آنتی سینما (3)

در دوشماره گذشته بحث آنتی سینمارادنبال کردیم، بخش سوم و آخرین بخش این نوشته را در این شماره می خوانید.
محسن خیمه دوز

آنتی‌سینما، با خروج آگاهانه از قواعد رایج و متعارف سینما (مستند و داستاني) پدید می‌آید ولی نباید آن را با سینمای شخصی‌ساز اشتباه گرفت. آنتی‌سینما، هم شرط شکل‌گیری سینمای اندیشه«thought movie» است (سینمای کوبریک، کوروساوا، سیدنی لومت، دیوید لینچ، ميشل هانيكه) و هم عامل مساعدی‌ست برای ایجاد تحولات استتیک فرم در سینما (سینمای تارکوفسکی، پاراجانف، برادران کوئن، آلن پارکر). اگر به تفاوت ساختاری دو مدل سینمای عامه‌‌پسند و آنتی‌سینما توجه نشود و درباره آنتی‌سینما با قواعد سینمای عامه‌پسند قضاوت شود، در این صورت نتیجه بیشتر به طنز شبیه خواهد شد تا یک تحلیل منطقی. 
   سینمای عامه‌پسند قصه گو «pop movies »در تمام ژانر‌هاي آن : 
-1 بر ساختار خطی و یک ‌دست داستانی استوار است. 
-2 داستان را از مقدمه آغاز می‌کند و با نتیجه‌گيري به پايان می‌رساند.
-3 معنا و ساختار آن به هم پیوسته است.
-4 منطق ساختار قصه، تناسب ریتم و روایت است. 
  دلیل اقبال عامه به اين نوع سينما همین عوامل است. بنابراین سینمای عامه‌پسند قصه گو، نه بد است و نه ساختن اش آسان است و نه پر‌فروش و سالن پر‌کن‌بودن آن دلیلی بر نازل‌بودن محتوای آن است. 
   رونق سينماي عامه‌پسند قصه‌گوي قهرمان‌پرور نشانه ی رشد "مهندسي سينما" است. مهندسي سينما در جوامع نهادين به يك نهاد تبديل‌شده و همه امور مربوط به صنعت سينما را، از توليد تا نمايش نهایي، ساماندهي مي‌كند اما در جوامع آشفته و غير‌نهادين، مهندسي سينما عاريتي ا‌ست و عمومأ در حد تكنسيني باقي مي‌ماند و به همين علت این جوامع همواره با بحران فيلم‌سازي يا بحران اكران مواجه هستند. يك نمونه اين بحران، فقدان پديده اسپانسرينگ هنري- سينمایي‌است، که در جوامع آشفته و غير‌نهادين به صورت فقدان حامي مالي و فقدان حمایت حقوقی در حوزه هنر و سینما ظاهر می‌شود. اسپانسرنینگ، پديده‌اي ا‌ست كه در جوامع قاعده‌مند و نهادين، همراه با رشد مهندسي سينما گسترش مي‌يابد. با اين حال ایرادهای سینمای عامه‌پسند قصه‌گو حتی در جوامع نهادين، كه حاوي مهندسي سينما و اسپانسرينگ مالی و حقوقی هستند، به اندازه ی ویژه گی‌های آن جدی است. یکی از ایراداتش این است که مرتبا مرز آن  با سینمای مبتذل پر‌فروش سالن‌پُر‌کن«low movies » به‌هم مي‌ريزد. تمايزي كه با ذهن معتاد به ويژه گي‌هاي سينماي عامه‌پسند قصه‌گوي گيشه‌گرا، قابل فهم و شناخت نيست. ریشه ی تئوریک این  بحران، منطق درونی سينماي عامه‌پسند قصه‌گواست که بر دوآلیسم " سینمای خوب- سینمای بد " مبتنی‌ست و آن را مبنای بررسی همه‌نوع سینما قرار می‌دهد، بی‌آنکه محتوای خوب و بد را درست تبيين كرده باشد. همین مورد باعث می‌شود خوب و بد، همواره خوب و بد ذوقی باقی بماند و نهایتا ملاک ارزیابی و نقد هر فیلمی، " دوست دارم- دوست ندارم " ذوقی باشد. و این درحالی ا‌ست که  "خوب و بد "را در تحلیل و ارزیابی فیلم (و هر اثر هنری- ادبی دیگری) دست کم در سه سطح باید ازهم متمایز کرد :
الف : خوب و بد ذوقی (سطح اول قضاوت، قضاوت سطحي و عامه‌پسند)،
ب : خوب و بد متدیک (سطح دوم قضاوت، قضاوت پاتولوژيك كارشناسي)، 
ج : خوب و بد مفهومی (سطح سوم قضاوت، قضاوت انتقادي).
 سینمای مبتذل فقط با خوب و بد ذوقی تعبیر می‌شود (ولی خود قضاوت ذوقی البته مبتذل نیست، زیرا قضاوت ذوقی، نقطه‌ ی شروع هر نوع قضاوتی ا‌ست؛ از جمله نقطه ی ‌شروع قضاوت کارشناسی و قضاوت انتقادی. بنابراین مسأله در این جا، توقف در سطح قضاوت ذوقی ا‌ست و نه داشتن قضاوت ذوقی)؛ سینمای ساختاری عامه‌پسند قصه‌گو با خوب و بد ذوقی- متدیک، ارزیابی و شناخته می‌شود و سینمای اندیشه و آنتي‌سينما با خوب و بد ذوقی- متدیک- مفهومی، ساخته، ارزیابی و فهمیده می‌شود. همان‌طور که با خوب و بد ذوقی نمی‌توان ساختارسینمای عامه‌پسند قصه‌گو را ارزیابی و نقد و بررسی کرد؛ با ملاک خوب و بد سینمای قصه‌گوی عامه‌پسند هم نمی‌توان و نباید در باره ی  سینمای اندیشه و آنتی‌سینما نظر داد و تحلیل کرد. مثلأ کسی که فیلم مبتذل اخراجی‌ها (1 و 2 و3 و...) را دوست دارد و آن را فیلم خوبی می‌داند، نمی‌تواند با همان ملاک، فیلم درباره ی الی.. را هم دوست داشته باشد و آن را هم فیلم خوبی بداند؛ چون درفیلم درباره ی الی، جوک‌های کوچه‌بازاری و لوده گی‌های رفتاری اساس فیلمنامه، بازي‌ها و ميزانسن‌ها نیست و ساختار نئو‌رآلیستی فیلم درباره ی الی، به لحاظ متدیک، فراتر از بی‌ساختاری و شلخته گي فیلم اخراجی‌هاست. و همین طور است وضعیت کسانی که فیلم معتبر و خوش‌ساخت و در عین‌حال عامه‌پسند و قصه‌گوی در باره ی الی را دوست دارند و آن را، هم به لحاظ ذوقی و هم به لحاظ ساختاری، فیلم خوبی می‌دانند؛ نمی‌توانند با همان معیار، فیلم آنتي‌سينماي «آتش سبز» را هم دوست داشته باشند و آن را هم فیلم خوبی بدانند. چنین ذهنیتی که به منطق خوب وبد سینمای عامه‌پسند قصه‌گوعادت‌کرده، به سختی و با دشواری می‌تواند آنتی‌سینما را بفهمد و معمولأ واکنش او به آنتی‌سینما به صورت ترک سالن در هنگام نمایش ویا بد‌گویی از آن ظاهر می‌شود. چون در آنتی‌سینما، داستان، مبنای نمایش نیست؛ از مقدمه آغاز نمی‌کند و الزامی هم برای حصول نتیجه از دل مقدمات ندارد (تفاوت فرمال سینمای درباره الی با آنتی‌سینمای جدایی نادر از سیمین، در همین نکته است). در آنتی‌سینما، روایت، ریتم، معنا، فرم و زمان از ساختار متعارف سینمای عامه‌پسند قصه‌گو بعیت نمی‌کند. 
آنتي‌سينما، يكي از زير‌مجموعه‌هاي سينماي انديشه  و به عبارت دیگر از مقدمات شکل‌گیری سینمای اندیشه است كه در نوع بومي‌اش، ادامه فرهنگ بومي و تاريخ بومي ا‌ست و در نوع جهانی‌اش، ادامه مسایل انسان متعارف است.
آنتی سینما، از جنس پاتولوژی‌ است. به همین دلیل در محتوا به آسیب‌شناسی تاریخی می‌پردازد و نگاه فیلم از سطح چارچوب قصه ی عامه‌پسند، ضرورتأ و الزاما خارج می‌شود تا بتواند فراتر از آن چه در سطح متعارف، همه می‌دانند و می‌بینند، ببیند و بیان کند؛ بنابراین در پاتولوژی، ضروری‌ است که از بیرون هر چارچوب به چارچوب نگریسته شود. همین الزام است که :
اولا : آنتی سینما را صاحب نگرش آسیب‌شناسانه تاریخی می سازد.
ثانیا : با آن که ممکن است آنتی‌سینما، به نقد مفهوم نپردازد و به همین دلیل از جنس سینمای اندیشه نباشد؛ ولی مقدمه ی  شکل‌گیری سینمای اندیشه را فراهم می‌سازد زیرا آسیب‌شناسی، مقدمه‌ی نقد مفهومی‌ست.
ثالثا : آنتی سینما به دلیل تفاوت محتوایی آن با سینمای عامه‌پسند قصه‌گو، فرم غیر‌متعارف خود را هم دارد. به عبارت دیگر آنتی‌سینمای پاتولوژیک، با فرم متفاوت از فرم سینمای عامه‌پسند قصه‌گو، به فضاسازی دست می‌زند و به مثابه یک جهان ممکن تصویری، وارد جهان‌های ممکن موجود در سینمای متعارف می‌شود و با همان جهان ممکن هم ماندگار می‌شود.(1)
  آنتی‌سینمای فضا‌ساز، از جنس پاتولوژی ا‌ست و بر همین مبنا،  فضای درونی آنتی‌سینمای پاتولوژيك (در هر دو فرم مستند و بلند سينمایي)، نگاهی تاریخی به گذشته خود محسوب می‌شود؛ گذشته‌ای که حال فعلی را ساخته اما بخش اعظم آن از یاد رفته است.
 برخی از نمونه‌هاي موفق آنتی‌سینمای ایرانی(هم مستند و هم بلند سینمایی) عبارتند از :
 اون‌شب كه بارون اومد (1352 - كامران شيردل)، 
مغول ها (1352 - پرويز كيمياوي)، 
آتش سبز (1387 - محمد رضا اصلاني)،
 پسر ايران از مادرش بي‌خبر است (1355 - فريدون رهنما)، 
شازده احتجاب (1353 - بهمن فرمان آرا) بر اساس داستاني از هوشنگ گلشيري، 
تنها دو بار زنده گی می‌کنیم (1386 - بهنام بهزادی)
 و جدایی نادر از سیمین (1389 - اصغر فرهادی). 
این نمونه‎ها بخشي از آنتی‌سینمای پاتولوژيک‌اند که تاريخچه ی سبك زنده گي ايراني را در فرم بصري به تصوير كشيده‌اند. نمونه‌هایي كه با منطق دروني سينماي عامه‌پسند قصه‌گو قابل فهم يا ارزيابي نيستند. آخرین آنتی‌سینمای معاصر سینمای ایران، که در مرز میان آنتی‌سینما و سینمای اندیشه تولید شده، جدایی نادر از سیمین است.
آنتی‌سینمای جدایی نادر از سیمین، از جمله فیلم‌های موفقی‌ است که در کنار فراتر‌رفتن از چارچوب‌های سینمای عامه‌پسند، توانسته گیشه را هم فتح کند. رمز این کار در تحلیل برخی از ویژگی‌های فنی فیلمنامه آن است. فیلم توانسته با زیرکی و به نحوی زیبایی‌شناسانه با نقطه‌ ی عطف فیلم بازی کرده و با ایجاد نوعی تعلیق روایی، جذابیت بصری ایجاد کند. (2) 
دلیل ادعای دیگر براین‌که چرا این فیلم، پاتولوژیک و آسیب‌شناسانه است؛ این است که فیلم، بازتاب‌دهنده ی آسیب‌ها و مسایل جدی جامعه و تمایزگذار مسأله از شبه‌مسأله است. فرهادی همین مطلب را این‌گونه بیان می‌کند : 
« این‌نوع فیلم‌ها (جدایی نادر از سیمین) جنس‌شان آزاردهنده است. این‌که ما وقتی شکست‌هایی در زنده گی شخصی‌مان داریم، دوست نداریم کسی آن‌ها را به رخ‌مان بکشد. گذاشتنِ این داستان‌ها جلوی چشم تماشاگر حتما او را آزار می‌دهد. این‌نوع فیلم ها، با این‌که ممکن است جذّاب هم باشد، ولی تماشاگر گوشه‌ی دلش راضی نیست که شکست‌ها ‌را ببیند. طاقتش را ندارد تصویر خودش را این‌گونه ببیند. بحران این‌قدر عمیق است که نمی‌توان با یک روزنه‌ی امید ماجرا را حل کرد و صلوات فرستاد. ترمه بین دو آدم انتخاب نمی‌کند، او، درواقع، دارد بین دو شیوه‌ی زنده گی دست به انتخاب می‌زند. یک شیوه این است که شما پای اصول‌تان بمانید و بابت اش هزینه‌ هم بدهید. خب، لغزش‌های این آدم‌ِ اصول‌گرا، قطعاً، هزینه‌ی بیش‌تری دارد. شیوه‌ی دیگری هم هست و آن هم این‌که واقع‌بینانه زنده گی کنید؛ جایی‌که باید عقب‌گرد کنید، یا کوتاه بیایید، عقب‌گرد کنید و کوتاه بیایید. ترمه بین دو شیوه‌ی زنده گی باید یکی را انتخاب کند. من هم نمی‌دانم که نسلِ بعدِ ما کدام را انتخاب می‌کند، ولی این‌که فکر کنیم نادر و سیمین می‌توانند با هم زنده گی کنند، واقعاً،‌ دروغ است. چون این دو شیوه‌ کاملاً متقابلِ هم هستند و کنارنیامدنی. ( اصغر فرهادی- گفتگو با دوماه‌نامه‌ی نافه، شماره‌ی 4، اسفندِ 89).»
ولی دلیل این که چرا این فیلم هنوز به حوزه‌ی سینمای اندیشه وارد نشده و در مرز آنتی‌سینما و سینمای اندیشه قرار دارد، این است که فرهادی نتوانسته از چارچوب تفکر متعارف، یعنی تفکر جبر‌انگارانه ی نقدناپذیر، خارج‌شده و به حوزه تفکر تحلیلی و انتقادی وارد شود، زیرا جرأت خروج از چارچوب جبر‌انگارانه که پارادایم مسلط نظام‌های اجتماعی را شکل می‌دهد، شرط اول شکل‌گیری اندیشه انتقادی و ورود به حوزه ی سینمای اندیشه هم هست. فرهادی به اعتراف خودش در همین مرحله جبرانگارانه متوقف شده است، هر‌چند کاراکتر‌های فیلمش بی‌آن که خود فرهادی بخواهد یا بداند، از سطح تفکر فرهادی خارج‌شده و جبر‌شکنی کرده‌اند (نمونه این سخن کاراکتر نادر است، کاراکتری اراده محور و مسأله محوری‌ که میان کاراکتر اصول‌گرا (زن خدمتکار) و سیمین (کاراکتر پراگماتیست موقعیت‌گرا) قرار‌گرفته و عمل می‌کند.(3) فرهادی خودش توقف خود را در مرحله ی پاتولوژی و ناتوان از خروج از چارچوب جبر‌انگار، چنین بیان کرده است :
«من به جبر محیط و اجتماع اعتقاد دارم. بشر امروز، بیش از این که خود بتواند در یک امر دخالت و اراده داشته باشد، این شرایط و اجتماع و محیط است که او را وادار می‌کند که واکنش نشان بدهد. وقتی یک فرد کاری می‌کند که به زعم تعاریف موجود، غیر‌اخلاقی‌ است، چون همه ی اراده ِ خودش در انجام این کار دخیل نبوده و نیروهایی از بیرون باعث آن شده‌اند؛ نمی‌شود تقصیر را به آن فرد نسبت داد. آن عوامل و جبر بیرونی مقصر اصلی‌اند. (اصغر فرهادی- گفتگو با دوماه‌نامه‌ی نافه، شماره‌ی 4، اسفندِ 89).»
و دقیقا همین تفکر جبر‌انگارانه است که فرهادی را اسیر چارچوب متعارف و عامیانه جبر‌انگارانه می‌کند. خروج از این چارچوب بسته، همان است که "روشنفکری" نامیده می‌شود و مواجه‌شدن با موانع خروج از این چارچوب، همان است که "نقادی" نامیده می‌شود و محصول چنین تفکری، همان است که "سینمای اندیشه" نامیده می‌شود.(4)
كاراكتر بومي آنتي‌سينماي ايراني را مي‌توان ادامه ی عرفان ایرانی دانست؛ می‌توان ادامه ی نقاشی‌هاي ايراني دانست (ادامه نقاشي‌هاي کمال‌الملک، انحناهای لطیف مینیاتوری فرشچيان، آثار نگارگري، نقاشي‌هاي كويري پرويز كلانتري و خط‌هاي قاطع مرتضي مميز)، می‌توان آن‌ را ادامه ی خطاطي ايراني، معماري ايراني، غذاهاي ايراني، صنايع دستي ايراني و ادامه ی روابط ميان‌فردي ايراني‌ها دانست. 
اما كاراكتر جهان‌شمول آنتي سينما، نوعي پاتولوژي تاريخي‌است (تاریخی‌نگر است و نگاه تحلیلی- انتقادی به تاریخ دارد و نه تاريخي‌گرا و باورمند به جبر تاریخی) و چون ماهيتي انتقادي هم دارد عموما مورد انكار متعصبین و اصول‌گرایان و بد‌فهمي آن ها قرار مي‌گيرد. سرنوشت آنتي‌سينماي جهان‌شمول، شبيه قهرمان رمان میرا نوشته کریستوفر فرانک (ترجمه لیلی گلستان - نشر بازتاب نگار -1384) است که همه فکر می‌کنند مریض است. او به جامعه‌ای که افرادش خود را سالم و اصلاح‌شده و هدایت‌شده می‌دانند، می‌گوید : این‌ها نشانه‌های بیماری من هستند. اما دلیل آن را باید در زمان‌های گذشته جست‌و‌جو کرد، و این را مورخان نمی‌توانند توضیح دهند. زیرا همه ی مورخان اصلاح شده‌اند و هیچ چیز را به یاد ندارند (ص51). نقش آنتي‌سينما در روایت پاتولوژيك تاریخی مانند نقش راوی همين رمان است که در جامعه به ظاهر سالم پیرامونش، او را مریض مي‌دانند ولی در انتها معلوم مي‌شود که بیمار واقعی همان افراد به ظاهر سالم بوده‌ا‌ند. تجربه‌ای که برای اغلب سازنده گان آنتي‌سينما، در ايران و ساير نقاط جهان، هم اتفاق افتاده است. 
   منطق آنتي‌سينما عبور از تاريخ ِ اصلاح شده است؛ فرا رفتن از مورخ ِ اصلاح شده است تا آنچه را كه از تاريخ به فراموشي سپرده شده به ياد‌ها بياورد. آنتی‌سینما روایت‌گر مسأله‌ها و تمایزگذار مسأله از شبه‌مسأله‌هاست و به همين دليل آنتي‌سينما بخشي از فرآيند انتقادي يك فرهنگ بيمار است که بازتابي از اشتباه‌كاري‌ها و خطاهاي بومی هم هست. 
و نتیجه آن که؛ آنتی‌سینما، آینه‌ی بیماری‌ است نه حاصل بیماری. 
پی‌نوشت‌ها :
1-در باره تفاوت فرمال سینمای عامه‌پسند قصه‌گو با آنتی‌سینمای پاتولوژیک و تمایز فرم آنها با فرم در سینمای اندیشه، در بخش‌های بعد و در بحث مستقلی با نام "فرم" بحث خواهم کرد.
2-توضیح مفصل‌تر این مطلب را در این دو منبع آورده‌ام :
         الف : میزگرد بررسی فیلم جدائی نادر از سیمین - روزنامه اعتماد- دو شماره : 2249 و 2248 به تاريخ دوشنبه 7/شهریور/ 90  و سه‌شنبه  8/شهریور/ 90 ، صفحات 8 و 9. 
        ب : نجابت مدنی و تنهایان به‌هم پیوسته- ویژه‌نامه روزنامه شرق در باره جدائی نادر از سیمین-           پنجشنبه 8 اربیهشت 90- صفحه 14.
3-توضیح مفصل‌تر را در همان دو منبع فوق ببینید.
4-  نگارنده البته برخلاف فرهادی، فیلم جدائی نادر از سیمین را جبرانگارانه و کلاسیک ندانسته و بر اراده- محور و مسأله- محور فیلم تأکید دارد. اگر فرهادی دو کاراکتر اصولگرا(زن خدمتکار) و منفعت‌گرا(سیمین) را محور جبرگرائی فیلم می‌داند، نگارنده، نادر را به مثابه راه سوم و شخصیت اراده- محور فیلم که بر عنصر دانائی در مواجه با مسأله، تکیه دارد؛ مطرح می‌کند. نکته‌ای که خود فرهادی هم از آن غافل است و باید به مثابه پروژه بعدی‌اش در فیلم‌سازی، ویژگی‌های اراده- محور و مسأله- محور نادر را، نه در حاشیه و بطور اتفاقی، بلکه در متن و به مثابه شخصیت اصلی، محور داستان‌نویسی، فیلمنامه‌نویسی و فیلم‌سازی خود قراردهد تا شرائط را برای ورود خود و فیلم‌هایش به جهان مدرن سینمای اندیشه، با عنایت به گیشه و جذابیت فروش فیلم در بازار، هموار کند.
