتـی و همکار 
صـادق اسـت دقیقـا ماننـد یـک کارمند تصویر شـده اسـت 
کـه می تـوان مشـابه او را در هـر اداره ای یافـت. کمـال و 
افشـین نهایتـا بـا منطقـی کامـلا فـردی و خودخواهانـه از 
لیـلا )خواهـر کمـال و همسـر افشـین کـه دسـت کـم پنج 
سـالی را همـراه منافقین بوده اسـت( در می گذرند و چشـم 
بـر همـه سـوابق او مـی بندنـد. جالب این جاسـت کـه لیلا 
هـم تنهـا انگیـزه ای فـردی بـرای دیـدن دختـرش دارد. او، 
به رغـم مواجهـه بـا انحرافـات سـازمان، موضـع اعتقـادی و 
سیاسـی خـود را تغییـر نـداده اسـت. بـا ایـن وجـود، ایـن 
لیلاسـت کـه در هیـات مظلومـه ای ناگزیـر و سـتمدیده و 
فرزنـد از کـف داده رازآمیـزی می شـود. پس همـان طور که 
از کار اطلاعاتـی بـرای کشـور و قهرمانـان مبارزه با کسـانی 
کـه در زمـان جنـگ بـه دشـمن پیوسـتند و همـراه و بـا 
پشـتیبانی آنان به کشـور حملـه کردند، راز زدایی می شـود، 
از توجـه به نسـبت های خویشـاوندی و بی توجهـی به امیال 
رهبـران اسـتقبال، این گونـه اعمال موجه تصویـر و در واقع 

رازآمیـزی می شـود. 
و  نورپـردازی  از  سـینمایی  تدابیـر  دیگـر  سـوی  از 
فیلم هـای  دراماتیـزه کـردن روابـط شـخصیت ها مثـلا در 
» سرخپوسـت« و »ناگهـان درخـت« به کار گرفته می شـود 

تـا رنگـی نوسـتالژیک و خواسـتنی بـه گذشـته داده شـود. 
زندانـی  واقـع در ناکجاآبادی در زمـان پیش از انقلاب چنان 
تصویـر می شـود کـه نـه مکانـی بـرای سـرکوب کـه مکانی 
بـرای تعریـف کـردن و ملموس نمـودن یک اتفاق می شـود. 
پـس زنـدان در فیلم سرخپوسـت نه تنها حضـوری مزاحم و 
مـلال آور ندارد بلکه جایی خواسـتنی و حداقـل قابل تحمل 
می شـود چرا که ما از طریق آن اسـت که به کشـف معمای 
و گشـودن گره هایـی موفـق می شـویم. مقایسـه زنـدان در 
دو فیلـم »سرخپوسـت« و »ناگهـان درخـت« مقایسـه دو 
دنیـای متفـاوت اسـت. در حالـی کـه زنـدان بـودن زنـدان 
در فیلـم سرخپوسـت حـس نمی شـود، در »فیلـم ناگهـان« 
درخـت فضـای تنـگ و خفه کننـده زنـدان که با سـقف های 
مقرنس کاری شـده اش حسـی از فضاهـای اسـلامی را القـاء 

می کنـد، برجسـته می شـود. 
در فیلـم سرخپوسـت رییـس زنـدان خصلت هایـی دارد 
کـه از بیـن همـه آن هـا نظـم و انضبـاط و ذکاوت برجسـته 
می شـود. ایـن زندانبـان کـه همـه چیـز را زیـر نظـر دارد و 
اساسـا نمی خواهـد ببـازد، نمـود دیگـری از یـک زندانبـان 
ماقبـل انقـلاب نـدارد. او در بسـتری از خصوصیـات قابـل 
قبـول و در بسـتر مبـارزه بـا سـرخی زیـرک کـه بـا غیابش 
تعییـن کننـده از آب در می آیـد، بـه اکسـیر عشـق تطهیر، 

موجـه و بـه ایـن وسـیله رازآمیـزی می شـود. 
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الف: عشق ایرانی
یکـی از مفاهیمـی کـه بایـد بـه نحـوه بازنمایـی آن در 
سـینمای فجـر ۹۷ توجـه کـرد عشـق اسـت. عشـق کانون 
فهـم عرفانـی از هسـتی و از مقومـات جـدی فرهنـگ ایران 
اسـلامی اسـت. در بین اسطوره های عشـق در هنر و ادبیات 
»عشـق  و  زمینـی«  »عشـق  الگـوی  دو  می تـوان  ایرانـی 
آسـمانی« را مشـاهده کـرد کـه هـر دو ارجمنـد و متعالی و 
ممیـزه انسـان از دیگر موجودات اسـت. تغییر مفهوم عشـق 
و خـارج کـردن آن از بافتـار معرفـت ایرانـی از پدیده هـای 
قابل تامل اسـت. بـه عبارت دقیق تـر، افسـون زدایی افراطی 
از عشـق، اتـکا بـر قواعـد عقـل سـلیم در معناکـردن آن و 
بخصـوص فروکاسـتن آن در حـد امـری روزمـره، پیـش پـا 
افتـاده، و خـلاف ارزش هـای اخلاقـی پیامدهـای غیرقابـل 
جبرانـی خواهـد داشـت. بازنمایـی ابتذال آمیز مفهوم عشـق 
از سـویی نشـانه یک تغییر جـدی فرهنگی و از سـوی دیگر 
مشـوق ایـن تغییر و اگر کمی حساسـیت بیشـتری به خرج 

دهیـم، گسسـت فرهنگی اسـت. 
مفهوم عشق از جمله در جشنواره امسال مشمول فرآیند 
افسون زدایی/ رازآمیزی شده است. عشق در سینمای فجر 
یا  متقابل  خواست  بر  مبتنی  و  متداول  روابط  به  نوعا   ۹۷
توافق های اجتماعی فروکاسته شده و جز در چند مورد به 
عنوان رابطه ای مقدس و نجات بخش تصویر نشده است. مثلا 
فرزندش  به  آریا(  )معتمد  مادر  عشق  »جان دار«  فیلم  در 
فروکاهنده  خودخواهانه،  اسما  به  یاسر  عشق  و  )جلال( 
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قرار  اخلاق  با  تقابل  در  که  امری  و  انسانی،  ارزش های 
می گیرد، تصویر می شود. در فیلم »زهرمار« عشق رهی به 
انتقام گیری  وموجب  دارد  آمیز  شرارت  نتیجه ای  همسرش 
او از حاج حشمت مداح می شود. همچنین عشق لی لی زن 
بدکاره و بدنام فیلم به فرزندش محرک او در ارتکاب به همه 

خطاکاری های اوست.  
در فیلـم »طلا« عشـق انگیـزه خطـاکاری و مایه تباهی 
و نیـز در تقابـل بـا اخـلاق بازنمایی می شـود. عشـق هومن 
سـیدی بـه نـگار جواهریان به مـرگ پدر جواهریـان منتهی 
می شـود چراکـه او بـرای تامیـن سـهم هومـن سـیدی در 
کسـب و کاری کـه در حـال راه انـدازی آن اسـت، وی را 
بـه گاوصنـدوق پـدر خـود رهنمون می شـود. عشـق هومن 
سـیدی بـه بـرادرزاده اش و تـلاش او برای درمـان آن دختر 
در خـارج از کشـور، شـعله طمـع او را بر می افـروزد و باعث 
می شـود تـا بـه جـای ده هـزار دلار، تمامـی چهارصدهـزار 
دلار ذخیـره شـده در گاوصنـدوق پـدر نـگار جواهریـان را 
بـه سـرقت ببـرد. عشـق نـگار جواهریان بـه هومن سـیدی 
باعـث می شـود کـه او تصمیم بگیـرد از سـقط فرزند حاصل 
از رابطـه اش بـا وی صـرف نظـر کنـد. هومـن سـیدی نیـز 
در نتیجـه عشـقی کـه بـه بـرادرزاده اش دارد در حیـن فرار 
ناکار/کشـته می شـود. مـرگ قهرمـان مـرد )به رغـم خطاها 
و لغزش هایـش( و تصمیـم قهرمـان زن فیلـم به خـودداری 
از سـقط جنیـن ناشـی از روابـط آزادش بـا هومـن سـیدی، 
ترتیـب  ایـن  بـه  و  تصویـر  ارزشـمند  و  قهرمانانـه  عملـی 

رازآمیـزی می شـود. 
عشـق در فیلـم »شـبی کـه مـاه کامـل شـد«  قربانـی 
تحجـر می شـود. در ایـن فیلـم، عشـق در برابـر ایدئولوژی و 
نظـام معرفتـی تروریسـتی قـرار داده می شـود. از آن جا که 
در هیـچ جایـی از فیلم عشـق را در ارتباط با نظـام معرفتی 
دسـترس،  در  پدیـده ای  را  آن  بایـد  نمی بینیـم  موجهـی 

مطابـق فهـم عامه ، و فـارغ از یک نظـام معرفتی بشناسـیم. 
داسـتان فیلـم از پیش معلوم بوده اسـت چرا کـه کارگردان 
مدعـی مسـتند بـودن آن اسـت. پـس عشـق در ایـن فیلـم 
از ابتـدا بنـا بـوده اسـت روایتـی عاشـقانه باشـد و هیـچ امر 
متعالـی و فراواقعیتـی نیسـت بلکـه پدیده ای معمول اسـت 
کـه در برابـر عقایـد افراطـی سـپر می انـدازد. ایـن فیلم که 
حداکثـر ظرفیـت بیـان تراژیـک از عشـق را داشـت از هیچ 
یک از ابزارهای سـینمایی برای تقدیس عشـق و سـوگواری 

بـرای پایمـال شـدن آن بهـره کافی نبرده اسـت.
 عشـق در فیلـم» مـردی بـدون سـایه«  قربانـی شـک 
و حسـد، در »قسـم« قربانـی خیانـت، در »پالتـو شـتری« 
موضـوع تمسـخر آمیـز تجارت و کاسـبی، و در »آشـفتگی« 
محملـی بـرای طمـع ورزی و دنائـت اخلاقـی می شـود. در 
فیلـم »تیـغ و ترمـه«، عشـق چیـزی جـز هوس نیسـت. اما 
در فیلـم »سرخپوسـت« عشـق مایه رهایی و  گذشـت و در 
»سـمفونی نهـم«  مایـه رهایـی از حسـد معرفـی می شـود. 
یکی از قابل توجه ترین فیلم های جشنواره فجر از حیث 
این  در  عشق  است.  نهم«  »سمفونی  فیلم  عشق،  بازنمایی 
فیلم با نزدیک شدن به تعبیری عرفانی، نجات بخش انسان از 

حسد بمنزله منشا »شر« معرفی شده است. 
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ب: قانون و مقررات ایرانی
قانـون در فیلم هـای ایـن دوره از جشـنواره نـه محتـرم 
و نـه کارگشاسـت. گذشـته از ایـن، قانـون امـری جمعـی و 
فصل الخطـاب تلقـی نمی شـود و لـذا نـه لازم الاتبـاع و نـه 
حـلال مشـکلات بلکـه مزاحمی اسـت کـه برای رسـیدن به 
آرامـش بایـد از آن عبـور کـرد. در بسـیاری از فیلم های این 
دوره بـه جـای مواجهـه بـا قانون شـاهد غیاب آن هسـتیم. 
قصـاص بمنزلـه امـری فقهـی از موضوعـات مـورد توجـه 
برخـی از فیلـم هـای جشـنواره ۳۷ اسـت. قصـاص نـه در 
قالـب راه حلـی بـرای تسـهیل زندگـی جمعـی، بلکـه خود 

عاملـی مسـاله آفرین معرفـی شـده اسـت. 
در فیلـم »معکـوس« قانونی که موجـب جدایی قهرمان 
فیلـم از فرزنـدش و لـذا مایـه حرمـان قهرمـان فیلـم اسـت 
توسـط پـدری که عشـق و خانـواده را فدای ثـروت و قدرت 
کـرده، بـه طرفـه العینـی زیـر پـا گذاشـته و فرزنـد تحویل 

فیلم می شـود. قهرمـان 
فیلـم »یلـدا« رویکـرد تجـاری بـه بخشـش دارد؛ یـک 
برنامـه تلویزیونـی بـه اسـم لـذت عفو کـه به تبدیـل کردن 
دراماتیـک و اغراق شـده رنج انسـان های درد منـد به منبعی 
قابـل فـروش بـه مخاطـب می پـردازد و تبدیل بـه خزانه ای 
بـرای ازدیـاد ثـروت صاحبان سـرمایه شـده اسـت. در فیلم 
خـون خـدا، مفهـوم معجـزه و کمـک اهـل بیـت )ع(، بـه 
مادی تریـن شـکل ممکـن یعنـی رسـاندن یک چـک بانکی 

هنگفـت تقلیـل داده شده اسـت.
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در فیلـم »بنفشـه آفریقایـی«، مقـررات دسـت وپاگیـر 
مانـع عمـل انسـانی قهرمان فیلم می شـود و او مجبور اسـت 
بـرای تحویل گرفتن و سرپرسـتی کردن از شـوهر سـابقش، 
بـه فرزندانشـان متوسـل شـود. در فیلم هـای »تیـغ و ترمه« 
و »درخونـگاه« قانونـی بـرای حمایـت از قهرمان هـای فیلـم 
وجـود نـدارد و اتفاقاتـی کـه برای ایشـان می افتـد در غیاب 
قانـون رخ می دهـد. در »ناگهـان درخـت« جامعـه کنونـی 
قهرمـان را در نبـود قانـون حقـه و خودسـری های مجریـان 
آن لـه می کنـد و همیـن موجبـات سـختی کشـیدن های 
راه هـای  شـیرین«  »قصـر  در  می شـود.  اطرافیانـش  و  او 
سوءاسـتفاده از قانـون کامـلا بـاز اسـت و مـرد بی تعهد فیلم 
به راحتـی می توانـد اعضـای بـدن زنـش را به فروش برسـاند 
و بهـای آن را بـه حسـاب بانکـی خـود بریزد. در »سـمفونی 
نهـم« نیـز قانـون حق تدفیـن بردیـا را که مطابـق وصیتش 
می خواسـته در سـیرچ کرمان دفن شـود به زنـش نمی دهد.

در »مسـخره باز« قانـون ملعبـه دسـت مجـری آن یعنی 
کارآگاه اسـت. دنائـت ایـن مجـری قانـون کـه عشـق کاظم 
آقـا را ربـوده و موجب مرگ وی شـده اسـت تا حدی اسـت 
کـه مخاطـب اصـلًا نمی خواهـد او را در پی بردن بـه راز قتل 

زنـان متکدی موفـق ببیند.
و  اصلـی«  »ایـده  »طـلا«،  »زهرمـار«،  فیلم هـای  در 
»آشـفتگی« قانـون اساسـاً غایـب اسـت و تمـام کجروی هـا 
بـدون آن کـه اثـری از حضـور قانـون وجـود داشـته باشـد 

در حـال وقـوع اسـت. در فیلم »جمشـیدیه« قانـون و قواعد 
فقهـی )قصـاص( موجب سـختی و تعب قهرمان فیلم اسـت.   
و  اسـت«  جـرم  فیلـم  ایـن  »دیـدن  فیلم هـای  در 
»ماجـرای نیمـروز؛ رد خـون«  قانـون در مقابـل خواسـت 
فـردی کاراکترهـا تعطیل و معـوق می شـود. در »دیدن این 
فیلـم جـرم« اسـت قانـون در قالـب داسـتانی سـاختگی در 
مقابـل غیـرت قـرار می گیـرد و راه حـل قهرمان فیلـم عبور 
از قانـون و مصالـح ملـی به نفع مصلحت فردی اسـت، کاری 
کـه سـردار  پشـت دری بسـته بـه اجـرا می گـذارد. در فیلم 
»ماجـرای نیمـروز؛ رد خـون« قانـون خواسـته های یک فرد 
اطلاعاتـی خشـک و انعطاف ناپذیـر می شـود کـه می تـوان و 
بهتـر اسـت کـه نادیـده گرفته شـود. در فیلم »متری شـش 
و نیـم« قانون حتی دسـت و پـای مجریان خـود را می بندد 
و اجـرای آن در حـق کسـی کـه به هر خلاف ممکن دسـت 
زده، موجـب گمراهـی و تیره روزی عده کثیری شـده اسـت، 

امـری کراهـت آمیـز و منفـی معرفی می شـود.



۳۳
جـر

م ف
یـل

ه ف
وار

شنـ
 ج

ین
ـم

هفت
 و 

ـی
 س

ای
م ه

یـل
ر ف

ن د
ـرا

ی ای
ـای

مـ
ازن

ب

۷. گذشته و آینده ایرانی
مـا  سـینمای  اسـت.  ملـی«  »رویـای  فاقـد  مـا  سـینمای 
نمی توانـد و یـا شـهامت آن را نـدارد که به شـیوه ای روشـن 
در خلـق و بسـط ایـن رویـای ملـی مشـارکت کند. مـراد از 
رویـای ملـی تصـور امیدوارانه از احوالی اسـت کـه در آن پا 
بـر شـانه های گذشـته و حال نهـاده، بتوانیم آینده روشـن و 
مطلـوب را تحقق بخشـیم. آینـده ای که در آن از مشـکلات 
امـروزی رهیده و از لغزش های گذشـته رسـته باشـیم. البته 
فقـد رویای ملی تنها مشـکل سـینما و سـینماگران نیسـت 
امـا بـه هرحـال فقـد ایـن انـگاره جمعی دلیـل اصلـی بروز 
مشـکلات جـدی در تصویر کردن گذشـته، حـال و آینده در 
سـینمای ملـی ماسـت. با تاکید بـر این کـه پرداختن رویای 
ملـی و پرورانـدن آن وظیفـه سـینما بـه تنهایـی نیسـت در 
زیـر بـه برخـی از مشـکلات بازنمایـی تاریـخ در سـینمای 

جشـنواره مـی پردازیم.
اگـر سـینمای تاریخـی را بـه اختصـار فعلیت یافتـن زمـان 
گذشـته بـر روی پـرده ی نقـره ای »اکنـون« تعریـف کنیـم، 
فیلم های تاریخی به نمایش درآمده در جشـنواره سـی وهفتم 
فجـر به چند دلیل مشـخص و بـارز از فعلیت یافتن گذشـته 
در حـال یـا اکنـون ممانعـت به عمـل می آورند. اولیـن دلیل 
حاکمیـت بلامنـازع »نوسـتالژی« در ایـن فیلم هاسـت. در 
فیلم هـای »سرخپوسـت« و »ناگهـان درخـت« گذشـته  در 
قالـب قابـی بـه غایت گزینشـی و چیده شـده ارائه می شـود. 
نمایـش گـرم و دل پذیـر گذشـته ی تاریخی در ایـن فیلم ها 



۳۴

رغ
مـ

یـ
 س

ای
مـ

ـی
س

بـا پیوندخـوردن اغراق آمیز بـه »طبیعت«، تصویـری آرمانی 
قـرار  را پیـش روی مخاطـب  از دسـت رفته  از گذشـته ای 
می دهـد. دلیـل دیگـری در ناممکن شـدن فعلیـت گذشـته 
رابطـه ای  برقـراری  از  روایت هـا  ناتوانـی  فیلم هـا  ایـن  در 
واسـطه مند بـا اکنـون اسـت. در فیلـم سرخپوسـت اساسـا 
هیـچ نسـبتی با حـال برقرار نمی شـود مگر آن کـه مخاطب 
دسـت بـه تاویـل بزنـد. در ایـن فیلـم روایـت حسـرت بار از 
گذشـته ای کـه دلچسـب و گـرم تعریف شده اسـت در تقابل 
بـا حـال حاضـر قـرار می گیـرد. نکتـه بسـیار مهـم در ایـن 
فیلـم ختـم فیلـم از منظر فـردی غایب اسـت. درواقع گویی 
اتفاقی افتاده اسـت و مخاطب خود شـاهد آن )بوده( اسـت. 
اتفاقـی کـه ممکن اسـت در حافظه جمعی بخشـی از مردم 
ایـران قابـل تشـبیه بـه کنـار کشـیدن شـاه از سـرکوب بـه 

خاطـر همراهی با همسـرش باشـد.
در مقابل، نسـبت گذشـته و حال در فیلم »ناگهان درخت« 
به شـکلی کاملًا گزینشـی برقرار می شـود. کارگـردان مفری 
بـرای توجیـه برخـورد گزینشـی خود بـا زمان گذشـته پیدا 
می کند و آن تمسـک بر فیلم سـازی »پسـامدرن« به عنوان 
الگویـی روایـی اسـت. اما، برداشـت کارگردان از فیلمسـازی 
پسـامدرن نـه تلاش بـرای ارائه کـولاژ )چهل تکـه ای( واجد 
ربـط و منطـق درونـی کـه از »زمانی از دسـت رفتـه« که از 
قضـا برخـوردی کلبی مسـلکانه بـا آن اسـت. هیـچ زمینه یا 
بسـتری تاریخـی از چرایی تحولات فضای سـاختاری حاکم 

بـر مکان-زمـان روایـت فیلـم ارائـه نمی شـود. بـه همیـن 
دلیـل اسـت کـه فیلم نیـز در کلیشـه ای ترین شـکل ممکن 
می رسـد.  اتمـام  بـه  غیرقابل بـاور  تصادفـی  بـا  »ناگهـان« 
اساسـا، کارگـردان تصمیم خـود را در مواجهه هـای تاریخی 
بـا خـود روشـن کـرده اسـت: همـه چیـز بـه همـان انـدازه 
کـه باورپذیـر اسـت غیرقابل باور اسـت. حـال، مخاطب خواه 
بخواهـد روایـت فیلـم را بـاور کنـد یـا خـواه نـه. این اسـت 
منطـق درونـی برداشـت کـج و معـوج از روایـت پسـامدرن 

در ایـن فیلم. 
در  گذشـته  فعلیـت  شـدن  ناممکـن  در  دلیـل  سـومین 
 ۱۳۹۷ فجـر  جشـنواره  فیلم هـای  تاریخـی  روایت هـای 
ناتوانـی ایـن روایت هـا در بسـط و ارائـه تاریخـی اسـت که 
جمعـی  خاطـره ای  شـکل گیری  بـرای  حداکثـری  امـکان 
فیلم هـا  دسـت  ایـن  از  بـارزی  نمونـه ی  آورد.  فراهـم 
»تختـی« و »ماجـرای نیمـروز ۲: رد خـون« اسـت. فیلـم 
تختـی گرچـه در افزون زدایـی از چهـره ای اسـطوره ای در 
تاریـخ معاصـر ایـران موفـق عمـل می کنـد اما روایـت فیلم 
از آنجایـی که به شـکل ناباورانه ای بر »سُـنتی « جلوه دادن 
فیگـوری اسـتوار اسـت کـه از قضـا در روزگار خـود »کاملًا 
مُـدرن« و »پیشـرو« عمـل کـرده اسـت و به نظر می رسـد 
همیـن رمـز ماندگاری تختـی در تاریـخ معاصر ایـران بوده 
اسـت نـه تنهـا در فراخوانـی خاطـره جمعـی مشـترک در 
بیـن مخاطـب نـاکام می مانـد بلکـه زخمـی بـر چهـره این 
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خاطـره برجـای می گـذارد.
 »ماجـرای نیمـروز: رد خـون« از ایـن هـم پا فراتر گذاشـته 
بـا »خاطـره جمعـی« در قالـب نوعـی »حافظـه« برخـورد 
می کنـد. برخـلاف خاطـره کـه وجهـی مشـترک و جمعـی 
)حداقـل دو نفـره( دارد، حافظـه چیزی نیسـت جز گزینش 
فعالانـه فیزیولوژیکـی فـرد یـا گروهـی از افـراد. از ایـن رو، 
فیلـم گرچـه در صـلازدن حافظـه جمعـی گـروه مشـخصی 
در تاریـخ معاصـر ایـران موفـق عمـل می کند امـا چینش و 
گزینش هـای آن بـا چشم پوشـی از پـس و پیـش واقعـه ای 
تروماتیـک در تاریـخ معاصـر ایـران در حـد همـان حافظـه 
باقـی مانـده و از فعلیت یابـی گذشـته در قامـت خاطـره ی 

جمعـی مشـترک بـرای حـال و اکنـون سـر بـاز می زند. 
اگـر نفی حـال را شـیوه ای برای تصویـر کردن آینـده تعبیر 
کنیـم و آن را تلاشـی بـرای نشـان دادن »هسـت ها« بـه 
منظـور تـدارک »بایدها«یـی بدانیـم کـه فـردا را تصویـر 
در  را  آینده گرایـی  از  نوعـی  می توانیـم  آن گاه  می کنـد، 
فیلم هـا تصـور کنیـم. تصویـر منفی ارائه شـده از ایـران )به 
شـرحی کـه در بخـش تصویر کلی ایران گفته شـده اسـت( 
خـود پـروردن آرزوی فردایـی اسـت مطلوب تر. اما پرسـش 
اصلـی می توانـد این باشـد کـه چرا سـینمای ما ایـن آینده 

را بـه وجهـی ایجابـی بیـان نمی کنـد؟ 
یکـی از فیلم هایـی کـه بـه بیانـی البتـه الکـن بـه آینـده 
ارجـاع می دهـد، فیلـم »ناگهـان درخـت« اسـت. ایـن فیلم 

بـا ارائـه تصویـری نوسـتالژیک از گذشـته، تصویـری گرفته 
و مطـرود از حـال، بـه آینـده ای اشـاره می کند کـه قهرمان 
فیلـم )معـادی( آن را به دنیا آورده اسـت. در صحنه آغازین 
فیلـم قهرمـان داسـتان نـوزادی را بـه دنیا مـی آورد و تاکید 
می کنـد کـه او ایـن فرزنـد را زاییـده اسـت. در سـکانس 
پایانـی، کودکـی پـس از تصـادف ماشـینی کـه حامـل زنی 
زائوسـت بیـرون می آیـد و گـوش مادربزرگ )نماد گذشـته( 
را از شـر سـمعک رها و سـمعک را به دریا می اندازد. گویی 
گذشـته از شـر حـال خـلاص می شـود. ایـن اتفـاق پـس از 

مسـافرت بـه رشـت و انزلـی اتفاق مـی افتد.   
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۸. امید ایرانی 
دقیقا بر همین منوال است که بخش اعظمی از فیلم های 
به نمایش درآمده در جشنواره فجر سی و هفتم در برساخت 
امید اجتماعی ناکام می مانند. امید گشایش آن فضای جمعی 
»حالِ  زمینِ  و  زمینه ها  بر  استوار  کاملًا  که  است  آینده  در 
اکنون« است. امید دقیقاً همان »حال« و لحظه ای در »آینده« 
در کسوت  با »گذشته«  وثیق  پیوندی  در  واقع خود  در  که 
امید  دیگر،  بیان  به  می یابد.  عینیت  جمعی«  »کُنش  نوعی 
تحقق یافته ی جمعی یا کالکتیو)Collective( همان دقیقه یا 
یا  نوعی »تصّور«  قالب  در  و حال  است که گذشته  برهه ای 
Imagination  از جنس آینده محقق می شود. بدین معنا، 
امید به هیچ وجه امری نه صرفا فردی یا روانشناختی بلکه 
امری جمعی و Collective است. درست است که هر جمع از 
افراد یا اشخاص کلید می خورد و در نهایت، شکلِ هر »جمع« 
تا حدودی صورتِ همان اجزای آن است، اما امید -به منزله 
و  فراتر می رود  افراد  از تک تک   ایده- همواره  یا  مفهوم  یک 
آنچه »امید جمعی« می خوانیم »مازادی« بر امیدهای تک تک 
ناکامی  تاریخی-سیاسی است.  این مازاد، مازادی  افراد دارد. 
فیلم های جشنواره فیلم فجر در ترسیم فضایی امیدوار در این 

جهان سینمایی برآمده از دو دلیل عمده است: 
پارادایم  دل  در  روایت ها  این  اغلب  قهرمانان  الف( 
پارادایم  این  به کُنش می زنند.  فردمحوری خودخواه دست 
دارد.  معاصر  ایران  در  تاریخی-اقتصادی  کاملا  مابه ازایی 
آن  غالب  وجه  که  کنونی  اجتماعی-اقتصادی  وضعیت  در 
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تاکید بر توش و توان هایی شخصی به عنوان تنها راه نیل به 
موفقیت است و افراد در رقابتی جانفرسا برای بدست آوردن 
را  این مدعا  بتوان  قرار گرفته اند شاید  حداکثر مطلوبیت ها 
قابل  میزان  به  روایت های سینمایی  قضا  از  که  کرد  مطرح 

توجهی بازنمای جامعه است. 
ب( به همین سیاق، روایت سینماگران ایرانی از جامعه  
ایده آل دقیقا از بایدها و نبایدهای امید در معنای فردی و در 
سبک و سیاق فردی و روانشناختی تبعیت می کند. چنین 
برداشتی از امید همواره نافی امکان های جمعی است. در امید 
روانشناختی و فردی، قهرمان روایت فرد یا شخصی است که 
عاملیت اش چنان پرُرنگ جلوه داده می شود که ساختارهای 
اجتماعی و سیاسی شکل دهنده به روایت او از امید به محاق 
رانده می شود. او در چارچوب منفرد و تک افتاده ای از حیات 
و  خود-خواهی  رسید.  خواهد  می خواهد  چه  هر  به  فردی 
انزواطلبی دو ستون اصلی برسانده امید فردی یا روانشناختی 
هستند. جهان اجتماعی در چنین روایتی، چیزی نیست جز 
میدان مسابقه ای بی رحمانه میان قهرمان داستان و بی شمار 
برای  بی رحمانه  رقابت  زد.  آنها جلو  از  باید  که  »دیگرانی« 
»تحقق  یا  محقق«  »امید  همان  فردی  سود  حداکثرسازی 

یافتن امید« در چنین برداشتی از امید است.  
چنین برداشتی از امید دقیقا با فعلیت  نیافتن گذشته در 
زمان حال پیوند خورده است. برداشت فردگرایانه، انزواطلب، 
و همچنین روانشناختی از امید کاملًا برداشتی غیرتاریخی 
است که در آن گذشته یا نوستالژیک و کاملا از دست رفته 
است یا چنان آرمانی است که اساساً امکان دست یابی به آن 
در چارچوب ها و قاب های اکنون ناممکن است. امید جمعی 
برداشت،  این  در  است.  تاریخی  مقابل،  در  رهایی بخش، 
امید نقطه اتصال یا »بهم رسیدن« گذشته و حال در قالب 
چیزی  حال  زمان  بواقع  است.  آینده  در  فضایی  گشایش 
نیست جز زیستن آن لحظه یا دقیقه ای که »گذشتگان« در 

قالب »آینده« تصویر و تصوّر کرده اند. آینده نیز همان لحظه  
یا برهه ای است که ما در لحظه ی کنونی به تصوّر آن دست 
می زنیم. از این منظر، ما به عنوان کسانی که زمان حال را 
زندگی می کنیم مسئول »تحقق آمال و امیدهای گذشتگان« 
هستیم. گشودن فضای اکنون امید، از این رو، چیزی نیست 
جز تلاش برای تحقق آمال و امیدهای گذشتگان مان. از این 
رو، در این نگاه به امید اجتماعی، نسبت درونی و وثیق با 
گذشته و حال و آینده واجد نامی ویژه است: »مسئولیت در 
باب گذشتگان و آیندگان«. چنین برداشتی از امید اجتماعی 
در  کنیم:  دنبال  سی و هفتم  فجر  جشنواره  فیلم های  در  را 
درخونگاه،  ترمه،  و  تیغ  معکوس،  مانند  اجتماعی  فیلم های 
روزهای نارنجی، یلدا، جمشیدیه، مردی بدون سایه، دیدن 
ایده  شش و نیم،  متری  شتری،  پالتو  است،  جرم  فیلم  این 
با  طلا  حمال  و  آشفتگی،  قسم،  جان دار،  سونامی،  اصلی، 
هستیم  روبرو  اجتماعی«  آسیب های  و  »مصائب  بی شمار 
برآمده  خوش«  »پایان بندی  مورد  یک  در  حتی  اساسا  که 
منازعه  طرفین  آشتی  به  معطوف  و  جمعی  کُنشی  دل  از 
قهرمانانی  روایت ها،  این  قهرمانان  نمی شود.  دیده  درام  در 
حتی  هستند.  ناکام  و  فروخورده  هم  در  شکست خورده، 
قهرمان فیلم »متری شش ونیم« که پلیسی با پیچیدگی های 
به  نسبت  امیدوار  فضایی  در  نیز  است  روانی  و  شخصیتی 
آینده فراهم نمی آورد. »آشتی و مصالحه« میان شخصیت ها 
به ندرت در این فیلم ها تصویر می شود. تضاد یا آنتاگونیسم 
خود  اعلای  در حد  نمایش داده شده  اجتماعی  فیلم های  در 
معدود  از  یکی  من«  دانشکده  دوم  »سال  می شود.  تصویر 
به  نهایت  در  روایت شده  درام  آن  در  که  است  نمونه هایی 
حدی از آشتی و مصالحه میان طرفین راه می برد. از این رو، 
جهان اجتماعی تصویرشده بر پرده جشنواره سی و نهم جهان 
تضادهای حدی است. تردیدی نیست که بدون ترسیم تضاد 
ناممکن می شود.  زیادی  بسیار  تا حد  و سینما  درام  اساسا 
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اما در جهان سینمای اجتماعی سینماگران اجتماعی راهی 
میانی وجود  نقطه ای  به  یا رسیدن  برای مذاکره، چانه زنی، 
جشنواره ی  در  تصویرشده  اجتماعی  ناامید  سینمای  ندارد. 
سی و هفتم تضادها را تا حد نهایی خود پیش می برد. محصول 

نهایی چیزی نیست جز حذف یکی از دو طرف منازعه. 
چرا سینمای اجتماعی ایران به برساخت امید اجتماعی 
راه نمی دهد؟ به نظر می رسد این امر ناشی از برداشت های 
متفاوت سینماگران ایرانی از مفهوم امید و امر تاریخی است. 
امید اجتماعی رهایی بخش و روایت تاریخی مبتنی بر ایده 
امید جمعی و همچنین تاریخ جمعی باید بتواند به »مسئولیت 
امید جمعی  در قبال دیگری« گره بخورد. قهرمان داستان 
در قالبی نه فرد که از قضا همگان یا کالکتیویتی است که 
باور دارند هیچ سعادتی محقق نمی شود مگر اینکه »سعادتی 
برسازنده  اصلی  قانون  رو،  این  از  باشد.  و همگانی«  جمعی 
آنتونی  ایده ال در روایت  فردِ  نه  این روایت  امید در  میدان 
رابینز که از قضا »زندگی جمعیِ سعادتمند همگان« است. 
مهمترین  مثابه  به  »هم سرنوشتی«  ایده  به  را  ما  نکته  این 
ایده ای که در  امید می رساند؛  ایده  برسانده  قاعده  یا  قانون 
غایب  سی وهفتم  فجر  جشنواره  سینماگران  اغلب  روایت 
است. »هم سرنوشتی« پیوند »زندگی های« تک تک  افراد در 
نقطه  امیدی که  است.  ملیّ، و جمعی  گسترده های محلی، 
تلاقی زندگی های عینی و انضمامی گروه های است که بدون 
تحقق جمعی و کُلی آن، چیزی جز شکست به بار نمی آورد. 
آن باوری از امید که قهرمانان آن افراد منزوی و سودجویان 
شخصی است »سرنوشت«  و »آینده« را فقط و صرفا برای 
»خود« تعریف می کند. این برداشت از امید ریشه نابرابری ها، 
بی عدالتی ها، و تبعیض ها در جهان اجتماعی-سیاسی کنونی 
است که نتیجه نهایی آن از بین رفتن امکان  های تحقق آن 
 Eudaimonia زیست جمعی است که روزگاری یونانیان از
امری  همواره  نیک  حیات  می کردند.  یاد  نیک«  »حیات  یا 

سیاسی و جمعی بوده است. تا زمانی که روایت های موجود 
مساله  به  را  »هم سرنوشتی«  سینمایی  پرده های  روی  بر 
خود بدل نکنند هیچ معضلی -از معضلات اقلیمی تا جنگ 
کُل  نهایت،  در  و  خاورمیانه  در  پی در پی  خون ریزی های  و 

جهان- به سرانجامی نخواهد رسید. 
است:  تصوّر  و  تصویر  از جنس  امید همواره  نهایت،  در 
در  ریشه  همواره  تصوّرات   .Imagination و   Image
و  حال  از  دیگران،  و  خود  از  آدمی  که  دارند  تصویر هایی 
به زعم  از گذشته دارد. چنین تصوّری،  البته  آینده، و صد 
از  ملّی،  هویت های  از  در صورت بندی اش  اندرسون  بندیک 
خلال رسانه ها یا میانجی های جمعی -از زبان و رسانه های 
)باز( کنونی-  اجتماعی  شبکه های  تا  سینما  از  و  جمعی 

از  یکی  ایران  در  سینما  اگر  می شوند.  )باز(توزیع  و  تولید 
این رسانه ها یا میانجی ها باشد، آنگاه سوال اصلی این است: 
سینمای ایران به چه میزان در صورت بندی چنین برداشتی 
برای  محملی  سینما  این  آیا  دارد؟  فعّال  مشارکت  امید  از 
افرادی  از  دسته  آن  آینده  و  حال  گذشته،  »بهم رسیدن« 
است که در جغرافیایی بنام ایران زندگی می کنند؟ نگاهی 
به فیلم های به نمایش در آمده در جشنواره سی وهفتم فجر 
»هم سرنوشتی«  بازنمایی  در  ایران  سینمای  می دهد  نشان 
در مقیاس ملیّ-  بلکه در مقیاس های محلی و  - نه صرفاً 
جهانی چندان توفیقی حاصل نکرده است. البته که قهرمانان 
روایت های سینمای ایران لمحه ای از امید جمعی به مخاطب 
خود ارائه می دهند و فیلم ۲۳ نفر نمونه بارزی از این دست 
فیلم هاست. در مقابل، اغلب فیلم های ترسیم گر روایت »)ضد(

و  نفس گیر  رقابت  در  که  تنهایی هستند  و  تک  قهرمانان« 
حداکثرسازی  درصدد  امروزین  شبکه ایی  جهان  در  کُشنده 
با  آنان نسبت چندانی  سود فردی و شخصی خود هستند. 
به آن حیات نیکِ جمعی ندارند که خودشان، اجدادشان، و 

نوادگان شان را در کنار هم ببیند. 
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۹. آسیب های اجتماعی ایرانی 
برخـی روابـط یـا صفـات ناپسـند در قالـب موقعیت هـای 
دراماتیـک قـرار گرفتـه، طبیعی معرفی شـدند. در فیلم های 
»تیـغ و ترمـه« و »آشـفتگی« روابـط ناسـالم پیشـران قصه 
اسـت و شـراب خواری اتفاقـی کامـلا طبیعـی تصویـر شـده 
اسـت. خیانـت در فیلم هـای »قسـم«، »روزهـای نارنجـی« 
و فحشـا در »زهرمـار«، مثلـث عشـقی در »تیـغ و ترمـه« 
و  »بنفشـه آفریقایـی«  زمینـه وقوع و پیشـبرد قصه اسـت. 
همگـی  داسـتان  شـخصیت های  اصلـی«  »ایـده  فیلـم  در 
نمونه هـای متعالـی کلاهبـرداری و دغـل بـازی انـد. روابـط 
آزاد و خـارج از ازدواج در حـد »هم خانگـی« در فیلم هـای 
»تیـغ و ترمـه«، »طـلا« و  »سـونامی« و فرزنـد تـک والـد 
در فیلـم »طـلا«  قابـل توجـه اسـت. در هیـچ یـک از ایـن 
فیلم هـا پدیده هـای اشـاره شـده تحلیـل و در مقـام یـک 
مسـاله اجتماعـی موضـوع کاوش نشـده اسـت بلکـه نوعا به 
عنـوان ترفنـدی اروتیک بـرای جذب مخاطب بـه کار گرفته 

است.  شـده 



۴۰

رغ
مـ

یـ
 س

ای
مـ

ـی
س

1۰. خانواده ایرانی
خانـواده در اکثـر فیلم هـای جشـنواره فجـر ۳۷ از هـم 
گسسـته، فاقـد کارکردهـای اجتماعـی، نمـودی از واپـس 
معکـوس«  فیلـم»  در  اسـت.  پاگیـر  و  دسـت  و  ماندگـی 
قهرمـان داسـتان درواقـع قربانـی خودخواهی هـای پـدری 
اسـت کـه موجـب از هـم گسـیختن خانـواده شده اسـت، 
پـدری کـه عشـق و خانـواده و فرزنـد و عقیـده را در پـای 
»سـال  فیلـم  در  اسـت.  کـرده  قربانـی  قـدرت  و  ثـروت 
دوم دانشـکده مـن« مهتـاب در خانـواده ای کـه پـدر در 
خاطـر  همیـن  بـه  و  می کنـد  زندگـی  نـدارد  آن حضـور 
از سـوی مـادر بـه سـمت ازدواجـی اجبـاری سـوق داده 
مانده اسـت  پـدر  از  ظاهـرا  کـه  مغـازه ای  تـا  می شـود 
مهتـاب  خانـواده  از  باشـد.  خانـواده  درآمـد  تامین کننـده 
هـم چیـزی جـز روابـط سـرد و بـی روح در ذهـن باقـی 
نمی مانـد. خانـواده »تختـی« نمـود فلاکت و فقـر، خانواده 
در  مثلـث عشـقی،  یـک  آفریقایـی« محیـط  بنفشـه  در» 
»تیـغ و ترمـه« مجمـع الجزایـر رذالـت، در »درخونـگاه« 
زالوهـای ذلیلـی کـه خـون پسرانشـان را، خـواه بـه عنوان 
رزمنـده یـا کارگـر مهاجـر بـه ژاپـن می مکـد، در »ناگهان 
درخـت« مظهـر نوسـتالژیک گذشـته، در »قصـر شـیرین« 
قربانـی مطامـع خودخواهانـه پـدر و باقیمانـده روی دوش 
صبـوری و عشـق مادرانـه، در »مسـخره بـاز« یـک غیـاب 
عقـده آفریـن، در »روزهـای نارنجـی« موجودیتـی ابتر، در 
»زهرمـار« مایـه شـر، در »خون خـدا« قربانـی اعتیاد مرد، 

در یلـدا »سـازه ای بـر مسـیل«، در »جمشـیدیه« خانـواده 
متوسـط خـوب در مقابـل خانـواده متفـرق و زیاده خـواه 
طبقـه فرودسـت، در  »مـردی بـدون سـایه« خانـواده ای 
و  می خـورد  ضربـه  اجتماعـی  شـرایط  از  کـه  هسـته ای 
قربانـی شـک می شـود، در» دیـدن ایـن فیلم جرم اسـت« 
نمـودی از غیـرت، در »پالتو شـتری« یـک فانتزی پوچ، در  
»متـری شـش و نیم« آرزویـی توجیه کننـده انحراف برای 
ناصـر خاکـزاد، و  دسـت و پاگیـری ناگزیـر بـرای جنـاب 
سـرگرد، در »ایـده اصلـی« از هـم گسـیخته و غایـب، در 
»سـونامی« چیـزی هـم بر بـاد رفتـه و هم شـکل ناگرفته، 
در »جـان دار« کـوزه ای بنـد زده  و دوبـاره شکسـته، و در 

»قسـم«  کاغـذی در دریاسـت.
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11. تولید و اشتغال ایرانی
عمـوم فیلم هـای جشـنواره ۳۷ در گونه فیلم هـای اجتماعی 
قـرار می گیرنـد و روایت گـر تصویری از مسـائل، آسـیب ها و 
چالش هـای جامعـه ایـران هسـتند. تولید، اشـتغال و چرخه 
اقتصـادی بخـش جدایی ناپذیـر هر جامعه اسـت. مـروری بر 
۳۰ فیلـم جشـنواره ۳۷ نشـان دهنـده نکتـه ای تکان دهنده 
اسـت. تولیـد و اشـتغال یا در فیلم ها وجود نـدارد، یا تعطیل 
شـده اسـت و اگـر هم فعال اسـت اسـاس و بنیانـش مبتنی 
بـر فسـاد، زد و بنـد، رشـوه، قاچـاق، پولشـویی و... اسـت. 
در فیلـم »معکـوس« گاراژ رضـا دردشـتی تقریبـا تعطیـل 
شـده و همـه کارگـران اخـراج شـده اند. در فیلـم »بنفشـه 
آفریقایـی« بـا کارگاه نجـاری تعطیل شـده ی رضـا مواجهیم 
کـه شـکوه را مجبـور کـرده برای گـذران زندگـی، در داخل 
خانـه اقـدام بـه رنگـرزی کنـد. در فیلـم »درخونـگاه« پـدر 
و دامـاد رضـا بـه قاچـاق دارو پرداختنـد و مالباخته انـد. در 
فیلـم »روزهـای نارنجـی« شـاهد حـذف طبقـه کارگـر در 
فرآینـد تعییـن دسـتمزد هسـتیم. در فیلم »طلا« شـرکتی 
کـه منصـور و بـرادرش در آن کار می کنند، اقـدام به تعدیل 
نیـرو می کنـد و منصـور و بـرادرش اخـراج می شـوند. مغازه 
سـوپی هم براسـاس پـول نـزول، دزدی و قاچـاق راه اندازی 
می شـود. در فیلـم »مـردی بـدون سـایه«، ماهـان بـه دلیل 
و  می شـود  اخـراج  انتقادی-اعتراضـی،  مسـتندی  سـاخت 
سـایه همسـر ماهـان، در شـرکتی بسـیار متمـول مشـغول 
بـه کار می شـود کـه در آن پولشـویی صـورت می گیـرد. در 

فیلـم »متـری شـش و نیـم«، بـا باند گسـترده توزیـع مواد 
مخـدر، خرده فروش هـا و زنـان و مردانـی مواجهیـم کـه بـا 
بلعیـدن موادمخـدر قصـد قاچـاق بـه مقصـد ژاپـن را دارند. 
در فیلـم »ایـده اصلـی« با شـرکت هایی در جزیـره همورابی 
مواجـه هسـتیم کـه تماما بـه دنبـال برنده شـدن در مزایده 
با رشـوه، سندسـازی و تقلب هسـتند. در فیلم »سـونامی«، 
خبرنـگار ورزشـی بـه صـورت ناسـالم فعالیـت می کنـد و از 
طریـق ارتبـاط با ورزشـکاران به دنبـال ایجاد حاشـیه برای 
سـرمربی جدیـد تیـم ملی اسـت. در فیلـم »آشـفتگی« نیز 
بردیـا شـرکتی دارد کـه در آن جریـان ناسـالم مالـی وجود 
دارد و بـا نوعـی سندسـازی مواجهیـم. در فیلـم »حمـال 
طـلا« نیـز شـاهد تعطیلی یـک کارگاه طلاسـازی هسـتیم. 
هم چنیـن شـاهد برگزاری یـک مزایـده بین غالکارهـا برای 
شـخصیت  دو  هسـتیم.  طلاسـازی  فاضـلاب  چـاه  تخلیـه 
اصلـی داسـتان کـه در حاشـیه تهـران و در سـکونتگاه های 
غیررسـمی زندگـی می کننـد در حوضـی از مدفوع انسـانی، 
سـال ۱۳۳۲  در  گمشـده  الماسـی  و  طـلا  در جسـتجوی 
هسـتند. بازنمایـی مجمـوع ۳۰ فیلـم جشـنواره ۳۷ فجر از 
جامعـه ایـران در حوزه اشـتغال و تولید با نوعـی بدبازنمایی 

و کم بازنمایـی همـراه اسـت.
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سـخن آخـر
سینمایی  سیاست های  با  سینمایی  محصولات  بین 
هیچ  به  تنافری  چنین  می آید.  چشم  به  اساسی  تنافری 
تاریخی  سابقه   و  نیست  جدید  ایران  سینمای  در  وجه 
زمان  از  دقیق تر،  عبارت  به  دارد.  ایران  در  طولانی مدتی 
پیدایش سینما در ایران تا به امروز شکاف میان محصولات 
در  است.  داشته  وجود  سینمایی  سیاست های  و  سینمایی 
دوره های مختلف، این شکاف کم و زیاد شده است. نکته ای 
که باید بر آن تاکید داشت این است که این شکاف بیش از 
هر چیزی تحت تاثیر تحولات اجتماعی-سیاسی در زندگی 
ایران،  بنام  جغرافیایی  در  که  است  بوده  مردمانی  عینی 

»مخاطبان« اصلی سینما بوده اند. 
بـا  در سـینمای کشـور، درسـت ماننـد مغـازه ای کـه 
نوشـته ای اعـلام می کنـد رعایـت شـئونات در آن الزامـی 
اسـت، بسـیاری از نشـانه ها، خـواه داخلـی بـود یـا خارجی، 
یـا در صـورت  راه نمی یافـت  بـه پرده هـای سـینمایی  یـا 
می شـد.  »بازنمایـی«  مطـرود  و  ناپسـند  آن،  بـر  حضـور 
فـی الواقـع، در دوره هـای مختلـف، قـدرت چـه بـه شـکل 
عریـان و چـه بصـورت غیرعریـان، آشـکارا و در لفافـه، در 
قالـب »سیاسـت سـینمایی« بر آن سـر بوده اسـت تا »نظم 
نمادیـن مطلـوب« خود را بر پرده سـینما متجلـی کند و در 
برابـر، فیلمسـازان نیـز سـعی کرده انـد کم و بیش برداشـت 
مدنظـر خـود از حیـات اجتماعـی و پیچیدگی هـای آن را بر 
پـرده سـینما روایـت کننـد. در عمـل، ممنـوع شـدن اکران 
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و توقیـف فیلم هـا زمانـی رخ مـی داده اسـت کـه »قـدرت 
حاکـم« نتوانسـته باشـد »قـدرت نمادیـن« سـینماگر را در 

مراحـل مقـدم بـر اکـران مهـار کند. 
محصـول نهایـی، آن چیـزی بوده اسـت که با مسـامحه 
می تـوان از آن بـه »سـینمای ملـی« ایـران یاد کـرد. از این 
روی، پسـندیده یـا ناپسـند بـودن سـینمای ملـی، محصول 
اسـت:  عمـده  نیـروی  دو  همیـن  برهم کُنـش  و  تعامـل 
»حکمرانـان سـینما« و »سـینماگران«. پـس قاعدتـا بایـد 
دلیـل تنافر محصـولات سـینمایی با سیاسـت های فرهنگی 
و سـینمایی کشـور را در فضاهـای معرفتـی و عملکرد این و 
یـا آن طرف این معادله جسـتجو کرد. روشـن بـودن یا ابهام 
سیاسـت ها، تفاهـم یـا عـدم تفاهم بر سـر آنها، خواسـتن و 
توانایـی یـا نخواسـتن و ناتوانـی در اجـرای آن سیاسـت ها 
را می تـوان از عمـده دلایـل بـروز تنافـر در محصـولات و 
سیاسـت های سـینمایی تلقـی کـرد. بی تردیـد انـدازه ای از 
اختـلاف بیـن محصـولات و سیاسـت های سـینمایی قابـل 
پیـش بینی اسـت امـا اختـلاف مشـاهده شـده بین ایـن دو، 
در صورتـی کـه ایـن پژوهش نشـان می دهد، بیـش از حد و 
دسـتِ کم مبین وجـود تنافری جـدی بیـن دو بازیگر عمده 

سینماسـت.  عرصه 
ایـن تنافـر، بـه کـم و بیـش در برخـی از فیلم هـا نمـود 
یافتـه اسـت. فیلـم »سرخپوسـت« یـک نمونه بـرای تصویر 
تحلیـل  بـر  مـروری  اسـت.  گذشـته  نوسـتالژیک  کـردن 

فیلم هایـی ماننـد »ناگهـان درخـت« و »مسـخره باز« حاکی 
تحبیـب  درواقـع  و  سـابق  »دیگـری«  از  زدایـی  قبـح  از 
گذشـته و تقبیح »حال حاضر« و پیشـگویی غلبه »گذشـته 
محبـوب« بـر »حـال حاضـر منفـور« در »آینده« اسـت. در 
فیلـم »درخونـگاه« نماد هشـت سـال دفاع مقـدس، مهدی 
کـه یـک مفقـود اسـت، غایب اسـت و بـرادرش رضـا که به 
مـوازات او در ایـن »هشـت سـال« رنج برده اسـت در کانون 
توجـه قـرار مـی گیـرد. او کسـی اسـت کـه نسـل پیشـین، 
پـدر و مـادر و غیرمولـدان هـم نسـلش، خواهرش و شـوهر 
وی، تمـام آن چـه را کـه او بـه دسـت آورده اسـت، بربـاد 
می دهنـد. رضـا طـی ایـن »هشـت سـال« رنج هـای بسـیار 
ناتـوان  و  تـب دار  از خانـواده،  ناامیـدی  از  و پـس  می بـرد 
شـده بـه دامـان فاحشـه ای لوطـی و بـا مـرام پنـاه می برد. 
در وضعیتـی نمادیـن، کـودک زن بـدکار، رضـا را حـذف 
می کنـد، گویـی رقیـب را حـذف می کنـد و جانشـین آن 
رنج دیـده مفلـوک خواهـد شـد. چنین سـینمایی، اگـر این 
قرائت از آن درسـت باشـد مطلوب که خواهـد بود؟ توصیف 
حرمان هـای جامعه ای که کسـانی بایـد در آن روزی خود را 
از میـان فاضـلاب بیابنـد و نمایـش شـراب خوارگی و روابط 
آزاد و... از ایـن زمـره اسـت کـه بـا توجیـه آینه گـی سـینما 

نمی تـوان به راحتـی آن را فـرو بلعیـد.
فاصله سـینما و سیاسـت های سـینمایی به شـرح فوق، 
پدیـده ای اسـت کـه تـلاش کردیـم در حـد بضاعـت ایـن 
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تحقیـق، آن را توصیـف و تحلیـل کنیـم. دیگـران ممکـن 
اسـت بـا بخش هایـی از این تحلیـل موافق یا مخالف باشـند 
امـا بـه نظـر می رسـد فاصلـه سـینمای کنونی تا سـینمایی 
کـه نقطـه عزیمـت و مقصـد آن »هم سرنوشـتی«، کارکـرد 
آن »تقویـت امیـد اجتماعـی«، و هـدف آن »مشـارکت در 
برسـاختن رویـای ملـی یـا حداکثـری« باشـد، بسـیار زیـاد 
اسـت. ایـن پدیـده بـه گمـان مـا نیازمنـد تفسـیری جـدی 
اسـت تـا معنایـی مشـترک از آن حاصل شـود. بـه گمان ما 
ایـن تنافـر در حـال تبدیل شـدن بـه »سـوءتفاهمی عمیق« 

- نقـش خـود را در تحقـق آن فـردا چـه می داننـد؟
به رغـم سـختی های  آینـده،  بـه  امیـد  تقویـت  دیـدن و   -

واقعیـت را تـا چـه حـد مسـاله خـود می داننـد؟ 
- فراتـر از توصیـف آینـه وار کاسـتی ها، چه وظیفـه ای برای 

تقویـت روحیـه پایـداری مردم بـرای خود قائل هسـتند؟
کار  بـه  در صعوبـت سـیاهی ها  کـه  اسـت  امیـد چراغـی 
می آیـد. درهنگامـه روز کسـی سـراغ از چـراغ نمی گیـرد. 
در شـرایط مطلـوب یـا عـادی کـه تخمیـن عقلانـی فـردا 
و خوشـی های آن امکان پذیـر اسـت کـه پیشـاپیش امیـد 
حضـور دارد و نیـازی بـه فراخـوان آن نیسـت. دقیقـا در 
می سـاید،  اسـتخوان ها  بـه  واقعیت هـا  تیـغ  کـه  احوالـی 
بایـد امیـد را پـرورد. ایـن امیـد، بـه گمـان مـا هیـچ لازم 
نیسـت بـه شـکلی پـرورده شـود کـه انـگ حمایـت از یـا 
مـزدوری ایـن یـا آن دولـت یـا دولتمـرد را بـه هنرمنـد 

بزنـد. پرورانـدن امیـد بـه غلبـه ایـن مـردم بـر مشـکلات 
بی شـمار، کاری فراتـر از فعالیتـی سیاسـی یا انجـام کاری 
سفارشـی اسـت. و صـد هـزار البتـه کـه بخیه کـردن امید 
بـه آثـار هنـری بـه سـوزن و درفـش ممیـزی نیـز ناممکن 

و هجـو اسـت.
چنـان کـه گفتیـم تفسـیر مـا از تنافـر محصـولات و 
سیاسـت های سـینمایی بـروز یـک سـوءتفاهم عمیـق و نه 
گسسـتی گفتمانـی اسـت. رفـع این سـوءتفاهم و رسـیدن 
بـه وفاقـی ثمربخـش جـز از طریـق گفتگوهـای دو طـرفِ 
برابـر امکان پذیر نیسـت. حکمرانان سـینما و سـینماگران، 
بعـد از فـرود آمـدن از برج های عـاج، پاگذاشـتن در عرصه 
چشـمان  گشـودن  و  روزمـره،  واقعیت هـای  و  زندگـی 
معرفـت در افق هـای فـردای مطلـوب اسـت کـه می توانند 
»رویـای ملی هم سرنوشـتان« را بـر پرده نقره ای بنشـانند. 
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