
• قهرمان سوزی از پرسوناژ نوجوان!
»فیلم فارسی« واژه ای درست یا غلط، نادرست و نازیبا و یا 
درست و زیبنده، هرچه هست و هر ماهیتی که دارد، امروز در 
میان اهالی سینما و قلم جا افتاده است. این واژه را نخستین 
بار دکتر هوشنگ کاووســی، منتقدی کــه بخت خود را 
در فیلم ســازی هم آزمود، به کار برد. او تمام انزجار خود از 
بی مایگی و بی ارزشــی فیلم های رایج در دوران فیلم ســازی 
نظام گذشته را در این واژه فریاد کرد و آن را به بدنة ادبیات 
سینمایی سنجاق کرد. از آن پس، سینمایی نویسان، به هنگام 
نوشــتن دربارة محصولات ســینمای ایران، از همین کلمه 

اســتفاده کردند و تا حیات فیلم فارسی در سینمای قبل از 
انقلاب، این واژه خریدار داشــت. بعد از انقلاب اســلامی، با 
رخنة مجدد برخی عوامل فیلم فارسی ساز به سینما و تنفس 
دوبارة این نوع فیلم و سینما، از نو، هجمه به فیلم های بدون 
ارزش، ضد فرهنگ و ضد اخلاق با استفاده از همین واژه باب 

شد که همچنان ادامه دارد.
اصولًا در تحلیل گفتمان انتقادیِ فیلم های موسوم به »فیلم 
فارسی« به کارکرد اجتماعی آن ها اشاره می شود. طبق نظر 
فرکلاف، رسالت فرد »گفتمان کاو« این است که بفهمد چه 
چیزهایی در متون بدیهی فرض شده اند؟ و چه ایدئولوژی های 

پژوهش

علی حامدی

مفهوم فیلم فارسی 
و تعريف عنصر نوجوان
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مستور و پنهانی در لابه لای تصویرها وجود دارند؟
و از قضا در پاسخ کســانی که مخالف طبقه بندی سینما 
به عنوان هایی چون »فیلم فارســی« و »بدنه« هستند، باید 
گفت که ما نیز مخالف طبقه بندی هســتیم، اما سینما ذاتاً 
خودش را طبقه بندی می کند و هیچ ارزش گذاری و تحلیل 

و مطالبه ای را هم برنمی تابد.
امروزه بُردار فیلم فارســی یکی از بردارهای قوی است که 
ماننــد لوحی محفوظ، همچنان در ایده و نظر فیلم ســازان 
وجود دارد. شــاید ایــن عنوان فیلم فارســی، »کمدی« و 
»ســرگرمی« را با خود یدک بکشــد، اما »فیلم فارسی« به 
واقع یک »مرام« و »سازة تفکر« غلط است که نه برای ایجاد 

یک مبنا، بلکه برای تخریب آمده است.
اولین کارکرد فیلم فارسی، خاصیت »ضد قهرمانی« بودن 
آن اســت. اصولًا این نوع فیلم ها »قهرمان سوز« هستند، نه 
»قهرمان ســاز« و برای همین نیز به هیــچ قصه و تعلیق و 

منطق نیاز ندارد.
حال در ارزیابی بازنمایی عنصر »نوجوان« در فیلم فارسی 
قبل انقــلاب، اولین مؤلفه ای که به چشــم می آید، همین 

کارکرد خنثا از مفهوم »قهرمان« است.
می دانیم که نوجوان ذاتاً آرمان گرا، کنجکاو و حقیقت طلب 
است. لذا دوســت دارد روی پردة سینما یا رمان و ادبیات، 
قهرمــانِ تراز خود را ببیند تا بــا آن هم ذات پنداری کند و 

به نوعی »آرمان« و »تصویر فردای« خودش را بسازد.
اما فیلم فارســی نه تنها این نیــاز را تأمین نمی کرد، بلکه 
آن را نابود می ساخت. دم غنیمتی، انفعال، تصادف و شانس، 
شکســت، یأس و نومیدی، کلیشه ســازی، شهوت ســازی 
)اروتیک( و غرایز همگی از شاخصه های فیلم فارسی هستند.
حضــور نوجــوان در این گونــه فیلم ها اساســاً تزئینی و 
بی خاصیت است. او حضور کنشگر ندارد و طبیعی است هیچ 
مســئله ای را هم نمی تواند حل کند، زیرا دنیای بزرگ ترها 

برایش دنیایی جبری و بی خاصیت به وجود آورده است.
55 ســال پیش، وقتی »گنج قارون« اکران شد و رکورد 
فروش را جابه جــا کرد، هیچ منتقدی حاضر نشــد دربارة 
فیلم بنویسد. آن ســال ها منتقدان نوشتن دربارة فیلم های 
عامه پسند فارسی را کسر شأن خود می دانستند. در سال های 
بعــد هم از »گنج قــارون« به عنوان فیلم نمونة ســینمای 
رؤیاپرداز یاد شــد. به عنوان عصاره و نمادی از فیلم فارسی 
که با سرهم بندی ساخته می شد و کارش هم تحمیق توده ها 
بود. از این جهت، آن نوجوانی که در بحبوحة حوادث نهضت 
و مبارزة امام خمیني با شاه، نیاز به یک پلة حقیقت داشت، 
ناگهان بــا تراکمی از قهرمانان آبکی و رقاص روبه رو شــد! 
درواقع این اراده از ســوی دستگاه وجود داشت که قهرمان 
الهی و حتی انقلابی هم در پردة سینما به نمایش در نیاید.

غرب همیشه تصویری جهان سومی و منفعل و خاکستری 
از ایران را برای انعکاس رســانه ای و سینمایی لازم داشت. 
زیرا با وقوع نهضت اســلامی، برای جهان سومی  نشان دادن 
ایران و تحقیر انسان ایرانی، از فیلم های آبگوشتی و بعدها از 

فیلم های جشنواره ای حمایت می کرد.
در فیلم فارســی، یک دور باطل و کور و یک »بن بســت 
نســلی« و به یک معنا یک »انسداد قهرمان« وجود داشت؛ 
به این صورت که همان شــخصیت »علی بی غم« در »گنج 
قارون« نوجوان دیروز، حالا رؤیای امروز نوجوانان جامعه اش 
محسوب می شود. لذا این نوجوان مخاطب، دیگر نماد نسل 

فردا نیست، بلکه نماد گذشته )نوستالژی( است.
با این نگاه خنثا و البته چرک، قهرمان سینمای ایران کشته 
شــد، زیرا آن نسل ســنتی قدیمیِ جبرپذیر دیگر آورده ای 
نداشت که به نسل بعدی انتقال دهد. نوجوان، همان گذشتة 
اشخاص میان سال اســت و میان سال هم نماد آیندة همان 
نوجوان. از گذشته فقط با عکس و خاطره و عافیت طلبی ها 

خوش هستند و هیچ امیدی به آینده ندارند.
مخاطب نوجوان آن فیلم ها فقط حق داشــت خود را در 
قامت علی بی غمِ دم غنیمتی ببیند، یا در قامت یک »جاهل 

لمپن«.
آنچه در فیلم هــای قبل از انقلاب اســلامي به جوانان و 
نوجوانان و کودکان یاد داده می شــد، مسائلی در ارتباط با 
رقــص و آواز و غرایز بدوی و کافــه و دعواهای خانوادگی و 
دزدی و فحشــا بود و این مسائل ربطی به دنیای کودکان و 

نوجوانان نداشتند.
تولیدات ســینمای ایران در دهه های 30 و 40 تقریباً 50 
فیلم بود. سینمای ایران رونق چشمگیری نداشت و مضامین 
و موضوع های فیلم ها تقریباً یکنواخت بودند. در این آثار، به 
بعضی از اعمال کودکان توجه شــده، اما در هیچ کدام افکار، 
گفتار و رفتار کودک و نوجوان مطرح نبوده است. فیلم های 
»دروغ گوی کوچولو« )نظام فاطمی(، »چاکر شما کوچولو« 
)رحیم روشــنیان(، بابا نان داد )امان منطقی( و »می رم بابا 

بخرم« )امان منطقی( از این جمله اند.
 در این قبیل فیلم ها نوجوانان حضور و شخصیتی مستقل 
دارند و صرف وجودشــان کامل  کنندة فلان ماجرا و مهمان 

شخصیت بزرگ سال است.
در دهــة 40 توجه به کودک و نوجــوان و طرح امیال و 
خواســته های آن ها به صورت جدی مطرح شد. در این دهه 
میزان آگاهی های اجتماعی، پیدایش جماعتی روشــنفکر 
را در پی داشــت و طبع و نشــر کتاب های ترجمه  شده، به 
ظهوررســیدن نشــریاتی مســتقل در خصوص کودکان، 
همه گیرشــدن تماشای تلویزیون و رشــد کمّی مطبوعات، 
زمینة نگرشــی ژرف را به اقشار کم سن وسال جامعه فراهم 
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کرد. در این زمان، عرصة ادبیات جولانگاه قلم فرسایانی شد 
که از سر درد یا بی دردی به اقشار یادشده نظری داشتند.

٭٭
موضوع و خط داستانی اکثر فیلم های فارسی شانس، اقبال، 
تصادف، قســمت و سرنوشت است. از تصنیف ها و غزل هاي 
فیلم فارســي این معنا كاملًا پیداست. دنیا محل گذر است، 
فكرش را نكن، چیزي نیســت مي گذره رد مي شه و جوش 
نزن معناي اكثر اشــعار آن هاست. دشواری ها و مصائب را با 

این نوع افکار و عقاید توجیه و تفسیر می کنند.
دختری از خانواده ای ثروتمند، به طور تصادفی و غیرمترقبه 
و غیرممکن، با پســری یا کارگری بــا خصلت های لمپنی، 
ضمن آشنایی، در ارتباط عشــقی قرار می گیرد و سرانجام 

کارشان به ازدواج می کشد.
قهرمانان اصلی، آدم های آسمان جل و الکی خوش هستند 
کــه بر حســب تصادف و اقبــال و بر اســاس جوانمردی، 
لوطی گری، درســتکاری و مردانگی به زندگی مرفه و مقام 
و موقعیتی می رسند. اما بازیگران اصلی فیلم، لمپن، کارگر 
و خرده بورژوا هســتند. مثلًا در گنج قــارون، فردین )علی 
روغنی( کارگر مکانیک اســت و اسمال بی کله و خواستگار 
دختر زرپرســت، لمپن هســتند. همین طور در فیلم های 
انســان ها، موطلایی شهر ما، شــیر مرد، شمسی پهلوون، 
رانندگان جهنم و عــروس فرنگی. در تمام این فیلم ها، زن 

اگر کاری پیدا نکند، راننده می شود.

ســینمای فیلم فارســی آکنده از رقاصی های تهوع آور و 
زدوخوردهای اعصاب خردکن شده بود و در این میان شعور 
و فهم مخاطب در پایین ترین سطح پارامترهای ساخت فیلم 
قرار می گرفت. دربارة سطحی نگری و عوام فریبی پدیدة فیلم 
فارسی، نقل قول جالبی از امیرعباس هویدا، نخست وزیر 
معدوم رژیم پهلوي، وجود دارد که در سال 1347 در روزنامة 
آیندگان به چاپ رسید. هویدا دربارة فیلم فارسی می گوید:

»...به شخصه ایرادی بر فیلم فارسی دارم. نکات تاریخی در 
فیلم های ما کم اســت. در فیلم های ما همیشه صحنه های 
زدوخورد را در کافه ها می بینیم. ولی پلیس چنین گزارشی 
نمی دهد. ایــن زدوخوردها را از کدام کشــور فیلم برداری 

می کنید؟...«
در ایــن فیلم ها چنین وانمود می شــود کــه پولداران با 
آنکه از همــة امکانات بهره مندند، اما در عوض از بیماری ها 
و ناکامی هایــی رنج می برند که نمی توانند از امکاناتشــان 
اســتفاده کنند. برعکس، مردم فقیر و گرسنه ای که در فقر 
و مسکنت و جهل دســت وپا می زنند، بیماری های جسمی 
و روحــی ثروتمندان را ندارند و از این لحاظ زندگی فقیرانه 
و الکی خــوش این ها به مراتب بر زندگی آن  دیگران  اولویت 
و رجحان دارد. لذا در فیلم ها این طور وانمود می شــود که 
ســرانجام »حق به حق دار می رسد« یا »سر بی گناه پای دار 
مــی ره، ولی روی آن نه«. پلیــس در همة مواقع حوادث را 
رصد می کند و دقیقاً سر بزنگاه پیدایش می شود و از حق و 
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حقیقت دفاع می کند.
ایده های فیلم فارسی پر از تقبیح ثروت و رفاه است. زندگی 
نباید موجب دل بســتگی آدمی باشــد. افکار صوفیانه توأم 
بااخلاق و رفتار درویشانه و خرافات و اباطیل به شدت ترویج 
می شــود. هرکس نان روزی خود را می خورد. رزق و روزی 
هرکس از روز اول معلوم شــده است، چون سرنوشت افراد 
از روز اول تعیین  شــده است، تمام حوادث خوب و بدی که 
برای هرکس پدید می آید، مقدر و محترم و غیرقابل اجتناب 
است. لذا نباید از حوادث تلخ و ناگوار زندگی شکوه کرد. باید 
راضی بود و به آنچه مقدر است سوخت و ساخت. فرد مقصر 

است و جامعه هیچ گونه مسئولیتی ندارد.
ســاختار فیلم فارســی این گونه اســت که تمام عوامل، 
عناصر و مؤلفه های ذکرشــده، عینــه و بدون هیچ تغییر و 

تأویل ســینمایی، با کاشته شدن یک دوربین و به کارگیری 
عوامل فنی و گرفتن نماهای درشت از سر و صورت و اندام 
بازیگران، به ویژه زن ها، به کار گرفته شــده و به عنوان فیلم 
راهی ســینماها می شــد. از آنجا که فیلم فارسی اصولًا به 
فیلم نامه نیاز نداشت و همچنین در تبدیل این مهملات به 
فیلم به تبحر و تخصص ســینمایی نیاز نبود، در سال های 
قبــل از انقــلاب، به جز بعضــی از آن ها کــه از عرصه های 
ادبیات، مطبوعات، نمایش و رادیو به سینما پیوستند و هیچ 
فیلم نامه نویسی در سینمای ایران ظهور نکرد و هیچ فیلم ساز 
قابلی دیده نشــد. آن چندتایی هم کــه بعدها وارد میدان 
سینمای حرفه ای شــدند، از همان آغاز کوشیدند اندکی از 
مؤلفه های ســینمای فیلم فارسی فاصله بگیرند که عده ای 
از آن ها بعدها به دام فیلم فارســی افتادند؛ از جمله: ناصر 
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تقوایی با »صادق کُرده« و »نفرین«، داریوش مهرجویی 
با »آقای هالو« و »دایره ی مینا« و مســعود کیمیایی با 
»بلوچ«. بخشی هم از آن سوی بام افتادند و روشن فکر شدند.

٭٭
گفتنی اســت، فیلم فارسی و ســینمای موج نو دو روی 
یک ســکه اند و در پیام و کارکرد هیچ تفاوتی با هم ندارند. 
ســینمای موج نو در ایران که به طور عمده در کاخ جوانان 
فرح کلید می خورد، بســتری منشــوری و پلورالیزه فراهم 
می کرد تا همة نگاه ها و عقاید درســت و نادرســت را با هم 
آشــتی دهد و در نهایت جوان و نوجوان سنتی روستایی را 
)به مثابة همة افراد( را توجیه کند که وضع همینی است که 
هست! کاری نمی توانی بکنی. لذا کنش ویژه ای برای تغییر 

ساختار و نظام حاکمیت نداشته باش!
همچنین، این نگاه ترویج شد که اگر می خواهی آدم خوبی 
بمانی، »به ناپاکی ها اعتقاد داشــته باش تا به پاکی برسی« 
یا اینکه چون دلم پاک اســت، پس این گناه اشکالی ندارد! 
پیام واقع گرایی )رئالیســم( فرانسوی و چهره های »کایه دو 
ســینما« مثل تروفو نیز همین بــود. فیلم های »چهارصد 
ضربه«، »ژول و ژیم« و »پوســت لطیف« شباهت تماتیک 
باهم دارند: به قدرت نباید اعتماد کرد، به تعهد سیاســی و 

عاشقانه )رمانتیک( باید با بدگمانی نگریست!
رســوخ این معنا در ســینمای ایران، تحت تأثیر رئالیسم 
فرانســه شــدت یافت. اینکه کارگردان فرانسوی، برخلاف 
واقع گرایی روســی، ســفید را سیاه نشــان می داد، نوعی 

سرخوردگی از قدرت را به چشم می آورد.
این نــگاه در ایران هم دیده می شــد؛ جایــی که امثال 
سهراب، شهید ثالث، تحت تأثیر موج نوی فرانسه، به نوعی 
جبر ژنتیکی و محیطی و تربیتی )ناتورالیسم( اشاره داشتند 
که در جامعة سنتی، تغییر آن شرایط امکان پذیر نیست. پس 
کوشــش و کنشی نداشته باش! در فیلم »طبیعت بی جان« 
پیرزنی روستایی چندین دقیقه نخ را در سوزن می کند، به 
فوران طنزِ گروتسک شبیه می شود. این کنش های بی دلیل 

و ممتد، جای پای اگزیستانسیالیسم را نشان می داد.

 بحثی دربارة تحقیر انسان  در سینمای موج نو
سینمای شبه روشنفکری قبل انقلاب اسلامي یا همان که 
بعداً به موج نوی ســینمای ایران معروف شد، اگرچه ظاهراً 
از ابتذال فیلم فارســی دور بود و ساده نمایی و وجه بازاری و 
دم غنیمتی آن را نداشت، اما به گونه ای بی پرده تر و عریان تر، 
باورها و اندیشــه های اصولی و هویت ملی مردم و جامعه را 
هدف قرار می داد و به اسم نوگرایی )مدرنیسم(، اباحه گری، 

بی بندوباری و روابط نامشروع را رواج می داد.
در دهة ۱۳۵۰، فیلم های موســوم به »کاخ جوانانی« که 

فرح دیبا در کانون پرورشی آن ها را مدیریت می کرد، جلوة 
جدیدی از فیلم فارســی را برای این نسل جوان به ارمغان 
 آوردند. کسی این فیلم ها را جدی نمی گرفت، چون به ظاهر 
بی اهمیت بودند، اما جشنواره های فرانسه از این خلأ فکری 

و مدیریتی نهایت استفاده را کردند!
فیلم هایی مثل سازدهنی، مســافر و تجربه با الگوبرداری 
از ســینمای تروفو، تصویری از روستا، نوجوان و مدرسه  را 
نشان می دادند که در فردیتی غریزی فرورفته اند و منفعل و 
خاکســتری هستند؛ مدرسه یا تعطیل است یا دانش آموزان 

گریزنده و قمارباز دارد.

● قهرمان سازی ادبیات  قهرمان سوزی سینما
واژة قهرمان معرب واژة پهلوی کهرمان است، به معنی »کار 
 »Hero« جنــگ« + اندیش«. معادل لاتین آن یعنی واژة«
واژه ای یونانــی از ریشــه ای به معنــای »محافظت کردن و 

خدمت کردن« است.
قهرمان در ســینمای قبل از انقلاب اسلامي ایران، چه در 
فیلم فارســی و چه در نوواقع گرایی )نئورئالیسم(، برخاسته 
از خود سینماســت نه ادبیات. مراد از قهرمان در سینمای 
روشنفکری افرادی از جنس طبقة متوسط اند که تحت انقیاد 
طبقة بورژوا قرار داشتند. طبقة بالا با تفکر سوسیالیست بود 
که از مالکیت شخصی افرادِ ضعیف هراس داشت. لذا طبقة 
پایین که به طور عمده کارگر و پیشه ور و کم درآمد هستند، 
تحــت مالکیتِ نظام بــورژوا قرار می گرفتنــد؛ همان گونه 
که در ســینمای قبل انقلاب اســلامي، نظام ارباب ورعیتی 
تداعی کنندة این معناســت. بیشــتر فیلم های سینمای آن 
زمان به روســتا و روســتایی ها مربوط می شد با موضوعاتِ 
آشــتی و ازدواج ارباب و رعیت، مثل فیلم »بلبل مزرعه« و 
»زبون بســته«، بازگشت جوان آوازخوان به روستا و تقویت 
روستا مثل فیلم »آهنگ دهکده«، بزرگ نماییِ اهمیت خاک 
روستا در فیلم »پرســتوها به لانه بازمی گردند« و بازگشت 
به روستا و بازگرداندن مردان و زنان بخت برگشتة روستایی 
به زادگاهشان نیز عمده موضوع فیلم های مجید محسنی 

بوده اند.
سینما در آن بحبوحه به نفع طبقة ثروتمند، طبقة متوسط 
و ضعیف را تحقیر می کرد: مانند فیلم »مسافر«؛ زیرا حضور 
قهرمانــی از جنس طبقة سوسیالیســم و ضعیف، صاحبان 
قدرت و مکنت و ثروت )کاپیتالیسم( را می آزرد درحالی که در 
جهان، سینما به پشتوانة ادبیات غنی و تاریخی نویسندگان 
بــزرگ قرن های هجدهم و نوزدهم، ثروتمند و فقیر را کنار 
هم محترمانه نگه می داشت تا بتوانند با کمونیسم و هر نحلة 

دیگر مقابله کنند.
بعد از جنگ جهانی اول، ســینمای اروپا تعطیل می شود، 
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اما آلمان بعد از قبول معاهدة شکســت »ورسای«، با اینکه 
کارخانه هایش تعطیل می شــود، ســینمای خود را تعطیل 
نمی کند. شرکت صاحب نام و قدرتمند »بابلزبرگ« در 1917 
تأسیس شــد و کارگردان های بزرگی مثل ف.و.مورنا، پل 
لنی، فریتس لانگ و ارنست لوبیچ با فیلم های تاریخی 

عاشقانه باشکوه تربیت شدند.
در دوران فریتــس لانــگ فیلم عظیــم »متروپلیس« 
ساخته می شــود و می گوید ما کشور و انقلاب کمونیسمی 

نمی خواهیم؛ هم کارگر و هم سرمایه گذار محترم اند.
در روســیه هم، بعــد از جنگ، تحولاتی ســیاهی برای 
مردمانشــان حاصل شــده بــود، اما با ســاخت فیلم های 
واقع گرایی موســوم به آرمان خواه، سفیدی و امید را تقویت 

می کردند.
اما در ایران بعد از اشــغال متفقین، ادبیات و سینما کاملًا 
شــکل خودویرانگر پیدا می کند و نمی تواند با دین و مردم 
کنار بیاید و به نوعی آن را در خود معطل و حبس می کند. لذا 
ثروتمندان، سینما و هنر را به انقیاد و سلطة خود درآوردند.

٭ تقسیم بندی قهرمان )پروتاگونیست( در سینما 
و ادبیات جهان و نسبت آن با موج نوی ایران

در ادبیات ارسطویی و بعدها در ادبیات کلاسیک و سینمای 
موج نو، پروتاگونیست ها به سه دسته تقسیم می شوند:

اول: قهرمان خدابنیاد؛ قهرمانی که تحت نیت الهی دست 
به اقدام می زند و به فرمان الهی وابسته است. مانند سوگناک 
)تراژیک( های قدیم که هرچه خداوند دستور می کرد، انجام 
می دادند و سوگناک  های مدرن تر، حتی در برابر دستور خدا 
آشوب و سرکشــی می کنند. اما در هر صورت، اگر این فرد 

بمیرد، شهید محسوب می شود.
قهرمــان در حالت عادی یک عیبــی دارد و آن را برطرف 
می کند. از یک نقص به ســمت کمال می آید. آرمانی دارد 
که تحت قرائت الهی برایش تعریف شده. این قهرمان نمونة 
یک قهرمان اسلامی است، مانند ابوذر و سلمان. لکة سیاهی 
در درون داشته، اما با دمیدن روح تعهد در کالبد درونِ غیر 
انسان گرایی )غیراومانیسمی( خود، آن را برطرف کرده است.

دوم: قهرمان خودبنیاد؛ قهرمان های انســان گرا و ماده گرا 
هستند، چون دیگر خدا در آن ها نقشی ندارد. لذا پوچ )ابزورد( 
و سیاه هستند و از منویات الهی خارج شده اند. قهرمان هایی 
هستند که برای مادیات می جنگند تا خود و دنیای تعلقات 
خود را افزایش دهند، خودشــان تشخیص می دهند که اگر 
دنیا این شکلی بشود، قشنگ تر است، لذا شروع می کنند به 
جنگیدن، و اگر بمیرند، کشــتة راه فناوری مدرن محسوب 
می شوند )نه شــهید(. قهرمان های روشن فکری و سینمای 

غربی )وســترن( آمریکا معمولًا از این جنس هستند که به 
خاطر یک مشت دلار می جنگد و می میرند.

ســوم: قهرمانِ خودوجودمحور )اگزیستانسیالیســت(؛ 
قهرمانی که از خدا دورافتاده است، ولی در راستای منویات 
انســانی حرکت می کند و مانند دســتة دوم، به انسان گرا 
تبدیل نشده است. قهرمان های انقلاب های روسیه معمولًا از 

این دسته هستند که برای خلق می جنگند.

در سینمای ایران قبل از انقلاب اسلامي، نوع دوم 
قهرمان، به دو دلیل رواج بیشتری داشت:

اول: تأثیر گرایش های ضد دین عده ای از رمان نویســان 
ازجمله صادق هدایــت و کارگردان ها. در امثال این آثار، 
مردم مذهبی به مثابة ابلهان )ابله( نمایش داده می شوند؛ این 
افراد به طور عمده شــغل بــازاری دارند که به حاجی بازاری 
معروف اند، یا عاقد و قاضی هســتند و صفاتی مثل ریاکاری 
غلیظ و عقل حسابگر و منفعت طلب دارند. معمولًا با لهجه 
صحبت می کنند که رو به مسخره شدن می رود و در بعضی 
نمایشنامه های قبل از انقلاب اسلامي، شخص مذهبی مثل 

ملّا با صدای شبیه الاغ صحبت می کند!
مثلًا نمایش نامة شــهر قصه، اثر بیــژن مفید، که برای 
اولین بار در ســال 1345 در جشن هنر شیراز اجرا داشت، 
عوامل )کاراکترها( با عروســک حیوانات ظاهر می شدند و 
شخص مذهبی آن نمایش با صدای الاغ ترجمه  شده بود تا 

تمسخری باشد بر شخصیت مذهبی ها!
در عمده فیلم های ســینمایی نیز لهجه هــای قومیت ها 
مســخره می شــد و از وجه اغراق لهجه هایــی مثل قمی و 

گیلکی برای فروش گیشه استفاده می شد.
دوم: تأثیر موج نوی فرانسه بر ادبیات ایران، با مؤلفه هایی 
مثل اعتراض بی خطر، روابط دختر و پســری، پرســه های 

طولانی در دانسینگ و کاباره و کافه. 
با قاب های  فیلم »مســافر«، شــخصیت منفعل 

خاکستری در قرائت قهرمان سوزی

● ایران در حاشیة تمدن!
فیلم مســافر که اولین فیلم بلند کیارســتمی است، همة 
مؤلفه های فضای فکری کانون پرورشی را داراست. فیلم قصه 
ندارد و ذیل همان قرائت نسبی گرایی و انفعال قرار می گیرد. 
این فیلم در دوره ای ساخته شده است که طبقة متوسط در 
کشور در حال شــکل گیری است. با کنکاشی در گزاره های 
محتوایی فیلــم می توان به نتایج مطلوبی دســت یافت که 
مهم ترین آن ها »قهرمان زدایی از قشــر پایین و روستایی« 

است.
قاســم، نوجوان روستایی، که می تواند یک قهرمان بالفعل 
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باشد، یک شــخصِ بدوی و مجهول و شرور و شبه حیوان 
تصویر شــده اســت که اتاقش شبیه غار اســت و آن قدر 
شــخصیت حقیری دارد که باید ســایه اش با پشــت اسب 
کالســکه قاب گرفته شــود! خانواده هیچ توانی در تربیت 
کودک ندارد، زن )مادر( به هیچ عنوان کنشــگر نیســت و 
نقشی به غیراز رخت شــویی ندارد. کودک را رها کرده اند و 
با او بدرفتاری می کنند و نــوع صحبت کردن آن ها بهیمی 
)حیوانی( و فحاشی و تحقیرِ ذات انسان است. قاسم بزهکار 

شده است، طوری که به النگوی مادرش نیز طمع دارد.
جامعــه هم کودک زده اســت؛ نمی دانند چه چیزی برای 
آن ها مناســب اســت. کودکان آیندة نامعلوم دارند و افراد 
دیگری باید برای ادارة قدرت و معیشت آن ها تصمیم بگیرند.
روستا در اوایل دهة 50 ویروس وار توسط سینما و تلویزیون 
تحقیر می شد. ســطح زندگی اکثریت جمعیت روستایی با 
اجرای اصلاحات ارضی بهتر نشــد. اصلاحات ارضی که قشر 
کوچکــی از دهقانان را به خرده بــورژوازی مرفه تبدیل کرد، 
در مقابل، قشــر وســیعی از افراد بی هدف و بیکار )لمپن( بر 
جای نهاد که در بدترین شــرایط زندگی قرار گرفتند. درآمد 
کم، بی ســوادی، بی خانمانی، زندگی در زاغه و حلبی آبادها و 
بهره مندی از حداقل خدمات شــهری از خصوصیات بارز این 

قشر بودند.

واژگانی مانند شمال شهر، جنوب شهر و دِه بالا و ده پایین، 
دقیقاً مثل طبقة پایین و طبقة بــالا، از ابزار طبقاتی کردن 
روستاها بودند. »طبقة متوسط« در ایران نیز در همین زمان 

شکل می گیرد.
بیشــتر فیلم های سینما به روســتا و روستایی ها مربوط 
می شــد، اما چهرة اقوام غالباً آمیخته به استهزا و هزل بود. 
از لهجه های ترکی و گیلکی برای پول سازی استفاده می شد 
و ســینما هرگز به نحو جدی چهرة مردم و زندگی شــان را 
بازتــاب نمی داد. زیرا گویا در مأموریتی قرار بود تصویری از 
روســتای ایران به جهان معرفی شود که در حاشیة تمدن 
قرار دارد و اگر نوگرایي )مدرنیتة( غرب در رأس هرم باشد، 
معمولًا پایین هرم کشــورهای جهان ســوم قرار دارند که 
مدرسه شان یا تعطیل است یا دانش آموزانِ مدرسه گریز دارد 
و اعضای خانواده مشــتت و پراکنده و محو هســتند. و این 
تصویرِ موسوم به »حاشیة تمدنی« برای غرب و جشنواره های 

اروپایی خوشایند بود.
شخصی مانند امیر نادری در کانون پرورشی، این نوع اثر 
را از خود بروز داد؛ در فیلم »ســازدهنی« یک نوجوان فقیر 
ایرانی در برابر یک سازدهنیِ چینی، مقهور و تحقیر می شود.
قمارکــردن به خاطر فقر، درافتادن با شــرایط بدون ارائة 

راه حــل، انفعال و بی آرمانی، تهور جســورانة نوجوان، بیان 
عاطفی ظلم ها و بی عدالتی ها، جبر و کنشــگری بر اساس 
شــرایط، همگــی از مؤلفه هــای فیلم هــای نوواقع گرایی 

)نئورئالیسمی( گونة نوجوانِ کانون پرورشی هستند.
همکاری امیر نــادری در فیلم »تجربه« و دیگر فیلم های 

جشنواره ای، تجربه ای دیگر از این قبیل است.
گفتنی است غرب، به خصوص فرانسه، به واسطة حکومت 
پهلوی در ایران، از خلأهای مدیریتی و فرهنگی ایران نهایت 
سوءاستفاده را برده و می برد و تشویق و تقدیس های غرب از 
سینماگران ایرانی هم به نوعی در همین راستاست؛ فرانسه ای 
که جشنواره اش با خودشیفتگی تمام، خود را سقف عالم و 

دیگران را کف خود می پندارد.
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