شبه فیلم و ابتذال در سینما
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مقدمه
روزي يكي از كارگردان‌هاي سينماي ايران گفته بود كه در ايران ديگر «فيلمفارسي» ساخته نخواهد شد. دليل او جالب بود. او اعتقاد داشت چون در جامعه از كاباره‌، رقص زنان نیمه برهنه و چاقو‌كش غيرتي ديگر خبري نيست بنابراين «فيلمفارسي» هم كه با همين مولفه‌ها ساخته مي‌شده ديگر ساخته نمي‌شود. سخن اين كارگردان، هم درست بود، هم غلط. درست بود چون فيلمفارسي همين‌هایي بود كه او مي‌گفت و به همين دليل، ديگر نام‌گذاري فيلمفارسي بر فيلم‌هاي بعد از انقلاب بي‌معنا مي‌شود. اما سخن او غلط هم بود زيرا او مي‌پنداشت فيلم مبتذل فقط يك چهره دارد كه آن ‌هم فيلم‌هاي كاباره‌اي و جاهلي و چاقو‌كشي‌ست. غافل از آن كه ابتذال مي‌تواند با فرم و چهره ی ديگري غير از آن چه كه قبلأ بوده ظهور كند. ريشه ی غفلت اين كارگردان و ساير هم فكرانش در سينماي ايران غفلت از واقعيتي ديگر است؛ واقعيتي به نام : شبه‌فيلم. 
در دهه های 40 و 50، شبه‌فيلم، از جنس سينما بود و نه غير‌سينما. به عبارت ديگر شبه فيلم دهه‌هاي 40 و 50 به مثابه يك متن text اثري از خود سينما و بخشي از جريان طبيعي سينماي ايران بود و به زمينه‌هاي برون سينمایي context تعلق نداشت. چنين متني را «فیلمفارسی» ناميدند. و البته در نام‌گذاري اين نوع آثار بيش از آن كه منطقي و تحليل‌گرا رفتار شود بيشتر تحت تأثير نام‌گذاري‌هاي مشابه در كشور‌هاي ديگر عمل شد از جمله تحت تأثير عنوان مشابهي در سينماي هند با عنوان: فيلم‌هندي و همان طور كه فيلمفارسي ايراني تحت تأثير فيلم‌هاي سطحي هندي بودند؛ نام‌گذاري اين‌گونه فيلم‌ها هم عاقبت با تقليد از ادبيات سينماي هند انجام شد. بنابراين تا زماني كه واژه ی فيلمفارسي در ادبيات سينمایي ايران جاريست مي‌توان نتيجه گرفت كه فضاي فكري سينمایي‌نويسي هم در همان فضاي فيلمفارسي‌سازي متوقف مانده است. يكي از دلایل عقب‌مانده گي نقد سينمایي در ايران و تبديل نقد سينمایي به سينمایي‌نويسي (فيلم تعريف‌كردن، پرداختن به وضعيت زنده گي كارگردان و بيان دوس دارم- دوس ندارم نويسنده) همين مورد است.  
اما شبه‌‌فيلم در ايران دهه‌هاي 60،70 و80 به تدريج از حالت تكست خارج شد و خصلت كانتكست به خود گرفت. به عبارت ديگر فهم و نقد شبه‌فيلم در دوران معاصر فقط با اشاره به فقدان ساختار دروني آن حاصل نمي‌شود، بلكه شبه‌فيلم را ابتدا بايد به مثابه متن در زمينه text in context فهميد و تحليل كرد تا به تدريج امكان آسيب‌شناسي و سپس نقد آن فراهم شود. اما نكته ی مهم‌تر اين كه فضاي فكري نقد فيلم در ايران فاقد معيار تمايز criteria فيلم از شبه‌فيلم است. اگر نوعي پديدارشناسي تاريخي از ويژه گي‌هاي دروني، رفتاري و محيطي فيلم‌هاي فاقد محتواي هنري به عمل آيد و تأثيرات نامطلوب آن ها بر محيط نيز بررسي شود،  گام مهمي در شناخت و تدوين قاعده منطقي تمايز فيلم از شبه‌فيلم برداشته شده است.
1- شبه‌فيلم و مسأله‌گرایي
بيگانه گي با مسايل واقعي و پرداختن به شبه‌مسأله‌ها، پارادايم مسأله‌گريز را به تدريج مسلط مي‌كند و تسلط اين پارادايم هم به نوبه ی خود علتي مي‌شود براي رواج بيگانه گي با مسايل موجود و مسئله گريزي.
مخاطبين اثار مسأله‌گريز  به تدريج شعور مسأله‌گراي خود را از دست مي‌دهند و به مخاطب كُند‌ذهن و وابسته تبديل مي‌شوند و به تدريج خدمت‌گذار ابتذال فرهنگي و مروج لمپنيسم رفتاري مي‌شوند. به نحوي كه بازخورد چنين لمپنيسم رفتاري نهايتا به صورت خواست و تمايل مخاطبين به خود سينما هم تحميل خواهد شد به طوري كه مولد انواع لمپنيسم بازيگري، لمپنيسم روايت‌گري، لمپنيسم كارگرداني، لمپنيسم تهيه‌كننده گي و حتا لمپنيسم اكران مي‌شود. تبعات فرهنگي چنين وضعيتي گسترش نا‌عقلانيت و تشويق به مواجهه ی ناعقلاني با مسأیل رئال و واقعي زنده گي افراد جامعه است. 
شبه‌مسأله‌هاي ساخته گي وغيرعقلاني به اين ترتيب يكي از مولدين شبه‌فيلم‌اند. شبه‌فيلم به اين ترتيب ناعقلانيت سينمایي‌ست. اگر پيش از انقلاب پديده ی موسوم به فيلمفارسي نماد لمپنيسم سينمایي بود، در سينماي امروز‌، نماد بارز لمپنيسم سينمایي، شبه‌فيلم ا‌ست بي آن كه نيازي به كاباره، چاقوكشي‌هاي زير بازارچه‌اي و رقاصه‌هاي بدن‌نما داشته باشد. بي تفاوتي نسبت به شبه‌فيلم ِ غير‌مسأله‌گرا و گسترش آن، نتيجه‌اش رواج يافتن لمپنيسم و ناعقلانيت‌ سينمایي‌ست. ناعقلانيتي كه به نوبه ی خود اين پيامد‌ها را هم به جامعه تحميل كرده است :
-  خانه نشيني بسياري از هنرمندان تراز‌اول حوزه ی هنر سينما (و تأتر و تلویزیون نيز)،
 - توقف‌ توليد آثار فاخر و ارزشمند سينمایي
 - كاهش شتاب‌آلود سطح كيفي هنر سينما،
 - توقف طولاني‌مدت براي نمايش و اكران فيلم‌هاي نو و بكر
 - تحميق تماشاگر و كاهش سطح سليقه او از طريق انحطاط در محتوا و نزول زيبایي‌شناسي در فرم‌هاي تصويري و نمايشي شبه‌فيلم‌هاي توليد شده،
 - اكران‌هاي تبعيض‌آميز و غير عقلاني فيلم‌ها در سينماها
از آن جا كه لمپنيسم بر محور ضديت با روشنفكري، ضديت با شهر‌نشيني، ضديت با مدنيت و نهادمندي، ضديت با عقلانيت و نقدپذيري و ضديت با آزادي بيان و آزادي پس از بيان شكل مي‌گيرد.‌
2- شبه‌فيلم و فيلم سفارشي 
سفارشي‌بودن ويژه گي‌ ديگري‌ست كه يك اثر سينمایي را غير‌هنري مي‌سازد. البته بايد حساب دو نوع سفارشي‌بودن را از هم متمايز كرد. 
نوع اول، سفارشي‌بودن از جانب تهيه‌كننده و سرمايه‌گذار و البته بدون حق دخالت آن ها در محتواي فيلم است. اين روش همان است كه در تمام جوامع سينمایي در همه‌جاي جهان رايج و جاري‌ست و آن چه كه نهايتأ ساخته مي‌شود محصول مشتركي‌ست از سفارش سرمايه‌گذار، خلاقيت كارگردان و ساير عوامل فيلم. همان طور كه كارگرداني محتواي فيلم، حق كارگردان است؛ سفارش دادن ساخت فيلم هم حق تهيه كننده يا سرمايه گذار است. 
اما در نوع دوم سفارشي‌بودن، اين محتواست كه سفارش داده مي‌شود و براي آن كه محتوا به فيلم تبديل شود، بخش اصلي عوامل توليد فيلم، به طور تقلبي يا مصنوعي ساخته مي‌شوند و بخش باقي‌مانده و فرعي عوامل هم اجير مي‌شوند. در اين مدل از فيلم‌سازي، كه مي‌توان آن را هم طراز با كبريت‌سازي و بطري‌سازي و صابون‌سازي و كارتن‌سازي به حساب آورد (و البته از نوع تقلبي‌اش) نه بازگشت سرمايه مطرح است و نه دغدغه ی توليد اثر هنري با محتواي زيبایي‌شناختي مبناي كار قرار مي‌گيرد. زيرا اساسأ قرار نيست كه محور ساخت چنين ‌فيلم‌هایي، زيبایي‌شناسي هنري باشد. آن چه در فيلم هاي سفارشي ِتقلبي محوريت دارد پيشبرد اهداف برون‌سينمایي‌ست كه قرار است فرم سينمایي به خود بگيرند و درست در همين‌جاست كه «فيلم» به «شبه‌فيلم» تبديل شده و به مثابه يك كالاي سفارشي تقلبي و در هيأت نوار‌هاي متحرك روانه بازار اكران مي‌شوند.
شبه‌فيلم‌هاي قلابي سفارشي با حذف سه عامل اصلي يعني :  خلاقيت هنري، تكنيك ساختاري و  انديشه محتوایي ساخته مي‌شوند تا بتوانند بازار اكران قلابي را فعال نگه‌‌دارند. شبه‌فيلم قلابي، اكران قلابي مي‌آفريند و اكران قلابي هم ضامن توليد و فروش شبه‌فيلم قلابي مي‌شود. نتيجه ی افتادن در اين دور باطل، نابودي آرام و تدريجي فيلم و هنر فيلم‌سازي از يك‌طرف و ظهور يك ابزار تحميق ملي در پوشش فيلم، از طرف‌ديگر است.
3- شبه‌فيلم و تاريخي‌سازي 
تبديل يك رويداد تاريخي به يك اثر دراماتيك تصويري همواره كاري دشوار، بغرنج‌ و پيچيده‌ بوده‌ا‌ست كه انجام آن از عهده هر فيلم‌سازي برنمي‌آيد. تجربيات و عادات شناخته‌شده سينماگران ايران در حوزه ی تاريخي‌سازي (سينمایي و تلويزيوني) مؤيد همين مطلب است. وقتي ناتواني در‌ ‌دراماتيك‌سازي يك روايت تاريخي (كه ضعف شناخته‌شده‌اي در سينما و تلويزيون ايران است) با ويژه گي‌هاي ايدئولوژيكي و تئولوژيكي جمع شود، نگاه عقلاني و انتقادي به تاريخ به راحتي فداي تبليغات ايدئولوژيك و تئولوژيك مي‌شود و نگاه غير‌عقلاني به روايت‌هاي تاريخي يكي از موارد اساسي تبديل فيلم به شبه‌فيلم است.
اساسي‌ترين لطمه ی فرهنگي شبه‌فيلم در حوزه ی تاريخي‌سازي اين است كه نگاه تاريخي به گذشته را لوث و بد‌تركيب مي‌سازد و از همين جاست كه شبه‌فيلم بدترين لطمه ی فرهنگي در حوزه ی تاريخي‌نگري محسوب مي‌شود. تاريخ، فقط گذشته نيست كه فقط روايت شود بلكه حضور لحظه‌اي در تمام تصميمات ما دارد، در حالي كه شبه‌فيلم دقيقأ خلاف اين مسير را مي‌پيمايد كه پي‌آمد اين نوع نگاه هم پیشاپيش معلوم است : زمينه‌سازي براي عقب‌گرد‌هاي تاريخي در پوشش‌هاي نوين تجسمي آن‌هم به قيمت نابودي عقلانيت و نقادي و مدنيت از يك‌سو و تثبيت و ماندگاري ناعقلانيت و لمپنيسم از ديگر‌سو.  
باور‌پذيري و كشش دراماتيك در سينماي قصه‌گو
سینمای عامه‌پسند قصه‌گو مبتني بر بازي‌هاي عامه‌پسند براصل باور‌پذیری متكي‌ست. اصل باور‌پذيري كه قاعده ی بنيادين سينماي قصه‌گوست باعث مي‌شود كه بازی‌ها، اتفاقات و نهايتأ روند دراماتیک داستان و فيلم برای تماشاچی باور‌پذیر شود، بنابراين نقش باور‌پذيري در سينماي قصه‌گو نقشي مثبت است. بدون تلاش براي باور‌پذير‌سازي كاراكتر‌ها و اتفاقات، سينماي قصه‌گو در گيشه با شكست روبرو خواهد شد و هويت تجاري خود را كه لازمه تداوم حيات آن است از دست خواهد داد. به همين دليل رعايت اصل باور‌پذيري در سينماي عامه‌پسند قصه‌گو ضرورت اوليه و بنيادين فعاليت در اين نوع سينماست. باور‌پذيري به اين ترتيب رابط ميان واقعيت مجازي virtual reality و واقعيت رئال است. باور‌پذیری، واقعيت مجازي را در فرم واقعيت حقيقي در ذهن مخاطب عامه‌پسند جايگزين مي‌كند به طوري كه ذهن مخاطب در اين جايگزيني به ارضاء بصري مي‌رسد و فيلم را باور مي‌كند. اگر در ادبيات سينمایيِ سينماي قصه‌گو اصل باور‌پذيري نقش‌ها و اتفاقات تضعيف شود، ارتباط ميان دو واقعيت مجازي (داستان) و امر واقع (زنده گي و تجربيات مخاطب) برقرار نمي‌شود و مخاطب با اثر ارتباط برقرار نمي‌كند. اين ايراد، ضمن اين كه فروش فيلم را باشكست مواجه مي‌سازد مانع ماندگاري فيلم هم مي‌شود. بنابراين اگر در سينماي عامه‌پسند قصه‌گو از باورپذيري استفاده مي‌شود براي حذف واقعيت رئال و قطع ارتباط مخاطب با واقعيت زيستي او نيست بلكه بر‌عكس براي ايجاد نوعي هم دلي با جهان- زيست مخاطب است. اين هم دلي يا به صورت جذب مخاطب در فيلم است (تأثير درون‌گرا يا هم‌ذات‌پنداري) و يا به صورت تأثير فيلم در مخاطب است (تأثير برون‌گرا و اجتماعي). راز ماندگاري فيلم‌هاي عامه‌پسند قصه‌گو در همين ارتباط ديالكتيكي نهفته است. اگر مخاطب تا سال ها بعد از اكران رسمي اين فيلم‌ها‌ همچنان با آن ها هم دل و همراه است به همين علت است. پديدار‌شناسي سينماي فردين و سينماي بهروز وثوقي در ايران، همراه با بررسي فيلم‌هایي چون بربادرفته در سطح بين المللي مي‌تواند نقش باورپذيري را در ماندگاري اين نوع سينماي عامه‌پسند و قصه‌گو روشن سازد.
باورگرایي به جاي آگاهي در فرم شبه‌فيلم
اگر در فيلم باور‌پذيري به باورگرایي تبديل ‌شود؛ فيلم هم به شبه‌فيلم تبديل مي‌شود. به اين ترتيب باورگرایي شبه‌فيلم برخلاف باورپذيري فيلم (سينماي عامه‌پسند قصه‌گو) عمل مي‌كند. در باورگرایي، باور‌ها به ايدئولوژي تبديل مي‌شوند و ارتباطشان را با امر واقع و زيست- جهان مخاطب از دست مي‌دهند. پيامد اين وضعيت، حذف درون‌مايه ی استتيك و زيبایي‌شناختي فيلم، حذف كشش دراماتيك فيلم، حذف قدرت اثر‌گذاري درون‌فيلمي (همذات‌پنداري)، حذف قدرت اثر‌گذاري برون‌فيلمي (تأثير در زيست- جهان مخاطب) و دستكاري اطلاعات ناظر به امر واقع و ديتاي برآمده از زيست- جهان مخاطب است به طوري كه واقعيت مجازي دراماتيك در داستان و فيلم‌نامه و بازي‌ها در سينماي قصه‌گو را به اطلاعات كاذب، نامعتبر و دروغين تبديل مي‌كند. همين فرايند است كه زمينه ساز تبديل باورپذيري دراماتيك به باور‌گرایي ايدئولوژيك و تئولوژيك، و تبديل فيلم به شبه‌فيلم مي شود. حاصل باورگرایي (ايدئولوژيك و تئولوژيك) مبتني بر ديتاي كاذب و دروغين در شبه‌فيلم‌ها نيز، تبليغ و تحميل نيات، باور‌ها و منافع برون‌سينمایي‌ و غير استتيك است. به اين ترتيب مي‌توان ادعا كرد كه شبه‌فيلم به مثابه ايدئولوژي (ودر ايران امروز به مثابه تئولوژي) مجموعه‌اي‌ست از تمام اجزاي‌ يك فيلم بي آن كه هيچ ارتباطي با فيلم ( فيلم به مثابه هنر يا فيلم به مثابه معرفت) داشته باشد. 
شبه‌فيلم ايدئولوژيك‌انگار و تئولوژيك‌انديش، باورگرایي را جايگزين آگاهي مي‌سازد و با اين جايگزيني، تصوير‌سازي از امر واقع و زيست- جهان مخاطبين را به تجاهل irony تبديل مي‌كند و چون تجاهل شباهت ظاهري با طنز دارد (در حالي كه طنز نيست) به راحتي با لوده گي، تمسخر و شلخته گي سازگار مي‌شود به طوري كه حياتش به تدريج به لوده گي (در سينماي كمدي) و به تحقير مخالفين و منتقدين (در سينماي حادثه‌اي يا شخصيت‌پرداز) وابسته مي‌شود. شبه‌فيلم‌هاي اكران شده در دو دهه ی اخير در ايران (چه شبه‌فيلم‌هاي به‌اصطلاح كمدي از هر دو جنس سكولار و تئولوژيك و چه شبه‌فيلم‌هاي به‌اصطلاح حادثه‌اي پيام‌دار تئولوژيك) از همين ويژه گي آيرونيك، هجوآميز و لوده برخوردار بوده‌اند.
حيات شبه‌فيلم به دليل بيگانه گي از جريان آگاهي‌بخشي و دوري از امر واقع، وابسته به باورگرایي‌ست، همان باورگرایي كه  برآمده از وارونه گي فرهنگي در جامعه‌ است (وارونه گي فرهنگي به معناي حاكميت شبكه باور به جاي نظام دانایي‌ست).  باورگرایي، پراگماتيسم و منفعت‌گرایي را جايگزين عقلانيت مي‌سازد و آن را به نا‌عقلانيت تبديل مي كند. همان ناعقلانيتي كه شبه‌فيلم اساسأ بر آن متكي‌ست. بنابراين توليد و توزيع شبه‌فيلم، توليد و توزيع ناعقلانيت هم هست.
نقدپذيري به جاي باورپذيري و آگاهي به جاي باورگرایي در فرم سينماي انديشه
در نوع ديگري از سينما كه مي‌توان آن را «سينماي انديشه» ناميد، داستان باورپذيري و رابطه ی «باور» و «معرفت» از نوع ديگري‌ست و داستان رويارویي ايدئولوژي‌ها و تئولوژي‌ها با مسأله ی آگاهي و آگاهي‌بخشي، روايت ديگري پيدا مي‌كند. در اين نوع از سينما، زيبایي‌شناسي تصوير، كاراكتر و روايت دقيقأ برخلاف اصل باور‌پذيري حركت مي‌كند. پيش‌فرض اساسي سينماي انديشه، تقدم معرفت بر باور است به طوري كه در اين جابه جایي اساسي، باورگرایي، حضور تعيين‌كننده خود را از دست مي‌دهد و باورها فقط در پرتو فرايند معرفت‌بخشي و آگاهي‌رساني‌ست كه مشروعيت مي‌يابند. وارونه گي فرهنگي موجود در شبه‌فيلم (حاكميت شبكه باور بر نظام دانایي) وقتي به سينماي انديشه مي‌رسد، از ميان مي‌رود زيرا در سينماي انديشه نظام دانایي بر شبكه باور مسلط است به  طوري كه باورها، نقد‌پذير شده و هويت معرفتي پيدا مي‌كنند. باورها در سينماي انديشه به اين ترتيب از حالت صرفأ دراماتيك‌سازي سينماي قصه‌گو و نيز از حالت باورگرایي شبه‌فيلم، متمايز شده و در خدمت آگاهي‌بخشي قرار مي‌گيرند. 
در سينماي انديشه، اصل باور‌پذيري‌ نفي مي‌شود تا با اين نفي، عقل نقد و اصل نقادي جاي باور‌پذيري عرفي سينماي عامه‌پسند و باورگرایي جزمي شبه‌فيلم را بگيرد و نوعي ديگر از آرايش تصويري (ميزانسن سينمایي) را بيافريند. در سينماي انديشه، نقد باور‌ها جاي تبليغ باور‌ها را مي‌گيرد و اين امكان را فراهم مي‌كند تا ديتا و اطلاعات معتبر و صادق از امر واقع و زيست- جهان مخاطب، در فيلم روان و جاري شود. سينماي انديشه بنابراين، برخلاف‌آمد‌ عادت حركت مي‌كند و با آشنازدایي و نقد عادات ذهني متعارف، راهي نو به سمت آينده مي‌گشايد. سينماي انديشه با همين ويژه گي در خدمت مدنيت و دانایي و نقذپذيري‌ قرارگرفته تا بتواند راه عبور جامعه را از مناسبات ماقبل‌عقلانيت به مناسبات مابعد‌عقلانيت هموار سازد. سينماي انديشه صداي جامعه مابعد‌عقلانيت در جامعه ماقبل‌عقلانيت است و به همين دليل، سينماي انديشه همواره آينده است نه گذشته.
سينماي انديشه با حركتي خلاف باورپذيري در خدمت خلق آرمان است. آرمان‌هایي كه سينماي انديشه خلق مي‌كند در خدمت شناخت و تغيير واقعيات موجود است از حالت نامطلوبي كه هستند به حالت مطلوبي كه مي توانند باشند (رئاليسم انتقادي). به عبارت ديگر سينماي‌انديشه مبناي تمايز آرمان تحقق پذير از آرمان تحقق ناپذير هم هست.
نتيجه
نقدپذيري برآمده از تقدم معرفت بر باور، معيار تمايز فيلم از شبه فيلم است. شبه‌فيلم را با توجه به همين معيار مي‌توان متر ابتذال سينمایي و استاندارد سنجش مبتذل‌سازي در سينما دانست.
اگر بحران شبه‌فيلم جدي‌ست؛ معيار تمايز فيلم از شبه‌فيلم را هم بايد جدي گرفت، يعني معيار نقدپذيري برآمده از تقدم معرفت نقدپذير بر باور نقدناپذير (هم باور‌هاي نقد‌ناپذير تئولوژيك- ايدئولوژيك و هم باور‌هاي نقدناپذير سكولار و شلخته). 
مسمويت معرفتي، توليد بلاهت و ناعقلانيت مي‌كند؛ مسموميت هنري، توليد زشتي رفتار و ناهنجاري ارزشي مي‌كند؛ و مسمويت اكران، لمپنيسم را ماندگار مي‌سازد و اين همه به كمك ابزارهاي مناسب انجام مي‌شود، كه به تجربه دو دهه ی اخير، يكي از اين ابزارها، همان شبه‌فيلم است. شبه‌فيلم يك سَمٌ شيرين است. سَمي كه برخي به خاطر شيريني‌اش آن را مصرف مي‌كنند بي آن كه نگران پيامد‌هاي مسموميت آن باشند.  
شبه فيلم با هوشمندي و عقلانيت در تقابل و در تناقض است. و جامعه امروز ايران مدتهاست به اين تناقض سينمایي دچار شده است. از يك طرف در جامعه ايراني به ويژه در ميان نسل جديد، سطح شعور تماشاي فيلم هم زمان و هم سطح با بهترين و والاترين فيلم‌هاي ساخته‌شده در جهان افزايش يافته، و از طرف ديگر هم زمان؛ توليد شبه‌فيلم هم در ايران افزايش يافته و همچنان هم روبه افزايش است. اين تناقض، كه يكي از تناقض‌هاي پنهان فرهنگ امروز ايران است با سرانجام شومي كه دارد محكوم به فروپاشي‌‌ست و به همين دليل، سرانجام شبه‌فيلم‌ها نيز سرانجام تأسف‌باري‌ست. سرانجام ِ هُو‌شدن توسط مخاطبين هوشمند به اتهام توجيه و ماندگارسازي لمپنيسم. هُوشدني كه وقتي اتفاق افتاد ديگر با هيچ ترفندي نمي‌توان آن را ناديده‌گرفت و توجيه‌كرد. همان طور كه خنده مخاطبان در مواجه با فيلم كمدي طبيعي‌ست و همان طور كه غمگين‌شدن در مواجه با فيلم تلخ، طبيعي‌ست، هُوشدن شبه‌فيلم سفارشي هم، طبيعي و پذيرفتني‌ست. همان طور كه فيلم كمدي اگر نمي‌خنداند بايد وضعيت خود را درست كند نه مخاطبش را‌، شبه‌فيلم سفارشي هم در مواجهه‌ با هُو‌شدن توسط مخاطبين بايد ريشه ی ايراد را در خود بيابد و نه در واكنش طبيعي مخاطبين. 
ولي آيا ذهن ايراني مي‌تواند ريشه مشكل و آسيب را در درون خود پديده ببيند و نه در خارج از آن؟
داستان فيلم و شبه‌فيلم، داستان تقابل دو عنصر تاريخي ناهمساز است، داستان تقابل مدنيت و لمپنيسم است، داستان تقابل عقلانيت و ناعقلانيت است، داستان تقابل روشن‌فكري و بلاهت ا‌ست، داستان تقابل خلاقيت زيبایي‌شناختي با اداهاي شبه‌هنري‌ست، داستان تقابل دردمندي هنرمندانه با سفارش‌هاي برون‌سينمایي‌ست. داستاني كه نهايتأ خود را در تقابل فيلم «جدایي نادر از سيمين» با شبه‌فيلم‌هاي پرفروش و اکران پر کنی و ... نشان داده است؛ تقابلي كه نبايد آن را با قطب‌بندي‌هاي كاذب ايدئولوژيك و تئولوژيك اشتباه گرفت. زيرا قطب‌بندي‌هاي ايدئولوژيك و تئولوژيك عمومأ كاذب‌اند و براي پنهان‌سازي ناعقلانيت‌هاي ريشه‌دار تاريخي مورد استفاده و بهره برداري قرار گرفته و مي‌گيرند؛ در حالي كه تقابل‌هاي ريشه‌دار تاريخي كه يك وجه آن عقلانيت است، تقابلي جدي و اساسي‌ست به طوري كه ناديده گرفتن آن، عين ناعقلانيت است. 
شبه‌فيلم هم نمادي از بحران ناعقلانيت است كه اگر با مديريتي عقلاني رفع نشود؛ از يك سو مروج  لمپنيسم مي‌شود و از ديگرسو زمينه ی معضلات فرهنگي بعدي را براي جامعه ی فردا مهيا مي‌سازد. 
شبه‌فيلم به اين ترتيب، يك مسأله ی جدي‌ست. مسأله‌اي كه اگر به‌درستي و به‌موقع شناخته و حل نشود، ابتدا ابتذال را در تمام بدنه ی سينما تثبيت مي‌كند و سپس ناعقلانيت ساخت‌يافته (لمپنيسم تئولوژيك و لمپنيسم سكولار) را در تمام زواياي فكري، رفتاري و فرهنگي افراد و نهاد‌هاي جامعه آن چنان فراگير مي‌سازد كه ديگر براي رفع چنين مسأله‌اي، كاري از دست كسي، از جمله از دست هنرمندان و سينماگران اصيل، بر نخواهد آمد؛ زيرا به قول شاملو :  كوه با نخستين سنگ‌ها آغاز مي‌شود (آيدا در آينه -1343).
