


يـادنامهء ايرج افشار
همايون کاتوزيان، ويراستار مهمان

ايرج افشار هنوز با ماست و با ما نیز خواهد 
بود، اگرچه جايش در حوزة ايران شناسی 
و جرگة ايران شناسان سخت خالی ست. او 
رفته است ولی آثارش همچنان باقی است: 
از تاريخ نگاری و روزنامه نگاری ادبی و 
فهرست سازی و نسخه شناسی گـرفته تا 
کتاب داری و کتاب شناسی و فرهنگ سازی 
و مدرک يـابی و خط شناسی. آنچه در پی 
اين ياداشت می آيد مقالاتی ست از چهارتن 
از دوستان و ياران و همکاران او:

دکتر منوچهر ستوده، سید عبدالله انوار، 
دکتر محمد ابراهیم باستانی پاريزی،
و دکتر ناصرالدين پروين که هريک از آنان 
خود دانشمند برجسته ای در يک يا چند 
عرصه فرهنگی و معرفتی ست. اينان با اراية 
شرحی از دوستی شخصی، همکاری های 
نزديک يا تحلیل از برخی فعالیت های افشار 
چراغ ياد او را زنده نگاه داشته اند.

اين چراغ نخواهد مرد.
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Manouchehr Sotoudeh, “An Alchemist of 
Happiness,”
Iran Nameh, 27:1 (2012), 64-65.

تاریخی  مطالعات جفرافی -  پیش کسوت  )زادة 12۹2(  منوچهر ستوده 
است و در این رشته آثار مهمی دارد. او لیسانس ادبیات فارسی را در 
سال 1۳17 دریافت کرد و در سال 1۳2۹ رساله دکتری اش را تحت عنوان 
“قلاع اسماعلیه در رشته کوه های البرز” با موفقیت به پایان رساند. وی 
از استادیاری و دانشیاری، در سال 1۳۵۴ در گروه تاریخ دانشگاه  پس 
ستوده  منوچهر  که  را  آثاری  از  برخی  رسید.  استادی  درجه  به  تهران 
تصحیح و منتشر کرده است عبارتند از: کنزالاسرار )1۳۳7(، حدود العالم 
عجایب   ،)1۳۴0( بخارا  مهمان نامة   ،)1۳۴0( المغرب  الی  من المشرق 
المخلوقات و غرایب الموجودات )1۳۴۵(، هفت کشور یا صور الاقالیم 
تاریخ   ،)1۳67( بدخشان  و  قطن  راهنمای   ،)1۳۵8( صیدنه   ،)1۳۵۳(
بدخشان )1۳67(، مجمل رشوند )1۳67(، و ظفرنامة خسروی )1۳77(.

منوچهر ستوده 
تاریخ نگار و فرهنگ نویس، استاد بازنشسته دانشگاه تهران
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پنجاه سال تمام با ایرج افشار زندگی کردم یک روز 
هم نشد که مورد اختلافی پیدا شود. ایرج افشار مثل 

حقیر رادیو و تلویزیون و ماهواره نداشت و یک 
دقیقه از عمر خود را صرف این دستگاه ها نکرد. 
مثل مخلص یک کلمه از سیاست نمی دانست و 

کارش خواندن کتاب و نویسندگی بود. او معتقد به 
ایران شناسی بود. من زیاد بر مطالعات ایران شناسان 

اهمیتی نمی دادم چرا اروپاییان چین شناسی و 
ژاپن شناسی ندارند چون منافعی در آنجاها ندارند. 

چرا انگلیس ها به هند توجه دارند. چون اگر هند را 
از دست آن ها بگیرند انگلیس به بیچارگی و بدبختی 

می افتد. جز این بریتانیا می تواند یکی دو ماه خود 
را سرپا نگه دارد میان اروپاییان آلمان ها هستند که 

مطالعات آنان عمیق و دقیق است. سایرین برای جلب 
منافع خود به ایران پرداخته اند. 

مخلص در سفر و حضر با مرحوم افشار زندگی 
می کردم. چندین جلد کتاب با هم چاپ کرده ایم، از 
جمله کتاب “صیدانه ابوریحان” است که بررسی و 
تصحیح آن سه سال به درازا انجامید. قرار بود من 
صبح ها ساعت شش در کتابخانه مرکزی دانشگاه 

حاضر باشم. 

زحمت تهیه نسخه های متعدد این کتاب با او بود. در 
این وقت ایرج افشار رئیس کتابخانه مرکزی دانشگاه 

بود و تهیه نسخه برای او آسان بود. شش نسخه 
از کتاب را از کتابخانه های ترکیه و چهار نسخه از 
عکس های "صیدانه" از اروپا بود. عکس آنها را در 

روی میز درازی چیده بودیم و با هم شروع به مطالعه 
کردیم تا نسخه تصحیح شده را به دست بیاوریم. این 

کار سه سال به درازا کشید از شش تا هشت صبح 
که باید سر کلاس حاضر باشیم به مطالعه و بررسی 
نسخه ها می گذراندیم تا موفق شدیم آن را به چاپ 

برسانیم و در دسترس عموم قرار دهیم. 

از کارهای علمی که بگذریم افشار رفیق راه سفر 
بود. در سال دو بار به سفر می رفتیم. این سفرها با 
هدف معینی نبود. فشارهای تهران و سایر رنج های 

شهرنشینی ما را صحرایی و بیابانی می کرد و درست 
مثل دیوانگانی که زنجیر پاره کرده باشند، از شهر 

تهران فرار می کردیم بدون هیچ گونه هدف و منظور. 
در سال دو بار این سفرها اتفاق می افتاد. اول بهار و 

اول پاییز با یک تلفن ساده افشار یادآوری می کرد که 
فلان روز و فلان ساعت از خانه ما ساعت هفت صبح 
مسافرت شروع می شود. من روز قبل را به خانه افشار 

می رفتم و شب را آنجا می ماندم و فردا صبح گردش 
شروع می شد. از جاده های چهار “بانده” دور می رفتیم 
و در خانه های دوستان و آشنایان او می ماندیم. دفتری 

داشت و نام تمام دوستان را با نشانی و شماره تلفن 
در آن ضبط کرده بود. از این دفتر به خانه طرف تلفن 

می کرد و رسیدن ما را به خانة طرف تعیین می کرد. 
و طرف هم خالصاً مخلصاً پذیرایی می کرد. امسال 
که این سفر تعطیل شده بود بیش از سی تلفن از 

شهرستان ها کردند و مرا به خانه خود خواندند. این 
سفرها در حدود پنج شش هزار کیلومتر می شد که 

باید آن را سفرهای ایران شناسی خواند. گمان نمی کنم 
کسی چون ایرج افشار این تحمل و استواری و 

پایداری را داشته باشد:

کتاب فضل تو را آب بحر کافی نیست که تر کنی سر 
انگشت و صفحه بشماری. این گوهر شب چراغ را 

زود از دست دادیم و داغ بر دل خونین خود نهادیم. 

خدایش بیامرزاد و قرین رحمت خویش گرداند. 

العالمین  آمین یارب 
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در اینکه مرگ زنده نام ایرج افشار یک ضایعه بزرگ و 
ُـلمه ای برای امور کتابداری و  به قول طلاب ث

ایرانشناسی این کشور بود جای هیچ گونه شک و شبهی 
نیست و هر پندار خلاف آن در نظر کسانی که با 

کارهای کتابداری و ایرانشناسی و فهرست نگاری سر و 
کار دارند مکابره ای است با عقل. لذا آنچه در اینجا باید 
ُـلمه، ثلمتی است که به  به آن توجه کرد این است آیا ث

قول معروف “لاکیسُّدُ مُسَدّها شیء” یا آنکه چنین 
نیست. آنچه به تحلیل عقلی بازگشایی این پرسش می 
پردازد آنست که “شیء” که فاعل “یسَُـدّ” است ارجاع 
به زنده یاد افشار شود. این قول “لایسُُـدّ مسدّها شیِء” 

عکس از مهرداد اسکویی، منبع: گنجینه پژوهشی ایرج افشار
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Seyyid Abdollah Anvar, “The Memorable Iraj 
Afshar,”
Iran Nameh, 27:1 (2012), 66-71.

سید عبدالله انوار )زادة 1۳0۳(، رئیس سابق بخش نسخ خطی کتابخانه ملی 
ایران، از پیش کسوتان نسخه شناسی و ترجمه از زبان های عربی کلاسیک و 
فرانسه است. انوار در زمینه های بسیاری از جمله ریاضی، فلسفه، تاریخ، علوم 
اجتماعی و عربی کلاسیک کار کرده و صاحب سبک است. از جمله آثاری 
را که وی با شرح و ترجمه از عربی به چاپ رسانده اند عبارتند از: کتاب 
شفای بوعلی سینا، شرح اشارات خواجه نصیر، منطق المخلص فخر رازی، 

تلویحات شیخ اشراق.

سید عبدالله انـوار 
جغرافی دان و نسخه شناس
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اما از آنجا که اهل تحقیق در منافع الناس اکتفاء به امکان 
ذاتی نمی کنند بلکه مهم برای آنها امکان وقوعی است و 
آن به قول اهل منطق از قوه به فعل درآمدن چنین امکان 

ذاتی است درباره پیدایی و امکان وقوعی فردی نظیر 
مرحوم افشار باید گفت موانع بسیار قوی و مقتضی 

بسیار ضعیف وجود دارد و این موانع به حدی است که 
باید با شاعر موافقت کرد و گفت صبر بسیار بباید تا در 
حجر تربیتی پدر پیر فلک چنین فرزندی به تربیت آید 
زیرا اوضاعی که سرنوشت برای ایرج افشار پیش آورد 

و او را در مسیری انداخت تا بتواند ایرج افشار مورد 
ّـنِ متآخم به یقین در زمان حال  بحث گردد و به ظ

وجود ندارد تا ممکن گردد “دیگران هم بکنند آنچه 
مسیحا می کرد.” زیرا افشار در خانه و بیتی پا به عرصه 
وجود گذارده بود که این خاندان بسیار غنی از حیث 

مال و نیز بذّال بود چه ثروتی که پدر بزرگوار ایشان به 
دانشگاه بخشید طبق تقویم اهل خبره چندین ده میلیارد 

تومان است و همین استغناء خاندانی یک روحیه 
بی ارزشی به ثروت در او ایجاد کرده بود که در سفرهای 

مأموریتی یا دعوتی همه مخارج سفر را بدون اظهاری 
در کمال بی نیازی از جیب خود می پرداخت و فردی 
نبود که برای دو نان منتّ دونان کشد و نیز چون از 

سنین آغازین حیات اجتماعی قبله و مراد خود را کتاب 
و ایران شناسی قرار داده بود در نزد او هیچ قبله و مرادی 

جز کتاب ارزش نداشت و هیچکس به یاد ندارد که او 
سر بر آستان صاحب اقتداری به دریوزگی و تمنای 

مقامی فرود آورده باشد و اگر ضرورت ایجاب می کرد 
که صاحب قدرتی برای رفع نیازی به او رجوعی داشته 

باشد او چنان که رسم پست فطرتهای متملق است با 
چربک گویی رو به حضرت آن صاحب اقتدار نمی گذارد 

و بزرگ منشی او صاحب قدرت را بر آن می داشت که 
آن صاحب قدرت در محضرش حاضر شود. و این هم 
واضح است زیرا صاحب توقع نیازمند به این دَر و آن 
دَر زدن است نه بی نیاز از صاحب مقامی صوری. او بر 

اثر علاقه به کارهای ایران شناسی و کشف رازهای 
مشروطیت ایران خاطرات طوفانی تقی زاده1 را به چاپ 

می رساند و برای اطلاع از حوادث ملی شدن صنعت 
نفت با خریدن هزاران عذاب ازماهیت ضد میهن 

قولی است صحیح زیرا با پیوستن افشار به ابدیت و 
سرآمدن حیات او دیگر افشار حّی و زنده ای در بین 
ُـلمه قرار گیرد و به  نیست تا او بتواند در برابر این ث
ترمیم آن بپردازد و به قول منطقی ها این ارجاع تالی 

محال دارد و فاسد است و قابل طرح نیست. شق دیگر 
آن است که “شیء” ارجاع به مصداق دیگر شود. از 

آنجا که این ارجاع به نقیضی برخورد نمی کند به نصّ 
صریح شیخ الرئیس باید آن را در بقعة امکان گذاشت و 
امکان ذاتی آن را متصور دانست خاصه آن که در چنین 

امکان ذاتی، مطلب سر و کار با خیر مردم دارد که با 
قاعده “لطف” علمای اصول و متکلمان مؤکّد می گردد. 

1سید حسن تقی زاده، زندگی طوفان: خاطرات حسن تقی زاده، به 

کوشش ایرج افشار )تهران: انتشارات علمی، 1۳72(.



دوستان کتاب خاطرات و تألمات دکتر مصدق2 را حلیه 
چاپ می پوشاند و نشان می داد که بر پیشوای وطن 
پرستان چه رفته است. او با چاپ کتاب نادره کاران۳ 

حسب حال بزرگان و پاکانی را عرضه کرد که از جانب 
سیه کاران چه مصائبی بر آنها رانده شده است. او چون 

از سوی دانشگاه تهران به سرپرستی کتابخانه حقیر 
مرکزی آن روز گماشته شد روزی که از آن کتابخانه به 

در آمد کتابخانه ای به دانشگاه پس داد که یکی از 
بزرگترین کتابخانه های ایران بلکه خاورمیانه بود. و باز 
چون به سرپرستی اداره انتشارات دانشگاه منصوب شد 

با کوشش خود استادان را بر آن داشت که به نشر 
کارهای علمی خود بپردازند و چون از آن کار کناره 
گرفت دانشگاه واجد بیش از دویست اثر علمی شده 

بود. او با انتشار مجلة راهنمای کتاب و مجلة آینده 
بسیار فرو بستگی های علمی را برای صاحبان عقد و 

حل علمی باز گشود. حدود هفت یا هشت ماه رئیس 
کتابخانه ملی شد در آنجا آیت “یخُرِج الحَی منِاَلمیت” 
را به واضح به ظهور رساند. از آنجا که در همه مشاغل 

آنچه برای او ملحوظ بود کتاب بود و کتاب، لذا بهتر 
است که عنان قلم را رو به قبله او بگردانیم و یک یاد و 

نمونه از کارهای او را در این زمینه عرضه کنیم تا بر 
آنانی که از شهر آشنایی اند معلوم شود که متاع ایشان 
کجایی است. او چنانکه گفتیم حدود پنجاه سال قبل 

رئیس کتابخانه ملی ایران گردید. در این کتابخانه متوجه 
شد که در قسمت فهرست نگاری خطی کتب خطی 

فاقد “کار برگه” )Catalogue Carte( است و این فقدان 
نقیصه ای بزرگ برای فهرست نگاری است چه بر اثر 

نبودن چنین کار برگه ای نسخ خطی بر حسب 
خواست های خاص فهرست نگاران به فهرست می آیند 

و از این جهت خیلی از مطالب )Items( نسخ خطی 
ملحوظ نظر فهرست نگار نمی گردد و بدین ترتیب 

فهرست ها ابتر در می آیند. پس کمیسیونی از صاحبان 
نظر در این زمینه به ریاست مرحوم مجتبی مینوی 

تشکیل داد که مع الاسف امروز همة آنها جز نویسنده 
این سطور در زیر خاک آرمیده اند و این کمیسیون به 

شرحی که در مقدمه جلد اول فهرست نسخ خطی 
کتابخانه ملی مسطور است توانست کاربرگه ای فراهم 
آورد که اگر آن را به نام “کاربرگه افشار” بنامیم جزیی 

قدردانی از کار او نموده ایم زیرا امروز آن الگو کار 
)Standard( برای کار فهرست نویسی شده و 

فهرست نگاران خطی را از تردیدهای ناشی از بی کار 
برگه ای به در آورده است. تا فهرست نسخه 

خطی نویسی نکرده باشید ارزش این کار برگه را 

2محمد مصدق، خاطرات و تأملات دکتر محمد مصدق، به کوشش 

ایرج افشار )تهران، انتشارات علمی، 1۳65(.
۳ایرج افشار، نادره کاران )سوگنامه ناموران ادبی و فرهنگی( 1۳40- 

1۳81 ش، به کوشش محمود نیکویه )تهران: نشر قطره، 1۳8۳(.
4ایرج افشار، کاغذ در زندگی و فرهنگ ایرانی )تهران: نشر میراث 

مکتوب، 1۳90(. 

دکتر محمود صناعی، ایرج افشار، سعید نفیسی، ناصرخان قشقایی و محمدعلی جمالزاده، منبع: گنجینه پژوهشی ایرج افشار
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نمی دانید. او چون احساس کرد که مساله “کاغذ” و 
شناسایی آن در کار فهرست نویسی خطی بسیار لازم 
است دست به تدوین کتابی در این زمینه زد و کتابی 

ممتع درباره کاغذ به عنوان کاغذ در زندگی و فرهنگ 
ایرانی4 تدوین کرد و از ویژگی های کاغذ مطالبی در 

این کتاب آورد که بسیار مفید برای فهرست نگار نسخ 
خطی شده است و شوربختانه این کتاب به زمانی از 

چاپخانه خارج شد که دیگر افشار در بین نظاره گران و 
فایده برگیران این کتاب نبود. از این دو نمونه اثری که 
مرحوم افشار راجع به کارهای فهرست خطی کرد این 

ظن ایجاد می شود که گویی مرحوم افشار بر خود 
ملزم کرده بود تا آنجا که مبهمات برای فهرست نگاری 

نسخ خطی به دست است در رفع آنها بکوشد و حاصل 
آن شود که اگر فهرست نگار به مبهمی برخورد کرد 
دیگر در ابهام نماند. و بدین ترتیب نقایص این فنّ 

پیچیده رفع گردد و فهرست نگاری خطی در نظم آید. 
چون بر این خصیصه به رفع ابهام نمایی افشار واقف 
بودم روزی در جلسه تقویم اسناد در مرکز اسناد ملی 
به او گفتم چه خوش است برای تقویم اسناد و نسخ 

خطی ارائه شونده برای فروش مشخص کنیم چه 
عاملی مؤثر و موجب در تقویم آنهاست زیرا مثل 

آنست که ملاک ها و عواملی که علم اقتصاد به وجه 
عام برای قیمت ها ارائه میدهد با قیمت گذاری اسناد و 

نسخ خطی موافقت ندارد. زیرا جمهور اقتصاددان ها 
دربارة قیمت اشیاء برآنند که باید در ارزش گذاری 

نخست قیمت را بر حسب کالایی که مورد تقویم قرار 
می گیرد به دو قسم تقسیم کرد یکی را به نام کالای با 

 exchange value / valeur( ارزش مبادله نام نهاد
echange( و دیگری را به نام کالای با ارزش شخصی 
)Private value/ valeur privee(.و بنا بر رأی آنها 

ارزش مبادله ای آنست که کالا )goods( چون به بازار 
برای مبادله یعنی خرید و فروش می آید این عنوان را 

پیدا می کند و به عبارت دیگر برای اخذ این عنوان کالا 
باید در چرخة عرضه و تقاضا قرار گیرد. ولی ارزش 

شخصی آنست که یک شیء ارزشی فوق تصور در نزد 
کسی پیدا می کند در حالی که آن شیء در بازار به 
دانگی نمی ارزد لذا شیءای که چنین ارزشی برای 

صاحب آن دارد و در بازار بی ارزش است چون فاقد 
خصوصیت مبادله است اولاً نباید در بحث ارزش آید و 

اگر در کتب اقتصادی وصف ارزش گرفته است بر 
حسب اطلاق مجازی با این وصف متصف شده است و 
محملی برای بحث ندارد. به عکس ارزش مبادله که بین 
اقتصاددان ها محل بحث می باشد و در منشاء ارزش آن 
سه قول است. قول اول از آن آدام اسمیت اقتصاددان  

مشهور انگلیس در کتاب ثروت ملل است و کارل 
مارکس هم آن را پذیرفته و در سیستم اقتصادی خود آن 

را عرضه کرده است. طبق این قول ارزش مبادله کالا 
وابسته به اندازه کار اجتماعی انباشته در حدوث آن 

کالاست. این قول در اینکه شرط لازم در تکوین ارزش 
است جای بحث نیست. ولی شرط کافی نیست چه آن 

مجتبی مینوی، ایرج افشار، حبیب یغمایی و ناشناس، منبع: گنجینه پژوهشی ایرج افشار



در مقابل خود رأی شارل ژید اقتصاددان معروف 
فرانسوی را دارد که برحسب آن ارزش کالا را بر اصل 
“آخرین نافعیت” )Final utility( می داند. او می گوید 
اگر صاحب کالایی کالای خود را بر حسب کاربرد آن 
کالا به تقسیماتی منقسم نماید با وجود آنکه هر یک از 

این تقسیمات به طور مساوی کار لازم برای احداث 
خود را پذیرفته اند ولی آنها با این نحوه از تقسیمات 

اگر در معرض ارزش گذاری قرار گیرند به هیچ وجه از 
ارزش گذاری واحد برخوردار نمی شوند. مثلا اگر یک 

روستایی ده تنُ غله تولید کند و در تولید اجزاء این ده 
تنُ کار مساوی اعمال نماید چون این ده تنُ را برای 
رفع حوائج زندگی خود با تقسیماتی به کار برد فی 

المثل دو تنُ را برای خوراک خود کنار گذارد و بعد دو 
تنُ دیگر را برای دام های شخصی و دو تنُ سوم را 

برای لباس و حوائج غیر خوراکی و دو تنُ چهارم را 
برای باروری مزرعه و بنای محل سکونت و دو تنُ 

باقیمانده را برای بذر کشت آتیه. چنان که دو تنُ 
اختصاصی برای باروری مزرعه و بنای محل سکونت 

بر اثر تصادف از بین رود او جانشین این دو تن از 
دست رفته را هیچ گاه دو تنُ اختصاصی برای قوت 

خود نمی کند. بلکه دو تنُی می نماید که فقدان آن در 
این سیستم تقسیماتی او کم ضررتر باشد چون دو تنُ 
برای لباس حوائج غیرخوراکی. با این انتخاب می بینیم 

با وجودی که در ایجاد هر یک از این دو تنُ ها کار 
مساوی به کار رفته است ولی از لحاظ ارزش این دو 

تنُ ها با هم اختلاف دارند و بدین ترتیب نظریة کار آدام 
اسمیت کافی برای تبیین و توضیح ارزش نیست. این 
بیان ها در تعریف ارزش چنان که کتاب های اقتصادی 

جدید عرضه می دارند گویی امروز مورد اجماع نیست 
و اجماع در ارزش مبادله گویی قول خانم جانسون و 

پیروان او را پذیرفته است که قیمت کالا را نقطه تقاطع 
منحنی های عرضه و تقاضای آن کالا می داند و در تأیید 
این قول پوپر می گوید باید این فکر ارسطویی را از سر 
بیرون کرد که در پس امر جزیی یک کلی یافت و این 

امر را مصداق عینی و فرد جزیی آن کلی گرفت. 
این نظرها در تعریف ارزش اشیاء را چون دربارة ارزش 

اسناد و نسخ خطی با مرحوم افشار در میان گذاشتیم، 
به این نتیجه رسیدیم که در تعیین ارزش نسخ و اسناد 

نه ارزش مبادله قابل صدق است نه ارزش شخصی. 
اما ارزش شخصی قابل صدق نیست زیرا سند و 

نسخه خطی ای که به بازار می آید دیگر به عنوان شیء 
تحت ارزش شخصی نمی گیرد زیرا شیء تحت ارزش 
شخصی استیحاش از آن دارد که نام بازار و مبادله در 
برابر آن برده شود تا چه رسد که به بازار آید و تحت 

خرید و فروش قرار گیرد و حال آنکه از اکنون به 
بازار آمده است. به همچنین آن تحت ارزش مبادله 

نیز قرار نمی گیرد زیرا چنان که واقفان به این اسناد و 
نسخ اطلاع دارند بسیار اتفاق می افتد که نسخه یا سند 
متعلق به زمان احداث آنها همواره و بدون سخنی از 

جهت ارزش مبادله ازنسخه با کار بیشتر انباشته در خود 
)از جهت تذهیب و خط خوش و صحافی اعلا( ولی 

متعلق به زمان بعدتر از زمان احداث با قیمت بالاتر 
گوی میدان بازار را به سوی خود می راند و نیز باز 

بسیار اتفاق می افتد که نسخه به خط مؤلف که بسیار 
بدخط و آب افتاده و در پاره ای از کلمات لایقرء است 
از نسخه بسیار خوش خط و تمیز و قابل خواندن بهتر 
و از هر حیث مفیدتر ولی متعلق به زمان های بعدتر از 
زمان مؤلف بازار مبادله را همواره از آن خود می کند و 
مضافاً نسخ خطی یک اثر یا سند محملی چندان برای 
منحنی عرضه و تقاضا ندارد زیرا خریدار واحدی که 
یک نسخه را خریدار است و در برابر خود خریدار 
دیگری ندارد این تقاضای او چگونه معنی تقاضایی 

به وجود می آورد که با عرضه یک نسخه باز چگونه 
منحنی عرضه ای می سازد تا با تقاطع آنها نظریه خانم 

جانسون ارزش گذاری گردد. با این ایرادات دیده 
می شود نظریات ارزش گذاری اقتصاددان ها در این 

عرصه راجل است و باید تعیین قیمت و ارزش این نوع 
کالا را از سوی و ناحیت دیگر جست. سو و ناحیتی که 

برحسب آن خریداران و فروشندگان اسناد نسخ خطی 
سال ها بازار آنها را اداره کرده و با خرید و فروش خود 

را در نهایت رضا و فارغ از کُره بایع و مشتری پیش 
برده اند. دقت در کار معاملات آنها این نتیحه را داده 
است که آنها معاملات خود را به دست اقتصاددان ها 
نداده بلکه به عهدة کارشناس واقف به حال سند و 

نسخه سپرده اند و او با خبرویت و انحواص فیزیکی 
نسخه از نوع کاغذ و مرکب و حُسن خط و انواع 

تزئینات و کم غلطی و زمان تحریر نسخه و کاتب آن 
و توجه به نیاز خریدار از یک سو رعایت انصاف و 

نصفت در نیاز فروشنده شود به وجهی که شائبه هیچ 
موجبی برای کُره او در بین نباشد و نیز با اطلاع از 

وضع پول محل خرید و فروش قیمتی تعیین می کند 
و ابلاغ به دو طرف مبایعه می نماید تا در صورت 

موافقت طرفین صیغه ایجاب و قبول جاری شود. با 
این تشخیص در مورد ارزش گذاری در نسخة خطی و 
سند مرحوم افشار یک مسأله مهم دربارة این امور راه 

گشوده مساله ای مشهور بین محشوران اسناد و نسخ 
خطی بود.

رحمة الله علیه   رحمةواسعه 

تحریر شد در قریه جوز درخنک شمیران 
پاییز 1۳90 شمسی 
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در جزء صد جورو هزار جور علاقه و ارتباطى كه 
ميان من و ایرج افشار بود، یكى ـ و مهمتر از همه، 

علاقه او به كرمان، و بالاتر از آن علاقة من به یزد بود 
ـ دو سرزمين بيابانى پيوسته به هم كه حيات یكى 

مرهون پيوند با دیگرى است، این علاقه حتى مربوط 
به ایامى پيش از ملاقات من و ایرج افشار مى شود، 

ایامى كه من در كرمان دانش آموز دانشسراى مقدماتى 
كرمان بودم و ایرج افشار در تهران تحصيل مى كرد ـ 
و هيچكدام از وجود یكدیگر خبرى نداشتيم. شاعر 
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)این دل بود كه پيش از چشم هواى تو در سر ما كرد(.
داستان این است كه من در آن سال ها )1۳2۴ش/19۴5م.( 

مجموعة نامه هائى كه از پيغمبر دزدان )نبى السارقين( 
زیدآبادى داشتم با یادداشت هاى خود ـ كه شاید هم كمى 
هنوز ناپخته بود ـ در كرمان به صورت آثار پيغمبر دزدان 
چاپ كرده بودم. البته این كتاب را من آن روزها به بعض 

دوستان پدرم در كرمان و رفسنجان و سيرجان و حتى 
تهران فرستادم و بعضى هم جواب تشویق آميز دادند ـ 
ولى به خاطر ندارم كه براى كسى فرستاده باشم كه با 

ایرج افشار مربوط بوده باشد.
سال ها بعد، متوجه شدم كه ایرج افشار در مجله سخن 
)یا جهان نو؟ تردید از من است( چند سطرى در باب 

این كتاب، و لابد تشویق آميز نوشته است، یادداشتى كه 

هنوز هم آن را ندیده ام. پس درست گفته شاعر عرب كه:
ــ و كان القلب قبل العين یهواك...

سال بعد، من براى ادامه تحصيل به تهران آمدم و در 
كلاس ششم ادبى مدرسه رشدیه و سپس دانش سراى 
عالى تحصيل كردم، اما باز هم ایرج افشار را فقط از 
بعض مقالات مى شناختم، و بعد به كرمان رفتم براى 

معلمى، )1۳۳0ش/1951م( و تا 1۳۳7ش/1958م. در آن 
شهر بودم و بعد براى دوره دكترى تاریخ به تهران آمدم، 

و در این سال ها بود كه با راهنماى كتاب و فرهنگ 
ایران زمين آشنا شدم و در جلسات ماهيانه آن شركت 

مى كردم و دیگر ایرج افشار دوست بسيار بامحبت من 
شده بود.

ایرج افشار، عكس: منبع اینترنت



در سال 855هـ/1۴51م. كه سيد براى شكایت از 
بایسنقرخان به خراسان رفت،... چون خبر رسيد،... 

امرا و خواتين به استقبال بيرون آمدند ـ مثل گوهرشاد 
بيگم... و فرزندان فيروزشاه، و زر بسيار نثار بندگى سيد 

كردند...”
و این هم دليل دوم همان آریستوكراسى است كه 

مرحوم ژان اوبن مى گفت. 

ایرج افشار، هروقت مطلبى یا كتابى راجع به كرمان 
مى دید بلافاصله با من درميان مى گذاشت. یك مورد 

آن رساله فرماندهان كرمان است. توضيح آن كه مرحوم 
شيخ یحيى احمدى كه از رجال شهر كرمان و خواهرزاده 

آیت الله حاج ميرزا محمدرضا كرمانى بود ـ بعد از آنكه 
در غوغاى ميان شيخيه و بالاسریه در كرمان، مورد خشم 

حاكم قرار گرفت و شاهزاده ظفرالسلطنه، آیت الله را به 
چوب بست، و اسفندیارخان و حسين خان بچاقچى او 
را فلك كردند، و بعد به رفسنجان و مشهد تبعيد كردند 
ـ بستگان او نيز در كرمان مورد خشم بودند، و این شيخ 
یحيى هم به سبب آشنائى هاى قبلى به یزد آمد و مهمان 

مرحوم مشيرالممالك یزدى شد و مدت ها در خانه او 
بود، و در این مدت تبعيد، رساله اى نوشت تحت عنوان 

فرماندهان كرمان كه مربوط مى شود به شرح احوال و 
كارهاى حكام كرمان در زمان قاجاریه ـ یعنى از ابتداى 
كار آقامحمدخان قاجار و سقوط شهر كرمان تا شروع 

مشروطيت.
و آخرین صفحه آن با مهر خود شيخ یحيى ممهور است 

و مورخ برج حمل ]فروردین [۳ محرم 1۳22هـ/21 
مارس 190۴م. است ـ دو سال قبل از صدور فرمان 

مشروطيت.
این كتاب را مرحوم شيخ یحيى به مرحوم مشيرالممالك 

یزدى هدیه كرده بوده است و در كتابخانه او بوده، و 
بعدها ـ احتمالاً توسط مرحوم دكتر مشيرى یزدى ـ به 
دست ایرج افشار افتاده بود. او نسخه را به من داد، و 
من به تصحيح آن پرداختم و تاكنون پنج بار به چاپ 

رسيده است.

شيخ یحيى بعد از اعطاى فرمان مشروطه، در جزء 
وكلاى دوره اول مجلس از كرمان انتخاب شد ـ 

كه سایرین عبارت بودند از مرحوم آقاشيخ مهدى 
بحرالعلوم پسر آخوند ملامحمدجعفر ته باغ لله اى ـ 
جد خاندان روحى، ميرزا حسن، معروف به ميرزا 

حسن چرب كه مازارخانه داشت، و او جد خاندان 
برخوردارى كرمان، و مالك چند حبه از ده سيدى بود، 

كه از آب آن، آب انبار معروف به آب انبار ملك، آب 
مى شد. و شمس الحكماء برادر ناظم الاسلام كرمانى ـ 

صاحب تاریخ مشروطيت، و شيخ محسن خان قاجار نوه 

در جزء كارهاى ادبى بى شمارى كه ایرج افشار كرده 
است ـ چند نسخه نيز اختصاص به كرمان دارد. و من 

در این یادداشت كوتاه، سعى خواهم كرد سطورى چند 
در باب هریك از آن مجموعه ها بنویسم كه یاد خيرى از 

ایرج افشار هم شده باشد:

در روزهایى كه ایرج افشار سرگرم انتشار فرهنگ 
ایران زمين بود ـ جزوه اى به تصحيح ژان اوبن استاد 
فرانسوى نامدار و ایران شناس كم نظير چاپ كرد كه 

مستقيماً مربوط به كرمان بود ـ شرح احوال دو عارف 
نامدار بم ـ سيدشمس الدین و سيدطاهرالدین بمى، 
و ارتباط پيدا مى كند مستقيماً با تاریخ كرمان عصر 

تيمورى، از سختى ها و مرارت هاى مردم در ایام زد و 
خورد شاهزادگان تيمورى در كرمان و بم ـ خصوصاً 

قحطى هاى سهمگين و مهاجرت ها و غيره و غيره. كتاب، 
یك مقدمة محققانه نيز به قلم استاد ژان اوبن مرحوم 

به زبان فرانسه دارد.بعدها، من نسخه اى دیگر از همين 
كتاب با تفاوت هائى در كتابخانه مرحوم دكتر حسام الدین 

خورومى ـ طبيب چشم كتاب شناس و كتاب دار ـ دیدم 
كه متعلق بوده است به درویش شمس الدین جهرمى، و 

نمى دانم امروز كتاب هاى دكتر در چه مرحله است؟
رقابت هاى سلطان اویس و سلطان بابكر تيمورى، شهر 

بم و كرمان و حومة آن را به فقر و فاقه كشيده بود، 
و شمس الدین و سيدطاهرالدین هردو كوشش داشتند 

كه حكام را به ملایمت دعوت كنند و مردم را از ظلم 
برهانند، و به علت موقعيتى كه داشتند تا حدودى 

موفق بودند. به یك مورد آن كه مثل یك فيلم سينمائى 
بزن بزن جلوه مى كند توجه كنيد: یك وقت سيد به 

ملاقات شاهرخ ـ كه عازم فارس بود ـ رفت، و »چون 
آن حضرت ]سيد[ بازگشت، و به كرمان آمد ـ سلطان 

اویس به دیدن آن حضرت آمد، چون ملاقات شد، 
سخن هاى سخت با او گفتند. و چوب برداشتند و در 
پى او كردند، سلطان چون غضب حضرت سيد دید ـ 

روى ایستادن ندید و بيرون رفت، و امرا از عقب سلطان 
برفتند ـ و خود را بيرون افكندند، حضرت مير، چوب 

در دست گرفته بودند و گلبانگ مى زدند، ]یعنى الله اكبر 
مى گفتند[ و همه را در پيش افكنده بود ـ تا از سر محله 

بگذرانيدند و بازگشتند... و روى به بم نهادند...”
گمان این مخلص این است ـ این كه مرحوم ژان اوبن 

در پاریس به شوخى به من یك روز گفت:
ــ “قوى ترین آریستوكراسى ها را شما در ایران دارید، و 

آن آریستوكراسى سادات است در نظام حكومتى ایران- به 
گمان من، از همين فرم رفتار سادات بم مایه گرفته است!”1

1محمدابراهيم باستانى پاریزى، »صد سال تنهائى،« در كنگره كراكو؛ 

همچنين در روزنامه اطلاعات )آذرماه 1۳90ش/دسامبر 2011 م.(
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حاج محمدكریم خان رئيس طایفه شيخيه، و آقا نصرالله 
معاون التجار، و بالاخره آقاشيخ یحيى پسر حاج آقااحمد 
كرمانى و خواهرزاده آیت الله. هرچند این وكالت به دليل 

»یوم التوپ« ـ به پایان نرسيد.
كتاب شيخ یحيى از دقيق ترین كتاب هاى مربوط به این 

دوره از تاریخ كرمان است. شيخ یحيى بعدها مدتى 
رئيس معارف كرمان بود، و در آخر عمر، سفرى به 

عتبات كرد ـ به همراه سردار نصرت، و در بازگشت، در 
بافت كرمان درگذشت. و قبر او در بافت بود ـ و گویا 

فعلًا جزء خيابان رفته است.مقصود این است كه درست 
است كه كتاب را من تصحيح و چاپ كرده ام ولى حقاً 

ایرج افشار در احياء آن و سپردن كتاب به من سهم 
عمده داشت.

این گونه مراودات دوطرفه بود ـ چنان كه بعدها، یك 
وقت از زاهدان یكى از دوستان من، خالق دادآریا 
ـ رونوشتى برداشته بود از رساله اى كه مربوط به 

بلوچستان است و در كتابخانه مرحوم كامبوزیا ـ در 
كلاته كامبوزیا وجود داشته. من حدس زده بودم كه 

این رساله در تكمله تاریخ كرمان باشد و توسط مرحوم 
وزیرى تأليف شده، و قرار بود آن را خود چاپ كنم.
مرحوم افشار اظهار داشت كه خيال دارد چند رساله 

راجع به بلوچستان را در یك جلد فرهنگ ایران زمين 
چاپ كند. من رسالة تحریرى آریا را به افشار دادم كه 
در جلد 28 فرهنگ ایران زمين به چاپ رسيد. رساله 

حدود سال 1289هـ/1872م. تأليف شده، و نكات 
مهمى از تاریخ اجتماعى بلوچستان و طبعاً كرمان را در 

بردارد، و درواقع پنج شش سال قبل از مرگ وزیرى 
تحریر شده است.

مرحوم كامبوزیا را من در كلاته اش ملاقات كرده 
بودم. كتابخانه مهمى داشت خصوصاً مجموعه اى از 

اطلس هاى تاریخى به زبان هاى مختلف ـ و بيشتر 
روسى، ـ آخر او از كردهاى خراسان بود ـ و به هرحال 

ندانم بعد از مرگ او كتابخانه در چه حال است.
یكى از كتاب هاى مهمى كه در باب كرمان، ایرج افشار 

چاپ كرده، كتاب »مسافرت نامه كرمان و بلوچستان« 
عبدالحسين ميرزا فرمانفرماست. فرمانفرماها با كرمان 
بيگانه نيستند، پدر آنها فيروز ميرزا پسر عباس ميرزا 

در محرم 125۴هـ/آوریل 18۳8م. براى دفع غائله 
آقاخان محلاتى حاكم كرمان شد، و آقاخان را شمشير 

و كفن به گردن تسليم كرد و به تهران فرستاد. بار 
دوم در 129۶هـ/1879م. براى ترميم غائله آقامحمد 

شالباف و ماجراى قتل یحيى خان كلانتر، به حكومت 
كرمان منصوب شد و چون پير و خسته بود، فرزند 

بزرگ خود عبدالحميد ميرزا فرمانفرما و ناصرالدوله 
بعدى را به جانشينى خود گذاشت كه ناصرالدوله در 
رمضان 1۳09هـ/آوریل 1892م. در كرمان سكته كرد 

و درگذشت. مرحوم عبدالحسين ميرزا كه در همان 
روزها دور و بر برادر مى پلكيد و لقب سالارلشكر 

داشت، بعد از برادر عنوان فرمانفرما یافت و جانشين 
او شد و جسدش را به عتبات برد. ناصرالدوله همان 

كسى است كه “باغ شاهزاده” ماهان را پى افكنده 
است.

فيروزميرزا هم سفرى به بلوچستان كرده كه 
یادداشت هاى او را خانم نظام مافى )منصوره( به چاپ 

رسانده است.
بارى، عبدالحسين ميرزا هم چند بار حكومت كرمان 
را یافت، از جمله در 1۳12هـ/1895م. و مدتى هم 

بهجه الملك معاون و داماد او امور كرمان را اداره 
مى كرد. این سفرنامه كرمان و بلوچستان مربوط به 
بلوك گردى سال 1۳1۳هـ/ دسامبر 1895م. اوست، 
و یكى از امهات كتب در باب جغرافياى تاریخى 

بلوچستان و جيرفت به شمار مى رود.
فرمانفرما یك بار هم بعد از غائله زد و خورد شيخى و 
بالاسرى كرمان براى ترميم آن، حاكم كرمان شد ـ بعد 

از ظفرالسلطنه ـ و با تدبير بسيار، غائله را خواباند و 
آیت الله را از تبعيد بلوچستان و رفسنجان به تبعيد مشهد 

منتقل كرد، و از طرفداران او دلجوئى نمود. و بعداً 
فيروزميرزا )دوم( فرزند خود را جانشين گماشت كه 

مدت كوتاهى در كرمان حكومت كرد.
كتاب سفرنامه به خط محمدرضابن محمدعلى مستوفى 
تفرشى، در كمال اتقان تحریر شده و  اسامى آن معرب 

است.
تا آدم یادداشت هاى حكامى مثل فرمانفرما را در جيرفت 

و بلوچستان و سيستان نخواند، محال است به جزئيات 
امر اداره این مملكت پرطول و عرض پى ببرد ـ روالى 
كه از عهد كوروش و داریوش ادامه داشته و تا مدتى 

بعد از مشروطه ـ یعنى اختراع و همه گير شدن اتومبيل 
و راه آهن و هواپيما ـ ادامه داشته است.

هر حاكمى در هریكى دو سال یك بار ناچار بود یك 
دوره گردى داشته باشد و این بلوك گردى با حضور 

دویست سيصد كماندار و سرباز و تفنگچى انجام 
مى شد، و مهم این كه بيش از آن كه رفتار با طوایف 

و رؤساى ایل و كدخداها چگونه صورت گيرد، خود 
اداره همين اردوست كه از همان ساعت اول مسئله ساز 

مى شده است.
من براى تفریح خوانندگان از همان منازل اوليه عبور 
فرمانفرما گزارشى عرض مى كنم و مى گذرم. “...بعد 
ازین به منزل ]پوزه لوليان[ رسيدیم، معلوم شد نایب 

على اكبر، یورت اردو را در مسيل، و چادرها را در 
حواشى كف رودخانه افراشته است. چنانچه خداى 

نخواسته ـ به طورى كه در غالب گرمسيرات معمول 
است، اگر شبانه نيم ساعت از آن باران هاى دانه درشت 



گرمسيرى به كوه هاى اطراف ببارد غفلةً سيل حركت 
كرده و تمام چادرها را بتمامها بردارد و از فرش و 

اساس و جل و پلاس فرونگذارد و ساكنين آنها مصداق 
كل شيئى هالك الا وجهه خواهند بود.

مجملًا به طورى حالم متغير و عنان اختيارم از دست 
رفت كه فورا چند نفر فراش خواسته، نایب را از 

حركات جهالت ]بارش[ تأدیب نمودم به طورى كه 
دزیر “گاوسر” فنون هندسه را از بر كرد! و بعد از آن 

ميرزا محمدعلى پسر فراشباشى را هم در این كارها با 
او همدست و در مبالاتى با مشاراليه شریك بود ـ گفتم 

حبس كردند و تمام چادرها را ازین نقطه كنده ـ به 
آن طرف رودخانه به محل فرازى برده افراختند ـ و با 

حالت خستگى یكى دو ساعت اوقاتمان صرف این كار 
شد.

همين كه نماز مغرب را ادا كردم. قاصدى از منزل گزك 
آمده، نوشتجات زین العابدین خان سرتيپ را آورد. 

مختصرى گفتم در جواب نوشتند كه در تهيه و تدارك 
نواقص سيورسات اردو مواظبت و كاه و جو دوشبه 
اردو را فراهم كند، و اگر در آن نقطه دو شب توقف 

شود ـ غالب مال هاى بنه منزل بعد را ـ با بعُد مسافتى 
كه دارد ـ نتوانند پيمود.

بعد از این كه چهار پنج ساعت از شب گذشت و اندك 
فراغتى حاصل شد، نایب على اكبر و ميرزا محمدعلى را 
ـ برحسب توسط و شفاعت یكى دو نفر از همراهان ـ 
مرخص، و تأكيد و تهدید زیاد به آنها نمودم كه من بعد 

ـ غفلت و جهالت از آنها ظاهر نشود....”
تمام این چهارصد پانصد كتاب عبارت است از 

همين گونه گزارش ها، به علاوه ارقام و اعداد ماليات ها 
و پيشكش ها ـ البته به خط سياق ـ یعنى درازنویسى ـ 

كه دیگر این روزها دارد تبدیل مى شود به عموزاده خود 
خط پهلوى ساسانى و اشكانى كه خواندن آن پهلوانى 
مثل راولين سن مى طلبد ـ و در هرشهر و ولایتى، پنج 
شش نفرى بيشتر باقى نمانده كه بتوانند خط سياق و 

جمع و تفریق آن را به طور كامل بخوانند و بنویسند و 
عمل كنند.

ميرزا عبدالله خان منشى نيز درین سفر با فرمانفرما 
همراه بود. ميرزا عبدالله خان پدر مرحوم روح الله خالقى 

موسيقى دان بزرگ است و خالقى اصولاً در یكى از 
همين سفرهاى فرمانفرما در كرمان متولد شده است.

و ایرج افشار در بسيارى از موارد مشوق و همراه من 
بود ـ و مرا تشویق مى كرد كه در سمينارها و یادواره ها 

شركت كنم. 

وقتى در حيات مرحوم دكتر محمود افشار قرار شد 
یادواره اى به نام او منتشر شود )1۳۶۶ش/1987م.( ایرج 
افشار از من خواست كه من هم یادداشتى دراین یادواره 

بنویسم.
من دكتر محمود افشار را به اسم بعد از 1۳08ش/1929م. 

در پاریز مى شناختم، بدین معنى كه چند شمارة مجله 
آینده در خانه ما بود كه من بعد از آنكه به مدرسه رفتم 

شكرچى، باستانى پاریزى و ایرج افشار )دى 1۳8۳( عكس از على دهباشى
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و سواد آموختم، اغلب این مجلات را تورق مى كردم 
و عكس هاى آن را تماشا مى كردم و كم كم مقالات 

آن ها را مى خواندم در كوهستان پاریز براى اولين بار 
در سال هاى بعد از 1۳12 تا 1۳20ش. یعنى 19۳۳ تا 

19۴1م.
مهم این است كه درواقع دكتر افشار حقى به گردن من 

داشت، زیرا مرحوم ميرزاحسين صفارى پاریزى، نماینده 
فروش آینده بود ـ طبق این اعلان خود مجله آینده: “منِ 
باب خدمت به معارف و هموطنانم ـ با عدم بضاعت ـ 
یك باب قرائتخانه به سرمایه شخصى در پاریز ـ دایر، 

داراى انواع رمان و تاریخ ادبيات، همه روزه، سواى ایام 
تعطيل، براى قرائت عموم ـ مفتوح است ـ بانى: حسين 

صفارى.”
 بدین طریق یك خواننده برخوانندگان آینده افزود ـ و 

آن من بودم كه مثلًا قصيده مرحوم ملك الشعراى بهار را 
در همين مجله خواندم:

سوى لندن گذر اى پاك نسيم سحرى
 سخنى از من برگو به سر ادوارد گرى
كاى خردمند وزیرى كه نپرورده جهان

 چون تو دستور خردمند و وزیر هنرى...
این قصيده را همان سال ها در مجله آینده در پاریز 

خواندم، یا قصيده منوچهرى:
شبى گيسو فرو هشته به دامن
پلاسين معجر و قيرینه كرزن

شبى چون چاه بيژن تنگ و تاریك

چو بيژن در ميان چاه او من...
یا شعر دیگر منوچهرى

الا یا خيمگى خيمه فرو هل
كه پيشاهنگ بيرون شد ز منزل

تبيره زن بزد طبل نخستين
شتربانان همى بندند محمل...

كه صداى پاى شتران منوچهرى هنوز در گوشم است.
یا مقاله مرحوم دكتر مصدق را درباره نحوه رأى دادن 
مردم به نمایندگان مجلس و ورقة رأى و تعرفه به نام 

حسن و حسين و غيرآن ـ كه برایم عجيب بود كه چرا 
آقاى مصدق اسم این جور اشخاص گمنام را براى 
نوشتن ورقه رأى توى مقاله خود آورده، و غيره و 

غيره...
مرحوم مصدق در طریقه حساب نمودن آراء انتخاب 

كنندگان مى نویسد: “... در طریقه اكثریت، هركس 
كه عدد رأى او بيشتر است ـ انتخاب شده است، 

هرگاه در محلى عده رأى دهندگان 2000 نفر باشد ـ 
حسن 1100، حسين 900، و تقى 800 رأى داشته، 
و به علاوه وكلائى هم كه باید انتخاب شوند ـ 2 
نفر باشد، دراین صورت حسن و حسين انتخاب 

شده اند...”2 
اول بار كه نام حسن و حسين را در مقالة دكتر مصدق 
خوانده بودم تعجب داشتم كه این مرد متعين اروپادیده 

دكترعباس زریاب خویى، محمد ابراهيم باستانى پاریزى و ایرج افشار، منبع: گنجينه پژوهشى ایرج افشار

2دكتر مصدق، انتخابات در ایران و اروپا، مجله آینده، نمرة مسلسل 15، 219.



مگر آدم كم بود كه بياید به جاى دو تا آدم معروف - 
مثلا معيرالممالك یا وثوق الدوله یا اقلًا سردار نصرت 
را بياورد؟ این حسن و حسين كيستند كه مورد مثال 

آدمى تحصيل كرده مثل مصدق قرار گرفته اند، و سال ها 
بعد متوجه شدم كه آن روزها كه در شيراز صحبت 

مشروطيت و حزب دموكرات بود و در مجلس بزرگان 
شيراز صحبت مى شد كه مشروطيت راه مى آورد و 
مدرسه باز مى شود و چه و چه مى شود، و مرحوم 

صولةالدوله ریيس ایل قشقایى پى در پى تأیيد مى كرد، 
مرحوم قوام الملك - كه داماد صوله ًْ الدوله هم بود - قبل 

از آنكه سوار كالسكه شود و به باغ عفيف آباد برود 
آهسته ایلخانى را كنار كشيد و خطاب به پدرزن خود 

گفت: خان ترك این چه چه و به به چيست كه پى درپى 
مى گویى؟ مشروطه باشد یعنى قوام الملك نباشد، 
دموكرات بياید یعنى صوله ًْ الدوله نياید...۳ و محفل 

تعطيل شد. بعدها ثابت شد كه هم صوله و هم قوام در 
عقيدة خود مردانى پراگماتيست و واقع نگر بودند و تا 

آخر كار یعنى مرحلة غارت خانة خود هم بر سر حرف 
خود ماندند: اى من فداى آن كه دلش با زبان یكى 

است…
و مخلص پاریزى هم روزى كه رأى داد، مفهوم آن نه 

تنها این بود كه قوام نباشد و فرنمانفرما نباشد، بلكه 
شركت نفت ایران و انگليس هم نباشد...

در تهران كه آمدم... بعد از 1۳25ش/19۴۶م. طبعاً ميزان 
معرفت من هم به محمود افشار و هم به دكتر مصدق به 
طور غيابى زیادتر شد، ولى البته از نزدیك هيچوقت این 

دو را نمى شناختم.
وقتى انتخابات مجلس شوراى ملى دوره شانزدهم، 

شروع شد كه قهرمان تهييج ملت و مردم ـ خصوصاً 
تهرانى ها ـ یكى همشهرى خود ما مرحوم دكتر بقائى 
كرمانى بود و یكى دكتر مصدق، و مخلص پاریزى كه 

براى اولين بار خواست خودى نشان دهد و سرى توى 
سرها درآورد، پس به پاى صندوق رأى رفت و تعرفه 

گرفت و رأى داد، و در روى ورقه رأى كه مى توانستيم 
12 نفر را بنویسيم، تنها به دو نفر اكتفا كردم و این شعر 

را روى ورقه نوشتم و امضاء كردم و توى صندوق 
انداختم:

تا شود گردون دون، آزادمردان را به كام
رأى دادم با بقائى و مصدق ـ والسلام

نمى خواهم امروز منتّى برسر مصدق و دكتر بقائى 
بگذارم و بگویم: ــ من هم یكى از آن كسان بودم كه 

بر آراء شما یك دانه اضافه  كردم ـ زیرا، بعدها فهميدم 
كه رأى مخلص اصلًا به حساب نيامده و خوانده نشده 

است ـ زیرا “رأى مشكول” بود و امضاء رأى دهنده 
روى آن بود ـ و طبعاً، طبق قانون انتخابات جزء آراء 
باطله به حساب مى آمد و ریخته شده بود توى كيسة 

زباله ـ یعنى به قول معروف: زباله دان تاریخ.
معلوم شد كه من مقالة مصدق را هر چند چندبار هم 
خوانده بودم اما درست نخوانده بودم ـ كه وقتى یك 

رأى علامت داشته باشد ـ خوانده نمى شود و باطله به 
حساب مى آید.

البته بدون احتساب “رأى مشكول” مخلص، هم 
مصدق و هم دكتر بقائى، در آن انتخابات، با ميزان 

رأى كم نظيرى كه تا آن روز در تاریخ مشروطيت ایران 
بى سابقه بود انتخاب شدند و در مجلس كارى كردند 
كارستان كه در تاریخ ما به “ملى شدن نفت” معروف 

است ـ و ربطى به بحث امروز ما ندارد.
بعدها، مرحوم دكتر محمود افشار را در بعض مجالس 

مى دیدم و اداى احترام مى كردم، و یك بار نيز ایرج 
افشار بار عام داد و دعوت كرد از چند تن كه برویم و 

یكى دو شب را در كوشكك مهمان او باشيم. )كوشكك 
دهكده اى است در كنار رودخانه كرج در راه چالوس 

و ایرج افشار و دكتر منوچهر ستوده دو تا باغ دیوار 
به دیوار كنار هم داشتند ـ و تابستان ها را در آنجا 

مى گذراندند(. آن دو سه روز از ایام فراموش نشدنى 
زندگى من است، زیرا تا آنجا كه به خاطر دارم، دكتر 

محمود افشار و مرحوم مجتبى مينوى، و مرحوم اللهيار 
صالح، و دكتر ستوده، و دكتر یحيى مهدوى و دكتر 

اصغر مهدوى ـ و چند تن دیگر جزء مهمانان بودند ـ و 
درواقع زمان كوتاه تر از آن بود كه هریك از این مهمانان 
بتوانند هركدام شعرى كامل بخوانند یا داستان و مطلبى 

را تمام بيان كنند .
با این مقدمات معلوم بود كه ایرج افشار برمن منت 
نهاده و مرا در جمع كسانى قلمداد كرده است ـ كه 

براى نوشتن مقاله دراین یادواره ـ همة آنها ـ یك سر و 
گردن از من بلندتر بودند.

به هر حال مخلص قبول كردم و طبق معمول كه“سوگند 
خورده ام كه در هيچ سمينارى شركت نكنم و در هيچ 
یادواره اى مقاله ننویسم ـ مگر آن كه در آن محفل یا 
كتاب، به تقریبى یا به تحقيقى ـ یاد كرمان در ميان 

باشد” ـ پس مقاله خود را كه خودش یك رساله مفصل 
دویست صفحه اى شد ـ تحت عنوان افشارها در تاریخ 

و سياست كرمان نوشتم و به چاپ رسيد.
من مقاله ام را تحت عنوان “افشارها در تاریخ و سياست 
كرمان” نوشتم، و البته در آن به مناسبات افشارهاى یزد 

و كرمان نيز به تفصيل اشاره كردم.
ایل افشار در تمام ایران پراكنده است و افشارهاى 

زنجان و اروميه، كه قدیمترین و مفصل ترین آنها هستند 
در ایران تنها نيستند. ما افشارهاى خراسان را داریم  ۳باستانى پاریزى، زیر چل چراغ، ۳7.
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كه نادرشاه از آن طایفه است و افشارهاى خوزستان 
را داریم، و افشارهاى سيستان را داریم ـ كه وجود 

ایرج افشار سيستانى در ميان حروفچين هاى چاپخانه ها 
و حتى ميان بعض مستشرقينى كه از دور با ایرج 

افشار آشنائى داشتند ـ یكى از معضلات اسناد دادن 
در مقالات بود ـ و حتى در مرگ افشار هم، یكى از 

هواداران او اعلان تسليت خود را به عنوان ایرج افشار 
سيستانى چاپ كرده بود. خارج از ایران هم كه همه جا 

هستند .
اما در كرمان، طایفة افشار خصوصاً از عصر صفوى در 

اوضاع اجتماعى ولایت نام بردار شده اند و بخشى از 
آنان در كوهستان هاى بافت و رابرُ سكونت دارند. در 
كوهستان هاى جنوب غربى كرمان و سرزمين آنها در 

جغرافياى تاریخى كرمان به نام “اقطاعِ افشار” معروف 
است كه در بعض جاها تنها به صورت خلاصه “اقطاع” 

نوشته مى شود، و گروهى نيز در حوالى زرند و بافق 
و راور منزل دارند یعنى در شمال كرمان كه به طایفة 
افشار یزد نزدیكترند، و شاید معروف ترین سران این 

طایفه همان ولى خان افشار باشد و پسرش بيكتاش خان 
افشار، كه در اوایل كار شاه عباس اول طغيان كرد 
و شخص شاه عباس براى دفع او به یزد آمد. این 

بيكتاش خان كسى است كه ممدوح وحشى بافقى است، 
و وحشى در حق پدر گفته:

از آن رو شد به آبادى بدل ویرانى كرمان
 كه دارد با نئى چون عدل نواب ولى سلطان
ز برج عدلش ار خورشيد بر باغ جهان تابد

 به بازار آورد گل ـ باغبان در بهمن و آبان...

بيكتاش خان علاوه برآنكه داماد خواجگان كرمان بود ـ 
با دختر ميرميران یزدى ـ از احفاد شاه نعمت الله هم ـ 

ازدواج كرده بود. مردى ثروتمند بود كه به قول صاحب 
تاریخ “شيلان مقررش هرروز ـ چهارصد قاب، از 

اطعمه الوان لذیذه ـ كه كمال تكلف درو كرده بودند ـ 
و لنگرى هاى فغفورى، و سایر ظروف ـ از طلاى ركنى 

و نقره كافورى مى كشيد.”۴ 
شاه عباس بزرگ براى سركوب كردن بيكتاش خان ـ مردى 

كه در فترت بعد از شاه محمد خدابنده صفوى ـ پدر 
شاه عباس ـ در كرمان و یزد ادعاى خودسرى مى كرد و 

“سيصد و هفتاد زین مرصّع در زین خانه او موجود بود” 
گاهى به قول صاحب تاریخ، “در آغاز نشأة افيون، مى گفت:

“من از اميرمحمدمظفر كمتر نيستم ـ كه از مرتبه 
شحنگى مى بدُ ـ به پایة سلطنت و پادشاهى عروج 

نمود.”
آرى، براى سركوب این یاغى پرادعا، از ذوالقدران 

فارس كمك گرفت و جنگى مردانه در یزد روى داد، و 
بيكتاش خان در خانه ميرميران گير افتاد و یعقوب خان 

ذوالقدر سر بيكتاش خان افشار را برید، و سر را به پایة 
سریر اعلىّ ]شاه عباس كه آن روزها در كاشان بود 
فرستادند5 در حالى كه پدرش ولى خان در كنار شاه 

عباس نشسته بود، وقتى سر را در مجلس انداختند ـ 
شاه عباس از ولى خان پدر بيكتاش خان پرسيد:

ــ صاحب این سر را مى شناسى؟
ولى خان سر پسر را شناخته، چند لگد برآن سر زده، 

گفت:
ــ این سر پسر من است. هركس به ولى نعمت خيانت 

 كند ـ سزایش این است...”۶
 و من بعد از این جریان نوشته ام: پدر سياست بسوزد 

كه چقدر »بى پدر و مادر است.”7 قبر بكتاش خان در 
آستانة شاه نعمت الله ولى است.

خاندان افشار در كرمان هم چنان مقتدر و ثروتمند بود 
ـ خبر داریم كه شاهرخ خان افشار در زرند كرمان وقتى 

دختر سيدحسن بيگ پيشواى اسمعيليه را براى فرزندش 
لطفعلى بيگ به زنى گرفت “زمان عروسى، سه خروار 
ادویه صرف شد ـ سایر مأكولات و تنقلات را براین 

قياس باید كرد...”8
از همين طایفه بوده اند مجدالاسلام كرمانى و پسرش 

بهرام خان مجدزاده ـ كه وكيل دكترمصدق بود در دادگاه 
محاكمات آن مرد بزرگ.

اما اقطاع افشار هم كم اهميت نبود ـ و داشتيم ایلخانى 
به اسم غنجعلى خان افشار كه وقتى سردار ظفر 

بختيارى با سيصد سوار به بلوك گردى پرداخت ـ 
او حاكم بعد از مشروطه بود ـ در صفر 1۳۳۳هـ/25 

دسامبر 191۴م.
همين غنجعلى خان، در گردنة ده لولى، به او پيغام فرستاد 

كه “آمدن به این صفحات، لازم نيست،” و در جنگى 
كه ميان حاكم بختيار و غنجعلى خان درگرفت، حاكم 

شكست خورد و با جسد چند تن كشتگان ایل خود ـ 
به كرمان بازگشت.9 او یك جنگ هم سه سال قبل از آن 

با اميراعظم والى كرمان كرده بود ـ كه هرچند امير، دو 
تن از سران دموكرات كرمان را در بردسير به دار زد، اما 

غنجعلى خان ـ كه داماد بهادرالملك برادر ميرزاآقاخان 

۴باستانى پاریزى، حضورستان )تهران: انتشارات ارغنون، 1۳۶9(، 150.
5 قاضى احمد قمى، خلاصةالتواریخ، تصحيح احسان اشراقى )تهران: 

انتشارات دانشگاه تهران، 1۳59(، 1077.
۶احمدعلى وزیرى كرمانى، تاریخ كرمان، تصحيح و تحشيه محمد 

ابراهيم باستانى پاریزى ) چاپ 5، تهران: نشر علم، 1۳85(، ۶07.
7باستانى پاریزى، حضورستان، 1۶2.

8وزیرى كرمانى، تاریخ كرمان، ۶99.

9پاریزى، “صد سال تنهایى.”



بردسيرى بود ـ از مجازات جان به در برد. غنجعلى خان 
یك چشمش در جنگ ها آسيب دیده بود، و من او را، 

به “موشه دایان” ایل افشار لقب داده ام.
به هرحال، شاید مقالة من، دومين مقالة مستقلى باشد 

كه بعد از مقالة نيكى تين  در باب این طایفه نوشته شده 
است، و آن رساله در جلد سوم یادواره دكتر محمود 

افشار، و همچنين در حضورستان ـ به چاپ رسيده است. 
در آن مقاله افشارها را به افاشره جمع بسته ام چنانكه 

ابن اسفندیار ایل و تبار تكله را به تكاكله جمع بسته است.

كتاب دیگرى كه مربوط به تاریخ اقتصادى كرمان 
است و ایرج افشار در تأليف آن با خانم نرگس پدرام 

همكارى، و بلكه دخالت مستقيم داشته، عنوان كرمان در 
اسناد امين الضرب دارد و مستقيماً زیر نظر مرحوم استاد 
دكتر اصغر مهدوى فرزند حاج حسين آقا امين الضرب 

تدوین شده است.
كتابى كه نه تنها كل اقتصاد كرمان را قریب صد سال 

زیر نفوذ دارد، بلكه گاهگاه اسناد آن، پر دامن مخلص 
پاریزى را هم مى گيرد به دليل اینكه در آن كتاب از 

1900 تومان ماليات پاریز سخن به ميان مى آید در حالى 
كه “یكصد و چهل و یك تومان باقى پاریز” بيخ ریش 

پاریزى ها مانده است.10 
اولاً باید عرض كنم كه اگر كسى بخواهد تاریخ 

اقتصادى دوران قاجار را بنویسد ـ اگر بدون مراجعه به 
اسناد امين الضرب ها ـ حاج محمدحسن و حاج حسين 
آقا، پسرش ـ بخواهد چنين كارى انجام دهد ـ كارش 

در حكم “روزه بى نماز” و “قرمه بى پياز” است ـ

چه سودى دهد روزة بى نماز؟
چه مزه دهد قرمة بى پياز؟

همان كارى كه ما بدون مراجعه به آرشيو روس ها، 
درباره نگارش تاریخ مشروطه ایران مى كنيم ـ و البته 
ناچاریم براى اینكه آرشيو روسيه براى ما ایرانى ها در 

حكم “مارشيو” شده است ـ یعنى آن ها مثل مار برروى 
این گنج خوابيده اند و كسى دسترسى بدان ندارد.

خانه بزرگ حاج امين الضرب در سه راه امين حضور 
در حكم یك آرشيو بزرگ است منتهى مرتب نشده، و 
فيش نيافته. مرحوم اصغرآقا مهدوى تا حدودى علاقه 

به استفاده از این اسناد داشت كه درگذشت، و مرحوم 
یحيى مهدوى هم كسى را در ایران ندارد. بالنتيجه 

همة اميدها به داماد این خانواده یعنى فرزند آقاى دكتر 
صدیقى بسته است ـ كه طبيب است ـ و باید روزى 

فرصت پيدا كند و ترتيب این كار را بدهد.
سابقاً یك بار خانم دكتر هما ناطق با این اسناد آشنا شد، 

و تنها اسناد مربوط به وكيل آباد نرماشير كرمان را كه 
ملك حاج امين الضرب بود و ميرزا رضا كرمانى در آنجا 

مباشر حاج امين بود، مورد مداقه قرار داد و از همان 
اسناد معدود، كتابى دربارة ميرزا رضا نوشت كه در نوع 
خود داراى اهميت خاص است، اما این قطره اى است 

از دریاى اسناد حاج امين الضرب.
بارى، دربارة كتاب كرمان در اسناد امين الضرب من با 
افشار هميشه بحث و گفتگو داشتم و حتى اعتراض 

داشتم كه: حق این بود، متن تمام هر نامه به تفصيل چاپ 
شود، او مدعى بود كه اولاً نامه ها حرف هاى بيخودى هم 

زیاد دارد، ارقام بيشتر سياقى است، و مطلب آن همان 
چند سطرى است كه ما خلاصه كرده ایم. 

وداع با ایرج افشار: محمد ابراهيم باستانى پاریزى، دكتر محمد اسلامى، محمدجواد جدى، ایرج افشار، دكتر شفيعى كدكنى، بهمن 1۳89

10كرمان در اسناد امين الضرب، به اشراف اصغر مهدوى و كوشش 

نرگس پدرام )تهران: نشر ثریا، 1۳8۴(، 2۳۴.
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به هرحال، فعلًا همين قطره از دریاى اسناد حاج 
امين الضرب غنيمتى است براى اهل تاریخ، و من كه 

در اینجا فرصت را به دست آورده ام  بهتر است به قول 
كرمانى ها “یك منِ خود را آرد كنم” )مربوط به عدم 

رعایت نوبه در آسياست(، و تنها به چند نكته كه اتفاقاً 
در باب پاریز به ميان آمده بپردازم.

باز توضيح دهم كه كرمان و محصولات بى نظير 
آن، یكى از مهمترین و پرسودترین كالاهائى بوده 

كه سرمایه امين الضرب را تأمين مى كرده است، 
پنبه تصفيه ناشده( كه حمل  محصولى مثل محلوج ) 

به روسيه مى شد و از رفسنجان و سيرجان بود، و 
شال كه باب روم بود، و پسته كه به خارج خصوصاً 

اروپا صادر مى شد، و بادام كه بيشتر از كوهستان 
پاریز بود، و كتيرا كه از بوته خار معروف به چلّا 
به لهجه پاریزى ها ـ به دست مى آمدو صمغى بود 
كه در داروسازى و صنایع دیگر غذائى به حسب 

طبقه بندى به كار مى رفت. چلّا، همان گوَن است ـ 
گياهى پر از خار، ساقة آن نهفته در خاك است، پاى 
آن را مى كاویدند و با یك تيغ نازك پوستة ساقه را 

تيغ مى زدند ـ و از آن صمغ سفيدى ميتراوید كه 
به صورت برگه درمى آمد، و آن را دانه دانه جمع 
مى كردند و مى فروختند. آن پوست ساقه هم بعد 

از مدتى مى خشكيد و از ساقه جدا مى شد و ساقه 
پوست نو در مى آورد، آن پوسته جداشده را بچه ها 

جمع مى كردند و به خانه مى آوردند: یك لولة 
توخالى )ماشوله( كه هنوز اندكى صمغ كتيرا در آن 
نهفته بود. این صمغ باعث مى شد كه آن پوسته مثل 
شمع، مطبخ یا راهروى خانه را روشن نگاه دارد و 

ما بارها از این پوسته استفاده كرده ایم. هر پوسته ده 
پانزده دقيقه دوام داشت. شيرازى ها آن را شمعك 

كوهى گویند.11 گاهى مارها در سایةگون مى خوابيدند 
و كسى كه مى خواست كتيرا را بردارد گاهى دستش 
را مار مى گزید. بسيارى از اقوام من كتيرا جمع كن 

بودند. شعر معروف دكتر شفيعى كدكنى در حق همين 
گياه است:

ــ به كجا چنين شتابان
گون از نسيم پرسيد،

هوس سفر ندارى ز غبار این بيابان؟
ـ همه هست آرزویم ـ چه كنم كه بسته پایم؟
تو و دوستى -خدا را- چو ازین غبار وحشت

به سلامتى گذشتى،
به كبوتران، به گل ها،

به شكوفه هاى باران 
برسان سلام ما را.

درست است كه گون )چلا( سراپا خار تيز است و 
حسرت شكوفه هاى باران را مي خورد، ولى حقيقت 

آن است كه بوتةگون در فصل بهار سراپا پر مى شود از 
گل هاى آبى رنگ خيلى ریزـ  كه معمولاً به چشم نمى 
آید، ولي زنبورهاى عسل، خوب آن را درك مى كنند. 

نصف عسل هایى كه مردم لرستان با شانة موم، موم به 
خورد مردم ایران مى دهند، به بوى عسل با عطر گون 

مى فروشند كه عقيده دارند زنبورهاى آنان گل هاى گون 
را مى چرند.

محصول عمده پاریز كتيرا بود و بادام بود و قالى 
عشایرى و تریاك، اینها در كتاب اسناد امين الضرب 

جاى خود دارد. یك جا صحبت چوب گردو هم هست 
كه در باب آن توضيح خواهم داد.

تاجر عمدة كتيرا، جهانگير زرتشتى، و حاج 
محمداسماعيلِ تاجر یزدى بودند. حاج محمداسماعيل، 
باغى بزرگ در بالاى دهكدة درُق پاریز داشت، و خود 

در سال 1۳29هـ/مارس 1911م. درگذشته بود.12 اما 
همسر او، حاج بى بى، با یك طوطى سبز، و با یك غلام 
سياه به اسم محبوب، هر سال به كوهستان ما مى آمد و 

من او را دیده بودم ـ و در كتاب محبوب سياه و طوطى 
سبز یادى از او كرده ام.

در نامه اى موضوع خرید كتيراى پاریز این طور 
مطرح مى شود: “...در باب خرید كتيراى رفسنجان، 

معتمدالتجار  به  ملقب  ـ  یزدى  تاجر  آقامحمداسماعيل 
ـ سنه قبل و این سنه هم بندگان امير، رجوع خدمت 

خرید كتيرا و غيره ایشان نموده بودند. در تمام 
كوهستان پاریز و رفسنجان آدم فرستاده بود و قدغن 
كرده بود به حمایت ضابط، دیگرى كتيرا نخرد. حكم 
از جناب شوكت السلطنه صادر كردم فرستادم  سختى 
نمایند برمداخله  آقا محمداسمعيل یزدى را قدغن  كه 

در خرید كتيرا و سایر اجناس نداشته باشد...1۳
كتيراى درهم  كتيرا نمى شود خرید،  “...در كرمان 
را پنج هزار مى دهند. كتيرا را باید رفت پاریز و 

كوبنان خرید ـ نه آن هم یك دست سفيد كارسازى 
از  با بهجت الملك  مى دارند ـ درهم مى دهند...1۴ 

كتيرا سؤال كردم، مى گوید شما خدمت جناب  بابت 
بدارید كه  ]امين الضرب[ عریضه عرض  آقا  حاجى 

با هم شركت مى كنيم: ده هزار تومان مى گذاریم 
ـ تریاك انقوزه و كتيرا با هم شركت مى كنيم ـ به 

11باستانى پاریزى، هواخورى باغ با گوهر شب چراغ )تهران: نشر علم، 

.28۶ ،)1۳85
12محمد ابراهيم باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" مجله گوهر، 

شماره ۴2 )شهریور 1۳55(، 2۶8.
1۳باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" 5۶.

1۴باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳79.



اینها تمام حرف است، الآن را  انضمام محلوج. ولى 
تومانى  همان  مى كند.  تجارت  ـ  نمى كند  حكومت 

۳50 دینار صرف دو روز است قدغن كرده است كه 
برات ندهيد به تجار كرمان. مردم هم به واسطه قالى 

باید از تحویل خانه و گمرك پول  گرفتار شده اند. 
 15 بگيرند.

“سه چهار محل براى خرید كتيرا معين شده، یكى 
بردسير و سمت لاله زار است ـ و یكى سمت پاریز كه 
سمت رفسنجان است ـ عجالتاً یكصد من ازین رقم كه 
نمونه انفاد مى شود ـ در ماهان خرید كرده اند. كمتر از 

محل پاریز و بردسير كه ممتاز هست ـ هفته آینده انفاد 
مى شود ـ ملاحظه فرمائيد.

این كتيرا از كوهستان رفسنجان، پاریز، و زرند مى باشد 
ـ سياه جزئى دارد ـ سفيد آن زیاد است. زرد هم جزئى 

دارد.”1۶
كتيرا یك مصرف  باید عرض كند،  پاریزى  مخلص 
در حمام هم دارد. زنان ـ كه معمولاً عصرها حمام 

سهم آنان است ـ از شب قبل در یك طشتك كتيراى 
رفتند،  به حمام  كه  را مى خيسانند، ظهر  كوفته 

بلافاصله موهاى سر خود را با آن مى چسبانند و تا 
غروب كه چرك مى كنند و مشت مال مى دهند و 

آنان هست.  این كتيرا برسر  كارهاى دیگر مى كنند ـ 
تنها  نه  كتيرا  مى گویند  مى شویند.  احتياط  با  بعد، 

موى را براق مى كند، بلكه آن را لطيف تر مى كند، 
و در بلند شدن مو هم مؤثر است. والعهدة على 

الراویة! 
19 شوال 1۳1۶هـ/اول مارس 1898م.

یك فقره كتيراى سفيدبرگى اعلا، مال پاریز از قرار 
یك من هفت هزار خریدم. خيلى تعریف دارد.17 ]2۴ 

جمادى الاول 1۳15هـ/21 اكتبر 1897م.[
  

عاليجناب آخوند ملایوسف و عاليجاه كربلائى ابراهيم 
خراسانى، از جانب جناب بهجت الملك امروز رسالت 

داشتند مقدار هشت هزار من محلوج رفسنجان و 
مقدار یك هزار و ششصد من كتيرا در رفسنجان، 

پاریز، زرند بفروشند. محلوج یك من دو هزار، كتيرا 
چهار هزار، با سركار خان ]پيشكار بهجت الملك؟[ 
جواب سؤال نمودند و فدویان به این قيمت قبول 

نكردیم. با سركارخان قرار دادند امشب را بروند “باغ 
نظر”منزل معظم اليه با خودش گفتگو نموده قيمت را 
معين نمایند. كولك خروارى كه صدمن تبریز باشد ـ 

پنج تومان پنج هزار مى دهند ـ محلوجش یك من سى 

شاهى پاك شسته بيرون مى آید، پنج هزار هم پنبه دانه 
نفع عاید مى شود. و این همان پنبه دانه است كه 

خوراك مورد علاقة شتر است و:
 شتر در خواب بيند پنبه دان

 گهى لف لف خورد گه دانه دانه

واقعا راست گفته: فرمانفرما و بهجه الملك حاكم نيستند 
ـ كاسب هستند. 

1۳ شوال 1۳11هـ/20 آوریل 189۴م. ]اردیبهشت[ 
در باب خرید بادام، سابق براین فرموده بودید هرقدر 

به دست آمده باشد در موقع خریده شود، حالا باید آدم 
به طرف پاریز و سمت شهربابك فرستاد كه در آنجا در 

صدد خرید بوده باشند...18 
“مظنه مغز بادام و پسته را فرموده اید عرض كنم. در 
این حدود رسم نيست كه بادام را از پوست خارج 

كنند و بفروشند ـ و هم به سلف خریدن و در نوغان 
خریدن ـ تفاوت دارد... پسته اختيار آبادى را یك من 
دو ریال خریدم و در فصل آنچه خریده بودم یك من 
هفت قران و پنج شاهى فروختم ـ از حدود سيرجان 
پسته و بادام شهربابكى زیاد خریده مى شود ـ ليكن 

حمل عباسى مى شود ـ به روسيه باربردار ممكن نيست 
برود، ليكن رفسنجان هرقدر پسته و بادام خریده شود 
باربردار هم ممكن است. اما تجار لارى و آذرى آدم 

گذارده اند هرچه در آن اطراف است ـ سلف مى خرند، 
و در فصل، حمل عباسى مى كنند و به هندوستان و 

انگلستان مى برند. این اوقات پسته سلف حدود قریب 
كرمان را )ظ: حومه قریب كرمان را( در یك من دو 

قران و هفتصد و پنجاه دینار خریده اند و روز به روز 
بالاتر مى خرند. 11 ذى حجة 1۳11هـ/1۶ ژوئن 189۴م. 

]خرداد[ 
 بادام تا چند روز قبل در پاریز، یك من ]و[ چهارك 

یك قران بوده است ـ ولى احتمال دارد ـ حال كه 
نزدیك به دست آمدن است ـ یك من یك قران رسيده 

باشد.19 
مخلص پاریزى به خاطر دارم كه كاسب هاى پاریز، بادام 
را با پوست مى خریدند و انبار مى كردند و در اوایل پائيز 
ـ وسط حياط خانه، ده ها تن زنان و بچه ها مى نشستند و 
با دستة هاون و سنگ و غيرآن، بادام ها را مى شكستند و 
مغز مى كردند، و بعد باربار آن مغزها حمل به رفسنجان 

 یا سيرجان مى شد.
 9 ربيع الاول 1۳08هـ/2۴ اكتبر 1890م.

“سابق براین رفسنجان تریاك عمل نمى آوردند ـ و دو 

15باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳80.

1۶باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳81.

17باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳8۶.

18باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳19.

19باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳20.

20باستانى پاریزى، "هفت عروس و یك داماد،" ۳27.
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باستانى پاریزى و منوچهر ستوده، ژنو ـ سویيس، عكس از ایرج افشار

سال است جارى شده، لامحاله رفسنجان هزار و پانصد 
من تریاك عمل آمده، ... دو سه صندوقى به جهت چين 

یكى )ظ: پكن( فرستاد، و در سيرجان زیاده براین ها 
عمل مى آید و الحال تریاك لوله خوب در رفسنجان 
یك من تبریزى دوازده تومان و پنج هزار مى خرند. 

به قدر هشت من یكى دارد و در همين قيمت ها هم 
مى فروشند.”20 

فراموش نشود كه تریاك خوب سيرجان و رفسنجان، 
منحصر به پاریز بوده كه هربيست مثقال آن 18 و 

گاهى 19 مثقال ـ بعد از تریاك مالى ـ كيل دارد، و این 
بالاترین امتياز یك محصول تریاك است ـ یعنى آب آن 

فقط دو مثقال است.21 
حالا برویم سر یك محصول دیگر پاریز، هرچند در این 
مقاله دارد سهم پاریز “پسربخش” مى شود و سهم سایر 

نقاط كرمان “دختربخش.”
18 ربيع الثانى 1۳0۴هـ/15 ژانویه 1877م.

در باب چوب گردو كه مرقوم فرموده بودید ـ به جهت 
نمونه هرگاه یك پارچه هم به دست آورده باشند ـ از 
شدت برف، و مسدود شدن راه، ممكن حمل و نقل 

نيست... از قرارى كه معلوم شد حضرات فرنگى معادل 

یك هزار و پانصد من از همه جهت بار كرده اند، و این یك 
هزار و پانصد من سه هزار تومان برایشان تمام شده است.

به هرجهت، از قرارى كه حسين خان ضابط پاریز 
مذكور داشت، چند قطعه در پاریز خریده اند و در زیر 

پهن گاو كرده اند كه بعد بيایند حمل كنند. و همان 
حسين خان وعده داده است كه از همان ها یك  پارچه اش 

را به دست آورده باشند بلكه انشاءالله به هرقسم باشد 
یك پارچه نمونه ارسال شود.22 این حسين خان پسر 
اسماعيل خان از احفاد ظهيرالدوله شوهر ستاره خانم، 
یك زن پاریزى هم به نام سكينه داشت ـ و هرسال 

تابستان ها به همين دليل به پاریز مى آمد.2۳ 
چوب گردوى پاریز در این كتاب نقش مهمى 

بازى مى كند، و مورد علاقه بوده كه سيدعبدالرحيم 
مى نویسد: “...خواستم تمام قطعه را به همان طور كه 

هست بدهم بياورند ـ سنگين بود و ممكن نمى شد 
ـ و اسباب حرف و كدورت بود ـ همان قدر را هم 

قدغن كرده ام كه وارد شهر كرمان نكنند ـ در بين راه 
رفسنجان الى یزد حاضر است ـ به هرقسم صلاح 

مى دانيد ـ روانه دهيد... در باب چوب گردو هم خدا 
شاهد است بيست سى كاغذ متجاوز در فرستادن این 
چوب نوشته ام، همه را وعدة امروز و فردا داده اند ـ 
از  ]حسين خان ضابط[  ایشان  مساهلة  باعث  متحيرم 

باز مجدد سفارش مى نویسم...”2۴ چه جهتى است، و 
در بادى امر این تصور پيش مى آید كه مقصود چوب 

21باستانى پاریزى، از سير تا پياز )چاپ۴، تهران: نشر علم، 1۳79(، 57۴و589.

20باستانى پاریزى، از سير تا پياز، ۳۳۶.

2۳باستانى پاریزى، پيغمبر دزدان )چاپ 18، تهران: نشر علم، 1۳87(، 777.



گردو براى نجارى و ساختن در و پنجره و ميز و تخته 
و امثال آن باشد ـ كه هرچند همه اینها اهميت دارد ـ اما 
نقل آن از پاریز به تهران، با آن كرایه و سختى و طولانى 

راه و وسایل آن روزى، چندان قابل قبول نيست.
یك یادداشت در همين كتاب موضوع را حل مى كند. 

27 رجب 1۳0۴هـ/22 آوریل 1887م. ]اردیبهشت[
در باب گره گردو، هم، خداوند شاهد است تا به حال 

بيست سى كاغذ متجاوز در فرستادن این چوب نوشته ام 
ـ همه را وعده امروز و فردا داده اند ـ متحيرم باعث 

مساهله ایشان از چه جهتى است؟ و باز مجدد سفارش 
مى نویسم25. 

آرى، مقصود چوب گردو نيست، مقصود گره 
گردوست، و آن عبارت از غدّه بزرگى كه در تنة بعض 

درخت هاى كهن سال گردو پيدا مى شود، و تنها مورد 
استفاده آن، بریدن و جدا كردن این غدّه از تنه درخت، 
و خالى كردن چوب داخل آن، و استفاده از پوستة آن 

است ـ براى ساختن كاسه تار.
و این چون كمياب است گران قيمت است، بعضى نيز 

از غدّه تنه درخت گلابى استفاده مى كنند، و صداى آن 
لطيف تر است.

حاج امين الضرب، پدرش حاج محمدحسين صراف بود 
و خرید و فروش حوالجات شهرستان ها را انجام مى داد، 

یعنى مثلًا دولت در تهران صد تومان حواله مى كرد 
به شاعرى، یا روضه خوانى كه برود از حاكم كرمان 

یا یزد بگيرد. خوب، نقد كردن چنين براتى هم وقت 
مى خواست و هم زور، صاحبان این گونه برات ها به 

صراف مراجعه مى كردند، و او در مقابل كم كردن صدى 
یك یا دو یا بيشتر، بقيه پول را به طرف مى داد، و حواله 

را نگه مى داشت. وقتى تعداد و مقدار برات ها زیاد 
مى شد، آنها را برمى داشت و به كرمان مثلًا یا اصفهان، 
یا شيراز مى رفت و باز با كم كردن مختصرى، آنها را 

تبدیل به پول نقد یا جنس دیوانى مى كرد. 
حاج محمدحسين صراف در زمان حاج ميرزا آقاسى 

چنين كرد و مبالغ زیادى از برات هاى او در كرمان 
لاوصول ماند، و حاجى بيمار شد و در كرمان درگذشت 

و پسرش حاج محمدحسن به كرمان آمد و پدر را 
كفن و دفن كرد. بعد نماینده اى به نام آقاسيدعبدالرحيم 
اصفهانى را در كرمان گماشت تا برات ها را وصول كند. 
و او در كرمان مقيم شد و تجارت حاج امين الضرب را 
خصوصا در مورد روناس رفسنجان و حناى نرماشير و 
تریاك پاریز و كتيرا و بادام پاریز انجام مى داد، و كم كم 

لقب معين التجار گرفت و از تجار و رجال معروف شهر 
كرمان شد، و بعدها خانوادة اوعنوان معين زاده گرفتند و 
آن معين زاده لنگ كه هنگام عبور رضاشاه از كرمان براى 

2۴باستانى پاریزى، از سير تا پياز، ۳۳7.

25باستانى پاریزى، از سير تا پياز،.7۳۳.

2۶باستانى پاریزى، درخت جواهر )چاپ 2، تهران: نشر بهنام، 1۳79(، ۴1۳.

ردیف اول از راست به چپ: دكتر نواب، محيط طباطبایى، افشار شيرازى، حبيب یغمایى، سيدكاظم امام، روضاتى، مهدوى و...
 ردیف دوم: دانش پژوه،ایرج افشار،باستانى پاریزى، تيمورى )سمينارى در اصفهان، شهریور 1۳52(
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رفتن به موریس، به عنوان رئيس ثبت، امضاى شاه سابق 
را در محضر سيدالعراقين لنگ تصدیق كرد از اولاد 

همين معين التجار بود كه سهرابى عكاس زرتشتى لنگ 
هم از ایشان عكس برداشت، و شاه سابق همان روز 

این جمله را در كرمان در خانه هرندى به زبان آورد كه 
“وقتى كه كار لنگ مى شود ـ همه چيز و همه كس لنگ 

مى شود.”2۶ 
ظاهرا نمایندة سيدعبدالرحيم در پاریز ملا جهانگير نام 

زرتشتى بوده است ـ و اصولاً زرتشتى ها از قدیم در 
پاریز تجارت و آمد و رفت داشته اند. 

در نامة مورخ 19 شعبان 1۳20]هـ/22 نوامبر 1902م. 
پائيز [ سيدعبدالرحيم به تهران حواله اى مى دهد به این 
شرح: “...در این وقت، مبلغ ششصد تومان، از عاليجاه 

ملاجهانگير تاجر پاریز دریافت گردید، و به موجب هذه 
عریضه ـ كه به منزلة برات است ـ به حوالة گماشتگان 

حضرت عالى نمودم ـ كه از حساب تحریر ]باید باشداز 
حال التحریر[ بعد از كسر ثلث ـ نود و یك روز، حواله 

كرد مشاراليه كارسازى فرمایند، و در محاسبه خرید 
شال باب روم، ثبت فرمایند.”27 

این پول ها در عين حال آنقدرها هم مورد علاقه 
سيدعبدالرحيم نبوده كه در همين صفحه از كتاب، طى 
نامة دیگرى مى نویسد “... در فقرة وجوهات گمرك... 

خود مخلص متذكر این مطلب شدم كه مصرف آن 
را صورت شرع بدهم ] ظاهرا در این مورد با بعض 

روحانيون گفتگو و احتمالاً یك نوع پول شوئى نموده 
باشد؟ [اگرچه عمل كرمان، به واسطة پول تحویل خانه و 

ماليات ـ كه تجار تماماً آلوده مى باشند ـ و سال دوازده 
ماه عملشان آلودگى پول دیوان است ـ خداوند خودش 

ترحم فرماید.
پول تحویل خانه به مراتب از پول گمركى بدتر است. 

ماليات را در بلوكات از اشخاصى مى گيرند كه عریان، و 
نان شب ندارند ـ به ضرب چوب و داغ درفش از آنها 
مى گيرند. پول گمرك را كسانى مى دهند كه تماماً تجار 

مى باشند.”28 
در همين تاریخ: 9 ذى حجه 1۳15هـ/2 مه 1898  

]خرداد[ 
توسط نصرالله هرندى نوشته است: “ماليات پاریز، از 

روى كتابچة طهران، یك هزار و نهصد ـ الى ]در اصل 
الا[ دوهزار تومان است ـ جنابعالى پاریز را ده ساله 

هشت ساله موضوع بفرمائيد و پانصد تومان هم علاوه 
تعارف بدهيد ـ كه نهایت مى شود دوهزار و پانصد 

تومان. ”

سال بعد، در ۶ شوال 1۳1۶هـ/18 فوریه 1899م. 
]زمستان[ 

توسط محمدسام مى نویسد: “در باب خرید سنواتى 
هم به كرّات عرضه داشته ـ كه راه آن اینست كه باید 
عمل پاریز را از ماليات كرمان مجزّى فرمایند كه یك 

نفر عامل مخصوص از گماشتگان حضرت اقدس عالى 
باشد ـ و حاصل ماليات كتابچة آن، گویا هزار و نهصد 

تومان زیادتر نيست ـ ولى معاملة حكومتى كرمان با 
ضابط، معادل سه هزار و هفتصد تومان مى شود ـ اقلًا 
اگر عمل آن را در طهران مجزّى فرمایند ـ این تفاوت 

عمل، عایدى ملازمان خواهد بود...”29 
در همين كتاب، بعد از فوت ناصرالدوله، در باب 

مخلفات فرمانفرما نوشته است: “...مخلفات مرحوم 
فرمانفرما ـ كه جزء آنها جواهر بود یا نه؟ اینهائى كه ما 

دیدیم روى هم دو تومان ]ظ: مقصود دو هزار تومان 
است[ جواهر طلا كه یك گل كمر، یك حلقة انگشتر 

یاقوت، شمشير طلا گرفته، قليان و قهوه خورى طلا و  
غيره نبود. بله ـ جواهر داشت. طلا كلى داشت. پول نقد 

داشت. اول فروردین فرمانفرما ]برادرش عبدالحسين 
ميرزا[ چاپار به چاپار بار شد آمد طهران نزد آقارضا و 
آقاعلى خان صندوقدار ـ فروختند. از قرارى كه شنيدم 

خيلى نازل وجه نقد دادند...۳0 
اما در جزء چيزهائى كه توسط محمدسام در 25 صفر 
1۳1۶هـ/15 ژویه 1898م. خواسته شده علاوه بریك 
لوله تفنگ مارتين و فشنگ، و قدرى كاغذ و پاكت و 

مركب، و یك عدد لاك، دو تومان اشرفى و نيم اشرفى 
هم اگر با پست ارسال فرمایند ـ بى صرفه نيست ـ در 

كوهستان پاریز خرج مى شود و ضرر كرایه هم ندارد!۳1 
در مورد اشرفى و نيم اشرفى براى پاریز ـ از خدا كه 

پنهان نيست، از شما چه پنهان، مخلص پاریزى، باید هم 
قول حافظ شود كه: وعده از حدّ بشد و ما نه دو دیدیم 

و نه یك...
در نامه 1۶ محرم 1۳1۶]هـ/7 ژوئن 1898م.[ توضيح 

مى دهد در باب “گندم، از خواجه طلاى هندو ـ كه 
خریدارى شده و برات گندم گرفتم. خواجه طلاى هندو 

ـ كمك احوال حقير مى باشد.”۳2 
مقصود این است كه تجار هندى، در كرمان، موقعيت 

مهم داشته اند و طبعاً با نماینده حاج امين الضرب تماس 
مستقيم داشته اند. در تاریخ كرمان از كاروان سراى 

هندوها و تل هندوسوز بارها گفتگو شده، و برطبق 
نظرى كه من دارم، آبادى شرق و جنوب شرقى كویر 

هزاران سال پيش از جانب هندوها شروع شده، و قصد 

27باستانى پاریزى، درخت جواهر، 1۴7.

28باستانى پاریزى، درخت جواهر، ۶7.

29باستانى پاریزى، درخت جواهر، 2۶2.

۳0باستانى پاریزى، درخت جواهر، ۴7.

۳1باستانى پاریزى، درخت جواهر، ۳۳۳.

۳2باستانى پاریزى، درخت جواهر، ۳۶5.



اصلى آبادانى راه ادویه بوده، راهى كه نتيجة آن را امثال 
حاج آقا على رفسنجانى و آقا سيدرحيم معين التجار ـ 

نمایندة حاج امين الضرب، حاصل آن را چيده اند.
راه ادویه كه محلوج رفسجان و حناى وكيل آباد 

نرماشير را هم از طریق كویر به روسيه مى رساند و به 
قول مرحوم دكتر غنى زنگ چندین هزار شتر امثال حاج 

مرادعلى شتردار دولت آبادى سبزوارى فضاى كویر را 
پرطنين مى كرد و عشق آباد و لطف آباد از پرتو سرمایة 

حاج امين الضرب، در رفاه و آبادان بودند.۳۳ 
این حكومت پاریز را هم پر كوچك نشمارید، براى 

اینكه در 19 شوال 1۳1۶]هـ/اول مارس 1899م. نوروز[ 
توسط محمداسماعيل طهرانى، گزارش داده شده كه “در 

باب یك هزار من جو ابتياعى آقامحمد ]ظ: سام [را ـ 
كه حكومت پاریز توقيف نمود، خدمت شوكت السلطنه 

عرض نمودم. حكم آن را صادر نمود ـ با این پست 
فرستادم.۳۴ 

اما نكته اختصاصى كه تا حدى مربوط به مخلص 
پاریزى مى شود، آن جاست كه آقاسيد عبدالرحيم 

معين التجار به حاج امين الضرب مى نویسد:]5 رجب 
1۳09]هـ/۴ مارس 1892م.[

“...كتاب پيغمبر دزدان، كتاب مجموعى ندارد كه نسخه 
آن در دست مردم باشد. كاغذى به شيخ حسينعلى نام ـ 

پسر بزرگ او كه وارث علم اوست به سيرجان نوشتم 
كه هرچه از مراسلات و اشعار پدر دارد نسخه كند، 
بفرستد...” یك ماه بعد در 17 شعبان باز مى نویسد:

“...در باب كتاب مثنوى مرحوم آقاى حاجى محمدكریم 
خان، و اشعار مرحوم شيخ محمدحسن پيغمبر دزدان، 

اینها قابل نيست كه بنده از باب قابليت یا قيمت در 
فرستادن اهمال كنم. كم به دست مى آید. مثنوى را 

هركدام یك نسخه یا بيشتر دارند ـ به هيچ كس نخواهند 
داد. اشعار پيغمبر دزدان هم جمع و دیوان نشده است 
كه آماده بشود. یك نسخه كه به دست آوردم فرستادم، 

از ميان رفت؟ انشاءالله یك نسخه دیگر به دست 
مى آورند ایفاد مى دارم.”۳5 حيف كه معين التجار زنده 

نماند تا پنجاه سال بعد، مخلص پاریزى، به عنوان كاتب 
وحى پيغمبر دزدان، نسخه اى از كتاب او را تقدیم حاج 

امين الضرب بنماید. 
در شهریور ماه 1۳5۶ش/ سپتامبر1977م. در كرمان، 
كنگره ایران شناسى به ابتكار فرهنگستان هاى ایران و 

دانشگاه كرمان فراهم آمد كه دكتر ميرزائى رئيس قبلى 

دانشگاه كرمان یك برنامه تجليل از چند تن استادان 
از جمله حبيب یغمائى و شاه جمشيد سروشيان 

و... مخلص باستانى پاریزى به عمل آوردند، و همه 
مى دانستند كه همه این مقدمات به دست ایرج افشار 

چيده شده است.
در آن سمينار، یك روز هم مرحوم عبدالرضاخان 

سركارآقا رئيس طایفه شيخيه در باغ مجلل خود در 
سلسبيل یك مهمانى داد به افتخار شركت كنندگان كه 

بيش از دویست نفر ایران شناسان در آن شركت داشتند. 
مهمانى شاهانه اى كه مهمانى هاى حسام الدوله اردشير 

را در مازندران به خاطر مى آورد ـ كه دستور داد سفرة 
او “از گنجينه تا سپيد دارستان زمين برافكنند تا مسافت 

یك فرسنگ خوان نهد.”۳۶
بارى مهمانى سركارآقا آغاز شد و دورى هاى فغفورى 

پلو و ته چين و كاسه هاى پر از حلواى ابراهيم خانى 
به عنوان »دسر« ) همان شله زرد خودمان است كه 
چون جدّ آنها ابراهيم خان ظهيرالدوله هر سال در 

روز عاشورا هزار كاسة كوچك مسى یك اندازه پر 
از شله زرد مى كرد كه برآن مغز پسته پاشيده بود، و به 
حاضرین در مجلس روضة او در مدرسه ابراهيم خان 
مى داد كه با همان كاسة مسى به خانه خود ببرند، طى 

دو قرن، هم آن كاسة كوچك، و هم آن حلواى زرد در 
خانة كرمانى ها به “ابراهيم خانى” معروف شده است.(

آرى، پس از آن مهمانى و الطافى كه شخص 
عبدالرضاخان به یك یك اعضاء كرد، من و افشار به 

مرحوم عيسى خان ضياءابراهيمى كه بنى عم سركار آقا و 
اهل كتاب و شعر، و معلمى بافضيلت بود، گفتيم:

ــ آیا وقت آن نرسيده است كه اسناد و كتاب هاى 
شيخيه كه در كتابخانه مدرسه ابراهيم خان به ودیعت 
نهاده شده، مورد بررسى و فهرست نویسى قرار گيرد؟
عيسى خان گفت: “عين گفتار شما را با سركار آقا در 

ميان خواهم نهاد.” 
و روز آخر كنگره به من و افشار گفت: سركارآقا كاملًا 
با نظر شما موافق است و ترتيبى خواهد داد كه دو سه 

نفر از دانشجویان دوره دكترى زیر نظر شما و آقاى 
دكتر باستانى پاریزى به بررسى این اسناد و كتاب ها 
بپردازند، و ان شاءالله از سال دیگر برنامة آن فراهم 

خواهد آمد.
این گفتگوى من بى دليل نبود. حقيقت این است كه 

خانوادة ابراهيمى در كرمان، در تمام دورة تاریخ قاجاریه 
در شئون مختلف شهر و استان صاحب نفوذ و مؤثر بوده 

است، بعد از واقعة آقامحمدخانى )ربيع الاول 1209هـ/
اكتبر 179۴م.( كرمان چند صباحى آشفته و بدون حاكم 

بود و تنها عبدالرضاخان یزدى و فرزندانش براى منافع و 
بستگانى كه در كرمان داشتند، شهر كرمان را زیر حمایت 

خود گرفتند، اما مسألة حكومت كرمان و بلوچستان و 

۳۳باستانى پاریزى، اژدهاى هفت سر )چاپ 5 تهران: نشر علم، 1۳8۴(، ۳0.

۳۴باستانى پاریزى، اژدهاى هفت سر، ۳۶5.

۳5باستانى پاریزى، اژدهاى هفت سر، ۳07.

۳۶باستانى پاریزى، نون جو و دروغ گو )چاپ 5، تهران: نشر علم، 

1۳85(، ۶۶7.  نقل از تاریخ طبرستان ابن اسفندیار.



87 ایران نامه سال27، شماره 1، 2012 یك شمعك كوهى

سيستان كه بيش از 250 هزار كيلومتر مربع از مملكت 
را در بر مى گرفت همچنان در بوته بى اعتنائى شاه قرار 
داشت و بيم پيوستن به افغانستان و هندوستان در پيش 

بود كه فتحعلى شاه جانشين آقامحمدخان متوجه اهميت 
موضوع شد و پسرعم خود، یعنى پسر برادر آقامحمدخان 

را،كه ابراهيم خان نام داشت و حكومت و سرپرستى 
تفنگچيان بسطامى را داشت، مأمور كرد كه به حكومت 

كرمان برود و به نوعى از مردم ستم كشيده كرمان ـ و 
خصوصاً سيستان و بلوچستان-  دلجوئى، و خرابى ها را 

ترميم كند و او در 1218هـ/180۳م. با اختيارات تام عازم 
كرمان شد و چند بار به بلوچستان و سيستان سفر كرد،  
تا در 12۴0هـ/1825م.  براى گزارش كارها به تهران آمد 
و در همان طهران مُرد. ـ یعنى 22 سال حاكم كرمان بود 
و در این مدت، شهر را نوسازى كرد و بازار و قيصریه 

ساخت، و مدرسه ابراهيم خان را بنا كرد، و املاك بسيار ـ 
كه بى صاحب مانده بود ـ دوباره سائح و جارى ساخت و 

روحانيون و شعرا در درگاه او جمع شدند.
مادر او را بعد از قتل پدرش، فتحعلى شاه به ازدواج خود 

درآورده بود، و خود دو تن از دختران فتحعلى شاه را 
براى دو تن از فرزندان خود به زنى گرفت، و یكى از 

دختران خود را به ازدواج فتحعلى شاه درآورد. 
ابراهيم خان چهل و دو فرزند داشت ـ 20 پسر و 22 
دختر كه فهرست اسامى آنها و فرزندان آنها را یك به 

یك، مرحوم بایگان همدانى در كتابچه اى نگاشته است.

ابراهيم خان از نظر مذهبى جزء اخباریون بود و به شيخ 
احمد احسائى احترام و علاقه داشت و یك بار نيز از 

شيخ دعوت كرد كه از بحرین به كرمان بياید و شيخ تا 
یزد هم آمد ولى به علت انقلابات یزد ناچار به بازگشت 
شد، و بعدها ابراهيم خان، فرزند خود محمدكریم خان 
را كه از همسر قراباغى او بود  به عتبات فرستاد كه در 
محضر شيخ باشد، هرچند دیگر شيخ زنده نبود و حاج 

محمدكریم خان در مجلس سيدكاظم رشتى اصول عقاید 
شيخ را آموخت و به كرمان بازگشت، و جمعى كثير با 

عقاید او همراه شدند كه بيشتر بستگان و خانواده خود او 
بودند، و چون در تبریز نيز گروهى شيخيه حضور داشتند 

در برابر تبارزه شيخى، اصطلاح كرامخه به كار رفت كه 
مقصود شيخيه كرامنه یا كرمانيان شيخى كریم خانى باشند.

اتفاقاً یكى از آثار مهم چاپ شده افشار، كتاب جامع 
جعفرى در تاریخ خوانين یزد است كه بخش عمده آن 
مربوط به فتح كرمان توسط آقامحمدخان، و حكومت 

عبدالرحيم خان فرزند عبدالرضاخان بعد از بازگشت 
آقامحمدخان، در حكومت كرمان و كارهاى اوست.

من آن روز به افشار گفتم: آدمى با این مشخصات و 
22 سال حكومت كرمان، آیا فقط با دو خط ابلاغ: “جناب 

ابراهيم خان، شما به ایالت كرمان منصوب مى شوید” به 
این شهر آمده است؟ و توضيح دادم كه بعد از ابراهيم خان 

و پسرش عباسقلى خان، حسنعلى ميرزا شجاع السلطنه 
هلاكوميرزا پسرش و سيف الملوك ميرزا ـ و پس از آقاخان 

احمد اقتدارى، باستانى پاریزى، زریاب خویى )نشسته( و محمدعلى جمالزاده )ایستاده( عكس از ایرج افشار



ـ شاهزاده فيروزميرزا و خانلرميرزا و طهماسب ميرزا و 
كيومرث ميرزا و ناصرالدوله و عبدالحسين ميرزا فرمانفرما 

و نصرةالدوله پسرش و شاهزاده ظفرالسلطنه كه آیت الله 
ميرزا محمدرضا را به چوب بست ـ یعنى تا یك سال قبل 
از مشروطه )1۳2۳هـ/1905م.( بيشتر حكام كرمان شاهزاده 

بوده اند و مؤید خاندان شيخيه ابراهيمى، و بنابراین هيچ 
اتفاقى نيفتاده كه اسناد از خانواده آنها خارج شود. 

بعد به شوخى گفتم: آقاى ضياء ابراهيمى، فرمان حكومت 
كرمان ابراهيم خان ظهيرالدوله مطمئناً در جزء اسناد 
خانوادگى سركارآقا هست، و لابد مذهب و مطلا و 

منقش است، مثل تصویر نقاشي شده شيخ احمد احسائي 
ـ كه حاج آقا عكاس از روي آن عكس برداشته ـ و من 

حاضرم همينطور “ندید” آن را درحراجى “كریستيز” 
لندن به یك ميليون دلار خریدارى كنم. شما این همه 

سند را ظرف دویست سال روى هم نهاده اید كه نصيب 
موریانه ها شود؟ و به هرحال، چنين گفتگوئى من و افشار 

و ضياء ابراهيمى داشتيم.
اما، گفت: ما در چه خياليم و فلك در چه خيال! 

مدت كوتاهي گذشت و 22 بهمن 1۳57/فوریه 1989م. 
پيش آمد و كن فيكون شد، و نخستين كسى كه در كرمان به 
قتل رسيد، مرحوم عبدالرضاخان ابراهيمى سركارآقا بود كه 
دم خانه اش ـ همان خانه كه به ما مهمانى داده بود ـ هنگام 
پياده شدن از اتومبيل مورد سوءقصد قرار گرفت، و اندكى 

بعد خانه او مصادره شد، و خانه و املاك 18 خانواده دیگر 
شيخيه نيز مورد مصادره قرار گرفت.  طلبه هاى مدرسه 

ابراهيم خان از مدرسه به هرطرفى فرا رفتند، و طلبة تازه 
جانشين شد و در این ميان كتابخانه و اسناد دویست ساله 

شيخيه كه در ساختمان اول مدرسه قرار داشت، معلوم 
نشد به چه روز و حالى درآمد، و اینك كه این سطور 

نوشته مى شود ـ ایرج افشار هم زیر خاك خفته، و مخلص 
پاریزى نيز كه در آستانه 87 سالگى جان به كف پاى به در 

برده، و در پى او روان است.

مجنون برفت و دلشدگان را به جا گذاشت
كار تمام ناشده ـ در پيش ما گذاشت

با همة اینها این اميد هست كه شاگردان و دوستانى كه 
ایرج افشار تربيت كرده و آموزش داده، روزى دست 
بدین كار بزنند و كار ناتمام تاریخ كرمان را تمام كنند.

اكنون پس از یك سال، مخلص پاریزى، از همان 
پوسته هاى چلاى پاریزى كه بسيار خوش سوز است و 
كار شمع را مى كند و به همين جهت فارسى ها آن را 
“شمعك كوهى” مى گویند، به خاطر آن همه تعریف 
كه از كتيراى پاریز كرده است، به جاى شمع، برمزار 
او هدیه مى كنم. كتيراى آن بوته  هاى چلّا )گون( كه 

باربار هر بار 25 منى )75 كيلو( بر پشت چارپا و قاطر 

و بر شانة شترهاى امثال مرادعلى شتردار سبزوارى 
كه كتيراى آن را از كوهستان پاریز پس از طى هزار 
فرسخ راه به بادكوبه و عشق آباد و لطف آباد دره گز 
)پيش بندر جز( مى رساندند،۳7 آرى به بركت همان 

بارها كتيراى پاریز لابد بوده كه مهمان خانه پر طول و 
عرض حاج امين الضرب به نور چهل چراغ ها روشن و 
به بركت “لاله مرزنگى”هاى بلور شفاف، مهمان پذیر 

رجال سياسى و ادب و موسيقى ایران مى شده - و اصلًا 
ژنراتورهاى سنگين كارخانة برق حاج امين الضرب كه 

از طریق روسيه به ایران مى آمد - و اینك در موزة برق 
نگهدارى مى شود - و به بركت همين پره هاى نازك 

گون ها مى چرخيده - هرچند از آن بوتة معجزه گر جز 
پوسته اى خشك به صورت چراغو براى پاریزى ها باقى 
نمى مانده تا چند لحظه آشپزخانة سرد خانة خود را بدان 

روشن كنند. 

ایرج افشار سال هاى سال به خاطر همایون صنعتى و 
گل هاى سرخ گلاب زهراى خانم سرلتى به كرمان و 

خصوصاً لاله زار - منشأ اولية كارامانى ها )كارزار( سرى 
مى زد و مهندس اسلام پناه هم قدم او بود، و یك بار هم 
من و افشار و دانش پژوه و اقتدارى و ستوده در لاله زار 

)كارزار( مهمان همایون صنعتى بودیم و بعد از مرگ 
این هرسه به قول سعدى:

به لاله زار و گلستان نمى رود دل من
كه روى دوست گلستان و لاله زار من است

افشار یك بار هم به پاریز رفته بود و با برادرم عبد العزیز 
عكسى هم دارد و اینك كه ارادة استاد بزرگوار آقاى 

همایون كاتوزیان و یاران محترم هم قلم ایشان در نشریة 
ایران شناسى در تورنتو و لندن بر این تعلق گرفته  كه یادى 

از ایران شناس بزرگ ایرج افشار در ميان آورد، مخلص 
پاریزى هم دلم مى خواهد نه از نيروى عظيم برق و نه از 
لاله مرزنگى هاى قدیم، بل به اشارة مهندس بيانى دوست 

مشتركمان،یكى از همان چراغوها، یعنى شمعك هاى كوهى 
آن بوته هاى كتيرا، بر مزارستان افشار كه در شورستان 

ایران شناسى عاشقانه گز شيرین مى كاشت، لحظاتى شعله اى 
برافروزم - آنسان كه گویا رضى الله ارتمانى گفته است:

این وادى عشق، طرفه شورستانى است
 غافل نشوى كه خوش حضورستانى است

هردل كه درو عشق بتى  لاله فروخت
 هرجا ميرد چراغ گورستانى است.

۳7باستانى پاریزى، اژدهاى هفت سر، ۳0. نقل از یادداشت هاى دكتر غنى.
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این مقاله، دیده شد بر پارة از فعالیت های ارزندة استاد 
روانشاد ایرج افشار، نام هایی نهاده و او را "روزنامه نگار"، 

"مجله نگار" و "ادواری نامه نویس"۳ و مانند اینها 
خوانده اند.

در بارة “روزنامه نگاری” )به معنای برابر با واژة ژورنالیسم 
در زبان های اروپایی( آن بزرگوار،  باید بگوییم که 

او تنها به گونة محدودی از آن یعنی مجلة تخصصی 
پرداخت، بل، تا آنجا که من در یافته ام، از روزنامه و 

روزنامه نگار پرهیز می کرد؛ حال آن که عدة از بزرگان 
ادب و پژوهش مان، در دورة از زندگانی خود بدان رو 

آورده اند: دهخدا، بهار، تقی زاده، حجازی، کسروی، 
نفیسی، جمال زاده، پورداود، محیط طباطبایی، بهمنیار، 
باستانی پاریزی، فرخی یزدی، پروین گنابادی، دشتی، 
مشیرسلیمی، سرمد، مشایخ فریدنی، فلسفی)نصرالله(، 
طبری، صفا، شاملو، آل احمد... البته افشار اهل تاریخ 

و ادب و رجال شناسی بود و از این رو، در بارة تاریخ 
روزنامه نگاری، هم خود کارهای ارزنده ارایه داد و هم 

مشوق پژوهشگران شد.
“مجله نگاری” ایرج افشار نیز دایرة محدودی داشت و 
شرحش را خواهیم داد. کوتاه سخن آن که وی در این 
زمینه های چاپی، بیش از هر چیز “ناشر” مقاله نامه های 
ناروزآمدِ پژوهشی و در بردارندة متن های کهن بود که 
گاه به صورت ادواری و گاه به صورت شماره گذاری 

شده همچون فرهنگ ایران زمین و ناموارة دکتر محمود 
افشار و دفتر تاریخ... و گاه به گونة یادنامه و ارجنامة 

مستقل زیر نظر او در آمده اند. 
آقای قاسمی از محققان کوشا و نامبردار تاریخ 

مطبوعات ایران- در اصل کتابشناس و از شاگردان 
روانشاد ایرج افشار-  فهرست تمامی شماره های 

ادواری نامه هایی که او زمانی در آنها نقشی داشته، به 
علاوة پارة از مطالب جنبی، در دوهزار صفحه منتشر 

ساخته است.۴
یک رشته از کارهای افشار، همکاری قلمی با مجله های 

فرهنگی بود. برخی از این همکاری ها، به درازا کشید 

حرفه ها، در همة  زبان ها دیده می شود و در واقع، پی آمد 
تفاوت کارکرد رسانه های چاپی با یکدیگر از سویی و 

سهل انگاری در کاربرد اصطلاح ها از سوی دیگر است.2
افزون بر اشتغال ذهنی دیرین در بارة آن چه گذشت، این 
اشاره را از آن رو بایسته انگاشتم که در پیوند با موضوع 

روشن و واضح نیست. 
۳بسیاری جزوه ها و نوشتارها هم ادواری)periodical( اند، اما 

روزنامه یا مجله نیستند. مانند داستان هایی که در قدیم به صورت 
جزوه با شماره گذاری و در روز معین توزیع می شدند و بسیاری 

از شب نامه های شماره دار دورة جنبش مشروطه خواهی که آن ها را 

کسانی به نادرست روزنامه انگاشته اند.
۴سید فرید قاسمی، ایران شناسِ مجله نگار)تهران: خانة فرهنگ و هنر 

گویا و نشر امرود، 1۳۸9(.
5بابا شمل، شمارة101 )16 اردیبهشت 1۳2۴(. 



و به حرفة روزنامه نگاری نزدیک شد. مهمترین شان، 
“تازه ها و پاره های ایران شناسی” اوست که در آن نظرها، 

نکتةابی ها، نویافته ها، خبرهای نشر و گزارش همایش های 
علمی و پژوهشی داخل و خارج، رجال شناسی و به ویژه 
پرُسه نگاری)نکرولوژی(، خاطره های دور و نزدیک...آمده 
است. این “ستون” خبری- گزارشی- پژوهشی و مصور، 

هواداران فراوان و وفادار داشت؛ تا آنجا که بسیاری از 
خوانندگان مجله را گشوده نخست به سراغ آن می رفتند. 

“تازه ها و پاره های ایران شناسی” از مهر 1۳7۳ در مجلة 
کلک آغازید و به همراه علی دهباشی به بخارای او 

کوچید.
عنوان یابی های ایرج افشار، هم در بارة نام نشریه و کتاب 

و هم مقاله، نشانة ذوقی بود که به مرور بارور شد. وی، بر 
زبان روزنامه نویسی و مجله نویسی چیرگی کافی نداشت و 

یا نسبت به آن بی اعتنا بود. شاید او را بتوان آخرین ناشر 
پیآمدهای فرهنگی دانست که به مانند گذشتگان خود از 
جمله  وحید دستگردی، حبیب یغمایی، عباس اقبال و 

چند تن دیگر، با این روش سر کرده است.

مجله نگاری
مجلة مهر- تجربه های مدیریت داخلی و چاپخانة و 

پادویی5 مجلة پدر به کنار، نخستین مجله نگاری افشار 
در مجلة مهر بود که آن را ]عبدالـ[ مجید موقر ملقب به 
مترجم الممالک )؟- تهران، آبان 1۳۴6( از خرداد 1۳12 
در تهران منتشر ساخت؛ اما از دی 1۳17 تا مهر1۳21 و 

از تیر 1۳22 تا فروردین 1۳۳1 که افشار به عنوان سردبیر 
معرفی شد، مجله در نمی آمد. وی، خود سال آغاز به 

کارش در آن مجله را به نادرست 1۳۳0 نوشته است.6 
سردبیری اش در آن سال های پرآشوب، پس از 1۸ شماره 

و خاموشی مجدد مهر، پایان گرفت.
مهر خود را “علمی، ادبی، اقتصادی، تاریخی، سیاسی، 

اجتماعی، هنری” معرفی می کرد و در کنار شعرها و مقاله های 
متوسطی در هر زمینه و بحث های اجتماعی و سیاسی روز، 

چند مقالة پژوهشی یا گزارشی خوب هم در برداشت. 
روزنامه نگار سیاسی و با سابقة همچون موقر، کسی نبود که 
عنان اختیار مجله اش را به دست سردبیری کم تجربه بسپارد. 
بی گمان گزینش نهایی نوشتارها و بسیاری از دیگر کارهای 

سردبیری را همو انجام می داده است. موقر مقاله های سیاسی 
و پارة از بحث های مهم را خود می نوشت. 

کتاب های ماه و چند مقاله نامة ادواری
 افشار از سال 1۳۳1 مقاله نامة گرانقدر فرهنگ ایران 
زمین، از سال 1۳۳۳ فهرست نامة کتاب های ایران را 
درآورد و هر دو ادواری بودند، اگرچه با وقفه هایی 

6ایرج افشار، نادره کاران، به کوشش محمود نیکویه )تهران: نشر قطره، 
. 20۳ ،)1۳۸۳

7ایرج افشار، "سخنی چند با دوستداران آینده،" آینده، سال 6، ش9-
12 )اسفند 1۳59(.

۸ایرج افشار،« یادداشت بی عنوان،" آینده، سال 7، شماره 1 و 2 
)فروردین و اردیبهشت 1۳60(.

دکتر محمود افشار، ایرج افشار و بزرگ علوی، منبع: گنجینه پژوهشی ایرج افشار
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چند. با مجلة سخن هم که از همه جهت زیر نظر 
مستقیم ناشرش، پرویز ناتل خانلری )تهران، اسفند 

1292- یکم شهریور 1۳69(، تنظیم می شد، در سال های 
1۳۳۳- 1۳۳5 همکاری نزدیک کرد و کار اصلی اش 
ستون نویسی آن مجله در بارة کتاب شناسی بود. اما 

افشار که اینک به عنوان کتاب شناس و کتابدار برجسته 
شهرت یافته بود، در سال 1۳۳۴، دست اندر کاریِ نشریة 
به نام کتاب های ماه را برعهده گرفت که می توان آن را 

به درستی مجلة تخصصی خواند؛ زیرا افزون بر تنوع، 
محتوایش پیوندی شایسته با زمان انتشار داشت.

کتاب های ماه، خود را “نشریة انجمن ناشران کتاب” 
معرفی می کرد و هدایتش به دست همایون صنعتی زاده 
)تهران، خرداد 1۳0۴ و کرمان، ۴ شهریور 1۳۸۸( مدیر 

انتشارات فرانکلین بود. وی، از شمارة دوم ادارة این 
نشریه را ـ که شمارة نخستش در شهریور 1۳۳۴ در 
آمده است- به ایرج افشار سپرد؛ اما نام گردانندگان 

کتاب های ماه در آن به چاپ نمی رسید. 
کتاب های ماه به هر چیزی که  در ایران و جهان به 

کتاب و کتاب نویس و کتاب خوان مربوط می شد 
می پرداخت: خبر، تازه های بازار کتاب، بخش گزیده یی 

از کتاب های نو انتشار، نقد کتاب، شرح حال اهل 
قلم، پیشرفت های فنی، نسخه خوانی، گزارش در بارة 

کتابخانه های ایران و انیران، مسایل حقوقی نشر، شعر در 
بارة کتاب و غیره. این تنوع که بیشتر ناشی از تنوع بازار 
عمومی کتاب است، کتاب های ماه را به مجلة دلچسب 

تبدیل ساخته بود؛ اما ماهنامه کم کم از نفس افتاد و پس 
از مدتی انتشار نامنظم، در آستانة بهار 1۳۴0 آخرین 

شمارة خود را منتشر ساخت.
کتاب های ماه در حال نشر بود که راهنمای 

کتاب با صاحب امتیازی استاد احسان یارشاطر 
درآمد)بهار1۳۳7- زمستان 1۳57(. مدیریت را در 

نخستین شماره ها به دو استاد و کتاب شناس برجسته، 
ایرج افشار و مصطفی مقربی، سپردند و به زودی 

تمام کار برعهدة افشار افتاد. این نشریه، تخصصی تر و 
سنگین تر از کتاب های ماه بود؛ به مقاله نامة نقد کتاب 

نزدیک تر و از مجله دورتر. 
افشار، تا به تخت نشستن انقلاب اسلامی، غرق در 
کار کتاب )کتابداری و متن شناسی و نسخه شناسی 

و نشر کتاب و آموزش کتابداری...( بود. هم زمان با 
انتشار راهنمای کتاب، نشریة نسخه های خطی را هم با 

همکاری دوست همگامش محمد تقی دانش پژوه منتشر 
ساخت )1۳۳9-1۳62(. به همین گونه، نشریة حاوی 
نقد کتاب و آموزش کتابداری و گزارش اداری به نام 

کتابداری. هردوی اینها، مقاله نامه هایی ادواری و با 
اندک وابستگی به زمان انتشار بودند و جز در میان اهل 

حرفه، نمودی نداشتند.

مجلة آینده 
 انقلاب اسلامی، ساحت به انزوا خوگرفتة اهل فرهنگ 
و پژوهش را هم سخت به لرزه در آورد. فرهنگ ایران 

زمین کسی همچون افشار را می طلبید تا از “خویش 
برون آید و کاری بکند”؛ تا در میان آن هیاهوها و در 
حالی که تندباد  اتهام ها بر او نیز وزیدن گرفته بود؛ 
تا در آن “ایام دشواری های گونه گون و پراگندگی و 

گسستگی”7 به کاروزی و آفرینش بپردازد و “آنقدر که 
می توان نگاهبان فرهنگ ایرانی باشد”.۸ 

افشار، با فراغتِ خواسته یا ناخواسته از کار دولتی، در 
غیاب نشریه های فرهنگی مستقل و بری ء از کشاکش ها، به 

کاری کارستان دست یازید ونام آیندة پدر را که توانست 
پنج سال هم شاهد نشر آیندة فرزند باشد، زنده کرد. آینده 
از فروردین 1۳5۸ تا اسفند 1۳72 بارِ آن نشریه های غایب 
را تا آرام تر شدن وضع و انتشار پیآیندهای آبرومند دیگر به 

دست جوانترها، بر دوش کشید.
آیندة ایرج افشار شباهتی جز نام با آنچه محمود افشار 
پیشتر منتشر ساخته بود )تیر1۳0۴، آبان 1۳05، مهر 

1۳2۳، اسفند 1۳2۴( نداشت. این نشریه، “مجلة تحقیقات 
ایرانی، تاریخ و ادبیات و کتاب” بود و می خواست از 

هرچه با فرهنگ ایرانی و زبان فارسی پبوند دارد، سخن 
بگوید. طرح روی جلد به راهنمای کتاب می مانست؛ اما 
مقاله هایش کمتر و متنوع تر از آن بود و نوشتار و سروده و 

یادداشت های کوتاه و بلند فراوان و تصویر هم در برداشت. 
ایرج افشار، آینده را پانزده سال- یک سال سه ماهه، 
سپس دو ماهه و سرانجام به عنوان ماهنامه - منتشر 

9 ایرج افشار، "یادداشت در بارة تجدید انتشار آینده،" آینده، سال 5، 

شماره 1-۳ )بهار 1۳5۸(.  
10ایرج افشار، "یاران گرانقدر مجله،" آینده، سال 10، ش ۸ و 9 )آبان 

و آذر1۳6۳(.



ساخت؛ اما اغلب شماره ها توأمان بودند. وی، سال شمار 
مجلة خود را بعد از گذشت آن همه سال، به آیندة 

پیشین ربط داد و این، شاید به نوعی ادای احترام به 
محمود افشار بوده است. 

در سرمقالة نخستین شماره، افشار از مجلة پدر که “به 
مناسبت تحصیلات و تمایلات مؤسس و بنیاد گذارش 

سیاسی و ادبی بود” یاد کرد و نوشت:
اینک مجله با روش ادبی و تاریخی، مخصوصاً به منظور 

ارائة مقالات مربوط به تحقیقات ایرانی )ایران شناسی( 
و معرفی و نقد کتاب های تازه و نشر اسناد و مدارک 
قدیمی زیر نظر و با مسئولیت مستقیم این جانب ]...[ 

منتشر خواهد شد. البته سعی راستین مجله در آن است 
که به مانند گذشتة آن و به مانند هر ایرانی علاقه مند به 
فرهنگ استوار ملی، مدافع زبان فارسی و تعمیم آن و 

پایمردی کوشا در نگاهبانی مآثر ارزشمند گذشته باشد. 
امید می ورد همة تجربیاتی که حدود سی سال در راه 

نشر چند مجله و خدمات فرهنگی و انتشاراتی اندوخته 
شده، در این راه به کار بسته شود ]...[، آن هم دور ازهر 
گونه بستگی و پیوستگی به این و آن و دور از هر نوع 

هیجان که خاص طباع روز و ابناء زمانه است.9
در آینده، سال ها به اعلام نام بنیاد گذار و صاحب امتیاز 
بسنده می شد؛ اما افشار از یاری همکاران همیشگی اش 
کریم اصفهانیان و قدرت الله روشنی زعفرانلو برخوردار 
بود. محمد رسول دریاگشت هم که به مانند روشنی از 
همکاران وی در کتابخانة مرکزی و مرکز اسناد دانشگاه 

تهران بوده است، کار غلط گیری مجله را برعهده داشت10و 
محمد احصایی بسیاری از کارهای خوشنویسی را انجام 

می داد. در پنج سال آخر، “همکاران مدیر” را به این شرح 
معرفی کردند: کریم اصفهانیان )مدیر امور اداری(، بابک 

افشار )مدیر داخلی(، محمد رسول دریاگشت )مدیر امور 
چاپی(، قدرت الله روشنی زعفرانلو )مدیر امور همکاری(. 
افشار، نام سه پسر دیگرش را بدون ذکر مسئولیت آنان، 

به این صورت می افزود و بعدها نوشت که خواهر زاده اش 
بهداد اربابی هم مدت کوتاهی به او یاری رسانده است.11
آینده را چاپخانة بهمن با حدود 100 صفحة یک ستونی 
به چاپ می رساند. از سال دوم، گرافیک روی جلد کارِ 
هنرمند برجسته مرتضی ممیز بود و همو، سرعنوان های 

همیشگی بخش های گوناگون مجله را نیز طرح ریزی کرد. 
به مناسبت بخشی از محتوا، از دومین سال عکسی نیز در 

روی جلد چاپ شده است: اللةار صالح، علی اکبر دهخدا، 
غلامحسین صدیقی، محیط طباطبایی... 

شمارة نخست آینده را در چاپخانه حروفچینی کردند. 
از شمارة بعد، پردازش صفحه ها با ماشین تحریر 

آی. بی . ام صورت گرفت که در آن سال ها ارزانترین 
وسیله بود؛ اما چشم را نمی نواخت. شمارة حروف 
مجله 12 بود؛ به سبب گرانی کاغذ و زیادی مطلب، 

آن را از سال 1۳66 با حروف 10 نازک چاپ کردند و 
چون به همان سبب ها، رنگ مرکب هم پرید، ناشر با 

گلایه های فراوان خوانندگان رو به رو شد. 
تنها از سال دوازدهم)1۳65( به تک فروشی هم 

رو آوردند. 150 اشتراک آینده را موقوفات دکتر 
محمود افشار یزدی می خرید تا “برای دانش پژوهان 
و ایران شناسان و کتابخانه های عمومی و دانشگاهی 
داخل و خارج به رایگان ارسال شود.”12  در مورد 

اشتراک،  افشار از یاری های فرزندانش که در آمریکا 
می زیستند و همچنین فلیکس وایگل از مدیران 

موسسة انتشاراتی “هارا سویتس”1۳ هم یاد کرده است. 
وایگل، حدود پنجاه مشترک برمشترکان آینده افزود. 

شمارگان مجله دو هزار بود.  
آینده دفتر مجهزی را در ساختمان موقوفات دکتر 
محمود افشار در اختیار داشت که پولی بابت آن 
پرداخت نمی شد. در آن جا، هر روز عصر، اهل 

فرهنگ و ادب گرد می آمدند و به مبادلة نظرهای خود 
می پرداختند. در سال های نخست انقلاب، فضای چنین 

پاتوق هایی که اکثرحاضرانش از استادان تصفیه شده 
یا کنار رفته و یا مورد بی اعتنایی بودند، ناگزیر آگنده 
از بحث های تند، اگر چه بیشتر در بارة سیاست های 

فرهنگی روز بود؛ اما افشار کمتر در مجلس این بزرگان 
می نشست و بیشتر به کارهای مجله و بنیاد موقوفات 

و نشر کتاب ها و قرارهای ملاقات خود می پرداخت.1۴ 
وی، سرانجام، خود این محفل خطرآفرین را برچید.
انگیزة خاموشی آینده نیز جز بیم خطر نبوده است: 

مجله، دفتر رایگان، نویسندگان برجسته و رایگان نویس، 
فروش خوب و اعتبار مطلوب داشت. افزون بر این، 
معرفی کتاب هایی که بنیاد موقوفات یا شخص افشار 

به چاپ می رساندند و حتی آگهی رایگان در بارة آنها، 
سودهای مادی و معنوی بسیاری برای او در برداشتند. 
بنابراین، ناشر در آن هنگام بهانة بیماری آورد و سپستر 

11ایرج افشار، "گذشته،"  فهرست مجلة آینده، به کوشش محمد گلبن و با 

همکاری محمد افسری راد )تهران: بنیاد موقوفات دکتر محمود افشار 
12یزدی، 1۳۸9(،  سی و پنج. ایرج افشار، آینده، سال 7، شماره 7 

)مهر1۳60(.
1۳جایگاه این موسسة دیرسال در ویسبادن از شهرهای آلمان است.

1۴. نگارنده که در آن هنگام مدرس مدرسة عالی تلویزیون و سینما 

)دانشکدة صدا و سیمای بعدی( بود و به کارهای پژوهشی ادامه می داد، 
چند بار برای دیدار با افشار و یا یکی دیگر از فرهنگ مداران به آنجا 

رفته است.
15. فهرست مجلة آینده، پنجاه و پنج.  محمد گلبن و محمد افسری،

16. ایرج افشار، "گذشته،" سی و سه و اشاره به "خاموشی دلپذیر" اش، ۳5.
17ایرج افشار،یوسف موسی زاده فصیح، وابراهیم صمدانی،
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راز بستن مجله را هم کمابیش آشکار ساخت.
در آخرین شمارة سال 1۳70، افشار “بیماری” چشم را 
بهانه کرد و نوشت که آینده در سال بعد چاپ نخواهد 

شد. اما “مهربانی ها و دلسوزی ها” که برای او حکم 
“شماتت” را داشت، وادارش ساخت به انتشار مجله ادامه 
دهد )شمارة اول سال نوزدهم(. اثر و توان آن مهربانی ها، 

بیش از یک سال نبود. او خود در بارة دست کشیدن از 
کار و آغاز “خاموشی دلپذیر” ش می گوید:

به کم کاغذی و مشکلات چاپی گردن نهاده شد، 
تا این که عاقبت به سال 1۳72 آن را تعطیل کردم. 

اگرچه در سال 1۳72 نوشته بودم چون چشم یارایی 
نمی کند دست از آن می شویم. رفتارهای آن روزگار 

مرا بر اجرای آن تصمیم وا می داشت.15
این تعطیل، خلاف وقف نامة محمود افشار و اشاره های 

مکرر ایرج افشار به اراده اش برای ادامة انتشار آینده 
بود.

محتوای ارزندة آینده به کنار، نگاهی به فهرست 
طولانی نام های نویسندگانش نشان دهندة اهمیتی ست 
که این نشریه در نظر فرهنگ مداران آفرینش گر ایران 
داشته است. برخی از آنان، پسین نوشتار خود را به 

افشار سپردند )پرویز ناتل خانلری، حبیب یغمایی...( 
و خبر در گذشت شماری از بزرگان هم آن گونه که در 
خور است، در آینده به چاپ رسید)صدیقی، خانلری، 
حمیدی شیرازی...(. از سوی دیگر، سرشناسی افشار 
در میان خاور شناسان، همکاری دور و نزدیک عدة از 

آنان را برانگیخت: فرانسوا ریشار از پاریس، ویکتور 
آکیموشکین از سن پترزبورگ...

ایرج فشار، خود مقاله ها و گزارش های متعددی در 
آینده به چاپ رسانده است. افزون براین، یادداشت های 
زیادی هم به ویژه در پایان مقاله ها و نامه های رسیده و 

گاهی به صورت مستقل و حتی بدون عنوان و امضا )به 
ندرت: ا.ا.( نوشته است. با توضیح استاد محمد گلبن 
گردآورندة فهرست آینده در مورد این رویة کم سابقه، 

می دانیم که آن نوشتارها، از بی امضا تا با حرف نخست 
نام، همگی از ایرج افشار است.16

فهرست مجلة آینده، پس از سال ها که از تدوین آن به 
دست گلبن گذشته بود، اندکی پیش از در گذشت ناشر 
مجله و از سوی بنیاد موقوفات افشار انتشار یافت. با 
ورق زدن این فهرست، می توان دریافت که چه کج دار 

و مریزهایی در کار بوده است. علاوه براین، چنان 
که اشاره شد، یادداشت های فراوان و گاه بی عنوان را 

باید از دشواری های کار فهرست نگار و همکارانش 
برشمرد.

فهرست مقالات حقوقی )تهران: انتشارات دانشگاه تهران، 1۳۴۸(.
1۸متخصصان تاریخ روزنامه نگاری ایران عبارتند از استاد روانشاد دکترمحمد 

اسماعیل رضوانی، زنده یاد مسعود برزین، استاد محمد گلبن، استاد دکتر گوئل 
کهن، آقایان محمدعلی رحمانی، سید فرید قاسمی، محی الدین محرابی... و 
نویسان نیز علاقه مند است. نگارنده که به تاریخ روزنامه نگاری دیگر پارسی 

19ایرج افشار، “جریان های ادبی در مجلات فارسی،” راهنمای کتاب، )7- 1۳56 (.

 ایرج افشار، ناشناس، احسان یارشاطر، سعید نفیسی و ...، منبع: گنجینه پژوهشی ایرج افشار



نقش افشار در تدوین تاریخ روزنامه نگاری
 ایرج افشار، جز انتشار فهرست مقالات حقوقی17 و 
آن هم با همکاری دو تن دیگر، هیچ گاه به کاری که 

درسش را خوانده بود نپرداخت و در رشته های مختلف 
دیگری کار ورزید و نه تنها به جایگاه بلند رسید، بل، 

سرِ بسیاری از آن رشته ها در دست او بود.  
در مورد تاریخ روزنامه نگاری - و آنچه با آن پیوند 
دارد مانند کارهای فنی، روزنامه نگاران و غیره- نیز 

همواره کنجکاو بود و از دور و نزدیک به برانگیختن 
عزیزانی که به این رشته از تاریخ عمومی دل بسته اند1۸ 

می پرداخت.
افزون براین تشویق ها و راهنمایی ها که بسا با در اختیار 

نهادن سندی همراه بوده است، افشار، خود، کارهای 
مختلفی عرضه داشت که پیوستگی یا وابستگی بی چون 

و چرا با تاریخ روزنامه نگاری ایرانیان داشته است:

1( نوشتن مقاله هایی در بارة محتوای موضوعی 
مهم ترین آنها “جریان های ادبی در مجلات فارسی”19  

است که به گونة ارجاع در بسیاری از پژوهش های 
دیگران مورد استفاده قرار گرفته است.

2( تک نگاری هایی که وی در بارة پیآیندهای مختلف 
نگاشته و یکی از برجسته ترینشان، پیرامون روزنامة 
صوراسرافیل بود و در آینده به چاپ رسید.20 این 

مقاله، به ویژه از نظر صوراسرافیل اروپا ) تدوین در 

ایوردون سوییس به دست دهخدا و چاپ پاریس( 
دارای اهمیت پژوهشی ست.

3( بازچاپ مجلة کاوة برلین و آن هم از روی 
نسخة متعلق به حسن تقی زاده. ناشر، عکس ها و 

یادداشت های مفید و ارزندة هم افزوده است؛ اما به 
سبب راهنمایی نادرست محمدعلی جمال زاده باید 

روزی در مقدمه و فهرست تجدید نظر شود.21
4( انتشار مجموعة از برگ های کم یاب سند و شب نامه 

و روزنامه و ضمیمه و فوق العاده و غیره به نام قبالة 
تاریخ.22 گرد آوری و انتشاراین مجموعه، به ویژه برای 

تاریخ رسانه های چاپی ایران بسیار مفید بود.
5( اکثر فهرست ها و کتابشناسی های افشار در مورد 

تاریخ معاصر، از منابع ارجاعی پژوهش در تاریخ 
روزنامه نگاری فارسی توانند بود. بدیهی ست که 

مهم ترین آنها فهرست مقالات فارسی او در هفت 
جلد و هشت مجلد است که بر محتوای پیآمدهای 

فارسی چاپ ایران و خارج استواری دارد. نکتة بسیار 
مهم آنکه افشار محتوای مجله های فرهنگی فارسی 

 ایرج افشار و نخستین کنگره ایرانشناسی در دانشگاه تهران، منبع: گنجینه پژوهشی ایرج افشار

 20 ایرج افشار، “پیرامون روزنامة صور اسرافیل”،آینده، ج5، )1۳5۸(.

21جمال زاده به کلی برخی از همکاران کاوة برلین همچون ابراهیم 

پور داود و محمود غنی زاده را از قلم انداخته و بسیاری از نوشتارهای 
بی امضا را از آن خود دانسته است.

22قبالة تاریخ را جلد دومی خواهد بود.  ایرج افشار، قبالة تاریخ )تهران: 

انتشارات طلایه، 1۳6۸(.  
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چاپ ایالات متحده و اروپا و استرالیا را نیز معرفی 
کرد و اغلب آنها، از نگاه سیاسی و عقیدتی مطلوب 
دولت جمهوری اسلامی نبودند. وی، پا را از این نیز 
فراتر نهاد و مقاله های ایران شناسی مجله های عمومی 

یا سیاسی- اجتماعی برون مرزی را هم از نظر دور 
نداشت. این کار او، به  ویژه خدمت بزرگی به اهل 
تحقیق بود که وسیلة برای آگاهی از پژوهش های 
فارسی انجام شده در خارج را در اختیار نداشتند.

6( باز در همان فهرست، یعنی در آغاز هر جلد و 
پیش از بخش های موضوعی، استاد افشار منابع خود 
را به ترتیب الفبا معرفی کرده و تاریخ و شماره های 

پیآیندها را بر شمرده است. این ثبت و ضبط، بی اندازه 
برای پژوهش امروزیان و آیندگانِ محقق تاریخ 

روزنامه نگاری مفید است. 
7( افشار، در زمینة یاد شده کارهای ارزندة دیگری 

هم برای آسان تر  کردن کار محققان انجام داده است 
که به ویژه در زمان انتشارشان خدمتی مهم به شمار 

می آمد؛ همچون “فهرست مراجع و منابع برای 

تحقیق در تاریخ روزنامه نگاری و مجله نویسی”2۳ و 
“کتاب شناسی مطبوعات فارسی ”2۴ و ده ها یادداشت 

و مقالة دیگر.
8( انبوهی از مجموعه های اسناد و خاطرات چاپ 

شده به دست ایرج افشار از اهمیت بی چون و چرایی 
در تدوین تاریخ عمومی دو سدة اخیر و از جمله، 

تاریخ روزنامه نگاری ایران برخور دار اند؛ به گونة 
که اگر انتشار آن کتاب ها را همت بی مانندش در 
برنامة کار نمی نهاد، نقص و ابهام بسیار فراوان تر 
از امروز بود. مهم ترین این کتاب ها عبارت اند از: 

روزنامة خاطرات اعتماد السلطنه)1۳۴9خ(، المآثر و 
الآثار)1۳6۳خ(، اوراق تازةاب مشروطیت)1۳59خ(، 

مبارزه با محمدعلی شاه)1۳59خ(، خاطرات 
عین السلطنة سالور )1۳77-1۳79خ(.

9( افشار در نشست های متعدد با کتابداران بخش 
مطبوعات، آنها را نخست به مجموعه سازی و سپس 

تهیة فهرست موجودی تشویق می کرد. بسیاری از 
کوشش هایی که در این زمینه  ها در دو دهة اخیر 

صورت گرفته، با همراهی و راهنمایی او بوده است. 
10( همچنین هنگامی که استاد افشار ریاست کتابخانة 
مرکزی و مرکز اسناد دانشگاه تهران را برعهده داشت، 

“نمایشگاه یادگارنمای مطبوعات قدیم زبان فارسی” 
را در همان محل برگزار کرد و این، برای نخستین بار 

بود که در ایران چنین نمایشگاهی برگزار می شد.

2۳ ایرج افشار،« فهرست مراجع و منابع برای تحقیق در تاریخ روزنامه 

نگاری و مجله نویسی،" تحقیقات روزنامه نگاری، 1۳۴۸-9. 
2۴ایرج افشار، »کتابشناسی مطبوعات فارسی،« کتابداری، شماره ۳ )مرداد 

.)1۳۴9
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۱.مقدمه
جشن هزارۀ فردوسی  به مناسبت نهصدمین سال تولد 

این شاعر بزرگ و ورود به هزارۀ فردوسی  در سال 
1313 ش. )1934 م.( در ایران و سایر کشور های 

جهان از جمله اتحّاد جماهیر شوروی، آمریکا، آلمان، 
انگلستان، فرانسه، ایتالیا، سوئد، و مصر برگزار شد. 

فردوسی  که به دلیل روایت افسانه های کهن و تاریخ 
ملی  ایران و تلاش برای پرهیز از به کار بردن واژه های 

عربی  در شاهنامه، همواره مورد تقدیر وطن پرستان 
ایرانی  قرار گرفته بود، در دوره پهلوی به دلیل 

سیاست های ملی گرایانه این دولت بیش از پیش مورد 

مجسمه های برگرفته از شاهنامه، آرامگاه فردوسی، توس )عکس: آرش نیک نژاد(

ش
وه

 پژ
گرد

فر

Parisa Zahir-Emami, “The Ferdowsi 
Millennium,”
Iran Nameh, 27:1 (2012), 03-25.

Parisa Zahir-Emami
parisa.zahiremami@utoronto.com

پریساظهیرامامی لیسانس ادبیات فارسی را در سال 2009 از دانشگاه شیراز 
دریافت کرد و اکنون دانشجوی فوق لیسانس دانشگاه تورنتو است.



ایران نامه سال27، شماره 1، 2012 3 هزارۀ فردوسی

در مهر ماه 1313 ش. در تهران برگزار شد، اولین کنگرۀ 
علمی بین المللی برگزار شده در ایران و محل گردهمایی 

و تبادل نظر اندیشمندان بزرگ ایرانی  و شرق شناسان 
برجسته جهان در باره فردوسی ، زندگی  و شعر او 

بود. تأکید بر نقش فردوسی  در حفظ زبان فارسی از 
مهمترین بن مایه های کنگرۀ فردوسی  بود که به موجب 
آن اهمیت پاک سازی زبان فارسی از واژه های بیگانه - 

که از مدت ها پیش مطرح شده بود- مورد توجه بیشتری 
قرار گرفت.این امر زمینه ساز تأسیس فرهنگستان زبان 

فارسی در سال 1314 ش. )1935 م.( و تلاش برای 
“پاک سازی زبان شیرین پارسی از زبان دشوار عرب” 

شد.2به علاوه، در جریان کنگرۀ هزاره فردوسی  دانش 
شرق شناسی  در خدمت اجرای برنامه های فرهنگی - 
سیاسی دولت قرارگرفت و زمینۀ لازم را برای تحقق  
آرمان های ملی  دولتمردان پهلوی فراهم نمود. جشن 

هزارۀ فردوسی  را می  توان از رویداد های مهم فرهنگی  
قلمداد کرد که باز خورد های مهمی  در سطح ملی  و 

بین المللی داشت. تفاخر به عظمت تاریخ ایران پیش از 
اسلام و تأکید بر برتری نژاد آریایی در جشن فردوسی  

از عوامل مؤثر در بازپردازی هویت ملی  ایرانیان بود. در 
همین راستا در سال 1314 ش. )1935 م.( نام کشور از 

“پرشیا” )Persia( به “ایران” تغییر کرد.

در این مقاله به توصیف چگونگی برگزاری جشن هزارۀ 
فردوسی  در ایران و سایر کشورها، نحوۀ شرکت مردم و 

اندیشمندان ایرانی  و خارجی  در این جشن و بازخورد های 
آن در سطح ملی  و بین المللی خواهم پرداخت. 

۲.جشنهزارةفردوسی
تأکید بر سره نویسی و برتری نژاد آریایی بر اعراب، 

که از عهد صفوی و با نگارش متون دساتیری در هند 
اهمیت ویژه ای یافته بود، در زمان سلطنت رضا شاه  به 
اوج رسید و در سرلوحۀ برنامۀ احیای هویت ملی  و 

فرهنگی  قرار گرفت.3 در دهه های 1300 و 1310 ش. 

توجه قرار گرفت.به طوری که در آستانۀ جشن هزارۀ 
فردوسی  از این شاعر ملی  با عنوان “پیامبر” سخن به 
میان می آمد و از شاهنامه به عنوان “قرآن عجم” یاد 

می  شد.1 مهمترین بخش جشن هزاره فردوسی در ایران 
را می  توان کنگرۀ هزارۀ فردوسی  دانست. این کنگره که 

1شاهنامه هست بی اغراق قرآن عجم/ رتبۀ دانای توسی رتبه پیغمبری” 

به نقل ازمحمد تقی بهار، “کلّ صید فی  جوف الفرا،” مهر، سال 2، 
شمارۀ 5 )1934(،406.

2Mohamad Tavakoli-Targhi, Refashioning Iran: Oriental-
ism, Occidentalism, and Nationalistic Historiography )New 
York: Palgrave, 2001(, 104.

3Mohamad Tavakoli-Targhi, “Narrative identity in the 
works of Hedayat and his contemporaries,” Sadeq Hedayat: 
his work and his wondrous world, ed., Homa Katouzian 
)London: Routledge, 2008(, 113. 

همچنین بنگرید به:
Mohamad Tavakoli-Targhi, Refashioning Iran, 77-95.



)1920 و 1930 م.( تلاش های زیادی برای “بازیابی 
حافظۀ ملی” از طریق احیای آثار هنری، تاریخی ، 
و ادبی پیش از اسلام صورت پذیرفت.4 در همین 
راستا انجمن آثار ملی  توسط عدّه ای از دولتمردان 

و اندیشمندان به دستور رضا شاه در سال 1301 ش. 
)1922 م.( بنیان گذاری شد و آغاز به کار کرد. از 

جمله اقدامات این انجمن بزرگداشت شخصیت های 
مهم تاریخی  و ادبی  بود. بزرگداشت فردوسی  و 

معرفی  وی به عنوان قهرمان ملی  ایرانیان به ملت ایران 
و سایر کشورهای جهان نه تنها اقدامی فرهنگی ، بلکه 

عملی  سیاسی برای بازپردازی هویت ملی  ایرانیان 
با تکیه بر شکوه و عظمت ایران باستان بود. مراسم 

جشن فردوسی  به مناسبت نهصدمین سال تولدّ او و 
ورود به هزارۀ فردوسی  در پاییز 1313 ش. )1934 م.( 

برگزار شد. مهمترین اقدامات دولت برای برگزاری 
این جشن، بازسازی آرامگاه فردوسی در توس و 

برگزاری کنگرۀ هزارۀ فردوسی بود. 

جشن هزارۀ فردوسی  که در ابعاد وسیع در شهرهای 
مختلف ایران و جهان بر پا شد، بازخوردهای سیاسی 

فرهنگی  مهمی در سطح ملی  و بین المللی داشت. 
انجمن آثار ملی  با همکاری برخی از ارگان های 

دولتی از مدت ها پیش از آغاز جشن مشغول تهیه 
تدارکات لازم برای برگزاری این مراسم بزرگ بود. 
اخبار مربوط به آمادگی برای جشن در روزنامه ها و 

نشریات مختلف به چاپ می  رسید. کتاب های زیادی 
درباره فردوسی ، شعر و زندگی  او و تاریخ ایران 

باستان نوشته شد و نسخه ها و تصحیحات مختلفی  از 
شاهنامه به بازار آمد. ملک الشعرای بهار کتاب شرح 

حال فردوسی  از رویشاهنامه را نوشت.وی در 
این کتاب تلاش کرده تا وقایع زندگی  فردوسی را  بر 

اساس ابیات شاهنامه بازسازی نماید.5 همچنین محمد 
امین ادیب طوسی )1283-1361 ش.(6 منظومه ای 

بلند به نام پیام فردوسی  سرود که به صورت کتاب 
به چاپ رسید.7 ابراهیم پورداوود یک سال قبل از 

آغاز جشن هزاره منظومه ای با عنوان یزدگرد شهریار، 
یادگار جشن سال هزارم فردوسی در بمبئ به چاپ 

رساند. این منظومه شرح آخرین مناجات یزدگرد 
سوم، پادشاه ساسانی، با خداوند و شکایت او از حملۀ 

اعراب است. دیدگاه نژادی منفی  ایرانیان نسبت به 
اعراب و تأکید بر شکوه ایران باستان مضامین اصلی  
این منظومه هستند. در پایان منظومه یزدگرد به تیغ 

آسیابانی در مرو کشته می  شود. توصیف صحنۀ مرگ 
یزدگرد با لحنی احساسی ، بیانگر افسوس خوردن 

شاعر بر روزگاران پرعظمت ایران باستان است که 
با مرگ آخرین پادشاه ساسانی به پایان می  رسد.8 
تقی  نصر)1285-1364ش.9( کتاب تاریخ حقوق 

ایران از ابتدا تا هجوم عرب را، که شرحی کامل بر 
قوانین حقوقی و اجتماعی ایران پیش از اسلام بود، 
به زبان فرانسه بر اساس اسناد تاریخی  و تحقیقات 

شرق شناسان برجسته دنیا نوشت.10 در یکی  از 
آگهی  های روزنامۀ ایران خواندن این کتاب و شناخت 

ایران باستان به عنوان بهترین قدردانی از فردوسی  
معرفی  شده است.11 به مناسبت جشن هزارۀ فردوسی  

آگهی خرید بلیط های بخت آزمایی برای تکمیل آرامگاه فردوسی

4Tavakoli-Targhi,“Narrative identity in the works of He-
dayat,” 110-111.
دربارۀ اقدامات دولت پهلوی برای بازیابی حافظه ملی  ایرانیان، بنگرید به:

Afshin Marashi, Nationalizing Iran: Culture, Power, and 
The State, 1870- 1940 )Seattle: University of Washington 
Press, 2008(, 110- 132.
5“بهترین شرح حال حکیم ابو لقاسم فردوسی  طوسی،” ایران، سال 18، 

شمارۀ 4510 )24 مهر 1313/ 15 اکتبر 1934(، 4. همچنین بنگرید به 
محمد تقی بهار، “شرح حال فردوسی از روی شاهنامه،” فردوسی نامه، 

به کوشش محمد گلبن )تهران: سپهر، 1345(، 79-21.
6محمد امین ادیب طوسی، استاد تاریخ ادبیات ایران در دانشگاه تبریز، در 

مشهد به دنیا آمد. وی پس از اتمام تحصیلات خود در علوم دینی و تحصیلِ 
ادبیات و حکمت نزد ادیب نیشابوری، با هرتسفلد، شرق شناس معروف، 
آشنا شد و به یادگیری زبان های سانسکریت و پهلوی پرداخت. وی مدتی  
در خدمت وزارت معارف بود. ادیب طوسی پس از اتمام تحصیلات خود 
در مقطع دکترا در دانشکده ادبیات تهران، در دانشگاه تازه تأسیس تبریز 

مشغول به کار شد. از جمله آثار اوست: دیوان ادیب طوسی )تبریز: ابن 
سینا، 1962(، فرهنگ لغات ادبی : شامل لغات و تعبیراتی که از متون فارسی 
استخراج شده است )تبریز: دانشگاه تبریز، 1972-1967( و ذیلی بر برهان 

قاطع یا فرهنگ لغات بازیافته: شامل قسمتی  از لغات و تعبیرات مستدرک که 
باید به فرهنگ زبان فارسی افزوده شود )تبریز: چاپخانۀ شفق،1964(.

7محمد امین ادیب طوسی،“کتاب پیام فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 

4513 )27 مهر 1313/ 19 اکتبر 1934(، 1. همچنین بنگرید به محمد 
امین ادیب طوسی، پیام فردوسی  )تهران: مؤسسۀ مربیّ، 1313(.

8ابراهیم پورداوود، یزدگرد شهریار، یادگار جشن سال هزارم فردوسی 
)بمبئ : انستیتو رابیندرانت تاگور، 1933(.

9تقی نصر در تهران متولد شد. وی پس از اتمام تحصیلات خود در دار الفنون 
به عنوان دانشجوی اعزامی به فرانسه رفت و در رشتۀ حقوق به درجه 
دکتری نائل شد. پایان نامۀ او دربارۀ حقوق در عهد ساسانیان بود. نصر پس 
از بازگشت به ایران در مناصب مختلف به فعالیت های حقوقی و اقتصادی 

خود ادامه داد و سر انجام در نیویورک دار فانی را وداع گفت. از جملۀ 
آثار اوست: ایران در برخورد با استعمارگران: از آغاز قاجاریه تا مشروطیت 
)تهران: شرکت مولفین و مترجمین ایران، 1984( و ابدیت ایران از دیدگاه 
خاورشناسان )تهران: ادارۀ کلّ نگارش وزارت فرهنگ و هنر،1972(.

10بنگرید به :

Taqi Nasr, Essai sure L’histoire de Droit Persane dès 
L’origine à L’invasion Arabe )Paris: A. Mechelinck, 1933(.

11“کاملترین قدردانی از فردوسی  سعی  در شناسایی ایران قدیم است،” 

ایران، سال 18، شمارۀ 4500 )12 مهر 1313/ 4 اکتبر 1934(، 3.
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علی  محمد آزاد همدانی )1263-1324 ش.(12
کتاب عشق و ادبرا درباره شرح حال فردوسی 

و وضعیت حکومت در زمان او نوشت.13 همچنین 
فردوسی  نوشتۀ  از  بعد  داستانی چهارصد سال  منظومه 

نصرت الله کاسمی )1289-1374ش.(14 حاوی 
یک مقدمه و یک داستان در پنج منظوم در همین 

زمان به چاپ رسید.15داستان این کتاب بخشی از 
از فردوسی   ترجمۀ منثور حکایت چهارصد سال بعد 

اثر نویسندۀ فرانسوی فرانسوا کپه دوگور است.16 
شاهنامه چاپ بروخیم بر اساس نسخۀ وولرس به 

اقبال در دوازده جلد و با مینیاتور های  تصحیح عباس 
رنگی  به چاپ رسید. این کتاب حاوی ده جلد 

متن، یک جلد فرهنگ واژگان و یک جلد شرح 
بود.17 همچنین شاهنامه چاپ مؤسسۀ  حال فردوسی  
نقاشی های زیبا  با  به تصحیح محمد رمضانی  خاور 

به مناسبت جشن فردوسی  منتشر  پنج مجلد  در 
شد.18 برخی  از نشریات ادواری، اقدام به چاپ 

ویژه نامه جشن هزارۀ فردوسی  کردند. از جملۀ این 
6 این نشریه  نشریات، نشریۀ مهر بود. شمارۀ 5 و 
هزارۀ  مناسبت جشن  نامه به  عنوان فردوسی   تحت 
فردوسی  در بیش از 300 صفحه منتشر گردید. این 

ویژه نامه حاوی اشعار و مقالات گوناگون دربارۀ 
فردوسی  و شاهنامه و نقش فردوسی  در حفظ تاریخ 
ایران و زبان فارسی است. قسمت پایانی این نشریه 

شرح مختصری است از سخنرانی  های ارائه شده 
در کنگرۀ فردوسی  و حاوی عکس اندیشمندان 

ایرانی  و خارجی  شرکت کننده در این کنگرۀ بزرگ 
می باشد.19

از چند ماه قبل از آغاز مراسم، دست اندرکاران جشن 
فردوسی  به برنامه ریزی جشن و تدارک برنامۀ 

گردش مستشرقین مشغول بودند. به منظور پذیرایی  
از مستشرقین در هنگام ورود به کشور، وزارت داخله 

افرادی را به عنوان مهماندار به بندر پهلوی، مشهد و 
مرزهای شرقی  و غربی کشور اعزام کرد.20

در مدت اقامت مستشرقین در تهران شرح حال و 
سوابق علمی  آنان، و همچنین ریزبرنامۀ گردش آنها در 
روزنامه ها و نشریات مختلف منتشر می  شد. در روز 12 
مهر، پس از مراسم افتتاح کنگره، شرق شناسان به دعوت 
انجمن آثار ملی  از مجلس شورای ملی  و مدرسه صنایع 
مستظرفه بازدید کردند. شرکت کنندگان در کنگره هزارۀ 

فردوسی در روز 13 مهر پس از اتمام سخنرانی  ها ، 
در یکی  از سالن های تئاتر تهران به تماشای نمایش 

سه  داستان از شاهنامه نشستند. در روز 14 مهر پس از 
اتمام کار کنگره مدعوین به سمت میدان سلطنت آباد 

تهران حرکت کردند و از نزدیک به مشاهده مسابقۀ 
چوگان بازی و نمایش های زورخانه، که وصف آنها 

در داستان های ملی  ایران از جمله شاهنامه آمده است، 
پرداختند. در روز 15 مهر مستشرقین پس از ایراد 

سخنرانی در کنگره فردوسی به گردش در کاخ سعد 
آباد پرداختند، سپس به تماشای تئاتر رستم و سهراب 

رفتند و در 16 مهر، پس از اتمام کنگره از موزۀ معارف 
بازدید کردند.21 برنامه تفریحی میهمانان جشن فردوسی  

در مدت اقامت آنها در تهران، علاوه بر ایجاد امکان 
بازدید از مکان های دیدنی  شهر، زمینۀ آشنایی بیشتر آنها 
را با “ورزش های سنتّی”  و مظاهر فرهنگ وهنر در ایران 

فراهم نمود.

در روز سه شنبه 17 مهر 1313، یک روز پس از 
پایان کنگرۀ فردوسی ، نخست وزیر، وزیر داخله، و 

وزیر معارف به همراه شرق شناسان و میهمانان جشن 
فردوسی تهران را ترک کردند و پس از توقف در 

سمنان، شاهرود، زیدر و سبزوار سر انجام در صبح 
روز 19 مهر ماه از سبزوار به سمت نیشابور رهسپار 

شدند. این گروه پس از زیارت آرامگاه خیاّم به سمت 

12علی  محمد آزاد همدانی در همدان متولد شد. وی پس از تحصیل 

علوم فارسی و عربی ، از جمله صرف و نحو، بدیع، بیان، کلام، فقه و 
اصول در سال 1300 شمسی  به سمت ریاست فرهنگ کاشان و در سال 
1313 به سمت مدیریت ادبیات و بازرسی اداره فرهنگ همدان منصوب 

شد. کتاب عشق و ادب از جمله تألیفات وی است. 
13کتاب عشق و ادب تألیف علی  محمد آزاد همدانی در سال 1313 ش. 

توسط مؤسسه مربی  در تهران به چاپ رسید. عنوان دیگر این کتاب 
سرگذشت حکیم ابوالقاسم فردوسی  است. همچنین بنگرید به آگهی “کتاب 
عشق و ادب،”ایران، سال 18، شمارۀ 4502 )15 مهر 1313/ 7 اکتبر 1934(، 1.

14نصرت الله کاسمی پزشک، شاعر و سیاستمدار معاصر در تهران در 

خانواده ای مازندرانی متولد شد. او پس از اتمام تحصیلات خود در 
رشتۀ پزشکی  در دانشکده پزشکی  دانشگاه تازه تأسیس تهران مشغول 

به تدریس شد. وی همچنین به همراه چند تن از دوستانش مجلۀ 
پزشکی - بهداشتی درمان را منتشر کرد. در سال 1325 پس از تشکیل 

سازمان شاهنشاهی خدمات اجتماعی، قائم مقام این سازمان شد و به 
توسعه خدمات بهداشتی - درمانی در روستاها پرداخت. در انتخابات دورۀ 

شانزدهم مجلس شورای ملی  به عنوان نمایندۀ مردم ساری وارد مجلس 
شد و به عضویت کمیسیون مخصوص نفت در آمد. وی از جمله افرادی 
بود که در جریان ملی  شدن صنعت نفت در 29 اسفند 1329 نقش داشت.

15“چهارصد سال بعد از فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 4503 )16 

مهر 1313/ 8 اکتبر 1934(، 1.
16این کتاب اخیرا با عنوان فردوسی  پس از چهارصد سال: منظومه ای 

داستانی  در یک مقدمه و پنج بند، به کوشش فضل الله کاسمی به شکل 
مصور تجدید چاپ شده است. بنگرید به نصرت الله کاسمی، فردوسی  

پس از چهارصد سال )تهران: دایره المعارف ایران شناسی، 1387(.
17“شاهنامه فردوسی  چاپ بروخیم،” ایران، سال 18، شمارۀ  4499 )11 

مهر 1313/ 3 اکتبر 1934(، 4.
18“دورۀ تمام شاهنامه فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ  4499 )11 
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مشهد حرکت کردند تا در روز 20 مهر در مراسم افتتاح 
آرامگاه فردوسی  شرکت کنند.22 

میهمانان جشن در روز 21 مهرماه به همراه رضا شاه و 
تنی چند از دولتمردان از بیمارستان و پرورشگاه شاه رضا 

که همزمان با بازسازی آرامگاه فردوسی ساخته شده و 
در آستانۀ جشن هزارۀ فردوسی  افتتاح شده بود، بازدید 

کردند. بیمارستان شاه رضا به جدیدترین دستگاه های 
پزشکی  موجود مجهز بود. از جملۀ تجهیزات این 

بیمارستان می  توان به سیستم حرارت مرکزی، تجهیزات 
مربوط به تولید آب سرد و آب گرم، حمام های دوش دار، 

و دستگاه های مجهز رادیولوژی اشاره کرد. زیبایی  
معماری و گچ بری های این بنا که به قول مهندس سازندۀ 

آن زمانی  بیابانی دورافتاده و “مرکز رطیل و مارهای 
سمّی” بود از دیگر ویژگی  های مهم این بیمارستان به 
شمار می  رفت.23 مهندس سازندۀ این بیمارستان کریم 

طاهرزاده بهزاد بود که نقشۀ بنای آرامگاه فردوسی  را نیز 
با الهام از معماری دورۀ هخامنشی و شبیه به پاسارگاد، 
مقبرۀ کورش کبیر، ترسیم کرده بود. پایان کار ساختن 

بیمارستان در آستانۀ جشن و بازدید شرق شناسان از آن 
بی شک بخشی از برنامۀ سیاسی دولتمردان دولت پهلوی 
برای نشان دادن پیشرفت علوم و صنایع در ایران و تلاش 

برای بازپرداری هویت ایرانیان به عنوان “یک ملت 
آریائی متجدد” بود.24 

نمایشگاه  مهمانان،  بازدید  مورد  مکان های  دیگر  از 
امتعه وطنی بود که در مشهد و سایر شهر های کشور 
به منظور نمایش کالا های تولید شده در داخل کشور 
پا گردیده  ایران بر  و نشان دادن پیشرفت های صنعتی 

با جشن  نمایشگاه را  این  برپایی هم زمان  بود. 
برنامه های سیاسی  از دیگر  هزارۀ فردوسی  می توان 
ایران به عنوان کشوری  دولت پهلوی برای معرفی  
مدرن و پیشرفته به شمار آورد. پس از بازدید از 

برای  مسلمان  ، شرق شناسان  وطنی  امتعه  نمایشگاه 
زیارت، به حرم مطهر امام رضا )ع( رفتند و بعد از 

فیلم فردوسی  که  تماشای  برای  میهمانان  تمام  آن 
به وسیلۀ  و  بمبئ ساخته  فیلم  امپریال  کمپانی  توسط 
ارباب کیخسرو شاهرخ به ایران آورده شد بود، در 
سالن شیر و خورشید سرخ حاضر شدند.25 شایان 
نیز کریم  ذکر است که مهندس سازندۀ این سالن 

بود. بهزاد  طاهرزاده 

در روز 22 مهرماه شرق شناسان از مجموعه آستان قدس 
رضوی از جمله کتابخانه ی آستان قدس بازدید کرده و 

پس از آن در مراسم خداحافظی که توسط نخست وزیر 
برگزار شده بود شرکت نمودند.26در مجموعمی  توان 

گفت که برنامه بازدید مستشرقین از مکان های مختلف در 
مشهد بیشتر در جهت آشنایی آنان با نمودهای پیشرفت 
در ایران و مشاهدۀ امکانات پژوهشی و پزشکی  موجود 

در کشور تدارک دیده شده بود. به علاوه، آمیختگی 
عناصر معماری دورۀ هخامنشی و اصول معماری غربی 

در ساختمان آرامگاه فردوسی ، بیمارستان شاهرضا و سالن 
شیر و خورشید سرخ و بازدید شرق شناسان از این مکان 
ها را می  توان تلاشی هدفمند از سوی دولت پهلوی برای 

ترسیم تصویری نو از ایران دانست. با نمایش آمیختگی 
عناصر باستانی و مدرن در معماری بناهای یاد شده، پیوند 

ایرانیان با تاریخ باستانی خود در کنار همگامی ایشان با 
پیشرفت های صنعتی و هنری سایر کشور ها مورد تأکید 

قرار گرفت.

در روز 23 مهرماه میهمانان به سمت تهران حرکت کردند و 
و در مسیر بازگشت در مراسمی که به دعوت اریک اشمیذ
)Erich Friedrich Schmid,1897-1964(،27 رئیس 

هیأت حفاری موزۀ فیلادلفیا، در محل خرابه های ری 
برگزار شد، شرکت نمودند. شرق شناسان پس از پذیرایی  

در سایت حفاری ری از اشیای استخراج شده از محل 

مهر 1313/ 3 اکتبر 1934(، 1. همچنین بنگرید به ابوالقاسم فردوسی ، 
شاهنامه، به تصحیح محمد رمضانی )تهران: خاور، 1313.(

19بنگرید به مهر)فردوسی نامه(، سال 2، شمارۀ 5 و6 )تهران:1934(.

20“پذیرایی  مستشرقین،”ایران، سال 18، شمارۀ 4488 )29 شهریور 

1313/ 20 سپتامبر 1934(، 1. همچنین بنگرید به “تهیه مقدمات انعقاد 
کنگره،” ایران، سال 18، شمارۀ 4496 )8 مهر 1313/ 30 سپتامبر 1934(، 1.

21“پروگرام،” ایران، سال 18، شمارۀ 4499 )11 مهر 1313/ 3 اکتبر 

.1،)1934
22“مراسم پذیرایی،” ایران، سال 18، شمارۀ 4506 )19 مهر 1313/ 11 

اکتبر 1934(، 2. همچنین بنگرید به “گشایش انجمن جشن هزارمین 
سال تولدّ شادروان فردوسی  با حضور عدۀ مهمی  از خاورشناسان نامی  
دنیا از مستشرقین که نمایندگان 18 دولت میباشند،” ایران باستان، سال 

2، شمارۀ 34 )15 مهر 1313/ 7 اکتبر 1934(، 2.
23ح.م. “بیمارستان شاه رضا،” ایران، سال 18، شمارۀ  4509 )23 مهر 

1313/ 15 اکتبر 1934(، 1 و 2.
24Mohammad Tavakoli-Targhi, “Narrative identity in the 
works of Hedayat,” 112.

25ح.م. “گردش مستشرقین،” ایران، سال 18، شمارۀ 4513 )27 مهر 

1313/ 19 اکتبر 1934(، 2.
26ح.م. “گردش مستشرقین،” ایران، سال 18، شمارۀ 4513 )27 مهر 

1313/ 19 اکتبر 1934(، 2. همچنین بنگرید به”پروگرام،” ایران، سال 
18، شمارۀ 4499 )11 مهر 1313/ 3 اکتبر 1934(، 1.

27اریک اشمیذ، باستان شناس آلمانی  تبار و متخصص در باستان شناسی  خاور 

نزدیک، پس از جنگ جهانی  اول تحصیلات خود را در رشتۀ باستان شناسی  
در دانشگاه کلمبیای آمریکا به اتمام رساند. وی استاد باستان شناسی 

در انیستیتو شرق شناسی  دانشگاه شیکاگو بود. مهمترین اثر وی تخت 
جمشید )شیکاگو: انتشارت دانشگاه شیکاگو، 1953( است که حاصل 

تحقیقات 5 ساله وی ) 1934- 1939 م.( در محل تخت جمشید می  باشد.



حفاری بازدید کردند. پس از بازگشت به تهران به جز 
عدّه ای که برای سیاحت در ایران به شهر هایی  چون شیراز 

و اصفهان رفتند، بقیه در تاریخ 2۷ مهر به کرمانشاه و یا 
بندر پهلوی رفتند و از آنجا به کشورهای خود بازگشتند.28

در طول این مدت هر روز از عصر تا شب در سراسر 
کشور مراسم جشن و آتش بازی بر پا بود. خیابان ها و 

میدان ها تزئین و چراغانی شده و مردم در خیابان ها شاهد 
نمایش قسمت های مختلف شاهنامه، اسب دوانی، و 

ورزش های زورخانه ای بودند. در تبریز نمایشی دربارۀ 
شرح حال فردوسی  و سرودن شاهنامه به نفع سیل زدگان 

اجرا شد.29  در ساری تئاتر “رستاخیز فردوسی” در 21 
مهرماه به نمایش گذاشته شد.30 در تهران تئاتر منیژه و بیژن 

به افتخار جشن هزارۀ فردوسی  در ماه آبان نمایش داده 
شد.31 در مهرماه 1313 که جشن فردوسی  به طور رسمی  
در کشور برگزار می  شد، مردم هر شب در خیابان ها جمع 
می شدند، به هلهله می پرداختند و فریاد “زنده باد رضا شاه” 

سر می  دادند.32 تحریک عواطف ملی  ایرانیان و ترویج 
فرهنگ شاه دوستی در میان آنها را نیز می  توان از جمله 

نمود های فراخوان بازگشت به عصر طلایی  ایران باستان به 
شمار آورد. بی  تردید، می  توان هدف اصلی  برگزاری جشن 

هزارۀ فردوسی  در خیابان های شهر های مختلف راشرکت 
دادن مردم در اجرای برنامه های سیاسی  فرهنگی  دولت 

عکسیادگاریشرکتکنندگانکنگرههزارهفردوسیدرمقابل
تالاردارالفنون،تهران

بهار،  )ترکیه(، محمدتقی  اول)نشسته(: حیدرعلی کمالی  ردیف
آقااوغلو  اقبال، عیسی صدیق، محمد  هانری ماسه )فرانسه(، عباس 

)آلمان( بک  سباسستیان  )آمریکا(،  گونتر  فرانکلین  )آمریکا(، 
ردیفدوم: جان درینک واتر )انگلستان(، عبدالوهاب عزام )مصر(، 

برتلس )شوروی(،  ابراهیم حکیمی، یوگنی  ژرژ کونتنو )فرانسه(، 
سفیر شوروی، حسن اسفندیاری، محمدعلی فروغی، خانم گدار، 
)دانمارک(، فریدریش  آرتور کریستنسن  نوشیروان )هند(،  دستور 

پیرنیا. عبدالحسین شیبانی، حسن  )آلمان(،  زاره 
ردیفسوم: مجتبی مینوی، ولی الله نصر، مهدی دیبا، حسن 

نفیسی،  فروزانفر، سعید  بدیع الزمان  یانس،  میرزا  وحید دستگردی، 
جمیل صدقی زهاوی )عراق(، صادق رضازاده شفق، محمد فؤاد 
ادوارد  نظام الدین،  اعتصام زاده، محمد  ابوالقاسم  )ترکیه(،  کوپرولو 
آ.آ.  دنیسن راس، آشیکاگا آتسوجی )ژاپن(، زین العابدین رهنما، 

بولوتنیکوف )شوروی(، محمدطاهر رضوی )هند(، غلامرضا رشید 
یاسمی.

ردیفچهارم: مایل تویسرکانی، احمد حامد صراف )عراق(، 
فلسفی، محمد  نصرالله  ریپکا )چکسلواکی(،  یان  علی اصغر حکمت، 

عشاق )هند(، آلکساندر فرایمان )شوروی(، هادی حسن)هند(، 
اورنگ، احمد  نهاد بی )ترکیه(، شیخ الملک  عبدالعظیم قریب، علی 

رحیم زاده صفوی. بهمنیار، 
ردیفپنجم: ژوزف هاکن )فرانسه(، جلال همایی، یوری مار 

)شوروی(، علی قویم، آلکساندر روماسکویچ )شوروی(، یوزف 
اونوالا )هند( اوربلی )شوروی(، جمشیدجی 

ردیفششم: بهرام گور آنکلساریا )هند(، احمد کسروی، نصرالله 
)مصر(،  عبادی  عبدالحمید  )انگلستان(،  مینورسکی  ولادیمیر  تقوی، 
)آلمان(، عباس  ارنست کوهنل  )ایتالیا(، ملک کرم،  پاگلیارو  آنتونیو 

)فلسطین(. مایر  ال.آ.  خلیلی، علی جواهرکلام، 
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پهلوی دانست. ابعاد برنامۀ فرهنگی سیاسی دولت برای 
“بازیابی حافظه ملی “ به حدی گسترده بود که حتی دانش 

آموزان مدارس را نیز در شمار افراد شرکت کننده در جشن 
هزاره فردوسی  قرار می  داد. در دبیرستان ها مراسم جشن 
فردوسی  با اجرای سرود و حرکات ورزشی برگزار شد. 
در برخی  از بخشنامه های وزارت معارف حضور دانش 
آموزان در کنفرانس های راجع به فردوسی الزامی اعلام 

شده بود . بر اساس این بخشنامه ها دانش آموزان موظف 
بودند که سرود هایی  درباره فردوسی و شاهنامه در حضور 
نمایندگان  کشور های مختلف اجرا کنند و یا قسمت هایی  

از شاهنامه را برای آنان بخوانند. به علاوه معلمان وظیفه 
داشتند که به زبانی ساده اهمیت و نقش فردوسی را در 

حفظ زبان و تاریخ ایران به دانش آموزان تفهیم کنند.33

به مناسبت جشن هزارۀ فردوسی  میان دولت های 
مختلف جهان و دولت ایران تلگراف های زیادی رد و 
بدل شد، که مضمون اصلی  آنها تبریک جشن ولادت 

فردوسی  به مقامات رسمی ایران از سوی برخی 
کشورها و تشکر دولتمردان ایرانی از اقدامات این 

کشور ها در جهت برگزاری جشن فردوسی  و تحکیم 
روابط طرفین بود. به عنوان مثال، در تلگراف تبریکی 

که در تاریخ 17 مهر 1313 از شوروی خطاب به 
محمد علی  فروغی فرستاده شد و همچنین در پاسخ 
فروغی به این تلگراف، بر تأثیر گذاری جشن هزارۀ 

فردوسی  بر “تحکیم روابط معنوی” دو کشور تأکید شده 
است.34 موسولینی نیز در تلگراف تبریک خود به محمد 
علی  فروغی، شرکت ایتالیا در جشن هزارۀ فردوسی  را 
مایۀ “ازدیاد روابط معنوی بین دو مملکت” که از قبل 
“روابط دوستانه خلل ناپذیری” با هم داشتند، دانست.35

۳.آرامگاهفردوسی
ساختن آرامگاهی درخورعظمت فردوسی  یکی  از مهمترین 

اقدامات انجمن آثار ملی  برای برگزاری جشن هزار سالۀ 
فردوسی  بود. بر اساس دو سند مربوط به دورۀ قاجار که 

مرحوم ایرج افشار در سال 1387در فصلنامۀ فرهنگ مردم 

منتشر گردانید، شکایت از وضعیت بد آرامگاه فردوسی  
و تصمیم به بنای ساختمان آرامگاه در عهد ناصرالدین 

شاه نیز مسئله ای مهم تلقی  می  شد. بر اساس این دو سند، 
آصف الدولۀ شیرازی، حاکم خراسان، در عریضه ی خود به 
ناصرالدین شاه و همچنین در نامه اش به محمود خان ملک 
الشعرا به قصد خود برای ساخت آرامگاهی برای فردوسی 
اشاره می کند. عماد السّلطنه، شاهزادۀ قاجار نیز که در سفری 

به مشهد، از توس دیدن کرده بود، در قسمتی  از خاطرات 
خود به تاریخ 14 ذی  قعده 1310 ق، از وضع نامناسب 

آرامگاه خبر می  دهد و از حکام خراسان برای عدم بازسازی 
مقبرۀ فردوسی انتقاد می نماید.36محمد تقی  بهار نیز در 

مقاله ای که در سال 1302 در یکی  از شماره های نوبهار به 
چاپ رسانید از وضعیت نابسامان آرامگاه فردوسی  شکایت 

کرده، چنین نوشت:
 “شهر توس که آخرین جایگاه فردوسی  بوده است 
اکنون خراب و عبارت از یک صحرائی است که در آن 
زراعت کرده و گاهی صدای نی  لبک چوپان و بع بع 
گوسفندان بره دار از آن وادی شنیده می  شود. فقط یک 
برج آجری یک بدنه دیوار خراب یک مسجد ویرانه و 
یک سکوی بی سقف و حایط به نامه قبر فردوسی  در آن 
پهن وادی اینجا و آنجا به نظر می  رسد که مأوای جغد 
و موش و پناهگاه روباه و خرگوش است... آیا دولتی 

که در سال چندین هزار تومان در بهای روشنایی  مقابر 
صرف می  کند نمی  تواند چند هزار تومان به مصرف 

عمارات مقبره این پدر احیا کننده وطن برساند؟”37

از سال 1304 در راستای اقدامات انجمن آثار ملی  برای 
پاسداشت عظمت ایران باستان، کار ساختن آرامگاه 

فردوسی  آغاز و به طور جدی پیگیری شد. اولین مشکلی  
که بر سر راه ساختن آرامگاه فردوسی  قرار داشت، 

مجهول بودن محل دفن فردوسی  بود زیرا چنان که نظامی 
عروضی در کتاب چهار مقاله اشاره کرده است در هنگام 
دفن فردوسی ، پیشوای مذهبی  طابران که فردی متعصب 
بود، فردوسی  را رافضی خواند و از دفن او در گورستان 
شهر جلوگیری کرد. در نتیجه بنا بر گفته نظامی “درون 

33“صدور متحد المال،” ایران، سال 18، شمارۀ 4500 )12 مهر 1313/ 4 

اکتبر 1934(، 1. همچنین بنگرید به“روزشمار تاریخ به روایت اسناد ملی ،” 
سازمان اسناد و کتابخانه ی ملی  جمهوری اسلامی ایران )13مهر1313(.

http//:www.nlai.ir/images/ganjineh/calendar/Large.0713-1/jpg.
34“تلگرافات واصله از روسیه به مناسبت جشن فردوسی ،” ایران، سال 

18، شمارۀ 4501 )13 مهر 1313/ 5 اکتبر 1934(، 3.
35“ترجمۀ تلگراف واصله از روم راجع به جشن هزارمین سال 

فردوسی ،” ایران، شمارۀ 4523 )9 آبان 1313/ 31 اکتبر 1934(، 1.
36ایرج افشار، “چند نوشته در باره مزار فردوسی در دوره قاجار،” 

فرهنگ و مردم، سال 7، شماره 24 و 25 )بهار 1387(، 124 122.
37به نقل از محمد تقی  بهار، “قبر فردوسی ،” فردوسی  نامه،11-10.

28“پذیرایی  از مستشرقین،” ایران، سال 18، شمارۀ 4513 )27 مهر 

1313/ 19 اکتبر 1934(، 1. همچنین بنگرید به“پروگرام،” ایران، سال 
18، شمارۀ 4499 )11 مهر 1313/ 3 اکتبر 1934(، 1.

29“اخبار تلگرافی داخله ایران- تبریز،” ایران، سال 18، شمارۀ 4509 

)23 مهر 1313/ 15 اکتبر 1934(، 1.
30“جشن فردوسی  در ساری،”  ایران، سال 18، شمارۀ 4509 )23 مهر 

1313/ 15 اکتبر 1934(، 2.
31“منیژه و بیژن،”ایران، سال 18، شمارۀ 4528 )15 آبان 1313/ 6 نوامبر 

.1 ،)1934
32 برای نمونه بنگرید به “اخبار تلگرافی داخله،” ایران، سال 18، شمارۀ 

4503 )16 مهر 1313/ 8 اکتبر 1934(، 2.



دروازه باغی  بود ملک فردوسی ، او را در آن باغ دفن 
کردند.”38 ارباب کیخسرو شاهرخ که در نشست صد و 
بیست و پنجم مجلس ششمبه تاریخ 7 تیر 1306 ش. 

)29 ژوئن 1927 م.( از سوی مجلس به عنوان ناظر 
مخارج پروژۀ ساختن آرامگاه فردوسی انتخاب شده  بود، 
در مصاحبۀ خود با خبرنگار روزنامۀ ایران اظهار داشت 

که او و عده ای دیگر بر اساس کتب و اسناد تاریخی  
محل آرامگاه فردوسی  را که به طور قطع مشخص نبود، 
در باغی  که بعداً مقبرۀ فردوسی  در آن ساخته شد، پیدا 

کردند. در خلال جستجوی قبر فردوسی  در باغ مذکور، 
ارباب کیخسرو و همراهانش، پس از کشف یک سکو 
که در اطراف آن قبرهای کوچک قرار داشت و بعد از 

پرس و جو از افراد مسن ساکن منطقه، در یافتند که مزار 
فردوسی  در زیر سکوی مذکور قرار دارد. پس از شکافتن 

این سکو با کلنگ و یافتن آرامگاه فردوسی ، حاج قائم 
مقام التولیه، صاحب باغ، این ملک را به رضا شاه تقدیم 

کرده و رضا شاه نیز با دست خطّ خود باغ را برای 
ساختن آرامگاه فردوسی  به انجمن آثار ملی  هدیه داد. 
در ابتدا دولت قصد داشت که برای ساختن آرامگاه از 

کمک های مالی اشراف و ثروتمندان استفاده کند. اما 
به هر حال، چون از این طریق مبلغ قابل توجهی برای 

بازسازی آرامگاه به دست نمی آمد، مجلس با تصویب 
لایحۀ وزارت دارایی مبنی بر چاپ و انتشار تمبری به نام 

فردوسی و استفاده از در آمد آن برای بازسازی آرامگاه 
موافقت کرد. در نقشۀ پیشنهادی مهندس کریم طاهرزاده 
بهزاد، که تحصیلات خود را در رشتۀ معماری در برلین 

به اتمام رسانده بود، بنا بود اسامی افرادی که با کمک های 
مالی خود به پیشبرد پروژه یاری رسانده بودند در اطراف 

آرامگاه بر روی سنگ و یا آهن حک شود. این طرح 
که ترکیبی  از عناصر برگرفته از معماری ایران باستان و 
بنائی گنبدی شکل، شبیه به آرامگاه کنونی حافظ بود،39 

تغییر یافت و نقشۀ دیگری توسط پروفسورهرتسفلد 
تهیه شد.40 در تاریخ 5 تیر 1306 ش. )27 ژوئن 1927 

م.( در نشست صد و بیست و یکم مجلس ششم، ارباب 
کیخسرو شاهرخ، نماینده زرتشتیان در مجلس، به لزوم 
اختصاص بودجه از طرف مجلس برای ساختن آرامگاه 

فردوسی  اشاره کرده و این کار را نشانگر “قدردانی از 
زحمات بی  دریغ” فردوسی  برای حفظ “هویت، زبان و 

اصول و مبادی ملی گرایی  در ایران دانست. وی توانست 
با تحریک عواطف ملی  نمایندگان، طرح پیشنهادی 

خود را در مجلس به تصویب برساند.41 هزینۀ ساختن 
آرامگاه بر اساس نقشۀ هرتسفلد 25000 تومان تخمین 

38احمد بن عمر بن علی نظامی عروضی سمرقندی، چهار مقاله، 

تصحیح محمد قزوینی )تهران: زوار، 1385 (، 83.
39“صنایع ظریفه- قبر فردوسی ،” ایرانشهر، سال 3، شماره 10

)1 شهریور 1304، 23 اوت 1925(، 608- 613.
40“آرامگاه فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 4510 )24 مهر 1313/ 16 

اکتبر 1934(، 1. درباره انتخاب ارباب کیخسرو شاهرخ از سوی مجلس 
به عنوان ناظر پروژه بازسازی آرامگاه فردوسی ، بنگرید به: 

Keikhosrow Shahrokh, The Memoirs of Keikhosrow Shah-

rokh, ed. and trans. Shahrokh Shahrokh and Rashna Writer 
)Lewiston, New York: The Edwin Mellen Press, 1994(, 
148-149.
41Keikhosrow Shahrokh, The Memoirs of Keikhosrow 
Shahrokh, 147-148.
42حسین لرزاده فرزند محمد لرزاده، از معماران دورۀ قاجار، از کودکی 

تحت تعلیم حرفه ای برای انجام کارهای معماری قرار گرفت. وی پس 
از تحصیل حساب، هندسه و رسم فنی، به مدرسه کمال الملک رفت 

طرح آرامگاه فردوسی، طراحی میرزا کریم خان طاهرزاده بهزاد، معمار ایرانی، نشریه ایرانشهر، سال 3، شماره 10 )1 شهریور 1304(
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زده شده بود، که پس از تصویب طرح پیشنهادی ارباب 
شاهرخ 5000 تومان آن از محل جمع آوری کمک های 

مالی و بقیۀ آن از محل صرفه جویی بودجه مجلس 
شورای ملی  تهیه شد. اما به دلیل کج شدن قسمت 

پایینی ساختمان در طیّ ساخت، نقشۀ دیگری توسط 
آندره گدار )André Godard, 1881-1965(،باستان 

شناس و مهندس معمار فرانسوی، ترسیم گردید. پس از 
ساخته شدن 4 متر از پایین آرامگاه که قسمت زیر کتیبه 
را تشکیل می  داد، این طرح نیز مناسب به نظر نرسید و 
ترسیم نقشۀ نهایی آرامگاه دوباره به مهندس طاهر زاده 

بهزاد محوّل شد. حسین لرزاده)1285-1383 ش.(42 به 
عنوان معمار آرامگاه از تهران به مشهد اعزام و آرامگاه با 

مباشرت تقی درودیان ساخته شد. کار تراشیدن و حکّاکی 
سنگ های بنای آرامگاه نیز به حسین حجار باشی زنجانی  
واگذار گردید. برای ساختن آرامگاه بر اساس این طرح 

مبلغ 10000 تومان دیگر از محل صرفه جویی های مجلس 
به این پروژه اختصاص یافت.43 

اگر چه ساختن آرامگاه بر اساس نقشۀ طاهرزاده بهزاد 
مقرون به صرفه تر بود، اما به دلیل کسری بودجه، دولت 
با همکاری بانک ملی اقدام به  چاپ و انتشار 160000 

بلیت بخت آزمایی کرد و شرکت در این بخت آزمایی را 
یک وظیفۀ ملی و “نشانگر قدردانی ملت” از فردوسی 

اعلام نمود.44 شرکت در بخت آزمایی و به پایان رساندن 
بنای آرامگاه فردوسی مقدمه و لازمۀ برگزاری جشن  

هزارۀ فردوسی به شمار می رفت. ساختن بنائی زیبا بر 
مزار فردوسی، برای حفظ آبرو و عظمت ایرانیان در مقابل 
نمایندگان کشورهای دنیا که برای شرکت در جشن هزار 
سالۀ او به ایران می  آمدند، امری کاملًا ضروری بود.45 به 
همین دلیل انجمن آثار ملی  با تحریک حسّ وطن پرستی 

ایرانیان، آنان را به خرید بلیت های بخت آزمایی به 
منظور تکمیل آرامگاه حماسه سرای ملی فراخواند که 

کاخ سخنش پس از هزار سال همچنان استوار باقی  مانده 
بود. این گونه تحریک عواطف میهن پرستانۀ مردم، در 
بروشور ها و آگهی های چاپ شده در نشریات کاملًا 

مشهود است. به عنوان نمونه، در آگهی فراخوان مردم 
به شرکت در بخت آزمایی فردوسی  که در برخی  از 

روزنامه ها نیز به چاپ رسید،  تصویر آرامگاه فردوسی  با 
نشان فروهر در بالای ورودی بنا ترسیم گشته و در پایین 
آرامگاه نقش سیمرغ که شاهنامه را در منقار خود نگاه 

داشته و پرواز می کند طراحی شده است. فضای اطراف 
تصویر آرامگاه را ابیات زیر از شاهنامه پر کرده است:

و در آنجا هنر مجسّمه سازی را آموخت. لرزاده پس از مرگ پدرش 
در سال 1305 به دعوت استاد جعفر خان کاشانی به شاگردی وی 

مشغول شد. او در طی  عمر طولانی  خود علاوه بر معماری آرامگاه 
فردوسی ، طراحی و ساختن  بناها و مساجد بسیاری را بر عهده گرفت 
که از جمله آنها می  توان به گنبد و قسمت هایی از تزیینات کاخ مرمر، 

بخش هایی از مجموعه سعدآباد، شبستان مسجد سپهسالار و مسجد 
اعظم قم اشاره کرد.

43“آرامگاه فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 4510 )24 مهر 1313/ 16 

اکتبر 1934(، 1. همچنین بنگرید به منصور رستگار فسایی، علی  اصغر 
حکمت شیرازی )تهران: طرح نو، 2006(، 195- 198.

44“بخت آزمایی فردوسی،” ایران باستان، ویراستار. عبدالرحمن سیف 

آزاد، سال1، شماره 47 )1933/1312(، 9.
45” دعوت انجمن آثار ملی  برای تکمیل آرامگاه فردوسی در طوس و 

جشن هزاره او،” ایران باستان، ویراستار. شیخ عبد الرحمن سیف آزاد ، 
سال 2، شمارۀ 1 )27 دی  1312/ 17ژانویه 1934(،9.

نطق محمد علی فروغی درمراسم گشایش جوایز بلیط های بخت آزمایی، ارباب کیخسرو شاهرخ در سمت راست ایشان ایستاده است.



آرامگاه فردوسی، توس )عکس: آرش نیک نژاد(

بسی  رنج بردم در این سال سی
عجم زنده کردم بدین پارسی 

جهان از سخن کرده ام چون بهشت
از این بیش تخم سخن کس نکشت

بناهای آباد گردد خراب
ز باران و از تابش آفتاب

پی  افکندم از نظم کاخی بلند
که از باد و باران نیابد گزند

هر آنکس که دارد هش و رای و دین
پس از مرگ بر من کند آفرین

نمیرم از این پس که من زنده ام
که تخم سخن را پراکنده ام

در زیر آگهی، انجمن آثار ملی  از تمام ایرانیان دعوت 
کرده است که “به پاس خدمات زنده کننده زبان پارسی” 

و به منظور تکمیل آرامگاه وی و برگزاری جشن هزار 
ساله او در بخت آزمایی فردوسی  شرکت کنند.46

تبلیغات زیادی حول بخت آزمایی برای بازسازی 
آرامگاه فردوسی صورت گرفت. عدۀ زیادی از مردم 

به دعوت انجمن آثار ملی  پاسخ مثبت دادند و بلیت ها 
به سرعت به فروش رسید. این بخت آزمایی در تیرماه 
1313 در نهایت دقت و نظم و در حضور نمایندگان 

بانک ملی  و مسئولین حکومتی برگزار شد.47 کار 
ساختن آرامگاه  پیش از آغاز جشن هزارۀ فردوسی  و 

ورود شرق شناسان به ایران به پایان رسید.
آرامگاه فردوسی  در بعد از ظهر روز 20 مهرماه 1313 

در حضور مستشرقین، دست اندرکاران ساختن آرامگاه، 
نخست وزیر، وزیر داخله، کفیل وزارت معارف، و 

برخی  دیگر از مسئولین مملکتی توسط رضا شاه افتتاح 
شد. رضا شاه پس از ورود به آمگاه فردوسی  و سلام و 
احوالپرسی با شرق شناسان و میهمانان خارجی ، پشت 

میزی که در جلوی آرامگاه برای سخنرانی  وی قرار 
داده شده بود، ایستاد و خرسندی خود را از پایان کار 

ساختن آرامگاه فردوسی  اعلام نمود. وی این امر را 
نشانه قدردانی ایرانیان نسبت به فردوسی ، احیاگر زبان 
و تاریخ ایران، دانست. پس از پایان سخنرانی ، ارباب 

کیخسرو قیچی طلایی  را که در یک سینی ظریف 

46Afshin Marashi, Nationalizing Iran, 125-126.
47“بخت آزمایی فردوسی ،” ایران باستان، ویراستار. شیخ عبد الرحمن 

سیف آزاد، سال 2، شمارۀ 22 )9 تیر 1313/ 30 ژوئن 1934(، 11. 
همچنین بنگرید به “طرز کشیدن قرعۀ بخت آزمایی فردوسی ،” ایران 

باستان، ویراستار. شیخ عبد الرحمن سیف آزاد، سال 2، شمارۀ 19 )19 
خرداد 1313/ 9 ژوئن 1934(، 11.
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عکس هوایی آرامگاه فردوسی، توس، 21 سپتامبر 1977
)عکس: گئورگ گشتنرـ منبع: کتاب بهشت گمشده، 2009(
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سنگی  قرار داشت به شاه تقدیم کرد و نوار سه رنگ 
گرداگرد آرامگاه به دست رضا شاه و با تشویق شرکت 

کنندگان بریده شد. پس از آن رضا شاه و جمعی  از 
همراهان وی از درون آرامگاه بازدید کردند. حسین 
حجار باشی  نیز به دلیل حجاری هنرمندانۀ بنا مورد 

قدردانی شاه و همراهان وی قرار گرفت. پس از 
گردش مختصری در محوطۀ آرامگاه و شنیدن قطعاتی 

که ملک الشعرا بهار و محمد حسین میرزا نادری 
معروف به امیر الشعرا نادری )1260-1318 ش.( به 

مناسبت جشن فردوسی  سروده بودند، شاه و همراهان 
وی مکان را ترک کرده و به مشهد بازگشتند.48

۴.کنگرةهزارةفردوسی
کنگره هزاره فردوسی در تهران در فاصلۀ 12 تا 16 مهر 

1313 )چهارم تا هشتم اکتبر 1934( در تالار بزرگ 
مدرسه دارالفنون که به تازگی بازسازی شده بود، 

برگزار شد. دست اندرکاران جشن هزاره فردوسی از 
چند روز قبل از افتتاح کنگره درگیر تزئین سالن بزرگ 

دارالفنون و نصب مجسمۀ فردوسی  در آن بودند. به 
علاوه، گزیدۀ ابیات شاهنامه و اشعار و مطالب مربوط 

به فردوسی به همراه عکسی  از مجسمۀ وی برای 
توزیع در میان شرکت کنندگان جلسه آماده شده بود.49 

چنان که در مقدمه اشاره شد،کنگره هزارۀ فردوسی 

نخستین کنگرۀ بزرگ بین المللی برگزار شده در ایران 
بود که فرصتی برای اجتماع فرهیختگان و دانشمندان 

کشور های مختلف و بحث و تبادل نظر راجع به ایران، 
تمدن کهن آن و فردوسی، حماسه سرای بزرگ ایرانی،  
فراهم نمود. در این کنگره بیش از 80 نفر از نمایندگان 
و شرق شناسان 18 کشور مختلف شرکت کردند. قریب 
به نیمی از این اندیشمندان، شرق شناسان و ادیبان سایر 
کشور ها بودند. در میان آنها، شخصیت های برجسته ای 
 50،)Henri Massé, 1886- 1969( چون هانری ماسه

 51،)Arthur Chirstensen, 1875-1945( آرتور کریستن سن
یان ریپکا )Jan Rypka, 1886-1968 (52 و بهرام گور 

 53 )Bahram Gür Anklesaria 1873-1944( انکلساریا
حضور داشته و در کنگرۀ فردوسی  سخنرانی  کردند. 

کنگره در ساعت  9:30 صبح روز 12 مهر با 
خوش آمد گویی محمد علی  فروغی وعلی  اصغر حکمت 

آغاز شد و در هفت نشست در طیّ پنج روز برگزار 
گردید.54 شرکت کنندگان در جلسه ، هیأت رییسۀ هر 

نشست را انتخاب کردند و به ترتیب سخنرانی  های 
خود را ارائه نمودند. کنگره هر روز از صبح شروع به 
کار می  کرد و تا بعد از ظهر ادامه داشت و سرانجام با 

سخنرانی  علی  اصغر حکمت به زبان انگلیسی و تشکر 
وی از خدمات دانشمندان کشورهای مختلف در جهت 

شناخت هر چه بهتر فردوسی  خاتمه یافت. 

48“مراسم افتتاح آرامگاه فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 4511 

)25 مهر 1313/ 17 اکتبر 1934(، 1.( همچنین بنگرید به “مراسم 
افتتاح،” ایران، سال 18، شمارۀ 4508 )22 مهر 1313/ 14 اکتبر 1934(، 

.1
49“ورود مستشرقین،” ایران، سال 18، شمارۀ 4499 )11 مهر1313/ 3 

اکتبر 1934(، 2.
50هانری ماسه، شرق شناس فرانسوی نگارندۀ آثار برجستۀ زیادی در 

زمینۀ ادبیات فارسی بود. پایان نامۀ دکترای وی درباره سعدی و زندگی  
او از نخستین تحلیل های مدرن بر زندگی ، اندیشه و شعر سعدی به 

شمار می  رود. وی در ابتدا به تدریس زبان فارسی و عربی  در دانشکده 
هنرهای الجزایر پرداخت و در زمان کنگرۀ هزارۀ فردوسی  در مدرسه 

ملی  السنۀ شرقی  پاریس به تدریس مشغول بود. از جمله آثار او می توان 
از اسلام )پاریس: ا. کلین، 1930( ، فردوسی  و حماسه ملی  )پاریس: 

پرین، 1935( و گلچین ادبی  فارسی از قرن 11 تا  19 )پاریس: 
پایو،1950( نام برد.

51آرتور کریستن سن، شرق شناس بزرگ دانمارکی و متخصص در 

زبان شناسی فارسی بود. وی پس از اخذ مدرک دکترای خود از سال 
1903 تا 1919 به حرفۀ  روزنامه نگاری مشغول بود و بیشتر مقالات 
خود را در زمینۀ سیاست خارجی نوشت. در سال 1919 به تدریس 

واژه شناسی  تاریخی  و تطبیقی فارسی  در دانشگاه کوپنهاگ پرداخت و 
پس از چندی به سمت ریاست بخش واژه شناسی  و مطالعات فولکلور 

در همان دانشگاه نائل شد و تا پایان عمر در همان سمت باقی  ماند.
از مهمترین آثار او می توان به بررسی انتقادی رباعیات خیاّم )کوپنهاگ: 

هوست)Høst(، 1927( ، که بر اساس پایان نامۀ دکترای وی نوشته 
شده بود، فصل اول وندیداد و تاریخ اولیۀ قبایل ایرانی )کوپنهاگ: ای. 

مونکسگارد ، 1943( به زبان فرانسه، و ایران تحت حکومت ساسانیان 

)کوپنهاگ: ای. مونکسگارد، 1944( اشاره کرد.
 Jes P. Asmussen, “Christensen, Arthur Emanuel,” Encyclopaedia
 Iranica, Online Edition ) December 15, 1991(, available at
http://www.iranicaonline.org/articles/christensen-arthur-emanuel-b
52یان ریپکا، شرق شناس اهل چکسلواکی، پس از اتمام تحصیلات خود 

در وین و استامبول در دانشگاه پراگ به تدریس زبان و ادبیات ترکی  و 
فارسی مشغول شد. وی از بانیان اصلی  تأسیس انستیتوی شرق شناسی  

در شهر پراگ بود.از جمله آثار او می توان به تاریخ ادبیات ایران
)Dordrecht Reidel, 1968( و اثر مشترک وی با هلموت ریتر 

 )Hellmut Ritter( تحت عنوان هفت پیکر، منظومۀ رمانتیک نظامی گنجوی 
)Praha: Orientální ústav, Paris : Leipzig. 1934( اشاره کرد.

53بهرام گور انکلساریا، که به عنوان نمایندۀ پارسیان هند در کنگرۀ هزارۀ 

فردوسی  شرکت کرد، در بمبئ متولد شد و پس از اخذ مدرک فوق لیسانس 
همین  در  تدریس  به  بمبئ،  دانشگاه  در  اوستایی  و  پهلوی  های  زبان  در 
دانشگاه پرداخت. وی در طول حیات علمی خود بسیاری از آثار چاپ نشدۀ 
پدرش، تهمورث دینشاه را منتشر کرد. بسیاری از آثار بهرام گور انکلساریا 
پس از مرگ وی به چاپ رسیده است. از مهمترین آثار وی که در زمان 
حیات او منتشر شد، می توان به متون پهلوی، حاوی دست خط های قدیمی  
نسخه برداری شده در سال 1322 میلادی )بمبئ: انتشارت فرانت پرینت، 

1897( و زند وهومن یسن و دو قطعۀ پهلوی )بمبئ: 1919( اشاره کرد.
K.M. Jamaspasa ; M. Boyce, “Anklesaria, Bahramgore 
Tahmuras,” Encyclopaedia Iranica, Vol. 2 )December 15, 
1985(, 96.

54“افتتاح اولین جلسه کنگرۀ مستشرقین به مناسبت جشن هزار ساله 

فردوسی - کنگرۀ جشن فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 4501 )13 
مهر 1313/ 5 اکتبر 1934(، 1.



وی دعوت برای احیای گذشتۀ ایران پیش از اسلام 
را هدف اصلی  کنگره دانسته و چنین اظهار داشت: “ 

مساعی که در این ایام برای تجلیل فردوسی و تجدید 
عهد شاهنامه به کار می  بریم برای آن است که آن 

روزگار گذشته را برگردانیم... .”58 فروغی شاهنامه را 
“قباله و سند نجابت ملت ایران”59 نامید و توضیح داد 

که آمیختگی شاهنامه با افسانه ها و اسطوره ها دلیلی 
گویا بر قدمت فرهنگ و تمدن ایرانی است. به عقیده 

او باور به شاهان و قهرمانان شاهنامه نشانۀ ایرانیت 
یک فرد و “مایه اتحاد قومیت و ملیت”60 ایرانی است. 
فروغی سخنرانی خود را با بیان برخی از نقاط ضعف 

و قوت شاهنامه به پایان برد.

میهن پرستی  و پارسی گویی فردوسی  و تلاش او برای 
احیای زبان فارسی در سخنرانی  پروفسور ژرژ مار61 

شرق شناس شوروی، به شیوه ای متفاوت مورد تأکید 
قرار گرفت. وی در سخنرانی خود بر لزوم کاوش 
در تاریخ کهن ایران تأکید ورزید. مار بحث خود 
را با بیت “بسی  رنج بردم در این سال سی/ عجم 

زنده کردم بدین پارسی” آغاز کرده، ضمن تأکید بر 
نقش فردوسی در حفظ زبان فارسی و تاریخ ایران، 

شاهنامه را بر همین اساس اثری جاویدان معرفی 
نمود. پروفسور مار دربارۀ جاودانگی شاهنامه اظهار 
کرد که “این کتاب تا زبان فارسی وجود دارد یعنی  

به عبارت اخری تا زمانی که این عالم بر پاست 
باقی  و راهنمای شعرا و نویسندگان خواهد بود.”62 

وی یکی  از دلایل جاودانگی شاهنامه را وزن شعری 
این کتاب دانست.   ژرژ مار با ردّ دلایل موجود در 
کتاب های مربوط به عروض از جمله المعجم فی  

معاییر الاشعار العجم که واضع بحر متقارب را خلیل 
بن احمد می دانند و معتقدند این فرد ایرانی  تبار 

بحر متقارب را با الهام از اوزان عربی  وضع کرده، 
نتیجه می گیرد که بحر متقارب، که فردوسی  از آن در 
سرودن شاهنامه استفاده کرده است، یک بحر “کاملاً 
ملی ” است و ریشه های آن را باید در ادبیات شفاهی  
و فهلویات جستجو کرد.63 به عقیده وی صورت های 

ابتدائی تر این بحر را می توان در شعر هجایی پیش 
از اسلام یافت. پروفسور مار در نطق خود اظهار 
کرد که انتخاب وزنی عربی  برای شاهنامه توسط 

شاعری که تا حد امکان از به کار بردن کلمات عربی  
در منظومۀ خود پرهیز کرده دور از ذهن است. وی 

گفت: “سهل است فرض کنیم برای تألیفی که آن 
زمان حائز اهمیت ملی  بود فردوسی  یک وزن بومی 

و خودی که از ایامی قدیم دارای جنبۀ ملی  بود اتخاذ 
کرده است.”64 به اعتقاد او“استقلال ایرانیان دربارۀ 

صنعت شعری عبارت از آن بود که شعر هجایی خود 

با نگاهی  اجمالی به سخنرانی  های ارائه شده در کنگرۀ 
هزارۀ فردوسی  می توان فهمید که اغلب این سخنرانی ها 
در راستای برنامه های سیاسی و فرهنگی دولت پهلوی، 

حاوی مضامین وطن پرستانه و مسائل زبانی و نژادی 
بود و حتی در سخنرانی  هایی  که به طور مستقیم با 

اینگونه مسائل ارتباط نداشت، وطن پرستی  فردوسی  
مورد تقدیر قرار گرفت. 

دعوت برای بازگشت به عصر طلایی  پیش از اسلام و 
تأکید بر حفظ پاکی زبان فارسی دو مضمون برجسته 

سخنرانی نخستین سخنران مجلس، محمد علی  فروغی 
)1942- 1876 م./1254-1321 ش.( نخست وزیر 

وقت و رئیس انجمن آثار ملی بود .وی در سخنرانی 
خود با عنوان “مقام فردوسی و اهمیت شاهنامه” 

فردوسی را از “ارکان اربعه زبان و ادبیات فارسی” 
و از “عناصر چهارگانه تربیت و ملیت قوم ایرانی ”55 

و مهمتر از آن،“زنده و پاینده کنندۀ آثار گذشتۀ 
ایرانیان” 56معرفی  نمود.فروغی  “احیا و ابقای تاریخ 
ملی  و زبان فارسی”57 را بزرگترین منتّ فردوسی  بر 
ملت ایران دانست و توضیح داد که سرودن شاهنامه 
به نظم، که با طبع ایرانیان سازگارتر است، و پرهیز 
از عربی  گویی و عربی  نویسی در این کتاب مهمترین 

دلیل محبوبیت و تأثیر گذاری این اثر ادبی  بوده است. 

جنگ رستم با افراسیاب، )دوره تیموری(، موزه فیتزویلیام، کمبریج 
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را مطیع قواعد عروض عربی  ساختند و از این ترکیب 
که قدیمی ترین و کامل ترین نمونۀ آن بحر متقارب 

است  ادبیات نجیب ایران امروزهحاصل می شود.”65 
بدین ترتیب، ژرژ مار جنبۀ دیگری از مبارزه با 

عربی مآبی در شاهنامه را به حضار جلسه گوشزد کرد.

در برخی  از سخنرانی  ها فردوسی  منجی تاریخ ایران 
باستان و منابع کهن زردشت معرفی  شد. برای نمونه، 
بهرام گور انکلساریا ، در سخنرانی خود تحت عنوان 

“فردوسی  جاودان،” با ذکر جزئیات توضیح داد که 
منابع مهم زردشتی، که بر اثر حملۀ اعراب در معرض 

نابودی قرار داشت، چگونه توسط موبدان زردشتی 
که برای “حفظ نام و آوازه پدران و دین مقدّس خود 

به هندوستان مهاجرت کردند،”66حفاظت شده بود 
و مورد استفادۀ فردوسی  در سرودن شاهنامه قرار 
گرفت. ویپس از معرفی منابع مورد استفاده در 

سرودن شاهنامه و ستودن تلاش های فردوسی  برای 
مطالعۀ این متون، که به زبان پهلوی و یا اوستایی 

نوشته شده بودند،بر نقش انکار ناکردنی فردوسی  در 
حفظ این منابع، از طریق گنجاندن برخی  از مطالب 
آنها در شاهنامه تأکید کرد. انکلساریا سخنرانی  خود 
را با تأکید بر برادری نژادی میان ایرانیان و پارسیان 

هند به پایان رساندو از تلاش های جامعۀ ایرانی“برای 
تعالی کشور خود، برای پسران و دختران کشورشان، 

و برای خواهران و برادرانشان که سرزمین محبوب 
خود را ترک گفته و  ...  از آنان جدا شده اند،” 

قدردانی  نمود.67

تأکید بر برادری نژادی میان هندیان و ایرانیان در 
سخنرانی  محمد اسحق )متولد 1896 م.(68 به نحوی 

تأثیرپذیری معماری،  یافت. اسحق  بازتاب  بارز 
صنایع ظریفه و فرهنگ هندی از تمدن ایرانی  را 

امری واضح دانست و اظهار داشت که چیرگی 
مسلمانان ایرانی  بر هند سبب اصلی  رواج تمدن 

ایرانی  و زبان فارسی در این کشور بوده و برادری 
میان هند و ایران باعث جلب تمدن ایرانی  و رونق 

زبان و آثار ادب فارسی ،از جمله شاهنامه فردوسی ،
در هند شده است. وی دربارۀ برادری و ارتباط 

دیرینه ایران و هند گفت: “از دوره ماقبل تاریخ، از 
وقتی  که تاریخ تمدن تدوین شده یا به زبان دیگر 
از زمانی که مدنیت بشر آغاز شده هیچگاه رشته 
یگانگی و ارتباط این دو برادر از یک پدرو مادر 

)یعنی  ایران و هند( گسیخته نشده است.”69

دیدگاه  نژادی منفی نسبت به ترک ها و اعراب نیز در 
برخی  از سخنرانی  ها به شکلی  مستقیم و یا غیر مستقیم 

پادشاهی ضحاک، )مازندران، قرن پانزدهم میلادی(، کتابخانه بریتانیا، لندن

55محمد علی فروغی،  “مقام فردوسی  و اهمیت شاهنامه،” هزارۀ 

فردوسی  )تهران: دنیای کتاب، 1362(، 27. 
56فروغی، “مقام فردوسی ،”31.

57فروغی،  “مقام فردوسی ،” 27 و 31.

58فروغی، “مقام فردوسی  ،” 28.

59فروغی، “مقام فردوسی  ،” 28.

60فروغی، “مقام فردوسی  ،” 30.

61ژرژ مار)George Marr( متولد 1983 مستشرق و زبان شناس اهل 

اتحّاد جماهیر شوروی، در زمان کنگرۀ هزارۀ فردوسی  در موزۀ آسیایی 
آکادمی هایک کار می  کرد و در انستیتوی زبان های زندۀ شرقی  تدریس 
می نمود. تألیفات پروفسور مار اغلب در زمینۀ زبان و ادب فارسی بود 
که از جملۀ آنها می  توان به کتاب اصول زبان فارسی اشاره کرد.به نقل 
از “گشایش انجمن جشن هزارمین سال تولدّ شادروان فردوسی ،” ایران 

باستان، سال 2، شمارۀ 34 )15 مهر 1313/ 7 اکتبر 1934(،15.
62ژرژ مار، “وزن شعر شاهنامه،” هزارۀ فردوسی  )تهران: دنیای کتاب، 

  .22۰ ،)1362
63مار، “وزن شعر شاهنامه،” 227.

64مار، “وزن شعر شاهنامه،” 224.

65مار، “وزن شعر شاهنامه،”226.

66Bahram Gür Anklesaria, “The Immortal Firdausi,” Hizārah-
yi Firdawsī (Tehran: Dunyā-yi Kitāb, 1362/1983), 1. 
67Anklesaria, “The Immortal Firdausi,” 15.
68محمد اسحق، اندیشمند هندی و استاد زبان و ادبیات فارسی و عرب در 

دانشگاه کلکته بود. از آثار وی می  توان از سخنوران ایران در مصر و زبان اردو نام 
برد. بنگرید به ایران، سال 18، شمارۀ 4504 )17 مهر 1313/ 9 اکتبر 1934(، 1.
69محمد اسحق، “نفوذ فردوسی  در هندوستان،” هزارۀ فردوسی  )تهران: 

دنیای کتاب، 1362(، 177-178؛ نقل قول از صفحۀ 177.



تاریخی  تقسیم  پهلوانی و  اساطیری،  به سه بخش  را 
کرده، جنگ نیک  و بد، یا به عبارت دیگر مبارزۀ 

اتصال بخش های سه گانۀ  اهریمن، را حلقۀ  اهورا و 
اظهار داشت که هر  برتلس  نمود.  شاهنامه معرفی  

با حملۀ یک  از بخش های سه گانۀ شاهنامه  قسمت 
اهورایی  پهلوانی  ایران و ظهور  به  اهریمنی  نیروی 
اتمام می رسد. بخش  به  بازپس گیری کشور،  برای 
که  اهریمن صفت-  با حکومت ضحاک  اساطیری 
از نژادی غیر ایرانی  است- و غلبۀ فریدون بر او 
ایران،  پیروزی  با پهلوانی  اتمام می رسد. بخش  به 

“طرفدار یزدان،” بر توران، “طرفدار اهریمن،”74 و 
بر  ایرانی ،  پهلوان  به عبارت دیگر، غلبۀ رستم،  یا 

پایان می  رسد.  به  افراسیاب ترک، پادشاه توران زمین 
بخش سوم با حملۀ اعراب به ایران و شکست سپاه 
اردوگاه لشکریان  اما در  یزدگرد سوم خاتمه می  یابد 

از زیر زمین، ندای ظهور سوشیانت، منجی  عرب، 
دین زردشتی، به گوش می رسد و پیروزی نیک  بر 
پایان، ضمن تطبیق  بد را نوید می  دهد. برتلس در 

بر تراژدی زندگی  فردوسی  تراژدی روایت شاهنامه 
و سر باز زدن محمود غزنوی ترک نژاد از پرداخت 
صله او، شاهنامه را کتاب راهنمای ملت ایران در 
ترتیب،  بدین  نمود.75  معرفی   قوا”  “تجدید  هنگام 
به طور مستقیم  تنها در سخنرانی  خود  نه  برتلس 

بر نژاد ترک و عرب تاخت و با قرار دادن آنها در 
ایرانیان، که به عقیده او  صف اهریمنیان و در مقابل 
نمایندۀ اهورا مزدا بر روی زمین بودند، بر دیدگاه 

بیگانه، خصوصاً  نژاد های  به  نسبت  ایرانیان  منفی 
بازگشت  برای  ایرانیان  از  بلکه  تأکید ورزید،  اعراب 
به گذشتۀ پر شکوه و عظمت پیش از اسلام دعوت 

کرد. 

مطرح گردید. عباس اقبال )1955- 1896 م./1275-
1334 ش.( 70 در سخنرانی  خود با عنوان “نقش 
و نگار داستان های ملی  ایران قدیم” توضیح داد 

که  ایرانیان “از عهد باستان  بین مطلب و مضمون 
قصص و سیر و نقش و صورت به یک نوع ملازمه ای 

قائل بودند” و به همین دلیل “قصص و داستان های 
ملی  و سیر ملوک ایرانی ...از خیلی  قدیم توأم با نقش 

و نگار و شکل و  تصویر بوده” است.71 وی برای 
این ادعا نمونه های فراوانی  ذکر کرد. نکتۀ ظریفی  در 
برخی  از این مثال ها نهفته است که می  توان آن را با 

دیدگاه نژادی منفی  نسبت به اعراب هماهنگ دانست. 
به عنوان نمونه، وی از فرش گران قیمت بهارستان 

کسری سخن به میان آورد و توضیح داد که بر اساس 
روایات تاریخی ، این فرش که اعراب آن را “قطیف” 
می  نامیدند، در جریان حملۀ اعراب به ایران به دست 
لشکر اعراب افتاد و به مدینه، مرکز خلافت فرستاده 
شد. پس از آن عمر، خلیفۀ مسلمین، دستور داد که 

این فرش پاره پاره شود و در میان برخی  از لشکریان 
به عنوان غنیمت جنگی تقسیم گردد. سخنرانی عباس 

اقبال به طور مستقیم دیدگاه نژادی منفی ایرانیان را 
نسبت به اعراب تأیید نمی کند اما از آنجا که هنر یکی  

از نشانه های پیشرفت تمدن و فرهنگ یک جامعه 
است، اقبال با معرفی اعراب به عنوان قومی که دارای 
هیچ گونه درکی از هنر نبودند، آنها را غیر متمدن جلوه 

ادواردویـچبـرتلـس یـوگنـی  می  دهد. 
،72)Evgenii Eduardovich Bertel’s, 1890-1957(   

مهمترین  کوبنده خود،  در سخنرانی  نمایندۀ شوروی، 
برای “تأسی  پیام شاهنامه را فراخوان فردوسی 

نیاکان” برای “تجدید روزگار  ایرانیان به اجداد و 
شاهنامه  دانست.73 وی  Yîmaیعنی  جمشید”  سعادت 

70عباس اقبال آشتیانی در تهران متولد شد. وی پس از از تحصیل در 

دانشگاه سوربن پاریس و دانشگاه تهران، به عنوان استاد تاریخ در 
دانشگاه تهران مشغول به تدریس گردید. اقبال در اواخر عمر به عنوان 

وابسته فرهنگی  به ترکیه و ایتالیا اعزام شد و تا پایان عمر در این سمت 
باقی  ماند تا سرانجام در زمستان 1955 در رم دار فانی را وداع گفت. 
از مهمترین آثار او تصحیح لغت فرس اسدی توسی )تهران: چاپخانۀ 

مجلس، 1941- 1940(، شعر و موسیقی در ایران )تهران: انتشارت 
هیرمد، 1987( و تاریخ ایران پس از اسلام: از صدر اسلام تا انقراض 

قاجاریه )تهران: نشر نامک، 1999( است.
71عباس اقبال آشتیانی، “نقش و نگار داستان های ملی  ایران 

قدیم،” هزارۀ فردوسی  )تهران: دنیای کتاب، 1362(،184.
72یوگنی ادواردویچ برتلس در سنت پطرسبورگ متولد شد. وی پس 

از فارغ التحصیلی از مدرسه السنۀ شرقی سنت پطرسبورگ به عضویت 
موزۀ آسیایی آکادمی علوم شوروی در آمد. برتلس همچنین عضو هیئت 

علمی  دارالفنون شرقی  آکادمی علوم شوروی و استاد زبان فارسی و تاریخ 
ادبیات ایران در دانشگاه لنینگراد بود. وی آثار برجسته ای دربارۀ عرفان 

و ادبیات عرفانی، و آثار شعرا و نویسندگان ایران از جمله فردوسی ، 

نظامی، جامی ، و امیر علیشیر نوایی دارد. از جملۀ تألیفات مهم او در 
زمینۀ شاهنامه می  توان از اثر مشترک او با گروهی از اندیشمندان تحت 

عنوان شاهنامه فردوسی : متن انتقادی )مسکو: ادارۀ انتشارت ادبیات خاور، 
1971- 1960( نام برد که به شاهنامۀ مسکو موسوم است. 

72یوگنی ادواردویچ برتلس، “منظور اساسی  شاهنامه،” هزارۀ فردوسی  

)تهران: دنیای کتاب: 1362(، 188.
74برتلس، “منظور اساسی  شاهنامه،” 187.

75برتلس، “منظور اساسی  شاهنامه،” 189.

76سید حسن تقی زاده، سیاستمدار و اندیشمند بزرگ ایرانی ، در تبریز متولد 

شد. وی از سردمداران تجدد طلبی و از مشروطه خواهان برجسته عصر 
خویش بود. از مهمترین فعالیت های او به همراه چند تن از اندیشمندان 
ایرانی ، انتشار نشریۀ کاوه )1916- 1922( در برلین بود. وی در مقاطع 

مختلفی  از زندگی  پر فراز و نشیب خود، گاه به اختیار و گاه به اجبار، در 
کشور های مختلف دنیا زندگی  کرد. تقی زاده در طول حیات سیاسی خود 
به سمت های مختلف سیاسی رسید. وی صاحب آثار برجسته ای در زمینۀ 

تاریخ و ادبیات ایران است. از مهمترین آثار تقی زاده می توان به مانی و 
دین او)تهران: 1956(، زمینۀ انقلاب مشروطیت ایران: سه خطابه )تهران: 
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سید حسن تقی زاده ) 1969- 1878 م./1348-1257 
ش.(76 در سخنرانی  خود تحت عنوان “شاهنامه و 
فردوسی” با استناد به ابیاتی از شاهنامه و یوسف 

و زلیخا بر دیدگاه منفی فردوسی نسبت به اعراب 
تأکید ورزید77 و اظهار کرد که فردوسی  با “تحقیر” 
و “کینه قلبی” از اعراب یاد می  کرد و جنگ قادسیه 

را “یک بدبختی برای ایران” به شمار می  آورد.78 
تقی زاده افزود که با وجود محبت و ارادات فراوان 

فردوسی به آل علی  و تمایل او به تشیع، نمی توان او 
را مسلمانی متعصب دانست. به همین دلیل در برخی  

ابیات شاهنامه از اسلام به عنوان “دین عرب” یاد شده 
است.79 اگرچه تقی زاده آذری و از نوادگان پیغمبر 

)سید( بود و تمایلات نژاد پرستانه در منش او جایی  
نداشت، اما سخنرانی  وی به دلیل تأکید بر دیدگاه 
نژادی منفی فردوسی  نسبت به اعراب در خدمت 
برنامۀ سیاسی فرهنگی  دولت پهلوی قرار گرفت.

هانری ماسه در پایان سخنرانی  خود با عنوان “اوصاف 
مناظر طبیعت” علاقۀ فردوسی  را به تمام اجزای طبیعت 
ایران ستایش کرده و آن را “نجیب ترین و خالص ترین 
صورت وطن پرستی ” فردوسی  دانست و ایرانیان را به 

محبت ورزیدن به فردوسی  دعوت نمود.80

 81 )John Drinkwater, 1882-1937(جان درینک واتر
شاعر انگلیسی، نیز در شعری که در کنگرۀ فردوسی  

برای حاضران مجلس قرائت کرد، وطن پرستی  و قیام 
ناسیونالیستی ایرانیان را برای بازسازی کشور و بازگشت 

به گذشتۀ پرشکوه خود مورد ستایش قرارداد.82 این 
شعرتوسط ملک الشعرای بهار به فارسی و بر وزن 

شاهنامه در کنگرۀ فردوسی ترجمه شد. جان کلام در 
ابیات برگزیده زیر بیان شده است: 

“از ایران نرفته است نام و نشان
شکست جهان نشکند پشتشان

هزیمت نیاورد در بندشان
نبرده دل  و فر و اورندشان
اگر چند پروردگار سخن

ببست از سخن دیرگاهی دهن
چو بر تابد استارۀ ارجمند

نهند از سخن کاخ هایی بلند
سر تخت جمشید را نو کنند

ز نو یاد جمشید و خسرو کنند...
ز طهران که بنگاه تاج است و تخت

به گوش آید آوازه فر و بخت
ز شیرازی و اصفهانی سرود
بود ترزبان رکنی و زنده رود

چو خیزد نواشان ز مهر و ز درد
نباشد کم از فخر ننگ و نبرد”83

بدین ترتیب شرق شناسی- که بر اساس نظریه ادوارد 
سعید در کتاب شرق شناسی از فرآورده های استعمار و 

ابزاری برای رساندن استعمارگران غربی به اهداف خود 
است- در جشن هزارۀ فردوسی  در خدمت برنامه های 

سیاسی- فرهنگی دولت پهلوی اول قرار گرفت. ادوارد 
سعید شرق شناسی را تفسیر و توصیف کشورهای 

شرقی  بر اساس دیدگاه شرق شناسان به منظور کمک به 
اجرای نقشه های استعمار گرایانۀ دول غربی می  داند.84 

برگزاری جشن هزارِۀ فردوسی  رویدادی فرهنگی  بود 
که در  آن میهن پرستی ایرانی  با دانش شرق شناسی  
هم سو شد و شرق شناسی  به عنوان ابزاری کار آمد 
در جهت تحقق  آرمان های ملی  دولت پهلوی مورد 
استفاده قرار گرفت. توصیف شرق شناسان از دوره 

پیش از اسلام به عنوان دوران شکوه و شوکت 

انتشارت گام، 1957( ، و فردوسی  و شاهنامه او )تهران: انجمن آثار 
ملی ،1970( ، که ویراستاری آن را حبیب یغمائی به عهده داشت، اشاره کرد.

77ابیات زیر بخشی از نامۀ رستم فرخزاد، سردار سپاه ایران، به سعد 

بن وقاص، فرماندۀ لشکر اعراب است. تقی زاده این ابیات را به عنوان 
شاهد مثال بر کینه فردوسی  نسبت به اعراب در سخنرانی  خود ذکر 

کرده است:
سوسمار   عرب را به جایی  رسیده است کار و  خوردن  شتر  شیر  ز 
تفو گـردون  چرخ  بر  بـاد  تفو  و   ز ر آ کند  ا  ر ن  کیا ج  تا که 
نیست آزرم  و  مهر  خرد  راه  شما را به دیده درون شرم نیست   ز 
بدین چهر و این مهر و این راه و خوی     همی  تخت و تاج آیدت آرزوی... 
ن یـا ز بر  مگر  د  د نگر ه  ر کز آن پس شکست آید از تازیان    سـتا
به نقل از حسن تقی زاده، “شاهنامه و فردوسی ،” هزارۀ فردوسی )تهران: 

دنیای کتاب، 1362(، پاورقی صفحۀ 125.
78تقی  زاده، “شاهنامه و فردوسی ،” 125.

79تقی  زاده، “شاهنامه و فردوسی ،” 125.

80هانری ماسه، “اوصاف مناظر طبیعت در شاهنامه،” هزارۀ فردوسی  

)تهران: دنیای کتاب، 1362(، 149.
81جان درینک واتر، شاعر، نمایشنامه نویس و منتقد ادبی  انگلیسی در 

لندن متولد شد. وی بیشتر شهرت خود را مدیون نمایشنامۀ  آبراهام 
لینکلن )Boston: Houghton Mifflin Company, 1919( است.

جدید و  اشعارقدیم  از دیوان  می توان  او  آثار  دیگر  از 
)Boston and New York: Houghton Mifflin Company, 1919 & 1925(
)Boston: Houghton Mifflin Company, 1929( و شعر قرن بیستم
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ایران این امکان را برای دولت پهلوی فراهم کرد که 
تبلیغات خود را برای بازگشت به گذشتۀ پیش از 

اسلام بر پایه ای علمی  استوار کند و راه را برای تأکید 
بر اهمیت مسائل زبانی و نژادی هموار سازد. استفاده 
از دانش شرق شناسان در تهیۀ نقشۀ آرامگاه فردوسی  

بر اساس نقشه ای که هرتسفلد از آرامگاه کورش 
تهیه کرده بود شرط لازم برای تحریک عواطف وطن 

پرستانۀ مردم به شمار می  رفت. به علاوه، چاپ و 
انتشار سخنرانی  گروهی از شرق شناسان در کنگرۀ 

فردوسی  دربارۀ نقش این شاعر بزرگ در حفظ زبان 
و تاریخ ایران، برتری نژاد آریایی و اهمیت پاکسازی 

زبان فارسی شکل دیگری از به کارگیری شرق شناسی  
برای اجرای برنامه های فرهنگی  و سیاسی دولت 

بود. به طور خلاصه می توان نتیجه گرفت که دانش 
شرق شناسی  مواد خام لازم را برای تحقق آرمان های 
فرهنگی - سیاسی   دولت پهلوی فراهم کرد. هم سو 

شدن این علم با ناسیونالیسم ایرانی  را می  توان به منزلۀ 
تحولی  بزرگ در روش استفادۀ ابزاری از این دانش 
تلقی  نمود. شرق شناسی  که همواره به منزلۀ ابزاری 

مؤثر در جهت اجرای برنامه های سیاسی، اقتصادی، و 
فرهنگی دولت های استعمارگر به کار برده می  شد، در 

جریان جشن هزارۀ فردوسی  برای بسیج کردن مردم به 
منظور شرکت در برنامه های فرهنگی - سیاسی دولت، 
رنگ علمی  بخشیدن به این برنامه ها، و تحقق  اهداف 

دولتمردان پهلوی در سطح ملی  و جهانی  مورد استفاده 
قرار گرفت.

جشن هزارۀ فردوسی ، به ویژهبرگزاری کنگرۀ 
فردوسی ، پیامد های مهمی به دنبال داشت. از جمله 

این پیامدها تأسیس فرهنگستان زبان فارسی  به منظور 
اصلاح خط و زبان فارسی بود. تأکید بر پاکسازی 
زبان فارسی از کلمات و عبارات عربی  و ترکی  و 

دعوت به راه اندازی یک “آکادمی زبان” برای اجرای 

این مقصود، از پیش از جشن هزارۀ فردوسی  در 
نشریات گوناگون انعکاس یافته بود.85 با برگزاری 
کنگرۀ فردوسی  و تأکید بر نقش فردوسی  در حفظ 

زبان فارسی اهمیت تأسیس آکادمی زبان بیش از پیش 
مورد توجه قرار گرفت و بدین سان فرهنگستان زبان 
فارسی در 29 اردیبهشت 1314 تاسیس و اساس نامۀ 
آن تنظیم شد.86 اولین جلسۀ فرهنگستان در عمارت 

سابق مدرسۀ حقوق لاله زار در تاریخ 12 خرداد 
1314 با ریاست محمد علی  فروغی و شرکت 24 

عضو پیوسته منعقد گردید. دو سال بعد هانری ماسه و 
یک سال پس از آن چهار تن  از اندیشمندان مصری و 
یان ریپکا، که در کنگرۀ هزارۀ فردوسی  سخنرانی  کرد، 

به عنوان اعضای وابسته، به فرهنگستان زبان فارسی 
پیوستند.87

از دیگر پیامدهای کنگرۀ هزارۀ فردوسی که نمودی 
بین المللی داشت، تغییر نام کشور از “پارس” به 

“ایران” درسال 1314ش. بود. بحث برتری نژاد پاک 
آریائی که در عهد رضا شاه رواج یافته بود و در 

نشریات و روزنامه ها از آن دفاع می  شد، با معرفی  
شخصیت فردوسی  به عنوان قهرمان ملی  و حافظ 

تاریخ ایرانیان آریائی نژاد و به دلیل دیدگاه منفی وی 
نسبت به ترکان و اعراب، در طول مدت جشن هزارۀ 

فردوسی  از اهمیتی دو چندان برخوردار شد. بی  
تردید، تأکید بر مسائل نژادی در کنفرانس فردوسی  و 

به دنبال آن تغییر نام کشور به “ایران” گامی  مهم در 
جهت پیشبرد سیاست های فرهنگی دولت ایران برای 
بازپردازی هویت ایرانیان به عنوان ملتی  آریایی نژاد 

بود. در بخشنامۀ وزارت امور خارجه مورخ 3 دی ماه 
1313 آمده است: “از نقطه نظر وادی نیز چون مولد 
و منشأ نژاد آرین در ایران بود طبیعی  است که خود 

ما نباید از این اسم بی  بهره بمانیم خاصه که امروز در 
پاره ای از ممالک معظم دنیا سرو صداهایی در اطراف 

85به عنوان مثال، رضا کلانتری در “ایران باستان، ایران نو” چنین می  نویسد: 

“اگر پلی برای پیوند ایران باستان و ایران نو باشد همین پارسی  خواهد 
بود و بس.” کلانتری ضمن تحسین تلاش های ترکان برای زدودن کلمات 
بیگانه از زبان ترکی ، خواهان تأسیس “کانون زبان پارسی” برای به عهده 
گرفتن این وظیفۀ مهم می  شود. در مقالۀ  دیگری با عنوان “احیای زبان 
فارسی” خ. صبری تأسیس یک آکادمی زبان را امری ضروری برای وضع 
در  متون شعری کهن  گنجاندن  و  پارسی جدید  کلمات  کردن  و چاپ 
کتاب های درسی  مدارس می  داند. بنگرید به رضا کلانتری،“ایران باستان، 
باستان، سال 1 ، شمارۀ 2 )8 بهمن 1311/ 28 ژانویه  ایران  ایران نو،” 
1933(،4 و خ. صبری، “احیای زبان فارسی،” ایران باستان، سال 1، شمارۀ 

16 )28 اردیبهشت 1312/ 18 می 1933(، 6.
86اساس نامه فرهنگستان در برخی  از نشریات وقت به چاپ رسید. به 

عنوان نمونه، بنگرید به “اساس نامه فرهنگستان ایران،” ایران باستان، 

سال 3، شمارۀ 2 )25 خرداد 1314/ 16 ژوئن 1934(، 2 و 15.
87وزارت اوقاف و معارف و صنایع مستظرفه. روزشمار تاریخ به روایت 

اسناد ملی ، سازمان اسناد و کتابخانه ملی  جمهوری اسلامی ایران، 
)18شهریور1316(.
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نژاد آرین بلند شده که حاکی  از عظمت نژاد و تمدن 
قدیم ایران است و پاره ای از ملل فخر می  کنند که 

از نژاد آریائی هستند.” به همین منظور از این تاریخ 
تبلیغات برای تغییر نام کشور در سطح بین المللی 

آغاز شد و از سفارتخانه های کشور های دنیا خواسته 
شد که سفارت “پرس” یا “پارس” را از آن به بعد 

سفارت“ایران” بخوانند. همچنین علامت روی 
پاکت ها و مهر های مربوط به سفارت نیز تغییر کرد 
و در آنها کلمۀ “ایران” به جای “پارس” جایگزین 

گردید. این قانون از اول فروردین 1314 به مرحلۀ 
اجرا گذاشته شد.88

۵.جشنهزارةفردوسیدرسایرکشورها
برگزاری جشن های هزارۀ فردوسی  تنها به ایران 
محدود نبود. از ماه سپتامبر تا دسامبر 1934 این 

جشن ها در اتحّاد جماهیر شوروی، آمریکا، آلمان، 
انگلستان، فرانسه، ایتالیا، سوئد و مصر نیز برگزار 

شد. هدف اصلی  این جشن ها علاوه بر قدردانی  از 
فردوسی  و معرفی  وی به عنوان یک چهرۀ  جهانی ، 

تأکید بر تحکیم وحدت سیاسی و فرهنگی  میان ایران 
و این کشور ها بود.

جشن هزارۀ فردوسی  پیش از آغاز در ایران، در 
نواحی و شهر های مختلف اتحّاد جماهیر شوروی 

برگزار شد. در 20 سپتامبر 1934 در محل تئاتر اپرای 
مسکو جشنی به افتخار فردوسی  برگزار شد و عده ای 

از نویسندگان و هنرمندان ایرانی  برای شرکت در 
این جشن به شوروی اعزام شدند.89 مراسم دیگری 
نیزدر انستیتوی شرق شناسی  مسکو برگزار شد. در 

این مراسم، محمد ساعد مراغه ای، مهدی دیبا و سعید 
نفیسی حضور داشته و هر یک نطقی ایراد کردند.90 
همچنین در موزۀ تمدن شرق نمایشگاهی به افتخار 

جشن هزارۀ فردوسی  برگزار گردید و نمونه هایی  

از نقاشی، کاشی کاری، حجاری و کتب نظم فارسی 
به نمایش گذاشته شد.91 مراسمی نیز در روز ششم 

مهر 1313 در یکی  از موزه های بادکوبه آغاز شد 
و عدۀ زیادی از ادیبان و سخنوران بادکوبه دربارۀ 
احوال و آثار فردوسی  سخنرانی کردند. از جملۀ 

سخنرانان، آقای مرزبان کنسول دولت ایران بود که از 
اقدامات دولت شوروی برای برگزاری جشن فردوسی  

سپاسگزاری کرد. اطراف محل ایراد سخنرانی  ها با 
کتب خطی قدیمی  حاوی مینیاتور که در محفظه های 
شیشه ای نگهداری می  شد تزئین شده بود و مجسمۀ 

فردوسی  نیز در گوشه ای از تالار قرار داشت. پس 
از اتمام مراسم در سالن اپرای شهر، مراسم تئاتر و 
موسیقی سنتی  ایران به افتخار هزارمین سال تولد 
فردوسی  برگزار و چند پرده از داستان سیاوش و 
سودابه، و داستان کاوه و ضحّاک به همراه ساز و 

آواز نمایش داده شد.در گزارشی از جشن فردوسی  
در بادکوبه که در تاریخ 12 مهر 1313 در روزنامه 
ایران به چاپ رسید، نمایش داستان های شاهنامه 

در این جشن به عنوان یکی  از عوامل بر انگیزاننده 
حسّ افتخار “هر ایرانی  نسبت به تاریخ ایران باستان” 

معرفی  شده است.92
 

در شهر دوسلدورف آلمان هم زمان با جشن هزارۀ 
فردوسی  در ایران، نمایشگاهی از نقاشی  ها و 

مینیاتور های ایران مربوط به قرون 13 تا 20 برگزار 
گردید. در مراسم افتتاحیۀ نمایشگاه بر برادری نژادی 
ملت ایران و آلمان، شباهت پیشرفت های دو ملت در 
عهد رضا شاه و هیتلر، و اهمیت رابطۀ دوستی  میان دو 

دولت تأکید شد. 93

در هامبورگ مجلس جشن بزرگداشت فردوسی  
به دعوت میرزا حسین خان دلپاک، کنسول دولت 

رضا شاه، و پروفسور راین، رئیس دانشگاه هامبورگ، 

88کاظمی، روزشمار تاریخ به روایت اسناد ملی ، سازمان اسناد و کتابخانه 

ملی  جمهوری اسلامی ایران، )3 دی1313(.
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)27 شهریور 1313/ 18 سپتامبر 1934(، 2.
90“اخبار جماهیر شوروی- مجلس جشن در انستیتوی شرق شناسی  

مسکو،” ایران، سال 18، شمارۀ 4492 )3 مهر 1313/ 26 سپتامبر 
1934(، 1. همچنین بنگرید به روزشمار تاریخ به روایت اسناد ملی ، 
سازمان اسناد و کتابخانه ملی  جمهوری اسلامی ایران، )11 شهریور 

.)1313
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91“نمایشگاه صنایع ایران در موزۀ تمدن شرقی،” ایران، سال 18، شمارۀ 

4492 )3 مهر 1313/ 26 سپتامبر 1934(، 1.

92محمد علی تربیت، “جشن فردوسی  در بادکوبه،” ایران، سال 18، 

شمارۀ 4500 )12 مهر 4/1313 اکتبر 1934(، 1.
93“نمایشگاه مهم به مناسبت جشن هزار ساله شاعر ملی  فردوسی  در 

دوسلدورف،” ایران، سال 18، شمارۀ 4560 )23 آذر 1313/ 14 دسامبر 
.2 ،)1934

94ادریس حسین زاده خوئی، “جشن فردوسی  در هامبورگ،” ایران، سال 

18، شمارۀ 4545 )6 آذر 1313/ 27 نوامبر 1934(، 1.
95ابوالقاسم نجم مشهور به نجم الملک پس از اتمام تحصیل خود 

در رشته علوم سیاسی به خدمت وزارت امور خارجه در آمد. وی 
در طول زندگی  سیاسی خود به سمت های مختلف سیاسی منصوب 

شد. نجم برای مدتی  وزیر مختار ایران در ژاپن و آلمان بود. از 
مهمترین اقدامات او در آلمان برگزاری جشن هزارۀ فردوسی  و 
تشویق سازمان های سیاسی آلمان برای استفاده از نام “ایران” به 
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در تاریخ 16 آبان در حضور اندیشمندان، خبرنگاران 
روزنامه ها، و جمعی از دولتمردان کشور های مختلف 

برگزار گردید. در این مجلس بر “روابط اسرارانگیز 
نژاد هند و ژرمن” به شدت تأکید و از رضا شاه و 

هیتلر به عنوان مسببین اصلی  پیشرفت آلمان و ایران 
یاد شد. همچنین رئیس دانشگاه هامبورگ از شرکت 
کنندگان دعوت کرد تا “احترامات خالصانه خود را 
به خاک پای مقدس ملوکانه” رضا شاه، که با آلمان 
“روابط دوستانه” دارد، تقدیم کنند. فریاد “زنده باد 
اعلی حضرت رضا شاه پهلوی” و “زنده باد دستور 

بزرگ و پیشوای آلمان آدولف هیتلر” و کفّ زدن برای 
آنها گواه تأکید بر برادری نژادی و سیاسی آلمان و 

ایران است که از مهمترین موضوعات مطرح شده در 
خلال جشن هزارۀ فردوسی  در نقاط مختلف آلمان 

بود. 94

جشن هزارۀ فردوسی  در برلن در تاریخ 2 اکتبر 1934 
از طرف انجمن السنۀ شرقی  آلمان برگزار شد. در این 

جشن نمایندۀ آقای روست، وزیر معارف آلمان و آقای 
ابوالقاسم خان نجم )1271-1362 ش.(95 وزیر مختار 

ایران در آلمان، بر برادری نژادی ژرمن ها و ایرانیان 
تأکید کردند.96 نطق ابوالقاسم خان نجم به طور مستقیم 

از طریق رادیو در تهران پخش می   شد.97 به علاوه، 
از طرف انجمن بلدیۀ شهر برلن جشنی به مناسبت 

نامگذاری یکی  از خیابان های این شهر به نام “ایران” در 
حضور ایرانیان مقیم برلن و محصلین ایرانی  در آلمان 
بر پا گردید و مجددا بروز پیشرفت در ایران در زمان 

رضا شاه و رابطۀ برادری ایران و آلمان مورد تأکید قرار 
گرفت.98 

در لندن مراسم جشن فردوسی از 30 اکتبر آغاز 
شد و تا 4 نوامبر ادامه یافت. این جشن در مدرسۀ 

زبان های شرقی  و انجمن جغرافیایی شاهنشاهی برگزار 

گردید و با مراسم شام از طرف سفارت ایران به پایان 
رسید. مراسمی نیز در روز 31 اکتبر از طرف انجمن 
لردها ترتیب داده شد. در این مجلس علاوه بر اینکه 

سخنرانی  هایی  دربارۀ فردوسی  ارائه شد، بخش هایی  از 
داستان رستم و سهراب به فارسی خوانده و سپس به 

انگلیسی ترجمه گردید. مراسم با تأکید بر تحکیم روابط 
علمی  و ادبی  دو کشور و تلاش برای نزدیک کردن 

تمدن شرق و غرب به یکدیگر به پایان رسید.99درمراسم 
جشن فردوسی  در لندن، شرکت نفت ایران و انگلستان 

ضمانت کرد که به منظور راه اندازی کرسی ادبیات 
فارسی در مدرسۀ زبان های شرقی  انگلستان به مدت 
سه سال، سالانه هزار لیره انگلستان به مدرسه مذکور 

پرداخت نماید.100

جشن هزارۀ فردوسی   در آمریکا در شهر نیویورک 
با همکاری دانشگاه کلمبیا، موزۀ متروپلیتن صنایع، 

کتابخانه  ملی  نیویورک و به کمک ایرانیان مقیم آمریکا 
در تاریخ 8 نوامبر در دانشگاه کلمبیا برگزار شد. در 
این جشن، میرزا غفار جلال به عنوان نمایندۀ ایران 
در سخنرانی  خود بر بازگشت به گذشتۀ باستانی و 

پر شکوه ایران تأکید کرد.101 همچنین نمایشگاهی از 
برخی از نسخه های شاهنامه به همراه اسناد مربوط به 
فردوسی و صنایع قدیمی ایران و تعدادی مینیاتور از 

تاریخ 9 تا 21 نوامبر در شهر نیویورک دائر گردید.102 
در خلال این جشن عدّه ای از اندیشمندان و شرق 

شناسان مسئولیت جمع آوری فهرستی از نسخه های 
گوناگون شاهنامه را بر عهده گرفتند.103

در فرانسه به مناسبت جشن هزارۀ فردوسی ، نمایشگاهی 
از نسخ خطّی شاهنامه، مهرها، نقشه ها و اسناد مربوط به 

روابط  ایران و فرانسه در طول تاریخ در محل کتابخانه  
ملی  فرانسه در پاریس برگزار شد. این نمایشگاه در تاریخ 

12 دسامبر در حضور نماینده ایران افتتاح گردید.104

جای “پارس” بود. وی همچنین مدتی  چند به عنوان سفیر ایران در 
افغانستان و فرانسه به خدمت مشغول بود. ابوالقاسم نجم در کابینه 

دوم ابراهیم حکیمی در آبان 1324 به سمت وزارت امور خارجه 
منصوب شد.

96“جشن هزاره فردوسی - برلن،” ایران، سال 18، شمارۀ 4500 )12 مهر 

1313/ 4 اکتبر 1934(، 1.
97“اخبار آلمان- برلن 2،” ایران، سال 18، شمارۀ 4499 )11 مهر 1313/ 

3 اکتبر 1934(، 2.
98“خیابان ایران در برلن،” ایران، سال 18، شمارۀ 4567 ) 2 دی  1313/ 

23 دسامبر 1934(، 1.
99“جشن فردوسی  در لندن- جشن در انجمن لردها به افتخار فردوسی ،” 

ایران، سال 18، شمارۀ 4539، )29 آبان 1313/ 20 نوامبر 1934(، 3.
100“اخبار انگلستان- برای جشن هزار ساله فردوسی ،” ایران، سال 18، 

شماره 4524 )10 آبان 1313/ 1 نوامبر 1934(، 1.
101Mīrzā Ghaffār khān Djalāl, Firdausi Celebration 935-
1935, ed., David Eugene Smith )New York: McFarlane, 
Warde, Mcfarlane, 1936(, 7-8.

102“از مطبوعات آمریکا- جشن به افتخار شاعر نامی  ایران فردوسی ،” 

ایران، سال 18، شمارۀ 4537 )27 آبان 1313/ 18 نوامبر 1934(، 2. )به 
نقل از نیویورک تایمز، 21 اکتبر 1934(.

103برای مشاهدۀ لیست این نسخه ها بنگرید به:

Djalāl, Firdausi Celebration 935-1935, ed., David 
Eugene Smith )New York: McFarlane, Warde, Mcfarlane, 
1936(.

104“اخبار فرانسه- راجع به جشن فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 

4559 )22 آذر 1313/ 13 دسامبر 1934(،1.



در تاریخ 18 دسامبر در سالن بزرگ سوربن مراسم 
An-(  ییگری منعقد شد. در این مراسم آندره مالارمه
dré Mallarmé(، وزیر معارف فرانسه، در سخنرانی 

خود فردوسی  را در ردیف شعرای بزرگ جهان چون 
هومر، شکسپیر و دانته قرار داد و بر نقش ترجمۀ 

فرانسوی موهل )مول( در شناساندن شاهنامه به 
کشورهای اروپایی تأکید کرد. وی همچنین به تأثیر 
شاهنامه فردوسی  در اتصال “دورۀ اسلام به گذشتۀ 
پر افتخار ایران” اشاره کرد. مالارمه در مورد علت 
اصلی  برگزاری جشن اظهار کرد که مراسم جشن 

فردوسی ، نه تنها برای بزرگداشت هزارمین سال تولدّ 
فردوسی  بلکه به افتخار ادبیات و تمدن کهن ایران 

برگزار شده است.105

در رم یکی  از میدان های شهر به نام فردوسی  
نامگذاری شد. جشن فردوسی  در آکادمی سلطنتی 

ایتالیا،  ارکوله، وزیر معارف  ایتالیا تحت ریاست 
افتخاری ریاست  برگزار گردید. موسولینی به صورت 
کمیتۀ اجرایی مراسم را بر عهده گرفت.106 انوشیروان 

سپهبدی، وزیر مختار ایران در ایتالیا، نیز از دیگر 
اعضای کمیتۀ اجرایی جشن بود. در این جشن ترجمۀ 

ایتالیایی شاهنامه که درسال های  1886 تا 1888م. توسط 
ایتالو پیتزی )Italo Pizzi, 1849-1920( نوشته شده 

بود، به همراه یک جلد فرهنگ لغات ایتالیایی از 
ایتالیا به رضا شاه تقدیم شد.107 طرف آکادمی سلطنتی 

در سوئد جشن باشکوهی در حضور پرنس اوژن، 
برادر پادشاه سوئد، به افتخار فردوسی  در تاریخ 21 

آبان )12 نوامبر( در موزۀ ملی  استکهلم برگزار گردید. 
در این جشن تعدادی از نسخ خطّی، نقاشی ها و 

ظروف قدیمی  ایرانی  به نمایش گذاشته شد. در طیّ 
این مراسم سخنرانی  هایی  در بارۀ فردوسی ، زندگی  

و شعر او و پیشرفت های ایران ایراد شد و برخی  از 
غزلیات حافظ به فارسی قرائت گردید.108

۶.خاتمه
چنان که اشاره شد، جشن هزارۀ فردوسی  به منظور 

بزرگداشت این شاعر ملی  و قدردانی از خدمات 
وی در راه حفظ زبان و تاریخ ایران برگزار شد. 

اما هدف اصلی  نهفته در پس برگزاری این جشن 

اجرای برنامه های فرهنگی  و سیاسی دولت پهلوی 
بود. دعوت به احیای تاریخ پر شکوه ایران باستان، 

تأکید بر برتری نژاد آریایی، دعوت به پاکسازی زبان 
فارسی از لغات بیگانه به ویژه لغات عربی  و ترکی  

از بن مایه های اصلی  این جشن بود. برای مشروع 
جلوه دادن این بن مایه ها که اساس بازپردازی هویت 
ملی  ایرانیان به شمار می  رفت، دولتمردان پهلوی به 
همراه اندیشمندان ایرانی  و شرق شناسان به اجرای 

انتشار آگهی ها،  برنامه های آموزش همگانی پرداختند. 
اخبار مربوط به جشن هزارۀ فردوسی ، و مقالاتی که 

بود، همچنین  ایدئولوژی های دولت  منعکس کننده 
نگارش کتاب های گوناگون درباره فردوسی ، شاهنامه 
و تاریخ ایران باستان، نمایش فیلم فردوسی  و اجرای 
داستان های شاهنامه در قالب تئاتر از جمله مؤثرترین 
ابزار آموزشی دولت در اجرای برنامه های فرهنگی - 
سیاسی خود بود. برگزاری جشن هزارۀ فردوسی  در 

سطح جهانی و پشتیبانی  بی  نظیر مردم از سیاست های 
دولت در داخل کشور امکان اتحّاد ایرانیان بر پایۀ بن 
مایه های یاد شده و شکل گیری یک رستاخیز فرهنگی  
را فراهم کرد. شرکت اندیشمندان و شرق شناسان در 

این جنبش همگانی به اهداف ملی  دولت رنگی  علمی  
بخشید و سخنرانی  های ایراد شده در کنگرۀ هزارۀ 
فردوسی  آرمان های ملی  دولت را در قالبی علمی  

مطرح کرد. اگر چه نمی  توان جشن هزارۀ فردوسی  
را تنها نمود برنامه های سیاسی و فرهنگی  دولت 

پهلوی به شمار آورد، اما باید در نظر داشت که این 
رویداد فرهنگی  تأثیری بسزا در بازپردازی هویت 

ملی  ایرانیان داشت. تفاخر به تاریخ پر شکوه ایران 
باستان و به موازات آن، پیشرفت های علمی  و صنعتی 

کشور در دورۀ پهلوی که در جریان جشن هزارۀ 
فردوسی  نمود یافت، امکان بازپردازی هویت ایرانیان 
را به عنوان یک ملت آریایی متجدد فراهم کرد. بدین 

ترتیب، تصویری تازه از ایرانیان به عنوان ملتی  که 
ضمن احیای میراث گذشته خود، به دنبال کشور های 

پیشرفته در عرصه علم و صنعت قدم نهاده اند، 
پدید آمد؛ تصویری که در پدید آوردن آن علاوه 
بر نهاد های دولتی چون انجمن آثار ملی ، وزارت 

داخله کشور، وزارت امور خارجه و فرهنگستان زبان 
فارسی، اندیشمندان و توده های مردم نیز نقشی  بسزا 

ایفا کردند.

105“اخبار فرانسه- جشن به افتخار فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 

4565 )29 آذر 1313/ 20 دسامبر 1934(، 1.
106“مراسم جشن به افتخار فردوسی - رم 16،” ایران، سال 18، شمارۀ 

4562 )26 آذر 1313/ 17 دسامبر 1934(، 2.

107“اخبار ایتالی - جشن فردوسی ،” ایران، سال 18، شمارۀ 4566 )30 

آذر 1313/ 21 دسامبر 1934(، 2.
108“مراسم جشن فردوسی  در سوئد،”  ایران، سال 18، شمارۀ 4564 

)28 آذر 1313/ 19 دسامبر 1934(، 2.
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روحی عاصی و طغیان گر است. این روح عاصی که فاصلۀ 
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مردم حکم می راندند، لاجرم روشن  بینان و اهل حق 
گوشۀ انزوا گرفته   بودند و آنجا که راز دل برملا 

به رمز و کنایت سخن نمی گفتند. گاه  می  کردند جز 
اجتماعی  از ملاحظات  امر، گذشته  این  نیز سبب 

ابهام شاعرانه  به کمک  زیبایی  آفرینش  - سیاسی، 
وخلق اثر هنری بود. به نظر می  رسد کاربرد زبان 

رمزی وسمبولیک در شعر عطار به دو صورت 
یافته است: یکی خودآگاهانه؛ و آن   دیگری  نمود 

نمونه  های  از جمله  در غیبت حواس وناخودآگاهی. 
آنها، مانند  انبوه غزل  هایی است که در  نوع نخست 
دیگر صوفیان، از جام، ساقی، خرابات، قلندر، دیر 
آنها را  از  بتکده وغیره سخن گفته وهر یک  مغان، 

نیز درونمایۀ  رمز مفهومی عرفانی قرار داده است؛ 
و مصیبت- منطق  الطیر،  الهی  نامه،  او:  برجستۀ  اثر  سه 
 نامه بر رمز استوار است. نمونۀ اعلای این پرداخت 

منطق  الطیر،  وی،  بی  همال  شاهکار  خودآگاهانه، 
است که در آن هریک ازمرغان معنا و مفهومی 

بعُد  دارند، چنان که سیمرغ هم می  تواند سمبل  رمزی 
یگانگی  ازتحقق  باشد،۳ وهم رمزی  "من"  آسمانی 

ایرانی که درعصر  روح پریشیده و پراکندۀ قوم 
عطار، زیر سلطۀ جباران جاهل وحدت و یکپارچگی 
خود را از دست داده  بود و عطار- که رگه  های تفکر 

ایران پیش از اسلام در آثارش بسیار قوی است-4 

معروف  کدکنی،  اسحاق  ابراهیم  محمد  فریدالدین 
به عطار نیشابوری )55۳ -627 ق(1 از صوفیان اهل 
پندآمیز صوفیانه که  سُکر، در کنار شعرهای ساده و 

در آنها غالباً از“زبان عبارت” یاری گرفته است، 
تنها رازآگهان  به “زبان اشارت” سروده که  شعرهایی 
و رمزآشنایان در می  یابند. وی آنجا که روی سخن با 
عامه داشته است، زبان نخست را بر گزیده )آن گونه 

که در شعرهای حکمی(؛ و آنجا که با خاصان و 
سوختگانش کار بوده، به “زبان اشارت” سخن رانده 

است )آن گونه که در غزل  ها(.2 دوران وی هنگامۀ 
جهل و تعصب و خرافات بود و مشتی جاهل بر 

1عطار نیشابوری، منطق  الطیر، به کوشش محمدرضا شفیعی کدکنی 

)چاپ1، تهران: انتشارات سخن، 1۳۸۳(، 74.
2دکتر عبدالحسین زرین  کوب نیز در کلاس  های درس خود در دانشگاه 

تهران بارها به این نکته اشاره می  نمود.
۳تقی پورنامداریان، دیدار با سیمرغ ) تهران: پژوهشگاه علوم انسانی و 
مطالعات فرهنگی، 1۳۸2(، 111. مؤلف در این اثر به تفصیل در بارۀ 

سی مرغ )من( و سیمرغ )فرامن( بحث کرده است.
4تأثیر آیین  های کهن ایرانی و اندیشۀ گنوسی در آثار عطار کاملًا 

آشکار است، چنان  که یکی از بن  مایه  های بسیار قوی در آثار او، بویژه 
منطق الطیر و تعداد چشمگیری از غزل  ها، نور و ظلمت است که ریشه 

در آیین های کهن ایرانی دارد. همچنین اعتقاد به زندانی بودن روح در 
جسم و نیز جهان مادی، بازگشت روح به عالم جان ، اعتقاد به گسترۀ 
بیکران درون آدمی که منشأ تمام دریافت  های او از هستی است و در 
دو اثر بی  همال وی: منطق  الطیر و مصیبت  نامه به طور مشخص دنبال 

شده است، بر تأثیرپذیری شدید وی از فلسفه و فرهنگ ایران باستان و 
آیین گنوسی مانوی دلالت دارد. ظاهراً نخستین بار استاد عبدالحسین 
زرین کوب به اختصار)در جستجو در تصوف ایرانی( و استاد علینقی 

منزوی به تفصیل )در سی مرغ و سیمرغ( به تأثیرپذیری وی از 
آیین های زرتشتی، بودایی، مانوی و آیین گنوسی اشاره کرده  اند.



به گونه  ای رمزی به این اتحاد و وحدت آرمانی 
اشاره کرده است. وی به کمک رمز  و تمثیل در این 
اسطوره ای  فضای  آگاهانه  عرفانی،  داستان حماسی 
تازه  ای پدید  آورده است: عناصر اسطوره  ای کهن 

و گنوسی را، همچون سیمرغ، قاف، نور و ظلمت، 
ایجاد فضایی وهم آلود و سهیم کردن خواننده  برای 

در "لذت متن"5 فراخوانده است. نمونۀ نوع دوم، 
غزل  هایی است که وی آن  ها را در حالت بیخودی 

و مستی صوفیانه )سُکر( سروده است. وی، همچون 
منصورحلاج  )قرن۳ ق(، حسین  بسطامی  بایزید 

)244 - ۳09 ق (، عین  القضات همدانی )525-492 
ق(، و روزبهان بقلی )قرن 6 ق( سخنانی بر زبان 

نماید و  بعید می  اسرارنامه  ازعطارسرایندۀ  رانده که 
تواند گذشت.  دُردیخوار مست"6  "عطار  برلبان  تنها 
این گونه غزل  ها که از زوایای تاریک ذهن او بیرون 

جهیده و نمودگار لایه  های درونی شخصیت وی 
اجتماعی و فرهنگی  است، در شرایط سیاسی- 

به فوران آتشفشانی ماننده بود  دشوار عصر وی، 
که هیچ سدی جلودار آن نتوانست بود: نه حد و 

نه  نه گرفت و گیر های حکومتی،  تعزیرهای شرعی، 
باورهایی  اعتقادها و  نه  منع و زجر های اجتماعی، و 

که روان قومی درهم  شکستۀ روزگار او را پیوسته 
لرزان و پریشان می داشت و از هر گفتار و کردار 

خلاف عادت می  رماند.
 

وی راهی بی بازگشت را پی گرفته بود که گذر از آن 
کار خامان نبود، تنها سوختگان و خاصان مسافران این 
راه بی  نهایت  بودند: جنون و بیخودی! جنونی برخاسته 

از کمال خرد، فلسفه و عشق.دیوانگان از این دست، 
که دیوانگان مثنوی  های وی نمونه   های گویای آنان اند، 
خردمندان دیوانه  بودند. اینان نظام تفکر و هنجارهای 

بی  هنجار مسلط بر زمانۀ خود را نمی پسندیدند ، بر 
آن می  شوریدند، آن را به ریشخند می  گرفتند و به آن 
دهن کجی می  کردند؛ لاجرم گفتار و رفتاری از خود 
نشان می دادند که “حتی در روحانی  ترین حالت از 
منظر سیاسی اجتماعی تأویل پذیر است.”7 عطار از 

صوفیان اهل سکر سخنانی نقل کرده است که در 
صحو و هشیاری بر زبان کس نمی گذشت و تنها 

شوریده سران و دریادلان بودند که از ابراز آن پروا 
نداشتند، مانند آنچه از بایزید نقل کرده است که: 

"سبحانی ما اعظمَ شانی؛"۸ یا بانگ "انَاَالحَق" که زبان 
حسین منصور گذشت،9 یا این سخن ابوبکر شبلی 

)24۸/247-۳۳4 ق.( که " من می  گویم و من می  شنوم، 
در هر دو جهان به جز از من کیست ؟"10 در حقیقت، 
این شطح گونگی نه تنها در گفتار، که در رفتار هنجار 
شکن آنان نیز هویدا بود، چنان که از شبلی نقل است 
که پاره  ای آتش بر کف نهاده، می دوید؛ پرسیدند: "تا 
کجا؟" گفت: "می  دوم تا آتش در کعبه زنم تا خلق با 

خدای کعبه پردازند.”11

سخنان بیخودانه و مستانۀ صوفیان و هذیان  هایی که 
بر زبان آنان گذشته ، کلام آنان را از دسترس عامه 
دور داشته است ، زیرا دلالت  های عادی زبان را در 

هم ریخته و دلالت  های زبانی شگفت و تازه  ای آفریده 
است. این آفرینش بی قید و شرط و نگارش خود به 

خود که غالباً بر"جریان سیاّل ذهن" مبتنی است، با 
آنچه قرن ها بعد سورئالیست  ها بیان داشتند، قابل تطبیق 

است.12 درواقع، این سخنان، افشاگر نیمۀ تاریک 
وجود صوفی  اند. بسیاری از صوفیان، بویژه عطار، و 
پس از او مولانا جلال الدین بلخی )604-672ق(، به 

وجود جهانی دیگر در ژرفنای تاریک وجود آدمی 
اعتقاد راسخ داشته  اند، به همین سبب پیوسته از 

مخاطب خود خواسته  اند که نقاب و پردۀ ظاهر را 
بردرَد تا به حقیقت وجود خود برسد:

مَی خور تو به دیر اندر تا مست شوی بیخود
کز بی  خبری یابی آن چیز که جویانی 

هرگه که شود روشن بر تو که تویی جمله
فریاد اناالحق زن در عالم انسانی

عطار ز راه خود برخیز که تا بینی
خود را ز خودی برهان کز خویش تو پنهانی1۳

عطار بیا ز پرده بیرون
تا چند سخن ز پرده رانی؟ 14

5ظاهراً این نظریه که خواننده باید دست کم در بخشی از آفرینش 

هنری و لذت متن سهیم باشد و متن برای تعبیر تفسیر های او باز 
بماند، نخست بار از سوی رولان بارت )1915-19۸0(، منتقد ادبی 
و نظریه پرداز فرانسوی، به طور جدی مطرح شد. این نظریه قرن ها 

پس از عطار شکل گرفت، وتطبیق اصول آن با ادب کهن فارسی نسبتاً 
دشوار است و کاربرد آن در اینجا تنها برای بیان این مطلب است که 
آفرینندگان ادبیات کهن از خلق زیبایی به کمک ابهام شاعرانه ودیگر 

ترفندهای هنری غافل نبوده  اند. 
6ز زهد و نیکنامی عار دارم  من آن عطار دُردی  خوار مستم

عطار، دیوان عطار نیشابوری، ۳9۳.

7لئونارد لویزون، فراسوی ایمان و کفر: شیخ محمود شبستری، ترجمۀ 
مجدالدین کیوانی )تهران: نشر مرکز، 1۳79(، ۸1. نویسنده در این 

اثر معتقد است که حتی انتزاعی ترین و متافیزیکی  ترین شعرها ناگزیر 
سیاسی است.

۸خود را به پاکی می  ستایم، چه بزرگ است پایۀ من. 

عطار نیشابوری، تذکرهًْ الاولیا، به کوشش محمد استعلامی )تهران: 
انتشارات زوّار، 1۳66(، 166؛ تعلیقات، ۸۳9.

9عطار، تذکرهًْ الاولیا، 5۸9.

10عطار، تذکرهًْ الاولیا، 621.

11عطار، تذکرهًْ الاولیا،617. 
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نی جلال  الدین نیز که “پرده  هایش پرده  های ما دَرید” 
از جهان سایه  واری حکایت دارد که در درون آدمی 

پنهان است. نیز عطار سالک مصیبت  نامه را- که اثری 
سراسر گنوسی است- به همه جا می دواندَ تا او را به 

کشف ضمیر یا جهان ناخودآگاهش قادر سازد. سفراین 
سالک )نمودگار خودآگاهی بشری( گذری است از میان 
پاره  ای موجودات و عناصر هستی یا آرکی  تایپ  ها برای 

دستیابی به عالم جان )نمودگار ناخودآگاهی بشری(. 
اصطلاح  هایی همچون “نفس،” “خودی،” “منی،” “عقل،” 
“پرده،” “سایه،” و “ظلمت،” که در آثار عطار پیوسته به 

آنها اشاره می شود، صرف نظر از تأویل  های صوفیانه ، 
نمودگار “من” یا )ego(اند در برابر “جان،” “بیخودی،” 

.)super ego( عشق،” و “نور،” نمودگار فرامن یا“

هرچند عطار به ظاهر به شیوۀ ملامتیان در میان خلق 
نمی  گشت، از اندیشۀ ملامتی خالی نبود:

تا کی ز رَدّ و قبول؟ دُردی بیار که من
مست ملامتیمَ رند قلندریمَ

تا کی ز روی و ریا بت ساختن ز هوا؟   زین پس به 
بتکده  ها مَردُ مقامریمَ

گر دی به صومعه در مَرد خلیل بدُم
امروز پیش مغان چون گبر آزریم15َ

مسلمانان من آن گبرم که دین را خوار می  دارم
مسلمانم همی خوانند و من زنّار می  دارم
طریق صوفیان ورزم ولیکن از صفا دورم

صفا کی باشدم چون من سر خمّار می  دارم؟
ببستم خانقه را در در میخانه بگشودم

ز مَی من فخر می  گیرم ز مسجد عار می  دارم
چو یار اندر خراباتست من اندر کعبه چون باشم؟

خراباتی صفت خود را ز بهر یار می دارم16 

وهمین امر در سرودن غزل  های بیخودانه و قلندرانه 
مؤثر بود. وی در اینگونه غزل  ها عنان کلام را رها 

کرده، از هزار توی درون حیرت  انگیز خود پرده 
برگرفته است؛ گویی که ترفندها ودوراندیشی  های 

"عقل حیله  گر"17 به هیچ روی نتوانسته در برابر شور 
جنون او سدی ایجاد کند:

دوش بر درگاه عزت کوس سلطانی زدم
خیمه بر بالای نزدیکان ربانی زدم

باده و ساقیّ و ساغر چون یکی دیدم ز ذوق
پای وحدت بر سر کفر و مسلمانی زدم

برکشیدم تیغ عشق لایزالی از نیام
بی دریغی گردن عقل هیولانی زدم1۸

این شعر که از قماش همان سخنان بایزید و حلاج 
است و گویندۀ آن ظاهراً خود را برتر از عرش و 

عرشیان می  بیند و بوی وحدت وجود از آن به مشام 
می  رسد، بعید است که در حالت خودآگاهی از وی 

صادر شده باشد. همچنین است شعر شطح  آمیز زیر که 
بین آفریده و آفریننده یگانگی قایل است و خود از 

منظر آفریننده سخن می  گوید: 
هر آن نقشی که در صحرا نهادیم

تو زیبا بین که ما زیبا نهادیم 
سر مویی ز زلف خود نمودیم
جهان را دربسی غوغا نهادیم...

جمال ما ببین کاین راز پنهان
اگر چشمت بوَد پیدا نهادیم...19

ناشناخته  از حالتی رؤیاگونه و کاملًا  زیر  در شعر 
یا سیمرغ  اثیری  معشوق  اینجا  در  است.  گفته  سخن 

در حالتی بین بودن و نبودن معلق است و از هر 
فرو می  ریزد؛  بسیار در هر سوی  جزوش صورت  های 

اثیری و  فضایی نیز که وی در آن است فضایی 
ناخودآگاهی  و  در گیجی  راوی  است.  نیافتنی  دست 

ناب  تجربۀ  این  به  “جنون صوفیانه،”20  یا  کامل، 
مکاشفه  این  که  هنگامی  حتی  است.  یافته  دست 

به او  پایان گرفته و آن را برای مخاطب نقل می  کند، 
گزافه نما  سخنان  این گونه  شنیدن  برای  که  می گوید 
بگذارد؛ هرچند،  کنار  را  باید گوش عقل  یا طامات 
به سرّ  بمیرد نمی  تواند  بار هم  اگر روزی صد  حتی 

ببرد: آن پی 

Surrealism 12 یا فراواقع  گرایی، مکتبی است که پایه  گذار اصلی آن، 

آندره برتون (Andre Breton)، مانیفست یا بیانیۀ آن را در 1924 صادر 
کرد. این مکتب به نگارش خود به خود و مبتنی بر“جریان سیاّل ذهن” 

معتقد است. شاعر بزرگ معاصر عرب، آدونیس )19۳0 سوریه- ( 
کتابی با نام: تصوف و سورئالیسم نگاشته و در آن به شباهت  های بین 

سخنان صوفیان و سورئالیست ها اشاره کرده است. این اثر را حبیب  الله 
عباسی به زبان فارسی ترجمه کرده است. ببینید، آدونیس، تصوف و 

سورئالیسم، ترجمۀ حبیب  الله عباسی )تهران: نشر روزگار، 1۳۸0(.
1۳عطار، دیوان، 660.

14عطار، دیوان، 660.

15عطار نیشابوری، دیوان، 500. نیز ببینید، سهیلا صارمی، مصطلحات 

عرفانی و مفاهیم برجسته در زبان عطار، ذیل “ملامت؛” سهیلا صارمی، 
“عطار در چهره  ای ملامتی،” مجلۀ دانشکدۀ ادبیات و علوم انسانی، سال2۸، 

شمارۀ 1 و 2 )بهار و تابستان 1۳74(، دانشگاه فردوسی مشهد،20-11.
16 عطار، دیوان، 424.

17با جنون عشق تو خواهیم ساخت ترک عقل حیله  گر خواهیم کرد

عطار، دیوان، 156 .
1۸عطار، دیوان، 407.

19عطار، دیوان، 49۳-492.

20آدونیس، تصوف و سورئالیسم، 426.



درآمد دوش ترکم مست و هشیار
ز سر تا پای او اقرار و انکار
ز هشیاری نه دیوانه نه عاقل

ز سرمستی نه در خواب و نه بیدار
به یک دم از هزاران سوی می  گشت

فلک از گشت او می  گشت دوّار
چو باران از سر هر موی زلفش
ز بهر عاشقان می  ریخت پندار...

زمانی شهد می  نوشید در زهر
زمانی گل نهان می  کرد در خار
زمانی صاف می  آمیخت با دُرد

زمانی نور می  انگیخت از نار
چو بوقلمون به هر دم رنگ دیگر

ولیکن آن همه رنگش به یکبار
همه اضدادش اندر یک مکان جمع

همه الوانش اندر یک زمان یار
زمانش دایماً عین مکانش

ولی نه این و نه آنش پدیدار
تو منیوش این که از طامات حرفیست

و گر این می   نیوشی عقل بگذار...
چو دیدم روی او گفتم:"چه چیزی

که من هرگز ندیدم چون تو دلدار؟"
جوابم داد کز دریای قدرت

منم مرغی دو عالم زیر منقار
علی  الجمله درو گم گشت جانم

دگر کفرست چون گویم زهی کار
اگر گویم به صد عمر آنچه دیدم

سر مویی نیاید زان به گفتار...21

رؤیا بین خود نیز نمی  تواند آنچه را درخلسه دیده است 
به تمامی در عبارت بگنجاند و پیداست که حتی در 
حالت نقل این رؤیا چندان هشیار نیست، زیرا هنوز 
در حال و هوایی رؤیاگونه سیر می  کند و ادعای وی 

بر قطعیت استوار نیست. وی در چندین غزل دیگر از 
مکاشفه  ها و رؤیاهایی سخن رانده است که مربوط به 
گذشته  ای نزدیک  اند و هنو ز مستی آنها در وی باقی 
است. در این گونه غزل  ها معمولاً ضرباهنگ، آرایش 

واج  ها و دیگر عناصر موسیقایی شعر نشان دهندۀ دوام 

این حالت است. از آن جمله است نمونۀ زیر:
ترسا بچه  ای به دلستانی

در دست شراب ارغوانی
دوش آمد و تیز و تازه بنشست

چون آتش و آب زندگانی...
القصه چو پیر روی او دید

از دست بشد ز ناتوانی
دُردی ستد و درود دین کرد

یارب ز بلای ناگهانی
ترسابچه را به پیش خود خواند

پس گفت نشان ره چه دانی
گفتا که نشان راه جاییست

کانجا نه تویی و نه نشانی... 22

از ویژگی  های این گونه غزل  های عطار بیان پارادکسی 
قوی است؛ چنان  که در نمونه  های بالا معشوق راوی 

یا رؤیابین در آن واحد مست است وهشیار، خوابست 
و بیدار، دیوانه و عاقل، در اقرار و انکار، هم در زمان 
و مکان هست و هم نیست؛ ترسابچه  ای نیز که بر او 
بناگاه ظاهر می  شود، آتش وآب زندگانی را در خود 

جمع دارد؛ نشان راه نیز بی  نشانی است. اوج رندی و 
بیان شطح  گونه در این شعر نوش کردن دُردی و درود 
فرستادن بر دین است که تنها جنون صوفیانه می  تواند 

موجب آن باشد، جنونی که بعدها حافظ میراث  دار 
آن شد، هرچند نه چنان صوفیانه.2۳یکی از مواردی که 
بین غزل  های بیخودانۀ عطار و خلف بزرگش، جلال -
الدین بلخی، فاصله ایجاد کرده و یکی )جلال  الدین( 

را از حیث سرریزی و فوران احساس و عاطفه بر 
آن دیگری برتری بخشیده، این است که عطار بیشتر 
به نقل “واقعۀ روحانی”24 یا رؤیای صوفیانه پرداخته 

است، و حال آنکه آنچه مولانا جلا ل  الدین بر زبان 
آورده، غالباً درهمان حالت رؤیا و گم بودگی از سوی 

او یا مریدان بر دفتر  دویده است. ضرباهنگ تند و 
"وزن خیزابی"25 این گونه غزل  ها نیز از ناهشیاری و 
سرمستی آنی گوینده خبرمی دهد؛ و شاید حقیقت 
این است که وی فراتر ازجنون می  پرد: "بسوزانیم 

سودا و جنون را.”26 با این حال، تعداد شعرهایی که 
عطاربا توجه به عناصر موسیقایی در ناهشیاری یا نیمه 

21عطار، دیوان، ۳1۸.

22عطار، دیوان، 667-666.

2۳استاد شفیعی کدکنی قبلاً به این امر اشاره کرده اند: موسیقی شعر 

)چاپ2، تهران: انتشارات آگاه، 1۳6۸(، 4۳5.
24پورنامداریان، دیدار با سیمرغ، 79.

25شفیعی کدکنی، موسیقی شعر، 415. 

26مولانا جلال الدین محمد بلخی ، دیوان شمس تبریزی ، به کوشش 

بدیع الزمان فروزانفر) تهران: انتشارات دانشگاه تهران، 1۳۳6(،غزل 101.
27عطار، دیوان، 69۳.

2۸عطار، دیوان، ۳9۳.

29سهیلا صارمی، “چهرۀ ابلیس در آثار عطار،” چیستا، سال 11، شمارۀ 1 

و 2 )مهر و آبان 1۳7۳(، ۳9-47، نقل از 42.
۳0چون بوَد در بند ابلیس پلید  کی توان کردن فروشی یا خرید؟

عطار نیشابوری، مصیبت  نامه، به کوشش نورانی وصال )تهران: انتشارات 
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هشیاری سروده و برکاغذ آورده و احتمالاً بعدها در 
آن دستی برده است، کم نیست؛ چنان که درغزلی از 
حالتی سودایی و واقعه  ای روحانی به گونه  ای سخن 

می  گوید که گویی در حال با آن دست و گریبان است:
سر برهَنه کرده  ام به سودایی

برخاسته دل نه عقل و نه رایی
با چشم پر آب پای در آتش
بر خاک نشسته بادپیمایی...

زین واقعه  ای که کس نشان ندهد
عطار نه عاقلی نه شیدایی27

همچنین است در شعر زیر که ازبی  خبری و مستی 
حکایت دارد؛ ضرباهنگ تند و بافت پارادوکسی آن نیز 

این حالت را شدت بخشیده است:
از می عشق تو چنان مستم
که ندانم که نیست یا هستم

آتش عشق چون درآمد تنگ
من ز خود رَستم و درو جَستم 

لاجرم هست نیستم هیچم
لاجرم عاقلی نیمَ مستم2۸

به نظر می  رسد تبرئۀ ابلیس نیز که پیش از عطار 
سابقه ای طولانی داشته است29 و یکی از برجسته ترین 

درونمایه  های شعر او را تشکیل می  دهد، از همین جنون 
صوفیانه ناشی باشد. هرچند اندیشه  های او دربارۀ ابلیس 

ظاهراً آنی و مکاشفه  آمیز نیست، از نبردی درونی بین 
“من" و “فرامن” حکایت دارد، بدین معنی که یکی 

)من: سمبل عقل مصلحت جو( به تبع شرع و عرف، 
می  خواهد ابلیس را “پلید”۳0 بداند، و آن دیگری )فرامن: 

سمبل عشق و جنون( می خواهد به فرمان جوشش 
درونی وی گردن نهد و ابلیس را تبرئه و بر ترس ناشی 

از گرفت و گیرهای شرعی و اجتماعی غلبه کند. به 
همین سبب، عطار با پس راندن “من” آنچه را در ضمیر 

باطن احساس کرده است، با شور و شیدایی برزبان 
آورده؛ لاجرم زیباترین دفاعیه  ها را از ابلیس در شعر 

فارسی سروده است. وی با لحنی بس سوزناک و منطقی 
عادت  شکن در دفاع از ابلیس، او را “راندۀ بی علت” 

و“بی  گناه”۳1 خوانده است و دربارۀ وی چنین می  گوید: 

در آن ساعت که ملعون گشت ابلیس
زبان بگشاد در تسبیح و تقدیس 
که لعنت خوشتر آید از تو صدبار
که سرپیچیدن از تو سوی اغیار...
کسی صافی هزاران سال خورده

نه اندک، جام مالامال خورده
به یک دُردی که در آخر کند نوش

کجا آن صاف  ها گردد فراموش؟
اگرچه دُردی لعنت چشید او

در آن دُردی بجز ساقی ندید او...
چو لعنت بود تشریفش ز درگاه

به جان پذرفت و شد افسانه کوتاه2۳

وی در اینگونه شعرها ابلیس را “عاشق پاکباز،” “مرد 
میدان دعوی،” و “دیو”ی دانسته است که شاهان 

گدای اویند،۳۳ و شاید نخستین چهرۀ ملامتی در عالم 
هموست “که در راه باطل سر بیفکند و ملامت عالم از 
او درپذیرفت و در راه خود مرد آمد”. ۳4 او در اینگونه 
نگرش، آن رانده را که در راه خود مَرد آمد ، در برابر 

نامردان راه و دروغزنان قرار داده و مسلمان حقیقی 
خوانده است:

گر این مَردی تو را بودی زمانی
ز تو زنده شدی هردم جهانی...

چو لعنت می  کنی او را شب و روز
ازو باری مسلمانی درآموز۳5

 
خودآزاری صوفیان یا ریاضت  کشی  های آنان نیز می تواند 

ناشی ازهمین جنون صوفیانه باشد: 
غلبۀ عشق و دیوانگی برعقل؛ چنان  که شبلی برای 

تنبه نفس، خویشتن را در سردابه با چوب می  زد و 
چون دیگر چوبی باقی نمی  ماند، دست و پای بر 

دیوار می  کوفت؛۳6 نیز بایزید به سبب نگاهی که در 
سیبی سرخ افکنده و آن را “لطیف” )یکی از صفات 

معشوق یگانه( خوانده بود، سوگند خورد که تا پایان 
ابوالخیر)۳57- ابوسعید  نخورد.۳7  بسطام  میوۀ  عمر 

440ق( نیز که بسیاری از حالت  ها و سخنانش 
نامنتظَر و هنجارشکن بوده است، روزگاری دراز 

شب تا سحر خود را از چاه می آویخت و ختم قرآن 

زوّار، 1۳64(، 124.
۳1چو بی علت شدستم راندۀ او شوم بی علتی هم خواندۀ او

نمی  خواهند طاعت کردن من  کنند آن گه گنه در گردن من
عطار نیشابوری، الهی نامه، به کوشش فؤاد روحانی )تهران: انتشارات 

زوّار، 1۳51(، به ترتیب، بیت  های 7101، 2544.
۳2عطار، الهی نامه بیت  های ۳2-26۳1، ۳7-26۳5، 2641.

۳۳عطار، الهی نامه، 44.

۳4عطار ، تذکره الاولیا، 7۳7.

۳5عطار، الهی نامه، بیت های 2700، 270۳.

۳6عطار، تذکره الاولیا، 619.

۳7عطار، تذکره الاولیا، 167.

۳۸محمد بن منور، اسرارالتوحید فی مقامات الشیخ ابوسعید، با مقدمه، 

تصحیح و تعلیقات محمدرضا شفیعی کدکنی )تهران: آگاه، 1۳66(،ج1، 
.۳1-۳0



می کرد. ۳۸ عطار نیز که پیوسته در کار صیقل دادن 
نفس بوده، در بسیاری از شعرهای خود از زجر و 

منعی که در زندگی متوجه خود ساخته است، نیز از 
گسستگی از خلق زمانه و سوز دل و لاجرم گوشۀ 

تنهایی خود سخن گفته است:
خود را بکشته  ام من بیچارۀ ضعیف

وانگه ز خوف دیدۀ خود داده خونبها۳9
گو بد کنید در حق ما خلق زانکه ما

با کس نه داوری نه مکافات می  کنیم40

ناگفته پیداست که بسیاری از این  گونه منع و زجرها که 
پاره  ای از آن ها از کمال طلبی عرفانی ناشی می  شد، حاصل 
شرایط تلخ تاریخی و نگرش  های فرهنگی حاصل از آن 
بود.41 او مردمان عصر را نیز به طریق خویش می  خواند :

خویشتن را می  کش و می  کش بلا
زانذکه نفس کشتنی داری هنوز42

دل منه بر چشم و دندان بتان کاین خاک راه
چشم چون بادام و دندانست چون درّ خوشاب4۳

و البته در پایان همۀ این تعلیم  ها که هدف آن ساختن 
ابرَ انسان یا همان انسان کامل صوفیان است و از نبردی 

کهنه بین نور و ظلمت حکایت دارد، مقصدی والا در 
نظر است، مقصدی که قلمرو نور است و مرگ و زوال 

را بدان راه نیست:
تو فنا شو تا همه مرغان راه

ره دهندت در بقا در پیشگاه44

اما آیا این جنون صوفیانه که با خرد خیام  وار مغایر 
است و گاه در بیخودی ناب آشکار می  شود، و 

صوفیان را در پی“فنا”ی منتهی به “بقا” گاه به گوشۀ 
خانقاه می  راند و گاه به کنج خرابات می کشاند، 

انسان نیست که  همان جستجوی بی  پایان و مستمر 
راهی خونین و بی  بازگشت را در پی بی مرگی طی 

می  کند؟ همان “درد جاودانگی” که در اسطوره  ها و 
می  یابیم؟ کهن  داستان های 

نتیجه
آنچه در آثار عطار از سر بیخودی یا برپایۀ منطقی 

یادگار و نمودگار جنونی  بیان می  شود،  هنجار شکن 
صوفیانه است که بر نبردی کهنه بین نور و ظلمت 
استوار است. وی می کوشد تا همگان را در حرکت 

به سوی نور با خود همراه کند، زیرا آن را قلمرویی 
امن می  داند که نقطۀ پایان همۀ رنج  های زمینی 

است. ره یافتن به بقای پس از فنا که چکیده و نقطۀ 
اوج آموزه های صوفیانه است، از پویه و جستجوی 

به جاودانگی خبر  برای دستیابی  همیشگی بشر 
می  دهد. غایت جنون صوفیانه نیز گذر از اقلیم 

به بی  نهایت آزادی است،  ناممکن  ها  ممنوعیت  ها و 
آزادیی که در چشم عطار دستیابی به آب زندگانی و 

است. جاودانگی 

۳9عطار، دیوان، 705.

40عطار، دیوان، 510.

41این گریز از جهان خاکی و پرهیز از لذت  های آن و توجه به عالم 

روح و جان، هرچند ازمنظر عرفان توجیه  پذیر است، در واقع، بیانی 
کنایی است از دلزدگی و بیزاری از دنیایی سراسر جنگ و ستیز که 

در آن آدمیان یکدیگر را گرگانه می  درند.
42عطار، دیوان، ۳41.

4۳عطار،دیوان، 7۳9.

44عطار، منطق  الطیر، به کوشش صادق گوهرین )تهران: بنگاه ترجمه و 

نشر کتاب، 1۳56(، بیت 454۳.
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و بهاییت همواره از جانب اکثریت شیعه اعم از شیخی 

و متشرعی مردود دانسته شده است. شیخیه به رغم توان 
عددی، اقتصادی و سیاسی محدودتر نسبت به جریان 
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و ناآگاهانه با بیرون کشاندن مبارزه به بیرون از چارچوب 
دینی، این دو جریان فکری را به خارجیان و بیگانگان 

زندگی اجتماعی و فرهنگی ایران تبدیل کردند.

قبل از واکنش های مکتب شیخی کرمان، پیروان سید 
کاظم رشتی در آذربایجان و قزوین بودند که برای 

نخستین بار اتهام کفر و الحاد به سید علیمحمد باب را 
عنوان کردند. همچنین ردیه های قرهًْ العین بابی که خود 

پیشتر از بزرگان شیخیه بود بر شخصیت های شیعی و 
شیخی از عمویش ملا محمد تقی برغانی گرفته تا محمد 
کریم خان کرمانی در زمره مهمترین مواردی اند از انفتاح 

باب مجادلۀ نظری و قلمی میان شیخیان و بابیان.2 

در کنار مجادله های نظری، باید از نزاع بر سر جانشینی 
یاد کنیم که میان برخی از شاگردان برجستۀ سید کاظم 
رشتی از یک سو و طرفداران باب از سوی دیگر رخ 
داد و نقش مهمی در ایجاد فضای ردیه نویسی داشت. 

این حوادث از این رو اهمیت دارند که واکنش های 
شیخیۀ کرمان علیه بابیان و پاسخ های آنها را برای 

خواننده معنادار می کنند. همچنین، مرکزجغرافیای نزاع، 
نه ایران که عراق و مشخصاً کربلا بود و نزاع میان سه 

نفر یعنی ملا حسن گوهر، ملا محیط کرمانی و قرهًْ العین 
بیش از همه مشهود بود. ورود محمد کریم خان کرمانی 

به منازعاتِ کربلا که در نتیجۀ دعوت باب از او برای 
قبول دعوت نو انجام گرفت و ما در ادامه شرحش را 

آورده ایم، تنها به پیچیده تر شدن مسأله کمک کرد.۳

بعد به راه انداختند. این جریان های متأخر همچنان که در 
ادامه خواهیم دید میراث خواران قابلی برای آغازکنندگان 

این سنت نبودند و دعوا را از مجادله ای درون دینی به 
مبارزه ای رسوا و بی پروا بدل کردند که جز سرکوب خونین 

بار و ثمر دیگری نداشت. مجادلۀ درون دینی که ما از آن 
نام می بریم در شکل و شمایل ردیهّ هایی متجلی شد که به 

لحاظ انسجام ادبی و منطق درونی شان غنی و تأثیر گذارند، 
و چون بر بستر الهیات شیعی )و به ویژه الهیات شیخی( 
شکل گرفته اند قابلیت این را دارند که طرد و سرکوب 

را موجه جلوه دهند. اما ردیهّ های بعدیِ متعلق به جریان 
متشرعی جز ناسزا، لعن و لفاظی بیهوده چیز دیگری نیستند 

1بر خود لازم می دانم که از آقایان کاوه بیات و موژان مؤمن به خاطر 
خواندن نسخۀ اولیۀ مقاله و نظرات و پیشنهادات ارزشمند ایشان تشکر کنم. 
موژان مؤمن به ویژه مرا از بسیاری خطاهای تاریخی آگاه کرد. لازم به ذکر 

است که ساحت ایشان از هر خطای من مبرا است و کاستی ها به من تعلق دارد. 
2 اسدالله فاضل مازندرانی، تاریخ ظهورالحق، جلد سوم در تارنمای:

www.h-net.org~/bahai/areprint/vol2/mazand/tzh3/tzh3.htm
2۵7 از ردیه نوشتن قره ًْالعین بر ردیه های محمد کریم خان نسبت به 

باب و دعوی او یاد می کند. ردیه نویسی را محمد کریم خان شروع کرد 
و قره ًْالعین نیز به او پاسخ گفت.

۳مک ایون گزارش کاملی از اولین مجادله های درونی و واکنش های شیخی به 

بابیه را در مقالۀ ذیل آورده است: 
Denis McEoin, “Early Shaykhi Reactions to the Bab and 
his Claims,” in The Messiah of Shiraz (Brill: Leiden & 
Boston, 2009), 285-324. 



در نوشتۀ حاضر تنها ردیه های شیخیان کرمان بر دعوی 
باب و جریان های بابی و بهایی مورد بررسی و  تحلیل 

قرار گرفته است. ارزیابی ردیه های بابیان در کربلا 
علیه شیخیان که قرهًْ العین آغازگر آن بود، و همچنین 

مجادله های قلمی – نظری شیخیان تبریز با بابیان 
موضوع مقاله های دیگری است که از چارچوب کار ما 

در اینجا خارج بوده است. 

ظهور گرایشی نو در فرجام شناسی شیعی
در امام شناسی شیعه حقیقت الهی دو وجه ظاهری و 
باطنی دارد که اولی در پیامبر و دومی در ائمه متجلی 

شده است. وحی رابط پیامبر با حقیقت است و در 
زمانۀ انقطاع آن امام نمایندۀ باطن حقیقت الهی، آورندۀ 

تأویل معنوی کتاب و حدیث برای خواص امت و 
ضامن بقای دین محسوب می شود. افزون بر این امام 

به واسطۀ دارا بودن مشروعیت تعلیمی در فقدان پیامبر 
شکل دهنده به محتوای تشیع بوده، و مأذون از جانب 
خدا برای ریاست عامۀ مؤمنین در امور دنیا و دین بر 
سبیل خلیفگی و نیابت از پیامبر است.4 مکتب شیخی 

را به عنوان یکی از گرایش های متأخر شیعه باید تلاشی 
دانست برای ارتقای سطح این امام شناسی۵ که بعضاً 
دربارۀ ائمه و جایگاه آنها در خلقت اغراق می کند. 

معرفت امام در این حکمت الهی با باطن وحی قرآنی و 
باطن وحی های انبیاء گذشته بستگی دارد و بنابراین به 

تأویل و تفسیر باطن و حقیقت تنزیلات آسمانی مربوط 
می شود. از این روست که منابع شیخی همیشه بر عین 
متون اخبار و بیانات امامان متکی است و روش تفکر 
نیز خیلی باطنی تر و در حقیقت بر اساس تأویل باطن 
و بر پایۀ فهم و تفهیم متکی است تا براهین عقلی.6 بر 

این اساس مشایخ شیخی نظام فکری ای را سامان دادند 
که بر درک عرفانی از عوالم متعدد با ساختار سلسله 
مراتبی استوار است که از عالم ماده شروع و به عالم 
جبروت یا “عالم معقولات پاک” ختم می شود. عالم 

بعد یا عالم “وجودهای خالص نور” جایگاه ائمه است 
و به همین دلیل استدلال می شود که ائمه همانند پیامبر 
واجد حقیقت روحانی بوده و وجودهای الهی از پیش 

موجود اند که خلقت به واسطگی آنها صورت تحقق 
می پذیرد.7 

آنچه نقش کامل کننده را در این نظام فکری دارد 
حاملان علم امام و نمایندگان اویند و در اصطلاح 

“شیعۀ کامل” خوانده می شوند. محمد کریم خان کرمانی 
)1288-122۵ ق( سومین پیشوای شیخی پس از شیخ 

احمد احسایی و سید کاظم رشتی، که مهمترین نقش را 
نیز در تبیین مفهوم شیعۀ کامل ایفا کرده است در کتاب 

رجوم الشیاطین چنین می گوید:

“در هر عصری بالغ کاملی که به حقیقت معرفت عارف 
و به حقیقت عبادت بندگی نماید باید باشد تا خلقت لغو 
نباشد و از فضل او عیش سایر خلق برقرار بماند؛ زیرا که 
اگر عِرض وجود او نبود حکیم برای سایر خلق قبضه ای 

نمی گرفت ... پس کاملان در هر عصری همیشه موجودند 
و اگر ایشان نبودند دنیا و مافیها بر پا نمی ایستاد.”8 

اگرچه عالم خاکی محروم از وجود این افراد کامل 
برقرار نخواهد بود، اما آنها قادر به آشکار کردن خود 

با اسم و رسم نیستند و بنابراین امکان شناختشان 
منتفی است. بنابراین این کاملان جماعتی را تشکیل 

می دهند که وظیفۀ شناخت اقوال و تعالیم ائمه و 
همچنین روایت اخبار ایشان را بر عهده دارند و 

باور به آنها باور به شخص خاصی نیست و احدی 
خطاب قرار نمی گیرد. این “کاملین از شیعیان”۹ بر 

طبق یک حدیث معتبر که “باب امام دوازدهم با غیبت 
امام دوازدهم غایب شده است” حق ادعای نیابت و 

بابیت نداشته و مراد از معرفت به آنها معرفت به مقام 
واسطگی آنهاست نه به شخص آنها. این همان معرفتی 
است که رکن چهارم مکتب شیخی را شکل می دهد و 

رکن رابع نام دارد.10

سید علیمحمد شیرازی ملقب به باب )12۳۵-1266( 
با ادعای بابیت و وساطت )نیابت امام( که بعدها با 

دعوی امامت و آوردن دین جدید تکمیل شد در 
حقیقت علیه این اصل مهم مکتب شیخی اقدام کرد. 

آنچه که جدال فکری میان بابیت - که به تدریج 
تمامی اصول مهم مکتب شیخی و حتی اسلام را از 

میان برداشت – و شیخیه را کامل کرد، شکل گرفتن 
یک جنبش اجتماعی هزاره گرایانه بود که وجوه 

برجستۀ سیاسی داشت. همچنان که در ادامه خواهیم 

4محمد علی میرمعزی، “پژوهشی در باب امام شناسی در تشیع 

دوازده امامی اولیه،” ایران نامه، سال ۹، شماره ۳ )تابستان 1۳70(، ۳۵۵ - 
۳۵6. و ملاعبدالرزاق فیاض لاهیجی، گوهر مراد، تصحیح و مقدمه از 
زین العابدین قربانی لاهیجی )تهران: چاپ و انتشارات وزارت فرهنگ 

و ارشاد اسلامی، 1۳72(، 460.
۵هانری کربن، مکتب شیخی از حکمت الهی شیعی )بی جا: نشر تابان، 

 .6 ،)1۳46
6کربن، مکتب شیخی، 4-7. 

7هانری کربن، ارض ملکوت و کالبد انسان در روز رستاخیز: از ایران 

مزدایی تا ایران شیعی، ترجمۀ سید ضیاء الدین دهشیری )تهران: مرکز ایرانی 
مطالعۀ فرهنگ ها، 1۳۵8(، 11۳.

8محمد کریم خان کرمانی، رجوم الشیاطین، ترجمۀ ابوالقاسم خان 
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دید دو تا از مهمترین ردّیه های شیخی به درخواست 
شاه شهید - ناصرالدین شاه - و برای مقابله با دشمن 

مشترک نوشته شده اند.

سه ردیۀ دیگر یعنی رسالۀ مبارکۀ صاعقه در رد 
باب مرتاب - از این به بعد رسالۀ صاعقه - معراج 

السعاده و صواعق البرهان فی رد دلائل العرفان به قلم 
زین العابدین خان کرمانی )1۳60-1276( در زمان 

فرو نشستن دعوی بابیت و شکل گیری بهاییت تألیف 
شده اند. ردیه هایی که در طول مدت هشتاد سال نوشته 
شدند، از چشم انداز پاسخ کسانی باید فهمیده شوند که 

خود را صاحبان “طریقۀ حقۀّ اصولیه”11 می دانستند و 
خطر بدعت در دین را مهمترین مخاطرۀ دوران خود 
برآورد می کردند و برای خود در این جدال وظیفه ای 

شرعی قائل بودند.

محمد کریم خان کرمانی فرزند ابراهیم خان ظهیرالدوله 
حاکم وقت کرمان و همدرس سید علیمحمد شیرازی 

در مکتب شیخیِ سید کاظم رشتی )12۵۹-1212ق( به 
سائقۀ راست آئینی و وفاداری به سنت علمی پیشوای 
خود جدال قلمی – فکری را با سید علیمحمد باب 

آغاز کرد و حتی در روزگار حاضر سنتی که او بنیان 
گذاشت توسط جریان اصلی شیعه حفظ و مراعات 
شده است. افزون بر دلایل کلامی که می توان برای 

محمد کریم خان بر شمرد، باید به نکته ای اشاره کرد 
که مک ایون به خوبی آن را تحلیل کرده است و 
بی ارتباط با سائقه های دینی وی نیست. مک ایون 

اشاره می کند که ظهور بابیه فرصت مناسبی در اختیار 
محمد کریم خان و جانشینانش گذارد تا هم درستی 

ادعاهای دینی خود را در دعوا با جریان اصلی تشیع به 
اثبات برسانند و هم موضع خود را به عنوان مدافعان 
دین در چشم دربار و روحانیون تقویت کنند. از این 
رو، تمام تلاش ایشان و به ویژه محمد کریم خان که 

آغازگر راه بود، هم رد بابیه به عنوان بدعتی نادرست 
در دین – بخوانید شیخیه – و هم نزدیک کردن هر 

چه بیشتر شیخیه با جریان راست آئینی شیعی بود. در 
اولین ردّیه که ازهاق الباطل نام دارد، وی بیش از این 

که به رد باب و مدعاهایش بپردازد به آموزه های تشیع 
واقعی می پردازد.12 

با اظهار امر سید علیمحمد باب در سال 1260 هجری 
اولین گروهی که هم از سوی دربار و هم از سوی 

روحانیون در مظان اتهام بابی گری قرار داشتند شیخیه 
بودند؛ از این رو نوشتن ردّیه ها را باید همزمان پاسخی به 

این دو گروه نیز تلقی کرد. در یکی از رساله های محمد 
کریم خان که در سال 1282 قمری و در پاسخ به پرسش 

“سپه سالار اعظم اکرم افخم” نوشته شد که وی می کوشد 
تا از طریق توضیح مسألۀ کلامی رکن رابع دامن خود و 
مکتب شیخی را از اتهام بابی گری پاک کند. وی در این 

رساله که رسالۀ رکن رابع نام دارد آن را از ضروریات 
اسلام و همۀ مذاهب می داند و با توجه به بحث هایی که 

بیش از همه حول محور رکن رابع وجود داشت، از سائل 
می پرسد که چگونه “این حرف بدعتی  ست و چگونه تازه 
در دین خدا چیزی داخل کرده ایم. این همان حرفی ست 
که از وقتی که اسلام پیدا شده بلکه از وقتی که حضرت 

آدم علیه السلام به زمین آمده این حرف را آورده است.”1۳ 
وی به تصریح این ادعا را رد می کند که رکن رابع 

هم وزن امامت است یا اینکه “اسباب ادعای سلطنت،” و 
با توضیحاتی که می دهد مکتب شیخی را در متن جریان 
کلی دین می داند که اکنون به دلیل سر بر آوردن بابیه در 

مظانّ اتهام قرار گرفته است. تلاش محمد کریم خان برای 
اشارۀ هم زمان به دو نهاد دین – تشیع – و سلطنت در 
اینجا معنادار است؛ از این رو استدلال او را -   به رغم 

طولانی بودن- می آوریم:
“و گاه باشد که بگویند که فلانی خود را رکن رابع 
و رکن رابع را هم منحصر در فرد و مفترض الطاعه 

می داند و گاه باشد که بگویند که فلانی مدعی سلطنت 
است و این حکایت رکن رابع اسباب ادعای سلطنت 
است و خود را امام سیزدهمی قرار داده و از این قبیل 
مزخرفات بگویند و شیخیه را جفت بابیه ملاحده قرار 
دهند و اظهار کنند که اینها هم طالب فساد در ملکند و 
خیال خروج در مملکت دارند و سال های دراز است 
و چهل پنجاه سال است که ادعای این گونه تهمت ها 

را زده اند و در نزد هر کس گفته اند... و الّا بحق خدای 
منتقم قهار که... مرتکب هیچ گونه امری نیستم و هیچ 

ریاستی و ولایتی و حکومت شرعی و تولیت وقفی 
ندارم و به امر فقیری و درس و بحث خود و دعای 
دولت قاهره شبی به روز و روزی به شب می آورم 

آخر این خیال تا کی بروز می کند.”14 

ابراهیمی کرمانی )تبریز: بی نا، 1268(، 74.
۹کربن، مکتب شیخی، ۹4. 

10کربن، مکتب شیخی، ۹4-۹۵.  

11کربن، مکتب شیخی، 10. 

12Denis Martin McEoin, From Shaykhism to Babism: 
A Study in Charismatic Renewal in Shi‘i Islam, Ph.D. 

Dissertation by Denis Martin McEoin (King’s College, 
Cambridge, 1979), 124-125. 

1۳محمد کریم خان کرمانی، رکن رابع )کرمان، چاپخانۀ سعادت، 1282(، 

 .17-18
14کرمانی، رکن رابع، 1۹-20. 



با این مقدمات، به سراغ تحلیل و بررسی ردّیه ها 
می رویم. اولین ردّیه ازهاق الباطل بود که در 1271 

ق نوشته شد، تیر شهاب و شهاب ثاقب یک سال بعد 
)1272 ق( تحریر شدند و در 128۳ ق رساله در ردّ 

باب مرتاب آمد که در اصل به عربی است اما به فارسی 
هم ترجمه شده و به خواست ناصرالدین شاه پادشاه 

وقت به نگارش درآمده است:
“و بعد چون صادر شد فرمان قدرهم عنان و 

حکم قضا توأمان از مصدر ابهت و جلالت، اعلی 
حضرت ناهید عشرت کیوان رفعت خورشید 

رایت بهرام صولت، مشتری سعادت اقدس ارفع 
همایون شهنشاه اعظم و مالک الرقاب افخم ظل الله 

فی الارضین و مظهر جلال الله فی العالمین اعنی 
سلطان سلاطین زمان و خاقان خواقین جهان مالک 
رقاب امم و شهنشاه عرب و عجم، حامی شریعت 

محمدی و ناصر طریقت مرتضوی السلطان بن 
السلطان بن السلطان و الخاقان بن الخاقان بن 
الخاقان السلطان ناصرالدین شاه غازی1۵... که 

بنویسم رسالۀ مختصری در بیان احوال طایفۀ ضالۀ 
مضلۀ متحیره تائهه معروف ببابیه که در این ایام در 

هر گوشه و مقام پیدا شده اند...”16 

این فقره از آن جهت اهمیت دارد که به پیوند نزدیک 
میان نظام سیاسی و نظم دینی اشاره می کند و جایگاه 
دومی را در تقویت و توجیه اولی نشان می دهد. لازم 
به ذکر است که نویسندۀ سطور بالا همان کسی است 
که رسالۀ کوچک خاتمۀ ناصریه را هم ده سال پیش 

از تاریخ تألیف رسالۀ در رد باب مرتاب یعنی در سال 
127۳ ق “در مضرت های دینی و دنیایی که بواسطۀ 

استیلای این کفار بر بلدی برای مسلمانان آن بلد 
حاصل می شود”17 و در ترغیب شاه وقت ناصرالدین 

شاه از خطر “این اشرار فجار”18 نوشته و گواهی است 
بر راست آئینی او و مکتب شیخی که در آن ایام و در 
نتیجۀ اقدامات بابیان علیه دربار قاجار در مظان داشتن 

گرایش های ضد سلطنت بودند. 

نظم سیاسی مطلوب نویسنده که در خاتمۀ ناصریه از آن 
طرفداری می کند چیزی جدا از از نظم موجود نیست که 

در آن زمان به دلیل هجوم “فرنگان و محبان ایشان”1۹ 
و خطری که وی از حضور آنها می دیده رو به زوال و 

نابودی داشته است. استدلال های وی در ضرورت پیوند 
میان سلطنت و دیانت استدلال های کلاسیک اندیشۀ 

سیاسی شیعه است که سلطنت واقعاً موجود را حافظ دین 
محمدی و عظمت اسلام و متابعت امر سلطان را متابعت 

امر پیامبر و خدا می داند. این ارتباط آنقدر هست که 
خواننده به راحتی نمی تواند در استدلال هایی که می آورد 

تمایز بگذارد میان پادشاه وقت و اهمیت شأن ساکنان 
مسلمان ایران با صدر اسلام و اهمیتی که جایگاه پیروان 

اولیۀ پیامبر داشت: “روز اول هم که کسی مسلمان می شد 
غیر از این نبود که با پیغمبر صلی الله علیه و آله حرکت 

می کرد، پس اگر امروز هم کسی با فرنگیان دوست 
شود و بهِ سیرت ایشان راه رود، البته از ایشان محسوب 
می شود.”20 وی در ادامه پس از آوردن استدلال مبنی بر 
راضی نبودن خداوند از سلوک کردن “مسلمانان به طور 
دشمنان”21 نتیجه می گیرد که “اینطور کفرها” یعنی روی 
آوردن به دشمن اجنبی “ثمرۀ عامی بودن و معاشرت با 
علما نکردن و از اول سن تا آخر یک کلمه حق نشنیدن 

... و اعتنا بدین و اهل دین نکردن است.”22 

پرُ واضح است که منظور از اهل دین یا علما، فرقۀ 
ناجیۀ شیخیه2۳ یا “خواص خواص شیعه”24 است که 
در ادبیات دینی شان “اغلب مردم جاهلند و اطلاع بر 

عواقب امور ندارند و بسا آنکه بواسطۀ برخی چوروها 
و اراجیف که فرنگان و محبان ایشان در میان مردم 
می اندازند  ...” از راه بدر می شوند و میل به خارجی 

می کنند.2۵ ادامۀ رساله تا آخر نیز چنان که گفتیم توجیه 
سلطنت موجود است و ضرورت اطاعت از آن؛ حتی 

اگر بر مردم سخت گیر باشد که آن هم عین لطف است 
و از حکومت کفر – فرنگیان – بهتر: 

“باری غرض اینست که میل کردن به فرنگی اینقدر بد 
است، چه جای آنکه به سنت و سیرت او راه روند ]؟[ 

1۵تأکید از متن است.  

16محمد کریم خان کرمانی، رساله در رد باب مرتاب )کرمان، چاپخانۀ 

سعادت، 128۳(، ۳. 
17محمد کریم خان کرمانی، خاتمۀ ناصریه )کرمان: چاپخانۀ سعادت، 

 .2 ،)127۳
18کرمانی،خاتمۀ ناصریه، ۳۳.   

1۹کرمانی، خاتمۀ ناصریه، 2. 

20کرمانی، خاتمۀ ناصریه، ۵. 

21کرمانی، خاتمۀ ناصریه، 6. 

22کرمانی، خاتمۀ ناصریه، 7-8. 

2۳محمد کریم خان کرمانی، ارشاد العوام، )بی جا، بی نا، 1267(، ج سوم، 14۵.

24کرمانی، ارشاد العوام، 20. 

2۵کرمانی، خاتمۀ ناصریه، 2. 

26کرمانی، خاتمۀ ناصریه، ۹. 

27نقل قولی که در اینجا از جلد چهارم کتاب ارشاد العوام - که 

کتابی دراصول عقاید شیخی است - می آوریم، واضح ترین وجه 
دیدگاه شیخیه نسبت به صوفیه را نشان می دهد؛ دیدگاهی که 

هم در دیگر کتب محمد کریم خان و هم بقیۀ مشایخ شیخی به 
چشم می خورد: “آیا نمیداني که پست ترین طوائف صوفیه اند و 

همه صوفیه مخالف ما هستند و طریقه ایشان مخالف طریقه ماست 
و نیستند ایشان مگر نصاري یا مجوسِ این امت.” )1267، 1۵۵( 

جالب است که با وجود تفاوت های واضح میان صوفیه و بابیت وی 
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چه جای آنکه آنها را راه به بلاد اسلام دهند و آن اشرار 
را بر رقاب مسلمانان مستولی نمایند ]؟[ و الله العلی 
العظیم که اگر بفهمند اهل ایران باید راضی باشند به 

دولت پادشاه اسلام اگرچه آسیاب بر تخم چشم ایشان 
بگرداند و میخ بر فرق ایشان بکوبد و اکراه داشته باشند 

دول خارجۀ کافره را اگرچه الوف الوف انعام ها و 
جایزه ها دهند و عزت ها و منصب ها بخشند.”26

حفظ سلطنت موجود و تلاش برای مبارزه با دو خصم 
اصلی آن یعنی فرنگیان به ویژه انگلیسی ها و جریانات 

دینی انحرافی که بابیت و تصوف مهم ترین نمایندگانش 
بودند،28 نه تنها در آثار محمد کریم خان که در نوشته ها 
و تعلیمات دیگر مشایخ شیخی نیز به چشم می خورد. 
از این منظر می توان مکتب شیخی را نمایندۀ محافظه 

کارترین گرایش های فکری در ایران آن روز دانست که 
از فرط فرنگی ستیزی تحت لوای حفظ هیبت و عظمت 

دین و دولت، با گره زدن آزادی خواهی به اجنبی به 
مبارزه با دستاوردهای غرب پرداختند.

“و حال آنکه بسا آنکه آن مرد که پینه دوز فرنگ 
است و آنجا اعتباری نداشته و گریخته از گرسنگی 

و آمده نانی تحصیل کند و طب هم نمی داند و 
بلهوسان ایران او را صاحب صاحبگویان بر خدا 

و رسول مقدم داشته اند حال این بلهوسان چه 
خواهند کرد اگر دولت دولت انگلیس شود و پردۀ 

حیا برداشته شود و اذن آزادی داده شود و کسی در 
مرتد شدن از شمشیر اسلام نترسد؟”28 

به مجادلۀ قلمی با بابیان نیز باید این گونه نگریست. 
استدلال محمد کریم خان استدلال آشنایی است. وی 
با تمهید مقدماتی که از فلسفۀ خلقت آدمی و سلسله 
مراتب آفرینش می آورد، ضرورت وجود پیامبران و 

پادشاهان را اثبات می کند و به این نتیجه می رسد که 
مبارزه با بابیت از آن رو اهمیت دارد که این جماعت 
“بنیاد ملت2۹ را می خواهند براندازند و اعلام کفر خود 

افرازند.”۳0 وی هدف خود را همان هدف پیامبران یعنی 

آگاهانیدن و مطلع کردن و اثبات نادرستی افکار برهم 
زنندگان نظم سیاسی و دینی می داند و ادامه می دهد که:
“چون در این دولت معدلت آراء بدون سندی ظاهر 

و فسادی باهر در دفع هر کسی نمی کوشند و آن را از 
عدل نمی شمرند، آنان که در خفیه بودند از سیاست 
محفوظ ماندند و شکوک و شبهات دل های ایشان 

را فرا گرفته و جمعی دیگر را هم گمراه می کردند و 
سیاست بدون حجت هم از عدل نبود و رفع شکوک 

و شبهات از دل ها خدمت علما و حکما بود، پس 
رأی بیضا ضیاء بر آن قرار گرفت که حقیر رساله ای 

تصنیف نمایم در اثبات عقاید و اعمالشان و فساد 
طریقه و افعالشان را واضح سازم که این طایفۀ ضاله 

گمراهند و از دین خدا عری و بریند.”۳1

محمد کریم خان در این رساله کار خود را با مقدمه ای 
مفصل در بیان توحید “که از جمله واضحات شده و ما 

در این کتاب درصدد بیان و شرح آن با دلیل و برهان 
نیستیم”۳2 آغاز می کند و سپس به ذکر اهمیت نبوت و 
امامت می پردازد و از شیعیان و مومنین می خواهد که 
“با این سه کلمه ابداً بازی نکند و در حفظ و حرمت 

آنها اهمال نورزد زیرا که در آن هلاکت ابدی جان 
است.”۳۳ مرحلۀ بعدی استدلال های او اثبات اهمیت 
“سنت جامعۀ اسلام” است که “مراد از سنت جامعۀ 
آن حضرت، یقینیاتی است که از او مانده است در 
میان امت و داخل بدیهیات است که قول اوست... 
و آن سنت های یقینی که از آن حضرت مانده آنها 

خداوندگار قولی است برای این امت و به منزلۀ محمد 
بن عبدالله است صلی الله علیه و آله و خلیفه است 

در روی زمین و کلام الله و رضاءالله و حکم الله است 
و حرمت آن لازم است مانند حرمت خدا و رسول و 
تصدیق آن تصدیق خدا و رسول است و تکذیب آن 
تکذیب خدا و رسول است و کسانی که اقرار برسول 
الله صلی الله علیه و آله می کنند و لکن سنت جامعه را 
تکذیب می کنند مکذب رسول الله می باشند حقیقتاً و 

کافرند حقیقتاً و از اسلام عری و بریند حقیقتاً.”۳4

و دیگر مشایخ این دو گرایش را یکی کرده اند و انتقادات مشابهی 
به هر دو وارد می آورند. وی در جای دیگری از همین کتاب 

حکمای یونان و محی الدین عربی را به یک اندازه مورد انتقاد قرار 
می دهد و دومی را به پیروی اولی و عامی بودن در دین متهم می کند: 

“حکماي یونان هم این قدر جاهل بودند و در امر دین عامي و 
نادان بودند چنانکه پیروان ایشان هم در امر دین همین قدرعامي 
مي باشند چنانکه محیي الدین ابن عربي با آن حکمت و بسط در 

امر دین مانند خر در گل مانده بر مذهب تسنن بوده سهل است که 
یزید و ولید را از اقطاب عالم مي دانسته و فرعون را از اهل بهشت 
و ناجي مي دانسته.” )1267، 28( دلیل رد تصوف هم واضح است: 

سلسله مراتبی وجودی و لاجرم دینی را انکار کرده، با قائل شدن 

به مقولۀ وحدت وجود همۀ مخلوقات را بهره مند از لطف الهی و 
بی نیاز از وجود حکمای دین می دانند )1267، 2۳(. 

28کرمانی، خاتمۀ ناصریه، ۳1-۳2. 

2۹ملت در اینجا یعنی جماعت همدینان، در آن زمان هنوز اثری از ملت 

با دلالت های سیاسی نبود.  
۳0کرمانی، رساله در رد، ۳.

۳1کرمانی، رساله در رد، 4. 

۳2کرمانی، رساله در رد، 7. 

۳۳کرمانی، رساله در رد، 7. 

۳4کرمانی، رساله در رد، ۹-10. 



این مقدمات برای ورود به “احوال باب خسران مآب”۳۵ 
است که خود و پیروانش در گفتار فرقۀ ناجیه “اعدای 

خدا و رسول صلی الله علیه و آله هستند و مخرب ملت و 
دولت و مفسد عباد و بلادند و به جهۀ غیرت اتحاد دین 

در دفع و قلع و قمع آنها بکوشند و آنها را بخود وانگذارند 
و به حمایت دین اسلام اعداء دین را از صفحۀ جهان 

براندازند.”۳6 محمد کریم خان در ده فصل به ذکر ادله ای 
همت می گمارد که حاکی از “بطلان این فرقه و ارتداد 

ایشان و خروج ایشان از دین اسلام” است.۳7 لازم به ذکر 
است که اطلاق صفاتی چون ارتداد و الحاد و کفر برای 
بابیان از سوی شیخیه و بالعکس رسم و رویۀ رایج ردیه 
نویسان از یک سو و شخصیت های بابی از سوی دیگر 

بوده است. چنانکه در پیشگفتار هم گفته شد، این شیخیان 
آذربایجان و قزوین بودند که اولین بار چنین گفتاری 

آفریدند و سپس قرهًْ العین بود که از این گفتار علیه شیخیان 
ساکن کربلا و همچنین خانوادۀ خود و به ویژه عمویش 
ملا محمد تقی برغانی که بعدها در همین دعواها کشته 
شد و لقب شهید ثالث گرفت، استفاده کرد. به هر روی، 

پس از محمد کریم خان آن دسته از مشایخ شیخی که  
رساله ای در رد بابیت داشتند حکم به کفر و ارتداد بابیان و 

“فرستادن آنها از روی زمین به زیر زمین”۳8 دادند.

اولین دلیل “بر بطلان طریقۀ این مرد” انکار خاتمیت 
پیامبر و انقطاع وحی است که “از جمله بدیهیات اولیۀ 
اسلام است و مسلمین را در آن خلافی نیست.”۳۹ لازم 
به ذکر است که بابیت و بهاییت هر دو در مقابل بحث 

خاتمیت پیامبر و کامل بودن اسلام، به اصلی اشاره 
می کنند که می توان آن را وحی نو شونده )مترقی( 

progressive revelation  نامید و اشاره دارد به تداوم و 
نوشوندگی وحی الهی در هر زمانی که مقتضی باشد. 

تعالیم الهی در قالب وحی و با توجه به نیاز زمان و مکان 
به پیام آوران ابلاغ می شود و از این روست که هر یک 
از ادیان صرفاً مراحل متفاوتی از یک دین در تاریخ اند 

و بابیت – و بعدها بهاییت – نیز آخرین مرحلۀ آنها که 
بیش از ادیانِ پیشین با نیازهای عصر مدرن سازگار است. 
بر طبق این آموزه، خداوند واحد است، اما پیام آوران وی 
که همان تجلیات و ظهورات خداوندی باشند متعددند. 

وحی الهی نیز نوشونده بوده، هرگز قطع نمی شود. 
بنابراین هر ظهوری – یعنی هر دین جدیدی – قیامت 

ظهور سابق است؛ مثلًا بابیت قیامت اسلام، اسلام قیامت 
مسیحیت و مسیحیت قیامت یهودیت است.40 

از جمله پیامدهای دیگر چنین آموزه ای اعتقاد به نسبی 
دانستن حقیقت دینی است؛ مادامی که پیام آوران مدعی 

آوردن اخلاق ابدی و حقایق معنوی ای اند که توسط 
پیام آور بعدی احیاء می شود. این پیام آوران پیام خود را 

طوری تغییر می دهند تا تکامل روحی و مادی انسان 
زمان خود را منعکس کند. در باورهای بابی، از آنجایی 

که ظرفیت معنوی انسان برای پذیرش وحی الهی در 
طی زمان افزونی می یابد، این حقایق معنوی نیز به این 

منظور تجدید می شوند که تغییرات را نمایان کنند.41

این عقیده از سوی مخالفان تعبیر به تناسخ شد که به 
قولِ شیخیه بطلان آن از ضروریات اسلام است.42 در 

ذیل همین دلیل اول محمد کریم خان دیگر ادعای “این 
مرد از راه جهالت” را رد می کند که “قاعدۀ تحدی را 

نمی داند می گوید جن و انس مثل یک حرف از حروف 
کتاب مرا نمی توانند بیاورند بلکه مثل یک نقطه مثل کتاب 

مرا نمی توانند بیاورند” و در ادامه می پرسد که آیا “هیچ 
عاقل این را معجز قرار می دهد؟”4۳ کریم خان این اقدام 

باب را مصداق بارز “تشریع و بدعت و ضلالت و کفر” 
می داند که گویندۀ آن به دلیل ادعای پیامبری پس از خاتم 

)ص( کفر محض کرده و “ارتداد خالص بدون شبهه. 
پس مدعی این امور در اسلام از مسلمین کافر و واجب 

القتل به اجماع علمای اسلام و عجبتر آنکه مدعی آنست 
که این کتاب مزخرف او44 افضل از قرآن است. خداوند 

اینطور رسوا می کند اهل بدعت و ضلالت را.”4۵ 

دومین دلیل بر بطلان ادعاهای سید علیمحمد باب، ادعای 
اولوالامر و “مفترض الطاعهًْ” بودن وی است که خود 

پیامدهایی دارد من جمله دعوت او به جهاد علیه پادشاه 
وقت؛ درحالی که “در زمان غیبت کبری به اجماع علما 

جهادی نیست و هیچ عالمی را جایز نیست که شمشیری 
بکشد و جهادی کند و قشونی جمع کند مگر در رکاب 
ظفر انتساب پادشاه اسلام پناه دفاع از حوزۀ اسلام کنند 
و نصرت مذهب نمایند و ...” سومین دلیلِ بطلان وی 

این است که “با این ناتوانی و جهالت و عجز دینی آورد 
و خلق را به آن دین دعوت کرد و تولا و تبرای او بر 

این دین واقع شد، مُقرِ به خود را ناجی و منکر خود را 
هالک خواند.” محمد کریم خان با ذکر حدیثی از امام 

صادق افترازننده بر خدا و رسول را “کافر و واجب القتل” 
می داند؛ زیرا که بدیهی مذهب شیعه است که ائمۀ 

دوازده نفرند و نسب هر یک معروف و هیچ یک پسر 

۳۵کرمانی، رساله در رد، 17. 

۳6کرمانی، رساله در رد، 24. 

۳7کرمانی، رساله در رد، 2۵. 

۳8کرمانی، رساله در رد، ۵8. 

۳۹کرمانی، رساله در رد، 2۵. 

40ج. ا. اسلمنت، بهاءالله و عصر جدید )حیفا: نشر امانوت، 1۹۳2(، 

 .1۳4-1۵۵
41اسلمنت، بهاءالله، همان. 

42 زین العابدین خان کرمانی، معراج السعاده )کرمان: چاپخانۀ سعادت، 1۳48(، 40. 
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فلان شخص شیرازی نبوده و نیست و بعد از پیغمبر ما 
پیغمبری نیست و بعد از دین او دینی نه.”46

چهارمین دلیل این است که تمامی ادعاهای باب بی دلیل 
و بدون برهان است و چون قبول سخن بی برهان “رد بر 

رسول خداست و انکار اوست پس او را برهانی بر حقیت 
خود نیست و محال است که برهانی برای این کس باشد و 

بدون برهان خداوند عالم حجتی بسوی خلق نمی فرستد، 
پس این شخص کاذب است و تصدیق کنندۀ او از حلیۀّ 

عقل و فهم عری و بری.” دلیل پنجم ناتوانی سید علیمحمد 
باب است در اثبات صحت همان معجزاتی که خود 

مدعی اش بوده است از قبیل آوردن کتاب جدید، خروج 
از مکه مانند امام غایب و ... و در پایان وی خدا را شکر 

می کند که “این مرد مساوی یک طفلِ مکتب صرف و نحو 
نمی دانست و در قوۀ او نبود که یک صفحه عبارت فصیح 
بنویسد اگر نه عالمی را به تنگ می آوردند و خداوند چنان 
رسوا کرد ایشان را که یک عبارت فصیح و بلیغ بلکه یک 

کاغذ که املای خطی او درست باشد این مرد نتوانست 
بنویسد و رسوای خاص و عام شد.”47 

دلیل ششم به بطلان ادعاهای پیروان باب اختصاص 
دارد که در زمان سختی برای نجات خود یکدیگر را 

می فروشند و بر مدعای خود مبنی بر دفاع از عقیده شان 
ثابت قدم نیستند. ایرادات هفتم و هشتم تکرار دلایل 
قبلی در ابطال ادعاهای باب در آوردن کتاب جدید و 
دین جدید و ادعای مهدویت است و خطراتی که این 

ادعاها می تواند برای برهم زدن نظم سیاسی و دینی 
داشته باشد. در اینجا نگاه محمد کریم خان به دعوی نو 

نگاهی کاملًا درون دینی و مبتنی بر سلسله مراتب علمی 
– معرفتی است که مطابق آن هر کسی را ادعای دعوت 

جدید و حتی تفسیر و تأویل اخبار دینی نشاید:
“اگر گوئی که اخباری که به ظهور مهدی عجل الله 

فرجه داده اند همه همین است و منم مهدی چنان که 
گاهی باب چنین می گوید گویم مهدی از نسل 

امام حسن عسکری است نه میرزا علی محمد پسر 
میرزا رضای بزاز شیرازی و اگر گوئی که او به 

هر صورتی که خواسته بروز کرده گویا دیگر امان 

بر احدی نخواهد ماند فلان بقال هم می گوید من 
صاحب الأمرم و به صورت من بروز کرده تفاوت 
صدق و کذب در کجا است؟ اگر تفاوت به ظهور 

علامات است اما علامات آفاقی که ائمۀ سابقه 
فرمایش کرده اند به طور ظاهر که واقع نشده و اگر 
تو تأویل می کنی آن بقال هم برای خود تأویل می 
کند و می گوید صاحب الأمر منم و تو هم دجالی و 

آمده مردم را گمراه کنی و ادعای خدائی هم می کنی 
و مردمی که از پی تو آمده اند اتباع دجالند. جواب 

این بقال چیست؟”48

دلیل نهم مجدداً در ادامۀ دلایل قبلی بر بطلان ادعاهای 
باب است درخصوص افضل دانستن خود نسبت به 

پیامبر و افضل دانستن کتاب خود نسبت به قرآن. محمد 
کریم خان نوشتۀ خود را با ابراز خوشحالی از این به 
پایان می برد که “مذهب این مرد بر ردّ شیخیه است” 

و این را از جمله منت هایی می داند که خداوند “به 
طائفۀ شیخیه فرموده است.” وی سپس از خوانندگان 

کتابش می خواهد که میان مذهب او و دعوت نو حتماً 
تمایز دهند و بدانند که شیخیه “الحمدلله همیشه از اینها 
بیزار و در صدد رد اینها بوده اند و کتاب ها در رد اینها 

نوشته اند و همیشه دولت خواه و داعی دوام دولت 
قاهره و ملازم ملت بیضای محمدی... بوده اند و... 

احدی یک سر مو خلاف خیرخواهی ملت و دولت از 
ایشان ندیده است الحمدلله.”4۹

نویسنده در خاتمۀ کتاب به نکته ای اشاره می کند که 
می توان آن را درخواست از خواننده دانست که متن او 

را از سر دینداری او بخواند و بداند که نیت او قتل و از 
میان بردن آدم ها به بهانۀ بابی بودن نیست، بلکه فقط اخِبار 

و آگاهانیدن مسلمین و تقویت سلطنت وقت است: 
“در اینجا مسأله ایست که التفات بآن لازم است تا 

اینکه انسان به خطاء به معصیت نیفتد و باعث قتل 
نفسی نشود و آن این است که مذهب این جماعت 
هنوز مذهب مستقلی ظاهراً نشده و به همت پادشاه 
اسلام پناه روحنا فداه اینها پراکنده شدند و فرصت 

نکردند که دین تمامی و مذهب معینی معروف مشهور 
برای خود وضع کنند و ... اگر یک بیچارۀ جاهلی به 
گمان اینکه میرزا علی محمد از سادات است و او را 
از علما انگاشته و از روی تقوای خود حسن ظنی به  

او پیدا کرده نفهمیده و نسنجیده نمی توان حکم به کفر 
و قتل او کرد پس باید بسیار احتیاط کرد و سعی کرد 
که اقرار از آن بشنوند یا شهودی عدل اقامه شود و ... 
آنچه حقیر سابقاً نوشته ام و اینجا عرض کرده ام از کفر 
و ارتداد اینها حکم نوعی است که از نوشتجات اینها 

معلوم می شود.”۵0

4۳کرمانی، رساله در رد، 26. 

44منظور بیان است. 

4۵کرمانی، رساله در رد، 27. 

46کرمانی، رساله در رد، 28-۳1. 

47کرمانی، رساله در رد، ۳۳-۳4. 

48کرمانی، رساله در رد، ۳4-۳۹. 

4۹کرمانی، رساله در رد، 4۳-47. 

۵0کرمانی، رساله در رد، ۵7-۵8. 



پایان رساله هم یادآوری خدمات خود و خاندانش 
است در مفتضح کردن و مالیدن بابیان و داعیان بابی 
که مهمترین آنها “یکی ملا صادق نام خراسانی و ... 
ملا محمد علی نام مازندرانی”۵1 بودند که در نتیجۀ 

تلاش های او “مخذولاً منکوباً” روانه شدند به طوری که 
الآن دیگر “در صفحات ما الحمدلله احدی نیست.” وی 

خیال شاه وقت – ناصرالدین شاه – را راحت می کند 
که هم اکنون با این رساله عوام مردم و رعایا می فهمند و 
دیگر “گول این طایفۀ ضالۀ مضله” را نمی خورند و بر 
مذهب اسلام “در زیر سایۀ ظل الله بدعاگوئی و بندگی 

خود قیام و اقدام” می نمایند.۵2 

گفتیم که یکی از ردیهّ های مهم محمد کریم خان رساله ای 
است تحت عنوان تیر شهاب در راندن باب خسران مآب 

که ابتدا به عربی بوده و ازهاق الباطل نام داشته،۵۳ اما 
چون “عوام عجم از فهم آن عاجز بودند و به آن سبب 

شبهه باب خسران مآب در دلهاي آن عوام کالانعام باقي 
مانده بود”۵4 به درخواست آقا محمد شریف کرمانی اناری 

از نو به فارسی تحریر شده است. این رساله در ابتدا دو 
استدلال ارسطویی و افلاطونی را در زمینۀ مدنی الطبع 

بودن آدمی و سلسله مراتب خلقت و جوهرهای متفاوت 
انسان ها با هم می آمیزد تا از آن ضرورت و اهمیت حکما 

و علمای دین را استخراج کند:
“پس در هر عصري به قدر ضرورت باید انبیا و اولیا و 
حکما و علما باشند و عدد ایشان هم در هر عصري به 
قدر ضرورت در آن عصر باید باشد پس از این است 
که فرموده اند که زمین خالي از حجت نمي شود و اگر 
خالي از حجت بماند هر آینه زمین فروخواهد رفت 

و خراب خواهد شد” و سپس به اثبات برتری شیخیه 
برسد با این توجیه که “در این عصر که علم علماي 
سابق کفایت شعور این خلق را نمي کند و محتاج به 
حکمتي دقیق تر و علمي بیشتر و شریف تر شده اند” 
ظهوری نو لازم آمده که همان “وجود شریف” شیخ 

احمد احسایی )1242-1166 ق( و تولد مکتب شیخی 
است که باید به منزلۀ دمیدن روح شعور در تن عالم 

تفسیر و فهمیده شود. روشن است که با چنین برهانی 
تکلیف بابیت روشن است. در این رساله در کنار موارد 
مهمی که علیه بابیت مطرح می شود، مهم ترینشان همان 
است که قبلًا هم ذکر کردیم: دعوت نو دیگر ضابطه ای 

برای حق و باطل باقی نمی گذارد و هر “بي سوادي 
]توانایی آن را دارد که[ بنا کند و خرافاتي چند به هم 

ببافد و هر چه مي خواهد غلط و نامربوط بهم ببافد؛”۵6 

درحالی که می دانیم اساس مکتب شیخی بر سلسله 
مراتب وجود و تعلق علم الهی و دعوت خداوند به 

کسانی است که جایگاهی مشخص در این نظم داشته 

باشند و پر واضح است که بابیت نه فقط ضد دین که 
بیشتر ضد نظم آسمانی است که صورتی در این جهان 
دارد و در آن هر چیز به جای خود نیکوست. سلسله 

مراتبی که پیامبر اسلام و ائمه در اولین رتبۀ آن قرار دارند 
که “همه یک عقل و یک نفس و یک جسم مي باشند و 
از ایشان هم هیچ چیز پنهان نیست” و سپس مقام انبیاء، 

بعد نقباء و در آخر نجبا است۵6 که در آموزه های شیخی 
“معرفت دسته جمعی و نوعی وجود ایشان” رکن رابع نام 

دارد.۵7 محمد کریم خان در ادامه به نکته ای اشاره می کند 
که لبّ کلام او و دلیل اصلی مخالفت او با بابیت است: 

“خداوند عالم این بنیاد را به حکمتي برپا کرده است و اگر 
صلاح در آن بود که این بنیاد از هم بپاشد و خراب شود 

خداوند آن را بنا نمي کرد،”۵8 حال آنکه دعاوی باب و 
اقدامات پیروانش چنین کاری را می کند:

“سابق بر این عرض شد که احادیث بسیار از ائمه 
اطهار سلام الله علیهم رسیده است که اسم امام ذکر 

کردن در زمان غیبت حرام است، پس اظهار امر نجبا و 
نقبا در زمان غیبت حرام است بآن ادله که ذکر شد و از 
آنچه ذکر شد معلوم شد برای حکیم با سیاست و تدبیر 
که ادعاهای این مرد گذشته از بطلان ظاهری او که ذکر 

شد از حکمت و تدبیر نیست و اصل همین ادعای او 
در مثل این زمان ادلّ دلیلی است بر بطلان او و اینکه 
او حکیم نیست بلکه طالب ریاست باطله است و اگر 

حکیم بودی و سیاست مدن دانستی دانستی که این 
زمان زمان اظهار امر نجابت و نقابت نیست و هنوز این 

بنیاد به منتهای اجل خود نرسیده است و هنوز نباید 
تغییر وضع عالم داده شود زیرا که واضع عالم حکیم و 
وضع این عالم را این طور خواسته و خرق این اوضاع 
خرق وضع حکیم است و خلاف غرض خدا از وضع 

عالم و این کار مؤمن ممتحن نیست.”۵۹ 

وی در دیگر کتب عقیدتی و فقهی خود که ردیهّ نبوده، 
به اصول عقاید شیخی اختصاص دارد مجدداً گریزی 
می زند به بابیت و در کنار تصوف به بطلان آراء آنها 

می پردازد. اما استدلال ها و ادبیات او تفاوتی با ردیهّ ها 
ندارد و در ادامۀ همان هاست. به عنوان مثال در جلد 

۵1به ترتیب ملقب به مقدس و قدوس. 

۵2کرمانی، رساله در رد، ۵8-۵۹. 

۵۳پیشتر توضیح دادیم که اول ازهاق الباطل نوشته شد سپس تیر شهاب به 

عنوان ترجمۀ فارسی آن رساله در آمد.  
۵4محمد کرمانی، تیر شهاب در راندن باب خسران مآب )کرمان، 

چاپخانۀ سعادت، 1272(، 2.
۵۵کرمانی، تیر شهاب، 2-7.  

۵6کرمانی، تیر شهاب، 12-16. 

۵7کربن، مکتب شیخی، ۹۵. 

۵8کرمانی، تیر شهاب، 16. 
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چهارم ارشاد العوام ذیل ذکر مقام بابیت، ادعای باب 
مبنی بر بابیت و نیابت امام غایب را رد کرده، او را به 

اسائۀ ادب به مقام قرآن و سایر کتب آسمانی و همچنین 
بدعت در دین و قتل مسلمانانی که مؤمن به او نیستند 

متهم می نماید.60 

محمد خان کرمانی )1۳24-126۳ ق( فرزند و جانشین 
محمد کریم خان نیز رساله ای دارد به عربی با همین 

نام رسالۀ فی رد الباب المرتاب که اگرچه مفصل تر از 
رسالۀ پدر است، اما از همان منظر نوشته شده و با همان 

براهین به رد بابیت اقدام کرده است. رساله در چهار 
باب با عناوین در ردّ ادعای ربوبیت باب، در ردّ ادعای 
نبوت، ردّ ادعای امامت و در آخر ردّ ادعای بابیت و در 
سه مطلب در ردّ شخص میرزا علیمحمد باب، در سایر 

اسباب کفر وی و در ذکر انواع مذاهب و کتاب های 
بابیه نوشته شده است. نویسنده پس از ورود به باب 

اول شرح مختصری می دهد از تلاش جدش و مولایش 
محمد کریم خان و مرتضی قلی خان وکیل الممالک حاکم 

کرمان در زمان مظفرالدین شاه در “راندن و اخراج و 
قتل” بابیان از آن ناحیه که به یاری امین السلطان اتابک 
صدر اعظم وقت “مروج دین و حامی مسلمین و خادم 

دولت ائمۀ طیبین” ممکن شده است.61 

در باب اول که اختصاص به ردّ شخص باب و ادعای 
ربوبیت از جانب او دارد محمدخان وی را با فرعون 

“لعنهًْ الله علیه” مقایسه می کند و نتیجه می گیرد که البته 
فرعونیت وی با یک معجزۀ موسی از میان رفت. وی 

همانند دیگر پیشوایان شیخی گریزی می زند به صوفیه 
که طریق آنها را هم مانند بابیه به فرعونیان شبیه می داند؛ 
چرا که هر دو دعوی الوهیت دارند اما صوفیان به دلیل 

ضعف و عجز و بیچارگی شان اصلًا نیازی به رد و ابطال 
ندارند. در باب دوم که اختصاص به ادعای نبوت باب 

دارد که چون “در کلمات وی ظاهر است، لذا لازم می آید 
که با ذکر دلیل به طرد و انکار وی اقدام کنیم تا کفر و 
ارتداد او آشکار شود.” استدلال های محمدخان در این 
بخش ادامۀ استدلال های رایج اسلامی است در اثبات 

نبوت خاتم و ذکر حقانیت وی. او ادامه می دهد که اعلام 
کفر به این امر کفر به خداست؛ چرا که اصل خاتمیت 

مهمتر از اصل نبوت و رسالت پیامبر است و لزوم اقرار به 
آن و کفر به انکار آن والاترین مرتبت را در اسلام دارد. 

درنهایت محمدخان چنین نتیجه می گیرد که تکذیب کننده 
نفس خاتمیت دیوانه ای است که نباید از او پیروی کرد. 

وی مشخصاً ایدۀ وحی نوشونده را که باب در کتاب بیان 
مطرح کرده، هم نبوت عیسی مسیح و هم بعثت پیامبر 

اسلام را نسخ ادیان قبلی تفسیر کرده بود با ذکر دلیل و 
شاهد از عهدین رد می کند و شیوۀ استدلال باب را “یکی 

از راه های وسوسۀ شیطانی” می داند.62 

در باب سوم که اختصاص به ادعای امامت باب دارد 
محمدخان با ذکر براهین نقلی امام را واجد علومی 
چون علم ظهور و رجعت و عارف به شأن امامت 

می داند و ادامه می دهد که “احمقی مثل سید علیمحمد 
باب” صلاحیت امامت ندارد؛ چون امام “جاهل، کذاب، 

فاسق، مفتر و معصیت کار نیست” که بر نگهداشتن 
نفس خود ناتوان باشد، شریعت را انکار کند و بر پیامبر 

اسلام ادعای برتری نماید. افزون بر این مدعی امامت 
باید حداقلی از عربی بداند که افضل از “معرفت به 

حقایق و دقایق” است.6۳ افزون بر این به باور نویسندۀ 
“رساله” امام غایب کجا که از بطن نرجس و صلب امام 

یازدهم متولد می شود و میرزا علیمحمد باب کجا که 
شکی “در دیوانگی اش نیست” و در اول ادعای بابیت 
سپس امامت، بعد نبوت و آوردن کتاب می کند و در 

آخر قرآن را نسخ می کند، قتل و کشتار به راه می اندازد 
و با این کار امر خود را باطل می کند.64 

باب چهارم کتاب ردّ دعوی بابیت است که محمدخان 
با ذکر اصول عقاید شیخی در باب نقابت و نجابت یا 

همان رکن رابع به این دعوی می پردازد و مدعی را 
فاقد شرایط لازم دانسته، وی را به کفر، الحاد، رجس، 
نجاست، خباثت و ضلالت متهم می کند و هلاکت او 

را واجب، راه و روشش را اشتباه ترین منش ها می داند. 
در منظومۀ فکری محمدخان بابیت چیزی جدا از تشیع 
که همان “مشایعت و متابعت” سنت پیامبر و ائمه است 

نیست و از این رو باب را که ادعای بابیت و تشریع کرده 
منکر کتاب الهی و سنت، آمر به عصیان و حرام کنندۀ 

حلال خدا و حلال کنندۀ حرام او می پندارد.6۵ 

افزون بر این، وی هم در دو ردیۀّ دیگر با عنوان های 
تقویم العوج و در رد تأویلات بابیه و هم در کتب فقهی 

خود به ویژه هدایت المسترشد که به بحث از کیفیت 
معاد می پردازد66 سنت مجادلۀ قلمی با بابیت را با 
جدیتی بیش از محمد کریم خان ادامه داده است.

۵۹کرمانی، تیر شهاب، 16-17. 

60محمد کریم خان کرمانی، ارشاد العوام )بی جا: بی نا، 1267(، جلد 4، 

 .22-2۳ ،48-4۹ ،۵۹
61محمد خان کرمانی، رساله فی رد باب المرتاب )رفسنجان: نسخۀ 

غیرچاپی، 128۹(، ۵-6.
62کرمانی، رساله فی رد باب المرتاب، 6-۹. 

6۳کرمانی، رساله فی رد باب المرتاب، 10. 

64کرمانی، رساله فی رد باب المرتاب، 17. 

6۵کرمانی، رساله فی رد باب المرتاب، ۳0-۳۳. 

66محمد خان کرمانی،  هدایت المسترشد )کرمان: چاپخانۀ سعادت،1۳11(، 76-77.



در کتاب اول وی مشخصاً به ادعای سید علیمحمد 
باب مبنی بر تأویل آیات قرآن می پردازد و آن را 

ادعایی گزاف و باطل می داند. این انتقاد را باید در 
چارچوب انتقادات کلی شیخیه درک کرد: تأویل و به 

ویژه تأویل آیات قرآن حساب و کتاب دارد و به علت 
پیچیدگی متن و لایه لایه بودن آیات در تخصص هر 

کسی نیست:
“بدان که از برای هر حرفی از حروف کتاب 

تدوینی و تکوینی و هر کلمه و هر آیه تأویلی و 
بلکه تأویلاتی چند هست مسلماً و در این مسأله 

شکی و شبهه نیست و بطونی چند برای همه 
هست و از برای اخبار اهل بیت سلام الله علیهم 

معانی بسیار است که کلیات آنها هفتاد وجه 
است... ولی مپندار که هر لفظی یا هر چیزی قابل 

تأویل به هر چیزی هست، بلکه از برای هر چیزی 
تأویل مخصوصی باو هست و اگرهزار تأویل هم 

داشته باشد، همه یک وجه مناسبتی با آن چیز 
دارد... و هم چنین اخبار بسیاری وارد شده است 

در نهی از تأویل کردن کتاب خدا به رأی، بلکه 
تأویل کردن کتاب خدا به رأی به کفر می کشد؛ 

اگرچه روایت کردن اخبار برای این جماعت اشرار 
ثمری ندارد.”67 

محمد خان نیز بر سنت محمد کریم خان هدف از 
ردیهّ نویسی را تلاش برای “احقاق حق” و نفی 

تأویلات این “فرقۀ ضالۀ مضله ... لعنهم الله” می داند و 
نگرانی از رواج افکار بابی در میان مردم را مهمترین 
دلیل بر ورود به این جدال قلمی بر می شمارد. وی 

معترف است که “احتیاط نمودم که مبادا در این مورد 
ساکت شوم باعث عقاب شود، بر خودم حتم دانستم 
که این امر را بر سایر امور مقدم دارم و مطالبی چند 
به رشتۀ تحریر در آورد شاید بر ارباب بینش بطلان 
تأویلات ایشان ظاهر شود.”6۹ در رد تأویلات بابیه 

فقط یک ردیه نیست، بلکه بیشتر رساله ای است 
مفصل در توضیح کم و کیف تأویل و اصول آن با 

دلایل نقلی که باید یک فن پیچیده و تخصصی باشد 
تا ابزاری در دست هر مدعیِ تأویل. 

هانری کربن ضمن بررسی آراء مکتب شیخیه به دو 
نوع علمی اشاره می کند که از سوی مشایخ آن احصاء 

شده است: یکی علمی است که از نقد تاریخی به دست 
می آید و “ظاهری است و متناسب است با عقیده یی که 

از خواندن ظاهر تاریخ دستگیر شخص می شود و این 
علم به نفسه کافی نیست در کسی تصدیق از روی ایمان 
و حیات معنوی بوجود آورد” و دوم علمی است تحت 

نام “جوهر شناسی یا کشف المحجوب” که برای پرداختن 
“به مفهوم حدیث و به دست آوردن معنی و محتوی آن” 

و همچنین درک “تطابق یا عدم تطابق خبر و حدیث با 
آهنگ دستگاه کلی” به کار می رود و لازمه اش این است 
که قبلًا فرد از “مفهوم کلی مجموع اخبار و احادیث آگاه 
باشد.” علم تأویل را می توان همان “کشف المحجوبی” 

نامید که در گفتار شیخی کار هر فقیهی نیست و در 
اختیار کسانی است که نه فقط حدیث و قرآن می شناسند، 
بلکه حتی “یک رابطۀ ایمانی بالذات و بالنتیجه به نحوی 
معنوی” با امام حاضر برقرار کرده اند که ماحصل آن در 
درجۀ اول حال و موهبتی است که “از اوضاع و احوال 
ظاهری و از قید زمان و مکان آزاد است” و دوم یقینی 

است که با هر گونه یقین ظاهری که از علم رجال و 
تاریخ روات به دست آمده، فرق دارد.6۹

چنین باوری با یکی دیگر از آموزه های معنوی تشیع 
یعنی ولایت پیوند دارد که طبق آن نه فقط حدیث - که 
ذکر آن آمد - بلکه وحی قرآنی و وحیِ به پیامبران نیز 
ظاهری دارد و باطنی و ثمرۀ تعالیم مقام ولایت هدایت 

و آشنا ساختن مؤمنان با باطن وحی است و بدیهی 
است که تأویل که آن هم ظاهر و باطن دارد شیعیان را 
با اخبار و وحی آشنا می سازد.70 از همین روست که 

محمد خان می گوید “مراتب تأویل به عینه مثل ارواحی 
است که تعلق به بدن انسان می گیرد هم چنان که این 

ارواح به طور تنزل آمده اند تا به پائین تا اینکه این بدن 
که اسفل از کل است غلیظ همان ارواح است؛ همچنین 
است امر در مراتب تأویل نسبت به ظاهر و محال است 
که شیء روحانی بدون جسد در این دنیا بماند، ... بلی 
اگر از این دنیا بالا بروند و بدن جسمانی را ترک کنند 

روح را بدون بدن غلیظ مشاهده می کنند.”71

67محمد خان کرمانی، تقویم العوج )کرمان: چاپخانۀ سعادت، 12۹8(، 

.141-142
68محمد خان کرمانی، در رد تأویلات بابیه )کرمان چاپخانۀ سعادت، 

 .2-۳ ،)12۹8
6۹ کربن، مکتب شیخی، 86-87. 

70کربن، مکتب شیخی، 7۹  

71محمد خان کرمانی، رساله فی رد باب المرتاب، 12-1۳. 

72به طور کلی عربی نویسی باب یکی از موارد انتقاد جدی مخالفان 

اعم از شیخی و غیر شیخی به او بود و نقش زیادی در بی توجهی به 

مدعاهای او داشت. انتظار می رفت از کسی که مدعی نیابت و بابیت، 
امامت غایب و سپس پیامبری و آوردن دین جدیدی است، عربی 

درست و بی غلطی داشته باشد. درهر سه جلسۀ گفت و شنود باب با 
روحانیون شیعه و شیخی در شیراز، اصفهان و تبریز که این آخری منجر 
به صدور فرمان اعدام او شد، عربی نویسی وی مورد اعتراض و مطایبه 

قرار گرفت. نگاه کنید به: حسن مرسل وند، گفت و شنودهای سید علی 
محمد باب با روحانیون )چاپ 1، تهران: نشر تاریخ ایران، 1۳88(. 

7۳نسخۀ فارسی بیان، باب اول از واحد ثانی. 

74اعتضاد السلطنه، فتنۀ باب، به توضیح عبدالحسین نوایی )چاپ ۳؛ 
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علیمحمد  سید  به  شیخیه  انتقادات  مهم ترین  از  یکی 
باب عربی نویسی او و مدعای وی مبنی بر آوردن 

بر اساس نحو و صرف جدید عربی  بیان  کتاب 
ردیهّ نویسی  در  دستی  که  مشایخ شیخی  همۀ  است. 

نقد  را  پرداخته، آن  ادعا  این  به  دارند بی استثناء 
داده اند.72 محمد خان  قرار  مطایبه  مورد  کرده و حتی 

را در چارچوب  باب  عربی نویسی و عربی دانی 
از  تأویل هم بررسی می کند. در عبارات باب بیش 

هر چیز اغلاط صرفی و نحوی مشهود است. وقتی 
هم به باب و یا حتی به مریدانش این موضوع را 

قرائت  اعِراب  در  نکته گیری  آنان  می کردند  یادآوری 
استدلال  و  مردود می دانستند  را  عربیه  قواعد  یا 
آیات  که صاحب  نیست  “شبهه ای  که  می کردند 

]یعنی باب[ نفی این قواعد و علم به آنها را از خود 
از عدم  اولوالالباب  نزد  هیچ حجتی  بلکه  نموده، 

آیات و کلمات عظمته  نوع  این  اظهار  آنها و  به  علم 
نیست.”7۳

روشن است که این ادعاها بیشتر دستمایۀ بطلان آراء 
او از جانب شیخیۀ تبریز و کرمان شد. جالب اینکه 
وی در توجیه عربی پر غلط خود آن را معجزه هم 

می دانست74 که همین امر واکنش تندتر مخالفان را در 
پی داشت: 

“مثلًا می گویند که عربیت هفتاد وجه است این 
نامربوط ها یک وجه آنهاست. دیده اند امام می فرماید 

ما کلمه می گوییم و یک معنی از هفتاد معنی از او 
اراده می کنیم یا جای دیگر می فرماید که کلام ما به 
هفتاد معنی منصرف می شود کلمات مزخرفۀ خود 

را قیاس به فرمایش امام کرده اند. عرض می کنم 
فرض این است که عربی هفتاد وجه باشد می گوئی 

چه؟ آیا یک وجهش این است که نه معنی دارد نه 
نحوش درست است نه صرفش درست است نه 

ربط دارد. همچنین چیزی که عربی نمی شود. کدام 
عرب این سخن مزخرف را گفته پس بهتر این است 

که بگوئی زبانی است خودم اختراع کرده ام آنوقت 
می گویم که چقدر جاهل است اختراع کنندۀ این 

زبان و خود آن لعین.”7۵ 

بنابراین از چشم انداز نقد محمد خان وقتی عربی باب 
در مقام شاگرد سابق مکتب سید کاظم رشتی در شهر 
عربی زبان کربلا اینقدر ضعیف باشد که برای توجیه 

آن به چنین طفره رفتن هایی مجبور شود، تکلیف 
تأویل و تفسیر دانی وی نیز معلوم است و از همین 
روست که فصاحت عربی او نزد نویسندۀ رساله و 
از فصاحت عربی  بلکه تمامی مشایخ شیخی کمتر 
“قاطرچی عرب” برآورد می شود.76 وی در نهایت 

ابراز نگرانی می کند که “اگر شخص بنای خود را بر 
تأویل بگذارد جمیع الفاظ کتاب و سنت را می توان 

به معانی بعیده تأویل کرد و دین از میان برداشته 
می شود.”77 

بود  ادعایی  باب  توسط  تأویل  ادعای  اینکه  نکته 
برای آوردن انکار اسلام و تجدید دین و جمع 

بیان که  کردن پیروان به دور خود و توجیه کتاب 
تأویلی”  تأویلی و شرع  “امت  را  آنها  محمد خان 

می خواندَ و از او می خواهد که دست کم به قواعد 
بنا  باشد.  وفادار   – بر فرض صحتشان   – تأویل 
که   – تأویل  با فن  باب  به استدلال محمد خان، 

نداشت چون  قبول  را هم محمد خان  دیدیم همان 
ادعا کرده بود که  در تخصص وی نمی دانست – 

روح خاتم که “در مجلی ها ظاهر می شود” هم 
اکنون در او به ظهور رسیده و نصوصی که در 

بر نص  است،  اسلام  پیامبر  و  دین  زمینۀ خاتمیت 
پیامبری خود را  او کفایت می کند و به این روش 
اثبات، شریعت اسلام را نسخ، و خاتمیت آن را 

ادعا بخش  این  به  پاسخ  انکار کرد. محمد خان در 
اینکه روح خاتم در مجلی ها  بر  مبنی  برهان را  اول 

این  “به  ظاهر می شود می پذیرد و می گوید که 
همۀ  بلکه  ایشان  اوصیاء  بلکه  پیغمبران  جمیع  معنی 
خیرات و مبرات جلوۀ خاتم است و او اول و آخر 
است و ...” اما بخش دوم برهان را که بابیان گواه 
برهان  و  می داند  مردود  گرفتند78  باب  بر خاتمیت 
می آورد که “بعد از این بدن در دنیا بدنی که به 

اسم نبوت خوانده شود و بر او وحی نبوت نازل 
بگوید که چگونه  اگر کسی  آمد و  نخواهد  شود 

معذلک  و  آن حضرت رجعت می فرماید  که  می شود 
آن  می کنم رجعت  بعدی عرض  لانبی  می فرماید 
به آخر برسد.”7۹  دنیا  سرور وقتی است که عمر 

زین العابدین خان کرمانی برادر کوچکتر محمدخان 
و سومین پیشوای شیخی کتابی مفصل دارد با عنوان 
صواعق البرهان فی ردّ دلائل العرفان )1۳21 ق( در 
رد بابیت. این کتاب را می توان مفصل ترین ردیه و 

جامع تمامی براهین پیش از آن علیه بابیت دانست که 

تهران: بابک، 1۳62(، 1۵2. 
7۵محمد خان کرمانی، رساله در رد باب المرتاب، 2۹. 

76محمد خان کرمانی، رساله در رد باب المرتاب، 42. 

77محمد خان کرمانی، رساله در رد باب المرتاب، 6. 

78بابیان معتقد به خاتمیت باب نیستند، دقیقاً به دلیل باور به وحی 

نوشونده. پس نویسنده که از او نقل قول آوردیم اشتباه کرده است. 
7۹محمد خان کرمانی، رساله در رد باب المرتاب، ۳۳-۳2؛ تقویم العوج، 
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در پاسخ به ایرادات میرزا حیدرعلی اصفهانی80 یکی از 
بهاییان وقت که در کتاب دلائل العرفان مطرح کرده بود 

نوشته شده و اولین ردیه ای است که مخاطب خاص 
دارد. وی در ابتدا و به رسم ردیه نویسی دعوت باب را 

بدعت و مزخرف بافتن می نامد و دلیل نوشتن کتاب 
را “اشتباه کاری” هایی می داند که نویسنده می ترسد 

اگر “جواب شافی کافی از آن داده نشود برای جماعت 
بسیار از ضعفای مسلمین امر مشتبه خواهد شد” و 

بنابراین به فرمان پدرش که از وی با عنوان “مولای 
بزرگوار” یاد می کند، این ردیه را اولاً به قصد “سعی و 

کوشش در خدمت دولت آل محمد” و سپس “رفع شبهه 
از مسلمین” می نویسد.81 

تمسک به متشابهات کتاب و سنت اولین دلیل رد بابیان 
و نتیجۀ جهل شان و آن “مزخرفات که آن بدبخت 

به هم بافت” است؛ چرا که “وضع الفاظ مخصوص 
به خداوند عالم” است و از این روست که فهم این 

معجزه – قرآن – در شأن کسی است که صاحب علم 
و حکمت ها باشد “نه هر که عربی دانست این مطلب 

را می فهمد یا فصیح و بلیغ شد این را می داند” و معلوم 
است که منظور از علم و حکمت همان علم باطنی است 
و در انحصار شیعیان کامل که حاملان علم امام اند. پس 
تفسیر و تأویل قرآن نیز باید “تأویل حق” باشد که آن 
هم “بدون معنی ظاهر صحیح نیست؛ زیرا که تأویل و 
ظاهر به منزلۀ روح و بدن هستند و هیچ روحی بدون 

بدن نمی ایستد.”82 

دومین دلیل ابطال بابیت نسخ “ضرورت های کلیۀّ 
دائمه” ای که در همۀ ادیان هست و با آنهاست که 
حق از باطل تمیز داده می شود. نویسندۀ صواعق 

اولین کسی است که به این مطلب اشاره کرده و آن را 
مفصلًا توضیح داده است. منظور وی از ضرورت های 
کلیۀّ دائمه روش استنتاج صحیح و ناصحیح از اخبار 
با تمسک به دو معیار اجماع امت بر “ضرورت های 

آنچنانی که مضطر به آن هستند” و امری که محل شک 
و انکار از سوی امت است. پس اگر چیزی مورد تأیید 

اجماع امت باشد یا سنتی از پیامبر وجود داشته باشد که 
اختلافی در آن نباشد یا قیاسی باشد که “عقول عدالت 
آن را بفهمند” حجت را باید پذیرفت و به درستی آن 
به واسطۀ اجماع، سنت و قیاس اقرار کرد؛ در غیر این  
صورت حجت باطل است و انکار آن واجب. نویسنده 
سپس از خوانندگانش می خواهد که در “امور مختلف 
فیها” راه نجات را که همان رد کردن علم آن به سوی 
خداست انتخاب کنند و برای انتخاب حق به حجت 
خداوند متوسل شوند و چون “این جماعت” دعاوی 

شان بر خلاف ضروریات اسلام است و این از اجماع 

امت و بلکه خواص امت واضح است “بر ما در مذهب 
اسلام حرام است متابعت آنها.”8۳ 

استدلال های زین العابدین خان براهین نقلی است که 
از احادیث و اخبار به دست می آید، چرا که عقل را 

محل اعتنایی نیست و اگر هم دلیل عقلی ذکر می شود 
“مستند آن کتاب و سنت است.”84 وی سپس با استفاده 

از نصوص و اخبار استدلال می کند که نه معجزات و 
خوارق عادات امام غایب دخلی به باب دارد، نه “آن 

اخلاق حسنه و علوم و کتاب و سنت... از این مرد دیده 
شده” و نه وعدۀ الهی مبنی بر ظاهر کردن حجت و 

روشن کردن برهان او و آشکار کردن صدق قول او از 
وی دیده شده است.8۵ 

سومین نکته ای که زین العابدین خان به آن می پردازد 
همان استدلال آشنای باور به سلسله مراتب 

عقول و معرفت و استعداد است که نزد شیعیان و 
علی الخصوص شیخیه جایگاه محکمی دارد و “چه 

بسیار که اگر از مراتب معرفت بر ایشان فوق استعداد 
قابلیت عرضه شود از دین خارج شوند.” بنابراین 
اگر کسی قائل به این باشد که باید با همه به یک 

قسم رفتار کرد و به یک اندازه “امر را بر آنها ظاهر 
کرد... رأیی سفیهانه و قولی علیل” اختیار کرده است. 

نویسنده از این برهان استفاده می کند تا کم استعدادی و 
بی قابلیتی مدعیان دعوت نو را اثبات کند که گنجایش 

معرفت الهی را ندارند و این گفتۀ ایشان که “هر 
نفسی بخواهد بفهمد می تواند” یکسره باطل است و 
مجدداً گریزی می زند به آوردن کتاب بیان از سوی 

باب و نسخ قرآن که آن هم برخاسته از ادعای کذب 
عربی دانی و توانایی او بر اعمال خارق عادت است و 

“عجب است که علماي کامل بالغ که تمام عمر خود 
را تدبر در قرآن دارند اقرار به عجز خود از فهم قرآن 

دارند و این مرد لا عن شعور مي گوید که هر کس 
بخواهد بفهمد مي فهمد اگر مي توانند بفهمند پس چرا 

جن و انس عاجز از اتیان مثل آن هستند.”86 وی در 
جای دیگری از خداوند می خواهد که مبادا علم را 

80  حاجی میرزا حیدر علی اصفهانی یکی از مبلغین معروف بهایی که 

موفق به دیدار بهاء الله در ادرنه شد و هفت ماه در آن شهر اقامت کرد. 
وی دوران عبدالبهاء عباس افندی فرزند و جانشین بهاءالله را هم درک 
کرده است. او کتابی دارد با نام بهجه ًْالصدور که در حقیقت شرح حال 

خود او است و به نه قسمت تقسیم می شود و هر قسمت به یک 
بهجت اختصاص دارد. مثلًا بهجت چهارم وقایع اسارت و محبوس 
شدنش در مصر و سودان )خارطوم( است که با شش نفر دیگر از 

بهاییان گرفتار حبس شده بوده است. نگاه کنید به:
http//:ir3.vaselan.org/he-biography.html

81زین العابدین خان کرمانی، صواعق البرهان فی رد دلائل العرفان 

)کرمان، چاپخانۀ سعادت، 1۳21(، 10-11. 
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در دست عوام و جهال بیاندازد و به آنها امکان دخل 
و تصرف در معقولات دهد که “چنان آنها را ضایع 

و فاسد مي کنند که کسي که اندک ربط از آنها داشته 
باشد هوش از سرش مي رود.”88

زین العابدین خان در ادامۀ کتاب به ایرادی می پردازد که 
از سوی نویسنده علیه پدر و خاندانش وارد شده است. 
میرزا حیدر علی اصفهانی با قافیه سازی کریم – اشاره 
به محمد کریم خان – با اثیم – یعنی گناهکار – وی را 
به “شجرۀ ملعونه”ای شبیه کرده که در احادیث شیعی 

مراد از آن بنی امیه است و با این تشبیه محمد کریم خان 
و مابقی مشایخ شیخی را از شجرۀ بنی امیه دانسته است: 

“حال برویم بر سر آن عداوت ها که با مولاي 
بزرگوار من )اع ( به کار برده و کنایاتي که ذکر کرده 

اول آنکه آیه مبارکه و ماجعلنا الرؤیا التي اریناک 
الا فتنهًْ للناس را ذکر کرده و اشاره به حدیث رؤیا 

نموده است و شجره ملعونه را ذکر کرده که در  
اخبار فرموده اند که مراد از آن بنی امیه هستند آن 

وقت دو آیه از قرآن که لفظ اثیم داشته است ذکر 
کرده و منظورش اشاره به مولاي بزرگوار من است 

که از باب خفض جناح و اعتراف به تقصیر که 
شیمه همه انبیاء و اولیاء و صلحا بوده است لفظ 

اثیم را که قافیه کریم بوده اختیار فرموده است و در 
اوایل کتب خود ذکر فرموده و در آخر گفته است 

که این از همان شجره است یعني از بنی امیه.”

 وی ابتدا به ذکر نسب و سوانح احوال اسلافش 
می پردازد و آنها را از سادات صفویه می داند که با از 
میان رفتن آن خاندان به خدمت به قاجاران مشغول 
شدند.88 سپس به مسألۀ مهم دوستی آل محمد اشاره 
می کند که از دیرباز در اعقاب وی رایج بوده است:

“غرض این است که آن که تابع آل محمد است 
)ع ( از ایشان است هر که مي خواهد باشد و آن که 
غاصب حق ایشان است آن هم شأنش معلوم است 
هر که مي خواهد باشد و حال اینکه الحمد لله رب 

العالمین سلسله جلیله ما ربطی به شجره ملعونه 
ندارند و در این جزء زمان با این همه اضداد الشکر 
لله کسي که تمام وقت و همت او مصروف خدمت 

و نوکری آل محمد )ع ( است مشایخ ما بوده اند و 
هستند و امروز زبان مردم چاک و بند ندارد هر 

که هر چه مي خواهد مي گوید امیدواریم که فردای 
قیامت جزای عمل و قول هر کسی به او برسد.”8۹

و در آخر می رود به سراغ صفت اثیم که از سوی 
میرزا حیدر علی اصفهانی به پدرش نسبت داده شده 

و می پرسد که آیا این صفت - که نویسندۀ دلائل 
العرفان – آن را از یکی از آیات قرآن وام گرفته 

“درباره کسی است که خود از باب اعتراف به تقصیر 
نسبت اثم به خود دهد یا آنکه درباره کسی است که 

خود را بری از گناه بشمرد و علاوه خود را عزیز 
کریم بشمرد؟” و بعد از آن چنین ادامه می دهد که 
“مولای بزرگوار من اگر چه اسم مبارکش مناسب 
با مسمی واقع شده بود و خداوند به او کرامت ها 
عنایت فرموده بود معذلک کله ابدا مدعی کرامتی 

برای خود نبود و بالعکس خفض جناح نموده خود 
را اثیم مي خواند؛” چرا که اثیم خواندن خود در سنت 
اهل بیت سابقه دارد و مکرراً ائمۀ شیعه اقرار به “اثم 

فرموده اند.”۹0  خاصه 

دلیل دیگر برای رد بابیان سوء تعبیر آیات و روایات 
در مورد ظهور امام غایب و استفاده از آنها برای توجیه 

دعاوی باب است. نویسنده مشخصاً به حدیثی اشاره
می  کند که آن را مدعیان دعوت نو دلیلی بر حجیت 

خود گرفتند. طبق حدیث مزبور – ادار في القائم منا ثلثهًْ 
ادارها في ثلثهًْ من الرسل – ظهور امام غایب بدون قهر 
و غلبه صورت می گیرد و از آنجا که سر بر آوردن باب 
نیز بدون خشونت و جنگ بوده، لذا سیر وقایع شاهدی 

بر حقیت او تعبیر شد. افزون بر این نویسنده مدعی 
می شود که آن ۳1۳ نفر وعده داده شده که در رکاب 

امام منتظَر می جنگند، همان ۳1۳ نفری اند که در “شیخ 
طبرسی که طبرستان است جمع شدند و به خونشان 

شهادت دادند انه هو الحق و ما بعد الحق الا الضلال، 
بلکه خون هر یک بر صفحه عالم نوشت.”۹1 

با  پاسخ زین العابدین خان خواندنی است و 
استدلال های مشایخ سابق در پاره ای جهات تفاوت 

دارد. او نه تنها مانند اسلاف خود استدلال های 
کلامی در ردّ بابیه می آورد، بلکه بدعتی می کند و 

پیشتر می رود و وارد مجادلات غیر کلامی و غیر دینی 
هم می شود. وارد کردن اتهامات اخلاقی به باب و 

پیروانش – که در ذیل برخی از آنها را می آوریم – 

82کرمانی، صواعق، 12-2۵.  

8۳کرمانی، صواعق، 27-2۹. 

84کرمانی، صواعق، ۳0. 

8۵کرمانی، صواعق، ۳8. 

86کرمانی، صواعق، 61-6۵. 

87کرمانی، صواعق، 147. 

88کرمانی، صواعق، 210-21۳. 

8۹کرمانی، صواعق، 21۳-214. 

۹0کرمانی، صواعق، 214. 

۹1کرمانی، صواعق، 2۳7-247. 



از این جمله است. این اتهامات خارج از چارچوب 
جدال های کلامی اند که مشایخ قبلی درگیر در آنها 
بودند و باب جدیدی از دعوا را می گشایند که در 
جدال های بعدی با بابیه و بهاییت به کرّات مورد 

استفاده قرار می گیرد. فقرۀ ذیل از این لحاظ حائز 
است: اهمیت 

“این مرد حیا نمي کند یک مشت مردمان اراذل 
و اوباش که به طمع حطام دنیا گرد ملا حسین 

بشروئی و ملا محمدعلی خراسانی جمع شده و 
حسب الفتوای حضرات دست از جمیع رسوم 

اسلام بلکه همه ادیان برداشته و با قره العین اعمال 
قبیحه شنیعه بجا مي آوردند که نفوس سلیمه از 

شنیدن آنها مشمئز است و میرزا علي محمد هم با 
آنها نبود و او را ظاهراً به تبریز برده بودند و در 
چهریق محبوس بود و بعد از آنکه در مازندران 

بنای جنگ شد همه آنها کشته شدند مگر معدود 
بسیار کمی که دروغ هاي حضرات را دیدند و 
تائب شدند پس حال اینها چه شباهت دارد به 
حال اصحاب امام، غریب است والله گفتن این 

کلمات و از آن غریب تر شنیدن و قبول کردن این 
همه تفصیل در اخبار و این همه ذخیره کردن 
اصحاب برای قائم آل محمد و این همه اخبار 

ظهور و وعد و وعید برای این بود که این  مرد 
برخیزد بدون هیچ کمالی و هیچ صفتی از صفات 

امامت و این دعوی را بکند.”۹2 
وی در نهایت این بحث را چنین به پایان می برد که از 
آنجایی که در احادیث و اخبار مطلقاً اختلاف نیست، 
همین بر بطلان امر باب دلالت می کند و از نویسندۀ 

دلائل العرفان می خواهد که پیش از آنکه مانند گوساله 
صد در صد شنیده ها را بدون واکاوی اخبار و دلیل و 
برهان باور کند “اول رجوع به آل محمد )ع( بکن و 

حق را بشناس آن وقت پی اهلش برو؛ زیرا که حقیتّ 
ایشان را مسلم کرده ایم و حقیت دیگری هنوز معلوم 

نیست.”۹۳

زین العابدین خان در نهایت دیدگاه کلی مسلمانان و 
خاصه شیخیان را نسبت به بهاییان چنین بیان می کند. وی 
آنها را متهم به ارتکاب “فواحش و اعمال قبیحه،” “ریا،” 

بروز اعمال خبیثه، حلال کردن زنان خود بر یکدیگر و 
مباح دانستن لواط می کند۹4 و حدیثی از امام رضا می آورد 
که “هر که مدعی نبوت شود بعد از خاتم و کتاب جدید 
بیاورد قتل او بر جمیع شنوندگان از او واجب است.”۹۵ 

در کتاب دیگری با عنوان معراج السعاده که ردیه 
بر بهاییت است، وی مفصلاً به سه مبحث به انکار 
معجزه از سوی بهاییان و اعتقاد ایشان به تناسخ و 

تأویل پرداخته است. وی در آغاز کتاب اشاره به کتاب 
مولایش – منظور محمد کریم خانِ سابق الذکر است 

– می کند که “به امر شاه شهید طاب ثراه” نوشته شده – 
همان خاتمۀ ناصریه که ما از آن نقل قول آوردیم – و 

در آن یکی از افتخارات طایفۀ شیخیه نام برده شده 
است و آن همان مخالفت باب و آیین وی با شیخیه 

است.۹6 مقدمات کتاب تا برسد به انکارِ انکار معجزه و 
توضیح تأویل تکرار مباحث مشایخ سابق است و رد 

مدعاهای بابیان با دلایل نقلی. 

بحث نویسنده در خصوص انکار معجزه از سوی 
بهاییان و اثبات آن با استفاده از آیات و روایات حاوی 

مطلب خاصی نیست می ماند مبحث تأویل که او نیز 
همانند محمد خان براهین قوی در اثبات تأویل درست و 

بطلان تأویلات ادعایی بابیان و بهاییان دارد. به باور او 
“کسی غیر از راسخین در علم” تأویل قرآن را نمی داند:
و “آن مخصوص است به  آل محمد علیهم السلام ... 
و آنچه را که به ما فهمانیده اند و عمل و دیانت به 
آن را بر ما فرض نموده اند آن محکم است و آنچه 
بر ما مشتبه و مجهول مانده متشابه است و البته آن 

را بجای خود باید گذاشت و ایمان نوعی به آن 
داشت که هر چه هست حق است، اما کسانی که 

در دل های ایشان زیغ است و میل و اعراض از حق 
مانند این جماعت متابعت متشابه را می کنند بجهۀ 

طلب فتنه و طلب تأویل آن و البته محکم که نباشد 
تأویل حق آن مشتبه است پس تأویلی برأی باطل 

خود می کنند و پیروی آنرا می نمایند و یقیناً حجتی 
در آن نیست.”۹7

زین العابدین خان به آیه ای از قرآن اشاره می کند - انِ 
الساعهًْ آتیهًْ اکاد اخفیها لتجزی کل نفس بما تسعی - که 

با تمسک به آن بابیان توقیت و آمدن امام یعنی باب 
را توجیه می کنند: “و تو می گویی که این آیه صریح 

در توقیت است و این مدت باید بگذرد تا امام بیاید و 
این شخص آمده پس امام است و حقیقهًْ سفیه است 

آنکسی که از شما بپذیرد.” وی آیه را مصداق متشابهات 
و تأویل آن را با تأویل امثال سفیانی و دجّال به یکسان 

می داند و برهان می آورد که “به تعیین وقت عرضی 
یا مکان عرضی یا آمدن اشخاص دیگر به هیچ یک از 

۹2کرمانی، صواعق، 248. 

۹۳کرمانی، صواعق، 2۵۳. 

۹4کرمانی، صواعق، ۳11. 

۹۵کرمانی، صواعق، 2۹8. 

۹6زین العابدین خان کرمانی، معراج السعاده )کرمان: چاپخانۀ سعادت، 1۳48(، ۵.

۹7کرمانی، معراج، ۳1. 
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اینها شخص امام شناخته نمی شود.” وی سپس به بحث 
تناسخ می پردازد و با باطل دانستن این عقیدۀ بابیان که 
ظهور بابیت را رستاخیز اسلام می دانند، تناسخ را در 

زمرۀ مزخرفاتی می داند که با دلایل عقلی و نقلی مردود 
است. نویسنده اعتقاد به تناسخ را مستلزم بی اعتقادی به 
آخرت و باور به جاودانگی دنیا و باور به آن را مستلزم 

انکار اسلام می داند.۹8

در رسالۀ صاعقه )1۳۳0ق( که به صورت پاسخ به 
بیست پرسشِ سائلی نامعلوم یا به تعبیر نویسندۀ رساله 

“یکی از اجلۀ اخوان عظیم الشأن” نوشته شده است، 
زین العابدین خان رسالۀ حاضر را تکمله ای بر کلیاّت 
صواعق البرهان می داند که پیشتر در جواب دلائل  

العرفان به تحریر در آمده بود و ما هم از آن یاد کردیم. 
روش پاسخگویی نویسنده استدلال های عقلی خسته 
کننده ای است که هر از گاهی شواهدی از نقل هم با 

آن همراه می شود ودر مجموع تکرار همان استدلال های 
صواعق البرهان است. 

به غیر از شهاب ثاقب که نسخه ای از آن پیدا نشد، 
ده ردّیه ای که بررسی کردیم توسط سه تن از مشایخ 
مکتب شیخی و در فاصلۀ هشتاد سال تحریر شدند؛ 
مابقی مشایخ یعنی ابوالقاسم خان ابراهیمی ملقب به 

سرکار آقا )1۳۹0-1۳14ق( فرزند زین العابدین خان، 
و عبدالرضا خان ابراهیمی )1۳۵8-1۳00ش( سنت 

ردیه نویسی را احتمالاً به علت فیصله یافتن “مسألۀ” 
بابیت و بهاییت ترک گفته و از این گونه مجادله های 

قلمی چشم پوشیدند و وارد منازعه های بعدی با بهاییت 
نشدند. محمد توکلی طرقی در مقالۀ خود با عنوان 

“بهایی ستیزی و اسلام گرایی در ایران” این فرایند را 
“دگرسازی” می نامد و آنها را “جدل های درونی در 

فرجام شناسی شیعه”۹۹ ارزیابی می کند که اگرچه راه را 
برای بابی ستیزی و بهایی ستیزی های بعدی آماده کرد، اما 
در روش برخورد و در نگاه به مسأله با آن متفاوت بود. 

دلیل این امر نیز این باور مکتب شیخی است که هر مبارزۀ 
دیگری به غیر از مجادلۀ قلمی در زمرۀ وظایف امامی است 
که فعلًا غایب است و در صورت ظهور، شمشیر وی حق 

 را از باطل جدا خواهد کرد:

“باری امید است که شمشیر صاحب الامر )ص ( بیرون 
آید و آن حضرت ظهور فرماید و همۀ فرِق باطله را قلع 

و قمع فرماید امروز سوای گفتگو و بیان چیزی نیست 
آن هم فایده به کسی مي کند که درد دین داشته باشد نه 

کسانی که عمداً مي خواهند بی دینی کنند و این اسم ها 
را بر سر خود مي گذارند.”100 از سوی دیگر ردیه نویسان 
از اثرات قلم خود آگاهی داشتند و با علم به همین بود 
که زین العابدین خان اعتراف کرد که “ما این حرف را به 

طور واقع و حقیقت مي زنیم که رادع شما در حقیقت 
پدر بزرگوار من و برادر عالي مقدار من بوده و هستند 

و آن زخم که از شمشیر زبان و قلم ایشان بر جگر شما 
آمده است که تا قیامت مندمل نخواهد شد از توپ ها و 
تفنگ ها که در مازندران و زنجان و تبریز بر شما وارد 

آمد خیلي سخت تر است.”101 

نتیجه گیری
مکتب شیخی از آغاز اظهار امر سید علیمحمد باب در 

مقابل جریان های بابی و بهایی مبارزۀ قلمی را آغاز کرد 
که در سال های بعد سنتی برای مبارزه با این دو جریان 

شد. در درجۀ اول درکی که مشایخ شیخی از خود و 
جایگاه خود داشتند و وظیفۀ دینی – سیاسی که برای 

خود قائل بودند موجب شد که آنها با نگاهی درون 
دینی به طرد و انکار این دو جریان اقدام و با استفاده 

از مفاهیمی چون کفر، ارتداد، الحاد و ... گفتاری را 
تولید کنند که جریان های تندرو و مبارز اسلامی در 

سال های بعد و بدون اینکه اطلاعی از آن استدلال های 
عقلی و نقلی داشته باشند آنها را در سرکوب مخالفان 

مورد استفاده قرار دادند. عامل دومی که چنین واکنشی 
را در میان شیخیان برانگیخت این بود که بابیان اولیه و 

مشخصاً خود باب مکتب شیخی و رهبرانش را مورد 
خطاب قرار دادند و با ادبیاتی که دست کمی از ادبیات 
به کار رفته علیه خودشان نداشت، دشمنی شیخیان را 

برانگیختند. شیخیان در ایامی که نزاع قلمی به راه افتاده 
بود دست بالا را پیدا کردند و پیروز این میدان شدند. 
اما به رغم بیگانه ستیزی آشکار شیخیان که در آثاری 
چون خاتمۀ ناصریه هم به وضوح به چشم می خورد، 
از سوی ردیه نویسان هیچ تلاشی در جهت پیوند زدن 

بابیت و بهاییت با عوامل خارجی انجام نشد و آنها 
صرفاً روایت های کاذب و معوجی از تشیع و اسلام 
تلقی شدند. ردیه های بعدیِ خارج از جریان شیخیه 

فاقد ارزش علمی و ادبی و فقط بیانیه هایی ضعیف و پر 
از ناسزایند که دو پیامد عملی مهم داشتند: صدور فتاوی 

دینی از سوی مراجع شیعی و آغاز سرکوب خشن و 
خونین که نتیجه ای جز دگرسازی این دو جریان فکری 
– اجتماعی نداشت و دوم برقراری پیوند میان این دو 

جریان با بیگانگان که به بیگانه سازی آنها انجامید.

۹8کرمانی، معراج، ۳4-41. 

۹۹محمد توکلی طرقی، “بهایی ستیزی و اسلام گرایی در ایران،” ایران  

نامه، سال 1۹، شماره 2-1 )زمستان 1۳7۹ و بهار 1۳80(، 81.
100توکلی طرقی، “بهایی ستیزی و اسلام گرایی در ایران،” 12. 

101کرمانی، صواعق، 1۳۹. 
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اجرای  از ختنۀ دختران و  آنکه گه گاه خبرهایی  با 
این سنتّ در ایران، به ویژه در کردستان و جزایر و 
به گوش می رسد، عموم مردم  بنادر خلیج فارس، 
این  به  ندارند، شاید  این جنایت  از  اطلاع چندانی 

های  کتاب  موضوع  کمتر  کنون جنسیت  تا  که  دلیل 
پیرامون  قرار گرفته و در مورد زنان فقط  پزشکی 

ارتباط  تناسلی و رحم و تخمدان، در  مجاری 
متون  این  در  است.  مثل، بحث شده  تولید  با  مستقیم 

اندام  از  (clitoris) که بخشی  کلیتوریس  از  کمتر 
آنجا  تا  میان آمده است.  به  جنسی زن است، سخنی 

فراموش شده است.  تقریباً  این عضو مطرود و  که 

ختنۀ دختران
مطالعۀ موردی در شهرستان قشِم

رایحه مظفریان کارشناسی ارشد جامعه شناسی را از دانشگاه شیراز دریافت 
)شیراز:  یوسفی  هدایت الله  از  آثار  مانا:  تجسم  از:  عبارتند  او  آثار  کرد. 

تخت جمشید، 1۳۸7(.
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آشکارکردن آن ندارند و از این رو جمع آوری آمار 
دقیق کار آسانی نیست.

ختنۀ دختران که با هدف محدود کردن میل جنسی 
زنان انجام می گیرد، سبب بروز عوارض جسمی و 
روانی می شود و ترس و عدم امنیت را در وجود 

دختران خُردسال نهادینه می کند. در بعضی مناطق، 
دخترانی را که به سن معینّی رسیده اند به طور جمعی 

در چارچوب مناسک ویژه “به زن تبدیل می کنند.”

از  Circumcision، مرکّب  انگلیسی  ختنه را در زبان 
 cædere به معنی دُور و اطراف و Circum دو واژۀ

الُاناث"  به معنی بریدن، و در زبان عربی "ختان 
تناسلی  آلت  بریدن  از  انگلیسی،  متون  در  می نامند. 

به صورت زنان  ناقص سـازی جنسی  یا 
Female Genital Mutilation” (FGM)" نام برده 
می شود. “ختنه در آغاز به عنوان یک نشانۀ قبیله ای 

بین افراد غیرمتمدن آغاز شد و قبایل گوناگون به 
وسیلۀ ختنه شدن یا ختنه نشدن از یکدیگر تشخیص 

و تمییز داده می شدند... در این صورت، این رسم 
زمانی در میان افراد بشر شکل گرفته که هنوز به شکل 
لخت و بدون لباس زندگی می کردند. خال کوبی روی 
بدن و کشیدن دندان نیز نشانه های دیگری برای تمییز 
و شناسائی بوده است.”۳ “وجود ختنه در میان اعراب 

بادیه نشین از دیرباز معمول بوده و آنان بخشی از آلت 
تناسلی فرزندانشان را در راه خدا قربانی می کردند.”4 

بنابراین عمل ختنه به قبل از اسلام و زمان موسی 
برمی گردد و در میان مردم مصر و دیگر اقوام سامی 

معمول بوده است.

در زمینۀ ختنۀ زنان و میل جنسی، محمود غریم و 
قاهره  دانشکدۀ طبّ عین الشّمس  از  رشدی عمار 

یا مذّکر توصیف کرده  نرینه  اندام  را  حتیّ فروید آن 
به دوران کودکی دانسته  متعلّق  و نقش جنسی آن را 

است.2

با قطع این عضو جنسی، که نقش تأمین لذت طبیعی 
و مشروع جنسی زنان را برعهده دارد، بخشی از 

احساسات و غرایز جنسی آنان از بین می رود. هنوز 
شماری از مادران از بیم به شوهر نرفتن دخترشان 

یا بر اثر پافشاری خانوادۀ شوهر به این عمل دست 
می زنند و برخلاف گذشته، دختر را دور از چشم 

به  نیز تمایلی  دیگران نزد دایه می برند. ختنه شوندگان 

1 این مقاله موضوع پایان نامۀ کارشناسی ارشد نگارنده زیر عنوان "بررسی 

عوامل اجتماعی و فرهنگی ختنه زنان: مطالعه موردی دختران و زنانِ 
15 تا 49 سال در جزیره قشم” بوده است که در گروه جامعه شناسی و 

برنامه نویسی دانشکدۀ اقتصاد، مدیریت و علوم اجتماعی دانشگاه شیراز 
انجام گرفته و در 14 اردیبهشت 1۳90 با درجۀ عالی به تصویب کمیتۀ 

داوران رسیده است.
2نوال السعداوی، چهرۀ عریان زن عرب، ترجمۀ مجید فروتن و
رحیم مرادی )تهران: کانون نشر اندیشه های نوین، 1979( ۳0.

3http://www.1911encyclopedia.org/Circumcision

ابزار کار یک دایه برای ختنۀ دختران



پژوهش ارزشمندی بر روی 651 زن که در کودکی 
ختنه شده بودند انجام دادند و نتایج آن را در سال 

نتایج این  1965 در مصر منتشر کردند. سعداوی 
بررسی را به صورت زیر خلاصه کرده است: 1( 

اثرات زیان بخش ختنه شامل شوک  های جنسی در 
دختران جوان، قدری کاهش در میل جنسی و مانع 

از رسیدن به اوج لذت جنسی در زنان است. 2( 
و  کلیتوریس  قطع  با  معتقدند  که  بسیاری هستند  هنوز 
نجابت  بکارت و  به حفظ  تخفیف میل جنسی دختر 

او تا زمان ازدواج کمک می کنند. ۳( این که ختنۀ 
تناسلی  بیماری سرطان اعضای  به  ابتلا  از  دختران 
به هر  4( ختنۀ زنان  می کاهد توهّمی بیش نیست. 
شکل و درجه، به ویژه نوع افراطی آن معروف به 

تورم، خونریزی  یا سودانی،” موجب  فرعونی  “ختنۀ 
و اختلال در مجاری ادرار می شود. 5( استشها یا 

افراد ختنه شده کمتر  خود ارِضایی جنسی دختران در 
از ختنه نشده بوده است.5

از  شرایط حاکم بر وضعیت دختربچه  ها بیشتر ناشی 
پیش داوری  های مغرضانه ای است که در فرهنگ و 

رسوم خانواده ریشه دارد. به عنوان مثال، تولد نوزاد 
پسر را جشن می گیرند، در حالی  که تولد نوزاد دختر 

را با دید منفی نگاه می کنند. داستان  ها و مَثلَ های 
بسیار حاکی از غروری است که تولدّ نوزاد پسر با 

خود به همراه می آورد و در عوض نشان از سایۀ 
اندوهی است که با آمدن نوزاد دختر همراه می شود. 
شادمانی خاقانی )520 تا 595 ق( در مرگ دخترش 

نمونه ای از افراط در چنین طرز تفکّر است:
سرفکنده شدم چو دختر زاد
بر فلک سرفراختم چو برفت

بودم از عجز چون خر اندر گِل
بر جهان اسب تاختم چو برفت

ماتم عمر داشتم چو رسید
عمر ثانی شناختم چو برفت

محنتش نام خواستم کردن
 دولتش نام ساختم چو برفت

زنان همچنان در  ناقص سازی جنسی  یا  ختنۀ دختران 
بسیاری از نقاط جهان دیده می شود. در سال 200۳ 

اتیوپی و  شیوع ختنۀ دختران در کشورهای سودان، 
سومالی تا 90 درصد بوده6 و بنا بر گزارش صندوق 
)یونیسف(  متحد  ملل  کودکان  اضطراری  بین المللی 

در سال 2005 بالاترین آمار ناقص سازی جنسی زنانِ 
آفریقایی گینه  به کشورهای  49 سال متعلّق  تا   15
99، مصر 97، مالی 92، سودان شمالی 90، اریتره 
۸9، و اتیوپی ۸0 درصد بوده است. چفت کردن 

کنیا،  اتیوپی، سودان،  نیز در سومالی،  تناسلی7  آلت 
نیجریه و دیگر نقاط آفریقا مرسوم است. در سال 
2005 هر روز 6 هزار و در سال 2007 هر روز ۸ 

هزار دختر ختنه شده اند که 91 درصد آن ها بین 4 
تا 10 سال داشته اند. طبق همین آمار، در سال 1999 
حدود 20 هزار دختر در حین ختنه شدن جان خود 

را از دست داده اند. سازمان بهداشت جهانی هیچ 
برای ختنه کردن دختران  بهداشتی  یا  طبیّ  فایدۀ  گونه 
بین المللی  ها و تشکیلات  است. سازمان  نشده  قائل 
فعالیتّ های چشمگیری در جهت  اخیر  در سال های 

منسوخ کردن ختنۀ دختران داشته اند و روز ششم 
فوریه را روز جهانی جلوگیری از ختنۀ دختران 

کرده اند. اعلام 

دختران  ختنۀ  انجام  برای  بی پایه  دلایل  از  بعضی 
خارجی  قسمت   )1 از:  عبارتند  عوام  دیدگاه  از 

پاکی  آن  قطع  با  و  است  ناپاک  زن  تناسلی  اندام 
شبیه  قسمت  این   )2 می یابد.  افزایش  او  نجابت  و 

از  بخشی  بریدن  با  و  است  منظر  بد  و  مرد  آلت 
قطع   )۳ می شود.  ایجاد  زیباتری  و  آن سطح صاف 
بی  از  مانع  و  می کاهد  جنسی  تمایل  از  کلیتوریس 

او  بکارت  از دست دادن  و  باری جنسی دختر  و  بند 
زنانگی  مرحله  به  ختنه شدن  با  دختر   )4 می شود. 

بالاتری  اجتماعی  منزلت  از  و  می یابد  ارتقاء 
موجب  زن  مهِبل  تنگ کردن   )5 می شود.  برخوردار 

در  شوهر  بیشتر  سلطۀ  و  مرد  بیشتر  رضایت  و  لذت 
به  نسبت  ختنه شده  زن   )6 می گردد.  مقاربت  حین 
در  باید  نشده  ختنه  زن   )7 است.  وفادارتر  شوهر 

به  سالم  نوزاد  تا  شود  ختنه  زایمان  شدید  درد  حین 
آید. دنیا 

ختنۀ دختران به شیوه های مختلف و درجات خفیف تا 
شدید انجام می گیرد و شامل بریدن تمامی یا بخشی از 

4مسعود انصاری، زن در دام ادیان ابراهیمی، 262. در:

 www.mediafire.com/?s14bsonxx25l2bc
5نوال السعداوی، چهرۀ عریان، 90، 91.

6J. ”Rymer, Female Genital Mutilation,” Current Obstetrics 
& Gynecolog, Elsevier ( 2003) vol. 13, issue3 , 185.

7چفت کردن (Infibulation) شدیدترین حالت دستکاری اندام تناسلی 

دختران است، به این طریق که دو طرف ورودی اندام را طوری به هم 
بخیه می زنند و وصل می کنند که در عمل راهی برای دخول نباشد. در 

شب زفاف، با فشار شدید مرد یا وسیله ای دیگر این راه باز می شود.
8Bettina Shell-Dunken, ”The Medicalization of Female 
Circumcision: Harm Reduction or Promotion of a 
Dangerous Practice?” Social Science & Medicine, 
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کلیتوریس یا پوستۀ برآمدۀ دراز و تکمه مانندی است 
که در بالای مجرای ادرار قرار دارد. عوارض ختنه با 

توجّه به شیوه و شدّت آن فرق می کند. در کوتاه مدت 
شامل درد، عفونت  های موضعی، خونریزی و شوک 

ناشی از خونریزی، و در بلندمدت شامل چفت کردن 
آلت تناسلی، مشکل خروج ادرار و خون قاعدگی، 

دردناک بودن دخول، و عوارض حین زایمان و بعد 
از زایمان است.۸ اگر ختنه هیچ عارضه  ای هم نداشته 

باشد، باز نوعی آسیب و نقص عضو به شمار می رود. 
این بحث که کلینیکی کردن عمل ختنه از آسیب های 

آن می کاهد، در واقع قانونی جلوه دادن ختنه است. در 
سال 19۸2 سازمان بهداشت جهانی با صدور بیانیه ای 
برُش دستگاه تناسلی زنان را غیراخلاقی اعلام کرد و 

یونیسف و دو انجمن پزشکی و متخصصین زنان و 
زایمان آمریکا از پزشکان خواستند تا از ناقص سازی 
جنسی زنان خودداری کنند. انجام این کار در افراد 

کمتر از 1۸ سال در آمریکا جرم محسوب می شود و 
در چند ایالت برای هر سنیّ ممنوع است. در بیشتر 

کشورهای اروپایی نیز قوانینی جهت منع آن تصویب 
کرده اند.

در مورد قوانین ایران و ختنۀ دختران باید گفت که 
در قانون مجازات اسلامی مصوّب سال 1۳70، طبق 
مادۀ 269 “قطع عضو یا جرح آن اگر عمدی باشد 

موجب قصاص است” و بنا بر تبصرۀ یک این ماده، 
“مجازات معاون جرم حبس است.” به موجب مادۀ 

271، "قطع عضو یا جرح آن در موردی عمدی است 
که جانی با انجام کاری قصد قطع عضو یا جرح آن 
را دارد، چه آن کار نوعاً موجب قطع یا جرح باشد 
یا نباشد” و طبق مادۀ 14، “قصاص کیفری است که 

جانی به آن محکوم می شود و باید با جنایت او برابر 
باشد” و به موجب بند 2 مادۀ 4۳ “هر کس با علم و 

عمد وسایل ارتکاب جرم را تهیه کند معاون محسوب 
می شود.” براساس مواد قانونی بالا، ختنۀ دختران قطع 
قسمتی از عضو و مجروح کردن آن است که با قصد 

انجام می گیرد و قصاص دارد، خاصّه آنکه هدف از آن 
محروم کردن زن از حقّ لذّت طبیعی اوست. این نیز 

واضح است که والد یا قیمّ دختر که او را به تیغ ختاّن 
می سپارد معاون جرم است.

اما قضیهّ از این پیچیده تر است. به موجب مادۀ 2 
قانون آیین دادرسی دادگاه های عمومی و انقلاب 

در امور مدنی، مصوّب 1۳79 “هیچ دادگاهی 
نمی تواند به دعوایی رسیدگی کند مگر این که 

شخص یا اشخاص ذی نفع یا وکیل یا قائم مقام یا 
نمایندۀ قانونی آنان رسیدگی به دعوا را برابر قانون 
درخواست نموده باشد.” از سوی دیگر، طبق مادۀ 

66 مکرّر قانون آیین دادرسی کیفری “در مواردی که 
مجنی علیه صغیر یا محجور باشد و تعقیب جزائی 

موکول به شکایت مدعی خصوصی است و دسترسی 
به ولی قهری، یعنی پدر و جد پدری، یا قیمّ محجور 
نباشد یا مجنی علیه ولی یا قیمّ نداشته باشد، دادستان 

یا بازپرس و یا سایر مقاماتی که قانوناً مکلّف به 
تعقیب امر جزائی هستند اقدامات ضروری برای 

حفظ و جمع آوری دلایل جرم و جلوگیری از فرار 
می دارند.” معمول  متهم 

از آنجا که ختنه در زمان کودکی و صغیر بودن دختر 
انجام می شود، طرح شکایت قانونی باید از سوی ولی 
قهری او باشد، یعنی از سوی همان کسی که بی اجازۀ 

او ختنۀ دختر واقع نمی شده است. به موجب تبصرۀ 
مادۀ 219 قانون آیین دادرسی دادگاه  های عمومی و 
انقلاب مصوّب 1۳7۸ “منظور از طفل کسی است 

که به حدّ بلوغ شرعی نرسیده باشد” و طبق تبصرۀ 
یک مادۀ 1210 قانون مدنی “سن بلوغ در پسر 15 
سال تمام و در دختر9 سال تمام است.” از سوی 

دیگر، شکایت شخص زیان دیده از جرم منوط به آن 
است که اهلیتّ داشته باشد. در قوانین ایران ملِاک 

اهلیتّ 9 سال سن برای دختران و 15 سال سن برای 
پسران است، ولی چون سن رشد در زن و مرد 1۸ 
سال است، رویۀ عملی دادگاه ها نیز همان 1۸ سال 
است، یعنی به علت اهلیتّ نداشتن شخص متضرّر 
باز شکایت  باید توسط ولی یا قیم وی بعمل آید.9 

طرح شکایت از سوی دختر ختنه شده پس از رسیدن 
به سن قانونی و گذشت چند سال از وقوع جرم، آن 
هم در شرایطی که ارج و ارزش اوعمدتاً ارضای نیاز  

جنسی مرد و به دنیا آوردن بچه است، انتظار بیهوده ای 
است. اگر هم به آنان جرأت طرح شکایت آموخته 

شود، باید با عواقب آن به صورت خشونت  های افراد 
خانوادۀ خود رو به رو شوند. دولت ایران دست کم به 
سبب عضویت در پیمان حقوق کودک و تائید قطعنامۀ 

کنفرانس پکن متعهد به انجام اقدامات مؤثر برای 
مبارزه با خشونت علیه کودکان دختر است.10

در مورد نسبت ناقص سازی جنسی زنان با ادیان 
الهی باید گفت که ختنۀ دختران به گروه  های قومی 

Elsevier (2001), vol 52, 5.
9مهین دخت محاسب، ، حق دادخواهی در برخی از مصوبات بین المللی 

و قوانین ایران )تهران: انتشارات سَمر، 1۳۸7(، 42 - 44.
10لیلا اسدی، خشونت علیه دختربچه ها و اقدامات و تعهدات بین المللی 

دولت ایران، خانۀ حقوق بشر ایران ) 14 اسفند 1۳۸9(.
http://www.rahana.org/archives/37114



بیش از دین پیوند خورده است، زیرا این عمل در 
همۀ فرهنگ ها و در میان مردم غیرمذهبی نیز اجرا 

می شود. با آنکه هیچ یک از کتاب  های مقدس ادیان 
ابراهیمی، تورات و انجیل و قرآن، به ختنۀ دختران 

اشاره  نکرده اند، هم اکنون این عمل به دست گروهی از 
پیروان این سه دین صورت می گیرد و با آنکه این عمل 
از سوی بسیاری از بزرگان اسلامی مردود اعلام شده، 

هنوز به عنوان یکی از مناسک دینی توجیه و انجام 
می شود. در قرآن و شریعت اسلام ختنۀ زنان، حتی 
به صورت جزئی و خفیف، وجود ندارد. بسیاری از 
علمای اسلامی چفت کردن آلت تناسلی را حرام و 

غیرشرعی می دانند، ولی از بعضی روش های برُش به 
صورت خفیف حمایت می کنند و آن را یک سنتّ و 
نیاز مذهبی می دانند. تا زمانی که این عمل به اسلام 
نسبت داده می شود، هیچ یک از قطعنامه ها و قوانین 

بین المللی علیه ختنۀ دختران در تغییر نظر عاملین این 
سنّت مؤثر نخواهد بود، زیرا خانواده های متدیّن این  

قطعنامه ها و قوانین را مانعی بین خود و دین می بینند، 
مگر آنکه از عالمان دین حرفی بشنوند. در نوامبر 

2006، همایش حقوق بشر در قاهره طی قطعنامه ای 
ختنۀ دختران را محکوم و آن را جرم محسوب کرد، 
ولی این عمل هنوز در مصر ادامه دارد، زیرا تا کنون 

از سوی عالمان طراز اول دین تحریم نشده است.

روایت است که پیامبر اسلام به زنانی که پیشۀ آن ها 
ختنه کردن دختران بوده توصیه به تخفیف در عمل 

می کرده است. باید توجّه داشت که در آن زمان تغییر 
تمامی رسوم و عادات جاری در سرزمین عربستان 

چندان آسان نبوده و شاید پیامبر با تخفیف و ترقیق 
موضوع سعی بر برچیده شدن این رسم داشته 

است.11 در هر حال، هیچ دلیلی در دست نیست 
که پیامبر اسلام فرمانی بر اجرای این عمل بر روی 
همسران و دختران خود داده باشد. ختنۀ دختران با 
هدف اصلی کاهش شهوت و حفظ نجابت و عفّت 

آنان بوده است، درحالیکه شهوت و لذّت جنسی 
امری مذموم و مکروه نیست، بلکه ارزشی انسانی و 

طبیعی است. به علاوه، آنچه از نظر جسمی و سلامتی 
به ضرر می انجامد شرعاً حرام است.

انقلاب  رهبر  سایت  در  را  زیر  پرسش  نگارنده  این 
بر  ختنه  حکم  “سلام،  نمود:  مطرح  ایران  اسلامی 

گیرد؟  انجام  باید  چگونه  و  است  چگونه  زنان 
سندیات  و  کنید  بیان  تفصیل  به  است  ممکن  اگر 

انجام ذکر  بر  منع و چه  بر  را چه  آن  تاریخی 

دادند:  پاسخ  چنین  ایشان  سپاس.”  با  فرمایید، 
برکاته،  و  الله  رحمۀ  و  علیکم  سلام  تعالی،  “بسمه 

ادلهّ هم  از  نیست، و بحث  جایز است و واجب 
تفصیلی  و  استدلالی  )مباحث  خود  محل  به  موکول 

رهبر  باشید.”  مؤید  و  موفق  باشد.  می  فقهی( 
ایشان  سایت  در   1۳07 پرسش  به  همچنین  انقلاب 
خیر؟”  یا  است  واجب  دختران  ختنه کردن  “آیا  که 
سیستانی  آیت الله  نیست.”  “واجب  داده اند:  پاسخ 

دختران  ختنۀ  مورد  در  نگارنده  این  پرسش  به  نیز 
علیکم،  سلام  تعالی،  “بسمه  دادند:  پاسخ  چنین 

آیت الله  از  زیر  پرسش  باشید.”  موفق  نیست،  حرام 
نباشید،  خسته  و  “سلام  آمد:  عمل  به  زنجانی  بیات 

عالی  فتوای حضرت  زنان  ختنۀ  در خصوص 
مقدور  اگر  گیرد؟  انجام  باید  چگونه  و  چیست؟ 
دینی  مستندات  و  دلیل  ذکر  با  تقاضامندم  است 

ایشان  تشکر.”  با  فرمایید،  محبتّ  را  اینجانب  پاسخ 
سلام  با  الرحیم،  الرحمن  الله  “بسم  دادند:  پاسخ 

اسلام  و  ندارند  زنان ختنه  اصلًا  توفیق،  آرزوی  و 
داده  قرار  مردانگی  آلت  به  مربوط  را  ختنه  موضوع 

منتفی  موضوعاً  است،  آن  فاقد  زن  و چون  است 
پسندیده  و  استحباب  به  خویی  آیت الله  است.” 

داده اند. فتوا  دختران  ختنۀ  بودن 
پاسخ آیت الله ناصر مکارم شیرازی به پرسش نگارنده  11لیلا اسدی، خشونت.

فتوای آیت الله خامنه ای

فتوای آیت الله زنجانی
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چنین است: “بسم الله الرحمن الرحیم، با اهداء سلام 
و تحیتّ، ما فتوی بر منع آن داده ایم، همیشه موفق 
باشید.” ایشان در استفتائات، جلد دوم، صفحۀ ۳77 

گفته اند: “ختنه کردن دختران و زنان نزد علمای 
شیعه به اجِماع و اتفّاق واجب نیست، ولی حکم به 

استحباب آن کرده  اند و فعلًا در محیط اسلامی به این 
امر عمل نمی شود، زیرا به اتفاق علمای شیعه جزء 
واجبات نیست و لزومی ندارد به چنین کاری اقدام 

کنند.” ایشان به پرسش 6۸2 که: “حکم اسلام در 
مورد ختنۀ دختران چیست؟ و مراد از ختنۀ دختران 
چه می باشد؟” در کتاب احکام بانوان، صفحۀ 207، 
پاسخ داده اند: “آن چه از منابع فقه و حدیث شیعه 
و اهل سنتّ در مورد ختنۀ دختران و زنان استفاده 

می شود، این امور است: اولاً ختنه کردن دختران 
و زنان نزد علمای شیعه به اجماع و اتفّاق واجب 

نیست، ولی حکم به استحباب آن کرده  اند. ثانیاً 
مشهور نزد علمای اهل سنتّ نیز عدم وجوب است 
و ابن قدامه در مغنی تصریح کرده که نظر اکثر اهل 

علم عدم وجوب است. ثالثاً در روایات شیعه تصریح 
به عدم وجوب شده است. رابعاً در مورد طریقۀ 

آن در روایات تصریح شده که آن عضو مخصوص 
از ریشه برداشته نشود، بلکه تنها قسمت بالای آن 

برداشته شود. توضیح اینکه در بالای فَرج قطعه 

گوشت کوچکی وجود دارد که ختنه مربوط به آن 
است.”

این پرسش  آیت الله صانعی  در سایت رسمی 
یا  طرح گردیده است که: “در خصوص ختنه 

با توجه به این که در بسیاری  خفض دختران و 
به ویژه  از کشورهای اسلامی دارای مذهب سنتّ، 

بروز  است و موجب  رایج  آفریقایی،  کشورهای 
به  اجتماعی و فردی شده است و  ناهنجاری های 
امر را به اسلام نسبت می دهند،  سبب آن که این 

غربی  و  بشری  حقوق  محافل  برای  مستمسکی 
به احکام اسلامی شده است،  در جهت حمله 

فتوای  فوق،  مطالب  به  توجه  با  است  خواهشمند 
ارائه فرمایید: چه  مبارک را دربارۀ سؤالات زیر 

برداشته  دختران  ختنۀ  در  تناسلی  ناحیه  از  قسمتی 
شده  مشخص  ناحیه  از  بیش  چنانچه  می شود؟ 
معتنابه  به ضرر جسمی  توجه  با  شود،  برداشته 

آیا ولیّ دختر حق دارد  آن، حکم مسأله چیست؟ 
قبل از بلوغ و رشد اقدام به این عمل نماید؟ اگر 

در کشوری انجام آن مُجاز شمرده شود و افراد 
به طریق غیرعلمی و مضرّ  به صورت گسترده و 

به  زمینه سازی حمله  مبادرت ورزند،  آن  انجام  به 
احکام اسلام فراهم خواهد شد. در این حال آیا 

با اجازۀ پزشکان  یا  می توان آن را ممنوع اعلام کرد 
متخصص و در موارد خاص آن را مجاز دانست؟ 

با توجه به این که در برخی روایات مطالبی در 
به گونه ای  این عمل  آمده است... چنانچه  فواید آن 
بار  انجام شود که این فواید در بیشتر موارد بر آن 
نشود و یا عکس آن بار شود، آیا این شیوۀ خاصّ 
دختر  ختنۀ  استحباب  یا  ختنه تحت حکم جواز  از 
به  فقه شیعه راجع  نظر  به طور کلی  قرار می گیرد؟ 

داده اند:  پاسخ  چنین  ایشان  مسأله چیست؟”  این 
یا خفض دختران  الجواری  یا خفض  “ختنۀ دختران 

از سنتّ  نه  نبوده و نمی باشد و  سنتّ و مستحب 
است و نه چیزی که واجب باشد، بلکه یک امر 

افراد در زمان  ها و مکان  ها بوده  مردمی و خواستۀ 
و جهتش هم همان حُسن و زیبایی و کرامت نزد 
قراین موجود گویای  شوهر می باشد و شواهد و 

با توجه  عدم استحباب و عدم سنتّ  بودن آن است. 
منجر  که  اجتماعی  و  فردی  ناهنجاریهای  بروز  به 

باید  به اسلام و احکام نورانی آن می گردد،  به حمله 
قائل به حُرمت و عدم جواز در این گونه زمان ها 

شد.”
porseman.org چنین  از سایت  نگارنده  این 

چگونه  زنان  بر  ختنه  “سلام، حکم  نمود:  پرسش 
است  ممکن  اگر  گیرد؟  انجام  باید  و چگونه  است 
را چه  آن  تاریخی  سندیات  و  کنید  بیان  تفصیل  به 

فتوای آیت الله مکارم شیرازی

 فتوای آیت الله سیستانی



با سپاس.”  فرمایید،  ذکر  انجام  بر  منع و چه  بر 
است، چه  مستحب  داده شد: “خفض جواری  پاسخ 
از  بعد  است  بهتر  ولی  نباشند،  بالغ  چه  باشند  بالغ 
به  دهند.”  انجام  را  کار  این  تمام شدن هفت سال 
حُکمی  چه  زنان  “ختنۀ  که:  نگارنده  مجدد  سؤال 

به  اگر حرام است  انجام گیرد؟  باید  دارد و چگونه 
دادند:  پاسخ  اگر حلال چرا؟”،  دلیل شرعی و  چه 
یعنی  کنند،  ختنه  مردان  مانند  می توانند  هم  “زنان 
کار  این  بردارند.  را  مهبل خود  اطراف  از  قسمتی 
در اسلام حرام نیست و در بین اهل سنتّ رواج 
دارد و باعث می شود که زن در نظر شوهر خود 

امروزه  البته  کند...  جلوه  نیکوتر  و  داشتنی تر  دوست 
اما  نیست  مرسوم  شیعه  ها  میان  در  دختران  ختنۀ 

این کار در صورتی  استفاده می شود که  از روایات 
بهداشتی  مسائل  رعایت  از جمله  آن  شرایط  با  که 

انجام شود ضرری ندارد، ولی از آن جایی که 
عمل  این  است،  کرده  تغییر  امروزه  اجتماعی  عرف 

ازموضوعات  بسیاری  همانند  بود،  نخواهد  پسندیده 
واقعیات حکمش  و  شرایط  اقتضای  به  که  دیگر 

می شود.” عوض 

از  اشاره رفت، در قرآن ذکری  همانطور که 
احادیث  هم  نظر سنتّ  از  و  نشده  دختران  ختنۀ 
معتبر  حساس  چنین  موضوعی  برای  نمی توانند 

و زن ستیز،  مردسالار  در جامعۀ  به علاوه،  باشند. 
در احادیث هم دست برده شده است.12 در مورد 
وجود  نیز  محققان  از  اِجماعی  هیچ  دختران،  ختنۀ 
نرسیده اند.  نظر  اتفّاق  به  علما  هنوز  یعنی  ندارد، 
زیرا  نیست،1۳  اجرا  قابل  نیز  قیاس  مورد،  این  در 

مردان  ختنۀ  با  نمی توان  را  زنان  جنسی  ناقص سازی 
که هم در شریعت پایه و اساس دارد و هم از 

به  کرد.  مقایسه  است  توجیه  قابل  پزشکی  لحاظ 
مرد یکسان  علاوه، عضو ختنه شونده در زن و 

مرد  آلت  نازک  پوستۀ  از  بخشی  برداشتن  و  نیست 
قابل  در زن  اندام عملکردی  قطع یک  با  نمی توان  را 

دانست. قیاس 

مطالعۀ موردی در شهرستان قشم:
بررسی عوامل اجتماعی و فرهنگی

تا کنون در ایران پژوهش جامعی در مورد ختنۀ دختران 
در حوزۀ علوم اجتماعی انجام نشده است و از این 
رو می توان پژوهش حاضر را نخستین از این دست 

دانست.14 جامعۀ مورد مطالعه شامل دختران و زنان 15 
تا 49 سال ساکن شهرستان قشم می باشد که جمعیت 

آنان در سال 1۳۸5 از سوی مرکز آمار ایران ۳6220 نفر 
گزارش شده است. با استفاده از فرمول کوکران،15 حجم 
نمونه برای این پژوهش ۳۸4 نفر برآورد گردید که برای 

اطمینان 400 نفر در نظرگرفته شد.
این تعداد از میان مراجعه کنندگان به مراکز بهداشتی / درمانی 

شهرستان قشم به صورت تصادفی انتخاب شدند. 
جمع آوری اطلاعات از این افراد با پرسشنامه ای حاوی 

72 پرسش به همراه پرسشگر صورت گرفت.

ترکیب سنیّ جامعۀ مورد مطالعه، 16 درصد از 15 
تا 19 سال، 47 درصد بین 20 تا 29 سال، 2۳ درصد 
از ۳0 تا ۳9 سال و 14 درصد از 40 تا 49 سال بود. 

از نظر وضعیتّ خانوادگی، 1۸ درصد مجرد، 79 
درصد متأهل و ۳ درصد بیوه یا مطلّقه بودند. حدود 

70 درصد یک بار و 9 درصد دو بار ازدواج کرده 
بودند و همین دو نسبت به ترتیب برای نداشتن 

تجربۀ طلاق و یک بار تجربۀ طلاق نیز صادق است. 
حدود 66 درصد تنها همسر شوهرشان بودند، ولی 
شوهران 9 درصد از آنها همسر دیگری نیز داشتند. 
در این آمار، درصد کوچکی هم متعلق به گروه های 

کم بسامد و پاسخ نداده به پرسش ها بوده است. از 
۸2 درصد پاسخ دهندگان غیرمجرد، حدود 1۳ درصد 
بدون فرزند، 1۸ درصد دارای یک فرزند، 15 درصد 

دو فرزند، 12 درصد سه فرزند، ۸ درصد چهار فرزند، 
6 درصد پنج فرزند، 4 درصد شش فرزند و 6 درصد 

دارای هفت تا یازده فرزند بودند. از ویژگی های 
چشمگیر این پژوهش آنکه ۸۳ درصد از زنان مورد 

مطالعه ختنه شده بودند و این حتی از آمار 70 
درصدی پژوهش میناب نیز بیشتر است.16

12مریم حسینی، ریشه های زن ستیزی در ادبیات کلاسیک فارسی )تهران: 

نشر چشمه، 1۳۸۸(، 227.
1۳قیاس عبارت از آن است که مجموع دو یا چند قضیه مسلم و صحیح 

فرض می شود و از آنها قضیه ای دیگر بالذات یا بالضروره حاصل 
می شود که ناچار باید آن را پذیرفت، و گرنه تناقض پیش خواهد آمد.

14در حوزه علوم پزشکی و خدمات بهداشتی/درمانی، پژوهشی در مورد 

ختنۀ دختران در شهر میناب انجام گردیده است:
هما احدی، طلعت خدیوزاده، قدسیه سیدی علوی و حبیب الله 

اسماعیلی،” ختنه زنان در میناب: شیوع، آگاهی و نگرش،” مجله علمی 
دانشگاه علوم پزشکی قزوین )10 آبان 1۳۸2(. نگاه کنید به:

http://jqums.jo.research.ac.ir/Forms/ArticleDetails.aspx?id=5070
در پژوهش دیگری در کردستان با 40 زن ختنه شده در منطقۀ پاوه مصاحبه 
گردیده است. در آن منطقه برای قطع آلت تناسلی دختران سنّ مشخصی در نظر 
گرفته نشده و به رغم توصیۀ علمای مذهبی مبنی بر انجام این عمل بعد از سنین 
کودکی، قربانیان این عمل از کودکان چند ماهه تا دختران 16 ساله می باشند. نگاه 
کنید به: فاطمه کریمی، تراژدی تن، )تهران: نشر روشنگران و مطالعات زنان،1۳۸9(.
15Cockran.
16هما احدی و دیگران )1۳۸2( گزارش دادند که در جامعۀ مورد مطالعه 

در میناب آمار ختنۀ درجۀ یک یا قطع کامل کلیتوریس 61 درصد، درجۀ 
دو یا بریدن جزیی 9 درصد و ختنه نشده ۳0 درصد بوده است.
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در پژوهش حاضر، تأثیر عوامل مستقل اجتماعی و 
تجربه، خشونت  تحصیلات،  مانند شغل،  فرهنگی 
و ... بر روی دو متغیرّ تمایل به ختنه یعنی تمایل 

انجام ختنه  به ختنۀ دخترانشان و  پاسخ دهندگان 
انجام شده  یعنی نظر پاسخ دهندگان نسبت به ختنۀ 
بر روی خودشان بررسی شده است. هر نوع رابطه 
بین عوامل مستقل و دو متغیرّ نامبرده در سطح 95 

درصد اطمینان گزارش می شود. نظر به اینکه بخشی 
از داده ها توزیع نرمال یا بهنجار نداشتند و جامعۀ 
آماری همگون نبود، برای تحلیل داده  ها از آزمون-

 های غیرپارامتری استفاده شد. این آزمون ها بر روی 
گروه های مشخّص کیِفی، نه بر اساس برآوردهای 

می گیرند. انجام  کمّی، 

عوامل اجتماعی و فرهنگی
شغل: 72 درصد از پاسخ دهندگان خانه دار، 9 درصد 

شاغل، و 16 درصد غیر شاغل، مجرد و بدون 
هیچ گونه فعالیتّ، بودند و ۳ درصد پاسخ ندادند. 

رابطه و همبستگی بین شغل و تمایل به ختنه و شغل 
و انجام ختنه ضعیف است، یعنی شغل زنان تأثیر 

چندانی در تمایل به ختنۀ یا انجام ختنه ندارد.
تحصیلات: 12 درصد از پاسخ دهندگان بی سواد بوده 
و ۳7 درصد در مقطع ابتدایی، 20 درصد راهنمایی و 
22 درصد تا دیپلم متوسطه تحصیل کرده  اند که نشان 
دهندۀ عقب ماندگی وضع تحصیلی زنان منطقه است. 

در مورد شوهران، براساس ۸2 درصد زنان متأهل، 
21 درصد بی سواد، 27 درصد در مقطع ابتدایی و 

در دیگر سطوح تحصیلی تقریباً برابر با زنان بودند. 
تحصیلات والدین پاسخ دهندگان تقریباً در یک سطح 

بوده و حدود 90 درصد از آنها بی سواد یا در سطح 
ابتدایی بوده اند. رابطه و همبستگی بین تحصیلات 
پاسخ دهندگان و شوهر و والدین آنها از یکسو و 

تمایل به ختنه و انجام ختنه از سوی دیگر ضعیف 
است، یعنی تحصیلات نیز تأثیر چندانی در تمایل به 

ختنه یا انجام ختنه ندارد.

تجربۀ ختنه در خانواده: برای آزمودن این متغیرّ سه 
پرسش کلی شامل: آگاهی از ختنه و تداول آن در 
خانواده، حاضر بودن به ختنۀ دختر و نقش پدر در 
ختنۀ دختر مطرح گردید. میزان آگاهی از ختنه و 

تداول آن در خانواده ها بسیار زیاد و بالغ بر 74 درصد 
در درجات مختلف بود و فقط 9 درصد از خانواده ها 

نسبت به این امر ناآگاه بودند. حدود 60 درصد از 
مادران کم یا بیش حاضر به ختنه شدن دخترشان بودند 
و 2۸ درصد حاضر نبودند. نقش پدر در ختنۀ دختر از 
همسر خود کمتر بود، ولی درخور توجّه است که 19 

درصد از زنان از پاسخ به پرسش نقش شوهر طفره 
رفتند. بین تجربۀ ختنه در خانوادۀ پاسخ دهندگان و 

تمایل به ختنه و انجام ختنه رابطۀ مستقیم وجود دارد، 
حاکی از آنکه تمایل به ختنۀ دختران و انجام ختنه بر 
روی پاسخ دهندگان ناشی از فرهنگ موروثی خانواده 
است و نسل بعد از نسل آن را عادی و سنتّ مقبول 

می دانند.

میزان استفادۀ زنان از وسایل ارتباط جمعی: وسایل 
مورد نظر شامل تلویزیون، رادیو، روزنامه و مجلات، 
ویدیویی، سی دی  فیلم  های  اینترنت،  ماهواره، سینما، 

و دی وی دی بود. پاسخ دهندگان فقط 10 درصد به 
رادیو ایرانی و 5 درصد به رادیوهای برون مرزی 

گوش می دادند و فقط 10 درصد از اینترنت استفاده 
می کردند. حدود 20 تا 25 درصد اهل مطالعۀ کتاب 
و نشریات بودند. امّا در مقابل، نزدیک به 60 درصد 

از آنها فیلم و ویدیو و به همین نسبت ماهواره و 
حدود 75 درصد تلویزیون ایرانی تماشا می کردند. 

بین استفادۀ زنان از وسایل ارتباط جمعی و تمایل به 
ختنه و انجام ختنه رابطۀ معکوس وجود دارد، یعنی 
هر چه زنان بیشتر از وسایل ارتباط جمعی استفاده 
کنند کمتر تمایل به ختنه و رضایت از انجام ختنه 

نشان می دهند. از آنجا که رسانه های جمعی به طور 
غیر مستقیم نقش مهمی در آموزش و آگاه سازی زنان 

در مقابل این سنتّ نامیمون دارند، می توان ابتدا 
زنان را به استفاده از رسانه ها تشویق نمود و سپس 

از طریق برنامه های آموزشی سطح آگاهی آنان را بالا 
برد. هم  اکنون زنان منطقه بیشتر شبکۀ مذهبی نور را 

تماشا می کنند که شبکه ای مذهبی و موافق با ختنۀ 
دختران است.

قالبی  افکار  جنسیتی:  کلیشه  های  به  زنان  اعتقاد 
بسیاری از زنان آنان را دارای ویژگی  های زنانه، 

منفعل بودن، وابستگی و غیره می داند و در مقابل، 
فاعلیتّ، تسلّط، و مانند آن را از آن مرد لحاظ 
این گونه  به  زنان  اعتقاد  میزان  می کند.17 سنجش 

افکار نشان داد که 74 درصد از زنان معتقد به برتری 
هوش مردان نسبت به زنان نبودند، ولی 62 درصد 

از آنان با تبعیتّ زن از شوهر به نشانۀ همسر خوب 
موافق بودند، با این نتیجه گیری که تبعیتّ از شوهر 
را به حُکم دین و سنتّ و نه به دلیل فرودستی در 

عقل و هوش پذیرفته بودند.

17عبدالعلی لهسائی زاده و خدیجه اسدی سروستانی، بررسی عوامل 

اقتصادی، اجتماعی و فرهنگی مرتبط با خشونت علیه زنان: مطالعه موردی 
شهر شیراز ) پروژه سازمانی جمعیت و توسعه در دانشگاه شیراز، 1۳۸6(.



54 درصد داشتن فرزند پسر را افتخار نمی دانستند 
و ۸1 درصد از داشتن فرزند دختر شرمسار نبودند، 
ولی 79 درصد به درجات مختلف با کنترل رفت و 

به  پاسخ دهندگان  بیشتر  بودند.  آمد دخترانشان موافق 
ارزش حفظ نجابت معتقد بودند ولی کنترل جنسی 

زنان را قبول نداشتند. در این سنجش، 9۳ درصد به 
درجات مختلف از لذّت بردن زن و 7۸ درصد از 

ارضای زن در رابطۀ جنسی اطلاع داشتند. حدود 72 
درصد با ختنۀ دختران کم یا بیش موافق بودند، 70 

درصد ختنه را کم یا بیش حُکم مذهبی و 75 درصد 
رسم می دانستند. تقریباً 60 درصد از پاسخ دهندگان 

ختنۀ دختران را سبب حفظ نجابت و نیز گرایش 
به دینداری، 64 درصد ختنۀ دختران را عملی غیر 
بهداشتی و 5۳ درصد آن را ظلم می دانستند. بین 

اعتقاد زنان به کلیشه  های جنسیتی و تمایل به ختنه 
رابطۀ مستقیم و معنی داری وجود دارد، ولی بین 

این اعتقاد و نظرشان نسبت به انجام ختنه بر روی 
خودشان رابطه  ای دیده نشد. بنابراین، از یک سو 

آنان  تمایل  به کلیشه های جنسیتی سبب  اعتقاد زنان 
به ختنه کردن دخترانشان می شود، و از سوی دیگر 

چون ختنۀ آنان در خُردسالی انجام گرفته، نمی توان 
با انجام ختنه بر  اعتقاد آنان به کلیشه های جنسیتی را 

روی خودشان در گذشته مرتبط دانست.

سابقۀ اِعمال خشونت  در خانواده: این متغیرّ شامل همۀ 
خشونت  های فیزیکی، روانی، جنسی و ... از سوی هر 
یک از اعضای خانواده نسبت به پاسخ دهندگان قبل یا 
بعد از ازدواج می باشد. برای سنجش میزان خشونت 

اعِمال شده، از سوی هر عضو خانواده و به هر شکل، 
پرسش هایی در مورد کتک کاری، بر زبان راندن الفاظ 

زشت، قطع رابطۀ جنسی، قطع تلفن و ندادن نفقه 
مطرح گردید و معلوم شد که دست کم 70 درصد و 
در مواردی تا ۸0 درصد از پاسخ دهندگان از اینگونه 

خشونت ها در امان بوده اند، ولی حدود ۳0 تا 40 
درصد، به درجات متفاوت، زیر کنترل رفت و آمد یا 

درگیر بحث و مشاجره قرار داشته اند. یادآوری می شود 
که ساکنان قشم برخی از این اعمال را خشونت تلقی 
نمی کنند و آنها را از رسوم جاری می دانند. بین سابقۀ 

اعِمال خشونت در خانواده و تمایل به ختنه و نیز 
انجام ختنه رابطه ای وجود ندارد.

کنترل جنسی زنان: منظور از این متغیرّ آن است که 
زنان در رابطه با شوهرانشان تا چه حد زیر کنترل 
قرار دارند و آیا به نظر آنها ختنه برای کنترل کردن 

زنان و نداشتن ارتباط آزاد انجام می شود یا نه. برای 
ت زن در  سنجش این متغیرّ از دو پرسش ارِضا و لذّّ
رابطۀ جنسی و یک پرسش در مورد کنترل رفت و 

آمد دختر استفاده گردید. کم یا بیش 9۳ درصد از 
لذّت بردن زن و 7۸ درصد از ارضای زن در رابطۀ 

جنسی اطلاع داشتند و کم یا بیش 50 درصد با لذّت 
بردن زن و 1۸ درصد با ارضای زن در رابطۀ جنسی 

کاملًا موافق بودند. تنها 5 درصد با لذّت بردن زن در 
رابطۀ جنسی کاملًا مخالف بودند. حدود ۸0 درصد 

کم یا بیش با کنترل رفت و آمد دخترانشان موافق و 
بیشتر پاسخ دهندگان  20 درصد کاملًا مخالف بودند. 
برای حفظ نجابت ارزش قائل بودند و کنترل جنسی 

زنان را قبول نداشتند. بین کنترل جنسی زنان و 
تمایل به ختنه رابطۀ معکوس وجود دارد، به این 

افزایش کنترل جنسی، تمایل به ختنه کردن  با  معنا که 
کاهش می یابد. زنان بر این موضوع واقفند که ختنۀ 

دختران بر روی تمایلات جنسی زنان تأثیر می گذارد 
و لذا ترجیح می دهند که این کنترل را از راه های 

دیگر اعمال کنند تا این که دختران را به تیغ بسپارند. 
بین کنترل جنسی و انجام ختنه رابطه  ای وجود ندارد، 

شاید به این معنی که به رغم عدم تمایل به ختنه، 
نسبت به انجام آن در گذشته نظر منفی ندارند.

هلیتّ ا
منظور از اهلیتّ، منطقۀ سکونت در جزیرۀ قشم است. 
این متغیرّ نشان داد که انتخاب تصادفی پاسخ دهندگان 

با پراکنش تقریباً یکنواخت آنها در جزیره مطابقت 
دارد. بین اهلیتّ و تمایل به ختنه رابطه ای وجود ندارد 

و انتظار هم نمی رود که در میان این نقاط نزدیک به 
هم از جهت آداب و رسوم تفاوتی وجود داشته باشد. 
از سوی دیگر، بین اهلیتّ و انجام ختنه رابطۀ مستقیم 

وجود دارد، شاید به این سبب که اهالی یک منطقه، 
به اصطلاح، به دست هم نگاه می کنند و همسان عمل 
می نمایند. شاید هم سنتّ ختنه در مناطق دور از شهر 

رایج تر است.

مذهب
ختنۀ دختران در میان سُنیّ ها بسیار رایج تر از آن در میان 
شیعه ها است. بیش از 92 درصد از پاسخ دهندگان سُنیّ 
بودند و 9۸ درصد به اصول دین توحید، نبوّت و معاد 
اعتقاد داشتند و به فرایض مذهبی نماز و روزه پایبندی 

نشان می دادند. اعتقاد و پایبندی به دین و مذهب با 
تمایل به ختنه رابطۀ مستقیم دارد. این اعتقاد و پایبندی 

رابطۀ قوی تری با انجام ختنه دارد، یعنی زنان نسبت 
به انجام ختنه در گذشته بر روی خودشان بیشتر ابراز 

رضایت می کنند تا آنکه به ختنۀ دخترانشان تمایل نشان 
دهند. همان طور که انتظار می رفت مذهب عامل مهمی 

در ختنه کردن دختران به حساب می آید.
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پایبندی به چارچوب خانواده: منظوراز این متغیرّ 
سنجش میزان اهمیتّ زنان در خانواده است و اینکه 

طلاق و چند همسری تا چه حد رواج دارد. در صورت 
فوت شوهر، 70 درصد زنان با ازدواج مجدد موافق 

و 14 درصد مخالف بودند. در پاسخ به این سؤال که 
در صورت ازدواج مجدد شوهر، آیا آنان خانه را ترک 
خواهند کرد؟ آرای موافق و مخالف تقریباً برابر بود. 

51 درصد از پاسخ دهندگان زنان را عهده دار وظایف 
خانگی می دانستند، ولی 41 درصد با این نظر مخالف 
بودند. بین پایبندی به چارچوب خانواده و تمایل به 

ختنه یا انجام ختنه رابطه  ای وجود ندارد.

نگرش زنان نسبت به ختنه: پاسخ به چند سؤال و 
واکنش به چند باورِ شایع نگرش زنان را نسبت به ختنۀ 

دختران نشان می دهد. فقط 1 تا 7 درصد از پاسخ 
دهندگان کاملاً موافق بودند که زنان ختنه شده کمتر 

از زنان ختنه نشده طلاق می گیرند یا ختنه کردن زنان 
باعث جلوگیری از نازایی می شود، مردان برای ازدواج 
زنان ختنه شده را ترجیح می دهند، ختنۀ دختران آن  ها 

را از تجاوز مردهای غریبه حفظ می کند، دخترهای 
ختنه شده شانس بیشتری برای ازدواج دارند، ختنه کردن 

از بی بند و باری در جامعه جلوگیری می کند، یا زنان 
ختنه شده بیشتر فرزند پسر یا فرزندان سالم تری به دنیا 
می آورند. 52 تا 69 درصد از آنان با این باورها کاملاً 

مخالف بودند. جدا از باورهای غالباً بی پایۀ بالا، اکثریتّ 
بزرگی از زنان موافق بودند که دخترهای ختنه شده و 

ختنه نشده در جامعه ارزش مساوی دارند و فقط 10 
درصد با این نظر کاملاً مخالف بودند. اینکه آیا ختنه 

برای دختران عملی مفید است یا خیر، آرای کاملًا موافق 
و کاملًا مخالف مساوی ۳2 درصد بود. بررسی دقیق 

داده ها به درجات مختلف نشان داد که اکثر زنان دیدگاه 
مثبتی نسبت به ختنه دارند و از این رو متغیرّ نگرش 

زنان با تمایل به ختنه و انجام ختنه رابطۀ مستقیم دارد.

در مرحلۀ نهایی این پژوهش، به منظور بررسی رابطۀ 
بین تمایل به ختنه و متغیرّهای مستقل اجتماعی و 

فرهنگی از روش آماری همبستگی چند متغیرّۀ گام به گام 
(Stepwise Multiple Regression) استفاده شد. نتایج 
حاصله نشان داد که به ترتیب اهمیتّ، متغیرّ تجربۀ ختنه 

در خانواده به تنهایی 41 درصد، همراه با متغیرّ نگرش 
زنان نسبت به ختنه 49 درصد و با ورود متغیرّ کنترل 

جنسی زنان 5۳ درصد تمایل زنان را به ختنۀ دخترشان 
تبیین می کردند، به این معنی که این سه متغیّر  بار بیش از 
نیمی از تغییرات مربوط به تمایل زنان به ختنۀ دخترانشان 

را به دوش می کشند. پس از این سه متغیرّ، پایبندی به 
اعتقادات دینی عامل مؤثر بعدی در تمایل به ختنه بوده 

است. براساس این نتایج می توان گفت که مدل پیشنهادی 
این تحقیق برای تبیین بررسی عوامل اجتماعی و فرهنگی 

مرتبط با ختنۀ دختران مناسب است.

مشاهدات دیگر
ـ بررسی ویژگی های غالب در جامعۀ 400 نفری مورد 

مطالعه نشان داد که بیشتر آنها در ردۀ سنیّ 20 تا 29 
سال، با تحصیلات ابتدایی، خانه دار، متأهل، تنها همسر، 
با یک بار ازدواج، بدون طلاق و دارای یک فرزند بودند. 
مادران و پدران پاسخ دهندگان بیشتر بی سواد و شوهران 
آنان نیز بی سواد یا با تحصیلات ابتدایی بودند. در اغلب 

آمارهای ارائه شده در این پژوهش درصد کوچکی از 
پاسخ دهندگان چیزی به یاد نمی آوردند یا پاسخ نمی دادند.

ـ در مورد سنّ ختنه شدگان، حدود 25 درصد در سنّ 
7-6 سالگی، 21 درصد در 5-4 سالگی، 17 درصد در 
۳-2 سالگی، 10 درصد در 1-0 سالگی، 9 درصد در 

9-۸ سالگی و درصد کمی بعد از 9 سالگی ختنه شده 
بودند. حدود 15 درصد پاسخ روشنی برای این پرسش 

نداشتند.
ـ در همۀ موارد، ختنه کننده یا ختاّن دایۀ محلی بوده که 

ختنه کردن را به صورت موروثی یاد گرفته  و هیچ آموزش 
حرفه  ای ندیده  است. آنان اغلب مسن هستند و دید 

خوبی برای عمل ندارند.
ـ از میان ختنه شدگان، حدود 56 درصد بدون هیچ 

ترفندی تحت جراحی قرار گرفته اند و 2۳ درصد با 
نوعی ترفند یا حُقّه به محل ختنه برده شده  اند.

ـ برای ختنه شدن، 54 درصد همراه مادر، 21 در صد با 
بستگان درجۀ یک، و فقط 1 درصد همراه پدر و 1 درصد 

با همسایه بوده اند.
ـ در بیش از نیمی از ختنه شدگان بخشی از کلیتوریس 

برداشته شده و در مواردی فقط تیغ بر روی آن کشیده اند 
که آن را تیغ مسلمانی و مختصر خون جاری را خون 

مسلمانی می نامند، کنایه از آن که زن ختنه نشده مسلمان 
نیست. نزدیک به نیمی از ختنه شدگان از نوع ختنۀ خود 

چیزی نمی دانند یا نمی گویند.
ـ وسیله یا ابزار ختنه برای 90 درصد تیغ بوده و  این عمل 

بدون بی حسّی موضعی انجام می شود.
 ـبیشتر دایه ها می گویند اگر ارگانی دولتی یا ملّاها اعلام کنند 

که ختنه غیربهداشتی و ناپسند است، دست از این کار خواهند 
کشید. دایه ها معمولاً از بهار تا نیمۀ پاییز ختنه می کنند و در 
ماه های محرم و صفر و رمضان دست به این کار نمی زنند.

ـ فقط برای 17 درصد از ختنه شدگان بعد از ختنه شدن 
ختنه سوران برگزار گردیده و برای 79 درصد جشنی 

برپا نشده است.
ـ به ۳0 درصد از ختنه شدگان هدیه داده شده و 64 

درصد هدیه ای دریافت نکرده اند.



نتیجه
ختنۀ دختران به منظور کاهش و کنترل امیال جنسی آنان 
شکل گرفته و بعداً به یک عرف اجتماعی تبدیل شده 
است. امروزه این سنتّ به عنوان یک رسم و میراث از 

گذشته چنان در جامعه پاگرفته و درونی شده  است که 
عواملی چون تحصیلات و شغل اثر معنی داری بر روی 
کاهش آن ندارند، به ویژه آنکه سطح تحصیلات زنان در 
منطقه ای مانند قشم بسیار پایین است و درصد کمی از آنان 
شاغل هستند. این عمل آن قدر برای زنان منطقه عادی شده 

که غالباً کلیتوریس را پوست نازک و بی اهمیتی می دانند. 
بین تمایل زنان به ختنۀ دخترانشان و رضایتشان از ختنۀ 

خودشان رابطۀ مستقیم وجود دارد، به این معنا که مادران 
ختنه شده بیشتر تمایل دارند که دخترانشان ختنه شوند. 

شاید این مشاهده در وهلۀ اول دور از انتظار باشد، ولی در 
واقع بیشتر زنان فکر می کنند که دختران ختنه نشده در آینده 
با عدم شایستگی و مشکلات جنسی رو به رو خواهند شد.

خشونت جسمی در خانواده ها فراوان است. خشونت 
جنسی هم از لمس کردن تا تجاوز، حتی در حیطۀ زندگی 

خصوصی و زناشویی، اتفاق می افتد.1۸ زنان با تبعیض 
جنسی ناشی از عدم توازن اجتماعی و اقتصادی بین زن و 
مرد نیز رو به رو هستند. ختنۀ دختران نمادی از خشونت 
جسمی و خشونت جنسی و تبعیض جنسی است. شاید 

حامیان این رسم ندانند که غرایز و روابط جنسی نوعی 
فعالیتّ مغز است و اندام های تناسلی همچون واسطه 

عمل می کنند. این حقّ طبیعی و مُسلّم زنان مسلمان است 
که از روابط جنسی خود با شوهرانشان لذّت ببرند.

در سال 1۳۸9 کارگاهی از سوی صندوق جمعیت 
سازمان ملل (UNFPA) و دانشگاه شیراز با عنوان 

“ارتقاء سطح بهداشت زنان با تاکید بر ختنۀ دختران 
(FGM)” در دانشگاه شیراز برگزار شد که در آن 

استادان و پژوهندگان پیرامون این موضوع از دیدگاه های 
پزشکی و اجتماعی سخن گفتند و این نگارنده نیز 

برخی مشاهدات خود را در این زمینه ارائه داد. برای 
ریشه کن کردن ختنۀ دختران یا ناقص سازی جنسی زنان 

در ایران راهکارهای زیر پیشنهاد شده است:

الف( مراجع دینی این کار را نهی کنند.
ب( مراجع مذهبی از مردان بخواهند که با استفاده از 

حقّ تمکین مانع از این عمل توسط همسرانشان بشوند.
ج( در ابتدا بدون ذکر خطرات و زیان های این کار فقط 

بر غیربهداشتی بودن آن تأکید شود.
د( با تکیه بر حرام بودن هرگونه صدمه به نفس، نوع 

خفیف ختنه یا تیغ زدن توصیه شود.
هـ( مطالب مربوط به ختنۀ دختران در دروس رشته های 
پزشکی و پیراپزشکی گنجانده شود تا دانش آموختگان 

این رشته  ها با آگاهی بیشتر با این سنتّ مقابله کنند.
و( رسانه های جمعی، به ویژه تلویزیون، در نشر و 

اشاعۀ نکات بالا کوشش و همکاری نمایند.
1۸مهرانگیز کار، پژوهشی درباره خشونت علیه زنان در ایران )تهران: 

نشر روشنگران و مطالعات زنان، 1۳79(.



61 ایران نامه سال27، شماره 1، 2012 ختنۀ دختران یا ناقص سازی جنسی زنان: مطالعۀ موردی در شهرستان قشم     .



سفرة نـان، 
سفرة دل
غذا، زن و زندگی در سینمای ایـران

Fereshteh Kowssar
fbkowssar@gmail.com

کلمات کلیدی: زن، غذا،معنی غذا، سفره، مقاومت زنان، 
فیلم، لیلا، سارا، مهمان مامان، گنج قارون، کافه ترانزیت، 
کامبوزیا  مهرجویی،  داریوش  شوند،  می  عاشق  ها  ماهی 

پرتوی، علی رفیعی ،سینمای ایران.

ISSN 0892-4147 print/ISSN 2159-421X online/2012/27.1/98-120

ران
 ایـ

ای
ینم

ر س
ه د

واد
 خان

ه و
خان

هر، 
ش

Fereshteh Kowssar, “A Spread for Food, 
A Spread for Love: Food in Iranian Cinema,” 
Iran Nameh, 27:1 (2012), 98-120.

و  زبان ها  بخش  در  فارسی  زبان  بازنشستة  مدرس  )امانت(  کوثر  فرشته 
تمدن های خاور نزدیک دانشگاه ییل می باشد. برخی از کتاب های او عبارتند 
از بیداد سکوت )تهران: روشنگران و مطالعات زنان، 1۳۸۳(، ما بچه های 
کوچه )لوس آنجلس: شرکت کتاب، 200۵م/1۳۸۴(، و چهل متل از کودکی 

)تهران: روشنگران، 1۳۸۹(.

فرشته کوثر
نویسنده و مدرس بازنشسته دانشگاه ییل



99 ایران نامه سال27، شماره 1، 2012 سفرة نـان، سفرة دل

محمد حسن خان اعتمادالسلطنه، وزیر انطباعات ناصرالدین 
شاه، در سه شنبه، 7 شوال سنة 12۹۹ق/17مرداد 1260 در 
روزنامة خاطرات 1 خود در باب مراسم معروف آش پزان 

ناصرالدین شاه چنین می نویسد:
خلاصه تفسیر آش از این قرار است: تصور شود 
شخصی از جزایر ماله یو یا از اقصی بلاد جنوبی 
کره تفنناً به بالون سوار شود و باد مخالف بالون 

او را طرف سمت شمالی کره براند و به ایران 
آورده بالای کوه البرز هبوط نموده چهار ساعت 
از دسته گذشتة روز سه شنبه هفتم شوال 12۹۹ 

شخص مسافر در بالون یک دفعه در چادری ]که[2 
خارج عمارت شهرستانک طرف شرقی زده اند 

ورود نماید و این اوضاع آش پزی و ترتیبات حقه 
بازی که فراهم آمده است ملاحظه نماید و دوباره 

با همان بالون نشسته به هوا رود ]و[ باد او را به 
وطن اصلی خود برساند. بعد از ورود نزد اقوام و 
دوستان از او سؤال]شود[ که کجا رفته بودی و در 
این مدت سفر چه دیده ای و ملل و طوایف مختلفة 
معظمه که عبور و سیر نمودی چه تازه یافتی؟ یقیناً 
هیچ چیز عجیب تر از این مجلس آش پزان ندارد 
که بگوید. اگر از او سؤال کنند دولتی که چنین 

آش پزان دارد باید ترتیب ادارات او چه باشد، مثلًا 
قشونش به چه درجه حاضر محاربه باشد، اسلحه اش 

به چه درجه باید کامل باشد، وزیر امور خارجه اش 
باید کی باشد، و نظم ادارة او به چه پایه، ]و چگونه[ 
باید حفظ حدود و حقوق سلطنت خود را در مقابل 
دول دیگر کند، بی محابا خواهد گفت چنین دولت 
باید مثل میرزا سعید خان، وزیر خارجه داشته باشد 

و مثل میرزا محمد، رئیس دایرة پولیتیک و اجزاء 
عمدة وزارت خارجه فیروزخان سیاه و غیره و غیره و 
پولیتیک دولت به قدری مشوش که ادنی بی سر و پای 

فرنگ بر رجال معتبر این دولت برتری دارد. اگر از 
شخص بالونی سؤال شود مالیه و خزانه و اعتبار مالی 

و پولی دولت چه گونه است خواهد گفت.۳

1محمد حسن خان اعتمادالسلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه، 

)تهران:امیرکبیر، 2۵۳6(, 1۹1
2تصحیح هایی که در این نقل قول در کروشه آمده همه از شادروان دکتر 

ایرج افشار است.
۳اعتمادالسلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه، 1۹1.

ماهی ها عاشق می شوند )علی رفیعی،1۳۸۵(



در نگارش خاطرة آن سه شنبه، که نمونه ای از 
بسیاری مراسم “آش پزان ناصری” در ییلاق است،۴ 

است چه  نبوده  وقایع  ثبت  تنها  السلطنه  اعتماد  منظور 
از این قطعه به عیان می شود دید که وی با ذکاوت 

و وقادی بسیار -البته از نگاه “دیگری”- به صراحت 
مملکت داری شاه و دربار او را مورد انتقاد قرار داده 

است.  در این جا این وزیر و مورخ دورة ناصری 
نگاه خود را با نگاه “شخص بالونی“ یکی کرده، همانند 
دوربین فیلم برداری که سال ها بعد و در دورة مظفری به 

ایران آمد، به شرح این مجلس آش پزان می پردازد:
بلی مجلس بود مرکب از رجال عمدة اردو و چند 
شاهزادة مندرس هم بود]ند[ چادرپوش دودیرکی 

زده بودند. در صدر چادر صندلی همایون 
گذاشته شده بود که هنوز تشریف نیاورده بودند. 

عضدالملک خوانسالار و غیره و غیره در یک 
طرف صندلی همایونی نشسته کدوی بزرگی در 

دست چپ و با دست راست پوست می کند و در 
دل هزار فحش می دادند.۵

همان طور که ملاحظه می شود در این نوشته اعتمادالسلطنه 
تنها به وقایع نگاری نپرداخته  و احوال درونی اشخاص را 
هم مورد توجه قرار داده و پرده از اسرار دل آن ها و بالمره 

دل خود نیز بر داشته است. وی چنین ادامه می دهد:  
بلافاصلة ایلخانی انوشیروان میرزا و سایر در 

طرف دیگر نشسته. سیف الملک و جمعی از اعاظم 
خلوت در وسط چادر، یک دسته مطرب بالا دست 

آن ها، پسر ملیجک با له  له و ندیم و هم بازی 
نشسته بودند. بعد از مطالبة گروهی از عملة 

آبدارخانه و آش پزخانه دم در فراش و غیره، تمام 
وسط چادر و فضای خالی خوراکی از هر قسم 

و ادویه آلات ]و[ بقولات از هر جور قند و شکر 
و آب لیمو و آب غوره و غیره، در سمت دیگر 
مجموعه ها پر از حبوبات، همه مشغول سبزی 

پاک کردن و بادمجان و کدو پوست کردن بودند. 
شخصی خوزی موسوم به کربلائی که می گویند 

مکه هم رفته است و حاج هم شده که از اخراف 
عالم است، بسیار کریه المنظر و بد تکلم و قبیح 

محاوره و بد لباس پاره کهنه که در وسط مجلس 
جولان می زد و به زبان خوزی حرف می زد. 

امین السلطان، وزیر مالیه و دربار، که شخص اول 
است خارج از چادر گوشت گوسفند و لحم طیور 
را به دیگ ها می ریخت. من به جهت جلوس خود 
شریف تر از خارج چادر ندیدم. آن جا نشستم. شاه 

بیرون حرم خانه آمدند و رفتند. باز دوباره قرق شد. 
مردها آمدند. آخر ظهر شد. شاه ناهار خواست. به 

عمارت رفتند. ما هم رفتیم. الی عصر بودیم.6
 بنابر گفتة اعتمادالسلطنه تاریخ شروع مراسم آش پزان به 
سال 12۸۴ق در روستای امّامه بر می گردد،7 یعنی روزی 

که“بندگان همایون میل کردند طبخ حضوری جلوی چادر 
شود” و از قرار این عمل سه شب پی در پی تکرار می شود 

و بعد چنین بنا می شود که “آبگوشتی که از هر قبیل 
بقولات و حبوبات بلکه اقسام میوه ها هم در او ریخته شود 

و آش مانند چیزی بشود...” پخته و به خواص داده شود. 
از قرار این عمل کم کم “ترقی“ کرده، به تدریج مفصل تر 

می شده است تا بنا می شود “این عمل محض سلامتی 
وجود پادشاه همه ساله در ییلاق معمول شود.”۸

در این که مراسم آش پزان ناصری در آغاز امری حساب 
شده نبوده شکی نیست. اما با وصفی که اعتماد السلطنه گاه 
به گاه از این مراسم و سبزی پاک کردن و کدو و بادمجان 

پوست کندن آنان می دهد، می توان چنین پنداشت که 
ناصرالدین شاه که به هنگام این گونه مراسم خود “گوشه ای 
خزیده و تماشا می فرمودند” و“گوش به عملة طرب  خاصه” 

که “طرفی نشسته و ساز می زدند” می سپردند،۹ در واقع با 
واداشتن رجال به کارهایی این چنین قدرت و اعتبار شاهانة 

خود را بر آنان به اثبات می رساندند. برداشتی که صاحب 
این قلم از این برنامة شاهانه دارد در واقع این است که 

برنامة “آش پزی” به معنای خاص آن تنها برنامة “آشپزی” 
به معنای عام آن نبوده و در واقع آن را باید نوعی هنر 

“اخته  سازی” وزرا و نزدیکان دانست چه گمان نمی رود که 
استفاده از دست رنج این رجال به راستی به خاطر آشنا بودن 

آنان با هنر “آش پزی” و حتی “آشپزی” و قدرت ایشان در 
تهیة مائده ای که به راستی آن قَدَرْ قدرت را خوش آید، بوده 

۴از استاد و دوست عزیزم آقای دکتر احمد اشرف که نسخه ای از کتاب 
بالا را در اختیار من گذاشتند سپاس گزارم.

۵اعتماد السلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه، 1۹1-1۹2.
6اعتماد السلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه، 1۹2.

7اعتماد السلطنه در یادداشت های سه شنبه 22 شعبان 12۹۸ خود، شروع 
مراسم آش پزان را “چهارده سال قبل” یعنی 12۸۴ق ذکر می کند، ۹۵. 

۸اعتماد السلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه، ۹۵. 
۹اعتماد السلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه، ۹۵. 

10برای بررسیِ رابطة ناصرالدین شاه و وزرا و دربار، نک: 

Abbas Amanat, Pivot of the Universe: Nasir al-Din Shah 
Qajar and the Iranian Monarchy, 1851-1896, (Berkley and 
Los Angeles, California: University of California Press, 1997).

11اعتماد السلطنه، روزنامة خاطرات اعتمادالسلطنه،1۹1.

12هوشنگ شهابی در مقالة “غربی شدن فرهنگ خورد و خوراک” در 

توصیف “آش” به مراسم آش پزان اشاره می کند و آن را دلیلی بر اهمیت 
“آش” در فرهنگ غذایی ایران می داند، نک:

H. E. Chehabi, “The Westernization of Iranian Culinary 
Culture,” Iranian Studies, 36: 1, (March 2003).
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باشد. این طور که به نظر می رسد این برنامه ریزی ملوکانه 
برای خوار داشتن رجال و نشاندن آنان سر جای خود بوده 

است.10 امری که به وضوح از دید تیزبین اعتماد السلطنه، 
که البته برای حفظ جان هم که شده چیزی را به عیان به 
شخص شاه بیان نمی کرده، پنهان نمی مانده است. چنان 

 که در همان قطعه می آورد که “آن چه حالا هست شخص 
قدری هوش داشته باشد از این مجلس آش پزان باید جز 
خون جگر هیچ فایده نبرد.”11 البته این بر عهدة مورخان  

است که اهمیت نکته سنجی های اعتماد السلطنه را به طور 
کل و نگاه او را به مجالس آش پزان به طور اخص مورد 

موشکافی قرار دهند.12

از قطعة اول مذکور در بالا من هم به عنوان نمونه ای از 
انواع نثر نویسی دورة قاجار و هم به عنوان نمونه ای از طنز 

نویسی، بارها در کلاس درس فارسی استفاده کرده ام. اما 
آن چه در این جا برای نویسندة این سطور جالب است، نه 

نمونة نثر نویسی آن دوران است و نه ثبت هوش و ذکاوت 
سرشار این وزیر و طنز فوق العادة او در دریافت امور و 
ثبت هزل گونة آن ها. چه نه اولی قصد این مقاله است و 
نه دومی کار این مقاله نویس. تحلیل مراسم آش پزان و 

تیزبینی و هوش اعتماد السلطنه کاریست که محققانی که 
در بارة آن دوران تحقیق می کنند حتماً به انجام خواهند 

رسانید. آن چه برای من در این جا جالب است قدرت 
“نگاه“ محمد حسن خان اعتماد اسلطنه است که در قطعة 
اول مذکور در بالا، همچون لنز دوربین فیلم برداری عمل 
کرده با چشم “دیگری” و با نگاه “دیگری” -در این جا 

“شخص بالونی”- به این مراسم نگریسته و به ثبت وقایع 
-گیریم بر صفحة کاغذ- پرداخته است.

و البته سؤالی که حال  برای من مطرح شده این است که 
آیا تا به حال هیچ یک از کارگردانان سینمای ایران مانند 

ناصرالدین شاه به اهمیت استفاده از غذا و آشپزی و به دنبال 
آن به مسألة غذا و طبخ و غذاخوری در ایجاد روابط بین 

اشخاص و نفوذ بر افراد توجه داشته اند یا خیر و اگر توجهی 
داشته اند آیا توانسته اند تصویری این چنین موشکافانه، چون 
تصویری که اعتماد السلطنه از قول شخص بالونی ارائه 

می دهد برای تماشاگر بر پردة سینما بیاورند؟

مقدمه
مسألة غذا و غذا خوردن در فیلم، از بدو پیدایش سینما 

مطرح بوده است. اولین فیلمی که به مسألة غذا پرداخت، 
فیلمی بود با عنوان ناهار نوزاد که در آن برادران لومی یر 

)اگوست و لویی( در دسامبر 1۸۹۵ از غذا خوراندن 
اگوست لومی یر به دخترش ساختند.1۳ کسانی که با 

سینمای غرب آشنا هستند مسلماً فیلم در جستجوی 
طلا (Gold Rush) و صحنة کفش پزان چارلی چاپلین 
و کفش خوران او را به خاطر می آورند که به راستی از 

ماندنی ترین صحنه های فیلم در تاریخ سینما به طور اعم 
و تاریخ غذا در فیلم به طور اخص است. این صحنه 

و بسیاری صحنه های دیگر فیلم های چاپلین نشان 
می دهند که مسألة خوراک و نبود آن و فقر از مسائلی 
بودند محوری که وی همواره در فیلم های خود بدان 
 The) توجه می کرد. مثال های متعددی از فیلم مهاجر
Immigrant) چاپلین در این مورد به خاطر آوردنی 
است. چه هنگامی که ظرف غذا در کشتی، که مورد 

هجوم امواج قرار گرفته، از این سو بدان سو می شود و 
چه هنگامی که چاپلین در رستوران لوبیا پخته های ظرفش 
را دانه به دانه به پایان می رساند تا در طی این عمل راهی 

برای پرداخت پول غذا و یا فرار از آن یافته باشد.

ولی به قول استیو زیمرمن اهمیت غذا در فیلم و شروع 
فیلم هایی که غذا را به عنوان یکی از عناصر مهم فیلم 

مورد اعتنا قرار دادند، به اواخر سال های 1۹70م تا 
اواسط سال های 1۹۹0م بر می گردد.1۴ چه در طول این 

دوران است که، به قول همو، غذا به عنوان یکی از 
ارکان اصلی فیلم و به مثال “ستاره”ای از ستارگان در 
سینما طلوع می کند.1۵ در میان این فیلم ها می توان از 
تامپوپو ساختة ایتامی جوزو )1۹۸۵م،( ضیافت بابت 

ساختة گابریل الکس )1۹۸7م( و چون آب ]جوشان[ 
برای شکلات به کارگردانی آلفونسو آرو )1۹۹2م( نام 

برد که تأثیر بارزی بر فیلم های بعدی این نوع فیلم 
گذارده اند. چگونگی این پیدایش را زیمرمن چنین 

وصف می کند:
می توان با اطمینان تصور کرد که در طول دهة 

1۹۸0م، تعدادی از فیلم سازان، که خودشان بدون 
شک مشتری رستوران های جدید اعیانی و بعضی 

اوقات پر زرق و برق بودند، یک مرتبه با دید 
جدیدی متوجه غذا )و تصاویر غذاهای خوش 

آب و رنگ در مجله های آشپزی( شدند و احتمالاً 
حس کردند زمان آن رسیده است که با بهره جویی 

از این لذت بدوی فرهنگی فیلم های جدیدی با 
داستان های محکم بسازند که در آن ها غذا نقش 
مهمی داشته باشد و همین باعث تولد فیلم های 

خوراک محور شد.16

13Debnita Chakravarti, “Feel Good, Reel Food: A Taste 
of the Cultural Kedgeree in Gurinder Chadha’s What’s 
Cooking,” Reel Food: Essays on Food and Film, (New 
York: Rutledge, 2004,) ed. Anne L. Bower, 17.
14Steve Zimmerman, Food in the Movies, (North 
Carolina: McFarland, 2010,) 357.
15Zimmerman, Food in the Movies, 1. 
16Zimmerman, Food in the Movies, 18-19.



نمونه ای از غذا در سینمای قبل از انقلاب
قبل از برررسی نمونه هایی از سینمای ایران بعد از انقلاب، 
نگاهی به یک نمونة شناخته شده از سینمای دوران قبل 

از انقلاب می اندازیم و نقش خورد و خوراک و البته 
شادخواری را در فیلم گنج قارون ساختة سیامک یاسمی 
مورد توجه قرار می دهیم. آن چه تماشاگر در این فیلم و 
فیلم هایی نظیر آن می دید همگی نه تنها بر فرهنگ خورد و 
خوراک که بر رفتار مردمان در سال های 1۳۴0ش تأثیری 

بسیار گذاشته بود. به اثر فرهنگ سینمایی “فیلم فارسی” بر 
سال های 1۳۴0ش در مقالة خود به نام “جوا   ن مردی و خمر 
در زمانه ای لوطی پرور” اشاره کرده ام.17 این جا به همین 
بسنده می کنم که به گمان من یکی از مشخصات ابرازات 

رفتاری ما در آن دوران نفوذ فرهنگی بود که از طریق همین 
فیلم ها بر ما و زمانه مان تأثیر گذاشته همراه با تأثیر خود 
باده نوشی و جوان مردی را از یک طرف، و جوان مردی 
و لوطی  گری را از طرفی دیگر، مرادف هم قرار داده بود. 

بر اساس این فرهنگ، وحدتی بین لوطی  گری و خمر به 
وجود آمده بود که برای لوطی در حکم صراطی مستقیم 
عمل کرده، او را به بهشت موعود جوان مردی می رساند. 
پیوندی نظیر این را می توان به گونه ای در سینمای امریکا 

بین غذای ایتالیایی و هواداران مافیای امریکا هم جست و جو 
کرد. مارلیسا سانتوس در این زمینه چنین می گوید:

ترسیم غذا در این فیلم ها در واقع همانند 
چسبی است که اجزای اغلب متناقض زندگی 

قبیل عدم تجانس های  از  آمریکایی،  مافیایی 
ظاهری خانواده، سنت و مذهب را در کنار قتل 

و خونریزی و قساوت به هم وصل می کند.1۸
اما آن دسته از لوطیان دوران ما، که در فرهنگ ادبی 

و سینمایی ما جوان مرد نام می گرفتند، معمولاً یک 
تنه عمل کرده به هیچ گونه دسته ای وابستگی و تعلق 
نشان نمی دادند. داش آکل هدایت در واقع از آخرین 

نمونه های این جوان مردان بود که دست نیافتن به 
معشوق و روبه رو شدن با مرگ ارزش های گذشته، 

راهی جز باده نوشی در مقابلش نگذاشته بود. فیلم لات 
جوان مرد مجید محسنی هم، که در سال های 1۳۳0ش 

ساخته شد و روایتی سینمایی از آن داستان بود، 
لوطی گری و باده نوشی را به هم وابسته می دانست.

همان طور که اشاره شد، ما در این جا فقط به فیلم گنج 
قارون می پردازیم. در این فیلم محمد علی فردین در 

نقش مکانیکی به نام علی، که به راستی از رموز و آیین 

جوان مردی با خبر است، ظاهر می شود. علی نادانسته 
پدر خود را، که حال پس از گذشت سال ها دچار 

احساس گناه شده که چرا زن و فرزند بی گناه خویش 
را با زور و تهدید از خانه رانده، و خیال خودکشی به 

سرش زده، از غرق شدن نجات می دهد. پدر، که نقشش 
را در این فیلم آرمان بازی می کند، اگرچه ثروتمندیست 

بزرگ که در فیلم، قارون نامش داده اند، به علت درد 
بی کسی و بر اثر غم و افسوس آن به انواع و اقسام 
بیماری های مختلف، به خصوص بیماری های جهاز 
هاضمه گرفتار شده و لذا از نعمت خورد و خوراک 

و چشیدن لذایذ دنیوی محروم گشته است. در ابتدای 
فیلم تماشاگر قارون را در مقابل میز عظیمی دیده و 
به ناتوانی او در غذا خوردن و مشکلات هاضمة او 

پی برده و لذا می داند که مسائل سلامت قارون تا بدان 
حد است که پیش خدمت مورد اعتمادش حتی مجبور 

است میزان آبی که او می خورد را نیز سنجیده و در 
اختیارش قرار دهد. پس از نجات قارون که چیزی به 
مغروق شدنش نمانده بوده، و آوردن او به خانه ای که 

در واقع متعلق به حسن جغجغه )ظهوری( است و علی 
و مادر به لطف او در آن زندگی می کنند، جوان مرد 
فیلم علی، پدر ناشناس و ناشناخته را بر سفره غذا 
نشانده او را به صرف دیزی که در آن زمان به مدد 

سینمای ایران به عنوان غذای ملی در آمده بود، دعوت 
می کند. قارون زخم معده را بهانه کرده از نشستن بر 
سفره سر باز می زند ولی علی و حسن جغجغه، که 

حال، گوشت کوب را همچون سلاحی مردانه در میان 
انگشتان گرفته و مشغول آماده کردن آن مائدة ملی دیگر 
یعنی گوشت کوبیده است، از اصرار دست بر نداشته بر 

دعوت وی پافشاری می کنند. 

تأکید بر مسألة غذا )آبگوشت/دیزی( در این صحنه 
جالب است. بر سر همین سفره و همین شام اول است 

که علی با لهجة لاتی خویش، که قرار است تکیه ای 
بیش تر بر جوان مردی او باشد، با تمسخر به مرد ناشناخته 

می گوید که “خیلی ها برای آبگوشت خودشون رو 
می ندازن تو رودخونه.“ این اظهار نظر، که مستقیماً 

آبگوشت را مائده ای حیاتی می داند، در واقع اشارة غیر 
مستقیمی است به وضعیت سلامت قارون و بی بهره بودن 

او از لذایذ زندگی که به سعی او برای خاتمه دادن به 
زندگی خویش انجامیده است. تمرکز این صحنه تماماً 

بر اهمیت آبگوشت و گوشت کوبیده است. تمام مراسم 
آبگوشت خوری - از ترید کردن، قلم را تکان دادن و 
خالی کردن و کوبیدن گوشت- یکی پس از دیگری از 

مقابل چشمان تماشاگر آشنا با این مراسم می گذرد تا وی 
بار دیگر بتواند پیوند خود را با غذایی، که در آن دوران 

به علت باز شدن رستوران هایی به سبک غربی، از جرگة 

17فرشته کوثر، ما بچه های کوچه )لوس آنجلس: شرکت کتاب، 200۵(، 

.10۹-۹۵
18Marlisa Santos, “Leave the Gun; Take the Cannoli: Food 
and Family in the Modern American Mafia Film,” Reel 
Food, 209.
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غذاهای معمول کافه ها رانده شده بود مستحکم کند. 
در دورة پهلوی یعنی دورانی که این فیلم در آن ساخته 

شده بود رستوران های ایران - منهای چلوکبابی ها، 
سیرابی و کله پاچه پزی ها و قهوه خانه که خوراک اصلیش 

دیزی بود، بقیه معمولاً فقط غذاهایی با ریشة غربی که 
با ذائقة طبقة متوسط ایرانی هم خوانی پیدا کرده بود ارائه 

می کردند.1۹ البته در این گونه رستوران ها ته چین مرغ 
هنوز مقام و جای خود را حفظ کرده بود. رستوران های 
فرید در خیابان ویلا و رستوران هتلی به نام هتل امریکا 

روبه روی سفارت امریکا واقع در خیابان تخت جمشید آن 
دوران، نمونه ای از این گونه رستوران ها بودند که بعضی 
روزهای هفته را به ته چین اختصاص می دادند. رستوران 
فرید گاه پا را از این فراتر می گذاشت و مشتریان خود را 

از مائدة فسنجان اردک هم بهره مند می کرد.20

سینمای ایران در آن دوران از غذا به عنوان نمادی از 
اختلاف طبقاتی و به دنبال آن نشان دادن ارزش های انسانی 

استفاده می کرد. غذا در این سینما به دو قطب تقسیم 
شده بود. در یک قطب دیزی و نان و پنیر به عنوان غذای 
مردمی و ملی ارائه و نمایندة ارزش های انسانی محسوب 
می شدند و در قطب دیگر مرغ بریان و ران بره، به عنوان 

غذای اشراف و کسانی که قدرت درک ارزش های مردمی 
را نداشتند، به تصویر در می آمدند. علی در گنج قارون البته 

صاحب ارزش های انسانی و لذا نمایندة طرفداران غذای 
مردمی است. اما قارون به آن دستة دیگر تعلق داشته و 

نمایندة طبقة حاکمه و لذا مصرف کنندة غذاهای مخصوص 
اشراف قلمداد شده است. توجه به این نکته لازم است 
که حال همو به علت بی حرمتی به زن و فرزند قدرت 

خوردن این نوع غذا را هم از دست داده است. ولی حال 
قارون از سوابق اشرافی خود جدا شده و در چشم علی، 
مردی عامی است که از شدت نداری می خواسته است 

دست به خودکشی بزند. از این روست که بالاخره به دنبال 
اصرارهای متعدد که “آبگوشتو بزن روشن می شی” و این 

که “این همه آدم از صبح تا شب آبگوشت می خورن و 
ککشون هم نمیگزه” بالاخره قارون رضایت می دهد و بنا بر 
توصیة شعری که فردین با حنجرة ایرج سر داده و به گوش 

تماشاگران رسانده که: “بزن بر طبل بی عاری که آن هم 
عالمی داره،” به طبل بی عاری می زند و به خوردن آبگوشت 

مشغول شده و از آن چه سال ها بی بهره مانده بوده است 
خود را سیراب می کند. با خوردن همین مائده است که 

قارون خود را از بند اشرافیت و غذاهای اشرافی می رهاند 
و با این رهایی سلامت از دست رفته را نیز باز می یابد.

آن چه در کنار جوان مردی برای علی ارزشمند و قابل توصیه 
به دیگران است فقط خور و خواب و به قول خودش کیف 

کردن است چه باز هم به اصرار این مسأله را چندین بار 
به صور مختلف به پدر ناشناخته گوشزد می کند: “بخور و 

بخواب و کیف کن. زندگی همینه.” این آیین فلسفه  ای ست 
که سیامک یاسمی و اکثر کارگردانان آن دوران یکی پس از 
دیگری در نمونه های دیگر فیلم فارسی دنبال می کردند. البته 

لازم به تذکر است که در این فیلم ها غذا و مراسم غذاخوری 
همواره وظایفی دیگر چون اثبات ارزش های انسانی، رفاقت 

و بالاخره تحکیم روابط خانوادگی را نیز بر عهده داشتند. 

صحنة بعدی غذاخوری این فیلم طبق روال معمول در کافه 
است که هنگام پرداخت صورت حساب “یه آبجو، نیم 
بطر ودکا و نیم پرس کباب بره” به جزئیاتش پی می بریم. 

مقدار کم غذای سفارشی برای ۳ نفر در این جا نقش مهمی 
دارد. اول آن که بی پولی قهرمانان فیلم را می رساند. مسألة 

بی پولی و عدم توانایی پرداخت صورت  حساب البته شگرد 
کارگردان است تا بدین طریق هم به فقر و نداری و هم به 
الفت قهرمانان اشاره کرده وضعیت آنان را برای تماشاگر 
به اثبات برساند. در این قسمت فیلم نداشتن پول و عدم 
توانایی پرداخت پول میز مشکلی است که با گرو گذاشتن 
ساعت قارون حل می شود. و این گرو گذاشتن البته در 
فرهنگ مردمی و سنت لوطی جایگاهی خاص دارد و 

همواره چون محکی برای دریافت میزان برادری و اخلاص 
به کار رفته است. نکتة دیگر این که این غذا در واقع حکم 
مزه ای برای آبجو و عرق را داشته است زیرا اگرچه علی 
مشتری این گونه کافه هاست ولی معمولاً برای صرف 

غذای اصلی، که از همان ابتدای فیلم شاهدش بوده ایم، به 
خانه بازمی گردد تا بتواند بر سر سفرة مادر بنشیند.  

جوان مرد این فیلم ها معمولاً از نعمت داشتن پدر بی بهره 
بود. این جوان مرد مادر خود را می پرستید، دست پخت 

او را گرامی می داشت و همواره بعد از مراسم کافه رَوی 
به خانه بازمی گشت تا با او هم سفره شده غذا را با او 

صرف کند. روابط فامیلی هم در این نوع فیلم بر سر سفره 
تحکیم می شد. در همین فیلم مشاهده می کنیم که اگرچه 

مادر شام )آبگوشت( را برای پسر از قبل حاضر کرده 
است ولی تا دیر وقت شب و تا آمدن فرزند دست به 

آن نمی زند تا او بیاید و بر سر سفره، وظیفة مرد خانواده 
بودن/پسری خویش را به جا آورده، با به جنگ نخود و 
لوبیای آبگوشت رفتن، گوشت کوبیده ای به قاعده و به 

راستی مردانه و درخور لوطی از آن بسازد. بدین ترتیب 
در این فیلم ها غذا در حکم وسیله ای برای استحکام 

روابط خانوادگی به کار می رفت. سانتوس نیز معادل این 

1۹هوشنگ شهابی به شروع غربی شدن ذائقه در زمان قاجار که به دنبال 

ازدیاد رابطه با غرب به وجود آمده بوده است، اشاره می کند، نک:
Chehabi, “The Westernization of Iranian Culinary Culture,” 
46.

20فرشته کوثر، یادداشت های منتشر نشده.



نکته را در فیلم های مافیایی امریکایی مشاهده کرده است، 
و می گوید: “غذا نمایش گر ساختار “خانواده”21 به صورت 
نوعی رده بندی نظامی است، ولی در ضمن خانواده را به 

عنوان پایة خانه و سنت هم معرفی می کند.”22

لازم به تذکر است که به علت مسائل ناموسی و البته 
تکنیکی، مادر در سفره ای که قارون از همان شب اول از 

موائدش بهره مند می شود، حضور پیدا نمی کند.
کوبیدن گوشت و نخود و لوبیای آبگوشت پدیده ای بود 
که در فیلم های فارسی به عنوان پدیده ای مردانه قلمداده 
می شد و گوشت کوب در نقش درفشی برای اثبات این 
مردانگی عمل می کرد. غذاهایی دیگر نظیر خوراک لوبیا 
چیتی، خوراک ماهیچه و کباب چنجه هم هیئتی مردانه 
به خود گرفته، غذاهایی در خور لوطیان و لذا غذاهایی 
مذکر محسوب می شدند. خوراک لوبیای اغذیه فروشی 

فیروزه در چهارراه پهلوی سابق یکی دیگر از این غذاهای 
مردانه بود که لوطیان تهران بدان علاقه ای وافر نشان 

می دادند.2۳ از میان غذاهایی که هم مزة عرق به حساب 
می آمد و هم مورد توجه همگان بود، می توان از سالاد 
الیویه نام برد که که الُویه می خواندیمش. این خوراک 

جنسیت خاصی نداشت و هم مردانه و هم زنانه و بچگانه 
به حساب می آمد. طرفداران اغذیه فروشی یکتا در 

محمودیة شمیران، که این عبد نیز جزوشان بود، از این 
گروه به حساب می آمدند. سیرابی و شیردان و کله پاچه، 
که بهترینش در دروازه قزوین تهران پیدا می شد، اما، بین 
مرزهای طبقاتی گرفتار مانده بود. اگرچه این غذاها روی 

هم رفته خوراک لوطی و عوام و به قولی بازاری محسوب 
می شد، لیک دل از برخی طبقات بالاتر هم ربوده بود. 

تغییر غذا در ایران بعد از انقلاب مراحل مختلفی داشته 
است. از مشاهدات شخصی خود یعنی ندیدن ترشی انبة 

محبوبم در چلوکبابی ها، دسترسی نیافتن به انواع دوغ گازدار 
آبعلی و البرز یا کم بودن گاز دوغ های موجود، بی نامی 

نوشابه ها و خواندن آن ها به نامهای عامی چون “سیاه” و 
“نارنجی،” دیدن فلفل قرمز به جای فلفل سیاه در فلفلدان 

کنار نمک دان -که در روزگار قبل از انقلاب استفادة کم تری 
داشت و معمولاً در صفحات جنوب ایران مورد استفاده قرار 

می گرفت،- تا باز شدن رستوران هایی که به نام نامی سنتی 
مزین شده اند و با این لقب جرأت ابراز وجود بیش تری 

یافته حتی بساط موسیقی باز هم “سنتی” را بر پا کرده اند، 

و از همه بالاتر توجه مردم به غذاهای محلی - مخصوصاً 
گیلانی- همگی مواردی هستند که سفرة ایرانی را به رنگ ها 

و مزه هایی آراسته اند که قبلًا تنها در یک ناحیه و یا نواحی 
محدودی از ایران خورده می شدند. کتاب مستطاب آشپزی 

آقای نجف دریابندری هم البته نقش مهمی در جنبه های 
مثبت این تغییر نگاه و تغییر ذائقه داشته است. دریابندری 

در این کتاب 2 جلدی خود به نام کتاب مستطاب آشپزی: 
از سیر تا پیاز، به راستی کوشیده است با اثبات هنر بودن 

آشپزی و جمع آوری دستور طبخ غذاهای نواحی مختلف 
ایران، احترام آشپزی را نزد ایرانی بالا برده، او را با موائدی 

که در نقاط مختلف کشور خورده می شود، آشنا کند.
ایرانی، صفت همة اقوامی است که در مرز و بوم ایران 
زندگی می کنند و آشپزی ایرانی هم مانند سایر شئون 

فرهنگ ایرانی، در واقع “محصول مشترک“2۴ همة آن هاست 
و در روند تکوین و تکامل این محصول، سهم آذربایجان 

و گیلان و خوزستان از سهم فارس و خراسان و تهران اگر 
بیش تر نباشد، مسلماً کم تر نیست.2۵

توجه تهرانی ها در دوران قبل از انقلاب به غذاهای 
محلی اندک بود. البته در سفر به صفحات شمال، خوردن 

ماهی های شمالی چون ازونبرون، که در تهران کم تر 
دیده می شد، باقالا قاتق و میرزا قاسمی معمول بود و 

در اصفهان بریانی خوردن جزو آدابی محسوب می شد 
که هر گردشگری بعد از دیدار از ابنیة تاریخی به جا 

می آورد. ولی بسیاری غذاهای دیگر ناشناخته و نامأکول 
محسوب می شدند. هنوز ماهی جنوب راهی در دل و 

شکم تهرانی ها باز نکرده بود و بحث دربارة حرام و حلال 
بودن آن برای برخی مانعی برای خوردنش بود. این که “آیا 
پخش ماهی جنوب دسیسة دولت است” چون “می خواهد 

شیلات شمال کاملًا در دست دربار بماند و برای این به 
مردم ایران ماهی نمی رسانند،”26 هم از جمله مسائلی بود 
که برخی را از چشیدن طعم این ماهی ها باز می داشت. 

پدر این نویسنده که دکتر گوش و حلق و بینی بود همواره 
از خوردن ماهی شمال هراس داشت چه به قول خودش 

تیغ ماهی های بسیاری را از گلوی بیمارانی که به حال 
خفگی افتاده بودند، بیرون کشیده بود. در منزل ما فقط 

در نوروز و آن هم به اصرار مادر که عاشق ماهی دودی 
بود، ماهی صرف می شد. به هر روی مسائلی این چنین و 
هزینة بالای ماهی شمال از موانعی بودند که توسعة ذائقة 

ایرانی و تبادل این نوع خوراکی ها را ناممکن می کردند.

21منظور از “خانواده” در بار اول البته “مافیا” و تعلق به آن است.  

22Marlisa Santos, “Leave the Gun,” Reel Food, 209. 
2۳همین مذکر سازی امروزه در میان ایرانیان برون مرزی هم مشاهده 

می شود. کباب و جوجه کباب درست کردن و در بعضی خانواده ها 
سالاد، وجهه ای مردانه به خود گرفته اند.  

2۴منظور دریابندری از توجه دادن به “محصول مشترک” به صورت 

اسم مرکب، اشارت طنز آمیزی به فیلم هایی است که در سال های 
1۹60م با همکاری دو کشور ساخته می شدند و به نظر بنده در 

این جا بی مسماست چه آن محصول ها از حسنی به جز لیستی بلند از 
هنرپیشگان نام آور برخوردار نبودند.

2۵نجف دریابندری، کتاب مستطاب آشپزی: از سیر تا پیاز )تهران: نشر 

کارنامه،1۳۸۴(، 72.
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سفره و خوراک در سینمای ایران بعد از انقلاب
شاید بتوان داریوش مهرجویی را اولین کسی دانست که 

پس از انقلاب به خوراک پزی و غذاخوری توجه نشان داده 
است. اگرچه تذکر این نکته در همین جا لازم می آید که 
کارگردان غذا را امری جدا از سفره دانسته برای آن اهمیت 
کم تری قائل می شود. وی این تفاوت را چنین تحلیل می کند:
. . . اساساً فکر می کنم غذا خوردن اتفاقی است که 
به طور روزمره در همة خانه ها و جاهای مختلف 

می افتد و خیلی هم ما را درگیر کرده است. در عین 
حال سفره انداختن و دور هم نشستن برای صرف 

غذا حالت نوعی مراسم و آیین دارد که باعث 
می شود آدم ها به هم نزدیک شوند و با هم گفت وگو 

کنند و تعامل داشته باشند.27
و در مورد سفره در فرهنگ ایرانی چنین ادامه می دهد 
“سفره در فرهنگ و سنت ما و خیلی جاهای دیگر دنیا 

به آدم ها و افراد خانواده مرکزیت می بخشد که باعث 
نزدیکی بیش تر است.”2۸

این جدا کردن سفره و غذا از یکدیگر را شاید بتوان به 
حساب نوعی دوگانگی فکری و یا عدم علاقة شخصی 

کارگردان به غذا دانست. در مصاحبه های او بدین مطلب 
پی می بریم. برای مثال در جواب هوشنگ گلمکانی که 
می خواهد بداند او دربارة نوع غذا “حساسیت” خاصی 

دارد، جواب می دهد: “نه. اصلًا. معمولاً هرچه جلوی دست 
باشد می خورم. البته این روزها دیگر فقط تلفن می کنیم غذا 

می آورند دم در. . .” و در همان مصاحبه وقتی گلمکانی 

می پرسد: “اگر قرار شود امشب برای ما شام درست کنید، 
چه غذایی می پزید؟” پاسخ او این است که: “اگر شام 
تشریف داشته باشید، همین الآن تلفن را بر می دارم و 

هر چی دوست داشته باشید از همین دور و بر سفارش 
می دهم.”2۹ در این جواب  نه از علاقه به غذا خبری هست 

و نه از توجه به سفره که او قبلًا به آن اشاره کرده بود. بر 
خلاف مهرجویی که انگار غذا را فقط لازمه ای برای حفظ 
حیات می داند، به حرف سیدنی مینتز اشاره می کنم که غذا 

و غذا خوردن را پدیده ای فرهنگی می داند. در نظر او:
. . . غذا خوردن هرگز یک عمل بیولوژیک نیست . . 
. همة غذاها نوعی ریشة تاریخی در گذشتة خورندة 

آن ها دارند و روش های مورد استفاده در یافتن، حاضر 
کردن، پختن و خوردن غذاها همه از نظر فرهنگی 

مختلف بوده و هر کدام تاریخچة خودشان را دارند.۳0
 چنان چه عدم علاقة شخصی مهرجویی به غذا را 

کنار بگذاریم و به فیلم های این کارگردان توجه کنیم، 
می بینیم که او در همة فیلم های زنْ محور خود به مسألة 

غذاخوردن و آشپزی پرداخته است. در این جا به فیلم های 
سارا، لیلا و مهمان مامان از این کارگردان می پردازیم و به 

نقش خوراک و سفره در آن ها اشاره می کنیم.

آشپزی یا سلحشوری
سارا )1۳71ش( فیلمی است که در آن تهیه و تدارک 
غذا، کشیدن غذا و حتی به دور ریختن پس مانده های 

آن هم زمانی معتنابه از توجه دوربین را به خود اختصاص 

سارا )داریوش مهرجویی، 1۳71(

26مشاهدات نویسندة این مقاله.

27“تصویر دلواپسی های مادرم،” داریوش مهرجویی: نقد آثار از بانو تا 

مهمان مامان، گردآورندگان: علیرضا قره شیخلو و مهدی وفایی )تهران: 
انتشارات هرمس، 1۳۸۵(، 1۹۸.

2۸“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۸.

2۹“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۹.

30Ellen J. Fried, “Food, Sex, and Power at the Dining Room 
Table in Zhang Yimou’s Raise the Red Lantern,” Reel Food, 143.



داده است. مهرجویی این فیلم را بر اساس نمایشنامة 
خانة عروسک یا عروسک خانة هنریک ایبسن۳1، شاعر 
و نمایشنامه نویس نروژی، ساخته است. ماجرای فیلم 

نظیر نمایشنامه، شرح احوال زنی است به نام سارا 
)نیکی کریمی،( که برای معالجة شوهر بیمار خویش، 

حسام )امین تارخ،( پنهان از او مقدار گزافی از شخصی 
به نام گشتاسب )خسرو شکیبائی( وام می گیرد. چرخش 
روزگار باعث می شود که گشتاسب روزی از نظر شغلی 

مورد خطر قرار گرفته و گره کارش هم تنها در دست 
حسام بازشدنی باشد. لذا وی سارا را تهدید می کند 

که چنان چه نتواند شوهرش را متقاعد کند که دست از 
اخراج او بدارد، وی سفته های او را، که با جعل امضای 

پدر خود به عنوان تضمین داده است، به شوهرش 
واگذار خواهد کرد. شالودة فیلم و نمایش نامه در این 

چهارچوب کاملًا با یکدیگر مطابق هستند.۳2

مهرجویی در مصاحبة خود با مجلة فیلم و در جواب 
پرسش گر که می گوید: “در فیلم های بعد از انقلاب ]شما[ 

تنوع بیش تری به چشم می خورد و به نظر می رسد که 
خط فکری مشخصی را تعقیب نمی کنید،” چهار فیلم گاو، 

آقای هالو، پستچی و دایرة مینا را در یک روند فکری 
دانسته، دربارة تغییر روش خود چنین می گوید: “. . . هدفم 

این بود که از آن حالت اجتماع زدگی و تاریخ زدگی و 
سیاست زدگی بیرون بیایم.”۳۳ در ادامة بحث و با اشاره به 

سیاست زدگی جامعة ایران در اواخر دهه های 1۳60ش 
و اوایل دهة 1۳70ش به ابعاد وسیع تر هنر اشاره می کند 
و این که “هنر نباید آن قدر واضح و صریح و مستقیم به 
سیاست بپردازد” و باید از آن فراتر رود. او به صراحت 

می گوید که با هامون و بعد از آن خواسته است از آن حیطه 

بیرون بیاید و “کمی به درون انسان ها، به روحشان و به 
جانشان نزدیک” بشود. در نزدیک شدن با شخصیت هاست 
که مهرجویی به فعالیت های روزانة زنان فیلمش می پردازد 

و دوربین را روی لحظات زندگی روزمرة زندگی 
شخصیت های فیلم تمرکز می دهد. حرکات، قدم برداشتن، 
لباس پوشیدن و پخت و پز سارا همگی مورد توجه قرار 

گرفته، موشکافانه دنبال شده اند. این شخصیت اما از همان 
اول در راه قهرمان شدن قدم بر می دارد. در حالی که 

ایبسن به خوانندة خانة عروسک فرصت آشنایی با زیر و 
بم شخصیت نورا را می دهد، مهرجویی سارای خود را از 
همان اول، دلیری در عرصة مبارزات زندگی می داند. در 

یکی از صحنه های زیبا و مؤثر آغازین فیلم؛ دوربین نمای 
نزدیکی از سارا، که به تدریج خود را با تکه های مختلف 

لباس و حجاب اسلامی می آراید، ارائه می دهد. حالت 
مصمم سارا در پوشیدن روپوش، سرکردن مقنعه و آن گاه 
چادر، پهلوانی را می ماند که با افزودن زره و کلاه خود و 

بازوبند، لباس رزم در بر کرده وارد صحنة نبرد می گردد.۳۴

کارگردان در سکانس بعد نیز، یعنی پیمودن سرسرای 
بیمارستان که با صدای گام برداشتن های مصمم سارا و 
نفس نفس زدن های او توأم می شود، سارا را همچون 

قهرمانی می سازد که پس از پوشیدن خلعت دلیری پای به 

۳1منوچهر انور این عنوان را برای ترجمة Doll’s House برگزیده است.

۳2فرشته کوثر، “سارای مهرجویی و نورای ایبسن،” پر، سال دهم، شمارة 

6 )واشنگتن: تیر ماه 1۳7۴(، 1۵-12.
۳۳“یک درام ساده از روابط خانوادگی: گفت وگوی مجلة فیلم با داریوش 

مهرجویی”، داریوش مهرجویی: نقد آثار از بانو تا مهمان مامان، 2۸.
۳۴فرشته کوثر، “سارای مهرجویی و نورای ایبسن،” 1۳.

سارا )داریوش مهرجویی، 1۳71(
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میدان جنگ گذاشته است. خود مهرجویی هم اگرچه این 
نفس نفس زدن ها را یک عنصر صدا و یک عامل موسیقایی 
می داند اما می افزاید که تأکیدش “روی این جاهایی ست که 
زحمت کشیدن و التهاب و کوشش زن، لازم بوده است.”۳۵
استفادة مهرجویی از مسألة غذا، خرید کردن و پخت و 

پز نیز بیش از این که به خوراک پزی سارا اشاره داشته 
باشد به قهرمان شدن این زن توجه می کند. سارا پس از 
درگیری با گشتاسب پی خرید روزانه می رود. در این جا 
نمای نزدیکی از توده ای کاهو می بینیم و سپس سارا را 
که مشغول خرید خانه است. نگاه دوربین بی قرار است 
و مرتب از شیئی به طرف شیئی دیگر می گردد. دوربین 

بی قراری سارا را در این صحنه، غیر مستقیم ولی زیبا القا 
می کند. اما با مشاهدة پاره شدن پاکت های سبزی ها در 

دنبالة این خرید کارگردان به بی حاصلی کارهای روزمرة 
سارا اشاره می دارد و این که تماشاگر باید منتظر مشکلات 

بیش تری برای شخصیت اصلی فیلم باشد. صحنه های 
آشپزی سارا چون پوست کندن سیب زمینی، سرخ کردن 
بادمجان، به روغن انداختن خورش قیمه و کتلت درست 

کردن و سینی تهیه کردن برای حسام – حتی بعد از بر 
ملا شدن رازش و تندخویی حسام- تا دور ریختن ته 

مانده های باقالی پلو و شست و شوی ظرف های شب ماندة 
مهمانی ای که سارا به افتخار ارتقای درجة شوهر ترتیب 

داده، همگی به دقت ثبت شده و با استفاده از نمای 
نزدیک بر اهمیتشان افزوده شده است. برخورد سارا با 

غذاپزی اما برخورد یک جنگ جوست. در این صحنه ها 
از آن چه این روزها -به مدد کتاب مستطاب آشپزی نجف 

دریابندری- بیش از همیشه به هنر آشپزی مشهور شده 
است، خبری نیست. سارا در این فیلم سلحشوری است 
که به جنگ مواد خوراکی می رود تا با ساطوری کردن و 
خرد کردن و تاب دادن آن ها، مائده ای بسازد که اگرچه 

مورد تحسین همگان خواهد بود، در واقع نتیجة پیروزی 
او بر مشکلات زندگی است. مواد خوراکی در واقع 

شکست خوردگانی هستند که در دست این سلحشور از 
صورتی به صورتی دیگر درآمده اند. خود مهرجویی اما 

پرداختن به غذا در فیلم را امری عادی دانسته و در واقع 
آن را وظیفه ای از وظایف زنان می داند. به یک قسمت از 
مصاحبه ای که مهرجویی با مجلة فیلم در بارة فیلم سارا 

داشته است توجه کنید:
- اصرار در آشپزی چی؟ طی چند فصل، آشپزی 

کردن او ]سارا[ به دقت نشان داده می شود، با 
نماهای درشت و به اصرار.

- باز اصراری در کار نیست. در بافت دراماتیک 
قضایا جا می افتد. او زنی ست که می بینیم بیش تر در 

خانه است. خانه دار است و خب باید به شوهر و 
بچه و عمه خانم غذا بدهد. از همان اول ]فیلم هم[ 

می بینیم که برای عمه خانم غذا پخته و دفعة بعد 
برای شوهرش و بعد برای مهمانی غذا می پزد.۳6 

خبرنگار که لابد به اندازة این صاحب قلم از انکار کارگردان 
در عجب بوده، چنین اصرار ورزیده است:

این کوشش که همیشه سر سفره غذای شوهرش 
را آماده کند و برایش بکشد، تا توالی امور مربوط 

به خانه داری که به دقت و وسواس نشان داده 
می شود. سیب زمینی پوست کندن، بادمجان سرخ 
کردن، دانه دانه توی تاوه گذاشتن )مصاحبه کننده 
مرد بوده و نمی دانسته که راه دیگری برای سرخ 

کردن بادمجان جز یکی یکی در تابه گذاشتن 
وجود ندارد!( این دقت راستی کمی شیطنت 

فیلم سازی هم دارد. نیست؟۳7
مهرجویی در جواب اصرار مخاطبش،اضافه می کند که 
یک بعُد دیگر هم هست. او مادر است و باید به همه 

غذا برساند. تمام مسؤلیت بر دوش اوست. این تصاویر 
و صحنه ها هم تقویت بعُد مادرانة این شخصیت است.۳۸ 
در این که یکی از مشغولیت های فکری مهرجویی مسائل 
زنان است شکی نیست، ولی با توجه به اظهار نظرهایی این 
چنین این سؤال پیش می آید که آیا او هم، نظیر بسیاری، 

فهرستی پیش نوشته از وظایف زنان در ذهن خود دارد؟۳۹  

سفره، درمانی برای دل ریش
لیلا )1۳7۵ش( فیلمی دیگر از داریوش مهرجویی است 
که در آن کارگردان باز مسألة زنان و در رابطه با آن، 
مراسم تهیة غذا، غذا خوردن، سفره انداختن و بر سر 

سفره نشستن را از مقابل چشمان تماشاگر می گذراند.
لیلا )لیلا حاتمی( زنی ست که روز تولدش )بر این نکته 

تأکید شده است( پی می برد که نمی تواند باردار شود. پس 
از سعی بسیار برای معالجه، تصمیم می گیرد بچه ای را از 
پرورشگاهی در تهران به فرزندی قبول کند ولی هنگام 

دیدار از کودکان به این نتیجه می رسد که این تصمیم او 
را راضی نخواهد کرد چه بنا بر او شوهرش رضا )علی 
مصفا( نباید از لذتِ بچة خود را داشتن محروم شود. با 
فشار مادر رضا )جمیله شیخی( که در فیلم و نوشته های 
آخر فیلم فقط به عنوان مادر رضا معرفی شده است، امر 
بر این قرار می گیرد که لیلا رضایت بدهد و زنی دیگر 

برای رضا انتخاب شود تا او بتواند صاحب بچه بشود.  
سناریوی فیلم که بر اساس داستانی از مهناز انصاریان 

نوشته شده، از خود کارگردان است.

۳۵“یک درام ساده،” ۳۳.

۳6“یک درام ساده،” 2۹.

۳7“یک درام ساده،” 2۹.

۳۸“یک درام ساده،” ۳0.

۳۹مهرجویی در فیلم لیلا، که بعد مورد بحث قرار خواهد گرفت، مرد را 

در آشپزی با زن شریک می کند.



فیلم با صحنة زیبای شله زرد پزان شروع می شود و تأکید 
بر سنت های مذهبی/فرهنگی ایران. در این آغاز که به 

راستی دل نشین است، دیگ بزرگی از برنج جوشان را در 
حیاط خانة لیلا بر اجاق می بینیم که لیلا به همراهی مادر 
و دایی و سایر زنان خانواده گرد آن آمده و در حال هم 

زدن دیگ شله زرد نذری است. زنان زعفران و گلاب به 
دیگ می افزایند و لیلا، نظیر همة خانم های آشپز ایرانی که 

نگران کمبود زعفران در شله زرد هستند، در مقابل بسه، 
بسه گفتن های مادر )توران مهرزاد( که در فیلم عزیز نامیده 

می شود، بر مقدار محلول زعفران می افزاید تا به قول او 
مردم نگویند زعفران کم بوده و شله زردشان رنگ نداشته 

است. هنگام این عملیات اهل خانه صلوات می فرستند 
و مادر گروه کُرِ صلوات خوانان را رهبری می کند و در 

این میان گروه زنان “یا امام حسن” گویان تماشاگر را آگاه 
می کنند که تاریخ 2۸ صفر و روز شهادت امام حسن است 

و البته ناگفته نباید گذاشت که امام حسن امامی است که در 
فرهنگ عوام شیعه به زیبارویی و داشتن زنان متعدد شناخته 
شده است. در همین روز لیلا برای اولین بار، رضا، دوست 

برادرش امیر را، که با ظرفی از شله زرد نذری به دیدار 
دوست آمده است، می بیند. مکث دوربین بر صورت لیلا 
که رضا را می پاید، بیان گر نقش فعال لیلا در انتخاب رضا 
و ازدواجیست که بعد از این روز صورت خواهد گرفت.

اگرچه اصل داستان فیلم لیلا بر گرد غذا بنا نهاده نشده ولی 
غذا، تدارک و پختن غذا، چیدن غذا، نشستن پشت میز غذا 

و خوردن غذا، که 16 صحنة کوتاه یا بلند فیلم را به خود 
اختصاص داده، همچون حلقة زنجیر عمل کرده صحنه های 

فیلم را به هم متصل می کنند. و به این علت شاید این 
فیلم مهرجویی را بتوان - به رغم بی لطفی کارگردان به 
غذا- به نمونه ای از آن چه حال در غرب food film یا 
فیلم های خوراک محور نام گرفته است، نزدیک دانست. 
شاید بی مناسبت نباشد به ضوابطی که زیمرمن برای این 

گونه فیلم مشخص می کند، نظری بیاندازیم. بنا بر زیمرمن 
فیلم هایی را می توان خوراک محور۴0 خواند که مشخصات 

زیر را، به درجات مختلف، داشته باشند:
غذا باید لااقل در زندگی یکی از شخصیت ها نقش 

موثری داشته باشد.
غذا، حتی اگر جدی گرفته نشود، باید مهم بوده و 

از اجزای اساسی داستان باشد.
تجلیل از غذاهای کشیده شده در ظرف باید در 

نماهای  نزدیک )کلوزآپ( به عمل آید.
آماده کردن و پختن غذا باید نشان داده شود.

لااقل  کردن و خوردن غذا باید نشان داده شود و سرو
یک یا چند دید نزدیک از صورت هنرپیشه ها وجود 
داشته باشد که لذت آن ها را از غذا خوردن نشان دهد.۴1
بنا بر این ضوابط است که ما می توانیم بعد از سکانس 

مجلس شله زرد پزان، سکانس های دیگر فیلم را نیز بر 
اساس توجه به غذا مورد توجه قرار داده و ببینیم که 
چگونه می توانیم با دیدی خوراک محور به این فیلم 

بنگریم و آن را نمونه ای از این نوع فیلم هم بدانیم.۴2

سکانس بعد از شله زردپزی، لیلا را در خانه ای که حال 
با رضا دارد نشان می دهد. روز تولد لیلاست و او در 

انتظار رضا میز ناهارش را می چیند و ما، یعنی تماشاگر 
را، از این که به توانایی باردار شدن خود مشکوک است 

آگاه می کند. در سکانس بعد کارگردان نمای نزدیک 
صورت لیلا را، که با فیلتر قرمز گرفته شده، با سرخی 
سفرة میز غذا به هم می آمیزد و به یکی شدن و یکی 

بودن این زن با خانة خود و آن چه در آن است، اشاره 
می کند. مهرجویی در مصاحبه ای که دربارة فیلم سارا 
کرده بوده است دربارة تأکیدی که به طور انتخابی بر 
اشیا دارد سخن گفته و توجه خود را مدیون مطالعة 
کتاب کلمات و اشیا میشل فوکو دانسته است.۴۳ پس 
از آمدن شوهر به خانه، زن و مرد بر سر سفره برای 

ناهار می نشینند. این صحنه نیز با فیلتر قرمز گرفته شده 
است. در این سکانس سرخی سفره و فیلتر قرمزی که 

کارگردان به کار برده است آدم ها و اشیا را به هم آمیخته 
و با این آمیختگی اهمیت غذاخوردن را در یکی بودن 
و یکی شدن این زن و شوهر می نماید. این صحنة غذا 

خوردن زوج جوان برای رضا گرمی همیشگی این 

۴0این واژه را برای food film برگزیده ام.

41Zimmerman, Food in the Movies, 357.
۴2قصد من از این نگرش البته نادیده گرفتن ابعاد دیگر فیلم نیست.

۴۳“یک درام ساده”، ۳2.

لیلا )داریوش مهرجویی، 1۳7۵(
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گونه بر سر سفره نشستن ها را دارد ولی برای تماشاگر 
فیلم، که با درد لیلا آشنا شده است، شریک شدن در 

خندیدن و شوخی بین این زن و مرد جوان ممکن نیست. 
مواد خوراکی روی میز هم ساکتند و چندان نقشی بر 

عهده شان گذاشته نشده است. در این صحنه دوربین فقط 
شمایی از غذا را به ما نشان می دهد و نه خود غذا را.

لیلا و رضا همان شب در خانة مادر لیلا مهمان اند و سر 
راه به خانة مادر جون )مادر رضا( هم سر می زنند. در 

خانة پدر و مادر رضا از غذا خبری نیست ولی هدایایی 
که لیلا از طرف خواهرهای رضا دریافت می کند بیش تر 

لوازم آشپزخانه هستند. یکی از خواهرها در حالی که 
پلوپزی به لیلا هدیه می دهد به شوخی او را از غذا پختن 
نیز منع می کند چون این کار ممکن است به چاقی برادر 

بیانجامد. اما در خانة عزیز، مجلس با نغمه های سه تار 
برادر، شوخی های دایی و بالاخره غذای مادر گرم است. 
سفرة غذا در این جا همان است که مهرجویی می خواهد 

یعنی “چیزی که به آدم ها و افراد خانواده مرکزیت بخشد 
که باعث نزدیکی بیش تر است”۴۴ اگرچه او لیلا و رضا و 

تماشاگر را بر سر این سفره نمی نشاند.

پس از این شب زوج را در دیدار با دکتر زنان می بینیم 
و پس از آن در خانه هنگامی که مادر و خواهران رضا 

یکی بعد از دیگری جویای جواب دکتر هستند. غذا 

باز در این شب به کمک رابطة این دو می آید. در اولین 
شبی که ما و رضا و لیلا به یک اندازه نسبت به مسائل 

و دغدغة فکری لیلا آگاهیم، رضا که حال به غم لیلا پی 
برده است پیشنهاد می دهد که “خونه بمونیم. یه چیزی 

درست کنیم، بخوریم. قربون صدقة هم بریم. بعد هم یه 
فیلم ببینیم.” در این سکانس که در آن به غذا خوردن به 
عنوان مهِر اشاره شده ما شاهد غذاخوردن زوج نیستیم 

ولی دانسته ایم که برای رضا و لیلا معمولاً غذاخوردن و 
“قربون و صدقة” هم رفتن با هم مترادف می شوند.

سکانس بعدی که در آن به غذا بر می خوریم در باغی 
زمستانی گرفته شده که فامیل رضا همگی در آن جمع 
آمده اند. اگرچه فعالیت اصلی این صحنه کباب درست 
کردن است و تماشاگر انواع کباب را بر سیخ یا آمادة 

به سیخ شدن می بیند ولی نور سرد زمستانی این صحنه 
از اهمیت خوراک می کاهد. در این فضای غمناک هیچ 

کس محور نیست حتی لیلا که از چشم ها هم پنهان 
است. تماشاگر شمایی از رضا را می بیند و بعد مادر 
او و بعد خاله اش را. در کنار این مراسم کباب پزان، 

لیلای از چشم دوربین پنهان، مکالمة مادر و خالة رضا 
را دربارة خود و این که اجاقش کور است می شنود 
و متوجه تأکید آن ها به علاقة رضا به بچه دار بودن 

می شود. صحبت بین این دو خواهر با دیدن لیلا قطع 
می شود و مادر جون از لیلا می خواهد که حال که درمان 

به جایی نرسیده به فکر رضا که “عاشق” بچه است 
باشد و رضایت بدهد که رضا زنی دیگر بگیرد تا بتواند 

از او بچه داشته باشد. در این جا مادر به وضوح دنبال 
اجاق روشنی می گردد که بتواند همچون تنور عمل 

کرده از خمیرة وجود رضا فرزندی بیرون دهد.
در این فیلم در کنار غذا، مهرجویی استفادة مبرمی از 

۴۴“تصویر دلواپسی های مادرم”، داریوش مهرجویی: نقد آثار از بانو 

تا مهمان مامان، گردآورندگان: علیرضا قره شیخلو و مهدی وفایی 
)تهران: انتشارات هرمس، 1۳۸۵(، 1۹7.

لیلا )داریوش مهرجویی، 1۳7۵(



موسیقی و مخصوصاً تصنیف برده است. اگر غذا در 
بیان روابط، مخصوصاً رابطة لیلا و رضا به کار آمده، 

تصنیف به وضوح بیان گر احوال لیلاست و مهرجویی 
هیچ ابایی از رک گویی در این زمینه ندارد. تصنیفِ
تو نسیم خوش نفسی      من کویر خار و خسم
گر به فریادم نرسی       من چو مرغی در قفسم

ندای زنی را می رساند که شوهر را همه چیز می داند و در 
راه او می خواهد از هیچ نوع فداکاری نهراسد. در این که 

مهرجویی با افزودن بعُد از خود گذشتگی، قهرمانی از لیلا 
ساخته است، شکی نیست. اما این نکته نباید ما را به این 

گمان بیاندازد که قهرمان او شخصیتی یک بعُدی دارد. 
چه لیلا با آن چنان تنش ها و چالش هایی روبه رو و دست 
به گریبان می شود که هم خود و هم تماشاگر را به شک 

دربارة تصمیم گیری ها و حتی انگیزه هایش وا می دارد.

بیش تر صحنه های غذا و غذاخوری در این فیلم نقشی 
درمانی برای رابطة این زوج دارند. پس از خواستگاری اول 
که نتیجة منفی اش به وضوح لیلا را خوشحال کرده است، 
زوج جوان در خانه غذا می خورند و با خنده و شوخی به 

توصیف وجنات دختری که به خواستگاریش رفته بوده/
بوده اند می پردازند. خواستگاری دوم هم سفره درمانی را 

به دنبال خود دارد. رضا از لیلا جوجه کباب می خواهد و 
چاشنی ای از شوخی نیز به این درخواست می افزاید که: 
“برای جوجه کباب امشب اون سس بی مزة همیشگیتو 

درست کن که همه چی رو قاطی می کنی. ماست و کشک 
و انار و نمی دونم. . .“ در سکانس بعد تماشاگر لیلا را 

می بیند که با سرخوشی مشغول خواباندن مرغ در سسی 
از ماست است و پس از آن رقصاندن نیمه ای از مرغ و به 

دنبال آن هم البته مزاح زن و شوهر. 

در طول فیلم مهرجویی با شگرد روایت اول شخص 
مفرد درد اول لیلا، یعنی بچه دار نشدن را، با درد دیگر او 

که شوهرش به آسانی و راحتی به ازدواج دوم رضایت 
داده و به انتخاب همسر جدید پرداخته است، به گوش 

و چشم تماشاگر می رساند. صحنه های سفره و غذا برای 
تخفیف درد لیلا - که با هنرمندی کارگردان حال درد 

تماشاگر هم شده است - به کار می آید. 

در سکانسی بعد از خواستگاری سوم این دو را در 
رستورانی ژاپنی می بینیم. آشپز با مهارت مشغول تاب 
دادن غذاست و لیلا و رضا مشغول شوخی. انگار غذا 
درمانی اثری مثبت دارد. به نظر نویسندة این سطور از 

آن جا که در فیلم های ساختة بعد از انقلاب راه های بروز 
عاطفه و احساس بین زن و مرد بر کارگردان و هنرپیشه 

بسته است، مهرجویی توانسته است با شریک نشان دادن 
مکرر آن ها در سفره، آن کمبود را جبران کند - حتی اگر 

خود او از قبول آگاهانة آن امتناع ورزیده باشد.
در فیلم لیلا به خصوص - اگر نه خود غذا، که غذا 

خوردن، نقش اساسی ای در نشان دادن زیر و بم روابط 
زن و شوهر بر دوش گرفته  است. پس از صحنة خوش 
غذاخوری در رستوران ژاپنی که ظاهراً از فشار آنچه بر 
لیلا می گذرد کاسته است، صحنة دیگری می بینیم که در 
آن مادر رضا به خانة فرزند می آید تا از لیلا بخواهد که 

هر طور شده رضا را به ازدواج با این چهارمین دختر 
انتخابی راغب کند. بعد از این دیدار لیلا و رضا را در 

خانه بر سر سفره می بینیم. در این جا مهرجویی از سفره ای 
که فقط ته ماندة غذا بر آن مانده، استفاده کرده است. زن 
و شوهر را در حالی می بینیم که به فنجان های قهوة ترکی 
که خورده اند، می نگرند و به وضوح سعی دارند با شوخ 

مهمان مامان )داریوش مهرجویی، 1۳۸2(
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طبعی و فال یکدیگر را خواندن گرمایی به رابطة خود 
بیافزایند. رضا عشق خود را با تعبیر اشکال درون فنجان 

قهوه به لیلا نشان می دهد و لیلا نیز تأکید خود را بر 
مهری که نسبت به رضا در دل دارد از زبان خطوط فنجان 

بیان می کند. در عین حال و بنا بر سنت فال قهوه بینان، 
لیلا به وجود رقیب و دختر دیگری، که نقشش در فنجان 

افتاده است، اشاره می کند. 
به رغم اصرار رضا و نمی خواهم گفتن هایش، دیدار از 

دختر چهارم هم صورت می گیرد. اما این دفعه آقا رضای 
فیلم آقای مهرجویی سر افکنده بر می گردد چه در واقع به 

نظر می رسد که بر و روی دختر او را گرفته است. انگار 
فال قهوه ای که به شوخی لیلا برایش گرفته بود درست در 
آمده است. صحنة بعدی که در آن سفره پهن می شود در 

خانة مادر لیلاست. درمان این بزرگ ترین درد، یعنی مورد 
پسند قرار گرفتن دختر چهارم هم قرار است بر دوش غذا 

گذاشته شود اما به جای غذا خوردن، لیلا که دردش به 
فریاد درون رسیده است، دچار استفراغ می شود. خانواده 
آن را حمل بر حاملگی می کنند. بیچاره زن که خوشی و 
ناخوشی اش می تواند ابرازی یکسان داشته باشد. بالاخره 

لیلا هم دختر را که گیتی نام دارد می بیند و حال که به قول 
خودش “قوی شده” و “دیگه اونو رقیب” خودش نمی بیند 

به خاله شمسی که بانی پیدا کردن اوست جواب مثبت 
خود را می دهد و شکیبایی تماشاگر را به پایان می رساند.

مردها در این فیلم نقش فعالی ندارند. تنها فعالیت هایی 
که از رضا دیده ایم همراهی او در کباب پزی بوده است 

و دو بار هدیه خریدن برای لیلا - یکی روز تولد لیلا که 
برای او پلنگکی و گردن بندی خریده بود و یک بار هم 
در میان آشوب خواستگاری هایش که برای او نواری از 
صدای افتخاری را می آورد. در مورد رضا یا باید چنین 

بپنداریم که او هرگز قدرت تصمیم گیری نداشته است و 
یا این که بر اثر فشار موقعیت کنونی قدرت ابراز افکار از 
او سلب شده است. پدر رضا هم اگرچه با ازدواج مجدد 
رضا مخالف است به غیر از یک بار اعتراض به او - آن 

هم دور از چشم زنش و در فضای بسته و جدا از واقعیت 
ماشین شخصی خود - و ابراز علاقه به لیلا و گفتن این که 

“من از کار زن ها سر در نمی آورم” کاری دیگر صورت 
نمی دهد. کارگردان مردان خانوادة لیلا را دور از ماجرا و 
به صورت عناصری فرعی نشان داده است. دایی، دهری 

مسلکی ترسیم شده که جز خندیدن به ریش دنیا مشغله ای 
ندارد و برادر، که تنها با سه تارش دل مشغول است، نیز به 

صورت آدمی منفعل به چشم بیننده می آید.

آخرین غذای دو نفره ای که صحبتش در فیلم در میان 
است جوجه کبابی است که لیلا به عنوان ناهار قبل از 

عروسی برای رضا آماده می کند. لیلا در این غذاخوری 

شریک نیست. برنامة رضا بعد از این ناهار البته خواب 
است و پس از آن رفتن به سلمانی و سونا که بعد از 

انقلاب به مراسم ازدواج طبقه ای که دستشان به دهنشان 
می رسد افزوده شده است. لیلا لباس دامادی را که روی 

تخت گذاشته بر داماد می پوشاند و او را راهی جشن 
دامادیش می کند و خود در انتظار بازگشت او و نوعروس 
می ماند. مهرجویی به حق صحنه ای بس زیبا از این شبی 

که قرار است شب زفاف باشد آفریده است. با شنیدن 
خش خش دامن مروارید دوزی عروس بر پله هاست که 
روح خراش یافتة لیلا در هم می شکند. این جاست که او 
از خانه ای که با کمک رضا ساخته بود فرار می کند و به 

خانة مادری پناه می برد.
در صحنة آخرین فیلم، باز مهرجویی ما را به سنت 

شله زرد پزان بر می گرداند. چند سالی گذشته است و لیلا 
که خبردار شده رضا قرار است به این مراسم بپیوندد، از 

اطاق خود ناظر بر امور است. دوربین از روی بشقاب های 
شله زرد می گذرد و این بار اسم برخی دیگر از ائمه - از 
جمله رضا - را هم نبشته بر ظروف می بینیم. رضای فیلم 
اما این بار با دختری که نتیجة ازدواج او با دختر چهارم 

و البته طلاق است به حیاط داخل می شود. وصل یا دوام 
فصل این دو بر عهدة تماشاگر است. آیا این شله زرد پزان 

آغاز دوری دیگر خواهد بود؟

سفره داری و آبروداری
امیر عنصر المعالی کیکاووس بن اسکندر بن قابوس بن 
وشمگیر بن زیار، در باب دهم از کتاب قابوس نامة خود 

که برای پسرش گیلان شاه در ۴۴ باب نوشته است، در 
بابی با عنوان خویشتن داری و ترتیب خوردن و آیین 

آن، مردمان را از نظر قوت خواری به مردمان بازاری و 
سپاهی پیشه و مردمان خاص و محتشمان تقسیم می کند 

و در باب زمان خوردن هر یک از ایشان چند سطری 
می نگارد. بنا بر او بازاریان به هنگام شب بیش تر خورند 

و مردمان سپاهی، که “وقت و ناوقت را ننگرند،” “هر 
وقت که یابند بخورند” و “محتشمان بشبان روزی اندر 
یک بار نان خورند و این طریق خویشتن داری نیکوست 

ولیکن تن ضعیف گردد و مرد بی قدرت بود.”۴۵ 
در فیلم مهمان مامان )1۳۸2ش( البته شخصیت های 

داستان نه از محتشمان که از آن آبرومندانند که ایشان را 
شاید توانایی بیش از یک بار غذا خوردن نباشد، لذا به 

هنگام رسیدن مهمان ناخوانده، تمام مسألة زندگی ایشان 
البته آبروداری کردن و چیزی بر خوان نهادن خواهد بود. 

مهرجویی به گفتة خود مهمان مامان را بنا بر پیشنهاد 

۴۵عنصرالمعالی کیکاووس بن اسکندربن قابوس بن وشمگیر بن زیار، 

قابوس نامه، به اهتمام و تصحیح غلامحسین یوسفی )تهران: انتشارات 
علمی و فرهنگی، 1۳۸6(، 6۵-6۴.



هوشنگ مرادی کرمانی، نویسندة داستان، برای سناریو 
انتخاب کرده و در هنگام فیلم برداری به تدریج تغییر و 
تبدیل هایی در آن داده است.۴6 بنا بر سخن کارگردان، 
“سادگی داستان” و این که مسألة آبروداری -که “تم 
اصلی بود” ۴7 موجب شده که وی، به رغم اختلاف 

طبقاتی بین خانواده اش و اشخاص فیلم، به یاد کودکی و 
مادر خویش افتاده و این پیشنهاد را بپذیرد و متوجه شود 

که “این ماجرا هنوز چقدر زنده است.”۴۸

مهرجویی، که بیش تر فیلم های بعد از انقلابش در بارة طبقة 
متوسط و شاید بالاتر جامعة ایران بوده است،۴۹ در ابتدای 
کار چنین می پنداشته است که مهمان مامان ممکن است با 
مذاق مردم چندان سازگار نباشد: تصورم این بود که این 
نمایشِ فقر و آدم های زیر خط فقر و این تصویر “خانة 

قمر خانمی،” شاید به مذاق سینماروهای این روزها خوش 
نیاید.۵0 برای این بنده معلوم نیست چرا این تصور برای 

مهرجویی پیدا شده بود. کیست که در ایران زندگی کند و 
با دیدن گرانی روزافزون خود را خویشاوندی نزدیک و 
یا همجوار فقر نداند؟ بگذریم که مهرجویی خود  اندکی 

پایین تر  در همان مصاحبه، بر توجه اش به معضل بزرگ فقر 
در این فیلم اشاره می کند و اظهار تعجب او از این است که 
چطور در نقدها به مسألة فقر، که برای او مسأله ای محوری 

بوده، اشاره نشده است.۵1 با اشاره به مشکلات مختلف 
مردم که موجب اصلیش دسترسی نداشتن به مایحتاج اولیة 

زندگی یعنی خوراک کافی روزانه است، کارگردان به آماری 
که در روزنامه خوانده است اشاره می کند: در آنجا آماری 

بود که می گفت اگر معیار درآمد ماهانه را 220 هزار تومان 
در ماه فرض بگیریم، 26درصد از ایرانی ها زیر خط فقر 

زندگی می کنند، عده زیادی هم در مرز آن قرار دارند.۵2

مهمان مامان زندگی خانوادة عفت خانم )گلاب آدینه( را 
نشان می دهد که همراه با چند خانوادة دیگر در یک خانة 

قدیمی رو به زوال زندگی می کنند. خواهر زادة عفت خانم 
با نوعروسش قرار است به دیدار خاله بیایند و البته در خانة 
فقر چیزی برای خوردن یافت می نشود. زوج جوان با یک 

جعبه شیرینی سر می رسند و در خانه چیزی جز هندوانه ای 
که یدالله )حسن پور شیرازی،( همسر عفت، خریده وجود 
ندارد. آوردن هندوانه در پشت دوچرخه نمک خود را دارد 

چه در ایران به عللی – شاید سنگینی هندوانه - خرید این 
میوه معمولاً جزو امور مردانه به حساب می آمد. تلنگر زدن 
بر هندوانه و گوش دادن به طنین انعکاس آن صدا قرار بود 

مرد خانه را به شیرینی و تردی و آبداری آن واقف کند. 
بعدها که بازار ورود میوه از شهرستان ها به تهران گرمی 

گرفته بود و بر توانایی خرید میوه افزوده شده بود، در سبزه 
میدان تهران و سایر مراکز خرید میوه، فروشندگان هندوانه 

را “به شرط چاقو“ هم می فروختند.۵۳
 در گرمای تابستان البته شربت و میوه می بایست برای 
پذیرایی از مهمان کفایت کند ولی ظاهراً بزرگی جعبة 

شیرینی اهدایی، عفت خانم را به نداری خویش و ناقص 
بون وسایل پذیرایی خویش بیش تر آگاه کرده، دچار 

اضطرابش می سازد. در این فیلم هم مثل دو فیلمی که در 
بالا ذکر شد، نقش و مسئولیت اصلی با زن است. مرد فیلم، 

یدالله یا یدالله خان، به صورت آدمی بی خیال، سر به هوا 
و تا حدی نالایق ترسیم شده است. مهرجویی در ساختن 

شخصیت یدالله، که در اصل داستان سیم کش بوده و در 
طول فیلم نامه نویسی و تا حدی به پیشنهاد مرادی کرمانی، 

کارمند سینما از آب در می آید، لطایف و طنز خود را دربارة 
فرهنگ سینمارَوی ایرانیان به خوبی به کار گرفته و گاه با 

مزاح معلومات سینمایی مردم را نیز مورد امتحان قرار داده 
است. اشارة او به مسألة شباهت اسمی بین دو فیلم جدال 
در آفتاب و مکانی در آفتاب، که در خانوادة این نویسنده 
نیز همواره مورد جدال بین دوستان کودکی بود، یکی از 
همین موارد است. یدالله که حال چند روزیست به علت 

بسته شدن سینمایی که در آن کار می کرده بی کار شده، فکر 
و ذکری جز غوطه وری در عالم خیال دربارة سینمای قدیم 
-چه نوع فرنگی و چه ایرانی آن- ندارد. وی در بند عالم 

سینما اسیر است و لذا از آن چه در خانه و به خصوص در 

مهمان مامان )داریوش مهرجویی، 1۳۸2(

یک کارگردان هم به مسائل آن طبقه علاقه نشان می دهد.
۵0“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۳.

۵1“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۵

۵2“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۵.

۵۳در سال های بعد مردانی که می خواستند تبختری احمقانه بفروشند این 

اصطلاح را در انتخاب زن و همسر هم به کار می بردند.
۵۴عنصرالمعالی، قابوسنامه، 6۵–66.

۴6“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۳.

۴7“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۳.

۴۸این داستان مرادی کرمانی، نویسندة این سطور را به یاد داستان جذاب 

سراسر حادثه اثر بهرام صادقی انداخت. آن داستان در یک شب یلدا 
می گذرد و اگرچه تأکید داستان بر فقر نیست ولی شباهت زیادی بین 

اشخاص آن داستان و این قصه وجود دارد، به خصوص شخصیت دانشجو، 
“دکتر” در این فیلم که در واقع نوعی بازخوانی یکی از آن شخصیت هاست. 
۴۹این را من به عنوان انتقاد این جا نمی آورم، چه بس خشنودم که لااقل 
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دل زنش می گذرد کاملًا بی خبر. از این رو با بی خیالی و 
خوش دلی و بدون مشورت با همسر، از مهمانان می خواهد 

که برای شام هم بمانند و به اصطلاح متداول شر را به پا 
می کند. چشم غرّه رفتن های عفت خانم هم برای فهماندن 

این که در خانه از غذا خبری نیست، فایده ای نمی کند و 
زوج جوان به اصرار یدالله برای شام ماندگار می شوند.

از این جا بازار آشفتة فیلم در چند خط و در جهات مختلف 
پیش می رود. از یک طرف عفت خانم در تکاپوی تهیة 

شام می افتد و از طرفی دیگر یدالله خان در نقش بی غمی 
که برایش در نظر گرفته اند مهمانان، و البته خودش را، با 
تماشای فیلم های قدیمی سرگرم می کند. دختر خانواده، 

بهاره )ملیکا شریفی نیا( که قرار است در آینده پا در جای 
پای مادر بگذارد هم یک پا در اتاق و یک پا در حیاط 
دارد و در این میان هر وقت که با زیاده روی های پدر 

روبه رو می شود شکایت به مادر می برد و تشنج بیش تری 
در اوضاع تولید می کند. گاه شکایت این است که پدر دارد 

اسرار نداری خانواده را بر ملا می کند. با شنیدن این خبر 
عفت خانم به درون آمده یدالله را توبیخ می کند که “بگذار 

بدبختیامون برا خودمون بمونه.” و گاه از سوراخ بودن 
جوراب یدالله خبر می آورد که شصت پایش را همچون 

علم افتخار به اهتزاز درآورده است و مادر را مجبور می کند 
که باز به دنبال جوراب سالم بگردد و آبروی یدالله و آبروی 

خانواده را حفظ کند. در این میان امیر هم کلید ماشین 
مهمان را می گیرد که آن را برایش جابه جا کند و با خبر 

این که هوس مسافرکشی به سر این بچه افتاده است، عفت 
خانم یک بار دیگر به مرحلة انفجار نزدیک می شود. در 

این آشفتگی امیر گاهی برای سرگرمی مهمانان قری به کمر 
می دهد و یک بار هم سعی می کند به مدد دوستی به مغازة 
مرغ فروشی پدر دوست دستبردی - البته موقت - بزند که 
با سر رسیدن صاحب مغازه این کوشش هم ناموفق از آب 

در می آید. مهرجویی آشفتگی خانه، که سببی جز فقر ندارد، 
را بسیار خوب رسم کرده است. در این آشفته بازار همه 
جور آدمی می بینیم. مش مریم که خانه و زندگیش را در 

جنگ از دست داده و تنها امید زندگیش مرغ هایش هستند، 
یوسف که به خاطر اعتیاد خانه و زندگی پدری را رها کرده 
و پس از ازدواج با صدیقه، کارمند ثبت احوال، حال در این 

خانه زندگی می کند و روزگار را -  البته در کنار هم نفَس 
خود، اعتیاد - به گردو شکنی می گذراند.

بالاخره بنا بر آن اصطلاح قدیمی همسایه ها یاری کنین تا من 
شوهرداری کنم، همسایه ها به کمک عفت خانم می آیند تا 

او بتواند سفره ای آبرومند در مقابل مهمانان ناخواندة خویش 
پهن کند. عاقبت سفره ای از غذاهای مختلف، که مقداری 
از آن هم به مدد دستبرد یوسف به فریزر و یخچال پدری 
به دست آمده، فراهم می شود. عفت خانم همان طور که 

عنصرالمعالی هم قرن ها پیش به او و باقی فارسی زبانان 
دوران توصیه کرده “آن کسانی که با او نان خورند” را حاضر 
می فرماید و گرد هم می آورد تا با او “نان خورند.” همان طور 

که عنصرالمعالی گفته که “نان بشتاب مخور و آهسته باش 
و بر سر نان با مردمان حدیث همی کن چنان که در شرط 

اسلامست” اینان نیز در حالی که با هم خوش و بش می کنند، 
از موائد سفره خود را بهره مند می سازند. اما مش مریم بر 

خلاف گفتة عنصرالمعالی که “لکن سر در پیش فکنده دار 
و در لقمة مردمان منگر” عمل کرده به دست و دهان دیگران 

می نگرد و با دانستن این که کسی به شامی های دست 
پخت او دست نزده است شروع به بد قلقی می کند. پس از 

دل جویی عفت سوء تفاهم رفع شده شام به خوبی و خوشی 
صرف می شود. باز هم همان طور که در قابوسنامه آمده است 

شام طوری برگزار می شود که “کم خوار و بسیارخوار هر 
دو سیر باشند.”۵۴ وقتی هنگام خداحافظی مهمانان می رسد، 

یدالله که بیش از همه از جمع لذت برده و حتی مقداری 
غذا هم به رفقایش که برای جمع کردن امضای اعتراض 

نامه سراغ او آمده بوده اند، داده است، از مهمانان می خواهد 
که شب را هم در آن جا به سرآورند. چشم غره های عفت 
که حال باید فکر یک دست رخت خواب آبرومندِ در خور 
عروس و داماد و تهیة یک صبحانه هم باشد، راه به جایی 

نمی برد. این جاست که عفت زیر فشار آن شب از پا در 
می آید. در لحظة اول، از حال رفتن عفت تمهیدی برای 

از سر باز کردن مهمانان به نظر می آید ولی مشکل جدی 
است. کار عفت خانم به بیمارستان می کشد و همراهان و 
تماشاگر به این فکر می افتند که نکند این سفرة شام پرُ پرَ 
و پیمان مامان در واقع شام آخری برای خود او باشد. در 

این حال هم عفت به فکر آبروداری است و می خواهد هر 
طور شده اگر نه از شرّ، که از دست این مهمانان خلاص 

شود ولی مهمانان صاحب ماشین هستند و می توانند به جای 
آمبولانس عمل کنند. تشخیص اول که عفت خانم مشکل 

قلبی دارد و باید بستری شود، اگرچه ظاهراً باید موجب 
نگرانی برای مخارج بیمارستان باشد، بارقه ای از امید رهایی 
از مهمانان را به همراه دارد ولی وقتی دکتر متخصص سر 

می رسد و مشکل را از اشتباه خواندن نوار و نه از قلب 
می داند آن بارقة امید هم خاموش می شود. همگی به خانه 

بر می گردند. دوباره یدالله از مهمانان می خواهد که شب را، 
که دیگر چیزی از آن باقی نمانده، در آن جا به صبح آورند. 
صدیقه رخت خواب مخملی عروسیش را در اختیار زوج 

جوان قرار می دهد و بهاره که در انتظار شب عروسی خود 
می نماید آن را برای مهمانان پهن می کند. آبرو تا آن شب 

حفظ شده و یک روز به شب رسیده است اما به اصطلاح 
خودمانی کلاغه هنوز به خانه اش نرسیده است. چه فردا 
روز دیگری در زندگی عفت خانم است که نه تنها باید 

خوراکی بر سفرة خانواده بنهد بلکه باید آبروی آن ها را هم 
به قول فرهنگ مردمی جلوی کس و ناکس حفظ کند.  



آن چه مهرجویی در مهمان مامان به ما نشان می دهد 
مسائل روزمرة سه خانواده است که سعی دارند به هنگام 

درماندگی از سفرة خالی خود نانی به دیگری قرض 
بدهند خانه ای که اینان در آن می زیند خانه ای رو به از 
هم پاشیدگی است که اتاق های متعدد و گچ بری هایش 
خبر از گذشتة پر جلال آن می دهد. همان طور که خانة 

رو به زوال سعی دارد پا برجا بماند، افراد خانه هم 
کوشش می کنند روزگار را تا آنجا که ممکن است با 

آبرو بگذرانند.  .در میان افراد این خانه از گذشتة مش 
مریم از طریق حرف هایش با خبریم. از وضعیت خانوادة 
یوسف طی دستبرد او به خانة پدری باخبر می شویم. در 

این جا هم مهرجویی شوخ طبعی کرده و آن نماد معروف 
“جاه و جلال،” که در فیلم فارسی همیشه می دیدیم، 

یعنی رُبدوشامبر ابریشمی شناخته بر همگان را، بر تن 
پدر می کند. اما برای شناساندن عفت خانم و یدالله خان، 

مهرجویی مهمانانی به خانه شان می آورد تا نشان دهد 
که چگونه تنش زندگی مردم “ناشی از نداشتن امکانات 

ابتدایی زندگی و حسرت برای چیزهای دم دستی”۵۵ 
مثل مواد خوراکی است. به وضوح می توان دید که یکی 
از قربانیان تورم و فقر و بی کاری جامعه همین خانوادة 

عفت خانم و یدالله است. از شکل زندگی در حال زوال 
آن ها می توانیم پی بریم که اگر اینان هرگز در رفاه کامل 

نبوده اند، روزگاری دستشان به دهانشان می رسیده است و 
به قول معروف بخور و نمیری داشته اند. عفت خانم هنوز 

بقایایی از آن چه در این نوع خانواده های سنتی معمول 
بوده را با خود دارد تا بتواند با آن آداب خاص غذاخوری 

را به جا آورد. عوض کردن چادر وقت شام و چادری 
نازک تر بر سر کردن و چادری مناسب در اختیار مهمان 

قرار دادن سننی هستند که او در عین فقر هنوز به آن 
وفاداری نشان می دهد.

در این فیلم سفره معادل آبرو و سفره داریِِ مناسب، معادل 
آبروداری قرار داده شده است. همان طور که قبلًا اشاره 

شد مهرجویی نه برای غذا که برای سفره به عنوان گرد هم 
آمدن ارزش قائل شده است. مراد مهرجویی از سفره معادل 
همان چیزی ست که در غرب به آن hearth می گویند یعنی 
اجاقی که به خاطر گرمایی که تولید می کند مرکز خانه تلقی 
شده همة فامیل را گرد هم می آورد و بدین ترتیب انسجام 

و دوام خانواده را برقرار می دارد.
کارگردان فیلم را با سفره ای آبرومندانه به پایان می آورد اما 

روز دیگری که تماشاگر در فکر خود خواهد داشت فردایی 
با امید نخواهد بود. اصطلاح فردا روز دیگری ست که در 

غرب معنای امید به آینده را دارد در این مورد تنها می تواند 
معنای تنش و چالش ممتد را داشته باشد. شاید عفت خانم 

را چاره ای جز این نیست که به همان مَثلَ خودمان دل 
خوش کند که “چو فردا شود فکر فردا کنیم.”

سفرة مقاومت
اما کامبوزیا پرتوی در فیلم کافه ترانزیتِ )1۳۸۴ش( 

خود نقش بارزی به غذا می دهد. ریحان۵6 )فرشته 
صدر عرفایی( زنی ست که شوهرش را از دست داده و 
برای گذران زندگی خیال دارد کافة کوچکی را، که در 
۴۵ کیلومتری مرز ایران و ترکیه از او مانده است، راه 

بیاندازد. برادر شوهرش ناصر )پرویز پرستویی( مزاحم 
اوست چه خیال ازدواج با زنِ برادر از دست شده را 

در سر می پروراند و به بهانه های مختلف “سنت گرفتن 
زن برادر مرده،” “حفظ آبروی خانواده” که در نظر او 

با کار کردن زن در کافه از دست می رود، سنگ جلوی 
پای ریحان می اندازد. پافشاری های ریحان بر این که او 
فقط آشپز رستوران است و وظیفة پذیرایی را بر عهدة 
دیگران گذاشته است، مثمر ثمر نمی شود. کار به جایی 
می رسد که زن ناصر هم برای خواباندن شرّ به ریحان 
متوسل می شود تا او را مجاب کند که به این ازدواج 

تن در داده در قسمتی از خانه که حال ناصر برای او در 
کنار خانة آن ها ساخته است اقامت کند.

تماشاگر از همان آغاز با دو جریان دیگر در زندگی 
ریحان، که به موازات مسائل زندگی او پیش می رود، 

آشنا می شود. این دو جریان با دو صدای ناآشنا و 
دو زبان بیگانه، که با زیرنویس همراه شده اند، برای 

تماشاگر روایت می شود. صدای مردی به یونانی 
ماجرای آشنایی صاحب صدا را با ریحان تعریف 

می کند و زنی به روسی از آشنایی با ریحان و 
کمک های او و مهربانیش می گوید. در حین شنیدن این 
دو روایت است که تماشاگر با ترفند ظریف کارگردان 

به فشارهای ناصر بر ریحان، تلاش های ریحان برای 
راه انداختن کافه، غذا پختن و مهمان داری و درگیری 

با نیروهای انتظامی پی می برد و خود را شاهد 
زندگانی ریحان تصور می کند.

کافة ریحان که قهوه خانة کوهستان نام گرفته است به 
ظاهر مشخصة بارزی ندارد جز وجود یک زن که به 

قلمروی که به مردان تعلق داشته پا گذارده تا به همراهی 
دختر خردسال خود بهاره۵7 و کارگر وفادارش، اوژان، 

محل را بگرداند. در طول فیلم کارگردان ما را با تکاپوی 
ریحان برای زندگی بهتر آشنا می کند و با نماهای 

نزدیک کار و حاصل کار ریحان را از مقابل چشمان ما 

۵۵“تصویر دلواپسی های مادرم،” 1۹۵.

۵6به انتخاب ریحان به جای معادل زنانة آن “ریحانه“ توجه کنید.

۵7در طول فیلم در حالی که تماشاگر به فشار روی دختر بزرگ ریحان 

آگاه است، چاره ای نمی بیند جز این که مسألة کار بچه ها را در جوامعی 
مثل ایران برای مدتی به بوتة فراموشی بسپارد.

۵۸عنصرالمعالی، 12۹.
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می گذراند. اول او را در کار گل و بنایی و افزایش ارتفاع 
دیوار خانه اش می بینیم، سپس در برپا کردن قهوه خانه و 

تعمیر خرابی های آن و بالاخره در حال آشپزی و بشقاب 
کردن غذاها پس از افتتاح قهوه خانة کوهستان. در طول 
این فعالیت ها، که به راستی مبارزه ای برای زندگی باید 

خواندشان، تماشاگر به کرّات شاهد درگیری و مقاومت 
ریحان در مقابل ناصر است. 

اسلحة ناصر برای از پا درآوردن ریحان توسل به سنت 
است، و بیان این که “این جا رسم نیست یه زن آشپزی 

کنه.” البته ناصر به ریحان چشم هم دارد ولی به قول 
خودش می خواهد از سنت ازدواج با زن برادرِ مرده 

پیروی کرده باشد. اما نادیده نباید گذشت که او خود 
رستوران دار هم هست و ورود ریحان در حیطه ای که 
تا آن زمان به او تعلق داشته است، برای وی خطری 

اقتصادی هم به دنبال خواهد داشت. جواب ریحان به 
ناصر و دیگرانی که به تحریک او مزاحمش می شوند 

همیشه یک چیز است. او نمی خواهد سربار کسی باشد 
و می خواهد زندگیش در دست خودش باشد و نه در 
اختیار دیگری. ریحان نماد مقاومت یک زن در مقابل 
عالم مردان است. در دنیایی که بیش تر امکانات را از 
دسترس او دور کرده بوده، تنها اسلحه ای که ریحان 

می تواند به مددش وارد کارزار شود، هنر آشپزی 
می تواند باشد. وی به مسألة آشپزی کردن خود اشاره 
می کند و این جمله را همواره تکرار می کند که “من 

فقط آشپزی بلدم.” شاید این ریحان در زندگی زناشویی 
فقط زنی بوده کدبانو و همانی که عنصرالمعالی برای 
فرزند توصیه می کرده است. در باب بیست و ششم 

به نام اندر آیین زن خواستن،آن بزرگ به فرزند چنین 
پند داده بود که “زن پاک روی باید و کدبانو و شوی 

دوست و پارسا و شرمناک و کوتاه دست و کوتاه زبان و 
چیز نگاه دارنده باید باشد که تا نیک بود که گفته اند که: 
زن نیک عافیت زندگی بود.”۵۸ و در عین هشدار پسر 
چنین گفته بود که “از دست زن بادْدست و زفان دار و 

ناکدبانو بگریز که گفته اند که: کدخدای رود باید ]و 
کدبانو بند اما نه[ چنان که چیز تو را در دست گیرد و 
نگذارد که تو بر چیز خویش مالک باشی که آن گه تو 

زن او باشی نه او زن تو.”۵۹ در نظر عنصرالمعالی پسرش 
می بایست “زن از بهر کدبانویی” اختیار کند “نه از بهر 

طبع” چه در نظر او “از بهر شهوت از بازار کنیزکی توان 
خرید که چندین رنج و خرج نباشد.”60

به احتمالی شاید در زندگی زناشویی، آشپزی برای ریحان 
فقط امری از بسیاری دیگر از امور زندگی بوده است. اما 

حال که پای استقلال به میان آمده است معنای آشپزی کردن 
و آشپز بودن برای او عوض شده معنای “مقاومت” را در 
محیطی مردانه یافته است. برای ریحان حال آشپزی یعنی 

جنگیدن برای استقلال و به دنبال آن سربلند زندگی کردن. 
ریحان دیگر آن زن کوتاه زبان عنصرالمعالی نیست. او حال 
می خواهد به آن زن “زفان دار” قابوس نامه بدل شود تا بتواند 
گلیم خویش را خود از آب بیرون کشد و در جامعه ای که 

او را فرودست می خواهد در ردیف مردان عمل کند.
ریحان در غذاهایش عصارة جان خود را با کد یمین و عرق 

جبین به هم آمیخته تا بتواند یک تنه در مقابل قدرت- که 
در دو صورت خودی/درونی یعنی ناصر و ورای خودی/
بیرونی یعنی اشخاصی چون حاج آقا امانی رئیس صنف 
و عمال او و مأموران انتظامات ظاهر می شود، ایستادگی 

کند. ریحان زن بودن و آشپز بودن را مرادف هم می داند و 
اگر چه آشپزی را هنری مجرد نمی خواند ولی به وضوح 
می بینیم که برای او آشپزی به منزلة هنر “زیستن” است. 

جواب ریحان به حاج آقا امانی هم این است که “اگه یه زن 
آشپزی نکنه چی کار کنه؟” برای ریحان آشپزی حربه ای است 

که او را برای تنازع بقایی که در پیش دارد، مدد خواهد داد.

تیتا، قهرمان فیلم  مثل آب ]جوشان[ برای شکلات
(Like Water for Chocolate) هم در ابتدا هنوز پی به 

قدرت جادویی آشپزی نبرده بود و بدان تنها به عنوان 
سرگرمی و یا حتی بازی می نگریست ولی اندکی بعد 

توانست پی برََد که پخت و پز می تواند وسیلة بیان 
او باشد. همان طور که میریام لوپز- رودریگز61 اشاره 

می کند، آشپزی کم کم حکم “صدای” تیتا را پیدا می کند و 
او که حال خود را از قید پا در جای مادر گذاردن خلاصی 
داده است، آشپزخانه را برای خود همچون “حیطه ای برای 
دگردیسی،” (zone of transformation)، در می آورد. 
قهوه خانة کوهستان هم برای ریحان حکم همان حیطه 

را دارد. جایی که او را از زن خانه دار و کدبانوی 

۵۹عنصرالمعالی، 1۳0.

60عنصرالمعالی، 1۳0.

61Miriam Lopez-Rodriguez, “Cooking Mexicanness: Shap-
ing National Identity in Alfonso Arau’s Como agua para 
chocolate,” Reel Food, 61.
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اولین به یک زن مستقل تبدیل می کند. قهوه خانه و در 
واقع آشپزخانة ریحان دست او را برای ابراز وجود باز 

می گذارد. آشپزخانه برای او حکم حریمی را دارد که با 
استفاده از کلام حافظ، خود هم “مقیم” و هم “پرده دار” 

آن است. زیرا می بینیم که ریحان اجازة دخول به 
آشپزخانه را به کسی نمی دهد و به ناصر هم با اعتراض 
خود می فهماند که تنها کسی که سعی دارد به حریم او 

تجاوز کند شخص اوست که همواره هم دم از محافظت 
ناموس ریحان زده است.

پرتوی کافه ترانزیت را در مرز ایران و ترکیه قرار داده 
است و با این کار امکان التقاط فرهنگ ها را ممکن کرده 

است. مردم ناحیه، آذری زبانند و خانوادة شوهر ریحان نیز 
به همچنین. ریحان، اگرچه با زبان آذری به علت زندگی 
در ناحیه آشناست ولی خود اشاره می کند که به آن ناحیه 
تعلق ندارد و فقط به خاطر عشق به شوهرش، اسماعیل، 

به آن صفحات آمده بوده است. در فهرستی که از غذاهای 
موجود بر دیوار خارجی کافه نصب است به غذایی که 

ذائقة ناحیه ای خاص را برساند بر نمی خوریم. فهرست غذا 
همانی است که در سایر کافه های سر راه همیشه می توان 
پیدایشان کرد. انواع چلو خورش ها و سبزی پلو و کوکو. 

تنها تفاوت این خورش ها و چلوها با غذاهای دیگر کافه ها 
این است که این غذاها را یک زن پخته و ظرافت زنانه و 
سلیقة زنانه را در آن به کار برده است. این البته زیبایی و 

طعم و عطری دیگر به غذاها داده است. در مکالمه ای که 
بین چند کامیون چی که از ترکیه آمده اند و اوژان می گذرد، 

کامیون چی ها به دست زنانه ای که باید پشت این غذاها 
باشد اشاره می کنند و به اصرار اوژان که می گوید همه چیز 
دست پخت اوست می خندند. آمد و شد مدام به قهوه خانه 

نشان از آن دارد که غذاهای ریحان برای آنان که در حال 
سیر و سفرند و برای کامیون چی هایی که در آنجا برای اندک 
مدتی اطراق می کنند، رایحه ای از “خانه” را به همراه دارد و 
از رنج سفر آنان و دوری از دیار می کاهد. برای پرتوی اما 

ایستادگی در مقابل قدرت و پافشاری برای احقاق حق است 
که غذای ریحان را ممتاز کرده آن را مائده ای می کند که حتی 

نچشیده طعمش برای تماشاگر یاد ماندنی خواهد بود.

کامبوزیا پرتوی به موضوع آشپزی به معنای هنر زیستن 
و مقاومت اکتفا نکرده، از آن به عنوان هنر عشق ورزیدن 

هم استفاده می کند. البته شرایط فیلم سازی در ایران به 
کارگردان اجازة بلند پروازی نداده است ولی یکی دو 

صحنة زیبا در فیلم ما را با آگاهی ذهن پرتوی با این مسأله 
آشنا می کند. راوی یونانی فیلم که در بالا بدو اشاره شد 
همواره با خود چند قوطی کنسرو به کافه می آورد و از 

اوژان می خواهد که به جای غذای رستوران آن را برایش 
گرم کنند. اگرچه ریحان تا حدی از این موضوع دلگیر 

می شود ولی به خواست مشتری یکی دو باری عمل 
می کند تا این که یک روز کمی از محتوای قوطی کنسرو 
که غذای محبوب یونانی ها، یعنی موساکاست، می چشد 
و به جای گرم کردن آن، در دم همان غذا را به صورتی 
بهتر و زیباتر برای مرد یونانی که همچنان منتظر نشسته 
است آماده می کند. تا آن زمان ریحان مرد یونانی را از 

پشت پنجره پاییده است و غذا خوردن او و مصاحبتش 
را با اوژان، دیده است. موساکا درست کردن ریحان البته 

نمایش نوعی قدرت نمایی و خود اثباتی او هم هست ولی 
نگاهی که با فرستادن غذا به میز مشتری همراه می شود 
خبر از همراهی احساسی عاطفی هم دارد. ریحان البته 

پا را از این فراتر نمی گذارد و وقتی مرد یونانی به قصد 
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تشکر خیال وارد شدن به آشپزخانه را به سر راه می دهد، 
در مقابل اوژان که با شدت و حدت می خواهد مرد را 

بیرون کند، ساکت می ماند. در اینجا ندانستن زبان و عدم 
برقراری رابطه نقشی مهم دارد چه ریحان به این خیال 

می افتد که یونانی در طلب کنسرو خود آمده است. ولی 
تماشاگر می داند که برای ریحان مهم ترین چیز همان حفظ 

حریم شخصی است. آشپزخانه حریمی است که ریحان 
با پناه گرفتن در آن توانسته است در مقابل ناصر و بقیة 

صاحبان قدرت بایستد. کارگر وفادار ریحان، اوژان، نقش 
پرده دار حریم را به خوبی بر عهده گرفته است.

بار بعد که تماشاگر به مرد یونانی بر می خورد، هم مرد 
یونانی که زاخاریا نام دارد، و هم ریحان می دانند که 

دوران کنسروخواری به پایان رسیده و حال فصلی نوین 
در زندگی این دو تن آغاز شده است. هر چند که زبان 

این فصل سکوت و دوران آن بس کوتاه خواهد بود. این 
بار ریحان برای او بشقابی آلبالو پلو که با کوفته قلقلی و 
مغز پسته آراسته شده می فرستد -غذایی که در فهرست 
غذاهای کافه نیست. زیبایی و شیرینی این غذا و تزیین 

آن و این که این غذا با آنچه دیگران می خورند کاملاً 
متفاوت است البته از چشم زاخاریا پنهان نخواهد ماند.

رابطه ای که ریحان با دختر روس، اسویتا، برقرار می کند 
نیز از طریق آشپزی و تهیة غذاست. گفت وگوی ریحان 
با اسویتا، که هر یک به زبان خود حرف می زنند، یادآور 

گفت وگوی باشو و نایی در باشو غریبة کوچک، اثر 
زیبای بهرام بیضایی است. اگرچه این دو زن با زبان 

کلامی یکدیگر آشنا نیستند ولی با زبان همدلی زنانه، که 
محتاج زبان گفتاری نیست، آشنا هستند. ریحان در حالی 

که نان درست می کند به دختر روس اعداد را می آموزد 

و هنگام سیب زمینی پوست کندن به شکوة دل دختر 
روس که در غم گم کردن خواهر می گرید کاملًا پی 

می برد. برای آموزش نام روزها، ریحان از معادل قرار 
دادن آن ها با غذای روز استفاده می کند. بدین ترتیب سه 

شنبه روز خورش قیمه و معادل آن قرار می گیرد. 

در کنار آشپزی به عنوان ابراز مهر، پرتوی از هنر رقصیدن 
هم استفادة کوتاهی برده است. در یکی دیگر از صحنه های 

زیبای اواخر فیلم، زاخاریا را در یک گرد هم آیی دوستانه 
که در شب و دور از چشم اغیار صورت گرفته است، می 

بینیم که با پایی که بر اثر زد و خورد در کافه شکسته و 
حال گچ گرفته شده، به رقص یونانی پرداخته است. این 
منظره زاخاریا را همانند پرنده ای نر رسم کرده که برای 

همتای مادة خود بال و پرِ –البته در این جا شکسته اش- را 
به نمایش گذاشته است. اما هیچ یک از این ابرازات در 

آخر فیلم راه به جایی نمی برد. جواب ریحان به زاخاریا، 
که حال با چند جمله به زبان فارسی به او ابراز عشق کرده 

است، ابراز عدم توانایی و “نه، نمی تونم” است. نتیجه ای که 
در آخر عاید تماشاگر می شود این است که اگرچه پرتوی 

توانسته است به خوبی از راز خوراکی ها به جای زبان 
استفاده کند و مسائلی چون روابط عاشقانه و مودت زنان و 
همبستگی آنان را در پرتوی عامل خوراک نشان دهد، ولی 

محور اصلی فیلمش را همچنان بر نبرد با سنت و خانواده و 
جامعه باقی گذارده است.

یک سفره از هزاران
فیلمی که به راستی می توان خوراک محور نامیدش فیلم 
ماهی ها عاشق می شوند )1۳۸۵ش( به کارگردانی علی 
رفیعی است. تمرکز رفیعی در این جا تماماً بر غذاست. 
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او به کمک فیلم بردارش، محمود کلاری، مراحل 
مختلف خرید مواد خوراکی، شرکت در حراج ماهی در 

بندر، آماده کردن مواد اولیه و پخت و پز را با دقت و 
با رعایت کامل جزئیات، با استفاده از نمای نزدیک به 
تماشاگر می نماید. افسوس که فیلم به علت مشکلات 
عدیدة تدوین از هم گسیخته و روال مناسب داستانی 

خود را از دست داده است.

عزیز کوثر )رضا کیانیان( پس از گذراندن زمانی در 
زندان و دورانی در خارج از کشور، وازده از تجارب 

برون مرزی خود، به ایران برگشته و قصد دارد در 
جست وجوی خانة پدری به بندر انزلی برود. در طول راه 

عزیز با شخصیتی به نام رضا آشنا می شود. صحبت این 
دو تن در هنگام صرف ناهار در یکی از قهوه خانه های سر 
راه گل می اندازد و رضا که به علاقة عزیز به غذای خوب 

و مخصوصاً ماهی قزل آلا پی برده است، شمارة تلفن 
رستوران خوبی را به او می دهد تا برای خوردن بهترین 
غذاها -مخصوصاً قزل آلا- به آن جا رود. پس از صرف 

همین غذا رضا، که به علت دست تنگی دست به کار 
قاچاق زده، به دست مأموران گشت راه بازداشت می شود.  

در آغاز ورود به انزلی، عزیز به خانة پدری می رود. بر 
سر در خانة پدری اما، او و تماشاگر، تابلوی رستوران 

آتیه را می بینند. عزیز مدتی در ناهارخوری رستوران به 
انتظار می نشیند و به رغم این که خدمت کاران رستوران 

به او گوشزد می کنند که رستوران فقط با شام از میهمانان 
پذیرایی می کند، مدتی را در سکوت در آن جا می گذراند.  

اما پشت پرده ای که از چشمان عزیز مخفی است، 
کارگردان و فیلم بردار تماشاگر را با آتیه )رویا نونهالی( 

و آشپزخانه اش آشنا می کنند. دیدار بیننده با آتیه با 
دیدار غرابه های آب غوره و آب لیمو، قابلمه های 

مختلف غذا، مخصوصاً قابلمه ای جوشان از خورش 
قیمه همراه می شود. مانند هر فیلم خوب خوراک محور 
تکیة فیلم بردار و کارگردان بر مواد غذایی و طبخ است. 
این جا مقر حکمرانی آتیه است. در همین قلمرو است 

که او را با عرقی بر جبین می بینیم که از دیگی به دیگی 
دیگر سر می زند و به خورش قیمة خوش رنگ و حتماً 

خوشبوی خود رسیدگی می کند. فضای آشپزخانه به 
راستی همچون فضایی سحرآمیز، بیننده را در خود 

می کشد. همین مشاهدة کوتاه کافی است که حواس 
چشایی و بویایی بینندة فیلم هم بیدار شده به اصطلاح 

معروف دهانش به آب بیافتد. با تحریک این حواس است 
که کارگردان از همان آغاز تماشاگر را به امید دیدن و 

بوییدن و چشیدن این غذاها می نشاند و او را مجذوب 
صحنه آرایی و صحنه پردازی های خود می کند. در حین 

همین سرکشی ها و کشمکش خوراک پزی است که 

بیننده پی می برد که آتیه سال هایی بس دراز را دور از 
عزیز و به امید او گذرانیده بوده است. اما اکنون این آتیه 
ورود ناگهانی عزیز را تهاجم به قلمرو اقلیم خودساختة 

خویش می داند. لذا فقط از پشت دریچه به عزیز می نگرد 
و در حالی که نگرانی سال هایش در او بیدار شده است 

همچنان در آشپزخانه می ماند. 

ماجرای آتیه، دلدار و دلدادة سال های جوانی عزیز را از 
زبان رحمت، دوست قدیم عزیز که قهوه خانة محقری 

در کنار دریا دارد، می شنویم. آتیه، خانة پدری او را 
تبدیل به رستورانی به نام خود کرده است. در طول 

فیلم و از خلال آنچه رحمت، دوست عزیز، برای او 
بازگو می کند، پی می بریم که آتیه پس از سال ها انتظار 

برای عزیز، که جا و مکانش هم از همه پنهان بوده، 
برای رهایی از شرّ حرف مردم مجبور به ازدواج با مرد 

نامناسبی شده بوده است. پس از چند سال زندگی و 
صاحب یک بچه شدن، شوهر او در دریا غرق می شود 
و آتیه برای گذران زندگی رستورانی باز می کند. محل 
رستوران البته خانة پدری عزیز است که پس از مرگ 

پدر او بی صاحب شده و در نتیجة زحمات دختر مباشر، 
یعنی آتیه، به رستورانی تبدیل شده است.

نگاه فیلم واقع بین است. نگاه آتیه نیز به همچنین. در نظر 
او بازگشت عزیز برای پس گرفتن خانة پدری است. 

تصرف اموال دیگران، در خانة دیگری اقامت گزیدن و به 
دنبال آن پس گرفتن اموال مسائلی بوده است که در طول 

سال های پس از انقلاب و مراحل مختلف آن بسیار رخ 
داده و هنوز هم ادامه دارد. لذا برای شخصیت های داستان 

تقاضای احتمالی عزیز، نه تنها امری غیر مترقبه نخواهد 
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درخت بیافتند. توکا به ظاهر شرط را می برد ولی تماشاگر 
می بیند که آتیه نارنجی را در دامن پنهان کرده بوده است. 
در یک آن دوربین روی صورت آتیه متوقف می شود و 
تماشاگر در چشمان او شکی می بیند. آیا معنی این نگاه 
پشیمانی از این است که مادر گذاشته دختر برنده شود؟ 

این نگاه و بسیاری نگاه های دیگر آتیه در فیلم تا آخر 
بی جواب مانده و در واقع به هرز می روند ولی بر شک 

بیننده نسبت به روال نامنسجم فیلم می افزایند. 

راهی که توکا برای مجاب کردن عزیز انتخاب کرده 
است، البته راه دل است )فعلًا این دل را “شکم” 

می گیریم(. آنچه توکا در سر می پرورد این است که با 
پختن خوش طعم ترین و خوشبوترین و مشهّی ترین 
غذاها، عزیز را آن چنان “پایبند کند” )این “فعل” در 

صحنه های آخر فیلم از زبان عزیز هم شنیده می شود،( که 
فکر بستن رستورانی با چنین موائد از سر او به در آید. 

توکا ضمن تعریف این که چگونه عزیز از غذا و “از بوش، 
رنگش، طعمش” ستایش کرده،62 باقی زنان را از تصمیم 

خود آگاه کرده و در جواب مادر که با لحنی اعتراض 
آمیز می پرسد آیا او باز هم خیال خوراک پزی برای عزیز 

را دارد می گوید: “این تازه شب اول بود، هنوز هزار 
شب دیگه مونده.” همین را دوباره برای گلی هم تکرار 

می کند و وعدة هزار شام دیگری که خیال دارد برای 
عزیز بپزد را به او می دهد. بنا بر این گفت وگو، خوراک پز 

این هزار و یک شب علناً توکا خواهد بود، که قرار است 
به جای تعریف قصه های خوش طنین، با عطر و طعم 
خوراک های خوشِِ شبانه، عزیز را پایبند رستوران آتیه 

کند. پس آیا توکای فیلم شهرزاد فیلم هم هست؟ به دنبال 
این سؤال پرسشی دیگر برای این نویسنده مطرح می شود 

که کارگردان، که خود فیلم نامه نویس هم بوده است، 
پاسخی دقیق برای این نکته داشته است یا خیر؟

البته از همان ابتدا روشن است که قصد کارگردان/
فیلم نامه نویس نوعی بازخوانی و روایت صورتی دیگر 
از هزار و یک شب بوده است که در آن غذا و آشپزی 

جانشین قصه شده است. اما شاید بتوان گفت که رفیعی 
سعی داشته است در روایت خود پا را از هزار و یک 
شب فراتر بگذارد و شاید همین اصرار سبب شده که 

او نتواند روال داستانی منضبطی را به بیننده نشان دهد. 
شهرزادِ رفیعی، شهرزادی اهل بستگی تصویر شده 

است که خیال دارد با عمل خود نجات گروهی از زنان 
را موجب شود. اما برای نجات این زنان اول نجات 
رستوران لازم می افتد. تکیة آتیه بر این که رستوران 

بود، بلکه امری حتمی است. از این روست که نگرانی ای 
که شاید آتیه در طول سال ها در دل داشته حال با دیدن 

عزیز تشدید شده و در طول فیلم نیز فروکش نمی کند. به 
دنبال این نگرانی هاست که، پیش داوری جایگزین روبه رو 

شدن با وقایع، که ممکن است معنایی غیر از معنای 
متعارف داشته باشند، می گردد و کشمکش های داستانی 

فیلم را به وجود می آورند. 

پس از اولین دیدار آتیه و عزیز در رستوران، آتیه به عزیز 
قول می دهد که به محض یافتن جایی مناسب، محل را 
به او واگذار خواهد کرد و به او پیشنهاد می دهد که در 

طول این مدت در اطاق های طبقة بالای رستوران اقامت 
کند. با این توافق عزیز غربت زده در اطاق های متروک 

بالا، که دیگر حتی بویی از زندگی گذشته را نیز با خود 
ندارند، بیتوته می کند. بر خلاف عزیز که دارد به زندگیِ 

نه در غربت دلی شاد و روی اندر وطن خود در اطاق های 
متروکة پدری ادامه می دهد، زندگی در آشپزخانة آتیه با 

شور و گرمی جریان می یابد. تا این که یک شرط بندی ساده 
زندگی عزیز را هم تغییر می دهد.

صحنة زیبای مرباپزان است. دیگ های مربا در کناری 
می جوشند و ۴ زن فیلم، آتیه، دخترش توکا )گلشیفته 

فراهانی( و گلی و گوهر، دوست، هم نشین و کارمندان 
آتیه، در زیر درختان نارنج به گفت وشنود مشغولند. در این 

صحنه، به اصرار توکا، مادر و دختر بر سر به راه آوردن 
عزیز و منصرف کردن او از تصاحب ملکش شرط بندی 

می کنند. شرط بر سر آن بوده است که اگر توکا برنده شود 
مادر اجازه دهد که او هر طور می داند عزیز را مجاب کند 

که دست از تصاحب خانه بردارد. جواب شرط بندی تعداد 
زوج و فرد نارنج هایی است که ممکن است با تکان از 
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و خانه هر دو یک معنی دارند نیز اشاره به راهی است 
که این شهرزاد باید دنبال کند. اما همان طور که در 

ابتدای این بحث اشاره شد، گسیختگی و به هم ریختگی 
تدوین فیلم روال منطقی فیلم را به هم زده و موجب 

شک این تماشاگر به قصد کارگردان شده است. در این 
گونه موارد معمولاً تماشاگر جواب این گونه اشکال را 
در مسألة سانسور جست وجو می کند. اما آیا به راستی 
قطعه قطعه شدن فیلم می توانسته است تا بدان جا پیش 

رفته باشد که سر هم کردنش را دشوار بسازد؟6۳ آن 
هم برای تدوین گری چون واروژ کریم مسیحی که از 
او کار جالبی چون روز واقعه را دیده ایم؟ کاری که از 

نظر صحنه پردازی در نظر من به راستی یادآور برخی از 
بهترین کارهای پیر پائولو پازولینی است. پس دلیل اتفاق 

دل خراشی که در این جا رخ داده و صحنه های فیلم را 
جابه جا کرده است چه بوده است؟ متأسفانه برای این 
تماشاگر نکوهش سانسور به مدد نمی آید و برای او 

چاره ای نمی ماند جز این که تدوین از هم گسیختة فیلم را 
دلیلی بر این بداند که شاید کارگردان نمی توانسته است 
تصمیم روشنی دربارة روال عاشقانة فیلم بگیرد. آنچه از 
این قطعه های پراکنده به دست می آید دو رشتة داستانی 

در فیلم است که با کنار گذاشتن آن ها می توان چنین 
انگاشت که تأکید کارگردان بر روالی که فیلم می پیموده به 

تدریج تغییر کرده است. در نسخة نهایی فیلم وی دست 
به انتخاب نزده و هر دو رشته را به صورتی نامنسجم 

با هم درآمیخته است. در این جا من پا را از این فرضیه 
فراتر نمی گذارم چه نکاتی که اشارت بدین موضوع دارند 

بسیارند و در حوصلة این مقاله نمی گنجند.

در نتیجه گیری باید اعتراف کنم که هنری که رفیعی و 
کلاری در ترسیم صحنه ها به کار برده اند آن چنان است 
که بیننده مسحور جادوی آن گشته و بر آن می شود که 

قبای انتقاد را از دوش افکنده یک سره خود را در فضای 
این آشپزخانه رها کند. در صحنه هایی که آرایش شان 

نمونه های زیبایی از نقاشی های طبیعت بی جان مکتب 
واقع گرا را می ماند و رنگ آمیزی و نورشان آن ها را به 

کارهای پل سزان شبیه می سازد، تداوم زندگی در طبخ 
غذا، بخار دیگ ها، پوست کندن گردو و ساییدن آن، 

دانه کردن انار و دم کردن برنج و بالا رفتن بخار داغ و 
مطبوع آن، منعکس می شود. نمایندة این تداومِ حیات 
زنانند که هر یک مرحله ای از زندگی را می گذرانند و 
هر یک داستانی دارند که اگرچه عواملی از داستان آن 

دیگری را هم ممکن است در خود داشته باشد، با آن چه 
بر آن دگری گذشته، متفاوت است. آن چه بستگی قصة 
این ۴ زن و دوام زندگی آن ها را ممکن می سازد همین 
فضای گرم و آشنای آشپزخانه و هنر آشپزی است که 
زیستن را برای آنان ممکن کرده است. داستان گوهر 

که با کمک آتیه “از تو خیابونا” به کار در رستوران 
مشغول شده و حال باید از ترس حرف مردم مواظب 

ماتیک لبش باشد، شاهدی ست بر این مدعا. سخنان آتیه 
همواره بر این امر تکیه دارد “دار و ندار ما همین ۴ تا 

قابلمه قراضه اس و این دستامون.”

در میان این صحنه های بخار آلود و داغ آشپزی و غذا 
کشیدن است که گوهر و گلی درخواست مشتریان را 

به گوش آشپز و ما می رسانند و نام غذاها و مرغان 
و ماهیان محلی و غذاهایی چون اناربیج ]انار آویج،[ 

خودکا، خودکا فسنجون، مرغ ترش، باقالا قاتق و میرزا 
قاسمی و انواع ماهی هایی چون قزل آلا را بسان ضرب 

موسیقایی در فضای آشپزخانه به طنین می اندازند. 
در خاتمه لازم به تأکید است که نیمی از کشش 

فیلم را ما )کارگردان و فیلم بردار و بیننده( مدیون 
خوراک هایی هستیم که از آشپزخانه  هایی پشت پرده 
از مقابل چشمان ما گذرانده اند. چه الحق، این هنر و 
دست رنج آشپزهای فیلم است که در کنار بازیگران 

فیلم نقش بارزی ایفا کرده و همچون ستارگان در این 
فیلم خوش درخشیده اند. به راستی کسی نیست که با 

دیدن صحنه های دل آرای آماده کردن غذا و پخت و پز 
و کشیدن غذای این فیلم سر در مقابل هنر آشپزان این 
فیلم خم نکرده، مشتاق چشیدن طعم غذاهای خانم ها 
مهین دخت کوهساری، نغمه صمدی نیا و مهین آزبک 
که غذاهای محلی را پخته و تزیین کرده اند نشود و یا 
دلش نخواهد آشپزی آقای اسد حبیب محمدی را از 
نزدیک ببیند و فوت و فنی از او بیاموزد.6۴ هنر اینان 

بوده است که توانسته به مدد کارگردان آمده و این فیلم 
را اولین فیلمی در سینمای ایران بسازد که به راستی 

می توان خوراک محور نامیدش.

حال وقت آن است که یک بار دیگر به سراغ سؤال های 
آغازین این مقاله برویم. در پاسخ سؤال اول شاید 

بتوان گفت که برخی کارگردانان ایرانی هم همچون 
قبلة عالم به اهمیت غذا و غذا پختن و اثر آن برای 

برقراری ارتباط و یا مقاصدی دیگر پی برده اند. اما آیا 
تا به حال کسی توانسته است با طنز محمد حسن خان 
اعتمادالسلطنه به آشپزی و اثر آن بر مردم بنگرد؟ برای 

این دومین هنوز این بنده جوابی ندارد. 

6۳برای مثال صحنة مکالمه ای که در بالا ثبت شد در دقیقة ۴۵ فیلم 

می گذرد در صورتی که اصل واقعة غذا بردن در دقیقة ۵۹ آمده است. 
از مثال های دیگر که ما را از مسألة غذا به دور می کند می گذریم.

6۴این فیلم تنها فیلم ایرانی است که در آن کارگردان نام آشپزها را ذکر 

کرده و به کار آن ها قدر داده است. این نکته نشان می دهد که علی رفیعی 
به راستی کسی است که به ارزش آش پزی به عنوان هنر واقف است.
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موفقیت در فیلم سازی از دستاوردهای مهم فرهنگ 
معاصر ایران است؛ تعاملی میان هنرمند و جامعه با استفاده 

از فناوری پویایی که حاصل ادغام هنرهای مختلف 
کلامی، تصویری و صوتی است. یکی از ابزارهای اصلی 
فیلم سازان، فضاسازی است: فضا به معنای اعم، که شامل 
هر آنچه روی صحنه قابل مشاهده است، یعنی مجموعة 

اشیا و افراد و حوادث؛ و به معنای اخص، که بیشتر به 
محیط مصنوع یا طبیعی اشاره دارد و طیفی وسیع را، از کنج 

یک اتاق تا تمامیت فضای شهری کلان، از عمق فضای 
خصوصی تا عرصه های باز فضای عمومی، در بر می گیرد. 
بازنمایی فضا در سینما از زبان تصویر استفاده می کند، که 
آن را از کلام و صدا جدا می سازد، هرچند که فضاسازی 

از همة حواس و روش های بازنمایی بهره می گیرد. در این 
چارچوب، ملاحظات هنری و فنی با ملاحظات اجتماعی 

و روان شناختی در هم آمیخته، و از این رو، تحلیل این فضا 
نیز به رویکردی فراگیر نیاز خواهد داشت.1

هدف این مقاله تحلیل چگونگی بازنمایی فضا در فیلم های 
معاصر ایرانی است، اما این تحلیل فقط به تعداد معدودی 

از فیلم های ایرانی سه دهة اخیر پرداخته است و به این 
دلیل باید آن  را نه به عنوان تحلیلی جامع، بلکه به مثابه 

گامی کوتاه در راهی بلند دانست. اشاره به صدها فیلمی که 
در ایران ساخته شده است، در چارچوب این مقالة کوتاه 
مقدور نبود، و به ناچار می باید گزیده ای از این فیلم ها را 
برای تحلیل و تفسیر انتخاب می کردیم. در این انتخاب، 
استفاده از فضاهای مختلف شهری و روستایی در فیلم، 
کار فیلم سازان مختلف در دورة پس از انقلاب، امکان 

دسترسی به فیلم، و پیشنهادهای سودمند خانم فرشتة کوثر، 
بانی و مشوق این جستار، معیار عمل بوده، هرچند که 

مسئولیت هر کاستی در پوشش سینمای غنی ایران فقط بر 
دوش نگارنده است. روش تحلیل، نخست تهیة توصیف و 
تفسیر موضوعی و فضایی جداگانه برای فیلم های بررسی 
شده بوده، و سپس جست وجو برای الگوهایی کلی، که از 

کنار هم گذاشتن این تفسیرها به دست آمده است، و در 
نهایت بازگویی این الگوها به کمک مثال ها.

1برای بحث نظری دربارة چگونگی تحلیل فضا و رابطة فضای عمومی و 
خصوصی خانه و شهر، نک: این دو کتاب نگارنده: طراحی فضای شهری، ترجمة 

فرهاد مرتضایی )تهران: پردازش و برنامه ریزی شهری، 1379(. و فضاهای عمومی و 
خصوصی شهر، ترجمة فرشاد نوریان )تهران: پردازش و برنامه ریزی شهری، 1387(.

لیلا )داریوش مهرجویی، 1375(



موضوع های کلی قابل تشخیص در این فیلم ها همان 
دغدغه های اصلی جامعة ایران است: تعمق در روابط 
خانوادگی، بازبینی تنوع اجتماعی و فرهنگی ناشی از 

مهاجرت و رشد شهرها، نمایش و نقد اختلاف طبقاتی، 
تنهایی و پیری، اعتیاد، توزیع غیر عادلانة قدرت در جامعة 
شهری، نبرد میان خوبی و بدی، نقد زندگی نوین شهری، 

و جست وجوی هویت و اصالت فرهنگی. داستان ها، 
روایت رابطة میان زنان و مردان، نسل های مختلف، 

خانواده های همسایه، قومیت های متنوع شهری، پایتخت 
و مردم مناطق مختلف کشور، فقیر و غنی، گرایش های 

نوگرایانه و سنت گرایانه است. این داستان ها با مو شکافی، 
دردها و شادی های مردم را باز می گوید. شهرنشینی 

شتابان مسائلی را برای ایرانیان پیش آورده که در تاریخ 
کشور بی سابقه بوده، و جامعة شهری پیچیده و مدرن 

ایران چالشی بزرگ برای شناسایی و تحلیل، و زمینه ای 
غنی برای اکتشاف و بازنمایی پیش رو نهاده است. 

فیلم های ایرانی به رغم این مشکلات، تصویری سرشار از 
تیرگی و ناامیدی نیست، بلکه غالباً خوانشی خوش بینانه و 

امیدوار به آینده است.

فضای خانه و شهر دریچه ای به زندگی خانواده و 
جامعه، به عرصة خصوصی و عمومی شهرنشینان است. 

فیلم سازان ایرانی از راه های مختلف از این فضاها استفاده 
می کنند. برای بعضی، فضا فقط حاشیه ای بر متن است، 

ظرفی است که داستان را در آن می ریزند و کمتر به عنوان 
عنصری جداگانه مورد توجه داستان سرا قرار می گیرد. 

برای دیگران، فضا بخش مهمی از متن قصه است و 
آگاهانه آن را همچون وسیله ای برای داستان گویی به 

کار می گیرند. برای این گروه، فضاسازی نقش مهمی در 
ایجاد رابطه میان موضوع داستان و ترتیب بازگویی آن ایفا 

می کند؛ استفاده ای نمادین از فضا برای بیان بهتر داستان 
و غنای بیش تر داستان سرایی، به نحوی که فضا حالات 

و روحیة قصه را می سازد و به بیننده منتقل می کند. برای 
گروهی دیگر، فضا متن اصلی داستان را تشکیل می دهد 

و فیلم به روایتی تصویری از فضا تبدیل می شود، تا 
جایی که تمایز میان تصویر سازی و داستان سرایی مشکل 

می شود. برخی نیز، با تامل در نقش فیلم ساز، چگونگی 
ایجاد فضا و تصویرسازی را می کاوند و در معرض تماشا 

می گذارند. فیلم ساز در عین حال، ممکن است همة این 
روش ها را در کارهای مختلفش به کار گیرد و درجات 

مختلف حساسیت فضایی نشان دهد.  

در این مقاله، نخست نقش نمادین خانه و فضاهای 
درون آن را بررسی می کنیم، سپس به خانه، درهر 
دو شکل جمعی و فردی، به عنوان فضای رابطه 
می نگریم. از خانه قدم بیرون می گذاریم، سفری 

در شهر و روستا می کنیم، آستانه های میان عرصه ها 
را می کاویم، جلوه های تنوع اجتماعی و دغدغه 
برای هویت و اصالت را می شناسیم، و به تأملی 

در بازنمایی فضا، زبان داستان گو و نقش آن ها در 
می پردازیم.  داستان 

فضای درون
خانه در داستان ها معانی مختلفی می یابد، از نمایش 

قدرت و ثروت یا فقر و مصیبت، تا وسیله ای برای نقد 
مشکلات اجتماعی، حکایت روند تغییر و تحول زندگی، 

انعکاس ویژگی های روانی و اوضاع شخصیت های 
داستان. معماری و تزیینات داخلی خانه نمایان گر سلیقه 
و نحوة زندگی ساکنان است و به تنوع فرهنگی و قومی 
جامعة شهری ایران اشاره ای دارد. خانه به مثابة سرپناه و 
مقصد سفرهای شهری و روستایی، و به عنوان محمل و 

نماد عرصة خصوصی افراد و خانوارها به کار می آید.

دوربین فیلم برداران کمتر به عمق عرصة خصوصی 
خانه نفوذ می کند، و چیزهایی را نشان می دهد که در 

عرصة عمومی قابل نمایش است. مقررات حجاب زنان، 
هنجارهای اجتماعی و محدودیت های قانونی، مانع 
از آن می شود که نمایش عرصة خصوصی از مرحلة 

معینی فراتر رود. این محدودیت، هم در نمایش افراد 
و روابطشان رعایت می شود و هم در نمایش فضاهای 

درونی خانه ها. هرچند که فضای خانه فضایی خصوصی 
است، دوربین و تماشاگر فقط به “بیرونی” خانه راه دارند، 

و فضاهایی که در معرض دید عام قرار می گیرد غالباً 
فضاهایی است که مهمان را می پذیرد و نه جاهایی را که 

فقط اعضای خانواده بدان راه دارند. فضای خصوصی 
آپارتمان های مدرن ایرانی را هنوز می توان به فضاهای 
خودی و غیر خودی تقسیم کرد، که در طرح آن ها به 

خوبی جلوه گر است. فضاهای بزرگ بیرونی به مهمانی 
و پذیرایی اختصاص دارد، و فضاهای تا جای ممکن 
جداگانة درونی به استفادة خصوصی اعضای خانواده. 
فیلم ها به نمایش فضای غیره و بیرونی تمایل دارند و 

از نمایش فضای خودی و محرم، فضای اندرونی خانه، 
ظاهراً ابا دارند. در قیاس با بعضی فیلم های غربی، که 
دنبال پرده دری و نفوذ هرچه عمیق تر به فضای ذهنی 

و خصوصی افراد و روابط میان آنان است، فیلم ایرانی 
پرده پوشی می کند، شرم حضور دارد و این روابط را با 
مراعات بیشتری بیان می کند، یا ناگفته می گذارد. پرده 
پوشی و ابهام در بیان، که از روش های دیرینه در شعر 

فارسی است، بارها در فیلم ها به کار گرفته می شود، هر 
چند که این ابهام کمتر با زبان تصویری نقاشانه نشان داده 
شده و بیشتر از طریق داستان گویی شاعرانه و روش های 

فنی برش صحنه ها ارائه  گردیده است.
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در فیلم خانه ای روی آب )بهمن فرمان آرا، 1380(
خانه استعاره ای ست برای ثروت؛ پلکان بزرگ فیلم 

را به عنوان نمادی از اندازة بزرگ خانه و ثروت دکتر 
می بینیم، که به صورت صحنه ای برای نهادن مبل اصلی 

نشیمن خانه و نمایش مراودات درون خانه استفاده 
می شود. خانه در عین حال نمادی است از فساد اخلاقی 

و بدبختی، که سودجویی، بی ریشگی و بی اعتقادی 
شخصیت ها را منعکس می کند. پدر دکتر، که به زور در 

خانة سالمندان ساکن است، خوابی را روایت می کند: در 
خانه ای زندگی می کند که آرام آرام در لجن فرو می رود. 
دختر جوانی مبتلا به بیماری ایدز، یکی از بیماران دکتر، 

نا امیدی خود را به خانه ای تشبیه می کند که روی آب 
ساخته باشند. دکتر با یکی از همکارانش درد دل می کند 

که گویی مانند کشتی روی دریا رها شده است، و در 
پاسخ از همکارش می شنود که او در این احساس تنها 

نیست.

استعارة ثروت و اختلاف آن با فقر و مذلت، دستمایة 
بسیاری از فیلم هاست که خانه را برای نمایش 

این اختلاف به کار می گیرد. در فیلم مهمان مامان 
)داریوش مهرجویی، 1382( چند خانوار در خانه ای 
به صورت جمعی زندگی می کنند، هر یک تک اتاقی 
دارند و یخچالشان خالی است، در حالی که در خانة 

بزرگ و مرفه پدر مرد معتاد، فقط دو نفر زندگی 
می کنند و خانه پر از مواد غذایی است. در فیلم طلای 
سرخ )جعفر پناهی، 1381،( حسین، پیتزابر فقیر، وارد 

ساختمانی مجللی می شود، با آسانسور بالا می رود و 
قدم در آپارتمانی پر نور و سفید می گذارد. دو مهمان 
صاحب آپارتمان را بی دلیل ترک کرده اند. او حسین 

را به داخل دعوت می کند تا پیتزاها را با هم بخورند. 
در کنار معماری مدرن نسبتاً ساده، نرده های آهنی 
منقش، درهای چوبی کنده کاری، آینة قاب طلایی، 

چراغ های گل آذین، تابلوهای مدرن، کلید دستشویی 
که نور و موسیقی را با هم به راه می اندازد، تلویزیون 

بزرگ، مبل های قرمز راه راه، پیانو، بخاری دیواری، 
چراغ های خودکار، نور آبی، اتاق ورزش، و استخر 
داخلی، همه درون یک آپارتمان جمع شده است تا 

اسراف و ثروت فراوان را به رخ مرد فقیر بکشد. 
نمای شهر از پنجرة آپارتمان پیداست و حسین که 
شهر را تا آن زمان از بالا ندیده بود، به دنبال خانة 

خود می گردد که جایی در تاریکی شب پنهان است. 
ولی او تا صبح روی ایوان آپارتمان می نشیند، به شهر 

خیره می شود که زیر پایش گسترده است، و بر حال 
نزار خود تامل می    کند.  

ساخت و تعمیر خانه، علامتی برای امید به آینده و 
پیش بینی خوشحالی است. در فیلم رنگ خدا )مجید 

مجیدی، 1377،( مردی که برای ازدواج بی تاب است، 
خانه اش را تعمیر می کند، کاهگل لگد می کند و به 

دیوارها می مالد، و با کمک دخترهایش با گچ دیوارها را 
سفید، و نیمة پایین آن ها را آبی می کند. خانه همچنین 
به عنوان نمادی از شخصیت درونی افراد و خانواده ها 

و بازگوی روند زندگی آنان است. فیلم گیلانه )رخشان 
بنی اعتماد و محسن عبد الوهاب، 1383( دو برهة 

زمانی را تصویر می کند: سال 1366 که جنگ با عراق 
در اوج خود است، و سال 1381 که زمان شروع حملة 

آمریکا به عراق است. در برهة نخست، گیلانه، زنی 
امیدوار به آینده، به رغم نگرانی برای اسماعیل، پسر 

خانه ای روی آب )بهمن فرمان آرا، 1380(



جوانش که به جبهه می رود، برای خود خانه ای نو 
می سازد، و ما اسکلت چوبی خانه را در حال پا گرفتن 
می بینیم؛ در برهة بعدی، خانه پایان یافته، اما گیلانه که 
به زنی فرسوده تبدیل شده، همة نیروی خود را صرف 
نگهداری از اسماعیل می کند که در جنگ معلول شده 
است. با کمری خم شده می کوشد فرزندش را روی 
صندلی چرخدار سوار و از آن پیاده کند؛ و در عین 

حال، درآمد خانوار را از طریق دکة کوچکی کنار جاده 
تأمین کند. تک خانة کنار جاده، که آن را هم باید گیلانه 
تعمیر و نگهداری کند، نمادی است از تنهایی او که بار 
سنگین زندگی را به دوش می   کشد و همة آرزوهایش 

برای آینده نقش بر آب شده است. 

در فیلم اجاره نشین ها )داریوش مهرجویی، 1365،( 
تخریب تدریجی خانه ای که بد ساخته و بد تعمیر شده، 

وسیله ای برای انتقاد از قانون شکنی و فساد، حرص 
و خشونت، و مشکلات اجتماعی مسکن و نگاهی 
است بر اوضاع مسکن اجاری، مالکیت ساختمان، 

نقش بنگاه های معاملات املاک، واسطه ها، کارگران و 
مهندسان، غیبت صاحبان املاک، که به علت انقلاب 
از کشور خارج شده اند، کیفیت کار بساز و بفروشی، 

و بی انصافی دست اندرکاران. بخش مهمی از فیلم، 
نمایش گام به گام فروپاشی این خانه است که برای 
ایجاد تأثیر کمدی، با دقت اغراق آمیزی نشان داده 

می شود: خانه ای در میان بیابان که دستشویی آن آب 
می دهد و شیر ندارد، در اتاق از جا کنده می شود، کسی 

روی سقف، باغچه ای بدون عایق کاری ساخته، لوله ها 
ترکیده، از سقف آب می چکد، دیوار فرو می ریزد و آب 

جاری می شود، همه جا نم زده و لک شده، ترک های 

بزرگ روی سقف ظاهر شده، منبع آب روی سقف در 
حال فرو ریختن است، و تلاش برای تعمیر خانه آن 

را سست تر کرده است، تا جایی که سیل منبع آب همة 
ساکنان را با خود می برد. 

خانه در مقام مأوا و مقصد، نقشی همیشگی دارد، 
ولی گاه به سختی قابل دسترسی است. خانه در فیلم 

خانة دوست کجاست )عباس کیارستمی، 1365( 
و زیر درختان زیتون )عباس کیارستمی، 1372( 

نقشی کلیدی دارد. شخصیت های فیلم به دنبالش 
می گردند، ولی پیدایش نمی کنند: در یکی به دنبال 
خانه می گردند و نمی یابند؛ در دیگری در آرزوی 

صاحب خانه شدن می سوزند و به سبب بی خانگی 
مردی جوان، و تخریب خانه های همة اهالی روستا 

در زلزله ای مرگبار، عشقی ناکام می ماند. موضوع 
نشانی در هر دو فیلم مهم است، و نشان می دهد 

که نشانی ها بر اساس روستا و محله است و بر پایة 
ارتباط میان بناها که برای محلی ها شناخته است، 

ولی برای دیگران دشوار. در خانة دوست کجاست، 
پسر بچه دائماً نشانی می پرسد ولی حتی بسیاری از 
محلی ها نشانی دوستش را نمی دانند و او سرانجام 
نمی تواند خانة دوستش را پیدا کند. نشانی ها دقیق 
نیستند و نسبت به سایر نقاط تعریف می شوند: در 

محلة فلان، ته کوچه، کنار حمام، پایین بازار، مقابل 
خانة فلان. فیلم زیر درختان زیتون با سوال از دختران 

دانش آموز شروع می شود تا اسم و نشانی شان را 
بگویند. نشانی که می گویند دقیق نیست. در میان فیلم 

که منشی کارگردان از زنی کولی نشانی می پرسد، او 
می گوید نشانی ندارد و در چادر زندگی می  کند.

اجاره نشین ها )داریوش مهرجویی، 1365( 
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در فیلم خانة دوست کجاست، سادگی خانه، نمایندة 
سادگی ذهن کودکان و سادگی زندگی روستاییان است. 
خانة احمد، پسر بچه ای که نقش اول داستان را به عهده 
دارد، خانة روستایی ساده و زیبایی است که از یک سو 
در 2 طبقه با ستون های چوبی محصور شده است. در 

طبقة پایین، ننوی بچه بر ستون ها سوار شده، و در ایوان 
هم سطح حیاطِ خاکی، تخت، سماور و طاقچه هایی با 
اسبابی مختصر قرار دارد. لباس های روی بند، که در 
خانه های دیگر هم دیده می شود، تا آخر داستان در 

فضاسازی به  کار می آید. مادر احمد لباس ها را پهن و 
با او صحبت می کند. تلمبه کنار حوض کوچک است 

و مادر احمد کنار آن در طشتی رخت می شوید. پلکان 
چوبی به طبقة بالا می رود. مادر بزرگ، ردیف مرتب 

گلدان هایی را آب می دهد که جلوی ایوان چیده است و 
به بچه ها تذکر می دهد با کفش بالا نروند. داخل اطاق، 

برادر احمد بر فرشی نشسته است و مشق می نویسد. 
خانه، ساده و پاکیزه است. چهرة بچه ها و شکل خانه، 

همه القاکنندة سادگی و زیبایی است. نوعی سادگی 
روستایی که گویی نمایش بازگشت به اصل است، 

نوعی نمایش نقاشانة فضا که در عین حال زوال و فقر 
را هم نشان می      دهد.

با آنکه خانه های ایرانی رفته رفته از اسباب و اشیا پر 
شده است، هنوز خلوتی نسبتاً ساده ای دارد، که در 

فیلم ها قابل مشاهده است. فضاهای اصلی فیلم نمای 
نزدیک )عباس کیارستمی، 1368( یکی خانة آهنخواه 
است، خانواده ای که گول کارگردان بدلی را خورده، 
به دادگاه شکایت کرده و در نهایت شکایتش را پس 

گرفته است؛ و دیگری دادگاه، و هر دو فضا در مقایسه 
با همتاهای غربی خود نسبتاً از اشیا خالی است. با این 
وصف، سلیقة به کار رفته در بسیاری از خانه های طبقة 

متوسط پر زرق و برق است؛ چلچراغ، فرش پرنگار، 
صندلی های کنده کاری شده، میز منبت کاری، تابلوهای 
گوبلن دوزی، نمایان گر سلیقه ای زینت طلب و پر نقش 
و نگار که با معماری در واقع ساده و مدرن ساختمان 

تا اندازه ای در تضاد است. در فیلم اجاره نشین ها، شبیه 
همین ویژگی ها در خانة مباشر دیده می شود: چلچراغ، 

فرش ایرانی، گچبری و ستون های تقلبی، پنجره های 
میله دار، پرده های تور؛ هرچند که خانه در  این جا در 

حال فروپاشی است و ساکنانش کم پول ترند. 

علاقه به نقش و نگار البته از ویژگی های فرهنگی 
ایرانیان است که در مینیاتور، فرش، کاشی کاری و غیره 

جلوه گر می شود. ظهور فرهنگ نوکیسگی در بعضی 
قشرهای طبقة متوسط، و نفوذ افکار غربی، که در 

تنش میان ساده منشی ناشی از نوگرایی و زینت طلبی 

در دوره های ماقبل و مابعد نوگرایی جلوه گر است، 
در ایرانیان با این علاقه به نقش و نگار تلفیق شده و 
ترکیبی ویژه به وجود آورده است. برای همین است 

که تزیینات داخلی پر تجمل، و همچنین معماری شبه 
باروک، در طبقات نوپای شهری پا گرفته و محبوب 
شده است. حاصل، غالباً التقاطی بصری است که به 
سبکی جاری برای ساخت و تزیین خانه های شهری 

مبدل شده است و به اشکال مختلف ظاهر می شود. این 
التقاط فرهنگی در آداب و رفتار شخصیت ها هم قابل 

مشاهده است. در فیلم لیلا )داریوش مهرجویی، 1375،( 
پدر رضا، صاحب شرکتی مهندسی است، ولی در خانه 

عبا به دوش می اندازد. معماری خانه ها و دکوراسیون 
داخلی آن ها مدرن است، ولی مراسم شله زرد پزان در 
حیاط خانه، شروع و پایان داستان را رقم می زند؛ رضا 
و لیلا عاشق عروسک کارتونی دیسنی هستند و غذای 

چینی می خورند، ولی پوشش سنتی دارند و در خانة 
پدری لیلا موسیقی سنتی می نوازند؛ رضا هم با پدرش 

در شرکت مهندسی شریک است و ظاهرا رویکردی 
متجددانه به دنیا دارد، ولی سرانجام زن دومی می گیرد. 

در مهمان مامان، خانه ای که زمانی اعیانی بوده و ایوان 
و اتاق های گچبری دارد، محل زندگی خانواده فقیری 
است که بر دیوارها پوستر فیلم های ایرانی و خارجی 

نصب کرده اند. در دایرة زنگی )پریسا بخت آور، 1386( 
داخل هر آپارتمانی به نوعی تزئین شده تا نمادی از 

شخصیت و سلیقة صاحب خانه باشد و تنوع فرهنگی 
جامعه را نشان دهد. همه از نظر مالی مرفه اند، ولی 

با سلیقه ها و فرهنگ های مختلف: یکی سنتی و چادر 
به سر است، رخت هایش را روی بام پهن می کند، از 
جنوب شهر آمده و از طرف دیگران ملامت می شود 
که فرهنگ آپارتمان نشینی ندارد، با مبلمان پر زرق و 

برق کرم رنگ و کنده کاری طلایی رنگ، تابلوهای 
بزرگ منظره و چهره ها، و زیر گلدانی با پایه های بلند 
مرمری. دیگری فرنگی مآب است و موهای بور کرده 
دارد، شعر می گوید و کانال های ماهواره ای می بیند، با 

مبلمانی ساده، مجسمه های بودای خندان در اطراف 
خانه، و قاب های کوچکی که دیوارها را پوشانده 

است. خانواده ای هری پاتر ترجمه می کند، تعطیلات به 
خارج می رود، و همسایه ها را به جان هم می اندازد، در 
خانه ای با آشپزخانة باز، قاب های عتیقه روی دیوار، و 
میز شیشه ای وسط سالن. دیگری نگران اجرای قانون 

است، با مبلمان نسبتاً ساده و قاب های سنتی ایرانی. یک 
خانواده هم که در گوشة دیگری از شهر زندگی می کند 
و فقیرتر است، زندگی ساده تری دارد، با رومیزی ترمه، 

قابی روی دیوار که مجموعة عکس های سیاه و سفید 
خانواده است، و حوضی آبی رنگ در میان حیاط. 



ارتباط میان صندلی و فرش در بعضی فیلم ها مبهم 
است، که یاد آور تحول تاریخی زندگی شهرنشینان 

و ورود روز افزون اسباب و اثاثیه به خانه هاست. 
خانه های ایرانیان در یک قرن پیش بسیاری از 

اسباب های امروزه را نداشت. اتاق های بیرونی یا 
مهمان خانه ها را ممکن بود فقط با فرش و پتو و 

بالش تزیین کنند و تعدادی چراغ یا ظروف تزیینی 
روی طاقچه ها بگذارند. بسیاری خانوارها یا صندلی 

نداشتند، یا از آن به ندرت و فقط برای مهمانی استفاده 
می کردند. اکنون حتی با وفور مبل های پر زرق و برق 

و میزهای ناهارخوری بزرگ در خانوارهای طبقة 
متوسط شهری، نشستن بر فرش هنوز از عادت های 

جاری است. از این روست که شخصیت های فیلم ها 
بارها پای مبل روی فرش می نشینند، که یا به علت 

زیادی افراد و نبودن صندلی و مبل کافی است )اجاره 
نشین ها،( یا نشان دهندة تداوم سبک سنتی زندگی در 
بسیاری از خانواده ها )ماهی ها عاشق می شوند؛ دایرة 

زنگی.(

فضای رابطه 
خانه های پر تراکم جمعی، از آپارتمان های مجلل شمال 

شهر تا تک اتاق های دور حیاط های قدیمی مرکز و 
جنوب شهر، محلی برای بررسی روابط اجتماعی است. 

خانوارهای مختلف در کنار هم زندگی می کنند و به 
اجبار با هم در تماس اند، در رابطه ای تنگاتنگ که نیاز 

به تعاملی دائمی دارد، ولی از کش مکش و جنجال 
خالی نیست. خانة جمعی به صحنه ای برای فیلم ساز 

تبدیل می شود تا فضای مشترک میان خانوارها را زیر 
ذره بین بگذارد و مشکلات همزیستی در این شرایط را 

به تصویر بکشد. فضاهای درون واحدها و فضای نیمه 
خصوصی مشترک میان واحدها، مکان اصلی داستان را 

تشکیل می دهد. 

تهران و سایر شهرهای بزرگ پر تراکم ایران رفته رفته 
به شهرهای آپارتمانی تبدیل شده است. خانواده هایی 

که تا یک نسل پیش به زندگی در خانة حیاط دار عادت 
داشتند، حالا روی سر هم در ساختمان های چند طبقه 

زندگی می کنند. رشد جمعیت، محدودیت زمین و 
قیمت بالای آن، نقش مهم صنعت ساختمان در اقتصاد 
کشور، احساس عدم امنیت، نوگرایی فرهنگی و کمبود 
علاقه به حفظ و مرمت ساختمان های قدیمی از جمله 
علت های این تغییر بوده است. اما پیامدهای اجتماعی 
تغییر از خانه نشینی به آپارتمان نشینی هنوز به خوبی 

شناخته نشده است، زیرا که زندگی در آپارتمان شرایط 
و عادت های زندگی خانوارها را به نحوی بی سابقه 

عوض می کند، و به ویژه نیاز به برقراری چارچوب های 
جدیدی برای همکاری و هم زیستی ایجاب می کند. 

آپارتمان چند طبقه در واقع حکم خیابانی عمودی را 
دارد که خانواده های مختلف را به جای اینکه دیوار 
به دیوار باشند، سقف به کف روی هم قرار داده و 

ارتباط شان را بالقوه از خیابان نزدیک تر ساخته است. 
ناهمخوانی روش های زندگی، تمایلات فرهنگی و نحوة 

برخورد با مسائل در این جا به خوبی آشکار می شود. 
زندگی مشترک در یک ساختمان، نمایش گر موقعیت 

مشابه اقتصادی خانواده هاست. اما تفاوت های فرهنگی 
و سنی آنان را به خوبی می بینیم، و نیز مشکلات 

ناشی از اجبار به ایجاد ساختارها و هنجارهای جدید 
اجتماعی برای حل مسائل مربوط به آن ها را. رابطة 

خانة دوست کجاست )عباس کیارستمی، 1365(
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آپارتمان نشین ها با هم در واقع انعکاسی است از تجربة 
شهرنشینی در ایران، که در آن رشد جمعیت و تراکم 
شهری، مردم ایران را با چالش های جدیدی رو به رو 

ساخته است.

در فیلم اجاره نشین ها، مواجهه با خطر تخلیه باعث 
همکاری همسایه ها می شود تا بتوانند به زندگی در 

آپارتمان هایشان ادامه دهند و سرانجام صاحب خانه 
بشوند. در عین حال خانه به عنصری برای جنگ بین 
گروه ها تبدیل می شود. در خانه ای که صاحبانش در 

خارج مرده اند و بلا صاحب مانده است، فیلم داستان 
کش مکش مباشر با مستاجران را بازگو می کند. مباشر 

بی انصاف حکم تخلیة مستاجران را گرفته است، به امید 
آنکه خود خانه را تصاحب کند. هر طرف را یک دلال 

املاک بر ضد دیگری تحریک می کند: طرف مباشر 
در صدد جعل سند و تصاحب خانه است و طرف 

مستأجران به دنبال ماندن و تعمیر خانه و رقابت با بنگاه 
طرف مقابل. خانه به ابزاری برای جنگ و کش مکش 
میان این دو گروه، و برای همکاری بین مستاجران، و 
در آخر به امید به آینده برای همه تبدیل می شود. در 

نهایت تنها راه نجات خانه، صلح طرف های متخاصم و 
همکاری اجاره نشین ها با هم است. 

نحوة استفاده از فضاهای مشترک خانه های جمعی، 
به ویژه مایة جدال و دوستی همسایه هاست. در 
فیلم دایرة زنگی، پارکینگ، آسانسور، پلکان، و 

به ویژه پشت بام یک ساختمان، محل رودررویی 
همسایه هاست؛ داستان خانواده هایی است که در 

آپارتمان های یک ساختمان زندگی می کنند و مشکل 

همزیستی آنان، در نصب و تعمیر بشقاب های ماهواره 
جلوه می کند. یکی بشقاب دیگری را قطع می کند، 

دیگری بشقاب همسایه را از بام پرتاب می کند، یکی 
با نصب آن مخالف است، و دیگری به پلیس گزارش 

می دهد. فضای بام محل اصلی فیلم است، جایی که 
بشقاب های ماهواره نصب شده است، بچه ها بازی 

می کنند، و همسایه ای رخت پهن می کند، عملکردهایی 
که با هم همخوان نیست. علاوه بر آن، بعضی 

همسایه ها سهم خود را برای تعمیر سقف نپرداخته اند، 
و مدیر ساختمان که صاحب یکی از آپارتمان هاست، 

دسترسی آنان را به این فضا ممنوع کرده است. فضای 
بام، فضای رابطة همسایگان، میان آنان و دنیای 

ارتباطات و جهان خارج، و موضوع درگیری با پلیس 
است. رابطة همه درون خانواده ها و میان خانواده ها 

مدام دستخوش تنش و کش مکش است. فیلم 
می خواهد فضایی کمیک ایجاد کند، ولی شاید خواسته 

یا ناخواسته پرده از بسیاری آداب فرهنگی بر می دارد.

در فیلم دربارة الی )اصغر فرهادی، 1388،( ویلایی 
متروکه کنار دریای خزر چند خانواده را گرد هم 

می آورد. در این جا خانه محل شادی و غم خانواده ها 
و صحنة تئاتری برای کشف روابط افراد و خانواده ها 

با همدیگر است. تک خانه ای در زمان تعطیلات به 
خانه ای جمعی تبدیل می شود، و وقتی بچه ای در 

حال غرق شدن در دریاست و دختری از میان جمع 
)الی( گم می شود، شادی به تنش و کش مکش تبدیل 

می شود، و فیلم به موشکافی روانکاوانه در این باره 
می پردازد که شخصیت های مختلف به این بحران 

چگونه واکنش نشان می دهند.

دربارة الی )اصغر فرهادی، 1388(



در ساختمان های جمعی فقیرانه، آپارتمان ها بعضاً فقط 
از یک اتاق تشکیل می شود و ساکنان اجاره نشینند. 
خانه های بزرگ قدیمی محله های مرکزی و جنوبی 

شهر تبدیل به محل زندگانی تعدادی خانوار تبدیل شده 
است که هر یک اتاقی را در یک ضلع حیاط اشغال 
کرده اند. فضای مشترک این خانوارها حیاط است، 

محل تنش و مایة همزیستی و دوستی. محل داستان 
فیلم مهمان مامان، چنین خانه ای در محلة پامنار تهران 
است، که در آن عفت، زنی فقیر، از بابت این که قادر 
به پذیرایی از مهمانانش نیست، شرمنده است. با این 
حال، همة همسایه ها و دوستان کمک می کنند تا او 
بتواند مهمانی مفصلی بر پا کند. استفادة مشترک از 

حیاط باعث نگرانی عفت است، زیرا یکی از همسایه ها 
معتاد است و همسر حامله اش را کتک می زند، در حیاط 

گردو می شکند تا بفروشد؛ دیگری زن جنگ زده ای از 
ایلام است و مرغ و خروس هایش را در حیاط بزرگ 
می کند؛ کارگران کارگاهی ساختمانی در ته کوچه، که 
دسترسی به راه اتومبیل رو ندارد از روی حیاط با نقاله 

عبور می کنند. عفت، حیاط را می روبد تا برای مهمانانش 
تمیز و قابل ارائه باشد. در عین حال همین حیاط، 
با گیاهانش و حوض نسبتاً تمیز وسط آن، به محل 

همدردی و همکاری همسایه ها تبدیل می شود تا به او 
کمک کنند غذای مهمانانش را آماده کند. همه به هم 

کمک می کنند، غذایشان، اتاقشان و وقتشان را در اختیار 
همسایه هایشان می گذارند تا آنها بتوانند مشکل خود 

را حل کنند. زنان همه دور دیگ غذا جمع و مشغول 
غذا کشیدن می شوند، در خانة عفت سفره ای مفصل 

و شاهانه روی زمین می گسترند، همة همسایه ها را به 
سفره دعوت می کنند و به کارگران و مهمانان ناخوانده 

هم غذا می دهند. همه خوشحال و رقصانند، لباس 
خوب پوشیده اند و به مهمانی می روند. فیلم، بر مهمانی 

به عنوان گردآورندة دوستان، خویشان و همسایگان، 
و مایة رابطة میان آنها تاکید دارد، با ارزش گذاری به 

سنت های مهمان نوازی و همسایه دوستی، حتی در اوج 
فقر، تأکید بر نکات مثبت زندگی، ارزش گذاری بر شرم 
حضور و تعارف و آبروداری. غذا و حیاط به وسیله ای 

برای ارتباط افراد با هم  می شود. 

در ساختمان های آپارتمانی، حیاط مشترک دیگر وجود 
ندارد و پشت بام جای حیاط را می گیرد. در اجاره 

نشین ها، مباشر، مستاجران و کارگران پس از یک روز 
پر کش مکش همه با هم آشتی می کنند، بالای بام کباب 

می پزند، و روی زمین سفره ای مفصل پهن می کنند و 
همه از یک سفره غذا می خورند. آماده کردن، پختن، 

سفره چیدن و سر یک سفره نشستن برای صرف غذا، 
وسیله ای برای ایجاد روابط دوستانه بین طرف های 

متخاصم است، موضوعی که فیلم های متعددی به کار 
می گیرند، و به ویژه در کارهای مختلف مهرجویی 

دیده می شود، ولی در کارهای دیگران هم قابل 
تشخیص است و به سنت های فرهنگ ایرانی باز 

می گردد که همسفرگی، دری است به سوی ایجاد تعلق 
عاطفی و مسئولیت اخلاقی در برابر به کسی که در نان 

و نمک شما شریک شده است.  

در فیلم ماهی ها عاشق می شوند )علی رفیعی، 1383،( 
خانه هنوز مایة قهر و آشتی است، ولی این بار 

خانه ای مستقل، نه مجموعه ای آپارتمانی. خانه و غذا 
محمل های اصلی فیلم برای بازگویی داستان مکرر 

عشق است. عزیز، صاحبِ خانه ای اربابی در ساحل 
بندر انزلی، پس از 22 سال دوری، به آن باز می گردد، 
و پی می برد که آتیه، زنی که در جوانی عاشق او بوده، 

اکنون خانه را به رستورانی موفق تبدیل کرده است. 
او بر سر دوراهی قرار می گیرد. فیلم، تأکید زیادی بر 
چگونگی تهیه و تنوع و کیفیت غذاهایی دارد که آتیه 

و همکارانش می پزند و به مشتریان عرضه می کنند. 
خانه، محل کش مکش دو طرف می شود، که از سویی 

مایة نگرانی آتیه و همکاران اوست و از سویی، یاد 
آور عشق جوانی برای هردو. اتاق های متروک طبقة 

بالا، که روی همه چیز ملافة سفید انداخته اند، نمادی 
از عشق عزیز و آتیه است که مدت ها در حالت تعلیق 

بوده است. ویژگی مهم فیلم، سکوت های عمیق 
شخصیت هاست که قادر به گفت و گو نیستند، یا 

نمی خواهند اطلاعات به هم منتقل کنند و مراودة رو 
در رو داشته باشند. در نتیجه، خانه و غذا به وسیلة 

ارتباط زنان و مردان تبدیل می شود. تهیة غذا و نظافت 

آینه )جعفر پناهی، 1376(
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و آماده سازی خانه، میان آنها رابطه ایجاد می کند. 
خانه را که می روبند و روکش های سفید را از روی 

اسباب و اثاثیه بر می دارند، خانه از تمیزی برق می زند 
و گویی عشق عزیز و آتیه دوباره زنده می شود و 

صیقل می یابد. روفتن و آرایش خانه به آشتیِ دو طرفِ 
رابطه ای قدیمی و گسسته تبدیل می شود. دو طرف 
در ابتدا بر سر مالکیت خانه در گیرند، و در نهایت 

خانه ای دیگر، کلبه ای در جنگل، ظاهراً مأوای زندگی 
آیندة مشترک شان است. 

اما خانه همیشه وسیله ای برای آشتی و دوستی نیست. 
در فیلم خانه ای روی آب، خانه محل تنش دکتر، 

شخصیت اصلی فیلم، با پدر و پسرش است. دکتر 
پدرش را به خانه سالمندان برده است و حاضر نیست 

او را در خانة بزرگش بپذیرد که در آن تنها زندگی 
می کند، به رغم آنکه در خانه خدمتکار دائم دارد. پسر 
دکتر به پدر بزرگش قول می دهد که او را به خانة پدر 

بیاورد، ولی خود به علت اعتیاد و عدم اعتماد به پدر، از 
خانه می گریزد. سرانجام همین خانه صحنة مرگ دکتر 

است که گروهی از دزدان به آن دستبرد زده اند. 

زندگی در خانه های فقیرانة جمعی هم همیشه مایة 
خوشحالی و شادی نیست. در فیلم گیلانه، وقتی زن 

جوانی در اوج جنگ به خانة محقرش بر می گردد، که 
تک اتاقی است در خانه ای جمعی، در کنار حیاطی 

بزرگ در مرکز شهر تهران، با اتاقی لخت مواجه 
می گردد که اسباب هایش ناپدید شده است، شوهرش 

را به سربازی برده اند، و صاحب خانه یخچال شان را به 
عنوان اجارة عقب افتاده ضبط کرده است. 

سفر در فضا
بیرون از خانه، فضای شهر، فضای رابطة افراد مختلفی 

است که در آن زندگی می   کنند. موضوع شماری از فیلم ها 
سفری در شهر است که از آن طریق این ارتباطات زیر 
ذره بین قرار می گیرد و محملی است برای نمایش تنوع 

و پیچیدگی زندگی شهری و بررسی مشکلات اجتماعی. 
در عین حال، پرسه در خیابان ها هزینة کمی در بر دارد، 
از احتیاج به صحنه و دکور می کاهد، آینه ای است برای 
نشان دادن فضاها به مردمی که در آنجا زندگی می کنند، 
و چشم اندازی جذاب و مستند برای تماشاگری که با 

محیط آشنا نیست. بازنمایی فضای شهر، بخش مهمی از 
داستان است، داستان زندگی در شهر.

در فیلم لیلا، لیلا، زن جوانی است که بچه دار نمی شود، 
از دکتر هم کمکی بر نمی آید. زن نمی خواهد کودکی را از 
پرورشگاه به فرزندی بپذیرد، زیرا می گوید رضا، شوهرش، 
می تواند بچه دار شود، پس نباید بچة کس دیگری را بزرگ 
کند. بیشتر داستان در 3 خانة بزرگ در شمیران اتفاق 

می افتد: خانه های دو خانواده و خانة مشترک لیلا و رضا، 
فرزندان آنها. بخش های زیادی از داستان هم در ماشین 

رضا می گذرد، که بین این خانه ها در رفت و آمد است و 
حاکی از رابطة بین این سه خانواده با هم خانه ها بزرگ و 
خانواده ها پر جمعیت و مرفه اند. مشکل اصلی، به خصوص 
از نظر مادر شوهرش، این است که با نازایی لیلا او نخواهد 
توانست خانة خود را مثل دو خانواده نسل پیش به محل 
زندگی خانواده ای بزرگ تبدیل کند. صندلی عقب ماشین 
رضا به بیننده اجازة سفر در شهر را می دهد: ولی تکرار 
ردیف درخت ها در روز و ردیف چراغ ها در شب، گویی 
نشان گر راه بی پایانی است که زوج جوان مجبورند طی کنند.

رنگ خدا )مجید مجیدی، 1377(



آینه )جعفر پناهی، 1376،( همچون بادکنک سفید 
)جعفر پناهی، 1374،( داستان سفر دختر بچه ای در شهر 
و مواجهة او با تنوع و شلوغی شهر است. در آینه، پس 
از آنکه مادر برای بردن دخترش به مدرسه نمی آید، او 

تصمیم می گیرد خود به خانه برود، سفری در قلب شهر 
تهران، که در آن او خیابان ها را با پای پیاده، سوار بر 

اتوبوس، تاکسی، و موتوسیکلت طی می کند تا به مقصد 
برسد. سفر دختر بچه در شهر در واقع رشته ای است 

که داستان های کوچک دیگری را مثل دانه های تسبیح به 
هم وصل می کند، داستان هایی کوتاه که فقط به صورت 
روایت جنبی شنیده می شود، با عبور از مکالمه های نیمه 

شنیده: پیرزنی که نمی خواهد به خانة سالمندان برود؛ 
مرد و زن جوانی که با اتوبوس و به همراه خانواده، برای 
خریدن شمع و آینه عروسی شان رفته اند؛ مرد و زنی که 

دربارة نقش زن در خانه در تاکسی بحث می کنند؛ مسابقة 
فوتبالی که در سراسر فیلم جریان دارد و موضوع صحبت 
راننده های اتوبوس است؛ تصادف اتومبیلی که باعث راه 

بندان سنگینی شده است؛ زن جوانی که شوهرش او و بچة 
کوچکشان را رها کرده است، و روایت های دیگر. هرکس 

لهجه ای دارد و فیلم نمایان گر تنوع قومی شهر تهران است، 
شهری که ساکنانش از گوشه ای از مملکت آمده اند. فضای 

شهر پر ازدحام و پر سر و صداست. سیل همة جانبة 
اتومبیل ها دائم در خیابان جاری و عبور از خیابان خطرناک 

است، ولی دخترک قدم به قدم می آموزد که چگونه از 
خیابان عبور کند، در شهر سفر کند، و مستقل باشد. در 

این میان، همة شخصیت های فیلم فقط به او کمک می کنند 
و هیچ کس نیت سوئی از خود نشان نمی دهد. به رغم 

غوغای شهر و شکنندگی دختر بچه در مقابل سیل آدم ها و 
وسائط نقلیه، خوش بینی مایة اصلی داستان است. 

اما در فیلم دایره، این روایت های جنبی پررنگ تر 
می شود و انتهای سفر با ابتدای آن یکی است. فضای 

شهر دوباره مثل هزارتویی جلوه گر می شود که بازیگران 
در آن از سویی به سوی دیگر می روند، از کسی یا 

چیزی می گریزند و دنبال کسی یا چیزی می گردند، و 
در نهایت باز می گردند به جایی که از آن می گریزند. 

گردشی در شهر است که هم جلوه های زندگی در شهر 
تهران را، از بازار و بیمارستان و پایانه و غیره نشان 

می دهد، و هم فشارهای روزمرة زنانی که روزگار در 
حاشیة زندگی اجتماعی به سر می برند. بیشتر داستان 

در مرکز و جنوب تهران اتفاق می افتد و محدودیت های 
زنان را در شهر نشان می دهد، از کشیدن سیگار در ملأ 

عام تا خریدن بلیت اتوبوس برای خروج از شهر، ماندن 
در هتل، سقط جنین، یا آواز خواندن. آوای زنان در 

فیلم نیوه مانگ )بهمن قبادی، 1385( موضوع سفری از 
کشوری به کشوری دیگر است. 

در فیلم ده )عباس کیارستمی، 1381،( سفر در شهر، حلقة 
پیوند داستان هایی است که این بار فقط از طریق گفت و 
گوی شخصیت ها منتقل می شود، و بیننده به درون فضای 
ذهنی آن ها راه می یابد. فضای اصلی فیلم، نه فضای شهر 

که در پشت صحنه دیده می شود، بلکه فضای اتومبیل 
است، که همچون صحنة متحرک تئاتر عمل می کند. سفر 

در شهر در فیلم طلای سرخ، دوباره همچون رشته ای 
است که داستان های کوچکی را از جلوه های اجتماعی به 

هم می پیوندد: فقر، بی خانمانی، اختلاف طبقاتی، تبختر 
ثروتمندان و احساس تحقیر و سرخوردگی فقرا. فیلم، 

نقدی است بر این اختلاف، و از فرهنگ طبقة مرفه شهری 
از دو زاویه: زاویة اصلی از آن حسین، مردی از طبقات 

باد مارا خواهد برد )عباس کیارستمی، 1378(
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طعم گیلاس )عباس کیارستمی، 1376(

فرودست شهری، که در جنگ عراق شرکت کرده و حالا 
به شغل پیتزابری با موتورسیکلت مشغول است و حسرت 
زندگی مرفهی را دارد؛ دیگری از آن پورنگ، جوانی مرفه 
که بیشتر عمرش را خارج از ایران به سر برده و این نحوة 

زندگی را ریخت و پاش و غیر منطقی می داند. حسین 
گاهی کیف زنی هم می کند، ولی بالاخره تصمیم می گیرد با 
علی، دوستش به دزدی جواهر بپردازند، که ناموفق می ماند 

و به ناکامی و خودکشی او می انجامد. تضاد فضاهای 
تاریک و دخمه مانند محل زندگی حسین، و سفیدی و 

روشنی آپارتمان قصر مانند پورنگ، اختلاف طبقاتی عمیق 
این دو را نمایش می دهد. 

موضوع اصلی فیلم خانة دوست کجاست، سفر در روستا، یا 
بین دو روستاست. احمد پسر بچه ای  ست که برای دوست 
همکلاسش فداکاری بسیاری می کند. او بعد از مدرسه تا 
شب به دنبال خانة او می گردد، اما پس از آن که از یافتن خانة 
او ناامید می شود، مشق شب دوستش را خود می نویسد تا او 
را از کلاس بیرون نکنند. سفر بین دو روستا هم داستان های 
کوچکی را دربارة زندگی در دنیای روستا بازگو می کند، و 
هم زیبایی های بصری را می نمایاند. زندگی سخت کودکان، 
که مجبورند به پدرانشان کمک کنند، همچون حمل دبه های 
سنگین شیر که باعث کمر دردشان می شود، حمل درهای 
چوبی سنگین، و کار در مزرعه که مانع از نوشتن مشق ها 
می شود. پدر بزرگ احمد اعتراف می کند که برای تربیت 

بچه ها بهانه می تراشد و کتکشان می زند. همة این سختی ها به 
هنگام بالا و پایین رفتن احمد از پله های خانه ها و کوچه ها 
و تپه ها نمایان می شود. تکرار حرکات، ساده ولی دردناک 
است. با این حال، عاقبتی خوش دارد، زیرا که فداکاری 

احمد، دوستش را از اخراج از کلاس نجات می دهد. 

در فیلم دربارة الی، سفر خروج از شهر به منظور 
استراحت و شادی است، ولی به فاجعه می انجامد. این 
سفر به سان فرار از جهنم مشکلات است، که متاسفانه 
برای نرگس در فیلم دایره مقدور نیست، زیرا نمی تواند 
در پایانة اتوبوس در تهران به اتوبوسی سوار شود که او 
را به شهر سراب ببرد. در گیلانه سفر از روستا به شهر 

این روند را وارونه می سازد، از فضای صلح آمیز روستا 
به فضای جنگ زدة شهر تهران، که نمایان گر مشکلاتی 

است که ازین پس گریبان گیلانه را خواهد گرفت. 

کاوشی در آستانه   ها
کند و کاو در حاشیه ها، در فضاهای حایل، در 

آستانه های بین حریم ها، از موضوع های فیلم هاست، 
آستانه هایی که دنیاهای مختلف را از هم جدا می کنند، 

فضای بیرون و درون، فضای ثروت و محرومیت، 
دنیای خانواده و شهر، عرصة خصوصی و عمومی، 
خودی و بیگانه، شهر و روستا. سفر در فیلم طعم 
گیلاس )عباس کیارستمی، 1376( در حاشیة شهر 

تهران اتفاق می افتد و سفری محزون به دنبال مرگ 
است که عاقبت به زندگی ختم می شود. داستان مردی 

است به نام بدیعی که می خواهد خودکشی کند و 
در به در دنبال کسی می گردد که در این کار کمکش 

کند. از چند نفر می خواهد، اما آنها سرباز می زنند. 
سرانجام کسی موافقت می کند، ولی سعی می کند مرد 

افسرده را راضی کند که زندگی شیرین است. ماجرای 
خودکشی خود را هم تعریف می کند که با خوردن 

توت از سرش افتاد. توصیه می کند او هم این فکر را 
از سر به در کند و به فکر زیبایی های زندگی باشد، 

از جمله طعم گیلاس. بدیعی هم سعی می کند، و 



سرانجام خود را نمی کشد. فیلم در حاشیة شهر تهران 
برداشته و بسیاری از صحنه های آن از درون ماشین 

گرفته شده است. کوه و تپه های خاک آلود و خشک 
نمایان گر ذهن افسردة بدیعی است. شهر و ساختمان ها 
و چراغ هایش فقط از دور دیده می شوند. وقتی معلوم 

می شود که او نخواهد مرد، رنگ ها زنده می شود و 
سرسبزی درختان جلوه می کند.

داستان فیلم خانة دوست کجاست از یک در شروع 
می شود و موضوع در تا پایان زنده می ماند، درهایی که 

مظهر هنر اصیل روستایی و در عین حال فاصله بین 
زمان حال و گذشته، سودجویی و هنر پروری، و شهر 

و روستاست. در فیلم طلای سرخ، پیتزابری حسین 
او را فقط تا مرز دنیای مرفه می برد، و او به ندرت 

می تواند وارد این دنیا شود. همیشه پشت در خانه ها 
متوقف می شود و فقط می تواند گاهی نیم نگاهی به 
داخل آن ها بیندازد. یک بار که خواست وارد جواهر 
فروشی شود، مانع او شدند. او بار دیگر با تمهید و 
نیرنگ وارد شد، و آخرین بار با زور اسلحه، که به 

مرگش منجر شد. پورنگ که از حسین واهمه ای ندارد، 
او را به خانه اش دعوت می کند و به او اجازه می هد به 

اکتشاف آپارتمان مجلل چند طبقة والدین مرد جوان 
بپردازد و لذت این فضا را بچشد. از نظر فضایی، فیلم 
به کشف آستانه ها می پردازد و اینکه چگونه کسی که 
به طور معمول در خارج از این آستانه ها نگه داشته 
می شود، عاقبت با زور قدم به درون می گذارد. فیلم 
از میان قاب در و پنجره ها به فضای درون یا بیرون 
می نگرد و به دنبال کشف آنست که چگونه می توان 

قدم به آن سو گذاشت.

پنجره در بعضی فیلم ها برای دیدن دنیای بیرون است، ولی 
درون گرایی فرهنگی در خانه ها، و به ویژه در آپارتمان ها، 

چشمگیر است. خانوارها به علت شلوغی و ازدحام 
شهری، نگرانی از اشرافِ همسایه ها، و برای کنترل نور 
شدید آفتاب، پرده های کلفت تور جلوی پنجره ها می کشند 

و به آنچه خارج از پنجره می گذرد، کمتر توجه دارند. 
ارتباط درون و بیرون خانه از طریق پنجره، محدود می شود. 

در خانه های حیاط دار، درهای آهنیِ دیوارهای بلند، حیاط 
و فضای درون خانه را از بیرون جدا می کند. در آپارتمان ها، 

پلکان و پارکینگ و آسانسور، فضای رابط میان فضای 
خصوصی و کوچه و خیابان را تشکیل می دهد. 

رابطة درون و بیرون فضاها نقشی ظریف در داستان گویی 
دارد. در فیلم لیلا، ورودی های 3 خانه گویی تفاوت در 

باروری میان نسل ها را نشان می دهد: درهای 2 خانة 
والدین به حیاط هایی وسیع باز می شود، حال آن که خانة 

لیلا و رضا دری در انتهای راهرویی تنگ و طولانی 
قرار دارد. جلوة دیگر باروری، صحنه های پردرخت 
خیابان های شمیران است که در کنار غم نازایی لیلا، 

فضایی غمگین می سازد. سراسر داستان همچون تماشای 
رنج آور شکنجة روحی زن جوانی است که راضی 

نمی شود راه خروج از بن بست را بپذیرد، راهی که با 
تایید همة اطرافیان، جز مادر و خالة شوهرش رو به 

روست. تنشی که در این میان برای بیننده ایجاد می شود، 
در دقایق آخر داستان از میان می رود و او را تا اندازه ای 

از شر کابوس آزاد می کند. وقتی لیلا از پشت پنجره و از 
لای پرده رضا و دختر او را در حال ورود به حیاط خانة 

پدرش می  بیند و لبخند محوی می زند، این تنش گویی 
آب می شود. علاوه بر رابطة درون و بیرون، بالا و پایین 

رنگ خدا )مجید مجیدی، 1377(
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هم از ویژگی های فضاسازی در فیلم است. پلکان تیز 
خانة لیلا مکرراً دیده می شود و بعضاً نمایان گر سختی 
روابط و فاصلة روز افزون بین زن و شوهر است. در 

صحنه ای که لیلا ورود عروس جدید را به خانه اش از 
بالای پله ها تماشا می کند، اختلاف ارتفاع و رقص بی رمق 

یکی از مهمان ها در کنار عروس در لباس سفید، گویی 
بریدگی نهایی رابطة لیلا و رضا را مجسم می سازد.

فضای تنوع و اصالت
تنوع اجتماعی که در شهرها غالب است، از موضوعات 

اصلی بسیاری از فیلم هاست، که به صورت گردهمایی در 
خانه های جمعی، یا در برخوردهای تصادفی در فضاهای 

عمومی شهر، تبلور می یابد. برخی فیلم سازان این تنوع 
را مشکلی برای همزیستی، و برخی آن را بخشی از غنای 
شهر می دانند. در کنار تنوع و پیچیدگی زندگی شهری، و 
در پاسخ به آن، هویت و اصالت از دغدغه های فیلم سازان 

است. به همین دلیل بعضی وقت ها دنبال فضاهایی 
هستند که این اصالت را به نوعی منعکس می کند، مثل 

خانه های قدیمی، محله های کهن، روستاهای دست 
نخورده، و یا افرادی که این اصالت را گویی به نحوی 
در خود دارند، مثل کودکان، روستاییان و اقوام مختلف 
مناطق کشور. تصویر روستا به مثابه زمان معصومیت، 

فرار از تب و تاب شهر، بازگشت به گذشته ای است که 
آرام و معصوم بود. به همین ترتیب زندگی کودکان هم 

جلوه گر معصومیت و سادگی گذشته است. تمرکز بر 
کودکان، روستاییان و مردم شهرهای کوچک 3 امکان 
را برای فیلم ساز ایجاد می کند: جست و جوی گذشته 

مشترک، شناخت پیچیدگی شهر، و بیان آزاد. جست و 
جوی گذشته ای مشترک برای زندگی بی هویت شهری، 

کودکی که گذشتة همه افراد است، و روستانشینی که 
گذشتة بخش عمده ای از ایرانیان است. در بعضی فیلم ها 

سختی های زندگی روستایی را کم تر می بینیم، چون هدف 
اصلی گویی تحلیل زندگی روستایی نیست، بلکه استفاده 
از زندگی روستاییان و کودکان همچون آینه ای است که 
برابر زندگی پر دغدغه شهری قرار می گیرد، تا بینندگان 

عمدتاً شهری، خود را در شرایطی دیگر تصور کنند و به 
اوضاع خود از چشمی دیگر بنگرند. 

بازبینی زندگی روستایی برای بعضی شهرنشینان جدید، 
رجعتی به گذشته است، و به آنان اجازة شناخت و 

تحلیل هویتشان را می دهد. مردم روستاها و شهرهای 
کوچک، که اجدادشان در طول قرون با نزدیکی با 

طبیعت و آهنگ آهسته و بلا تغییر زندگی کشاورزی 
خو گرفته بودند، اکنون خود را در فضای مصنوع شهر 

بزرگ می یابند، و می کوشند خود را با تغییر دائمی 
و آهنگ شتابان آن هماهنگ کنند. در این جا شبکة 

گستردة خویشاوندی و روابط تنگاتنگ اجتماعی 
جای خود را به روابط مادی و ابزاری می دهد، که از 
سویی ایجاد از هم گسیختگی اجتماعی می کند و از 

سوی دیگر، مزیت هایی را به همراه دارد. برای بسیاری 
از این مهاجران، چنین تغییری به معنای آزادی از 

محدودیت های اقتصادی و تنگنای اجتماعی روستا و 
شهر کوچک است، و امکان زندگی تازه ای بر مبنای 
خانوار تک هسته ای و دسترسی به امکانات شهری. 
نسل های جدید شهری این گذشته را به مثابه عقب 

افتادگی می دانند و حتی می کوشند هرگونه ارتباطی را 
با آن از خاطره خود بزدایند. این انکار ارزش روستا، 

سابقه ای طولانی در فرهنگ ایرانی دارد. 

فرهنگ ایرانی در طول تاریخ همیشه به شهر بهای 
بیش تری داده و برای روستا ارزش کم تری قائل شده 

است: به عنوان مثال مولوی با تحقیر دربارة زندگی 
روستایی سخن می گوید: »ده مرو ده مرد را احمق کند/ 

عقل را بی نور و بی رونق کند/ قول پیغمبر شنو ای 
مجتبی/ گور عقل آمد وطن در روستا.« 2 در زمان معاصر 
هم شهریان ایرانی روستاها را کماکان مظهر عقب افتادگی 

اقتصادی و اجتماعی می شناسند، و از مهاجرت خیل 
روستاییان به شهرها شکایت می کنند، که شهرها را به 

روستایی بزرگ تبدیل کرده است. اما در واقع شهرنشینان 
امروز خود در دو سه نسل اخیر از روستاها و شهرهای 

کوچک به شهرهای بزرگ آمده اند، و اکثر جمعیت شهری 
ایران امروز حاصل کمی بیش از یک قرن مهاجرت است. 

وقتی 200 سال پیش تهران به پایتختی سلسلة قاجار 
انتخاب شد، جمعیتی حدود 15 هزار نفر داشت، و از 

طریق جذب مهاجر و زاد و ولد مهاجران، به بزرگ ترین 
شهر ایران تبدیل شد.3 مهاجرت و رشد طبیعی جمعیت 
شهرهای کشور را گسترش داده  اند، تا جایی که در نیمة 

دوم قرن بیستم تعداد شهرهای ایران 5 برابر و نرخ 
شهرنشینی 2 برابر شده است. اکنون بیش از دو سوم مردم 

ایران در 1000 شهر کشور زندگی می کنند، حال آنکه 
در 60 سال پیش، فقط یک سوم جمعیت کشور در 200 
شهر ساکن بودند. فضای شهری که با این شتاب ساخته 
شده، نشان گر جامعة شهری شتابان، جوان و همچنان در 
حال رشد است و به همان دلیل در پی یافتن هویتی قابل 
اعتماد، که عمدتاً آن را در گذشته جست و جو می کند. 

2جلال الدین رومی، مثنوی معنوی ) چ9، تهران: امیرکبیر، 1382(، دفتر 

سوم، بیت 517 و 518، 408.
3در بارة چگونگی رشد شهر تهران و مسائل اجتماعی آن، نک: این 2 

اثر نگارنده: »تهران« در دایرۃ المعارف بریتانیکا )2008(، و تهران، ظهور 
یک کلانشهر، ترجمة حمید زرآزوند )تهران: پردازش و برنامه ریزی 

شهری، 1381(.



اصلاحات ارضی و تمرکزگرایی اداری و سیاسی 
دولت، باعث از هم پاشیدگی انسجام روستا شد و به 

اقتصاد سرمایه داری، شهرنشینی و صنعت گرایی بهای 
بیشتری داد، و برای روشنفکران منتقد هم دستمایه ای 

فراهم کرد. ابتدای دورة انقلاب با موجی از روستا 
گرایی و ضدیت با شهرهای بزرگ همراه بود. در عین 

حال، خاطرة شهرکوچک و روستا در ذهن بسیاری 
از شهرنشینان هنوز زنده بود، و ارتباط اجتماعی 
با خانواده هایی که به شهر بزرگ نیامده بودند، تا 

اندازه ای حفظ شده بود. روستا و شهرهای کوچک 
جایی تصور می شد که زندگی ساده و بی دغدغه هنوز 
میسر بود، ولی شهرنشینان گویی همچون آدم و حوا 
از بهشت بیرون رانده شده بودند و بازگشت به آن، 
به ویژه برای نسل های جدید که در شهر پا به دنیا 

گذاشته بودند، دیگر میسر نبود. برای هنرمندان ایرانی، 
کاوش در روستا به مثابه کاوشی در میراث فرهنگی 

بود. نوشته های محمود دولت آبادی نمونه ای از چنین 
تلاشی است که زندگی روستا را مبنای هویت شهری 

و ملی می داند و به دنبال شناخت و بازنمایی آن است. 
بزرگداشت فرهنگ های قومی مناطق مختلف ایران، از 

دیدگاه درونی آن اقوام، نه از دید گردش گرانة دیگران، 
فرصت کمتری یافته، هر چند که در سال های اخیر 
رشد چشمگیری داشته است، از جمله در فیلم های 
بهمن قبادی: زمانی برای مستی اسب ها )1379( و 

نیوه مانگ )1385.( از سویی دیگر، نبودن آزادی بیان 
در دوره های مختلف، باعث شده است تا هنرمندان 
به دنبال محملی دیگر برای بازنمایی جامعة معاصر 

خود باشند. این محمل را در روستاها یا در کودکان 
می یافتند، و در نتیجه آثار بسیاری از هنرمندان، 

نمایان گر روستاها بود، در واقع استعارة زندگی و 
مشکلات شهری. برای مثال، کارهای غلامحسین 

ساعدی و داستان گاو که داریوش مهرجویی به فیلم 
درآورد )1348.( در عین حال، از نظر گروهی از 

نسل جدید فیلم سازان و تماشاگران جوان، این رابطة 
نمادین معنای خود را از دست داده است. آن ها از 

درون شهر به دنبال تحلیل مسائل شهری می گردند، و 
نه رویارویی آن با آینة به ظاهر پاک روستاهای تاریخ.

جست و جوی اصالت در کنار تجربة تجدد، در 
بسیاری از آثار هنری معاصر ایران جلوه گر است. به 
عنوان مثال، در داستان عادت می کنیم زویا پیرزاد،4 

قهرمان داستان که مدیر بنگاه معاملات املاک است، 
تخریب خانه های قدیمی را زیر سوأل می برد و به 

صاحب جدید خانه ای قدیمی دل می بندد، رابطه ای 

که نماد مقابله با روش های جاری حاکم بر کار و 
زندگی خانوادگی اوست. در شهرهای پر شتاب ایران، 

چه چیزی را قدیمی می پنداریم؟ ما ایرانیان خود را 
مردمی باستانی می شناسیم و تاریخ در ذهن ما همیشه 

زنده است، ولی در عمل ایران کشوری جدید است: با 
جمعیتی جوان، نهادهای اقتصادی، اجتماعی و سیاسی 

جدید، و ساختمان هایی که عمری کوتاه دارند و مکرراً 
تخریب و نوسازی می شوند، به همین دلیل، هویت و 

تداوم فرهنگی به مساله ای فراگیر تبدیل شده و عواقب 
دامنه داری برای تاریخ معاصر ایران داشته است. 

فیلم خانة دوست کجاست با یادی از سهراب سپهری آغاز 
می شود و یادآور سادگی طبیعت دوست در آثار اوست.

دلتنگی برای گذشته با معصومیت کودکان، سادگی زندگی 
روستایی، سادگی متن، تکرار شاعرانة گفتارها، موسیقی 
و فضاها، و استفادة آگاهانه از معماری  سنتی روستایی. 

معماری و به طور کلی فضا، در القای دلتنگی برای گذشته ای 
هنرپرور و معصومانه نقش مهمی دارد، به ویژه در صحنه های 
نزدیک به پایان داستان که پیرمرد نجار احساس غرورش را 
از زیبایی و استحکام درهایی که ساخته است ابراز می           کند 
و از درهای آهنی شاکی است. از شهر بدش می آید، چون 

درهای زیبای روستایی را به شهر می برند، ولی معلوم نیست 
به سر آنها چه می آورند، در حالی که روستاییان درهای 

آهنی می خرند و درهای چوبی خود را دور می ریزند یا به 
سوداگران، که در فیلم حضور دارند، می فروشند. داد و ستد 
با شهر پول می آورد، ولی هنر و اصالت را با خود می برد. 

فیلم نقدی است بر جلوة تجدد در شهر و گرامیداشت 
سادگی که هنوز در کودکان و روستاها پیدا می   شود. 

گاو )داریوش مهرجویی، 1348(

4زویا پیرزاد، عادت می کنیم )تهران: نشر مرکز، 1383(.
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زندگی. او این حالت را به مرد افسردة تهرانی سرایت 
می دهد. مرد رهایی اش را از غم و افسردگی در اینجا، 

بیرون از شهر، می یابد. سادگی روستایی و شیرینی 
زندگی با هم آغشته است، هر چند که سادگی روستایی 

زیر کار صنعتی و اداری شهری به ظاهر مدفون شده 
باشد. فیلم، در پی نوعی اصالت است و به جای آنکه 

آن را مانند دیگران درگذشته بیابد، در سادگی و نزدیکی 
با طبیعت می   جوید.

روستاهای حاشیة دریای خزر، به سبب طبیعت زیبا و 
سبزی سرشار که در ایران بی رقیب است، مورد توجه 

فیلم سازان است و صحنة بسیاری از فیلم های روستایی 
را تشکیل می دهد. ولی فضای روستایی همه جا نمادی 

از زیبایی های طبیعی و ساده زیستی نیست. در فیلم 
گیلانه، خانة فقیرانه گیلانه حیاطی است پر از گل و شل 

و خرد و ریز، و این وضع از دلایلی ا ست که گیلانه 
خانة جدیدی برای خود می  سازد. 

در فیلم رنگ خدا، پسربچه ای نابینا خوانش 
دیگری از اصالت را با بازنمایی زیبایی های طبیعی 

به تماشاچیانی ارائه می دهد که از نعمت بینایی 
برخوردارند. روستا، کوهستان، باغ، مزرعه و جنگل، 
همه یک به یک موشکافی می شود و بعد جدیدی را 

به نمایش می گذارد. از برگ های خشک حیاط مدرسة 
شهری تا مزارع سرسبز دشت ها و جنگل های پر مه 

کوهستان های شمال، از صدای جوجه و گربة شهری 
تا دارکوب جنگل و مرغان دریایی، از آرامش نهر و 
برکه تا خروش رود پرشتاب و وسعت دریا، همه به 
گونه ای عمیق تر شناخته و گرامی داشته می شود. با 

این وصف، سرانجام همین نیروهای طبیعی، و نه اره 
برقی کارگاه نجاری، به قیمت جان پسر بچة نابینا تمام 
می شود، و طبیعت برای پدر بدخواه او پیغام ترسناکی 

می فرستد. طبیعت در فیلم دربارة الی نیز، به رغم 
زیبایی ها و حس آزادی دریا، خطرناک تر از آن است 

که مسافران بی خیال می اندیشند.

تأملی دربازنمایی فضا
زبان روایی فیلم ها غالباً سعی دارد که با موضوع داستان 

همخوان باشد و از همة ابزار موجود در ایجاد فضای 
ذهنی و تمثیلی استفاده کند. در فیلم خانة دوست 
کجاست، سادگی و وزن تکرار در تصویر، کلام و 

حرکت فضای ویژه ای می سازد. زبان تصویری شاعرانه 
است و برای همین است که کارگردان از معماری 

غنی روستای ماسوله کمال استفاده را می برد تا فضایی 
زیبا بسازد. معماری خانه و روستا هر دو ساده، ولی 
سرشار از اصالت فرهنگی و غنای هنری است و در 

این سادگی و زیبایی البته بسیار شکننده است. زیبایی 
طبیعی نقش مهمی در فیلم زیر درختان زیتون دارد، 

چه در صحنه های کوه و دشت و سبزی پر پشت 
درختان زیتون که در سراسر داستان حضور دارد، و 

چه در چهرة بازیکنان جوان که از صحنة انتخاب 
دختر هنرپیشه در میان چمنزاری کنار روستا شروع 
می شود. ولی روستا بر اثر زلزله ویران شده است و 

دیگر از معماری جا افتادة سنتی اثری نیست، فقط تلی 
از خاک به چشم می خورد. مردم، روستای خرابه را 

رها کرده اند، به کنار جاده کوچیده اند و در خانه هایی 
کوچک زندگی می کنند. 

کارگردان و دستیارش بر فراز خانه های خالی شیب تپه 
فریاد می زنند و بازتاب صدای خود را می شنوند. 

بسیاری از صحنه ها دیوارهای گلی خراب شده و 
فروریختة روستاها را نشان می دهند. تنها فضای 

زیبایی که دیده می شود ایوانی نیمه مخروب در طبقة 
بالاست که ستون های چوبی آبی رنگ دارد، اما در کنار 

مخروبه ای عظیم است و برای تزیینش از این و آن 
گلدان قرض کرده اند. 

در فیلم طعم گیلاس افسردگی و سرخوردگی شهری 
)آقای بدیعی( با سادگی و خوشدلی مردم شهرستان ها 
)از لرستان، کردستان، آذربایجان، و از کشور همسایه 
افغانستان( رودررو می شود، مردمی که حاضر نیستند 

برای پول در خودکشی او شریک شوند، آن هم به رغم 
زندگی مختصر و فقیرانه شان. آقای باقری، کارگر موزه، 

آذری است و سبیل و منش درویشان را دارد، نوعی 
مظهر آگاهی و سرزندگی و در عین حال عمق و زیبایی 

گیلانه )رخشان بنی اعتماد و محسن عبد الوهاب، 1383(



گفت و گوهای شخصیت ها در بحث ها جلوه می یابد. 
تکرار جملات معلم، بچه، مادر و بیش تر شخصیت ها، 

نظمی شاعرانه به داستان می دهد. شکل زیگزاگ راه 
روستایی و تک درخت بالای تپه، که در فیلم های 

دیگر کیارستمی تکرار می شود، گویی هم سختی راه را 
می   نمایاند و هم آنچه در پایان راه نصیب راه پیما می شود. 

در فیلم رنگ خدا، نحوة مشاهده و بیان فضا گسترشی 
قابل ملاحظه می یابد. فیلم، داستان محمد، پسر بچه ای 
نابینا را بازگو می کند که پدرش می خواهد او را از سر 
خودش باز کند تا دوباره زن بگیرد. مادر بزرگ پسر او 
را دوست دارد و از دوری رنج بار او دق می کند. پسر 

هم در حادثه ای جان می بازد و به او می پیوندد. در 
این میان، فضای طبیعت همراه با پسر لمس می شود. 

او می خواهد الفبای طبیعت را بشناسد و از الفبای 
نابینایان استفاده کند که در مدرسه یاد گرفته است، تا 
طبیعت را بخواند و خدا را ببیند. از این طریق عمق 

درک بیننده از فضا بیشتر می شود، زیرا که بیننده فقط 
بر بینایی خود تکیه نمی کند، بلکه همراه با پسرک 
نابینا همه چیز را می شنود و لمس می کند. صدای 

وحشتناکی که پدرش در جنگل ها می شنود، انعکاس 
بدخواهی و وحشت خود اوست. صدایی که محمد 
می شنود، صدای طبیعت است. به این ترتیب او دنیا 

را »می بیند« و در آخر هم خدا را می یابد، که در تمام 
مدت می جسته است. او سعی می کند صدا و لمس 
را به واژه تبدیل کند، ولی در نهایت رابطه ای بدون 
واسطه با فضای اطرافش، با پدیده های طبیعت دارد. 
بیشتر داستان در فضای روستایی گیلان می گذرد، اما 

زبان طبیعت برای محمد در حیاط مدرسة نابینایان در 

تهران همان زبان است. شهر و روستا برایش فرقی 
ندارد، هرچند که فقط روی صدای طبیعت تاکید شده 
است و صداهای شهر یا داخل فضاهای خانه ها کمتر 
غنای صوتی و لمسی دارد. تحلیل فضا، به ابعاد غیر 

بصری شناسایی ما از فضا توجه می کند و دعوتی 
است به گسترش حواس. 

اما نسبت دادن اصالت به فضاها و گروه های شهری 
نشده، مشکلات خود را دارد. داستان گویان شهری 

گویی تصویر دلخواه خود را بر واقعیت پیچیدة فضاها 
و مردم سوار می کنند و آن ها را از پس عدسی ذهنیت 
مدرن شهری می نگرند و با آن می نمایانند. این تحلیل 

اصالت، در واقع شاید چیزی بیش از اثری تخیلی نباشد 
که بیش از آنکه واقعیت زندگی کودکان و روستاییان 
را بنماید، ذهنیت فیلم ساز و این فرض را به تصویر 

می کشد که دیگران چگونه زندگی می کنند. این نحوة 
تحلیل و بازنمایی، تا اندازه ای یادآور رویکرد غربیان به 

اقوام غیر غربی است، که آنان را نزدیک تر به طبیعت 
می انگارند و گاهی انتظار دارند گم گشتة فرهنگی خود 

را در اصالت فرضی این اقوام بیابند. این بازیابی، موقتی 
و سطحی است، و بعضاً به بخشی از فرهنگ مصرفی 
تبدیل می شود. این اقوام به نوبة خود همیشه در حال 
تحول و تغییر بوده اند، و ممکن است از درجا زدن و 
تبدیل شدن به موضوعی برای کنجکاوی گردش گران 
و مستند سازان غربی به ستوه بیایند. برخی نیز برای 
پاسخ گویی به این نیاز، به اختراع سنت و نماسازی 

سطحی می پردازند. در واقع، اگر به تاریخ معاصر 
کشورهای غربی رجوع کنیم، بسیاری از سنت های 

امروز کشورهای غربی به همین طریق پا گرفته است.

بایسیکل ران )محسن مخملباف،1364(
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بنابراین، وجود اصالت فرهنگی به ترتیبی که ارائه 
می شود، موضوعی مناقشه انگیز است، زیرا ما را با این 
سؤال مواجه می کند که چه چیزی را در گذشته و در 

دنیای اطراف می توانیم اصیل بدانیم و چه چیزی را 
بدلی و از این رو کم ارزش می شناسیم، و خط تمایز 

میان میراث اصیل و بدل قلابی را کجا رسم می کنیم. در 
این جاست که تأمل در نقش فیلم ساز و روش بازنمایی 

ارزشی ویژه و مهم می  یابد. 

فیلم نمای نزدیک، داستان مردی بی کار )سبزیان( را 
حکایت می کند که خود را به جای محسن مخملباف، 

کارگردان، جا زده است، و به همین علت دستگیر و 
محاکمه می شود. داستان فیلم به دنبال آن است تا بفهمد 

چرا او این کار را کرده، و هم تعمقی است در نقش 
فیلم ساز در تألیف و ارائة داستان. پس از دستگیری 

سبزیان، کارگردان وارد داستان می شود تا از این موضوع 
فیلمی بسازد. او به دادگاه می رود و اجازة فیلم برداری 

می گیرد. کارگردان از آن پس در فیلم حضور دارد، 
ولی بدون آنکه دیده شود. بخش زیادی از داستان در 
دادگاه می گذرد. متهم با دست های بسته وارد می شود 
و کارگردان به متهم توضیح می دهد که 2 دوربین در 

دادگاه کار گذاشته شده است: یکی باز برای دادگاه، و 
یکی بسته )کلوز آپ( برای متهم تا اگر چیزی خاص 
و محکمه ناپسند باشد، در برابر دوربین بسته بگوید. 

داستان پس از آن بین این 2 دوربین و بازسازی حوادث 
منجر به محاکمه در دادگاه، در گردش است. مرد بی کار 

فیلم های مخملباف را نمایش وضع زندگانی خود می داند، 
به ویژه بایسیکل ران )دوچرخه سوار،1364( و عروسی 

خوبان )1367.( با بازی کردن در نقش او برای خود، 
ارتقای مقام اجتماعی می خرد، اعتماد به نفس می یابد 

و احساس قدرت و اعتماد می کند، که در واقع در این 
ویژگی ها با کارگردان های اصلی شریک است. کارگردان 

با قرار دادن 2 دوربین، نشان می دهد که سبزیان ممکن 
است دو روایت از حوادث، یا دو شخصیت داشته باشد 

و در نهایت بازی گر است، نه کارگردان. گویی کیارستمی 
همه جا در فضای بین واقعیت و بازگویی آن، فاصله ای 
می گذارد و پتة این فاصله را دائماً روی آب می اندازد. 

دغدغة اصلی او فقط داستان گویی نیست، بلکه تامل در 
چگونگی این داستان گویی و بیان روشن آن برای بیننده 
است، شاید شبیه به دغدغه ای که برتولت برشت داشت. 
نکته، در فاصلة اصل و بدل است، که سال ها بعد باز هم 

در فیلم رونوشت برابر اصل دنبال می کند. 

فیلم باد مارا خواهد برد )عباس کیارستمی، 1378،( 
داستانی است شاعرانه دربارة رویارویی با زندگی 

سادة روستایی، با مرگ و زندگی، و همراه با عنوانی 

برگرفته از شعر فروغ فرخزاد. گروهی گزارشگر 
به این عنوان که مهندس اند به روستایی می روند 

تا از مراسم سوگواری گزارشی تهیه کنند که گویا 
تماشایی است. آنها  چند هفته باید صبر کنند تا کسی 
بمیرد. در این مدت دو عضو گروه وقت را به بطالت 

می گذرانند، حال آن که هنرپیشة اول فیلم به گشت 
و گذار در ده می پردازد، با پسربچه ای و چند تن 
دیگر آشنا می شود، و در زندگی ساده روستایی و 

اوضاع خود تأمل می کند. مرد بازی گر در واقع همان 
یا همان تماشاگر سینماست که کارگردان  کارگردان، 
او را دعوت کرده است تا با بازی گر در کوچه های 
ده پرسه بزند، از لای درهای نیمه باز سرک بکشد، 

در کنجکاوی های او شریک شود، با افراد وارد 
گفت وگو شود، حتی اگر نیمی از حرف هایشان را 

نمی فهمد، و آهنگ زندگی روستایی را بشناسد. 
در این کار از تماشاگر می طلبد تا دربارة زندگی 
شهری خود تأمل کند، و در عین حال از خطرات 

این زندگی، نقش مداخله جویانة داستان گو  بازنمایی 
در داستان، و زیبایی و شکنندگی زندگی کودکان و 

باشد.  آگاه  روستاییان 

در عین حال، نقش داستان گو و کارگردان محدود 
است و او نمی تواند الزاماً نظر افراد و روند حوادث 

را تغییر دهد. دختر بچه ای که نقش اول فیلم آینه 
را بازی می کند، در میان فیلم برضد کارگردان و 

گروهش می شورد، از ادامة بازی سر باز می زند و 
فیلم برداران هم  بازگردد.  تصمیم می گیرد به خانه 

از این جا به بعد وارد صحنه می شوند و نقص های 
فنی و اجرایی برطرف نمی شود، مثل میکروفونی 

که درست کار نمی کند. زیر درختان زیتون فیلمی 
درون فیلم است. محمد علی کشاورز نقش کارگردان 

را بازی می کند و داستان زوجی جوان را به فیلم 
در می آورد که در روز بعد از زلزلة مرگبار رودبار 

ازدواج کرده اند. اول، در چادری پلاستیکی زندگی، 
نیمه مخروبه نقل مکان می کنند.  به خانه ای  و بعداً 

از قضا حسین، هنرپیشة محلی، خاطرخواه طاهره، 
هنرپیشة دختر، است، ولی مادر بزرگ رضایت 

نمی دهد دختر، که پدر و مادرش را در زلزله از 
دست داده است، با او ازدواج کند، زیرا پسر بی سواد 
است و خانه ای از خود ندارد. فیلم سازها می خواهند 

با واقعیت تلخ منطقه سازگاری  اما  فضایی بسازند، 
ندارد: در صحنه های اول فیلم برداری، حسین کیسة 
گچی به دوش دارد و از پله ها بالا می رود تا تعمیر 
خانه نیمة مخروب رها شده را شروع کند؛ خانه هایی 

که مردم رها کرده و رفته  اند. منشی کارگردان از طاهره، 
هنرپیشة جوان، می خواهد که لباس محلی به تن کند، 



ولی او آن را از آن پیران و بی سوادان می داند. کارگردان 
خیلی مایل است که حسین و طاهره به هم برسند، 

همان طور که در داستان فیلم، عشق پسر و دختر، بر غم 
مرگ و ویرانی چشم می بندد و به ازدواجی سریع منجر 

می شود. در واقعیت، طاهره و مادر بزرگش رضایت 
نمی دهند. دختر حتی سناریو را دنبال نمی کند. این 

تنش ها نشان می دهد که داستان گو تا چه حد به تجسم 
وضعی بهتر تمایل دارد و می خواهد اوضاع را تغییر 
دهد، ولی در واقع کار چندانی از دستش بر نمی آید. 
رابطة داستان و واقعیت مخدوش است و به آسانی 

برقرار نمی شود. کارگردان گویی مایل است که آینده را 
به گونه ای دلخواه تجسم و حتی واقعیت را کارگردانی 
کند، ولی در این کار ناکام می ماند و به رغم تلاش او، 

دو جوان به هم نمی رسند.

ارتباط اصل و بدل، عنصر مهمی در کار کیارستمی 
است، با تعمق در نقش داستان سرا و پیچیدگی های 

بازگویی، برخورد و رودررویی سادگی و پیچیدگی. با 
حضور کارگردان )زیر درختان زیتون، طعم گیلاس، 

نمای نزدیک( و گزارش گر )باد ما را خواهد برد(، 
تماشاگر شهری را به درون فضای فیلم دعوت 

می کند، تا خود را به صورت ناظری تجسم کند که در 
مقابل شکنندگی و معصومیت زندگی روستاییان قرار 
بگیرد و در این زندگی جذب شود. شهریان ناظر در 

این فیلم ها مقابل کودکان )خانة دوست کجاست(، 
روستاییان )زیر درختان زیتون؛ باد ما را خواهد برد(، 

اقوام مهاجر و روستایی )طعم گیلاس( و طبقات 
فرودست شهری )نمای نزدیک( مقام دست بالا را 

دارند، ولی گویی این طرف مقابل است که برگ 

برنده را در دست دارد، همانا سادگی و خوشدلی. 
در نمای نزدیک، حتی تقلب کارگردان بدلی به نظر 

قابل بخشش می آید. در عین حال، حضور داستان گو 
هشداری به بیننده است که فاصلة راوی، روایت و 
واقعیت را بشناسد و ساده لوحانه در روایت غرق 

نشود.

فیلم سازان ایرانی و بازنمایی فضا 
ابزار مهمی در دست فیلم سازان  بازنمایی فضا، 
است. تمرکز بر فضای درون خانه ها و استفادة 

نمادین فضای خصوصی، به فیلم ساز اجازة کاوش 
در رابطه های نزدیک را می دهد، ولی محدودیت های 

بیانی مانع از نفوذ در این عرصة خصوصی است. 
داستان گو همیشه پرده پوشی و ابهام را، که تاریخی 
کهن در ذهن شاعرانة ایرانیان دارد، به کار می گیرد. 

این ابهام را بیش تر در بازگویی داستان به کار 
می گیرند تا در استفاده از ابزارهای بصری برای 

اثیری یا مبهم. گویی که کلام  ایجاد فضایی چندگانه، 
کماکان دست بالا را حفظ می کند، و ابهام نقاشانة 

تصویر، که به ندرت از آن استفاده می شود، از ابهام 
شاعرانه داستان جداست. در قیاس با ابهام، حزن را، 
که حربة دیگری در فرهنگ ایرانی است، به راحتی 

و به کرات در تصویر سینمایی به کار می گیرند. 
در نهایت فضای ذهنی بسیاری از فیلم ها پر نور 

و خوش بینانه است، و پرده از چهرة ابهام و حزن 
برداشته می شود، تا امید به آینده طلوع کند. کاوش 
در نقش داستان گو جایگاهی ویژه در سینمای ایران 
دارد، که بیان گر احترام به بیننده است، و از این رو، 
تمایل برخی فیلم سازان برای کشف اعماق عواطف 

بیننده، قابل ستایش  با احساسات  انسانی، بدون بازی 
است. فضای مشترک، چه درون خانه های جمعی و 

آپارتمان ها و چه در فضای باز شهری، محملی برای 
تحلیل روابط اجتماعی است و زندگی شهرنشینان 
را، که هریک از یک سو آمده اند و نگرشی دیگر به 

دنیا دارند، زیر ذره بین قرار می دهد. سفر در شهر و 
روستا همچون رشته ای است که جلوه ها، شخصیت ها 

و داستان ها را به هم پیوند می دهد، تماشاگر را به 
دیدن جاهای ناشناخته و خارج از زندگی روزمره 

می برد، به جست وجوی نوعی اصالت از دست 
مختلفی  دنیاهای  میان  آستانه های  می پردازد،  رفته 

را می کاود که همه در یک شهر گرد آمده اند، و از 
روی مشکلات، تضادها و دل مشغولی های آنها پرده 
بر می دارد. اما اصالت جویی همیشه هم دوش آینده 

نگری است، و بازگشتی احساساتی به گذشته ای 
دور، برای نسلی که تجربة تاریخ معاصر ایران را 

دارد، گزینه ای چندان جذاب نیست. 

نمای نزدیک )عباس کیارستمی، 1376(
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تأدیب به ساختاری نیاز دارد که در آن، با زیر 
نظر قرار دادن افراد، هنجارهای رفتاری تحمیل 
می شوند. در قرن 18م شاهد ایجاد گونه هایی از 

»مشاهده« هستیم که پیش از آن بی سابقه بود. 
هم زمان با ایجاد فن آوری های کلان مربوط به 
تلسکوپ، عدسی و تابش نور، و تبدیل شدن 

آن ها به بحث های کلیدی فیزیک و جهان شناسی، 
روش هایی نیز برای مشاهدة چند لایه و متقاطع و 

دیدن بدون دیده شدن به وجود آمد و فن آوری 
ناشناختة نور و دیدن با روش های مطیع سازی 

و بهره کشی آمیخت تا به تدریج نگرش و دانشی 
جدید به وجود آید که موضوع آن انسان بود 

)میشل فوکو، تأدیب و تنبیه: تولد زندان(.1 

کیان: من زیر نگاهم، من زیر نگاهم از همه طرف 
)بیضایی، شاید وقتی دیگر(.2

در فیلم های شهری بیضایی، که به طور عمده به بررسی 
درْ زمانی و هم زمانی شکل گیری هویت طبقة متوسط 

ایرانی در مواجهه با تجدد و آفت های تجدد می پردازند، 
زیر نگاه بودن از مهم ترین ابزارهای فشار برای ایجاد 

تغییر هویت و کنترل فرد است . بیضایی برای ارائة 
جلوه های این مواجهه، رفتار افراد را در خانه، خانواده، 

محل کار، با دوستان و در شهر به تصویر می کشد. 
او با روش روایتی ویژه اش که در چینش پی  در پی 

صحنه های عکس مانند و پردازش دقیق حرکت هنرپیشه، 
زاویة دوربین و پس زمینه نمود پیدا می کند، شهر و 
ساکنان و اشیاء موجود در آن را به مفاهیمی آیینی 

تبدیل می کند که هویت فرد را با زیر نگاه قرار دادن، یا 
بازتاب نگاه، و با تهدید مستقیم یا خشونت، دستخوش 

پریشانی یا تغییر می کنند. این بافت سینمایی آیینی به 
ویژه در کلاغ )1۳۵۶ش( و شاید وقتی دیگر )1۳۶۵ش( 

به بیضایی اجازة حرکت میان گذشته و حال، واقعیت 
و ذهنیت، و فیلم و فرا فیلم را می دهد و دنیایی مثالی را 
به تصویر می کشد که در آن روایت های انسان از هویت 

1Michel Foucault, Discipline and Punish: the Birth of the 
Prison, tr. Alan Sheridan (New York: Random House, 
1995), 170-71.

2بهرام بیضایی، شاید وقتی دیگر(تهران: جوانه ها، 1۳۸1(، 10۵.

بهرام بیضایی، عکس: منبع اینترنت )وب سایت نمایشگر(



فردی، میهنی و تاریخی اش در تقابل با یکدیگر قرار 
می گیرند. تأکید تصویری بر زیر نگاه بودن و در معرض 

خشونت و تهدید بودن نیز ابعاد روانی شکل گیری 
هویت در جامعة نظارتی را نشان می دهد که در آن 

روش های مطیع سازی جدید و قرون وسطایی روایت 
فردی و فلسفی انسان را از خود و جامعه اش دستخوش 

تغییر می کنند.

در مقالة زیر با نگاه کلی به آثار بیضایی و بررسی صحنه 
به صحنة دو فیلم بالا، گفتمان فرهنگی و هنری آن ها را 

در بارة خانه، خانواده و شهر به بحث می گذارم. ابتدا 
به عناصری در زندگی نامة فردی و هنری بیضایی و 

تاریخ معاصر ایران اشاره می کنم که در روایت های ویژة 
آثار او تأثیر گذاشته اند، سپس به بررسی رابطة شکل 

هنری و روایت تجدد در آثار او می پردازم. در دو بخش 
نهایی، با کند و کاو در داده های روایتی و تصویری کلاغ 
و شاید وقتی دیگر، جلوه های خانه، خانواده و شهر را 

در چارچوب بحث های تجدد و هویت بررسی می کنم.       
     

زندگی نامة فردی و روایت هویت
بهرام بیضایی در دی ماه 1۳17 در خانواده ای هنردوست 

و شاعرپرور به دنیا آمد. والدینش در عین دلبستگی به 
اصالت فرهنگی، به تجدد گرایش داشتند. پدرش کارمند 
ادارة ثبت بود، همان شغلی که خودش نیز مدتی درگیر 
آن شد و در آثارش جلوه ای کافکایی به آن داد تا دنیای 

کابوس گونه ای را نشان دهد که در آن وجود انسان ها 
در آن فقط در آمار دفترهای چیده شده در قفسه ها 

قابل اثبات است. مادرش نیز از خانواده ای کارمندی 
بود و به شعر و ادبیات علاقه ای خاص داشت.۳ 

محیطی که بیضایی در آن بالید، خانه ای بود برساخته از 
دوگانگی های افراد تحصیل کردة دورة گذار، و نمونه ای 

برجسته از خانوادة کارمندی دورة تجدد فرمایشی که 
قرار بود عامل اصلی شکل گیری طبقة متوسط شهری 
و ضامن ایجاد ایران مدرن باشد. اما محیط اجتماعی 

آن دوره، این دوگانگی ها را در دنیای پر تنش دهه های 
1۳20 و 1۳۳0ش، به عاملی برای تردید در گفتمان های 

مسلط سیاسی، اجتماعی، تاریخی و هنری تبدیل 
کرد. اشغال ایران در سال های جنگ جهانی دوم، 

فروپاشی نظامی استبدادی که شکست ناپذیر می نمود، 
سلطة بیگانگان بر عرصه های حکومتی و امنیتی 

کشور و فقر اقتصادی ناشی از جنگ، تجربیات یک 

دورة استعماری تمام عیار را به همراه آورد. باز شدن 
نسبی فضای سیاسی، تأسیس و سپس از هم پاشیدن 
احزاب، قدرت گیری گفتمان چپ، جنبش ملی شدن 
صنعت نفت، درگیری های خیابانی هواداران گروه ها، 
شکل گیری ترور مذهبی، کودتای سلطنتی  ـ  امریکایی 
2۸ مرداد 1۳۳2 و پیامدهای آن در دهة 1۳۳0، تجربة 

مردم سالاری نیم بند پسااستعماری و شروع پر خشونت 
دورة نواستعماری و بومی گرایی را هم به او آموخت. 

به این ترتیب بیضایی سال های کودکی و نوجوانی 
را در محیطی پر تنش گذراند که نمونه های برجستة 

درگیری های تاریخ معاصر ایران را در کش مکش های 
سیاسی- اجتماعی دوره ای 1۵ ساله گنجانده بود. 

این درگیری ها و پیامدهای آن ها در سال های پس از 
کودتا، سال های بین 1۳20 تا 1۳۳۵ش، مصداق مبحث 

پراکندگی ملت (DissemiNation) هومی بابا است. 
او مفهوم ملت را در چارچوب تضاد حال و گذشته در 

بافت نوزایی گفتمان ملت بررسی می کند و می نویسد:
واژة مردم ]در بحث ملت سازی[ را باید به دو 

مفهوم که در دو بافت زمانی متفاوت شکل 
می گیرند درک کرد: 1( مردم به عنوان مادة 

تاریخی یک نظام آموزشی ملی گرا که با حضور و 
آمادگی برای تغییر بر اساس یک یا چند خاستگاه 
تاریخی پیشنهاد شده یا بازسازی شده، به گفتمان 

ملی گرایی اعتبار می دهند؛ و 2( مردم به عنوان 
عاملان روندی معناساز که باید نمونه های حضور 

یا بنیان های خاستگاه ساز پیشین مردم- ملت 
را از میان بردارند تا آرمان زندة مردم به عنوان 

نیرویی معاصر را به اثبات برسانند؛ یعنی به عنوان 
نمایندگان و سازندگان حال که حیات ملی را 

بازسازی، و در عین حال توانایی خود را به عنوان 
مجموعه ای قادر به نوزایی ابراز می کنند.۴

در ایران دهة 1۳20 و اوایل دهة 1۳۳0ش، مردم به 
عنوان مجموعه ای از افراد با آراء گوناگون، کوشیدند تا 
با تشکیل احزاب و تلاش برای تعیین سرنوشت خود، 

مفهوم شهروندی جدید را به نمایش بگذارند. این دوره 
مقطع زمانی ویژه ای ست که در آن مردم ایران ۴ دهه 

بعد از انقلاب مشروطه، به لحظة تجمع مجدد نزدیک 
 شدند تا پس از سال های جنگ اول جهانی، ملی گرایی 
باستان گرای شاه محور و اشغال نظامی، مفهومی بدیل 

را به ثمر برسانند که در آن، ملت حیات خود را نه 
از شاه که از خود می گیرد و در پی اثبات خود نه در 

گذشته، که در زمان حال است. به این ترتیب شهرهای 
بزرگ ایران در آن دوره، محل تقاطع محورهای زمانی 

و مکانی ملی گرایی ایرانی در نقطة اوج آشکار شدن 
تضادهای تجدد ملت ساز باستان گراست.

۳زاون قوکاسیان، گفتگو با بیضایی )تهران: آگاه، 1۳71(، 12-7.

4Homi Bhabha, The Location of Culture (London: Rout-
ledge, 1993,) 145.
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در دوره های اوج گیری فعالیت های سیاسی در عرصة 
عمومی و سرکوب شدن آن، از جمله پیش و پس از 

کودتای 2۸ مرداد 1۳۳2 و انقلاب 1۳۵7، روند رقابت 
و درگیری گروه های سیاسی و حذف گفتمان ها و افراد 

ناخواسته به نحوی است که فریب کاری گفتمان های 
مسلط بیش از پیش آشکار می شود. این فضای پر تنش، 

فردیت و خلاقیت هنری بیضایی نوجوان را به سوی 
بازیابی و بازخوانی عناصر هنری، فرهنگی و تاریخی 

سرکوب شده ای سوق داد که ناپدید شدنشان را به طور 
روزمره می دید. بعُد دیگر این جهت گیری خلاقانه، 

در بافت رابطة اقلیت و اکثریت در جوامع درگیر 
ملت سازی قابل تبیین است. اگر چه بیضایی در گزینش 

گرایش دینی خانواده اش نقشی نداشت، پیامدهای آن 
گرایش، دنیای او را دچار کش مکش های ناخواسته ای 
می کرد که نقطه ضعف های جامعه و افراد مرکزی آن 

را به او نشان می داد.۵ اما از آن جا که او خانواده ای 
فرهیخته داشت و در متن درگیری های دوره ای پر تنش 

بزرگ می شد که در آن نتایج تندروی های سیاسی و 
مذهبی را می دید، فردیت او در جایگاه تفکر فرامذهبی 
واگرا (divergent) قرار گرفت. پس هستی او به عنوان 

عضوی از اقلیت تبیین شد که خارج از ابعاد اقلیتی 
خود و با نگاهی غیرمذهبی دنیا را می شناسد و اقلیت 

 epistemic) ۶بودنش به نوعی مزیت دیدگاهی–شناختی
privilege) بدل شد که او را به دیدن مسائل از زوایایی 
جدید و توجه به مشکلاتی قادر می ساخت که دیگران 
از کنارشان بی توجه می گذشتند. این مزیت دیدگاهی - 
 شناختی در آثار بیضایی، به ویژه درچارچوب بررسی 

هویت روانی، فلسفی و ملی فرد در تقابل با گفتمان های 
کاهشی (reductive) و حذفی تاریخ معاصر ایران 
جلوه پیدا می کند؛ یعنی نگاه او به تاریخ، اسطوره، 

آیین، خانواده، شهر، روستا، قهرمان، زن، مرد، کودک، 
روشنفکر و غیره، گفتمان های مسلط در بارة آن ها را 

به چالش می کشد، و به بازخوانی مفهوم انسان، تجدد 
و ملت سازی می پردازد. بیضایی در این میان، در عین 

بالیدن با مفهوم تجدد )مدرنیته،( همواره در پی فرا رفتن 
از گفتمان های تحمیلی ملت سازی و تجدد، و ارائة 

جانشین های به حاشیه رانده شده ای است که می توانند 
به این دو مفهوم ابعادی فراگیر و مردمی بدهند.

شکل هنری و روایت تجدد
این مزیت دیدگاهی -  شناختی سبب شد بیضایی 

درْ زمانی که بیش تر هم سالانش در پی جلوه های ظاهری 
تجدد در زندگی روزمره و هنرهای نمایشی یا سینما 

بودند، با بازخوانی آیین های نمایشی و فرهنگی ایران، 
الگوهایی برای استفاده از آن ها در سینما و تئاتر به 

وجود آورد. به عنوان مثال، در سه برخوانی نخست 

خود، آرش، آژدهاک، و کارنامة بندار بیدخش )1۳۳۹-
1۳۴1ش( با راه دادن گفت وگوی نمایشی و ایجاد 

روایت ساختارشکن از اسطوره های ایرانی، نقالی را 
به نمایش مدرن نزدیک کرد و در عروسک ها، غروب 
در دیاری غریب، و قصة ماه پنهان )1۳۴۳ش( خیمه 

شب بازی و روایت های خاص آن را به روز کرد. سپس 
با نمایشنامه هایی که در دهة 1۳۴0ش نوشت، روش های 
نمایشی تقلید و تعزیه را برای نگارش انواع نمایش های 

مدرن به تدریج مورد استفاده و بازسازی قرار داد و با 
نوشتن نمایش در ژاپن )1۳۴۳ش،( نمایش در ایران 
)1۳۴۳ش،( و نمایش در چین )1۳۴۸ش( در دنیای 

هنرهای نمایشی ایران تحولی ریشه ای ایجاد کرد.

موفقیت این فعالیت های پژوهشی و هنری باعث شد 
که بیضایی پیش از ورود به عرصة سینما در 1۳۴۹ش، 
به یکی از بزرگان تئاتر ایران بدل شود و بعدها نیز کار 
تئاتر و سینما را با هم ادامه دهد. کارنامة هنری او بین 
سال های 1۳۵0 و 1۳۹0ش نشان می دهد که او علاوه 

بر فیلم سازی و کارگردانی تئاتر با نگارش بیش از 100 
نمایش نامه و فیلم نامه شیوه های نمایشی گوناگونی 
آفریده است که به سبب اندیشة واگرا و آشنایی او 

با تاریخ، اسطوره، مراسم آیینی و سبک های هنری و 
نمایشی ایرانی، بر نمایش نامه نویسان نسل بعد تأثیر 

فراوانی گذاشته اند.7 این آثار با ایجاد مجموعة متنوعی 
از الگوهای نمایشی، زیباشناسی نمایش بومی گرای ایران 

را تبیین و بهترین نمونه های آن را به وجود آورده اند. 
علاوه بر این، آشنایی بیضایی با تاریخ و اسطوره و 

توانایی او در بررسی آفت های توسعة فرهنگی، علمی 
و اجتماعی ایران در دوره های مختلف، و تعمیم دادن 
آنها به نمونه های مشابه معاصر، از این آثار نمونه های 
برجسته ای از روایت هنری و نمایشی در بارة تجدد 
ایرانی و بایستگی های بومی و غیر بومی آن ساخته 

است.۸ البته آن چه اهمیت دارد این نیست که دیدگاه های 
ارائه شده در این آثار درست یا غلط، عملی یا غیر 

عملی، آرمانی یا واقعی هستند یا نیستند، زیرا ارزش 
اصلی آن ها در تجربه گرایی هنری و پرسش هایی است 

که طرح کرده اند، نه در پاسخ هایی که در دنیای این 
آثار پیشنهاد شده اند. آثار بیضایی، مانند آثار برخی 

از هم عصرانش، جایگاه ارائة دیدگاه های حاشیه ای و 

6 Bat-Ami Bar On, ‘Marginality and Epistemic Privilege’ in 
Linda Alcoff & Elizabeth Potter (eds.) Feminist Episte-
mologies (London: Routledge, 1993).
7Saeed Talajooy, ‘Indigenous Performing Tradition in Post-
Revolutionary Iranian Theatre’ in Iranian Studies, 44, (July 
2011), 497-521.

۸ امجد، بهرام بیضایی و روایت آلترناتیو )در دست انتشار(.



گفتمان های بدیلی بوده اند که هویت فردی، اجتماعی، 
فلسفی، تاریخی و ملی انسان ایرانی را از دیدگاه های 

گوناگون به نمایش گذاشته و زمینة توجه به حاشیه را، 
که لازمة تجدد مردم سالار است، فراهم کرده اند.۹

در سینما آغاز این حرکت با عمو سیبیلو )1۳۴۹ش( 
است که در آن بیضایی مزیت دیدگاهی -  شناختی خود 
را در قالب نگاه جویندة کودکان به دنیای بزرگ سالان 
به نمایش گذاشت، کاری که چندی بعد هم در سفر 
)1۳۵1ش( انجام داد. نکتة برجستة این دو فیلم در 

پیش زمینه قرار دادن خشونت و تأکید بر لزوم رعایت 
حقوق کودکان است، آن هم در دو قالب کاملًا متفاوت. 
در فیلم نخستین، با استفاده از طنز، مردی میانسال را در 

شرایطی قرار می دهد که نمادهای ماندن در گذشته و 
مردانگی خشن، یعنی عکس های قدیمی، پنجرة بستة 

خانه ای بدون خانواده، سبیل کلفت و چاقو، را کنار 
بگذارد تا برای زندگی، بازی و حرکت آزاد نسل جدید و 
به گوش رسیدن صدای آنان، یعنی ملزومات ایجاد جامعة 

چندصدایی و مدرن، فضای حیاتی ایجاد کند. در فیلم 
دوم، با ترکیب عناصر گزاره گرایی تراژیک و شیوه های 

روایی سفر طلب آیینی- اسطوره ای حرکت سیزفوس-وار 
دو نوجوان را در دوری باطل برای یافتن معنا، مادر، خانه 

و خانواده در شهری توهم  زده و خشن، به نمایش گذاشت 
و مزیت دیدگاهی - شناختی آنان را به ابزاری برای بررسی 

رفتارهای ناهنجار بزرگ سالان با نوجوانان تبدیل کرد. از 
(self-reflexive)همین آغاز توجه به خودْ ارجاعی

سینمایی در جامعة نظارتی در آثار بیضایی دیده می شود. 
زیر نگاه بودن به عنوان ابزاری برای کنترل افراد معرفی 
می شود تا درد زیستن در جوامع نظارتی را به نمایش 

بگذارد. پس عینک های بزرگ یا افراد عینکی که دیگران 
را زیر نظر دارند، در پیش زمینه یا پس زمینه قرار می گیرند، 

یا در دوره ای که سینمای ایران پر از فیلم های جاهل- 
محور است، شخصیت های اصلی نوجوانانی می شوند 
که در صحنه ای فراسینمایی، از دست جاهلی که قصد 

تجاوز به آن ها را دارد، از میان پوسترهای فیلم های جاهلی 
می گریزند. یا در رگبار )1۳۵0ش،( قهرمان فیلم که در 
الگوی روشنفکر خلاق و قهرمان قربانی تعریف شده، 
همواره زیر نگاه است و با جاهلی رقابت می کند که با 

زورگویی و ریاکاری کارهای خود را پیش می برد. پس 
قهرمان بیضایی برخلاف قهرمان جاهل فیلم های روز، نسل 

جدیدی است که در پی هویت یا حقوق خود سرگردان 
است؛ یا آموزگار خوش فکری که هویت خود را با تلاش 

برای شناختن و کمک به مردم بازخوانی می کند.
بیضایی از سال های میانی دهة 1۳۵0ش قالب سینمایی 
جدیدی آفرید که در آن نقش زن به طور چشمگیری 

افزایش یافت. او در این قالب، که عناصر سینمای 

روشنفکری-  اجتماعی و کارآگاهی - روان شناختی را 
با هم می آمیزد، مزیت دیدگاهی -  شناختی خود را در 
نگاه جنسیتی گذاشت که به سبب سلطة مردسالاری 

به حاشیه رانده شده، ولی هنوز نتوانسته بود این 
حاشیه نشینی را به ابزار شناخت تبدیل کند. این تمرکز 

بر شخصیت زن، در دوره  های بعد به انواع دیگر 
سینمای بیضایی هم راه یافت و به یکی از ویژگی های 
آثار او تبدیل شد. این گزینش را می توانیم به گسترش 

نقد فمینیستی در دهة 1۹70م ربط دهیم. ولی آثار 
نمایشی بیضایی پیش از این دوره هم نگاه مردمحور به 
چالش کشیده بود. فیلم های نخستین او هم از باج دادن 
به چشم چرانی سینمایی (voyeurism) پرهیز کرده اند. 

پس شایسته تر است که این توجه به زنان را به نوع نگاه 
نمایشی و سینمایی بیضایی، که در زیر به آن خواهم 

پرداخت، ربط بدهیم.

روایت بین فیلمی عنصر دیگری است که برخی از 
کارهای بیضایی را به هم شبیه می کند. به عنوان مثال، 

غریبه و مه )1۳۵2ش(، چریکة تارا )1۳۵۸ش( و باشو، 
غریبة کوچک )1۳۶۴ش( سه گانه ای روستایی است که 

با استفاده از  شکل های سینمایی برگرفته از تعزیه، نقالی 
و آیین های جمعی اندوه و شادی، و ترکیب آن ها با 

الگوهای جهانی بیان سینمایی، هویت روانی، فلسفی، 
تاریخی و ملی انسان ایرانی را بررسی می کنند. غریبة 
فیلم نخست، مردی است که از ناشناخته ها آمده تا در 
دنیای آیین ها و باورهای قوم محور و در رویارویی با 

عشق و مرگ جایگاه خود را در میان آدمیان بیابد. غریبة 
فیلم دوم، سلحشوری است برآمده از تاریخ که دلدادگی 
او به شخصیت اصلی، زنی عاشق زمین و زندگی، باعث 
می شود که زن در عین بازیابی هویت تاریخی، زندگیش 

را در قالب عشق و سازندگی در دنیای جدید تعریف 
کند. غریبة سوم کودکی است از یکی از قومیت های 

انکار شدة ایرانی که پناه بردنش به زنی که زمینة نگاه 
فرا قومیتی را دارد، تعریف انسان ایرانی از ملیت را 

فراگیرتر می کند تا کودک انکارهای پیشین را با آغوش 
باز بپذیرد.

روایت بین فیلمی دیگری که برخی آثار بیضایی را به 
هم ربط می دهد، روایت کشف هویت فردی در محیطی 

شهری است که تاریخ معاصر، به ویژه دو نقطة اوج 
تنش های سیاسی و اجتماعی ایران، یعنی دورة اشغال 
ایران در جنگ جهانی دوم و ملی شدن صنعت نفت 
و دورة انقلاب و جنگ ایران و عراق در آن اهمیت 

بسزایی پیدا می کند. سه فیلم عمدة این گروه کلاغ، شاید 
وقتی دیگر و سگ  کشی )1۳7۸ش( همگی در الگوی 

هیجانی-اجتماعی هستند و جلوه های دنیای معاصر پیش 
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شیوه های اجراگری بیضایی، در عین بازی سازی 
هشداردهنده، روایت را نمی شکنند و جایگاه قابل 

توجیهی در روند حرکت فیلم دارند. او با کاربرد زمان و 
مکان سیال و صحنه های فرا واقع گرا یا گزاره گرا که از 
آیین های نمایشی بیرون کشیده و با الهام از سینماگران 
پیشین، به ویژه هیچکاک، ولز، برگمان و کوروساوا، به 

آن ها قوام بخشیده است، به نشان دادن خشونت، ترس، 
اندوه یا فشار روانی می پردازد. 11

کلاغ، شاید وقتی دیگر و سگ  کشی به سبب شهری 
بودن موضوعات و تمرکز آن ها بر مباحث هویت 

جنسیتی، فردی، تاریخی و اجتماعی زن و انسان ایرانی 
در خانه، خانواده و شهر، نمونه های برجسته ای از 

این اجراگری سینمایی را به تصویر می کشند. اما دو 
فیلم نخست، بر خلاف سایر فیلم های بیضایی چنان 
در ساختار روایی و مضامین اصلی به هم شبیه اند که 

بیننده تشویق می شود گفتمان های تصویری آن ها را در 
چارچوب بحث های خانه، خانواده، شهر و ملت با هم 

مقایسه کند تا شباهت ها و تفاوت های طبقة متوسط 
تحصیل کرده را در دو دورة متفاوت ببیند.

کلاغ
بیضایی فیلم کلاغ را در 1۳۵۶ش پس از ناکامی در 

ساختن حقایق در بارة لیلا دختر ادریس ساخت. طرح 
فیلم بر اساس همان الگوی هیجانی-اجتماعی است که 

برای حقایق در بارة لیلا دختر ادریس ابداع کرده بود، ولی 
در کلاغ برای عبور از سانسور و فراگیرتر کردن ارجاع، 
از تلخی روایت کاست. اثر نخست که کافکایی ترین و 

تلخ ترین نمونة پریشانی انسان های 
حاشیه ای و زنان در گفتمان تجدد و ملیت ایران را در 

خود گنجانده است، تلاش های دختری از طبقة پایین برای 
کاریابی در جامعه ای را نشان می دهد که با نگاه جنسی 

کلیشه ای می خواهد هویتش را از او بگیرد. اما آسیه، 
شخصیت اصلی در کلاغ، از طبقة متوسط تحصیل کرده 
است که باید جایگاه ویژه ای در گفتمان تجدد ملت ساز 

دورة پهلوی داشته باشد. پس درگیری های او نشان دهندة 
گسست ژرف تری در گفتمان تجدد این دوره است.

امان اصالت، گویندة تلویزیون، در صحنة اول فیلم در 
حال گریم است و دوستش مطالبی را که ممکن است 
برای ساختن برنامة تلویزیونی جالب باشند، از روزنامه
برایش می خواند. از همین آغاز، بعُد خود ارجاعی فیلم 

توجه بیننده را جلب می کند. این صحنه، اصالت و 
دوستش را به عنوان انسان هایی مدرن معرفی می کند 

که وقایع روزنامه را فقط برای سوژه یابی دنبال می کنند. 
اصالت در این میان متوجه خبری در ستون اشخاص گم 
شده می شود و می پندارد که دختر گم شده را جایی دیده 

و پس زمینة آن ها را به بازتاب گستردة زندگی خانوادگی 
و شهری ایران ۴0 سال گذشته تبدیل کرده است.

استفاده از عناصر کُندکنندة حرکت و ریتم، طنز 
سیاه، تأکید بر نمایش خشونت و ارائة جنسیت به 
عنوان سلسله رفتارهای اکتسابی، این فیلم ها را به 

 cinematic) نمونه های برجستة اجراگری سینمایی
performativity) بدل کرده است. اجراگری سینمایی 
قالب های مرسوم کلامی یا تصویری سینما را به بازی 

می گیرد تا با نمایشی کردن حرکات بدن یا صورت 
و چیدمان خاص صحنه، که آن را کمیک، گروتسک 

یا هراس انگیز می کند، یا با کند کردن روند حرکت 
فیلم، بیننده را به سهیم شدن در تجربة گروتسک یا 

اندوه بار شکست، شکنجه یا هراسی مجبور می سازد که 
شخصیت اصلی داستان به سبب کلیشه های اجتماعی، 

سیاسی، رفتاری، جنسیتی و حتی سینمایی ناگزیر به 
تحمل آنهاست.

مفهوم “اجراگری” که از بحث های زبان شناسی جی. 
ال. آوستین (J.L. Austin) وارد دنیای نظریه پردازی 
فرهنگی شده است، در ابتدا برای عباراتی زبانی به 

کار می رفت که در حین بیان کاری انجام می دهند یا 
بر افراد دیگر تأثیر می گذارند؛ مانند این که کسی از 

جایگاه اعمال قدرت و اعتبار بگوید »من شما را زن و 
شوهر اعلام می کنم.« در مباحث فرهنگی، به ویژه در 
آثار ژاک دریدا و جودیت باتلر، این مفهوم بیش تر به 

فرایندی اطلاق می شود که با استفاده از ابزارهای بیانی 
گفتمان های مسلط هنری، طبقاتی، جنسیتی و غیره، 

الگوهای هویتی خاصی را در مردم تثبیت می کنند، یا با 
عدم رعایت اصول بیانی- رفتاری این گفتمان ها عامل 

آگاهی مخاطبان می شوند.10 استفاده از روش های اجراگر 
در سینما به این معناست که سینماگر مؤلف، بدون اشارة 

مستقیم، گفتمان های ساختاری دیدگاه های سیاسی یا 
اجتماعی فریب کار یا آزاردهنده را به چالش می کشد. 

او در عین آشنایی کامل با زبان سینما و با پردازش 
آشنایی زدای حرکت و صحنه، بیننده را از توهم دیداری 
بیرون می آورد تا به تجربة حسی کلیشه هایی وادارد که 

مانع آگاه شدنش از روند تحمیل هویت می شوند.

۹برای آشنایی با کار بیضایی در تئاتر، نک: سیمیا: ویژة بهرام بیضایی، 
دورة 2، ش2 )زمستان 1۳۸۶(.

10James Loxley, Performativity (The New Critical Idiom), 
(New York: Routledge, 2007).
11برای آشنایی با دیدگاه های بیضایی در بارة تعزیه و آیین های نمایشی ایرانی، 

نک: بهرام بیضایی، نمایش در ایران )تهران، روشنگران، 1۳۴۴/1۳۸1(؛ برای 
دیدگاه های بیضایی در بارة واقعیت و واقع گرایی و نظراتش در بارة سینمای 

خودش، نک: قوکاسیان.



است. صحنة بعدی، بیننده را از استودیویی که اصالت در 
آن مشغول گویندگی است، از طریق تلویزیون به فضای 

ساکت خانه ای می برد که در آن زنی پیر، مادر اصالت، 
مشغول گرفتن فال ورق است و از زنی جوان، آسیه، که 

روزنامه می خواند، دلیل تپق زدن و ناراحتی اصالت را 
می پرسد. به این ترتیب کلاغ با استفاده از فن آوری نور و 

دوربین، بین دو فضای اصلی فیلم، یعنی محل کار و خانه، 
و دو نسل درگیر در این دو فضا، پلی ارتباطی می زند.

پس از این صحنه، زنگ تلفن دومین پل بین فضای 
کار و خانه را برقرار می کند تا ما را محرم گفت و گوی 

اصالت و آسیه، همسر او، کند. گفت و گو بر سر حضور 
آن دو در یک مهمانی است که آسیه علاقه ای به آن 

ندارد. گفت و گوی مادر و آسیه حاکی از نزدیکی آن ها 
و اختلاف میان اصالت و آسیه است. پس در همین 
دقایق نخست، وارد دنیای تضاد هویت ها می شویم، 
زیرا آسیه نمی خواهد آن چیزی باشد که اصالت از 
او انتظار دارد. صحنة مهمانی که به تضاد نگاه های 

ظاهرگرا و اصل گرا به تجدد می  پردازد، این تضاد را 
به اوج خود می رساند. اینجا در حین رقص های مدرن 

و نوشیدن و خنده، همکاران پشت سر هم بدگویی 
می کنند، موضوع دختر گم شده را به شوخی می گیرند 

و وقتی جواهری گم می شود، جیب مهمان ها را 
می گردند. آسیه با خنده و رقص مشکلی ندارد، ولی 
برخوردهای ریاکارانه و شوخی های به ظاهر بی نظر، 

ولی توهین آمیز، را برنمی تابد. اصالت، رفتارهای آسیه 
را مایة آبروریزی می داند.

تا همین جا دو خانه داریم که عرصة خصوصی و 
نیمه عمومی جامعه ای در حال گذار را به تصویر 

می کشند: خانة خلوت و خانواده؛ و خانة عمومی یا 
شهر- خانة شلوغ تجددنما. در عین حال در صحنة 

جست وجو برای یافتن جواهر، از ابزارهای اجراگری 
استفاده می کند تا با واژه هایی نظیر »دست ها بالا« 

یا »هیچ کس نباید خارج شود« پلیسی بودن عرصة 
عمومی و معیارهای آبرو ریختن واقعی را نشان دهد. 

در فضایی که با گشتن جیب ها به همه اتهام دزدی 
می زنند، اصالت به سبب اعتراض زنش به بدگویی 

افراد از یکدیگر، او را به آبروبری متهم می کند.
صحنة بعد، شادی و راحتی آسیه را در محل کارش 

نشان می دهد. او معلم مدرسة کر و لال هاست. در 
صحنه هایی خودارجاعی که حقیقت محوری دنیای 

آسیه را نشان می دهد، پسری کر و لال در میان 
شوخی های آسیه و دیگران، در صرف فعل سینما 

رفتن با پدر درمی ماند، اما وجه منفی همان فعل را به 
راحتی صرف می کند. آسیه زیر نگاه مشتاق دختران و 

پسران کر و لال، داستان کلاغ و دارکوبی را می گوید 
که در آن دارکوب برای کلاغ توضیح می دهد که 

چرا برای یافتن آن چه پشت پوسته هاست، آن قدر به 
درخت می کوبد ) دقیقة 21(.12

در خانه درمی یابیم که دوست اصالت آگهی روزنامه را 
برای پخش تلویزیونی فرستاده است. جر و بحث های 

اصالت و آسیه در بارة کار آسیه و لباس پوشیدن و 
رفتارش در مهمانی ادامه می یابد. مادر می پرسد: “چرا 

بچه دار نمی شوید؟” و آسیه می گوید: “از کر و لال شدن 
بچه می ترسم.” موضوع بحث های آسیه و اصالت، در 
عین خانوادگی بودن، به دو رویکرد متفاوت به تجدد 

اشاره دارند و فیلم را در ابعاد هویت فردی- خانوادگی 
و تاریخی- ملی جلو می برند. آسیه در پی کشف حقیقت 

تجدد با آگاهی از چیستی بنیان های آن است، ولی 
اصالت، درسطح جلوه های فن آوری مانده و صلاح را در 

پذیرش واقعیت های روزمره و گفتمان های مسلط می داند. 
به تدریج درمی یابیم که آسیه علاوه بر کار مدرسه، 

خاطرات مادر را می نویسد و در مهمانی های هفتگی مادر 
و بستگان پیرش با کنجکاوی شرکت می کند. خاطرات 

مادر زمینة تاریخی فیلم را باز می کند. درمی یابیم که 
او از خانواده ای متمول است و از طریق خاطرات او با 
دورة کشف حجاب، یکی از دوره های کلیدی چرخش 
تاریخ ایران، آشنا می شویم. او از سینما رفتن، قدم زدن 

در باغ ملی و شنیدن ارکستر گاردن پارتی، یعنی نخستین 
تجربه های تجدد ظاهری، سخن می گوید.

اصالت، در جشن خیریة مدرسه، نمایش بچه های کر 
و لال را با بی حوصلگی نگاه می کند و پیش از پایان 

نمایش بیرون می رود. او درمی یابد که آگهی دختر 
گمشده از طریق پست به دفتر روزنامه رسیده است 

و نشانی منزل دختر گمشده، حالا پارکی است که او 
در زمینة غارغار کلاغ ها در آن حیران می ماند. این 
 بار دوستان اصالت، آگهی تلویزیونی را با نشانی و 

شمارة تلفن او پخش، و به این ترتیب دنیای به ظاهر 
آرام خانه را به دنیای حیرت و خشونت شهر وصل 

می کنند. آسیه پس از خروج از مدرسه، به جای سوار 
شدن در خودروی همکارش، اشتباهی سوار خودرویی 

می شود که رانندة جاهلش قصد تجاوز به او را دارد. 
به این ترتیب، کلاغ ظاهر دنیای معاصر را می شکافد 

و شخصیت اصلی را از محیط عادی شهر، به میانة 
وحشت های نهفته در آن می اندازد و با استفاده از 

صحنه های گزاره گرا، پریشانی انسان های آن را نشان 
می دهد. پس در نخستین رویارویی ما با شهر، تهران در 

12اعداد داخل کمانک ها  به دقیقه های نمایش صحنه در نسخة سی دی فیلم  

اشاره می کنند. در این نسخه به سازمان منتشر کننده اشاره نکرده است.
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هیأت شخصیتی تهدیدکننده پدیدار می شود. برای آسیه 
که در حال گریز از تجاوز است، تابلوی زنی خوشحال 
از نوشیدن سون آپ، زیر نگاه مردان بودن، فروشگاهی 
با صدها ساعت، دیواری با عینکی بزرگ، پنجة آیینی 

حضرت عباس، آیینه های قدی با چهره های نقابدار زنان 
مذهبی، توپ جنگی نادر شاهی، صورت آرایش شده و 

کلاه گیس دار مانکن های بی بدن، کبوترهای ترسیده، 
ساختمان های قدیمی در کنار آسمان خراش های نیمه 
تمام، نمادهای وحشت هویت زدای زیر نگاه بودن و 

زندگی در شهری است که در میان زیاده روی های مدرن 
و قرون وسطایی گیر کرده است، شهری که ساکنانش 

در جلوه های از خود بیگانگی سنتی و متجدد سردرگم 
مانده اند. آسیه در صحنه ای نمادین برای چند لحظه در 

یک فروشگاه ساعت پناه می گیرد که در آن، تعدد و 
کثرت ساعت ها و نمایش زمان، زمان را بی معنا کرده 

است، ولی پناه بردن به این بی زمانی هم چارة کار 
نیست، چون نگاه پرسش گر ساعت ساز از پشت عینک، 
او را ناچار به ادامة فراری می کند که تنها با رسیدن به 

خانه پایان می یابد )دقیقة ۳1-۳۴(.

با این که آسیه چیزی در بارة اتفاقی که برایش افتاده 
است به کسی نمی گوید، این تجربه، او را درگیر موضوع 

دختر گمشده می کند. ولی از دید آسیه برای یافتن گمشده 
دادن آگهی کافی نیست، باید دنبال گمشده گشت. پس 
هنگامی که خبر پیدا شدن جسد دختری از طریق تلفن 
به او می رسد، با اصالت به محل می رود. دومین صحنة 

رویارویی فیلم با شهر، ما را در تاریکی به دیدار جسدی 
می برد. آسیه در صحنه ای گزاره گرا با پس زمینة مردان 

چهره پوشیده، از حال می رود و پس از دیدن رویاهایی 
در بارة زیر نگاه شاگردانش بودن و گل گرفتن از آنها، در 

هنگام مهمانی هفتگی مادر، از خواب بیدار می شود. 
سپس در سخنانش به طور غیر مستقیم، دختر گمشده را 
در جایگاه نمادین همة زن های قربانی جامعة مردسالاری 

می گذارد، ولی اصالت با دیدی واقع گرا قضیه را عادی 
جلوه می دهد. تضاد عمل گرایی اصالت و همزادپنداری 
آسیه با نمایش ریشه های آسیه، بعُدی طبقاتی می گیرد. 

پدر و مادر آسیه در حین مهمانی، برای دیدن او می آیند، 
ولی پدر آسیه به گمان این که طبقة اجتماعی آن ها با 

خانوادة اصالت هماهنگی ندارد، در گل خانة آسیه با او 
دیدار می کند و در بارة گل ها حرف می زند. پس خانة 

سومی که در فیلم به تصویر کشیده می شود، گل خانه ای  
سرشار از محبت و زیبایی و باروری است، که در آن 

حصار گیاهان و گل ها انسان ها را به هم نزدیک می کند. 
این جا واهه ای کوچک است که از الگوهای طبقاتی 

خالی است و پدر و مادر آسیه که هنوز دربند این الگوها 
هستند در آن احساس راحتی می کنند. تفاوت آسیه با پدر 

و مادرش این است که از الگوهای طبقاتی عبور کرده 
است. او در گل خانه با پدر و مادر خود و در خانه و شهر 
با مادر و بستگان مادر راحت است، ولی از آن ها نیست. 

جابه جایی طبقاتی و درک ارزش های هر دو طبقه، قدرت 
همزادپنداری او را افزایش داده، ولی خانة واقعی او 

گل خانه است که جایگاه باروری، پرورش و رشد است.
 در سومین دیدار با شهر، باز به جای مدرنی می رویم 
که نماد سردرگمی و مرگ است، به سردخانة اجساد 

ناشناس که با گلخانه در تضاد است. در این جا سردبیر 
روزنامه از حوادثی سخن می گوید که برای گمشدگان 
روی می دهد و در بارة خشونت نظریه پردازی می کند. 

آسیه در صحنه ای دیگر در حین عذرخواهی از همکاری 
که روز درگیری با رانندة آدم ربا قرار بوده است سوار 

خودرو او شود، می گوید: »من زن تربیت شده ای نیستم.« 
توالی این صحنه ها ابعادی اجراگر به آن ها می دهد. هر 
دو، گفت وگوهای عادی ممکن را در خود گنجانده اند، 
ولی توالی بیان عادی را می  شکنند تا بیننده را به دیدن 

دنیای اطرافش دعوت کنند: اولی با ارائة آمار فرا فیلمی 
خشونت و نشان دادن بی خیالی سردبیر در حین صحبت 

از درد و مرگ دیگران؛ دومی با تأکید بر اکتسابی یا 
انتخابی بودن رفتار زنانه.

صحنة بعدی رویارویی دوبارة بیننده با شهر در صحنه ای 
کارآگاهی- هیجانی و خود ارجاعی است که نشان می دهد 
چگونه می توان واقعیت را با استفاده از ابزارهای سینمایی 

دیگرگون جلوه داد. شخصی در تماس با اصالت از او 
می خواهد که به گورستان آهن پاره ها و زباله های در حال 
سوختن بیاید، با خود پول همراه داشته باشد و گمشده را 
تحویل بگیرد، ولی هنگامی که اصالت به آن جا می رسد، 

پس از چند لحظه تعلیق هیجانی، دوستانش از پشت 
زباله ها بیرون می آیند و می گویند که دستش انداخته اند 

و هدف این بوده است که او را به محل فیلم برداری 
مستندی در بارة آلودگی هوا بکشانند.

دو پلیس در غیاب اصالت وارد خانه می شوند تا در 
صحنه ای که به سبب پاسخ های پریشان آسیه و تفاوت 
طنزآمیز قد دو مامور ابعاد اجراگر یافته است، در بارة 

دختر گمشده تحقیق کنند. مأمور قدبلند که بر بازویش 
نشان گذراندن دورة “جودو” دارد، پس از این که از 

حرف های آسیه سر درنمی آورد، به نحوی که انگار در 
بارة آسیه نظر می دهد، به زیبایی خانه اشاره می کند. 

استفاده از روش اجراگری، برخورد آسیه و پلیس را به 
نمونه ای از هجوم دنیای واقع گرایی ظاهربین و پلیسی 
شهر به خانة آسیه تبدیل می کند. در شهر زمستان زدة 

فیلم، خانة آسیه تنها جایی است که در آن زیبایی 
طبیعی، گل خانه و گل توجه پلیس را جلب می کند. 



پس پریشانی آسیه فقط نشان دهندة غیر قابل توضیح 
بودن آگهی آن ها برای یافتن گمشده نیست، بلکه 

سردرگمی او در قبال هجوم دنیای شهر به دنیای خانه 
را نیز نشان می دهد.

آسیه به نوشتن خاطرات مادر می پردازد. مادر از بهار 
می گوید و چراغانی، از دوربینی فانوسی که برای 
نامزدش از اروپا آورده بودند، از نامزدی که او را 
بسیار دوست داشت و پدری که هنوز ورشکست 

نشده بود. آسیه با اندوه در بارة امکان پیدا نشدن دختر 
سخن می گوید. سپس با اشاره به بزرگی شهر، پیشنهاد 

می کند که با هم به دیدن شهر بروند. مادر می گوید 
که این شهر، شهر او نیست. ولی پس از اصرار آسیه 

راضی می شود و می گوید: »بیا با هم دنبال تهران قدیم 
بگردی« )دقیقة ۵7-۵۹(. مادر از سال جنگ می گوید، 

از تیفوس، از جیره ای بودن نان سیلو و شکر زرد، 
از پرستار شدنش، از دسته های مهاجران لهستانی، از 

سرمای سخت و از یافتن پسر کوچکی در بیمارستان 
که با گریه هایش انگار امان می خواست. اصالت که به 

کارآگاه بازی خود برای یافتن دختر ادامه داده و عکس 
را روی پردة بزرگ هزار برابر کرده است، جزئیات آن 

را تشریح می کند؛ لبخند، شادی، بهار، آلاچیق، گردن بند 
و گوشواره همگی از تازگی و زیبایی از دست رفته 

سخن می گویند.
آسیه که در آخرین مواجهه با شهر به خانه گریخته بود، 

پس از حرف های مادر مصمم می شود که با هجوم به 
شهر، گذشتة آن را بشناسد. پس در صحنه ای که ترکیبی 
از واقع گرایی و گزاره گرایی در گذشته و حال است، به 
اتفاق مادر به میدان حسن آباد و خیابان های اطراف آن 
می رود تا شهر مادر، تهران سال های تجدد فرمایشی، 

تهران پیش از جنگ را کشف کند و مردم و محله هایی را 
بیابد که دیگر وجود ندارند. موسیقی فیلم که تا این صحنه 
ضرباهنگی هیجانی دارد، با چرخش به سوی ملودی آرام 
و نوستالژیک و استفاده از تار، به ایجاد فضای رویاگونه 

کمک می کند. حرکت کند فیلم نیز جنبه ای اجراگر به 
صحنه می دهد تا آن را به کرونوتوپ (Chronotope) یا 

محور زمان - مکانی حرکت روایت، بدل کند.1۳ مادر، 
نامزدی را که عاشق او بوده، در دورة اشغال از دست داده 
و پس از ازدواجی بی عشق که با بیماری طولانی و مرگ 
شوهر به پایان رسیده، تنها مانده است. او در طول جنگ 

پرستار بوده و اصالت را وقتی سه چهار سال بیشتر نداشته 
در بیمارستانی پیدا کرده است. 

تأکید فیلم بر اهمیت دورة اشغال، در محدودة سیاسی-
اجتماعی نمی ماند و ابعاد انسانی زیبایی می یابد. در 
این جا نیز هم چون فیلم نامة اشغال )1۳۶1ش( که به 

گمشده های دورة اشغال می پردازد، هدف اصلی، تأکید 
بر ابعاد انسانی فجایعی نظیر جنگ و سرکوب سیاسی، 
و نشان دادن ابعاد فراموش شدة رنج انسان ایرانی در 
تاریخ است، نه اثبات تأثیر این دوره بر تجدد ایرانی. 

ولی از آنجا که روایت اصلی کلاغ در دنیای دهة 
1۳۵0ش می گذرد، داد و ستد گذشته و حال، ابعاد 

اجتماعی- سیاسی پایان دوره ای پر امید و آغاز دورة 
مصرف گرایی را هم نشان می دهد.

صحنة تهران قدیم با برش تصویری از چشم مادر 
و آسیه به صحنة کارگران بیل به دست در کارگاه 

آهک سازی، از محل های فیلم برداری مستند آلودگی 
هوا، می رسد تا در صحنه ای گزاره گرا و با طنزی سیاه، 

پیامدهای زیستن در جامعه ای کلنگی را به تصویر 

آسیه و مادر در تهران قدیم )دقیقة۶2(.
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بکشد. از این رو، شهر تهران بازتاب جامعه ای می شود 
که حکمرانان در آن، اعتبار خود را در پاک کردن آثار 
دورة پیش از خود می بینند و هر ساختمانی بعد از20-
۳0 سال به عنوان »کلنگی« خرید و فروش می شود.1۴ 

همان طور که گفت وگوی اصالت با کارگر نشان می دهد، 
اینجا دنیایی است که هیچ کس دیگری را نمی شناسد، 

صداها به هم نمی رسد و همه چیز با سرعتی رعب آور 
در حال بی ریشه شدن است. 

مادر که از تلفن های دروغی در بارة دختر گمشده دچار 
حملة افسردگی شده است، دفتر خاطرات را پاره می کند 
و از آسیه می خواهد که به همراه اصالت، دختر گمشده 

را پیدا کنند. آسیه در گل خانه، خانة قدرت او، با اصالت 
سخن می گوید. در صحنه ای که سطحی بودن انسان 
متجددنما را به نمایش درمی آورد، اصالت که دیگر 

نمی خواهد دنبال دختر بگردد، می گوید که ناراحتی مادر 
برایش مهم نیست، زیرا او مادر واقعیش نیست. اصالت 
در عین ماندن در قالب فردی مشخص با روابطی قابل 

تفکیک از دیگران، به لحاظ ویژگی های طبقاتی و شغلی 
خود نمادی می شود برای بی ریشگی هراس انگیز انسان 
متجددنما، که حتی برای کسی که بزرگش کرده است، 

ارزش زیادی قائل نیست.

صحنة گفت و گو در گل خانه در بارة مرگ مادر، به تصویر 
گریستن چند مرد بر جسد یک زن وصل می شود که بعد 
معلوم می شود قلابی و بخشی از مستند آلودگی هواست. 

توالی صحنه های اندوه بار و صحنه های خود ارجاعی و 
طنزآلود، که در نمایش شکسپیری به تسکین شوخی آمیز 

)comic relief( معروف است، تأکیدی است بر این 
که زندگی برای همدردی با ما متوقف نمی شود، یا مرگی 
که برای ما هراس آور است، برای گورکن یا حادثه نویس 

چیزی عادی است که با آن شوخی هم می کند.

بیضایی با نیم نگاهی به سینمای هیچکاک، که توالی 
هراس و شوخی را همواره به کار می برد،1۵ به شوخی با 

مرگ می پردازد و در عین حال، بازی سینما با واقعیت 
و دشواری ساختن فیلم در ایران را نمایش می دهد. در 

صحنه ای به ظاهر واقعی، مرده ای که در واقع هنرپیشه ای 
در حال اجرای نقش است، از سنگ پرانی های بچه های 

مزاحم کلافه می شود و از جا می جهد و شروع می کند به 
بد و بیراه گفتن به آن ها. به این ترتیب فیلم برای چندمین 

بار با شکستن ماهرانة توهم واقعیت سینمایی، طنز 
سیاه، و توالی جدی و شوخی، توان سینما را در نمایش 

حقیقت با استفاده از فریب، یا تحریف حقیقت با استفاده 
از ویرایش تصاویر، نشان دهد )دقیقة ۹۸-72(.

مادر در یکی از مهمانی های خانوادگی، می گوید: آسیه 
شبیه دورة جوانی اوست و لباسش هم تنها کلاهی 

می خواهد تا شبیه لباس های دورة کشف حجاب شود. 
آسیه می خواهد با گذاشتن صفحة آواز قمر ملوک 

وزیری، مادر را خوشحال کند، ولی تداعی خاطرات، 
مادر را پریشان می کند. وقتی آسیه عکس عروسی مادر 

را به مهمان ها نشان می دهد، درمی یابد که آن ها یا چیزی 
نمی بینند یا همه را فراموش کرده اند. اجراگری بیضایی، با 

تمرکز بر محصول دنیای نور و عدسی، یعنی عکس، نشان 
می دهد که بدون بازخوانی گذشته در ابعاد فردی و جمعی، 
درک حال ناممکن است و بدون تلاش آگاهانه، حقایق و 
تجربیات نهفته در زندگی انسان ها فراموش می شوند. در 
این میان تأکید بر لزوم بازخوانی خُرده تاریخ ها، یا تاریخ 

مردم در برابر تاریخ رسمی، اهمیتی چندگانه دارد، زیرا به 
پیش نیاز اصلی جامعة مدرن مردم سالار اشاره می کند.

این خُرده تاریخ را که در وجود مادر به عزای فراموشی 
خود و بی تفاوتی دیگران نشسته است، فقط آسیه می تواند 

دریابد، زیرا تنها اوست که نگاهش به نشانه ها فراعینی 
و حقیقت گراست. آسیه در گفت وگو با اصالت، از 

حق شناسی و ضرورت ابراز علاقه به مادر صحبت می کند. 
سرانجام مادر که این عمق معنوی را در آسیه دیده، آلبومی 
را که به کسی نشان نمی داده است، به او می دهد. دوربین، 
دور آسیه می چرخد که در حال نگاه کردن به آلبوم است 

13Michael Bakhtin, The Dialogic Imagination: Four Essay 
by M.M, tr. Michael Holquist (Austin: UTP, 1881,) 84-259.
14Homa Katouzian, ‘The Short-Term Society: A Study 
in the Long-Term Problems of Political and Economic 
Development in Iran’, in Middle Eastern Studies, 40, 1 
(2004), 1-22.

1۵بهرام بیضایی، هیچکاک در قاب )تهران: روشنگران، 1۳۸7(، 27-20.



و مادر با واژگانی که مفاهیم زمان و مکان و گذرا بودن 
هستی را القا می کنند در بارة شخصیت هایی صحبت 

می کند که در عکس ها دیده می شوند:
مادر: اون عکس های خوبی می گرفت. اون یه 

دوربین فانوسی داشت که از خارج آورده بودن. 
نگاهشون کن. تو دختر کوچکی هستی و اونها 

همه بزرگن. غول های افسانه ای خواب های تو ان. 
قهرمان های قوی و بدون مرگ. بعد کم کم تو 
بزرگ می شی و اون ها هی کوچک می شن، تا 

یکی یکی می میرن. پشت سر هم، و تو مجبوری 
دفنشون کنی )دقیقة ۸۴-۸۸(.

صحنة بعد آسیه را همراه با موسیقی تهران قدیم، از 
دالان سنگی تاریکی به تهران قدیم می رساند. او با 

گذاشتن کلاهی شبیه زن های دورة کشف حجاب، به 
همزاد پنداری می  رسد و با جست وجو در محله های 

قدیمی و گورستان های در حال نابودی، و پرس وجو 
از بستگان پیر مادر، درمی یابد که نشانی نامة دختر 

گمشده در محلة سنگلج، حوالی جایی بوده که 
خانوادة مادر در آن جا زندگی می کرده است. قدم 

زدن رویاوار آسیه در تهران قدیم که زمینة حرکتش 
را از ابهام ناخودآگاه به کشف خودآگاه فراهم می کند 

با صحنة دالان و تلاش خودآگاهش برای درک 
ریشه های دنیای جدید کامل می شود. در این میان سفر 
به گذشته به ارتباط گذشته با حال و آینده، و تأکید بر 

دورة اشغال به آغاز دورة نو استعماری و اوج گیری 
سردرگمی تجدد ایرانی اشاره دارد.  

اصالت، در صحنه ای متضاد با صحنة قبل، در حال نرمش 
کردن و ریش زدن می گوید: احتمالاً کل ماجرا شوخی 

بوده است. ولی آسیه در گفت وگویی که خانه را از دنیای 
بیرون جدا می کند و هوش احساسی را بر خرَد ابزاری 

اولویت می دهد، می گوید: »تو چیزی را که به دنیای 
بیرون تعلق داشت به خانه کشاندی، زیرا تو را به یاد 

چیزی می انداخت.« سپس در جواب اصالت که می گوید 
شاید عکس، او را به یاد آسیه یا یک ستارة سینما انداخته 

است، می گوید: »مادر احتمالاً چیزی می داند.« اصالت 
به شوخی می گوید که شاید آنها دختر را کشته اند و 
جسدش را در زیرزمین دفن کرده  اند. بعد به حالت 

دستوری به آسیه می گوید  که: از تحقیق دست بردارد، و 
آسیه را که می خواهد در شهر بگردد، در شهر رها می کند.

آسیه باز در خیابان های شهر، این بار در تهران جدید، 
سرگردان است. پس از ایستادن در برابر تابلویی 

گزاره گرا که در آن علائم خیابان نقش کلیدهای منطقی 
را ایفا می کنند، به حرکت در شهر می پردازد. در پارکی 
خلوت در محلة قدیمی مادر، در زمینة غارغار کلاغ ها 

می ایستد و باغبان پیر چپق به دستی را می بیند که احتمالاً 
هیچ کس چیزی در بارة گذشتة او نمی داند. به این ترتیب 

یورش آسیه برای شناخت شهر و تاریخ شهر، در دو 
برُش هم زمانی و درزمانی تکمیل می شود. در پایان، 
به ادارة پست سر می زند و پس از برگشتن به خانه، 

به زیرزمین می رود. او در دفتر پست پی برده که نامة 
سفارشی را زنی پیر با مشخصات مادر فرستاده است.

در صحنة بعد باز هم جلوه ای از مبتذل کردن درد دیده 
می شود. اصالت بر صفحة تلویزیون با چند دختر شلوغ 
که گم شده و پیدا شده اند، مصاحبه می کند و در خانه 

از ساختن برنامه ای در بارة تهران قدیم سخن می گوید. 
آسیه با استفاده از سر و صدای برنامة تلویزیونی، به 

اتاق خصوصی مادر می رود و با یافتن دوربین فانوسی 
و عکس های قدیمی، درمی یابد که گمشده، جوانی 

مادر است. مادر با آسیه و اصالت به پارکی می رود که 
زمانی حیاط خانة پدر و محله اش بوده است و در میان 
غارغار کلاغ ها می گوید: هنگامی که 1۸ ساله بود و او 
و نامزدش نمی دانستند که چه سرنوشتی در کمین آنان 

است، نامزدش با دوربین فانوسی آن عکس را در همین 
جا و در لحظه ای شاد از او گرفت. به این ترتیب بیضایی 
با نقب زدن به یکی از دوره های کلیدی تاریخ معاصر و 
بازآفرینی گونه ای هنری که در آن شهر، خانه و خانواده 

در محوریت قرار دارند، به بررسی جایگاه انسان در 
زندگی، تاریخ و گفتمان تجدد دهة 1۳۵0 می پردازد. در 

کلاغ استفاده از این گونة هنری، شهر تهران را به یکی از 
شخصیت های اصلی بدل می کند که وجود تهدیدگرش 
در تقابل با مفاهیم خانه و خانواده و در بافت جلوه ها 
و آفات تجدد معنا یابد. اما تجدد را نمی توان تنها به 

صورت هم زمانی بررسی کرد. پس بیضایی با روایتی درْ 
زمانی، که در آن مفاهیم فلسفی زمان و مکان در تقابل 
قرار می گیرند، به جست وجوی برخی از خاستگاه ها، 

رویدادها و انسان های فراموش شدة این تجدد سردرگم 
می پردازد. نگاه به انسان های گذشته در حال، و سفر 

نمادین در زمان، دو روشی است که بیضایی برای این 
روایت در زمانی به کار می گیرد. اما در هر دو حال، چارة 

کار را بازاندیشی ریشه ها می داند.
زمان و مکان از نظر مادر، از یک جنس اند و تهران 
قدیم، شهر خاطرات او، گم شده و ربطی به تهران 

کنونی ندارد، اما زمان برای آسیه زمان است و مکان، 
از نظر او مکان. او به محله های قدیمی می رود 
و وضعیت آنها را در حال می بیند، ولی مشتاق 

بازاندیشی مفهوم و شکل آنها بر پایة خاطرات مادر 
هم هست. او با وحشت های تهران قدیم و جدید 

آشنا می شود و درمی یابد که تهران کنونی همان تهران 
قدیم پیش از جنگ است، شهری که قرار بود نماد 
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تجدد ایرانی باشد. اما در این میان چیزی اتفاق افتاده 
که میان آرزوی قدیم و واقعیت های جدید فاصله 

انداخته است. پس او در جایگاه پلی است که شکاف 
میان دو ناشناخته، یعنی آرزوی مبهم تجدد آرمانی، و 
واقعیت سرگیجه آور تجدد تقلیدی کنونی را پر کند. 
او تنها کسی است که می تواند یکی بودن دختری را 
که جوانی اش در دورة اشغال گم شده و پیرزنی که 

به عزای آن جوانی نشسته است، دریابد و با خوانش 
گذشته، از کار دنیای معاصر سر در بیاورد.

کلاغ، نخستین فیلمی است که بیضایی در آن 
بحث های هویت تاریخی و اجتماعی را در گونة هنری 

کارآگاهی- هیجانی می گنجاند. این گونة هنری در 
خاستگاه ادبی خود، با کاربرد خلاقانة روش آزمون و 
خطای علمی و ترکیب آن با کهن نمون های سفر آغاز، 

سفر طلب و زن جادو در سدة 1۹م به وجود آمد. 
از آنجا که این گونه، تحت تأثیر آثار ادگار آلن پو و 
هم زمان با اوج گیری ناتورالیسم رشد کرد، ترکیبی از 
عناصر واقع گرایی تلخ و ادبیات نمادین وحشت، در 

بسیاری از آثار ادبی و سینمایی این گونه دیده می شود. 
منحنی داستان در این آثار، از دنیای خانه و خانواده 

آغاز می شود و به دنیای غیر عادی وحشت در همان 
محیط می رسد. سپس نویسنده با ارائة شواهدی غیر 

قابل انتظار ولی علمی، شرایط را به حالت عادی 
برمی گرداند. البته نمونه های برخورد کارآگاهی با 

مسائل، در آثار نویسندگان قدیمی دیده می شود. مثلًا 
هملت شکسپیر، برای اطمینان یافتن از گناهکاری 

عمویش نمایشی ترتیب می دهد و حین نمایش که در 
آن شاهی به دست برادر خود کشته می شود، به مشاهدة 

عموی خود می پردازد. یا در داستان سیاوش، کاووس 
با بو کردن لباس سیاوش درمی یابد که او سودابه را در 
آغوش نگرفته و قصد هماغوشی با او را نداشته است. 

اما در گونة هنری کارآگاهی، این گونه آزمایش ها و 
نگاه کاشف، گستاخ و علم باور کارآگاه، محور اصلی 

داستان هستند و کارآگاه در مقام مهم ترین فرد روایت، 
با حساسیت به جزئیات و انجام آزمایش های کنترل 
شده روی افراد، به تدریج به راز جنایت پی می برد.

در نوع ترکیبی بیضایی، با این که منحنی حرکت از دنیای 
عادی به غیر عادی و بازگشت به دنیای عادی، و نحوة 

تقابل خانه، خانواده و شهر همانند گونة کارآگاهی- 
هیجانی است، شخصیت محوری داستان کارآگاه 

نیست، بلکه زنی است با مزیت دیدگاهی -  شناختی 
حاشیه ای که در دنیایی مردمحور زندگی می کند. این 

زن، ناخواسته درگیر کشف مسئله ای می شود که او را به 
مکاشفة هویت فردی و روانی خود در بافتی تاریخی- 

فرهنگی وامی دارد. حقایق و واقعیت ها در دنیای او 

کتمان یا تحریف شده اند و گفتمان های مسلط با قرار 
دادن او زیر نگاه، می کوشند که او را مسخ و هویتی 
دروغین را بر او تحمیل کنند. پس او باید خاطرات 
و نشانه های پیش رویش، یعنی عکس های قدیمی، 
نقاشی ها، اشیای یادگار مانده در انبارها و موزه ها، 

نشانه های خیابان ها، کتاب ها و دفترهای خاطرات را 
بازخوانی کند تا دریابد که خود، یا فرد مورد نظرش، 

کیست و چرا در جایی نیست که باید باشد.

تیزبینی اخلاقی آسیه که از مزیت دیدگاهی -  شناختی 
او ناشی می شود، رفتارهای نامناسبی را زیر سؤال 

می برد که دیگران به راحتی به آن تن می دهند. 
ویژگی های اصلی او مهربانی و خویشتن داری است که 

به توانایی او در ریزبینی استنتاجی، طبقه بندی منطقی 
و تجزیه و تحلیل انتقادی، ابعادی انسانی و احساسی 

می دهد. فیلم، با کنجکاوی اصالت در بارة آگهی 
دختر گمشده شروع می شود. اما تلاش آسیه برای 

شناختن مادر و خودش و کشف کیستی دختر، او را 
در مرکز اخلاقی روایت داستان قرار می دهد، به نحوی 

که مقاومت او در برابر قراردادهای رفتاری گفتمان 
مردسالاری و روابط قلابی متجددنماها، پوچی آنها را 
نشان می دهد. بیضایی با قرار دادن او در موقعیت های 

پوستر فیلم کلاغ )طراحی عزیز ساعتی، 1۳۵7(



دشوار و مقایسة رفتارش با دیگران، برخی از 
مشکلات زنان در جوامع مردسالار و قدرت  محور را 
به تصویر می کشد تا نشان دهد که سلامت جامعه، با 
نحوة برخورد مردان و قدرتمندان با زنان، کودکان و 

افراد خارج از دایرة قدرت رابطة مستقیم دارد. این به 
معنای طلب جایگاه ویژه برای زنان، کودکان یا افراد 
حاشیه ای نیست بلکه نشان می دهد که اگر جامعه ای 

برای اعطای حقوق انسانی، خواهان تغییر هویت 
افراد بر اساس معیارهای گفتمان مسلط باشد، از رشد 

بازمی ماند.

بعُد دیگر بازخوانی جایگاه زن و انسان حاشیه ای، در 
تمرکز فیلم بر جایگاه زن در خانواده و رابطة زناشویی 
است، آن هم در دنیای تغییرات سریع، ارزش های مسخ 

شده، و از خود بیگانگی که تظاهر و متجددنمایی 
ارتباط را دشوار کرده اند. آسیه بر خلاف همسرش که 

درگیر ظواهر و سطوح صداها، جنجال ها و خبرهاست، 
شغلی دارد که او را به دنیای کشف رمز و رابطة واقعی 
دعوت می کند. از آنجا که او آموزگار کودکان کر و لال 

است، ذهنش همواره درگیر کشف رابطة نشانه ها و 
معناهاست. اگر چه اصالت آغازگر جست وجوست، فقط 

آسیه درمی یابد که عکس دختر گمشده در واقع عکس 
مادر اصالت در نوجوانی است. نام »اصالت« هر چند 

که او را به داشتن رابطه ای ریشه ای با تاریخ و فرهنگ 
منتسب می کند، آسیه، دختر یک باغبان، تنها کسی است 

که گذشته را درمی یابد. مادر اندوه زدة اصالت، که با 
کلکی کلاغ وار می کوشد پسرش را بیدار کند، اما این 
آسیه است که هم چون دارکوب قصه ای که می گوید، 

آن قدر به پوستة درخت حقیقت نوک می زند تا رازش را 

دریابد و الگوی بیضایی برای ایجاد شهروندی آگاهانه 
شود. اصالت، غرق دنیایی است که با ظواهر سرگرمش 
می کند، با گردآوری و گزارش رویدادها، بدون درگیری 

احساسی با موضوعاتشان، با مهمانی هایی که در آن 
داستان دختر گمشده به شوخی گرفته می شود و اگر 
چیزی گم شود، جیب مهمان ها را می گردند. اما آسیه 

درگیر سفری استعاری به گذشته است که شاید در درک 
معنای حال یاریش کند. 

توانایی آسیه در این سفر استعاری، او را به مادر شبیه 
می کند. آسیه با همزادپنداری به جوانی مادر بدل 

می شود، ولی در عمل نیز او جوانی مادر است. او همان 
جایی ایستاده است که مادر پیش از جنگ جهانی ایستاده 

بود. شوهر او نیز هم چون کلنل، نامزد مادر، متخصص 
استفاده از ابزارهای ثبتی و هنری دنیای مدرن است. 

پس اگر ابعاد هستی شناسی فیلم در بارة معنای جوانی، 
عشق، پیری و مرگ را کنار بگذاریم، پرسش بیضایی 

این است که آیا آسیه و هم نسلان او می توانند آنچه باید، 
باشند و حال و آیندة بهتری را با بازخوانی گذشته برای 

خود بسازند، یا هستی آن ها نیز چون هستی مادر، در 
گرداب درگیری های سیاسی داخلی و نواستعماری یا 
فراموش کاری تاریخی، تجدد ظاهری و مصرف گرایی 

به باد می رود؟ خانه و خانواده و شهر مادر از هم پاشید 
و از آنها جز خاطره ای بر جای نماند. حال بر سر خانه، 

خانواده و شهر هم نسلان آسیه، اصالت و بیضایی چه 
خواهد آمد؟ بیضایی با اشاره به بارداری آسیه نشان 

می دهد که به تداوم شخصیت دارکوبی او امیدوار است، 
ولی اندوهناکی صحنة پایانی فیلم هم چنان بر تردید او 

دلالت دارد.1۶

عنوان فیلم شاید وقتی دیگر )طراحی مرتضی ممیز، 1۳۶۵(
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وقتی دیگر، شاید
بیضایی در »وقتی دیگر شاید« که به اصرار تهیه کننده 

شاید وقتی دیگر، نامیده شد، به بررسی موقعیت همین 
نسل، یعنی نسل زادة دهه های 1۳20 و 1۳۳0ش، 

بر اساس شرایط اجتماعی- سیاسی پس از انقلاب 
می پردازد.17 این فیلم به عنوان نخستین فیلمی که 

زندگی طبقة متوسط تحصیل کرده را به سینمای 
بعد از انقلاب ایران بازگرداند، و به علت شباهت 
کم نظیرش به کلاغ، جایگاه مناسبی برای بررسی 

جایگاه خانه، خانواده و شهر در آثار بیضایی به شمار 
می آید. موفقیت فیلم ساز، به ویژه در این است که در 
عین عبور از سانسور موضوعی و تصویری حاکم بر 
سینمای پس از انقلاب، دیدگاه های خود را در بارة 

جایگاه طبقة متوسط در ایران دهة 1۳۶0ش به نمایش 
گذاشته است. 

فیلم با چند تصویر از مانکن هایی با لباس های 
زمستانی شروع می شود. پیرزن و پیرمردی از تاکسی 

پیاده می شوند و بر نیمکتی می نشینند که انگشت 
یکی از مانکن ها به آن اشاره می کند. ترکیب حرکت 
طبیعی و زاویة دید مصنوعی، کلیت وجودی فیلم را 
از همان آغاز پیش رو می نهد. مدبر و کیان، زوجی 
جوان، زوج پیر را که نشان از پیرهای سرگردان در 

شهر آثار بیضایی دارند، به دکتر می برند. سپس مدبر 
که گویندة تلویزیون است، به استودیو می رود و در 

صحنه ای که نشان های زندگی کارمندی و هنری را به 
هم می آمیزد، با همکارانش به صداگذاری روی فیلمی 
در بارة آلودگی تهران مشغول می شود. فیلمی از تهران 
با دود اگزوز خودروها و زنی به همراه نوزادش که در 
عبور از خیابان درمانده است. تلفن کیان که می خواهد 
از باجة تلفن چیزهایی به مدبر بگوید، جلسه را به هم 
می ریزد و صحنه های مستند آلودگی می گذرند، بدون 
این که مدبر متن صداگذاری را بخواند. پس شلوغی 
خیابان ها، تهران قدیم و جدید، کارگران نقابدار در 

پس زمینه، و بحث تمام شدن وقت اداری، عدم امکان 
بازپخش، و کیان در کیوسک تلفن و به شیشه زدن های 

مردم منتظر تلفن در پیش  زمینه. سپس مدبر در فیلم 
بی صدای مستند، زنش را در خودروی یک مرد 

ناشناس می بیند و در تنهایی به کیان تلفن می زند تا با 
اشاره به خودروی قرمز و حرف های دو پهلو واکنش 

او را ببیند، اما او بی تفاوت است.

شهر تهران، انبوه خودروها، ساختمان های بلند، ناتوانی 
شهروندان در مقابل این انبوه بی سامان، شکست در 
ارتباط، تصویر انسانی در یک خودرو، تردید، فیلم، 

دوربین، صداگذاری، استودیو، بازپخش، پوستر فیلم های 
مشهور، تلفن؛ این ها اجزای آغازین فیلمی هستند که 
موقعیت زوجی شبیه زوج کلاغ را 10 سال بعد و در 
پی گسست بزرگی در مفاهیم تجدد و ملت بررسی 
می کند. مرد در محل کار و زن در خانه ای است که 
حیاط، گل خانه، مادر پیر، کارگر سرخانه، و مهمانی 

پیران و جوانان ندارد. زن در خانه روسری به سر دارد، 

سوسن تسلیمی در شاید وقتی دیگر )بهرام بیضایی، 1۳۶۵(

1۶برای آشنایی بیش تر، نک: مقاله های مربوط به کلاغ در زاون قوکاسیان، 

مجموعة مقالات در نقد و معرفی آثار بهرام بیضایی )تهران: آگاه، 1۳7۸(، 
۴۳-۳1۳؛ قوکاسیان، گفتگو با بیضایی، 1۵1-12۸ .

17حمید امجد، »سالشمار زندگی و آثار بیضایی،« سیمیا: ویژة بهرام بیضایی،

دورة 2، شمارة 2 )زمستان 1۳۸۶(، 22.



به کارهای خانه می رسد و عکس های قدیمی را می بیند. 
به این ترتیب فیلم از ابتدا ازدحام شهر را با سکوت 

خانه، واقعیت را با تصاویر ویرایش شده، و خاموشی 
را با گویایی مقایسه می کند. سپس تردید به خیانت را 

از دنیای فیلم و شهر به خانه می آورد و آرامش خانه را 
به هم می ریزد. در خانه، خوردن قرص اعصاب کیان را 

بی حال و کابوس زده می کند. مدبر کمدها را می گردد، 
ولی مانتوی ماشی رنگی را که در فیلم دیده است پیدا 

نمی کند. نگرانی و افسردگی کیان و بی تفاوتی اش به 
کنایه های مدبر، مدبر را خشمگین می کند. در صحنه هایی 

که با چینش پی در پی برداشت های عکسْ مانند ساخته 
شده اند، معلوم می شود که بیمار نه پدر یا مادر کیان، که 

خود اوست. ناراحتی کیان از روزی شروع شده که برای 
کاریابی به پرورشگاهی رفته، ولی با محیطی برخورد 

کرده که برایش آشنا و آزاردهنده بوده است. فیلم دو خط 
حرکتی را پی می گیرد: یکی کیان درگیر بحران هویت، 

که می خواهد ریشه های خاطرات گنگ پرورشگاه و 
خاستگاه هویت خودش را بیابد؛ و دیگری مدبر که در 
استودیوی تلویزیون، با پس زمینه ای که در آن علیرضا 

خمسه پانتومیم تمرین می کنند و هنرپیشه ای دیگر زره 
به تن با تلفن حرف می زنند، می خواهد از رفتارهای غیر 
عادی کیان و جریان خودرویی که کیان در مسیر زرتشت 

تا کریمخان سوار آن بوده است سر در بیاورد )دقیقة 
۳۴ تا ۳۹(.1۸ پس کیان به دنبال هویت خود، و مدبر به 

دنبال اثبات گناه اوست. خط حرکت کیان با بیان فیلمی 
گذشته نما (flashback)، نمایش کابوس و جریان سیال 

ذهن، او را در جایگاه انفعال و پریشانی می گذارد؛ و 
خط حرکت مدبر با بیانی واقع گرایانه، او را در جایگاه 
کارآگاهی نگران آبروریزی قرار می دهد که با تعقیب و 

دوربین و جست وجو در بایگانی ها می خواهد سر از کار 
دیگری درآورد. اینجا هم مانند کلاغ رفتارهای زن، پسند 

مرد نیست، ولی چون سوژة کشف، رفتارها و گذشتة 
زن است، فعالیت مرد کارآگاهانه تر است. مدبر با بزرگ 

کردن شمارة خودرو در فیلم، و با کمک بایگانی راهنمایی 
و رانندگی، نشانی همایون حق نگر، صاحب خودرو را 

به دست می آورد. کار او هجوم جامعة نظارتی به عرصة 
خصوصی خانه را نشان می دهد که در صحنة پرسش های 

مدبر از صاحب بوتیک، ماهیتی اجراگر می یابد )دقیقة 
۴۸(. تلفن مدبر به خانة حق نگر، متخصص عتیقه، امکان 

ورود دوربین را به خانة دوم فیلم فراهم می کند که در 
آن زنی شبیه کیان سرگرم نقاشی است. پس فیلم عامل 

تعلیق را می شکند تا با دیدگاه دانای مطلق، دو خانواده را 
مقایسه کند که یکی در معرض از هم پاشیدن، و دیگری 
در آرامش است. ولی صحنة بعد با دویدن کیان به سوی 

خانه، و گفت و گویی تلفنی او که در یکی از لایه های 
معنایی اش دو شخصیتی بودن کیان را می رساند، دوباره 

تعلیق ایجاد می کند. این بازی با تعلیق، عمق جدیدی 
به فیلم می دهد، زیرا روایت را از خیانت )جنایی- 
خانوادگی( به دو شخصیتی بودن )روان شناختی- 

خانوادگی( تبدیل می کند. گزاره های بعدی نیز به همین 
بازی ادامه می دهند. مدبر، مانتوی ماشی رنگی به کیان 

می دهد. کیان، نخست خوشحال، ولی بعد پریشان و 
خسته می شود. سپس باز هم جامعة پلیسی در قالب مدبر 
به خانه هجوم می برد و به حالتی اجراگر به بازجویی از 
کیان می پردازد. از این جا دوربین بیشتر در جایگاه مرد 

کیان: من زیر نگاهم، من زیر نگاهم، از همه طرف، نمی شه، نمی شه فرار کرد )دقیقة 10۴(.

 DVD 1۸اعداد داخل کمانک ها  به دقیقه های نمایش صحنه ها در نسخة

شاید وقتی دیگر اشاره می کند.
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است: پس بیننده همراه مدبر می بیندکه کیان پریشان است، 
داروی آرامش بخش می خورد و گفت و گوی تلفنی اش را 

پنهان می کند و همراه او از تعقیب کیان درمی ماند.

رویارویی کیان و مدبر، پیوندگاه واقع گرایی و گزاره گرایی 
فیلم است. تا این جا پریشانی کیان با تصاویری نظیر 
سوختن پرونده های ثبت احوال، یا قدم زدن زنی در 
راهروی پرورشگاه )دقیقة ۵2 تا ۵۶( یا در واکنش او 

به رعد و برق و صدای سگ دیده می شود؛ ولی از این 
پس با کابوس های کیان به ناخودآگاه او راه می یابیم 
)دقایق۶1 و 101(. در کلاغ، صحنه  های گزاره گرا با 

نشانه های آزاردهنده، هراس زیستن در دنیای معاصر را 
نشان می دادند، ولی در شاید وقتی دیگر تأثیر این نشانه ها 
بر محیط خانه و کابوس های افراد دیده می شود. کیان که 
خاستگاه های هویتش دستخوش لغزش شناختی شده اند، 

از نگاه گفتمان های مسلط، که نگاه همسرش را نیز با 
خود همراه دارد، پریشان شده است. پس هراس از زیر 
نگاه بودن، درماندن، یا نداشتن کنترل روی حرکت، و 

میل به بیرون آمدن از فضای بسته، از جنبه های مهم این 
کابوس هاست.

مدبر در صحنه ای با آغازی طنزآلود و متضاد با 
کابوس های کیان، به بهانة ساختن فیلم به فروشگاه 

حق نگر می رود. زیرزمین فروشگاه که مانند موزه ای پر 
از یادبودهاست، حرکت فیلم را کند می کند تا با نقب 

زدن به تاریخ و طرح پرسشی از زبان حق نگر، اهمیت 
نگاه در زمانی به هویت را نشان دهد: “شما از کدوم دسته 

هستید، اون هایی که میگن این جا گورستان خاطراته، 
یا کسانی که این جا رو بایگانی تاریخ می شناسن؟” 

)دقیقة 72(. کاربرد واژه های “گورستان” و “بایگانی” 

که جایگاه های مرگ و بازشناسی هویت را در دو کفة 
ترازو می نهد، در کنار “خاطره” و “تاریخ” که پایگاه های 

روایات فردی و ملی هویت هستند، بحث بازیابی هویت 
تاریخی- ملی را به بحث هویت فردی می افزاید. صحنه 

با تأکیدی که بر جهانی و در عین حال ایرانی بودن 
اشیاء دارد، با اشاره به درگیری های دورة صفویه، آغاز 

شیعه گری دولتی را در تقابل با دهة 1۳۶0ش قرار می دهد 
که شیعه گری بومی نما محور حرکتی خارجی ستیز شده 
است. تقابل محل های کار مدبر و حق نگر نشان می دهد 
که بازخوانی هویت کیان، فقط با همراهی دو گفتمان به 

ظاهر متضاد تجدد )نور، دوربین، فن آوری، و غیره( و 
سنت )تاریخ، ابزار بومی و ابزار جهانی بومی شده( میسر 

است. به عبارت دیگر، با نشان دادن این که این سنت 
همواره در تماس بازرگانی یا نظامی با هنر و فرهنگ 
و دنیای مردمان دیگر بوده است، سنت را نه به عنوان 
دشمن تجدد، که به عنوان پایگاه هویت دهنده ای به 

تصویر می کشد که همواره در تماس با دنیا بوده است.

مدبر در صحنه ای اجراگر از دیدن تابلویی از چهرة 
همسرش متحیر می شود و قیمت آن را می پرسد. حق نگر 

می گوید که تابلو به زنش تعلق دارد و فروشی نیست. 
نورپردازی نقطه ای، صحنة تابلو را به جایگاه مکاشفه 

تبدیل می کند، ولی مدبر در ظاهر باقی می ماند و به 
کارآگاه بازی ادامه می دهد. او کیان را به بهانة گردش، به 
حوالی خیابان های زرتشت و کریمخان می برد و به شیوة 

مأموران تفتیش عقاید، از کیان می  پرسد که میان سینما، 
فروشگاه لباس، رستوران یا هتل کدام یک برای محل قرار 

توجه اش را جلب می کند. طنز بیضایی در تقابل واژة 
گردش و تصویر ترافیک، نمای خودروی مدبر از پشت 

کیان در صحنة رویارویی با تابلوی نقاشی )دقیقة 11۸(.



ماکت عینک، حرکت ذره بین بر چهرة مدبر و بحث عینک 
آفتابی دیده می شود )77-7۹(. صحنه با ایجاد لایه های 

متضاد معنایی در گفت وگوی مدبر و کیان و حرکت آنها 
در شهر، رابطة آنها را به مراسم آیینی پرسش و پاسخی 

تبدیل می کند که در آن شهر بزرگ به جای نزدیک کردن 
آنها، زمینة فریب را فراهم می کند. مدبر، کیف کیان را 

برای گل خریدن می گیرد و دو شمارة تلفن در کیفش پیدا 
می کند. فردای آن روز در می یابد که شماره ها به ادارة ثبت 
احوال و یک پرورشگاه تعلق دارند. هیچ کدام از شماره ها 

برایش مفهومی ندارد، ولی چون تلفن خانه اشغال است 
او با افکار اتللو- وار، کیان را در حال گفت وگوی تلفنی با 
رقیب تصور می کند و در کابوسی گزاره گرا او را به دیدن 
عکس خود در خودروی قرمز مجبور می کند )دقیقة ۸۴(. 
پریشانی مدبر در اتاقی با تصاویر خندان همکاران، تهران 

قدیم و کارگران ماسک دار، با گفت وگوی تلفنی او با 
فروشندة حق نگر به طنزی وصل می شود که با توالی اندوه 

و شادی به بی تفاوتی دنیای بیرون اشاره دارد. 

سرانجام مدبر به خانة حق نگر زنگ می زند و در غیاب 
او با همسرش در بارة تابلو، هنرمندی او، آثار عتیقه 
و مصاحبه با حق نگر سخن می گوید. خانة حق نگر 

نمادهای خوشنودی و رهایی از اندوه با خلاقیت هنری 
و عشق را در خود گنجانده است. نمایش زنی شبیه 
کیان در خانة حق نگر باز با تعلیق بازی می کند، ولی 
صحنه های بعدی باز هم نشانه هایی از دو شخصیتی 
بودن کیان در خود دارند. این  بار بازی با تعلیق لایة 
مفهومی، احساسات خانوادگی را شدت می بخشد. 
مدبر به کیان می گوید که فکر می کند کسی بین آن 

 دو ست. کیان با خجالت زدگی و خوشحالی خبر باردار 
بودنش را به او می دهد. با دیدن حیرت مدبر، کیان با 

پریشانی می پندارد که او بچه را نمی خواهد و شاید 
خودش نیز این گونه بوده است. او کابوس هایی در بارة 
سقوط کردن، گیر افتادن، و زیر نگاه بودن در گل خانه، 
ننو، بیمارستان و پرورشگاه می بیند و در گفت و گویی 
که یادآور تفسیر فوکو از زندان شیشه ای همه  جا بین 

(panopticon) جرمی بنتام (Jeremy Bentham) است، 
از گیر کردن در اتاقکی شیشه ای و »زیر نگاه« بودن »از 

همه طرف« می گوید )۶-10۴(.1۹

کیان که می کوشد از قفس شیشه ایش بیرون بزند، بی کلام 
با اتوبوس به خانة پدری می رود. بیضایی با کند کردن 

حرکت و پشت پنجره گذاشتن بیننده در حین بحث آنها 
در بارة عکس های قدیمی، ما را در جایگاه مدبر می گذارد 

که با خروج کیان می فهمیم تعقیبش می کرده است. 
بیضایی با ترفندهای آگاهی دهی محدود، بیننده را یک 

قدم پیشتر از مدبر نگه می دارد، به نحوی که هر چند نگاه 

دوربین با نگاه مدبر منطبق تر است، حس همزادپنداری 
بیننده با کیان همراه است. این امر در صحنة رویارویی 
کیان با تابلوی چهرة خودش در فروشگاه عتیقه، که در 
آیینه دو تا شده است، حرکت به سوی مکاشفه را نوید 
می دهد. پردازش اجراگرانة بیضایی با قرار دادن نماهای 
نزدیک اشیای تاریخی، در میان نماهای برخورد پریشان 

کیان با تصویر و آیینه، جلوه پیدا می کند. این  صحنه 
نقطة فرعی به هم رسیدن محورهای زمانی و مکانی 

(chronotope) روایت هویت کیان است که در آن تعمیم 
شخصیت کیان به شخصیت انسان ایرانی در میانة اشیاء 
باستانی، محور هم زمانی و در زمانی حرکت روایت را 

به هم می رساند تا مقدمة ارائة نقطة اصلی به هم رسیدن 
این دو محور را ایجاد کند که در آن هم چون کلاغ، خود 
تاریخی و کنونی انسان ایرانی به هم می رسند تا یکی از 

معانی گم شدة هویت ایرانی را به نمایش بگذارند.20

مدبر در خانة حق نگر، با زنی کاملًا شبیه کیان 
روبه رو می شود و با تلفن از کیان می خواهد که به 
خانة حق نگر بیاید. مدبر از ویدا، همسر حق نگر، 

متخصص سرامیک و نقاش، نیز می خواهد که مانتو 
ماشی رنگش را بپوشد. تأکید بر لباس را می توان به 
حساب وسواس هنری مدبر برای فیلمی گذاشت که 

می خواهد از رویارویی آن دو بسازد، ولی در بعُد 
اجراگر و با زمینه ای که تصاویر مانکن های پوشیده 
در آغاز و میانة فیلم فراهم کرده اند، برخورد مدبر 

اشاره ای است به تلاش گفتمان های مسلط برای تغییر 
انسان ها با تغییر پوشش آنها. این مصنوعی سازی 

اجتماعی، علاوه بر شوخی با سینما، ابعاد دیگری نیز 
دارد که پیش درآمد رویارویی کیان و ویدا را به یکی 
از قوی ترین صحنه های سینمای ایران بدل می کند. اما 

تقاطع ابعاد زمانی و مکانی فیلم در لحظة رویارویی 
دو زن شکل می گیرد که در آن بحث شکل گیری 

هویت، در بافت تعلق و عدم تعلق فردی و اجتماعی و 
گسست تاریخی رخ می نماید. پس دیوار چهارم خانة 
حق نگر، در جایگاه خانة تاریخ و هنر و محل رسیدن 

1۹جرمی بنتام در بحث های خود در بارة اصلاح وضعیت زندان ها پیشنهاد 

می کند که زندانی با طرحی ویژه ساخته شود که در آن زندانی ها همواره از 
بالا زیر نگاه باشند بدون این که بیینده را ببینند، به نحوی که به خاطر فشار 

نظارتی، خود به ابزاری برای اصلاح خود بدل شوند. فوکو این طرح را 
نمادی از ساختار جامعة نوین می داند که در آن با قرار دادن فرد زیر نگاه 

سرزنش آمیز همه جا حاضر هنجارهای اجتماعی  به فرد تحمیل می شوند. 
برای جزئیات بیش تر، نک: 

Foucautt, Discipline and Punish, 195-257
20. For an alterntive view, see Negar Motaheddeh, 
Displaced Allegories: Post-Revolutionary Iranian Cinema 
(Durham: Duke University Press, 2008,) 48-63.
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گذشته به حال باز می شود، تا با تصویری از یکی از 
نقاط عطف تاریخ معاصر نشان دهد که چگونه مادری 

مجبور می شود یکی از فرزندانش را سر راه بگذارد. 
استفاده از یک هنرپیشه برای ایفای نقش دو خواهر 
و مادر آنها، یگانگی مادر درمانده، خواهر هنرمند و 

خواهر سردرگم را نشان می دهد؛ در عین حال دو روند 
متفاوت شکل گیری هویت را به نمایش می گذارد که 

نتیجة گسستی تاریخی هستند: روند نخست هنرمندی 
خلاق به وجود آورده است که به نظر می رسد به رغم 
سرکوب ها و محدودیت ها به سبب رابطه اش با تاریخ 
و ریشه ها، توانسته است هویت خود را بازخوانی کند 

و به خوشنودی برسد؛ روند دوم فردی را آفریده که به 
رغم داشتن همان توانایی ها به علت گسست تاریخی 
نمی داند کیست و هویت خود را چگونه باید تعریف 

کند.

مادر کیان و ویدا در شاید وقتی دیگر در جایگاه مادر 
غایب اصالت و مادر آسیه است. در کلاغ آسیه می گوید: 

“خاطره تو خانوادة ما یه تجمله” )دقیقة ۵۶(. پس مادر 
کیان راوی تاریخ مردم یا زجرهای جنگ است، از 

جایگاه طبقه ای نادار، و خاموشی اش هم از خاموشی 
خاطرات همین گروه نشان دارد. پس صحنة بازخوانی 
گذشته، دنیای مادری نادار را می نماید که فرزندی را 
از دست می دهد. کیان و ویدا نیز در واقع دو سوی 
چهرة آسیه هستند. سوی آموزگار و مددکار او، که 

معلم کودکان کر و لال بود، خانه نشین و افسرده است 
و تلاشش برای کاریابی در یک پرورشگاه به پریشانیش 

منجر شده است، ولی سوی تاریخ دان، هنرمند و گل پرور 
وجودش با خوشنودی در خانه به کار ادامه می دهد.

پس رسیدن این سه به هم، بعُد هم زمانی و در زمانی را در 
ابعاد گوناگون به هم می رساند. اما در پایان معلوم نیست 

که سفر طلب مدبر و کیان، چه نتیجه ای به بار خواهد 
آورد. این سفر که از نقاطی متضاد شروع شده و به درک 

درد مشترک رسیده است همچنان ادامه دارد. پرسش 
نیز همچنان پا برجاست. دو خانواده از یک خاستگاه 
مشترک و با دو شیوة متفاوت در برخورد با تجدد به 

هم رسیده اند و می توانند از هم بیاموزند: حق نگر و ویدا 
با تاریخ و هنرشان، و مدبر و کیان با فن آوری سینمایی 
و آمادگی شان برای پروراندن نسلی جدید. پرسش این 

است که آیا این نسل هم در گسستی دیگر توانایی هایش 
به هدر خواهد رفت، یا با عبور از گفتمان های تحمیلی 
به باروری خواهد رسید. پس از لحظة مکاشفه، حق نگر 
از آنها می خواهد که بمانند، و مدبر می گوید: “بله، ولی 
حالا نه؛ باید کمی بگذره، شاید یه وقت دیگه.” کیان به 

شب شهر لبخند می زند و مدبر سالگرد تولدش را با دسته 
گلی به یادش می آورد، اما تردید “شاید یه وقت دیگه” 

هم چنان در ذهن بیننده می ماند.

شاید وقتی دیگر دومین فیلم از سه گانة بیضایی در بارة 
زندگی طبقة متوسط است که در آن جایگاه کارآگاه، به 

شوهر یا زنی داده می شود که به طور عاطفی درگیر کشفی 
حساس است. موضوع کشف در این فیلم و در سگ 

 کشی از بعُد خانوادگی، پیچیده تر از کلاغ است، زیرا بحث 
خیانت در میان است. اما برای بیضایی معمای خانوادگی 

تنها بهانه ای ست برای نمایش زندگی، و لحظة مکاشفه 
با ترفندهای اجراگری به کرونوتوپ یا پیوندگاه زمانی و 
مکانی برداشت های متفاوت از فردیت، تجدد و ملیت و 

بازخوانی آنها تبدیل شود.

سوسن تسلیمی در شاید وقتی دیگر )بهرام بیضایی، 1۳۶۵(



بیضایی با نمایش دادن کابوس ها، تقابل دید عینی گرای مدبر و 
سردرگم کیان، و قطع کردن کارهای عادی شخصیت اصلی 

با نماهای اشیا و صداهایی که باعث پریشانی او می شوند، 
فیلم را رمزآمیز و درگیر تحلیل های روان شناختی و اجتماعی 

می کند. فیلم او در این مسیر، دنیایی شبیه مارنی هیچکاک 
می سازد تا خاطرات سرکوب شدة کودکی را به هراس های 
کنونی ربط دهد، ولی فیلم با نمایش هراس زیر نگاه بودن، 
تهدید شدن، و خاطرات و صداهای ناشناخته، جنبه هایی از 

دنیای فرانتس کافکا و صادق هدایت را هم در خود دارد. در 
اینجا نیز چون آثار کافکا و هدایت، زبان بیان در سطح اصلی 
اثر واقع گرا و ساده است و نشانی از لایه های فرا واقع گرا و 

گزاره گرا در آن نیست، ولی با ورود کابوس های کیان و شک 
مدبر، همان طور که نظم ازدواج به هم می خورد، ابزارهای 

بیانی فیلم نیز فرا عادی می شوند و شیوه های اجراگری بیضایی 
درک بیننده از خانه، خانواده، شهر، هویت فردی و ملی طبقة 
متوسط، زن بودن، تاریخ، عشق، واقعیت و سینما را متحول 
کنند. فیلم با اجراگری، بیننده را به اندیشیدن در بارة جایگاه 

خود در جامعه و هستی مجبور می کند. برخی منتقدین 
بدون توجه به عملکرد این شیوة بیانی، آن را “تئاتری،” 

“مصنوعی” و “تحمیلی” می نامند.21 اما اگر پیش فرض های 
خود در بارة واقعیت سینمایی را کنار بگذاریم، درخواهیم 
یافت که فیلم های بیضایی به سبب همین اجراگری، بیش 

از بسیاری از فیلم های واقع گرا بیننده را در معرض واقعیت/
حقیقت زندگی در ابعاد هم زمانی و در زمانی می گذارد. طرح 

اصلی روایت، ساده است، اما نشانه ها، تصاویر، گفت وگوها و 
موتیف های موازی، طرح را به هم می ریزند و زیر طرح هایی 
می سازند که با ارائة ابعاد گوناگون ماجرا و پرهیز از برخورد 
کاهشی و حذفی تجربة نهفته در روایت را تعالی می بخشند. 
این چند لایگی یا دوباره نگری دیدگاهی که نمونه های ادبی 
آن در بوف کور، نوشتة صادق هدایت )1۳1۵ش( و خشم 

و هیاهو، اثر ویلیام فاکنر )1۹2۹م/1۳0۸ش( دیده می شود، از 
برجسته ترین ویژگی های آثار بیضایی، به ویژه از مرگ یزدگرد 
)1۳۵۸ش( به بعد است و در فیلمنامة پردة نئی )1۳71ش( به 

اوج بیانی خود می رسد.

به این ترتیب، روایت برخی از آثار بیضایی، مانند قطعه ای 
موسیقی با استفاده از ساختاری کُنترپوانی، نشانه هایی را 

در محور جانشینی یا عمود بر روایت به بیننده می دهد که 
در توالی رویدادهای محور هم نشینی، که روایت اصلی را 
می سازند، از زاویه ای دیگر و در بافت های ادراکی دیگر 

تکرار می شوند تا منظومه ای منسجم و موسیقایی از تجارب 
انسانی بسازند. به این ترتیب، با این که فیلم های بیضایی 
با سانسور و عدم سرمایه گذاری مناسب مواجه بوده اند، 

همواره توانسته اند از مجموع جزئیات سانسور زدة خود فراتر 
بروند و با کاربرد اجراگری و موازی سازی، تأثیرگذار شوند.
این شیوه در شاید وقتی دیگر، در تقابل نگاه مدبر و کیان 

می ماند. بیضایی با موازی سازی و تقابل واقعیت با آن چه 
واقعی می نمُاید، ابعاد گوناگون نگاه این دو را آشکار 
می کند. این تقابل با تأکید بر بازتاب عملکرد سینما، 

جنبه ای خود ارجاعی می یابد تا نشان دهد که دستگاه های 
ضبط صوت و تصویر، به ویژه دوربین عکس برداری 
و فیلم برداری و صنعت سینما، چگونه برای همیشه 

مفاهیمی چون هویت، زمان، مکان و تاریخ را دستخوش 
تغییر کرده اند. همة ابعاد روایت، از بی اعتماد شدن مدبر 
به همسرش، تا اوج گیری کنش فیلم در جستجوهای آن 
دو، و رفع توهم خیانت و مکاشفة هویت در صحنه های 

پایانی، همگی تحت تأثیر این تحول بنیادین ادراکی و 
ابزارهای سازندة آن هستند. تردید مدبر، با دیدن فیلمی 
در حال ویرایش در بارة آلودگی هوا شروع می شود و 

با صحنه ای کم نظیر در خانة حق نگر پایان می یابد. شغل 
او در این میان در امکان ورود او به اماکن گوناگون و 
ضبط تصاویر و ماندگار کردن آنها نقشی اساسی دارد. 
صحنة نهایی فیلم، که محور زمانی و مکانی را به هم 

می رساند و مفهوم کل فیلم را بازخوانی می کند، گویای 
این اهمیت است. این صحنه، سینما را به عنوان یکی 

از بزرگ ترین ابزارهای تجدد مطرح می کند و کل طرح 
فیلم و ساختارهای گزاره گرا و نمادین آن را در ذهن 

بیننده و شخصیت ها در معنایی جدید بازسازی می کند. 
در پاسخ به کنجکاوی حق نگر و ویدا، مُدبر در بارة کیان 
توضیحاتی می دهد که صدابردار گروه آن را برای امتحان 

دستگاه های صوتی، ضبط و باز پخش می کند. موقعیت 
بسیار ساده است، ولی این بازپخش دیگر نمی تواند فقط 

حاوی گفته های مدبر باشد، چون دستگاه صدا را به تاریخ 
و ابزار تعبیر بدل کرده و بعُدی فرا مکانی به آن داده است. 

همین رویداد در بارة جمله ای تکرار می شود که ویدا در 
آن سردرگمی خود را ابراز می کند. برای کسی که می تواند 

گزاره های زندگی را ضبط و بازپخش کند، روند ادراک 
زندگی دیگر آن چیزی نیست که پیش تر بوده است.

این نوع صحنه ها در بافت نشانه های تاریخی برخورد 
ایران با غرب و ورود ابزارهایی که صورت، بدن یا صدای 
انسان را تقلید، منعکس یا بازسازی می کنند، معنای خاصی 

می یابند، زیرا ویژگی های تجدد وارداتی و الگوهای 
رفتاری و هویتی همراه آن و پیامدهای واکنش های 

بومی گرا به این الگوها را در پیش زمینه می گذارند. به این 
ترتیب، تهرانی که از طریق ابزارهای تصویربرداری غربی 
به آن  نگاه می کنیم، شهری می شود پسا استعماری، که در 

آن خودروهای دودزای پر سر و صدا، به زن و کودک مفر 
عبور از خیابان را نمی دهند، دستگاه های پاسخ گوی تلفن 

سخن می گویند، ولی رنج انسان را نمی فهمند، و مردم 
مفهوم انتظار و شکیبایی را فراموش کرده اند. واقعیت را در 
این شهر می توان به عقب برد، دوباره دید و ویرایش کرد، 
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و دوربین “شاهدی قابل اعتماد” است )دقیقة ۳۸(. شهر 
بیضایی، شهر عینک های آفتابی، مانکن های انسان  مانند، 

زره های باستانی، لباس های اجباری و آیینه هایی است 
که حضور غیر عادی آنها با تقابل برداشت های جزئی نگر 
در نمای نزدیک و برداشت های کلی نگر در نمای دور، 
اهمیتی دو چندان می یابند تا نشان دهند که شخصیت 

انسان ها را نمی توان با تغییر لباسشان عوض کرد.

بحران هویت در آثار بیضایی، معمولاً در شکافی میان 
گذشته و حال ریشه دارد که به سبب گفتمان های تحمیلی 
هویت سازی، جابه جایی های اجباری، یا مرگ عزیزان رخ 

داده است. همان طور که در مورد مادر و آسیه در کلاغ 
دیدیم، این بحران، سن و سال و طبقة اجتماعی نمی شناسد 

و زندگی فردی را به تاریخ تجدد و ملیت ایرانی و آفت های 
آنان ربط می دهد. درمان نیز هنگامی حاصل می شود که 

شخصیت مرکزی، درک عمیق تری از گذشتة فردی و ملی 
خود می یابد و روایت زندگی خود را در واکنش به این 
درک جدید بازسازی می کند. نتیجة این بازسازی در آثار 

خوش بینانة بیضایی این است که شخصیت اصلی، ریشه های 
خلاقیت فردی خود را بازمی یابد و با باروری فردی یا 

هنری، توان خود را در جهت کار سازندة اجتماعی یا هنری 
به کار می گیرد.

شاید وقتی دیگر تنها فیلم بیضایی است که در آن، زنی 
که شخصیت اصلی است، شاغل نیست. اما در این جا نیز 

همزاد کیان، یعنی خواهرش ویدا، رمز آرامش و سازندگی 
را با آفرینندگی هنری یافته است. بیضایی در فروشگاه 

اشیای عتیقه، با ویرایش موازی برداشت های نمای نزدیک، 
اشیای باستانی را میان گفت وگوی خاموش کیان با نیمه های 

گمشده اش، یعنی تصویر خودش در آیینه و تابلوی مادر-
خواهرش، قرار می دهد. این اشیا همگی یادگار تاریخ 

نبردهای قدرت و جنگ های خونینی هستند که در آنها مردم 
عادی، به ویژه زنان، قربانیان همیشگی و غایبان نهایی آثار 
تاریخ نگاران قرار بوده اند. کیان در این صحنه با تابلویی از 

خود، که در آیینه مکرر شده است، یعنی با دو غیبتی که او 
را از درون پریشان کرده است، رو در رو می شود؛ یعنی با 

مادر که نوای گذشته و ریشه ها، و خواهری که آوای کار و 
خلاقیت گم شدة اوست )دقیقة 121(. پس فیلم با روش های 
اجراگری و بدون اشارة مستقیم به گفتمان هایی که به چالش 

می گیرد، این تاریخ سکوت و عدم حضور را در بدن و 
شخصیت کیان مجسم می کند. کیان چنان خاموش، منفعل 

و درگیر توهمات و کابوس های خود است که بیننده نیز 
همراه مدبر دچار بدگمانی می شود. اما این کاستی نشان دهندة 

اوضاع سیاسی- اجتماعی و سینمای ایران در زمان ساختن 
فیلم نیز هست. وضعیت کیان، بازتاب سرخوردگی زنان 

تحصیل کردة ایران از گفتمان مسلط مردسالاری در دوره ای 
است که به جای پدر، شوهر، برادر، یا حتی جامعه، این نظام 

حاکم است که با تحمیل الگوهای رفتاری و پوششی، مسیر 
باروری خلاقیت و قدرت سازندگی آنان را دشوار کرده 

است. کیان نیز همچون زنان دیگری که در آستانة ورود به 
طبقة متوسط تحصیل کردة ایرانی با انقلاب روبه رو شدند و 
نقش عمده ای در آن ایفا کردند، در برزخ است و نمی داند 

که در نظام جدید به خانه تعلق دارد یا به شهر، یا به هر دو، 
یا هیچ یک. او در این میان به علت شرایط حاکم بر سینمای 
ایران که نمی خواست زنان حضوری قوی تر از مردان داشته 

باشند، از کلام و بیان مستقیم و محکم هم محروم شده است. 
در واقع رشد شخصیتی او به واسطة گفتمان های مسلط چنان 

مختل شده که او در ریشه های خود هم تردید کرده است. 
از این رو، آن چه بر صحنه می بینیم، روش اجراگر بیضایی 

است در ارائة موقعیت انسان طبقة متوسط ایرانی که  زیر نگاه 
همه جا حاضر و سازش طلب گفتمان مسلط دوران به خود 

می پیچد. بیماری او نیز شاید استعاره ای باشد »از وضعیت زن 
ایرانی در ایران و در سینمای بعد از انقلاب است.«22 پس در 
سطح خود ارجاعی سینمایی، او دچار افسردگی است، زیرا 

که سینمای ایران او را از سوی دیگرش، یعنی سوی همه جا 
حاضر و فعالش، محروم کرده است.2۳

سخن پایانی
در مقاله ای که خواندید کوشیدم با بررسی صحنه به صحنة 
دو فیلم کلاغ و شاید وقتی دیگر جایگاه زن، خانه، خانواده 

و شهر را در چارچوب روایت هویت و تجدد در آثار 
بیضایی به بحث بگذارم. دیدیم که برایند گفتمان سینمایی 
هر دو فیلم نشان می دهد که نسل های هر دو دوره، قربانی 
گسست تاریخی و عدم شناخت ریشه های هویتی معاصر 
و تاریخی خود هستند که لاجرم آنان را اسیر درگیری های 

ناخواسته، بدبینی و تحمیل گرایی می کند و دیدیم که 
بزرگ ترین قربانی و قربان گر این کوتاهی در فیلم های 

بیضایی، شهری است که قرار بوده روزی نماد تجدد ایرانی 
افرادی که در آن ساکن  باشد، ولی به علت هراس هویت 
هستند در گرداب دو نیروی متضاد فرار از گذشته و فرار 
به گذشته، گیر افتاده است و خانه ها و خانواده هایی را که 

در خود جا داده است نیز در پی می برد. 

21نک: “مصاحبة بیضایی با جهانبخش نورایی و احمد طالبی نژاد،” فیلم و 

سینما، شمارة 2 )1۳۸1(، ۳۳-2۸؛ خسرو دهقان، “پس زمینه،” فیلم، شمارة 
27۹ )دی 1۳۸0(، ۹7-۹۵. 

22Gönül Dönmez-Colin, Cinemas of the Other: 
A Personal Journey with Film-makers from the Middle East 
and Central Asia (Bristol: Intellect Books, 2006), 33.
در:  دیگر  وقتی  شاید  به  مربوط  مقاله های  نک:  بیش تر،  آشنایی  2۳برای 

قوکاسیان، ، مجموعة مقالات در نقد و معرفی آثار بهرام بیضایی، ۴۸۹-۵۳1؛ 
قوکاسیان، گفتگو با بیضایی، 2۶۶-۳07؛ جهانبخش نورایی، “ریشه ها: شاید 
وقتی دیگر،” در محمد عبدی، بهرام بیضایی، غریبة بزرگ: زندگی و آثار 

)تهران، ثالث، 1۳۸۳(، 200-1۸۴.
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موضوع نوشتار حاضر بررسی چگونگی انعکاس 
نمودهای شهر و شهرنشینی در فیلم های رخشان 

بنی اعتماد، از سینماگران معتبر و فعال سینمای معاصر 
ایران است. در این مقاله ابتدا ضمن بازخوانی مفاهیم 

نظری دربارۀ مفهوم شهر، روند انعکاس آن در آینۀ 
سینمای قبل و بعد از انقلاب ایران به اجمال مرور 

خواهد شد و سپس در تحلیل این نمود در سینمای 
بنی اعتماد، 8 محور، پایۀ تحلیل قرار خواهند گرفت: 

حاشیه نشینی، شکاف طبقاتی، بزه های اجتماعی، 
اقتصاد ناسالم، پیچیدگی دیوان سالاری، سیاست 

زدگی، فزون شهری شدن، و گسست های خانوادگی 
و عاطفی. در پایان، به نگرش کلی فیلم ساز به شهر 

اشاره می شود.

مقدمه: مفاهیم و تاریخچه
جامعه شناسان در تعریف شهر به زیست گاهی اشاره 

کرده اند که بشر آن را در سایۀ قدرت سیاسی مشخصی 
بنا نهاده است، با این قابلیت که جمعیتی کم و بیش 

پایدار را در درون خود جای دهد. این جا فضاهایی ویژه 
بر اساس تخصص های حرفه ای به وجود می آید و به 

دنبال آن تفکیکی معین و رو به گسترش میان بافت های 
مسکونی و شغلی شکل می گیرد که نهایتاً فرهنگی 

خاص از میان روابط درونی آن پدید می آید و خرده 
فرهنگ های دیگری از آن زاده می شود. شهر، مفهومی 

جدید است و به مثابه رسانه و فرهنگی مدرن جایگاهی 
ویژه در سینما دارد. موضوع بیش تر فیلم های سینمایی 

دنیا، در مناسبات و لوکیشن های شهری است و درام در 
پس زمینۀ این فضا تکوین می یابد. پیچیدگی های روابط 

انسانی، شغلی، عاطفی، حقوقی، سیاسی، اقتصادی، 
جنایی و حتی تخیلی و ما بعدالطبیعی با لایه بندی های 
ضخیم محیط شهری گره می خورد و مخاطب را در 

هزارتویی قرار می دهد. اما این روند در سینمای ایران 
چگونه طی شده است؟ آیا در ایران، نگاه این هنر رسانۀ 

مدرن به فضای شهری، با نگاه معاصر جهانی هم سنخ 
است؟ یا اینکه شهر در سینمای ایران مفهومی دیگر 

یافته است؟
شهر در ایران در راستای ساحت فیزیکی اش که تابعِ 

ناهمگونی از مدل های جهانی است، واجد فرهنگ 

زرد قناری )1۳67(



متناسب با شهرنشینی نیست. در این فضا ویژگی هایی 
مثل وادادگی، گروه گرایی، بی توجهی به حوزة 

خصوصی دیگران، لج بازی با محیط پیرامون، دوری از 
عقلانیت ابزاری و توطئه اندیشی به شدت موج می زند 
و تداعی بخش حاکمیت روح روستایی و روستانشینی 

در کالبد شهر است. شهر در سرزمین ما، کم و بیش 
عبارت از روستاهایی بزرگ است که با خیابان های 

عریض و طویل و دیوارها و برج ها و غیره مزین شده 
و با مناسبات الکتریکی و الکترونیکی و دیجیتالی 

درآمیخته است. برخی از صاحب نظران معتقدند که 
کیفیت زندگی پیشینیان ما، متاثر از ۳ بحران اساسی 

)بحران طبیعت، یعنی خشک سالی؛ بحران داخلی، 
یعنی استبداد سیاسی؛ و بحران خارجی، یعنی استعمار 

و حملات بیگانگان( پیشْ زمینۀ چنین وضعیتی است 
و برای همین اکنون نیز حضور و سکونت در شهر 

نمی تواند گریزی از سیطرة این ذهنیت تاریخی باشد. 
طبعاً انعکاس تصویر شهر در سینمای ایران هم، از 

این هژمونی فرهنگی بری نیست، و از همین رو 
به شهر عمدتاً با دیدگاهی کم و بیش منفی و البته 

سطحی نگریسته شده است. اگرچه برخی فیلم سازان 
در بعضی از فیلم ها مسیری جدا از این دیدگاه غالب 

را پیموده اند، به هر روی، جلوة عینی تر در این جریان 
حاکی از گونه ای شهرستیزی پنهان است.

پیشینۀ سینمای شهری در دورۀ پهلوی
دورة پهلوی اول با شکل گیری سامان یافتۀ سینما در ایران 

مقارن است. شهر در این دوره به دلیل رویکردی که 
رضاشاه در ایدئولوژی ترکیبی اش )مدرنیسم تحمیلی و 

سطحی، به علاوة ناسیونالیسم باستان گرایانه و سکولاریسم 
غربی( تعقیب می کرد، جایگاهی سیاسی داشت و تمرکز بر 
شهر و شهرنشینی اصلی ترین رهیافت برای تبلیغ اقدامات 

و اندیشه هایش به شمار می آمد. فیلم دختر لر به عنوان 
اولین اثر ناطق سینمای ایران، پرجلوه ترین نمونه در این 
خصوص است. شهر تهران در این فیلم به منزلۀ ساحت 

امنی است که غیر شهریان را به سمت خود فرا می خواند. 
با اینکه اثر چندانی از شهر در مناسبات دراماتیک فیلم 

در میان نیست، اما سیطرة معنایی آن بر کل داستان سایه 
انداخته است تا سیاست تمرکزگرایی رضاخانی از رسانۀ 

سینما تبلیغ شود. بی جهت نیست که سینما در آن روزگار، 
قبل از هر چیز وسیله ای بود برای ثبت نمودهای شهری– 
سیاسی، از قبیل افتتاح بانک ملی، راه آهن و غیره. بازتاب 
تصویر شهر در سینما در این برهه، بازتابی مدنی یا واقعی 
نبود، بلکه فراگردی سیاسی برای آوازه گری نظام حاکم به 

شمار می رفت و از همین رو بزرگ نمایی جلوه های شهری 
به شدت تصنعی می نمود و هرگز تداعی بخش مناسبات 

طبیعی این زیست گاه انسانی نبود.

این وارونه نمایی با سقوط رضاشاه فروریخت. حکومت 
پهلوی دوم آغازی سست تر و لرزان تر از آن داشت که 

بتواند سینما را همچون سابق در جعبه ابزارش قرار دهد. 
اما عمدة تصاویر شهری بر نوعی ولنگاری معیشتی مبتنی 

بود که بعدها در قالب فیلم فارسی یا تیپ های جاهلی 
نمود یافت و سینما را تسخیر کرد. در این شمایل، شهر 

و انسان شهری نه بر حسب اقتضائات مدنی و مدرن، 
بلکه بر اساس فرهنگ رفتاری لمُپنی تصویر می شود 
بی آنکه لزوماً در تعریف خاص اصطلاح لمپنیسم بر 

مبنای اقتصادی آن قرار داشته باشد. قهرمانان سینمای 
ایران در دورة پهلوی دوم عموماً از این جنس بودند. 

اینان تصویر شهر را به حواشی )ضد( فرهنگی آن 
محدود کرده بودند که حداقل نقش را در فرآیند علم 

آموزی، تولید، صنعت، خدمت و هنر ایفا می کرد. رفتار 
شهری از این منظر عبارت بود از ناموس پرستی های 

خشونت محور و محدود کننده، گذران اوقات فراغت با 
خروس بازی و ولگردی و همنشینی با فواحش و الواط، 

کَل کَل کردن با دیگران و نوچه پروری. بدیهی است 
که این حوزه کم ترین ارتباط را با کارکردهای اصیل 

شهری دارد. اما نگاه عوام زده و توده محورانۀ حاکم بر 
سینما، در پی ترویج چنین انگاره ای از شهرنشینی بود. 
شهر در بخشی از مناسبات سینمایی آن دوره، که شاید 
با تسامح بتوان آن را خاستگاه گونۀ روستایی در ایران 
انگاشت، به نوعی کانون شرارت بود، در مقابل روستا 

که محل صفا و صمیمیت و پاکی به شمار می رفت )مثل 
آثار مجید محسنی( و این نیز با سیاست های آن روزگار 

بی ارتباط نبود که بحث اصلاحات ارضی تازه داشت 
شکل می گرفت. در همین مناسبات، به سخره گرفتن 

روستائیان )مجموعه فیلم های صمد( آن روی دیگر این 
سکه بود و از تناقض های تأثیرپذیری سینما از ایده های 
حکومتی حکایت می کرد. در واقع سادگی روستایی هم 
به معنای صمیمیت و بی غل و غشی به کار می رفت، و 
هم در مفهوم ساده انگاری و بلاهت؛ و هر دوی اینها 

در برابر مفهوم شهر قرار داده می شد که در قبال آن 
سادگی ها هیچ پیچیدگی نداشت، مگر پیچیدگی های 

شرارت آمیز. این نگاه در فیلم های ارزشمندتر آن دوره 
نیز جریان داشت؛ آقای هالو )داریوش مهرجویی( از این 

دست است. 

اینجاست که مفهوم شهر نزد سینماگران هنرمندتر آن 
زمان هم وجهه ای کم و بیش منفی به خود گرفت. مسعود 
کیمیایی به اسطوره سازی از حاشیه نشینان فرهنگی شهری 

)لمپن ها، و نه شهروندان به مفهوم مدرن( روی آورد، 
داریوش مهرجویی سراغ فساد همه گیر شهری رفت، علی 

حاتمی دل به تهران قدیم )و نه شهر مدرن( داد، بهرام 
بیضایی از شهر هویتی گمشده در آورد، امیر نادری از 
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سیاهی شهر در فیلم سیاه استفاده کرد و این چنین بود که 
شهر، حتی در دوربین کارگردانانی که به سینما جدی تر 

می نگریستند، بر محور پلیدی می گشت.

دورۀ پس از انقلاب: حاشیه علیه متن
سال ها پس از انقلاب هم شهر نه تنها مورد عنایت قرار 
نگرفت که حتی از جهاتی مغضوب تر هم شد. انقلاب 

ایران گونه ای جنبش حاشیه )روستایی( متن )شهرنشین( 
به شمار می رفت و جلوة عینی متن، شهر )تهران( بود. 
شهر از این زاویه محلی بود برای آنچه در ارزش های 

انقلابی جایی نداشت و البته پس از وقوع جنگ ایران و 
عراق، بر دامنۀ این ضد ارزش بودن افزوده شد. بخشی 
از این روند، به رجحان روستا بر شهر برمی گشت. در 

پی این موج و جریان هایی از قبیل جهاد سازندگی، 
روستا به کانون سازندگی تبدیل شد و از همین رو در 

سال های اول انقلاب خیل آثار روستایی به بدنۀ سینمای 
ایران الصاق شد. روستا، تجلی بارز اجحاف نظام پهلوی 

به مردم ایران بود و از این رو، تاکید بر آن می توانست 
این امر را در زیر مجموعۀ شعارهای ایدئولوژیک رایج 

آن مقطع زمانی قرار دهد، البته به قیمت تقبیح شهر. این 
موضوع در ارتباط با بحث جنگ هم تکرار شد. محل 

جنگ جایی بسیار دورتر از شهرها بود و همین دوگانگی 
لوکیشنی، محیط جنگ و محیط پشت جبهه، به تدریج به 
سمت دوگانگی مفهومی گرایش پیدا کرد. شاید محسن 

مخملباف در عروسی خوبان از اولین فیلم سازانی بود که 
این دوگانگی را مقابل دوربین سینما آورد.

در آن فضا، شهر نمادی از سقوط ارزش های معنوی بود 
و هر آن چه رزمندگان به خاطرش جنگیده بودند، شهر 
در خود مضمحل می کرد. جبهه، تجلی آرمان ها بود و 
شهر نمود آرمان سوزی. بعدها این روند در آثار متعدد 
دیگری پی گرفته شد که شاید پاداش سکوت )مازیار 

میری( از جدیدترین آن ها باشد. شهر در این مسیر چنان 
بی رحم است که حتی برخی از رزمندگان سابق را هم در 
مناسبات پلید خود بلعیده و به فرصت طلبانی سرمایه جو 

و مادی گرا تبدیل کرده است. اما این فقط عرصۀ جنگ 
نبود که دو قطبی شدن شهر/غیر شهر را دامن زد، بسیاری 

از فیلم های مذهبی هم )که از آن ها با عنوان کلی تر 
معناگرا یاد می شود( از این رویه تبعیت می کردند. شهر 
در این فیلم ها محل مناسبی برای تقرب به معنویت به 

شمار نمی رفت و خداوند و مسائل منسوب به او را فقط 
باید در روستا و بیابان جست وجو کرد. روستائیان در 

این آثار انسان هایی خداجو هستند که به دلیل دوری از 
رفاه طلبی و مصرف زدگی شهری، آلوده نشده اند و فطرت 
پاک تری برای درک معارف دینی دارند. از همین روست 

که در سینمای ما فیلم مذهبی عمدتاً با فضای دهات 

شناخته می شود. و اغلب این نوع آثار چه ارزشمند و چه 
غیر آن، به شدت روستازده هستند: یک تکه نان )کمال 
تبریزی،( قدمگاه )مهدی عسگرپور،( خیلی دور خیلی 

نزدیک )سیدرضا میرکریمی( و نظایر آن. گویی که خدا 
در این انگاره جایی در شهر ندارد.

می توان برای این جریان شهرستیز استثناهایی هم قائل 
شد. عموم آثار بعد از نقلاب داریوش مهرجویی از 

معدود فیلم هایی هستند که هویتِ بهنجار شهری در آنها 
موج می زند و حتی بر خلاف آثار قبل از انقلابش، از 
مفهوم شهر و نمود و آدم هایش جریانی روشنگر خلق 

می شود )مثل فیلم های بانو و بمانی( یا می توان فرهنگ 
رفتار شهری را در آنها جست وجو کرد. فضا در عمدة 

آثار کیانوش عیاری با بافت واقعی شهر در تناسب 
بسیار است، و در سینمای رخشان بنی اعتماد هم تبیین 

معضلات شهری، فارغ از ماجرای شهرستیزی دنبال 
می شود. قطعاً می توان نام های دیگری به این فهرست 
افزود که برخی شان به ویژه از نسل جوان تر برآمده اند 
)رسول صدرعاملی، حمید نعمت الله، اصغر فرهادی، 

پرویز شهبازی، جعفر پناهی و چند تن دیگر( که 
می توان حضورشان را چالشی در برابر پارادایم موجود 
دانست؛ پارادایمی که در آن به شهر به عنوان سازه ای 

مدرن در روابط معاصر انسانی ما توجه نمی شود.

رخشان بنی اعتماد: شهر و سینما
رخشان بنی اعتماد از معدود فیلم سازان ایرانی است 

که در مجموعه آثارش این بازتاب را به ظرافت و دقت 
ترسیم کرده است. آثار این فیلم ساز را می توان به دو 

بخش کلی مستند و داستانی تقسیم کرد. این نوشتار فقط 
بر فیلم های داستانی او تاکید می ورزد و در این میان هم 

از دو فیلم کوتاه ننه گیلانه )از اپیزودهای فیلم روایت های 
سه گانه( و باران و بومی )از اپیزودهای فیلم داستان های 

جزیره( یادی نشده است؛ زیرا فیلم نخست بعداً در فیلمی 
بلند گسترش یافت و با افزوده شدن قسمتی دیگر، هویت 
مستقل تر به خود گرفت. فیلم دوم هم بر اساس مایه های 
بومی جزیرة کیش شکل گرفته است و از نمودهای شهر 
تهران، شاید فقط شخصیت باران و مادرش در تقابل با 
بدویت پسرک بومی قرار می گیرند و بیش از آنکه ذهن 
خود را به زمینه های شهری معطوف کنند، حال و هوای 
گردشی خاطره انگیز و بعداً حسرت بار را در فضای آن 

جزیرة جنوبی تداعی می کنند.

پرداختن به آثار داستانی بنی اعتماد، بدون پیش زمینه هایی 
مستند در کارنامۀ فیلم سازی او امری عقیم به نظر 
می رسد. اغلب فیلم های بلند داستانی او در همین 

مستندها ریشه دارند و شخصیت هایی مثل کبوتر، طوبا، 



حلیمی، عباس، ننه گیلانه و دیگران از دل تحقیقات 
بنی اعتماد در این کارها استخراج شده اند. شاید از 

همین رو باشد که نگاه اجتماعی بنی اعتماد به آدم ها و 
مناسبات پیرامونی شان تا این حد ملموس است، زیرا به 

واقعیت اجتماعی متکی است که آثار مستند به آنها شکل 
بخشیده است. این موضوع از قضا با بحث مد نظر این 
نوشتار نیز هم خوانی دارد. فضاسازی های بنی اعتماد از 
مایه هایی مثل فقر شهری، حاشیه نشینی، دیوان سالاری، 
اعتیاد، بزهکاری، سرقت، دختران فراری، قاچاق، تضاد 
طبقاتی، عشق های نافرجام، ضایعات جنگی و غیره با 

واقع بینی تناسب بسیار دارد که جز از نگرشی مستندوار 
به معضلات یاد شده حاصل نمی شود. البته ممکن است 
با زاویۀ نگاه و پرداخت او در برخی از فیلم هایش موافق 
یا مخالف باشیم، اما تأثیری در قضاوت مان دربارة عمق 
بینش اجتماعی و انسانی او ایجاد نمی کند. بنی اعتماد با 

این تحقیق ها توانسته است مختصات مختلف شهری 
را بشناسد و بشناساند، و این قبل از هر چیز، به دلیل 

موقعیتی است که به عنوان مستندساز خبره دارد. شاید 
از همین روست که هویت شهری در فیلم های او بسیار 

چشم گیر است و نام ها و نشانه هایی که از اماکن و 
فضاهای تهران و حواشی اش در اختیار می گذارد، به دلیل 
پیوستگی معنایی با درام فیلم، قابلیت ماندگاری فراوان در 
ذهن دارند و حتی گاه به شاخصه هایی برای تداعی شدن 

خود فیلم تبدیل می شوند. کوره قلعه خان نعمت آباد، 
امامزاده عبدالله )روسری آبی(؛ شهرک غرب و میدان های 
بوستان و گلستان، مجتمع آتی ساز، مترو کرج )در خون 
بازی(؛ دانشگاه تهران، راه آهن، بام تهران، مجتمع دریای 

نور، پارک ملت، تئاتر شهر، بزرگراه نواب )زیر پوست 
شهر(؛ سلطان آباد، بهشت زهرا، هتل اوین، مجتمع 

شهید قدوسی، کارخانۀ چیت ری، و کوچه شهید سید 
حسین شکرابی منطقه ۳ تهران )بانوی اردیبهشت(؛ میدان 
آزادی، پل گیشا، میرداماد، لاله زار )زرد قناری(؛ روبه روی 
بیمارستان وحیدیه )گیلانه(؛ میدان ژاله و سینما حافظ و 
چهارراه مخبرالدوله )خارج از محدوده(؛ چهارراه نادری 

و منوچهری )پول خارجی( از جملۀ این مصداق ها 
هستند که هویت شان چیزی بیش از یک اشارة صرف 
به نام خیابان و کوچه یا مکانی خاص است و روح و 

معنای اجتماعی و انسانی مرتبط با درون مایۀ هر یک از 
فیلم های یاد شده در آن ها جاری است.

عناوینی که از این درون مایه ها می توان استخراج کرد، 
بسیار متعدد و متنوع است؛ در اینجا فقط به آنهایی 

می پردازیم که با بستر شهرنشینی ارتباط بیش تری دارند. 
البته این عنوان ها هیچ کدام قالب انتزاعی ندارند و در 

تضاد با یکدیگر معنا می یابند، و اگر در این نوشتار از هم 
جدا شده   اند، فقط به دلیل اقتضای تحلیل است.

1. حاشیه نشینی
حاشیۀ شهر، به پهنه ای پیرامونی شهر اطلاق می شود 

که زیر اقتدار آن قرار دارد و اغلب از شهرک هایی 
تشکیل شده است که به شهر مرکزی وابسته، اما 

از لحاظ اداری از آن متمایزند. بنی اعتماد در اغلب 
فیلم هایش به این گسترة زائد شهری توجه نشان 

داده و مشکلاتی را در فیلم جای داده است که به 
ویژه بخش های فقیر این حاشیه ها به وجود آورده اند. 
تهران، مصداقی از شهری بزرگ در جامعه ای در حال 
توسعه است که در آن پدیدة حاشیه نشینی به صورت 

پیراشهری یا روستاشهری ظاهر و وجود آلونک 
نشینان، زاغه نشینان، گودنشینان، زورآبادی ها، حلبی 

گیلانه )1۳8۳(
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آبادی ها و غیره را سبب شده است. آن چه در نعمت 
آباد و کوره قلعه خان در فیلم روسری آبی می بینیم، 

نمود بارزی از این جریان است، و زمانی که همراه با 
رسول )عزت الله انتظامی( شبانه وارد آن جا و با مسخ 

شدگانی روبه رو می شویم که به او و اتومبیلش زل 
زده اند هیأت ناموزون این سازه های ناسازگار با بافت 
اصلی شهر را در می یابیم. بنی اعتماد در روسری آبی 

انواع بزه ها و معضلات انسانی را تصویری یا اشاره وار 
در این حاشیه ها مطرح کرده است. فیلم با نمایی دور، 
از کوره ای آغاز می شود که وسط بیابان برهوت سر به 

آسمان کشیده است تا با جلوه سازی نماد این بستر 
و آدم هایی که با هیاهو و صدای گریۀ بچه در اطراف 
آن می خواهند سوار اتوبوس شوند، مفهوم حاشیه و 

حاشیه نشینی بیش تر به چشم بخورد. در زیر پوست 
شهر، بانوی اردیبهشت و خارج از محدوده این معنا 

گسترش یافته، اما با رویکردهایی دیگر که موجد 
درون مایه هایی مجزاست. در همۀ این فیلم ها بیش 

از هر چیز دیگر تأکید بر عنصر تضاد جلوه گر است، 
تضادی که بحث اختلاف طبقاتی را در شئون مختلف 

اجتماعی و اقتصادی پیش می کشد.

2. شکاف طبقاتی
آن چه از مفهوم تضاد طبقاتی در کار بنی اعتماد به 

چشم می خورد، قبل از آن که از مفاهیم مارکسیستی 
نشأت بگیرد، در مفهوم جامعه شناختی »فرهنگ فقر« 

ریشه دارد که اصطلاحاً به مجموعه ای از ارزش ها 
و رفتارهای نسبتاً یکپارچه اطلاق می شود که در 

میان فقیران مشاهده می شود و از آن ها نوعی خرده 
فرهنگ به وجود می آورد. بنی اعتماد شاخص های این 

خرده فرهنگ را در ابعادی هم چون موقعیت شکنندة 
اقتصادی، یأس در حوزة سیاسی، فروپاشی خانواده و 

غیره جست وجو کرده است که در عنوان های بعدی به 
آن ها و به تفضیل اشاره خواهیم داشت. در فیلم های 

بنی اعتماد، با قرار گرفتن فقرا در کنار مکنت داران، این 
مفهوم شکل عینی به خود می گیرد. نوبر کردانی در 
کنار خانوادة رسول )روسری آبی؛( حضور عباس و 

خانواده اش در پیتزا فروشی بالای شهر )استفادة طوبا 
از واژة چیتان پیتان در وصف این موقعیت( و یا تضاد 
موقعیتی شان با خانوادة صاحب کار عباس )زیر پوست 

شهر؛( سرقت پایانی فیلم نرگس که تقابل موقعیت 
دزدها را با صدای موسیقی میهمانی صاحب خانه نشان 

می دهند؛ تقابل پیرزن شمالی و پسرش با آدم های 
تهرانی که در جاده توقف کرده اند و هر یک به نوعی 

بر تضاد خود با شخصیت های فیلم تأکید می کنند: یکی 
در کنار معشوقش در پی معاملات کلان است، دیگری 

بر سر پسر معتادش و خرید سربازی اش با همسر 
مشاجره دارد، و آن دیگران جمعی جوان که قانون 

سهمیۀ جانبازان را به مسخره می گیرند )گیلانه؛( تقارن 
پسر فروغ با بچه های سوژه های آثار مستند مادرش در 
سلطان آباد )بانوی اردیبهشت،( همگی بر این شکاف 

عمیق  تاکید دارند و البته هر کدام جلوة بصری خاصی 
به خود می گیرند. مقایسۀ محل زندگی نوبر کردانی 
با سبزی مزرعۀ مجاور کارخانۀ رب سازی و منزل 
بزرگ و اعیانی صاحب کارخانه، نمونه هایی از این 

تقابل است. خط آهنی که بین رسول و نوبر در فصل 
پایانی ترسیم می شود، مشابه خط آهنی است که فاصلۀ 

زیست گاه خانوادة طوبا با شهر در زیر پوست شهر 
است.

خارج از محدوده )1۳66(



3. بزه های اجتماعی
در جوامع کوچک، نظارت های غیررسمی مانع بروز 

بخش مهمی از انحراف اجتماعی، به خصوص در شکل 
عریان آن، می شوند؛ در حالی که یکی از ویژگی های 
جامعۀ شهری کم رنگ شدن این کارکرد است. عدم 

تجانس و گوناگونی، بزرگی، گمنامی، و تنوع طلبی، زمینه 
را برای بروز رفتارهای هنجارشکنانه فراهم می کند. این 
مسأله، در کنار عواملی مثل حاشیه نشینی، فقر، شکاف 
طبقاتی، آسیب های خانوادگی، اقتصاد ناسالم و غیره، 

بزه های اجتماعی شهری نظیر اعتیاد، سرقت و فحشا را 
تسریع می کند. این بدان معنا نیست که مثلًا در روستاها از 
این قبیل مسائل رخ نمی دهد، اما شهر بستر مهیاتری برای 

این ناهنجاری هاست. شناخت بنی اعتماد از ویژگی های 
شهری، او را به سمت ترسیم این مسئله نیز هدایت کرده 

است. از اعتیاد شروع می کنیم که موضوع خون بازی، 
آخرین فیلم بلند اوست. چه مسأله ای موجب اعتیاد 

دختران جوان فیلم شده است؟ پاسخ را ظاهراً باید در 
گسیختگی روابط میان والدین متارکه کردة او جست وجو 

کرد که خودش نوعی معضل شهری است و در جای 
خود به آن اشاره می کنیم. اما بنی اعتماد جدا از این دلیل 

دراماتیک، سعی دارد آن را تبیین زیبایی شناختی کند 
که بیش از هر چیز در نمودهای شهری متجلی است. 
فیلم با تصویری از ساختمان های بلند شهری در کانادا 

و در نوار ویدیویی آغاز می شود که نامزد دختر فرستاده 
است. این ساختمان ها البته حس غربت و تنهایی پسر 
جوان را مضاعف می کند، اما بعد که با ساختمان های 

آتی ساز و سایر بناها و مجتمع های مدرن مسکونی در 
تهران مواجه می شویم، به ارتباط اعتیاد دختر و فضای 

پیرامونی او بیشتر پی می بریم. آن ترافیک سنگین، 

دوندگی های خیابانی، آلودگی های صوتی حاشیه ای که 
بر متن سنگینی می کند، آن مجموعۀ بوتیک ها و غیره، 

همگی بر همین رابطه دلالت دارند. خودکشی دختر پس 
از مصرف آخرین بستۀ مخدر، از قضا در کنار محوطۀ 

متروی کرج– تهران رخ می دهد: از بارزترین تجلی های 
شهری. صحنۀ خرید مواد از پسر مواد فروش در شهرک 

غرب )میدان گلستان و میدان بوستان( را نیز از یاد 
نمی بریم که به زمینه های فحشا هم اشاره دارد. درمانگاه 

دختر جایی بسیار دورتر از شهر است. آیا این بدان 
معناست که برای خروج از این معضلات، راه حل گریز 
از تهران را در نظر بگیریم؟ بحث اعتیاد در زیر پوست 

شهر هم تلویحاً مطرح می شود: پسر لاابالی همسایۀ طوبا 
که با بدرفتاری اش موجب فرار خواهر نوجوانش شده 

است. زمینۀ اعتیاد این پسر و مادر نوبر در روسری آبی، 
به حاشیه نشینی برمی گردد و با اعتیاد دختر در خون 

بازی تفاوت دارد؛ عارضه ای که از معضلات شهری به 
حساب می آید. خواهرِ پسر همسایۀ طوبا که هم کلاسی 
دختر اوست، از دیگر قربانیان شهری است که با بحث 

دختران فراری پیوند می خورد. تمهید درخشانِ محمدرضا 
دلپاک )صدابردار و صداگذار فیلم( در استیلیزه کردن 
صدای اسکیت، هنگام حضور دختر فراری در پارک 

ملت و تعقیب او و همراهانش از سوی پلیس، به اندیشۀ 
بنی اعتماد در شهری نمایاندن معضل دختر در زیر 

پوست شهر کمک فراوانی می کند و تمهید بعدی پارک 
و اسکیت را با جلوة صوتی اش تکمیل می کند. عباس 

در همین فیلم نهایتاً به قاچاق مواد مخدر روی می آورد 
و از موقعیت شرافتمندانه اش به وضعیت یک بزهکار 

درمی آید. آنچه او را به اینجا رسانده است، باز ریشه در 
همان معضلات نابسامان اقتصادی و اجتماعی شهر دارد، 

پول خارجی )1۳68(
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شهری که ساختمان های بلندش، قهرمانان اصلی را احاطه 
کرده و بیش ترین جلوه اش مکانی است که عباس پس از 

آنکه پی می برد شرکت تقلبی ویزا، پولش را خورده است، 
در تونل در حال احداث بزرگراه نواب، سوار بر موتور، 

له شدگی خودش را فریاد می   کشد.

جدا از اعتیاد و فحشا و قاچاق، سرقت از مهم ترین بزه ها 
در آثار بنی اعتماد، است. این موضوع در فیلم خارج از 
محدوده با طنز همراه و فضای شهری آن قدر بی در و 
پیکر ترسیم شده است که دزد حرفۀ خود را بی محابا 

اعلام می کند و حتی پا به پای شاکی اش خیابان های تهران 
را در می نوردد و در این حین هم به جیب بری و سرقت 

از دیگران مشغول است. اما در نرگس چنین نیست و نگاه 
تلخ فیلم ساز به واقعیت اجتماعی زندگی سارقان داستان 
فیلم )مرد و زن عتیقه فروش،( فضایی به شدت تأثرآور 

خلق می کند. مرد سارق که شبانه در خیابان شهر قدم 
می زند، در قسمتی از فیلم به گربه ای ولگرد در کنار سطل 
آشغال برمی خورد و موقعیت خود را به گربه تشبیه می کند 

تا باز به نوعی دیگر پیوند شهر و ناهنجاری مطرح شود.

4. اقتصاد ناسالم
شهر اصولاً با فراهم آمدن مجموعه ای از شرایط 

اقتصادی شکل می گیرد و به تدریج به مرکزی 
برای انباشت ثروت و مبادلۀ آن تبدیل می شود. 

این تمرکز ثروت )در کنار تمرکز قدرت( اگرچه 
جذابیت و توانمندی شهری را بالا می برد، در عین 

حال موجد نابرابری های تنش زا نیز هست. در واقع 
همان تضادهای اجتماعی، شکاف های طبقاتی را در 
پی می آورد و به عدم سلامت اقتصادی می افزاید. از 

ابعاد منفی شهری در نگرش بنی اعتماد، به  مهم ترین 
که شاید  برمی گردد  اقتصادی  نابهنجار  مناسبات  همین 

بیش از همه در پول خارجی نمود پیدا کرده است، 
آنسان که مردی را در فرایند پیچیدة خود به جنون 
و توهم می کشاند. الفت، شخصیت اصلی این فیلم، 

کارمند دولت است و به دلیل ناکافی بودن درآمدش، 
وسوسه می شود در چهارراه استانبول )نمادی 

دیگر از شهر( به فروش غیرقانونی ارز بپردازد، اما 
سرانجام در ازدحام شهری گرفتار می آید و سر و 

کارش به بیمارستان می کشد و سؤالی را که در آغاز 
از پزشکش کرده بود )راستی چی کار می شه کرد؟( 
با جنون خود پاسخ می دهد. الفت را در آغاز فیلم 

در اتوبوس می بینیم که از پس پنجره به خیابان های 
تهران می نگرد، شهری که با اقتصاد بیمارش او را به 

بیماری روانی دچار می کند و در این میان حتی از 
برنمی آید. اقتدار شهر( کاری  )نماد  پلیسش  باجناق 
در واقع همین مناسبات است که بزه های بند قبلی 

را تقویت می کند. بی جهت نیست که نرگس و عادل 
در فیلم نرگس، خسته از گشت و گذار در تهران، 

مقابل  اتوبوس  ایستگاه  نیمکت  ناکام روی  سرانجام 
تا وضعیت  انقلاب« می نشینند  »بانک ملت شعبۀ 

اجتماعی و اقتصادی شان را با این مواجۀ نمادین 
بیشتر عریان کنند. همین مناسبات است که عباس را 
در زیر پوست شهر مشتاق عزیمت به ژاپن می کند، 

اما سرانجام سر از قاچاق و فراری شدن در می آورد. 
او را بارها در آسانسوری می بینیم که ساختمان های 

بلند تهران از پشت جدار شیشه آنها نمایان است 
و عباس به موازات با این سازه های عمودی شکل، 

بالا و پایین می رود و در خیال معشوقی دست 

خون بازی )1۳8۵(



نیافتنی، یأس و امید را تجربه می کند که البته به 
فرجامی تلخ منتهی می شود: مال باختگی که به مراتب 
از تحقیرشدگی اش نزد صاحب کار در اوایل فیلم آفت 

بارتر است )او عملًا پادوی شخصی اربابش شده و 
خدمات همسر دوم او را انجام می دهد(.

5. پیچیدگی دیوان سالاری
درون مایۀ خارج از محدوده، اولین فیلم بنی اعتماد، از 
همین معضل شهری گرفته شده است. او پیش از این 
فیلم، اثر کوتاه مستندی به نام تمرکز ساخت و در آن، 
چگونگی ایجاد دیوان سالاری را با تجمع امکانات در 
شهرهای بزرگ بررسی کرد. خارج از محدوده شکل 
بسط یافتۀ این فکر بود که قالب داستانی آن از قصۀ 

عزیز نسین الهام گرفته شده است. صحنۀ آغازین خارج 
از محدوده دورنمایی از تهران را نشان می دهد که در 

پیش زمینه اش انبوهی آشغال و زباله دیده می شود؛ 
محلی به نام “هرت آباد” که مردم از ترس دزد، بالای 

منزل های شان سیم های خاردار کشیده اند. گم بودن 
این محله در نقشۀ شهری، جدا از آنکه معضل حاشیه 

نشینی شهرهای بزرگ را یادآوری می کند، بهانه ای 
است تا همراه شخصیت اصلی فیلم، خیابان های تهران 

و کلانتری ها و وزارت کشور را گام به گام طی و 
تشریفات پیچیدة اداری را در بالا و پایین رفتن های 

عمودی از این ساختمان ها تجربه کنیم. از این فرایند 
یکی از ضدشهری ترین فیلم های سینمای ایران به بار 

آمده است: ساختن جامعه ای خودجوش و خودگردان 
در حاشیۀ کلان شهری که آدم هایش خود به تدوین 

قانون و اجرای آن مشغولند. این فکر که تا حد زیادی 
یادآور آموزه های آنارشیستی است )آنارشیستی به مفهوم 

دقیق سیاسی، نه برداشت عوامانه و هرج و مرج طلبانه از 
آن(، جامعه ای آرمانی را ترسیم می کند که به جای سیم 

خاردار، گل قرار گرفته و جای آشغال، گلزار و نهایتاً 
پرچمی سفید در مقابل چشم انداز تهران آشفته و شلوغ 
خودنمایی می کند که گرایش ضدشهری اش را مضاعف 

می سازد. بنی اعتماد نام این جامعه جدید را “نوآباد” 
گذاشته است که تأکیدی دگرباره بر لزوم بازسازی 

جوامع انسانی و زیست گاه هایشان است؛ بازسازی ای که 
البته جز با تخریب سنت های کهنۀ شهری )با نماد همان 

بایگانی کافکایی( حاصل نمی آید.

6. سیاست زدگی
البته به خودی خود حامل مفهومی سیاسی  بند قبلی 
–هر چند فضایی و نشدنی– در مقابل غول آسایی 
اداری شهر بود، اما در این بند قصد بر آن است تا 

اشاره های واضح تر پیوند بین سیاست و شهر در 
فیلمساز جست وجو شود. شهر اصولاً واقعیتی  آثار 

سیاسی- حقوقی است که نابرابری در روابط قدرت 
 )city state( در آن متبلور و واژگانی از قبیل شهردولت
از همین معنا گرفته شده است. شهر، نوعی حکومت 

است که در آن تنظیم قدرت بر یک پهنۀ سیاسی 
صورت می پذیرد. در آغاز فیلم، نمایی از خیابان 

انقلاب و دانشگاه تهران از درون اتوبوس در حال 
حرکت نشان داده می شود که در فضاهای آن سیاست 

به شدت متبلور است: پلاکارد، پوستر، آدم های در 
حال تبلیغات، صدای سید محمد خاتمی که دارد 

از “جامعۀ مدنی اسلامی” سخن می گوید، درگیری 
بین گروه های سیاسی و چیزهای دیگری که همگی 

بازتاب های سیاسی از فضای خیابان های تهران است. 
خیابان به خودی خود کارکردی سیاسی دارد، زیرا 
بیان عقاید در هیچ مکانی بهتر از آن محملی برای 
انعکاس نمی یابد. در این “صحنۀ عمومی،” قدرت 

سیاسی با تظاهرات و سخنرانی و پخش بیانیه و 
غیره، به چالش کشیده می شود و باز در همین فضا، 
سرکوب های خیابانی بیش از هر جای دیگر کارکرد 

دارد. نگاه دقیق بنی اعتماد این نکته را به بهترین وجه 
بازنمایانده است. در همین سکانس 

نهاد پلیس و کلانتری و مجتمع قضایی در اکثر 
بنی اعتماد جایگاهی پرجلوه دارند که در  فیلم های 
او قرار گرفته اند و  فیلم های  مقابل شخصیت های 

بیش از آن که کارکردی متناسب با ایجاد نظم داشته 
باشند، اغلب حضوری خنثی و حتی مزاحم را رقم 
می زنند که از کارکرد معکوس )disfunction( آنها 
نشان دارد. این نیز نهایتاً جلوه ای سیاسی است که 
همچنان در نوع نگاه بنی اعتماد به مناسبات شهری 

ریشه دارد.

روسری آبی )1۳7۳( و زیر پوست شهر )1۳79(
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7. پدیدۀ فزون شهری شدن
موتور رشد شهرها و جذب جمعیت در جوامع جهان 
سوم، نه نیازهای صنعتی در این شهرها، بلکه وضعیت 
نابسامان روستاهای آنهاست که تنها راه نجات را گریز 

به سوی شهرها نشان می دهد. این جریان، اصطلاحاً 
فزون شهری شدن )overurbanization( نام دارد و 
زردقناری پرجلوه ترین فیلم بنی اعتماد در این زمینه 
است. نصرالله که دار و ندارش را بر سر یک زمین 
کشاورزی و بر اثر کلاه برداری از دست داده است، 
از شهرستان راهی شهر می شود. بدو ورود نصرالله 
به شهر با صحنه ای از میدان آزادی – نماد تهران- 
شکل می گیرد و ازدحام و نظم گسیختگی حاکم بر 

خیابان های این ناحیه، نابسامانی موقعیت مهاجر به شهر 
را نشانه می گیرد. نصرالله که با تهران و خیابان هایش 

آشنا نیست، ناامید از یافتن کار، گرفتار باجناق 
حقه بازش می شود که در مغازه اش همه کار انجام 

می شود و گویای شغل های کاذبی است که تعدد آن ها 
در تهران از دیگر خصوصیات اقتصاد ناسالم شهری 

است. باجناقش اتومبیلی با رنگ زرد قناری به او 
می فروشد، که چند صاحب دیگر هم دارد. یکی دیگر 
از صاحبان آن، یک روستایی ساده دل است که کارش 
به دوره گری و فروش پوشاک کشیده است. تهران در 
زردقناری، شهری بی در و پیکر و مملو از بی اعتمادی 
و حیله گری است که با صداقت روستایی و شهرستانی 
آدم هایی مثل نصرالله همخوانی ندارد. او نه میرداماد و 
پل گیشا را بلد است تا با مسافرکشی امرار معاش کند 

و نه با لاله زار آشناست تا در خیابان و کوچه هایش 
گم نشود. راه حل چیست؟ در هم کوبیدن مغازه ای 
که نماد اختلال شهر در مناسبات روستایی است. از 

قضا اولین کسی هم که زمین کشاورزی نصرالله را از 
چنگش درآورده بود، تهرانی بود. باز در پایان ماجرا، 

مردی ظاهر می شود که زمانی سودای راه اندازی 
مرغداری در زمینی خارج از شهر را داشته، ولی با 

کلاه برداری باجناق کارش به جنون رسیده و به جای 
مرغ و خروس، خروس قندی و آدامس خروس نشان 

می فروشد.

مضمون مهاجرت روستاییان به شهر، البته با توجه به 
پدیدة حاشیه نشینی، در بسیاری از آثار بنی اعتماد به چشم 

می خورد؛ ماجراهای گیلانه در منطقه ای روستایی رخ 
می دهد. داماد گیلانه در تهران است و دختر او می گل، 
که در دورة جنگ ایران و عراق دل نگران همسرش در 

موشک باران هاست، جز رفتن به تهران به چیز دیگر 
نمی اندیشد. تهران از دیدگاه گیلانه، معادل غربت 

است، اما می شود به جای مهاجرت به آنجا، در همان 
منطقۀ روستایی، رستورانی به راه انداخت و با سرویس 
“پلوکباب” امرار معاش کرد. سفر پیرزن و دخترش به 

تهران با صحنه هایی از آوارگی تهرانی ها به علت موشک 
باران همراه است که این غربت را تشدید می کند )در 

جایی از فیلم کسی پیشنهاد می کند که الآن بهترین موقع 
برای خریدن مسکن در تهران است(. حضور می گل و 
مادرش در تهران، بر خلاف سایر آثار بنی اعتماد که با 

ازدحام و شلوغی همراه است، در خلوتی و سکون شکل 
می گیرد تا علاوه بر منطق دراماتیک داستان، که خالی 

شدن شهر به دلیل جنگ است، مایۀ غربت نیز دوچندان 
جلوه می کند. در گیلانه، ضایعات جنگی فقط به مسائل 
انسانی و اجتماعی و خانوادگی محدود نمی شود، بلکه 

ساحت شهر هم با همۀ معضلاتش گرفتار آن است.

نرگس )1۳70(



8 . گسست های عاطفی و خانوادگی
چند فیلم از بنی اعتماد سراغ دارید که در آنها 

پیوندهای عاطفی یا خانوادگی با شکاف روبه رو نشده 
باشد؟ از هم پاشیدگی مثلث عادل– نرگس– آفاق 
در نرگس، ریل قطار، حد فاصل رسول و نوبر در 
روسری آبی، تنهایی پیرزن در گیلانه، چالش میان 

فروغ و پسرش در بانوی اردیبهشت، متارکۀ والدین 
دختر معتاد در خون بازی، فروپاشی خانوادة طوبا 

در زیر پوست شهر، و ماجراهای این فیلم ها هر 
یک به نوعی با مسائل شهرنشینی پیوند خورده اند. 

اگر گیلانه تنهاست، به این دلیل است که دختر 
و دامادش به تهران مهاجرت کرده اند و امکانات 
بهداشتی مجهزتری در این شهر در اختیار پسر 
جانباز آنهاست. اگر آن مثلث پیچیده در نرگس 

اضلاعش ناقص می شوند، به فرهنگ حاشیه نشینی 
و فقر شهری بر می گردد. اگر وصال زن جوان و 

مرد مسن در روسری آبی به فرجام نمی رسد )این 
موضوع بعدها در بانوی اردیبهشت از زبان دخترکی 

که سوژه تصویربرداری یک فیلم مستند است، به 
صراحت عنوان می شود( به دلیل تضاد طبقاتی میان 

آن دو است. البته نوبر و جوانی که در نعمت آباد او 
را دوست دارد، با همین گسستگی روبه رو هستند. 
متارکۀ سیما و شوهرش در خون بازی، بر حسب 
اقتضائات روشنفکری شان، باز در مناسبات شهری 

ریشه دارد، چیزی که شاید تصویر آیندة سارا و 
آرش باشد. مشابه این متارکه در بانوی اردیبهشت 
هم هست، مضاف بر این که پسر هم بحران عاطفی 

خانوادگی دیگری ایجاد کرده و آسایش عاطفی فروغ 
را در چنبرة شهر محدودتر کرده است. به یاد بیاوریم 

زمانی را که فروغ در حال دور شدن از سازه های 
شهری است و هم زمان صدای دکتر کیا، محبوبش، 

را در حال خواندن قطعه ای عاشقانه می شنویم؛ انگار 
با گریز از این جهنم شهری می توان عاطفه را لمس 
کرد. شاید عمیق ترین گسست خانوادگی مربوط به 

زیر پوست شهر باشد. طوبا به عنوان مادر خانواده، به 
هر قیمتی تلاش می کند تا از خانه و خانواده اش مثل 

نهال نازکی که در باغچه اش کاشته، محافظت کند. اما 
چارچوب شهر بر حریم کوچک او سیطره می اندازد 
و آفات اقتصادی و اجتماعی، امید و آرزوی او را از 
بین می برد: هم بی خانمان می شود و هم پسر بزرگش 

فراری می شود که تجلی عینی آرزوهای اوست. 
منزلش که به معمار فروخته شده تا در زمینش بناهای 
مدرن و شهری احداث شود، سان قربانی شدن حریم 

عاطفه در راه غول آسا شدن حریم شهر است. این 
ویران شدگی در سکانسی بسار محسوس است که 

طوبا در پس زمینه های عملیات بنایی با معمار رو در 

رو می شود. فصل ماقبل پایانی که فرار پسر را از بام 
منزل و سقوط به کوچه را نشان می دهد، باز در پیوند 

با کوچه و پس کوچه ها و خانه های تو در تو، بحث 
مناسبات شهری را پیش می کشد. به این ترتیب است 

که نام فیلم عمق تراژدی را بیان می کند.

آنچه در این نوشته آمد، اشاره ای اجمالی به برخی 
نمودهای شهری در فیلم های رخشان بنی اعتماد بود که 
عمدتاً مختصات منفی شهر را نشانه گرفته است. شاید 
ذهنیت بنی اعتماد به نوعی از شهر سلب اعتماد کرده و 

محیط های شهری را بستری برای نابودی اصول اخلاقی، 
رشد آسیب های اجتماعی، محل بروز انواع نابرابری، 

سستی همبستگی ها و نظایر آن می انگارند )ژان- ژاک 
روسو از کسانی بود که تمدن جدید و گسترش 

شهرنشینی را موجب تباهی اصالت انسان می دانست،( اما 
وجود قرائنی در فیلم های او )مثلًا در زیر پوست شهر، 
رفتن دختران جوان به تئاتر شهر و کنسرت موسیقی( 

از آن نشان دارد که نوآوری، پیشرفت، آسایش، تجدد، 
رفاه و مانند آن را هم به شهر نسبت می دهد. بنابراین، 
می توان نتیجه گرفت که بنی اعتماد ضمن حفظ کردن 
نگرش بینابینی خود به شهر )اینکه خود شهر تبعات 

مثبت یا منفی ندارد، بلکه کیفیت و فرایند شهری شدن و 
چگونگی مدیریت شهری است که این تبعات را ایجاد 

می کند(، به دلیل غلبۀ ابعاد ناهنجار زیستی- فرهنگی 
در شهر تهران تمرکز خود را بر همین بعد قرار داده 
است. اما آنچه مهم است، تصویر زندة شهر، فارغ از 

جنبه های مثبت و منفی در آثار اوست که می تواند اعتبار 
خود را همچنان حفظ کند و نگاه عمیق و جست وجوگر 

سازنده اش را تداوم ببخشد.
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رخشان بنی اعتماد، کارگردان سینما، در مصاحبه ای با 
مجلة دید و صدا )Sight and Sound( گفت: “یقین دارم 
اگر محمد خاتمی به ریاست جمهوری برگزیده نمی شد، 
این فیلم )بانوی اردیبهشت 1376ش( هرگز روی پرده 
نمی آمد”. او با بیان این نکته، پلی می زند میان جنبش 
اصلاح طلبی و سینمای ایران؛ هرچند، این گفته اش به 

تنهایی دربرگیرندة پیچیدگی برهم کنش های این دو نهاد 
نیست. سینما نه تنها از این رابطة بهره مند از تساهل فزاینده 
سود برد، بلکه جنبش اصلاح طلبی را به عنوان نیرویی 

عمده در فیلم ها به خدمت خود درآورد. این مقاله پژوهشی 
است دربارة چگونگی این تعامل بر مبنای فیلم داستانی زیر 
پوست شهر که ماجراهای آن طی انتخابات 1376ش اتفاق 
افتاد. این مقاله، به خصوص، از طریق تحلیل تصویری، که 
بنی اعتماد از شهرنشینی به دست می دهد و واکاوی او در 
صورت مستند، رویکرد دوگانة او را به جنبش اصلاح طلبی 

ترسیم می کند. این فیلم نشان می دهد که واقعیت های 
آزاردهندة زندگی شهری، از یک سو، نیاز به امیدواری 

سیاسی را به وجود می آورد؛ و از سوی دیگر، راه دستیابی 
بدان را می بندد. با بررسی ارتباط سینمای بنی اعتماد با شهر 
تهران، می توان این فیلم را به مثابه نقد کارگردان از جنبش 
اصلاح طلبی در نظر آورد؛ جنبشی که بیشتر بر ترمیم کردن 
تصویر جهانی ایران متمرکز بود تا حل کردن مسائل داخلی. 

زیر پوست شهر گزینه ای است بس مناسب برای 
بررسی برهم کنش های ایدئولوژیک میان سینما و جنبش 
اصلاح طلبی، چون این فیلم، به وضوح، خاتمی را در لحظة 

مهمی از انتخابات تصویر می کند. جنبش اصلاح طلبی 
در این انتخابات کلیات طرح های سیاسی خود را مطرح 
کرد و گفتمان سیاسی بسیطی را به خدمت گرفت. اینها 
راه را بر مناظره هایی عمومی گشود که خواهان شفافیت 

و مسئولیت پذیری بودند. با این فیلم ها، بنی اعتماد در این 
مناظره ها شرکت کرد و در عین حال با تصویر کردن جنبش 
اصلاح طلبی در فضای سینمایی، به ترویج و پیچیده سازی 

آن نیز یاری  رساند. شهر تهران در این فیلم نقشی حیاتی ایفا 
می کند و این، نشان می دهد که برای فهم درست نقد این 
فیلم بر جنبش اصلاح  طلبی، دو چیز را باید در نظر گرفت: 
تصویری که بنی اعتماد از شهرنشینی به دست می دهد؛ و 

باران کوثری و رخشان بنی اعتماد در زیر پوست شهر )رخشان بنی اعتماد، 1379(



شیوة خاص وی در استفاده از دو روش بازنمایی به صورت 
مستند که ادعای نشان دادن واقعیت را دارند.

بالندگی حرفه ای رخشان بنی اعتماد مقارن است با پیدایش 
سنت سینمایی پسا انقلابی در ایران. او در دانشکدة هنرهای 
تجسمی در تهران کارگردانی خواند، و در 1357ش، پیش 

از روند تصفیه  که به بسته شدن بسیاری از دانشگاه های 
کشور انجامید، فارغ التحصیل شد. سپس به طراحی صحنه، 

کارگردانی برنامه های مستند برای تلویزیون، و دستیاری 
کارگردانی در چند فیلم سینمایی پرداخت.1 در 1366ش، 
هنگامی که سینمای ایران داشت پا می گرفت و در سطح 

بین المللی جایگاهی می یافت، بنی اعتماد خارج از محدوده، 
نخستین فیلم بلندش، را روی صحنه برد. از آن پس، او به 

مهم ترین فیلم ساز زن سینمای ایران، چه در داخل و چه 
خارج از کشور، بدل شده است و از جشنواره های فجر، 
لوکارنو، مونرئال، مسکو و تورینو چندین جایزه دریافت 

کرده است. به رغم اصرار بنی اعتماد بر اینکه به عنوان 
فیلم ساز زن یا فمینیست به شمار نیاید2، تحقیقات کنونی 

تقریباً فقط بر نقش وی به عنوان کارگردان زن و بازنمایی 
زنان در آثار او تمرکز یافته است.3 برخی از آثار او به طور 
مشخص، نمایندة سبکی شهری هستند. در همة فیلم های 
او، شهر تهران هم به  عنوان محل وقوع روایت و هم به 

عنوان شخصیتی پیچیده حضور دارد. امید است با بررسی 
دو نمونه از این روایت های شهری، بتوانم از این خوانش 

صرفاً فمینیستی فاصله بگیرم و زیبایی شناسی شهری 
فیلم های او را بشناسانم.

زیر پوست شهر بر این دلالت دارد که شهر سینمایی 
بنی اعتماد بر سه مشخصة فیلمی استوار است: کارگردان از 

تلفیقی از سبک های مستند و داستانی استفاده می کند که فهم 
تماشاگر را از بازنمایی و واقعیت پیچیده تر می کند. او فاصلة 

طبقاتی و اقتصادی را به کمک جغرافیا در محور شمال-
جنوب شهر روایت می کند تا نشان گر کثرت تجربیات 

شهری باشد. سرانجام، فیلم بحران مسکن را در جنوب 
تهران نشان می دهد، و این تجربیات وابسته به معماری 

را گره گاه هایی معرفی می کند که دیگر تنازعات اقتصادی 
و طبقاتی، از آن طریق به میان می آید. همان  طور که در 

این مقاله خواهیم دید، زیبایی شناسی شهری بنی اعتماد، به 
عنوان سبکی درخور برای بازنمایی، ترویج، و نقد جنبش 

اصلاح طلبی، در خلال انتخابات 1376ش پا به عرصه نهاد. 
برای تحلیل بازنمایی این انتخابات از سوی بنی اعتماد، و 

شرح زیبایی شناسی شهری منتج از آن، بر مطالعة نقش 
مستند و شهرنشینی در زیر پوست شهر متمرکز خواهد بود. 

زیر پوست شهر در 1379ش به نمایش درآمد، با اقبال 
عمومی و منتقدان روبه رو شد، جایزة بهترین کارگردانی 

را از چهارمین جشن سالانة خانة سینما و دومین فستیوال 

سالانة فیلم های اجتماعی را از آن خود کرد. همچنین، 
این نخستین فیلم بنی اعتماد بود که در ایالات متحده به 
نمایش عمومی درآمد.4 زیر پوست شهر، که ماجرای آن 

در خلال انتخابات ریاست جمهوری 1376ش اتفاق 
می افتد، داستان خانه و خانواده ای را روایت می کند که هر 
یک از اعضایش سعی می کنند از دل چشم انداز نامنصف 

و بی رحم شهری، زندگی معناداری برای خود دست 
و پا کنند. طوبا زنی است که کارش در کارخانه، منبع 

اصلی درآمد خانواده است و دلخوشی اش ثبات خانواده. 
شوهرش، محمود، فعال سیاسی سابق، بیمار و خانه نشین 

است و می کوشد از راه فروش مخفیانة خانه به دلالی 
که قصد خرید همة خانه های محله را دارد، سیطره اش 
را بر خانواده بازیابد. مشوق محمود در این راه عباس، 

پسر بزرگ اوست که پادویی می کند و از این راه، ناگزیر 
است به همة محله های شهر سر بزند. او به پول حاصل 

از فروش خانه احتیاج دارد تا بتواند مدارک سفر به ژاپن 
را مهیا کند که سرزمین رویایی او برای به دست آوردن 

پول است. علی، برادر کوچک تر، که دانش آموز مستعدی 
است و به مادرش خواندن و نوشتن می آموزد، درسش را 

رها کرده است تا در فعالیت های انتخاباتی شرکت کند. 
این مسأله موجب سرخوردگی اعضای خانواده اش شده 
است که امیدوار بودند او با رفتن به دانشگاه خانواده را 

از مشقت مالی برهاند. محبوبه، فرزند کوچک خانواده و 
دوست صمیمی معصومه، دختر همسایه، است؛ معصومه 

را برادر معتادش مدام آزار بدنی می دهد. حمیده، دختر 
دوم طوبا، هم قربانی خشونت خانوادگی است. او که با 

مردی هتاک ازدواج کرده است، یک فرزند دارد و باردار 
است؛ و برای فرار از بدرفتاری های شوهرش مدام به 

خانة پدری برمی گردد.

داستان آنجا به اوج خود می رسد که محمود و عباس خانه 
را می فروشند، اما آژانس مسافرتی مسئول تهیة مدارک 

سفر برای عباس، به همراه پول ناپدید می شود. عباس، در 
کوششی نومیدانه برای بازگرداندن پول، موافقت می کند که 

1نغمه ثمینی، “یک سیلی خوشاهنگ،” فیلم، سال 19، شماره  236 
)13۸0(، ص 131-132.

2رخشان بنی اعتماد، “غمخوار بی ادعای زنان درمانده: گفتگو با 

رخشان بنی اعتماد،” زنان، شماره 25)مرداد/شهریور 1374(، 50-44.
3برای مثال، نک:

Hamid Naficy, “Veiled Voice and Vision in Iranian 
Cinema: The Evolution of Rakhshan Banietemad’s 
Films,” Ladies and Gentlemen, Boys and Girls: Gender in 
the Film at the End of the Twentieth Century, ed. Murray 
Pomerance (Albany, NY: SUNY Press, 2001).

نفیسی در پی این است که حضور روزافزون زنان را در سینمای پس 
از انقلاب ترسیم کند، خط سیر فیلم های بنی اعتماد را نشان دهد، و 
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به کار غیر قانونی حمل مواد مخدر دست بزند. هرچند، 
علی با دور ریختن مواد مخدر طی سفر طولانی خارج از 
شهر، نقشه های برادرش را نقش بر آب می کند. در همین 

حال، معصومه از دست برادر هتاکش می گریزد، محبوبه را 
تنها می گذارد و به گروهی از جوانان بی خانمان می پیوندد. 

عباس هم که نمی تواند گم کردن مواد را توجیه کند، 
چاره ای جز فرار ندارد. فیلم در حالی به پایان می رسد که 
روز انتخابات است و طوبا می گوید که همه چیزش را از 

دست داده است. با این حال، انگیزه هایش را برای رأی 
دادن توضیح می دهد و از امیدوار بودن به تغییر سخن 

می گوید. سخن او تا مدت ها پس از محو شدن تصاویر 
فیلم از پردة سینما در ذهن تماشاگر می ماند، و گفتة او از 

تعهد بنی اعتماد به نقد اجتماعی هم نشانی دارد.

مستند و تعهد، واقعیت و بازنمایی
رخشان بنی اعتماد، در مصاحبه ای با مسعود مهرابی، رابطة 
فیلم و واقعیت را با اشاره به این نکته تشریح می کند که 
در جامعة ایرانی، سینما سازوکاری است که “وظیفه دارد 

به واقعیت بپردازد.”5 او این درجه از تعهد را به تجربه های 
مشترک فیلم سازان هم نسل خود ارتباط می دهد، آنها که 

کار خود را در شرایط طاقت فرسای انقلاب و سپس جنگ 
هشت ساله شروع کردند و بالیدند. بنی اعتماد، با زیرکی، 
جریانی را در موج نوی سینمای ایران تشخیص می دهد 

که در آن فیلم سازان به واقعیت التزام نشان می دهند، و 
در عین حال، روش های بازنمایی واقعیت در فیلم را به 

چالش می کشند. بسیاری از فیلم سازان معاصر بنی اعتماد، 
با استفاده از سبک نئورئالیستی6 به این هدف دوگانه دست 

یافته اند؛ سبکی که سنت ایتالیایی میانة قرن به همین نام 
را به خدمت می گیرد و از جنبش فرانسوی مرتبط با آن، 
سینما وریته، استفاده می کند. محققان، موج نوی سینمای 
ایران را از لحاظ زیبایی شناسی به چند طریق با پیشینیان 

ایتالیایی و فرانسوی اش مقایسه می کنند. برای مثال، 
استیون وینبرگر چند جریان نئورئالیستی را در فیلم های 
کیارستمی، مجیدی، و مخملباف تشخیص می دهد، از 

جمله استفاده از نابازیگران، فیلم برداری از لوکیشن هایی 
که به طور معمول فقر روستایی و خرابه های شهری را 

عیان می کند، و علاقه به نمایش تجربه های طبقة کارگر.7 
حمید نفیسی اشاره می کند که کیارستمی در فیلم نمای 

نزدیک ]کلوزآپ[ )1369ش( سبکی مشابه “سینما وریته” 
را به خدمت می گیرد تا “با تحریک و دخالت در واقعیت، 

آن را بازرسی کرده و به زیر سؤال برد.”۸ در هر مورد، 
تحقیقات به آمیزه ای از صورت های داستانی- مستند اشاره 
دارد که شالودة این سبک نئورئالیستی سینمای ایران است 
و موقعیت هایی را خلق می کند که در آن دوربین، هدفی 

مستند را دنبال می کند.  

رخشان بنی اعتماد، برخلاف فیلم سازان نامبرده در بالا، تعهد 
به واقعیت را در زیر پوست شهر نه از طریق نئورئالیسم، 

که از راه نمایش بی پردة فرآیند فیلم سازی مستند در 
زمینه ای داستانی تصویر می کند. این تکنیک، با دیگر 

صورت های آمیزة مستند- داستانی در سینمای موج نوی 
ایران تفاوت دارد، زیرا در اینجا دوربین عمل جمع آوری 
شواهد و قراین مستندگونه را ثبت می کند، به جای اینکه 
خود به جمع آوری آنها بپردازد. بنی اعتماد با ارجاع روایی 
به صورت مستند و کاوش در ارتباط ویژة آن با واقعیت، 
مفاهیم امر واقعی را بررسی می کند؛ به خصوص اینکه، 

بنی اعتماد با داستانی کردن مستند، تماشاگر را به بازنگری 
در برداشتش از بازنمایی و واقعیت دعوت می کند، و زیر 

پوست شهر از راه این پیکره بندی دوباره، انتقاد کارگردان را 
از جنبش اصلاح طلبی نمایان می کند. این فیلم به تماشاگر 
می آموزد روش هایی را که جنبش اصلاح طلبی با آنها نمود 

می یابد، یا خود را با آنها می نمایاند، چگونه به چالش 
بکشد. بدین ترتیب، بنی اعتماد سازوکاری پیچیده بنا می نهد 

که در آن، صورت مستند واژگون می شود تا به گونه ای 
تناقض آمیز تعهد کارگردان را به واقعیت، به طور عام، و به 
واقعیت جنبش اصلاح طلبی، به طور خاص، برجسته کند.   

بیل نیکولز اشاره کرده است که پیچیدگی مستند از این نکته 
ناشی می شود که مستند واقعیت را بازنمایی می کند، نه تکرار.9 

راه هایی را بسنجد که با آنها کارگردان یا در مقابل برخی سیاست های 
تنظیم کنندة عفاف در سینما می ایستد و یا با آنها همگام می شود. 

4Raul Hamid, “Review: Under the Skin of the City,” 
Cineaste, 51(2003), 50.
5Massoud Mehrabi, “Commitment, Cinema, Construction: 
An Interview with Rakshan Bani-E’temād,” Film 
International, 13:52-53 (2007), 83.

6اگرچه استفاده از واژة “نئورئالیست” برای سینمای ایران با 
اعتراضاتی مواجه است، چون آشکارا به نئورئالیسم ایتالیایی اشاره 

دارد بی آنکه اعتباری کافی برای سنت های سینمایی و شاعرانة ایرانی 
حاضر در این فیلم ها قائل شود، چادوری و فین، وینبرگر، و دیگر 

محققان، استدلال هایی قوی برای کاربست این واژه در این معنا ارائه 

کرده اند. من نیز آن را به کار خواهم برد، زیرا این واژه مجموعه ای 
همگون از انتظارات را دربارة این سبک گرد هم می آورد؛ با این حال، 

من به نارسایی های این دسته بندی نیز اذعان دارم. 
7Stephen Winberger, “Neorealism, Iranian Style,” Iranian 
Studies, 40:1 (2007), 5-16.
8Hamid Naficy, “Kiarostami’s Close-Up: Questioning 
Reality, Realism, and Neorealism,”  Film Analysis: A 
Norton Reader, eds. Jeffrey Geiger and R. L. Rutsky (New 
York: W. W. Norton & Co., 2005), 801.
9Bill Nichols, Introduction to Documentary (Bloomington: 
Indiana University Press), 20.



او استدلال می کند که فیلم های مستند در “گفتمان های 
هشیاری دهنده” شرکت می کنند و چون رابطه شان را “با امر 
واقع بی واسطه، آنی، و شفاف”10 تصویر می کنند، می آورند. 
به رغم مدعای مستند بر نمایش واقعیت، طبیعت تصویر و 
تصویرگری، به طرزی غیر قابل انکار، میان ابژه و بازنمایی 

آن شکافی عمیق ایجاد می کند، شکافی که قابل پرکردن 
نیست.11 زیر پوست شهر، فیلمی داستانی است که فرآیند 

مستند را به زمینه ای داستانی می کشد، ارتباط میان بازنمایی 
و واقعیت، و روایت و مستند را محو می کند، و در آن 

دست می برد. به دست دادن توصیفی واضح از صورت های 
مستند و داستانی، در تحلیل بهتر زیر پوست شهر راه گشا 

خواهد بود؛ فیلمی که از تماشاگر می خواهد هر یک از 
این دو ژانر را در کنار هم و درون هم بیازماید. با شناسایی 

هر چه بهتر ارتباط میان این نیروهای پیچیده )بازنمایی 
و واقعیت، مستند و داستانی( از تصویری که بنی اعتماد 

از انتخابات 1376ش ارائه می دهد، می توان ارزیابی 
دقیق تری به دست آورد- رویدادی تاریخی که به همان 

نسبت بر “گفتمان های هشیاری دهنده” استوار است.

نیکولز، با اذعان بر دشواری های اثبات معنای لغوی 
سیال، تعریفی سه  -  وجهی از مستند ارائه می کند و آن 
را از سه زاویه دید فیلم ساز، متن و تماشاگر می کاود. 
فیلم سازی مستند، به عنوان تمرینی سازمانی، انجمنی 
از فیلم سازان را شامل می شود، که نه از طریق تمایل 

به چشم پوشی از سیطره )بر سوژه ها، محتوا، و غیره(، 
که از راه مجموعه ای از اصول اخلاقی و علاقه های 

مشترک به جهان تاریخی به هم پیوسته اند.12 بنی اعتماد 
خود را عضوی از چنین انجمنی می انگارد ؛ مفهومی 

که پایین تر به اجمال توضیح خواهم داد. هرچند، برای 
مقاصد حاضر، مفیدتر آن خواهد بود که به بحث مستند، 

به مثابه متن، بپردازیم و ارتباط آن را با دیگر متون، به 
خصوص فیلم های داستانی، بررسی کنیم و روشن سازیم 

که چگونه ممارست های متنی آن، توقعات تماشاگر را 
شکل می دهند. تفاوت عمدة فیلم های مستند و داستانی 

در روشی است که هر کدام از آنها با آن، مفاهیم زمان و 
مکان را پیکربندی می کند و به آنها شکل می دهد؛ وقتی 

پیوستگی درونی صحنه ها و پیوستگی میان آنها می توانند 
استقرار  یابند، نتیجه آن تشخیص میان وجوه متفاوت 

زمان و مکان است در لحظة تدوین استنادی.

 فیلم های مستند، عموماً حول یک “منطق آگاهی بخش” 
شکل می گیرند که “نحوة تدبیر” آن “بحثی پیرامون 
جهان تاریخی” را ایجاد کند.13 در نتیجه، صداها و 

تصویرهای فیلم مستند بر معرفی، بررسی و شیوه ای 
احتمالی برای حل کردن یکی از مشکل های “جهان 

تاریخی زیست شده” دلالت دارند. تماشاگر، پرش های 
زمانی و مکانی را تا آنجا می پذیرد که هم جهت با، و 
در خدمت ساختار عمومی و مستدل مستند باشد. اما 
فیلم های داستانی، نوعاً بر اساس داستان مرکزی شان 
پیش می روند: معرفی شخصیت ها، و پدید آوردن و 

رفع کش مکش در دنیایی خیالی )که شاید شبیه جهان 
تاریخی زیست شده باشد و شاید هم نباشد(. بدین 

گونه، پیوستگی میان زمان ها و مکان های مختلف از راه 
ارجاع های خط داستانی و فنون تدوین شکل می گیرد. 

این ارجاع ها و فنون، که میان صحنه ها شباهت به وجود 
می آورد و نگاه تماشاگر را از خلال زمینه های زمانی و 
مکانی مختلف هدایت می کند. بر این اساس، در حالی 

که روایت داستانی، فضاهای مختلف را به هم می پیوندد 
تا برای تماشاگر “گمان یک دنیای پیوسته” را ایجاد 

کند که “در تمام جهات از قاب تصویر بیرون می زند”، 
فیلم های مستند لایه های مکانی مختلف را به هم پیوند 
می زنند “تا حس یک استدلال پیوسته را منتقل کنند.”14 

تماشاگران، که بسیاری از آنها مصرف کنندگان زبردست 
رسانه های تصویری هستند، خودآگاه یا ناخودآگاه، نسبت 

به این تفاوت های ساختاری هشیار هستند و برای به 
دست آوردن مهارت های تفسیری تکمیلی از دانسته های 
خود از ژانر استفاده می کنند. به عبارت دیگر، تماشاگران 
فیلم های داستانی و مستند را به روش هایی متفاوت درک 

می کنند. آنها در حالی که پیرامون صداها و تصویرهای 
فیلم داستانی قصه ای را سر و سامان می دهند، برای درگیر 

شدن با فیلم مستند از محتوای صوتی- تصویری آن، به 
عنوان سندی برای عرضه استدلالی سود می برند که گمان 

می کنند وجود دارد؛ زیرا تجربه های پیشین آنها از فیلم 
مستند به آنها می گوید که ساختار استدلالی، پایه و اساس 
فیلم سازی مستند است. بر این اساس، “طریق مواجهه” با 

فیلم داستانی عبارت است از تشخیص داستان و تمایل 
برای واقعی دانستن آن. فیلم مستند کششی مشابه را به 

تماشاگرش القا می کند، اما “حالا نوسان میان تشخیص یک 

10Bill Nichols, Representing Reality: Issues and Concepts 
in Documentary (Bloomington: Indiana University Press), 
14.
11Nichols, Representing Reality, 5.
12Nichols, Representing Reality, 14-16.
13Nichols, Representing Reality, 18.

14Nichols, Representing Reality, 20.
15Nichols, Representing Reality, 28.
16Nichols, Representing Reality, 27.
17Ditmars, “Bending the Rules,” 50.

1۸رخشان بنی اعتماد، “من فیلم ساز حرفه ای نیستم: حرف هایی از 

رخشان بنی اعتماد”، فیلم، سال 19، شمارة 263 )1379(، ص 124.
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کند، “روسریت...موهات رو درست کن!“ زن به سرعت 
روسری اش را مرتب می کند، و مرد می پرسد: “نقش زنان 
کارگر را در انتخابات پیش رو چگونه ارزیابی می کنید؟” 
وقتی زن شروع می کند به پاسخ گویی، تصویر به سمت 
چپ منتقل و روی منبع اصلی تصویر نمایش گر ساکن 
می شود: زنی بر سر میزی در کنار مردی نشسته است و 
دوربینی مشغول فیلم برداری از زن است. زن در پاسخ 

به سوال تنها قادر به بیان جمله ای است که نشان دهنده 
باورهای دینی اوست، و شماری از زنانی که گوشه ای 
ایستاده اند، با صدای بلند، نظرات خود را بیان می کنند، 

در حالی که مرد به مصاحبه خاتمه می دهد و درخواست 
می کند از زنان مشغول کار در کارخانه تصاویری گرفته 

شود. این تصاویر در کنار عنوان بندی آغازین فیلم به 

نمایش در می آید. همین صحنة آغازین فیلم، نقشی عمده 
در تبیین ویژگی مستند فیلم دارد. قوانین سانسور در ایران 

مانع از نمایش نمای نزدیک زنان می شود و زنان، روی 
پرده باید حجاب کامل داشته باشند.20 اولین لحظات فیلم 
هم محدودیت ها را نادیده می گیرد و هم این حس را به 
تماشاگر منتقل می کند که با چیزی طرف است که تهیه 

نشده یا هنوز برای استفادة عموم آماده نشده است. اولین 
لحظة کنش مند فیلم– شفاف شدن تصویر نمایش گر– 

حس خام بودن صحنه را تقویت می کند )تصویر 1(.

واقعیت تاریخی و تشخیص استدلالی پیرامون آن است.”15 
از سایش ناشی از این دو راهبرد تماشای فیلم، “ارتباط 
نمایه ای” مفروضی میان رویداد فیلمی و جهان تاریخی 
حاصل می شود که در آن رویداد فیلمی “برای ضبط بر 

روی فیلم یا نوار مغناطیسی به نحوی قابل اغماض تغییر 
کرده یا به هیچ وجه تغییر نکرده است.”16 سرانجام، از 

طریق انتظارات تماشاگر است که ژانر مستند، ادعای امر 
واقعی بودن می کند. هرچند، این مدعا به گونه ای فریبنده، 

ساده انگارانه است و تاریخچة مستند سازی در سنت 
سینمایی ایران گواهی است بر وجود گروهی از فیلم های 
مستند انعطاف پذیر که رابطة خود را با واقعیت به صورت 

پیچیده ای نشان می دهند تا از این راه، جهان های تاریخی و 
اجتماعی مورد نظر خود را به نقد بکشند.

ارتباط طولانی و پیچیدة بنی اعتماد با فیلم سازی مستند 
بر بازنمایی وی از مستند در فیلم زیر پوست شهر تأثیر 
بسزایی گذاشته است. چنان که در سینمای ایران متداول 
است، فعالیت حرفه ای این کارگردان هم با مستندسازی 

آغاز شده است. بنی اعتماد فعالیت حرفه ای خود را 
با ساختن مستند برای تلویزیون آغاز کرد و در کنار 

فیلم های بلندش همچنان به این کار ادامه داد. او گفته 
است: “ساخت فیلم مستند عشق اول من است”، و 

همچنین ادعا کرده است که “مستندسازی راهی است 
برای ارتباط مداوم با لایه های متعدد جامعه.”17 راهی 

که به او اجازه می دهد تا “درک”1۸ اجتماعی اش را 
“بی واسطه تر عنوان کند.” هرچند، بنی اعتماد، به این نکته 

با تأسف اشاره می کند که “فیلم های مستند کمتر دیده 
می شوند و کمتر بحثی پیرامونشان شکل می گیرد” و در 

نتیجه، وی ارزش فیلم داستانی را در توانایی آن برای 
“برقراری ارتباط بیشتر و راحت تر با مخاطب هم-ذات-
پندار”19 می داند. کارگردان، تمایلات همسان خود برای 
خلق فیلم مستند و جذب کردن مخاطبان و تأثیرگذاری 
بر آنها را بیشتر با ترکیب صورت های داستانی و مستند 

پی می گیرد. گرچه زیر پوست شهر نمایندة سبک ترکیبی 
است اما در عین اینکه آن را بی ثبات می کند. بنی اعتماد 

فرآیند فیلم سازی مستند را عیان می کند، تصاویری به 
سبک مستند خلق می کند و بخش هایی از سخنرانی های 

واقعی سیاسی را در فیلم می گنجاند، اما در عین حال این 
فیلم، به عنوان فیلم داستانی بلند روی پرده برده می شود و 

در جای جای فیلم به ساختار خلاقانة آن اشاره می شود

داستان زیر پوست شهر در قاب دو لحظة مستند گنجانده 
شده است. فیلم با نمای نزدیکی از نمایش گر تصویری 

یک گروه فیلم سازی شروع می شود. تصویر تار نمایش گر 
شفاف می شود و سر زنی را نشان می دهد. صدای مردی 

می گوید: “شروع کنیم”، پیش از آنکه به زن یادآوری 

19بنی اعتماد، “فیلمساز حرفه ای نیستم”، ص124.

20Hamid Naficy, “Islamizing Film Culture in Iran: A Post-
Khatami Update,” The New Iranian Cinema: Politics, 
Representation and Identity, ed. Richard Tapper (London: 
I.B. Tauris, 2002), 41-44.
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گروه فیلم سازی هیچ گاه روایت فیلم را رسماً ترک 
نمی کند، و تماشاگر از خود می پرسد که آیا این گروه 
فیلم سازی در فضای روایی فیلم گنجانده شده است 

یا آنکه به عنوان پلی میان روایت فیلم و جهان مستند 
ورا-روایتی و خودآگاه فیلم ایفای نقش می کند. ظهور 

دوبارة همان گروه فیلم سازی در آخر فیلم این تمایز 
را پیچیده تر می کند. گذار از نمای باز عباس در حال 

دویدن در خیابان و نمایی نزدیک از طوبا، صحنة 
پایانی فیلم است و این یک بار دیگر همان لحظة تلاقی 
دیدگاه دوربین با دیدگاه مستندساز است. وقتی از طوبا 
می پرسند که چرا رأی می دهد، به شیوایی دلایل خود را 

بیان می کند، اما صدای او پیوسته با صدای بوق بلندی 
قطع می شود و سرانجام صدایی آشنا )مصاحبه کنندة 

صحنة آغازین فیلم( به طوبا می گوید که به علت نقص 
فنی باید از اول شروع کنند. طوبا، که آشکارا ناامید شده 

است، گلایه می کند: “ولش کن! خونه م رو از دست 
دادم، پسرم فراریه، و همه دارن فیلم برداری می کنن.” 
آخرین جملة او این احتمال را به ذهن تماشاگر القا 

می کند که همین گروه فیلم سازی در سراسر فیلم مشغول 
فیلم برداری از او بوده است. در این صورت، منطق 

آگاهی بخش این مستند منوط می شود به رشد و نمو 
هویت سیاسی طوبا که از طریق رویدادهای فیلم تحقق 

می یابد. آنچنان که قاب بندی فیلم اجازه می دهد، زیر 
پوست شهر با قرار گرفتن در گروه “مستند” می تواند 
ادعاهایی نمایه ای به جهان تاریخی بودن داشته باشد.

هرچند، بنی اعتماد به همان سادگی که به امکان مستند 
بودن فیلم اشاره می کند، برای رد آن نیز شواهدی ارائه 

می دهد. در همان ابتدای فیلم، وقتی نمایش گر تصویری 
شفاف می شود، تماشاگر، گلاب آدینه، بازیگر معروف 
ایرانی، را می بیند. بنی اعتماد اشاره کرده ایت که وقتی 

شش سال پیش از تولید فیلم ویرایش فیلم نامه را شروع 
کرد، آدینه را برای بازی در این نقش در نظر داشت.21 
تصمیم کارگردان برای استفاده از بازیگران حرفه ای، از 
جمله باران کوثری، دختر خودش، در نقش محبوبه، بر 

خلاف جریان رایج موج نوی سینمای ایران است که 
در آن از بازیگرانی با سابقة بسیار کم یا بدون سابقة 

بازیگری استفاده می کنند. نتیجة این تصمیم این است 
که تماشاگر زیر پوست شهر هم زمان تمایل دارد که 

هم صحنة آغازین را به یک مستند تأویل کند و هم به 
این نکته اذعان کند که زن درون قاب، کارگر کارخانه 
نیست، بلکه بازیگری محبوب است. این همان مفهوم 

“حد فاصل”، از مفاهیم اسلاووی ژیژک، و عبارت است 
از پرده ای خودآگاهانه درون پرده که بافت حساس 

داستان پرداز فیلم را تهدید می کند22، و گروه بندی 
ژانری فیلم را هم مبهم می کند. نمایش گر تصویری 
گروه فیلم برداری، با ارجاع به عمل تهیة فیلم، نشان 

می دهد که زیر پوست شهر چگونه از تسلیم شدن به 
ویژگی های هنجاری فیلم داستانی سر باز می زند. 

کارگردان در صحنة پایانی فیلم، به همین ترتیب، کار 
مخاطب را برای پیوند دادن  امر واقع و امر نمایشی، و امر 
تاریخی و امر خیالی دشوار می سازد. طوبا، پس از بیان این 
نکته که دائم از او فیلم می گیرند، ملتمسانه می گوید: “کاش 

یکی میومد از اتفاقاتی که اینجا میفته فیلم برداری می کرد. 
همین جا! حالا این فیلم ها رو به کی نشون میدین؟” بدین 
ترتیب، طوبا محدودیت های صورت مستند را می کاود و 
ناتوانایی آن را در درک عمق مشقات انسانی  به پرسش 
می گیرد. راهول حمید، منتقد سینما، استدلال می کند که 

این نقد از سوی طوبا “احساسات مبهم بنی اعتماد نسبت 
به...تب سینما در ایران–و به احتمال، اصل اثرگذاری 

سیاسی سینما–را برملا می کند.”23 اما این گروه بندی، برد 
گفتة طوبا را بیش از حد بزرگ می کند. بنی اعتماد تنشی 

آشتی ناپذیر را میان سبک های مستند و داستانی فاش 
می کند که در آن، صورت مستند از لحاظ اجتماعی متعهد، 
جسارت اثرگذاری ندارد و بنابراین، نمی تواند به مخاطبان 

گوناگون دسترسی یابد. خوانش نادرست حمید از این 
صحنه برمی گردد به فهم اشتباه آخرین پرسش طوبا، “این 

فیلم ها رو به کی نشون میدین؟” این پرسش که آشکارا 
به برد کوتاه فیلم سازی مستند اشاره دارد، در عین حال 

عملی کنایه آمیز و خود-ارجاع از سوی بنی اعتماد است. 
این فیلم ها رو به کی نشون میدین؟ عنوان مستندی است 

که بنی اعتماد در 1372ش کارگردانی کرد. فیلم دربارة 
محله ای فقیرنشین در جنوب تهران است و، بر این اساس، 

دغدغه هایی مشابه با دغدغه های زیر پوست شهر دارد. 
این اشاره به مجموعة کارهای بنی اعتماد، در ترکیب با 

پرسش ملتمسانة طوبا، در تمایل مخاطب آگاه برای مستند 
فرض کردن این لحظة پایانی، تزاحم ایجاد می کند، چون 

21بنی اعتماد، “فیلمساز حرفه ای نیستم”، 123.

22Slovaj Žižek, The Fright of Real Tears: Krzysztof 
Kieślowski Between Theory and Post-Theory (London: 
British Film Institute, 2001), 52.
23Hamid, “Review,” 51.

24Stephen Winberger, “Neorealism, Iranian Style,” 
Iranian Studies, 40:1 (2007), 5-16 and Shohini 
Chaudhuri and Howard Finn, “The Open Image: Poetic 
Realism and the New Iranian Cinema,” Screen, 44:1 
(Spring 2004), 38-57.
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کارگردان با ابداع این نوع فیلم سازی چالش را به نمایش 
می گذارد که بر خلاف انتظارات تماشاگر از ارتباط مستند 

و امر واقع است. 

بر این اساس، جملة پایانی طوبا پیچیدگی های سبک 
تلفیقی بنی اعتماد را در زیر پوست شهر نمایان می سازد. 

واژه های او، که سبک عقیم پرسش و پاسخ در مستند را به 
نقد می کشد، آرزویی را بیان می دارد که شاید با صحنه ها 

و ساختار داستان پردازانة فیلم برآورده شود. در عین حال، 
بنی اعتماد با خلق و رفع، نمایاندن و بی ثبات کردن تنش 
میان صورت های مستند و داستانی، ارتباط میان بازنمایی 

و واقعیت را وامی کاود. این ارتباط، نقطة مرکزی زیر 
پوست شهر است. در این فیلم، شهر تهران واقعیتی شهری 

را بازنمایی می کند که می تواند غبارها را از تصوری 
عامه پسند، اما ناآگاهانه، از جنبش اصلاح طلبی بروبد. 

اسطورۀ شهری 
در حالی که تمرکز فیلم های عباس کیارستمی، مجید 

مجیدی، و محسن مخملباف عموماً بر محیط های روستایی 
است و بر خلق سبک نئورئالیستی شاعرانة متمایزی از 
چشم اندازهای روستایی استوار است،24 که قدمتش به 
گاو )1347( داریوش مهرجویی بازمی گردد، فیلم های 

رخشان بنی اعتماد جریانی متفاوت را در موج نوی سینمای 
ایران به راه می اندازد که تجربیات و فضاهای شهری 

را وامی کاود. تهران، برای بنی اعتماد، محل “تضادهای 
حیرت آور” است که در کنار “انبوهی مشکلات سیاسی، 

اقتصادی، واجتماعی” شهر را هر روز گسترده تر و “پرهرج 
و مرج”تر از روز پیش جلوه می دهند.25 بدین ترتیب، تهران 

به عنوان شخصیتی پیچیده و بی ثبات در همة فیلم های او 
حضور دارد. زیر پوست شهر بازنمای یکی از پیچیده ترین 

تجسم های بنی اعتماد از شهر تهران است. در این فیلم، 
کارگردان امکان سیاسی این کلان شهر را موشکافی می کند 
و شهر را با همة تناقض های آن دالی می شمارد بر واقعیتی 
که حضور اسطوره ای جنبش اصلاح طلبی بر آن سرپوش 

می گذارد، یا در آن به دیدة اغماض می نگرد.

شهرنشینی، همانند مستند، برای رخشان بنی اعتماد این 
امکان را فراهم می آورد که بازنمایی واقعیت را واکاوی 
کند و راه های به هم رسیدن واقعیت های متعدد شهری 

را در نظر گیرد. او در زیر پوست شهر، ساختارهای 
شهری تهران را می کاود تا اسطورة جنبش اصلاح طلبی 

را بشکافد. تلاش او بر این است که امیدها و وعده های 
جنبش اصلاح طلبی را همان گونه برملا کند که در فضای 

هرز و بی رحم شهری انعکاس می یابند. این فرآیند یادآور 
پروژة پاساژها، متن ناتمام والتر بنیامین دربارة “انحلال 
اسطوره در فضای تاریخ”26 است. والتر بنیامین پروژة 

پاساژها را، که از 1927 آغاز کرد و تا هنگام مرگش در 
1940 خستگی ناپذیر به نوشتنش ادامه داد، به عنوان راهی 

برای برچیدن “بوته های وهم و اسطوره” از “زمین قرن 
نوزدهم”27 در نظر می گرفت. پاریس، به مثابه پایتختی 

قرن نوزدهمی، دنیایی رؤیایی از مدرنیته را بازمی نماید، و 
ساکنانش، جماعتی رؤیابین، “تجلیات خود را در خواب 
و تفسیر آنها را در بیداری می یابند.”2۸ لحظة بیداری، یا 

تفسیر، به نفی اسطوره بدل می شود. این فرآیند، در پروژة 
پاساژها، از راه کاوش پاریس به دست می آید، جایی که 

“زندگی پس از مرگ در گذشته نه چندان دستمایه ای 
است دیرینه شناسی یا به اصطلاح نبش قبر خواب ها و 
رویا ها.”29 بنیامین با ادعای مدرنیته در باب پیشرفت و 
پیوستگی– مرگ اسطوره– مخالفت می کرد، و پاریس 

اوایل قرن 20م، تحت تأثیر جاذبه مستی آورش، استدلال 
غلط این ساز و کار ها را روشن می ساخت. 

پروژة پاساژهای والتر بنیامین از لحاظ جغرافیایی، زمانی، 
و درون مایه به پاریس قرن 19م، و مدرنیته وابسته است. 

با این حال، بنیامین با این اثر، مجموعه ای از واژه ها را 
برای بازنمایی شهر، پیچیدگی ها و زوالش وضع می کند تا 
بر حرکت تأکید کند، نه بر پیشرفت. به ویژه اینکه، مؤلف 

پروژة پاساژها نوعی روش شناسی را به کار می گیرد که 
در آن “متن- به مثابه- شهر” و “شهر- به مثابه- متن”30 

امکان پذیر است. به عبارت دیگر، بنیامین از خواننده 
می خواهد که شهر را متن بپندارد، مجموعه ای از نمادها، 

تصاویر، و بن مایه هایی که می توان آنها را واکاوی و تفسیر 
کرد تا فهم ما را از واقعیت های شهری ارتقا بخشند. در 

عین حال، او این مفهوم را ترویج می کند که محتوای 
شهری باید یک صورت متمایز شهری تولید کند که به 

نوعی، ساختارها و تجربیات کلان شهر را تکرار کند. 
مهم ترین اثر بنیامین، حد اعلای تلاشی ده ساله است برای 

بازنمایی قطعه قطعه شدن و گم گشتگی کلان شهر. به 

25امید صفایی و وحید پارسا، “تهران؛ شهر بی خافطه” تهران اوینو 

)اردیبهشت 13۸6(:
http//:www.tehranavenue.com/article.php?id=693 
26Walter Benjamin, The Arcades Project, trans. Howard 
Eiland and Kevin McLaughlin (Cambridge, MA: Harvard 
University Press, 1999), 458.

27Benjamin, The Arcades Project, 456-7.
28Benjamin, The Arcades Project, 392.
29Graeme Gilloch, Myth and Metropolis: Walter Benjamin 
and the City (Cambridge, UK: Polity Press, 1996), 111.
30Gilloch, Myth and Metropolis, 94.



سبب همین دغدغه های عمیق تر نسبت به بازنمایی شهر 
و اسطوره است که من از روش شناسی بنیامین در پروژة 
پاساژها استفاده می کنم و تفکرات او را بر خوانش خود 

از زیر پوست شهر بنی اعتماد بار می کنم. 

بنیامین رویکرد خود را در پروژة پاساژها، آشکارا، بیان 
می کند: “روش این پروژه: مونتاژ ادبی است. نیازی 

به گفتن نیست، فقط نشان خواهم داد.”31 بدین سان 
پروژه پاساژها مجموعه ای است مبسوط که شامل 

منابع پاره پاره شده و توضیحاتی می شود با ترتیبی 
بی قاعده و گهگاه با درونمایه هایی تکراری و پیچیده. 

نتیجة پاره پارگی و ماده گرایی در این حد بازتاب متنی 
تجربه  فضای شهری، گیجی مستانه. به رغم تمایل فرد 
به درک شهر به عنوان کلیتی پیوسته، امکان تجربة شهر 
در تمامیت آن از کف می رود، و فرد، در عوض،  باید 
دریافتی را از شهر بپرورد که از راه مواجه های پراکنده 

به دست آورده است.

مونتاژ ادبی بنیامین از عکاسی و فیلم سرچشمه 
می گیرد.32 بنیامین، در رسالة معروفش “اثر هنری در 

زمانة بازتولید مکانیکی،” )1935( که آن را هم زمان با 
پروژه پاساژها نوشته است، گوشزد می کند که:

“به نظر می رسید که میخانه ها و خیابان های 
کلان شهرهای ما، ادارات و اتاق های مبلة ما، 
ایستگاه های قطار ما، و کارخانه های ما، ما را 

نومیدانه در محاصره خود گرفته اند. و آنگاه فیلم از 
راه رسید و این جهان- زندان را با مواد منفجره ای 

قدرتمند، در کسری از ثانیه، از هم درید تا آنجا که 
حالا، در میان خرابه ها و آوار پراکنده اش، به آرامی 

و بااشتیاق به سفر می رویم.”33
سینما امکان آشنایی ما را با “دیدی ناخودآگاه” از شهر 

به همان گونه پردازش می کند که روانکاوی، “انگیزه های 
ناخودآگاه” را آشکار می کند.34 سینما با ترتیب بندی 

دوبارة مفاهیم مکان و زمان ادراک شهری نوی را خلق 
می کند، و این کار را از طریق تکنیک هایی چون نمای 

نزدیک، و حرکت آهسته انجام می دهد، و از دیدگاه 
تاریخی با منزوی نمودن اشیاء مورد نظر مرکز شهر 

را باز می گرداند. فیلم، قطعات گریزان شهر را ضبط 
و حفظ می کند و فضای میان تماشاگر و تماشاشونده، 

سوژه و ابژه، را مسطح می کند.35

حالت فضایی تهران برای سبک بازنمایی که بنی اعتماد در 
زیر پوست شهر از آن استفاده کرده است، بسیار اهمیت 

دارد. هرچند به ادعای حمید دباشی، در این فیلم، “دوربین” 
کارگردان “قابلیت اش را از دست داده” و به ورطة “گزارش 

صرف”36 افتاده است، من استدلال می کنم که دوربین 
بنی اعتماد، به واسطة مجموعة قطعاتی که با توجه به فضا 

ترتیب یافته اند، به گونه ای منحصر به فرد و خلاقانه، تهران 
را از دنیای رؤیایی جنبش اصلاح طلبی مجزا می کند. از 

همان ابتدای فیلم، واژگان اسطورة اصلاح طلبی شکل 
می گیرند. فیلم از راه گردش با اتوبوس در خیابان های 

تهران، به فضای روایی خود وارد می شود. چه به جاست 
که طوبا و تماشاگر، در حال سفر به حوزة داستانی، باید به 

یک سخنرانی سیاسی از خاتمی گوش بسپارند. هرچند، 
انتخابات 1376ش به عنوان رویدادی معمولی در پس زمینة 

فیلم قرار می گیرد، فقط در لحظات آغازین فیلم است که 
جنبش اصلاح طلبی فرصت بروز می یابد. بنی اعتماد به 

زیرکی در اصل سخنرانی دست می برد تا بتواند پیش فرض 
اسطوره ای جنبش را پررنگ کند. مضمون سخن خاتمی 

این است: “ما دموکراسی را توسعه خواهیم داد و به سوی 
جامعه ای مدنی پیش خواهیم کرد. کوشش خواهیم کرد 

که هر دم بر شأن و ثبات این ملت بیافزاییم. پیشرفت های 
ما محصول انقلابی عظیم هستند و مشکلات ما...” در این 
لحظه، سروصدای یک دعوای خیابانی صدای خاتمی را 

محو می کند. صدای سخنرانی وقتی باز می گردد که خاتمی 
می گوید: “و نتیجه اش پیش و بیش از هر چیز بهبودی 

وضع ما و به ویژه وضع جوانان ما خواهد بود...”، پیش از 
آنکه دوباره محو شود. این سخنرانی، از جهات مختلف، 

بسیار آشنا و برای تماشاگر ایرانی به سادگی قابل تشخیص 
است. به انقلاب ادای دین می کند، بر اهمیت وارد کردن 

جوانان در امور تأکید می ورزد، و اهداف خاتمی را به 
اختصار برمی شمارد، که شامل مردم سالاری و جامعة مدنی 
است، دو واژه ای که همواره در سخنرانی های او به گوش 

می رسند. 

31Benjamin, The Arcades Project, 460.
32Gilloch, Myth and Metropolis, 45.
33Walter Benjamin, “The Work of Art in the Age of 
Mechanical Reproduction,” Illuminations: Essays and 
Reflections, trans. Harry Zohn (New York: Pantheon, 1968), 
236.
34Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical 
Reproduction,” 237.

35Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical 
Reproduction,” 237.
36Hamid Dabashi, Close Up: Iranian Cinema Past, Present, 
and Future (London: Verso, 2001), 242.
37Mehran Kamrava, “The Civil Society Discourse in Iran,” 
British Journal of Middle Eastern Studies, 28:2 (2001), 
170.
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بنی اعتماد با کنترل دسترسی مخاطب به فایل صوتی، 
دیدگاهی ویژه از جنبش اصلاح طلبی برمی سازد و عرضه 

می کند که سراسر فیلم را تحت تأثیر قرار می دهد. نکتة 
حائز اهمیت این است که بنی اعتماد برای قطع کردن 
سخنرانی، از سروصدای خیابانی استفاده می کند. این 

کلیپ، همانند موسیقی متن فیلم، در فضایی ورا-روایی 
حضور دارد و نه در زندگی یا دنیای شخصیت های 

فیلم. در عوض، این کلیپ، ورای قلمرو داستان به صدا 
درمی آید. این حقیقت که سروصداهای خیابانی می توانند 
مزاحم سخنرانی شوند، فرضیه ای را در زیر پوست شهر 

مطرح می سازد، آن گونه که آشکار می شود، مواجهات 
صوتی- تصویری تماشاگر با تجربة شهری، فهم او را 

از جنبش اصلاح طلبی تغییر می دهد و آن را از نو شکل 
می دهد. این گسست در لحظه ای حیاتی از سخنرانی 

روی می دهد، یعنی درست وقتی که خاتمی می خواهد 
مشکلات کشور را تشریح کند. دلالت معنایی این برش 

این است که خاتمی و اصلاح طلبان هیچ تصوری از 
مشکلات داخلی کشور ندارند. تصاویر این صحنه–

کش مکشی میان اعضای بسیج و فعالان جوان انتخابات– 
این نظر را با فراهم کردن صورت تصویری برای واژگان 
“مردم سالاری” و “جامعة مدنی” که لحظاتی پیش شنیده 

شد، تقویت می کنند. 
“جامعة مدنی” پایه و اساس برنامة سیاسی میانه روانة 

خاتمی طی انتخابات 1376ش بود. با درک 
محدودیت های سازوکار سیاسی و طبیعت فرقه گرایی 

آن زمان در ایران، خاتمی مراقب بود که منظورش را از 
“جامعة مدنی” و اینکه چگونه می خواهد کشور را بدان 
حد مطلوب برساند، خیلی واضح بر زبان نراند. خاتمی، 

به سادگی، و بی اینکه هیچ گاه دستور کار چشم گیری برای 
رسیدن به جامعة مدنی ارائه دهد، حمایت رأی دهندگان 
جوان را به دست آورد که از شرایط سیاسی و اقتصادی 

دهة هفتاد آزرده خاطر بودند. اگرچه، همان طور که 
مهران کامروا اشاره کرده است، ایرانیان پس از انتخاب 

خاتمی، به سرعت، خواستار پاسخ گویی شدند و در 
پی آن برآمدند که دریابند رئیس جمهور جدید چگونه 

می خواهد نظام حقوقی ایران را بازبینی کند تا مطلوب های 
جامعة مدنی، همچون تسامح، آزادی، و احترام متقابل را 

در آن بگنجاند.37 طی دو سال بعد، به ویژه پس از چندین 
حملة سبعانه به تجمع های اعتراضی دانشجویان در سال 
137۸ش، مردم به شدت به توانایی خاتمی برای جامة 
عمل پوشاندن به وعدة جامعة مدنی بدگمان شدند.3۸  

اگرچه داستان زیر پوست شهر طی انتخابات 1376ش 
اتفاق می افتد، خود فیلم در 1379ش فیلم برداری و 

تهیه شد، وقتی که توهم زدایی از توانایی های خاتمی 
و وعده اش برای ایجاد جامعة مدنی در اوج بود. 

بدین ترتیب، بنی اعتماد آن انتخابات تاریخی را دوباره 
می آزماید، و به آرامی و در چشم انداز شهر تهران پرده 

از روش هایی برمی دارد که در آن، لفاظی خاتمی دربارة 
مردم سالاری و جامعة مدنی از پاسخ گویی به مشکلات 

کشور، حتی در سال 1376ش، بازمی ماند. اعتقاد 
عمومی بر این است که نیروهای محافظه کار بر سر 

راه کوشش های خاتمی برای انجام اصلاحات موانعی 
ایجاد می کرد39، و اینکه اگر خاتمی موفق می شد، کشور 

از لحاظ سیاسی، فرهنگی و اقتصادی احیا می شد. این 
درک از موقعیت، اسطورة جنبش اصلاح طلبی را شکل 

می دهد،40 همان که زیر پوست شهر علیه  آن موضع 
می گیرد. برای بنی اعتماد، شهر تهران نمونه ای است بس 

گزنده از راه هایی که مفاهیم گستردة مردم سالاری و 
جامعة مدنی– اصلاح از درون ساختارهای حاضر در 

جمهوری اسلامی– هیچ گاه نتوانستند مشکلات داخلی 
و اقتصادی آن را پاسخ گو باشند. خاتمی، به عنوان 

روحانی و از وابستگان به آیت الله خمینی، می کوشید 
که اصلاحات را از- بالا-  به- پایین اجرا کند، اما زیر 

پوست شهر بنی اعتماد این حکایت سیاسی را به سطح 
خیابان برد، و این دیدگاهی الهام بخش است.

این چشم انداز خیابانی، بعُدی قطعه قطعه را به بازنمایی 
تهران در زیر پوست شهر می افزاید. در این فیلم از 

نمایش نماهای باز از سطح وسیعی از شهر خودداری 
شده است، و از نماهای هوایی برای نمایش تمامیت 
شهر استفاده نشده است. میشل دوسرتو تمایز قائل 

می شود میان کسانی که شهر را از بالا و با چشم انداز 
وسیع می خوانند و آنها که شهر را پیاده طی می کنند، 

و آن را می نویسند، بی آنکه بتوانند بخوانندش.41 

38Saïd Amir Arjomand, After Khomeini: Iran Under His 
Successors (New York: Oxford University Press, 2009), 
95.
39Mehdi Moslem, Factional Politics in Post-Khomeini 
Iran (Syracuse, NY: Syracuse University Press, 2001), 
257-265.
40این ارزیابی من از جنبش اصلاح طلبی بدان معنا نیست که می خواهم 

کوشش های محمد خاتمی و جذابیت های برنامة او را کوچک بشمارم. 

فیلم بنی اعتماد، روزگار ما )13۸0(، مستندی دربارة انتخابات 
13۸0ش، نشان می دهد که برخی از مردم تا چه اندازه به این مفاهیم 
باور داشتند. اصرار من اما بر این است که نشان دهم ایده های بزرگ 
خاتمی چگونه از ریاضت های اقتصادی بسیاری از مردم ایران غافل 

ماند.
41Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life, trans. 
Steven Rendall (Berkeley and Los Angeles: University of 
California Press, 1984), 92-3. 



فیلم برداری بنی اعتماد در زیر پوست شهر، تماشاگر 
را دعوت می کند تا با این حالت دوم هم ذات پنداری 

کند. در این باره، عنوان فیلم نیز بسیار گویاست؛ عنوان 
فیلم بر این اشاره دارد که کارگردان به دنبال واکاوی 

تجربة شهری ورای تصاویر سطح آن است. عنوان 
فیلم ارجاعی دارد به فیلم فریدون گُله، زیر پوست 

شب )1357ش(. اصطلاح زیر پوست شب عموماً به 
معنای “زندگی شبانه” گرفته می شود و همچنین واژه ای 
فارسی است برای اشاره به ژانری از فیلم های محبوب 
در دهه های 40 و 50. این فیلم ها، که معمولاً مخاطبان 

غربی را در نظر می گرفتند، زندگی شبانة فریبنده و 
وسوسه آمیز شهرهای مختلف آسیایی مانند بیروت، 

شانگهای و تهران را تصویر می کرد. فیلم گله با نمایش 
کوشش نافرجام مردی فقیر برای دست یافتن به این

زندگی شبانه، حکایتی متضاد را از این ژانر ارائه می دهد. 
هر دو فیلم زیر پوست شهر و زیر پوست شب، بدین 

ترتیب، اسطوره های محبوب را از طریق بازنمایی طیف 
متفاوتی از تجربه ها در تهران، باطل می کنند.  

بنی اعتماد برای دست یافتن به چشم اندازهای متفاوت 
شهری، و به کمک حرکت گسستة دوربین از یک مکان 

جغرافیایی به مکانی دیگری، تصویری قطعه قطعه از تهران 
خلق می کند، و هیچ گاه از فضای پیموده شده  تصویری 

فراگیر ارائه نمی دهد. ساختارهای تصویری و داستانی فیلم 
تا حد زیادی بر صحنه هایی مکمل، و از لحاظ مضمونی 

هم بسته، از محله های مختلف شهر استوارند. یک شرکت 
پیمانکاری در بالاترین طبقة آسمان خراشی در مرکز تهران، 
به طور مثال، مقایسه می شود با کارخانة نساجی که طوبا در 

آن کار می کند. صحنة داخل شرکت با موسیقی کلاسیک 
در پس زمینه همراه است و میزهای مرتب و دفترهای پر 

از مردان و زنانی را نشان می دهد که لباس هایی غربی 
و رنگارنگ به تن دارند. اما سر و صدای ماشین ها در 

کارخانه، نقطة متقابل آزارنده ای را به تماشاگر ارائه می دهد، 
آن هم تماشاگری که تازه به موسیقی نرم و کلاسیک داخل 

شرکت خو کرده بود. در این کارخانه فقط زن ها مشغول 
کارند، که همه شان نیز روسری های سیاه سنتی به سر دارند. 

پویش تصویری عمودی از آسمان خراش، و حرکت افقی 
دوربین در کارخانه، تأکید بر فضای سه بعدی شهر است 

)تصویر 2(. بر اهمیت اشغال بلندترین نقطة شهر، هنگامی 
در فیلم تأکید می گردد که عباس وارد آسمان خراش می شود 
و دوستش به او هشدار می دهد که: “وقتی میری اون بالا، ما 

آدم کوچولوها رو فراموش نکنی!”

زیر پوست شهر، همچنین، به مقایسة ساختارهای اجتماعی 
می پردازد که از لحاظ جغرافیایی متفاوتند، و خانواده 

جایگاهی مخصوص در این مکاشفه دارد. در یک نمونه، 
طوبا به خانه می رسد و می بیند که نوه اش مشغول بازی 
در کوچه های تنگ محلة آنهاست. دخترک در توضیح 
حضورش در آنجا می گوید: “بابا مامان رو زد و بهش 

گفت برو گم شو...ما هم اومدیم اینجا!” اعضای خانواده 
نسبت به آمدن حمیده رفتارهای متفاوتی نشان می دهند 

و حضور او موجب تنش می شود. واکنش ها از عصبانیت 
محمود و مداخلة محبوبه، تا مصلحت بینی طوبا، که فکر 

می کند خانواده فضای فیزیکی و توان مالی نگهداری 
از زنی باردار و دختر خردسالش را ندارد، در نوسان 

است. معماری خانه، به خصوص حیاط آن، این مکالمه 
را نمایان می کند و بر نبود فضای کافی صحه می گذارد. 

یک  خانة سنتی ایرانی که چندین اتاق یا آپارتمان به دور 
یک حیاط مرکزی دارد. در صحنه ای، حمیده در حیاط 

کوچک مرکزی ایستاده و افراد خانواده از درون اتاق های 
مختلف، یا در حال گذر از یکی به دیگری، نظر خود را 

بیان می کنند. نبود فضای خصوصی، چه درون و چه بیرون 
خانه، کاملًا مشهود است، و در یک آن، طوبا از ترس 

اینکه همسایگان حرف هایشان را بشنوند، محمود را به 
علت فریاد زدن از لای در سرزنش می کند. 

در پی این صحنه، صحنة دیگری می آید از خانه ای 
در محله ای بالانشین در شمال تهران، و دوربین نمای 

زیبایی از شهر را از آن نقطة بالای تپه ثبت می کند. درون 
خانه، بافتی غنی با رنگ هایی شاداب دارد و بر خلاف 
ساختار خانة قدیمی صحنة پیش، از فضاهای داخلی 

تشکیل شده است. دعوایی میان مادر و پسر در می گیرد؛ 
پسر با وجود توانایی خریدن ضبط صوت ماشین آنها 
را می دزدد، و این آبروی خانواده را به خطر می اندازد. 

تصویر 2
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عباس در دعوا مداخله می کند و پسر وجدان کاری او 
را به سخره می گیرد  ؛ اگرچه آن دو تقریباً هم سن هستند. 
مادر و پسر بر سر کلید ماشین دعوا می کنند و سرانجام 

پسر که پیروز شده است، به سرعت دور می شود، در 
حالی که چیزی نمانده عباس را که در حال عبور از 

پیاده رو است، زیر بگیرد. تکنیک بنی اعتماد در کنار هم 
قرار دادن این صحنه ها، یادآور روش بنیامین است در 

چیدن ملاحظات و اطلاعات اغلب مرتبط و قطعه قطعه 
به عنوان راهی برای ترغیب خواننده به استنتاج و برقرار 
کردن پیوندها. در زیر پوست شهر، تصاویر قطعه قطعه 
تأکیدی هستند بر مجموعه ای از واقعیت های شهری که 

از نظر جغرافیایی و اقتصادی متفاوتند و در کنار هم 
تهران را تشکیل می دهند. در عین حال، این صحنه های 

قطعه قطعه در کنار هم رگه هایی از پیوستگی ایجاد 
می کنند که به تجربیات خانواده و آبروی آن مربوطند.  

بنا بر این، زیر پوست شهر با فراهم کردن مناظر کنارهم 
چیده شده “ که انسان گرفتار در ترافیک خیابان های 

شهری  بزرگ در مقیاس فردی تجربه می کند”42 برای 
تماشاگر، شهر تهران را قطعه قطعه می کند. هر چند 

خود فیلم، قطعه قطعه نیست و ساختار روایی پیوسته ای 
دارد که به بنی اعتماد امکان می دهد تا قطعات مختلف 
تهران را به هم بپیوندد. راهول حمید اشاره می کند که 

“بیشترین زمان فیلم به ماجرای عباس می پردازد، اما طوبا 
در مرکز فیلم قرار دارد.”43 دلیل این ناهماهنگی زمانی در 

فیلم، به نظر من، در این واقعیت نهفته است که عباس 
نقشی کلیدی در جابه جایی های مکانی فیلم ایفا می کند. 
بیشترین قسمت های زیر پوست شهر تشکیل شده است 

از تصاویری همگون از شمال و جنوب شهر، که با 
صحنه های گذرای بزرگراه ها مرتبط می شوند. عباس، به 
عنوان یک پادو، از امکان تحرک لازم برای نفوذ به هر 

دو فضا و ایفای نقش راهنمای تماشاگر برخوردار است. 
این تغییرات منطقه ای، بیننده را ترغیب می کند تا دو 

قسمت شهر را – از نظر تصویری و اجتماعی، فضایی 
و اقتصادی– قیاس کند و روش های مختلفی را که مردم 
فضای شهری اطراف خود را درک می کنند و تفاوت های 
عمدة این رویکردها را بر اساس موقعیت جغرافیایی در 

تهران زیر نظر بگیرد. 

بزرگراه ها، ماشین ها و ترافیک، به عنوان حد فاصل میان 
این موقعیت های مختلف، خود، فضای متمایزی را در زیر 

پوست شهر تشکیل می دهند که مجموعه ای متشکل از 
ویژگی های اقتصادی، سیاسی و اجتماعی تولید می کند. 

عباس، سوار بر موتور کوچکش در خیابان ها و بزرگراه های 
پایتخت تردد می کند. در سراسر فیلم، همة اعضای خانواده 

فقط یک بار با اتومبیلی که عباس از رئیسش امانت گرفته 

است به مرکز شهر سفر می کند. این سفر در اوایل داستان، 
نقشی مهم در تعیین تفاوت نمادین میان جنوب تهران و 
مناطق اقتصادی شمال شهر بازی می کند. پیش از ورود 
خانواده به بزرگراه، عبور یک قطار حرکتشان را متوقف 

می کند، تصویری که بیش از ده ثانیه بر پرده می ماند. 
بنابراین، تماشاگر نیز مانند شخصیت ها باید منتظر بماند، 
و حضور قطار، به نوعی، تأکید دارد بر اینکه جابه جایی 

برای ساکنان جنوب شهر تهران، محدود و دور از 
دسترسی است. صحنه با مجموعه ای از نماها ادامه می یابد 

که اندازه های بی رحم بزرگراه را پررنگ می کنند و بر 
جذابیت های نمایان شمال تهران انگشت می گذارد. گرچه 

خانواده سفرش را در روز روشن آغاز می کند، زمان رسیدن 
آنها شب هنگام به مقصد می رسد، و بدین گونه بنی اعتماد 
جنبه ای زمانی به پیکره بندی مکانی فیلم می افزاید. ساختار 

تهران بر یک لایه بندی مکانی و اجتماعی استوار است 
که در طول محور افقی شهر گسترش می یابد تا فضای 

شهر را به دو قسمت کاملًا مجزای شمال و جنوب تقسیم 
کند. ساکنان متعلق به طبقات میانی و بالا منحصراً در نیمة 

شمالی شهر زندگی می کنند، و همان طور که علی مدنی پور، 
جغرافی دان، می گوید، این ساختار دوقطبی “به وضوح در 

تهران نمایان”44 است.  

زیر پوست شهر نشان می دهد که این ساختار، لایه بندی 
اجتماعی را چگونه به کمک ابزار مکانی حفظ می کند، 
و به خوبی، فقیرترین شهروندان تهران را با استفاده از 
شبکة بزرگراه ها، که برای افرادی که خودرو شخصی 
ندارند غیر قابل دسترسی است، از مراکز مالی تهران 
دور نگه می دارد. نداشتن خودرو شخصی در جنوب 
شهر به کمک یک نمای هوایی از محلة طوبا در فیلم 
به نمایش درمی آید. صدای آژیر خودرو، تماشاگر را 

ترغیب می کند که در میان انبوه نامنظم و یک رنگ 
ساختمان ها و کوچه ها به دنبال منبع صدا بگردد: ماشین 

امانت گرفته شده که به سختی کنار جوی آب پارک 
شده است. ساکنان این محلة جنوب شهر، به وضوح، 

منابع مالی و مکانی  لازم رابرای خرید خودرو ندارند، 
و زیر پوست شهر، در مقاطع مختلف، مشکل تردد در 

جغرافیای پهناور تهران را بدون در اختیار داشتن خودرو 
خاطرنشان می کند. چالش های حمل و نقل عمومی 

هنگامی بروز می کند که حرکات طوبا و همکارانش در 
تلاش برای سوارشدن به اتوبوس و برگشتن به خانه، به 

42Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical 
Reproduction,” 250.
43Hamid, “Review: Under the Skin of the City,” 51.
44Ali Madanipour, Tehran: the Making of a Metropolis (New 
York: John Wiley & Sons, 1998), 114.



سبب تأثیر بادبانی چادرهایشان، کند می شود. در همین 
حین، خطرات پیاده روی نیز به تماشاگر یادآوری می شود. 

وقتی عباس پس از تحویل خورو به خانوادة رئیسش، 
پیاده به محل کارش برمی گردد، و شهر به ظاهر بی انتها 

در پیش چشمانش گشوده می شود، چیزی نمانده که 
رانندة همان خورو او را زیر بگیرد )تصویر 3(. 

این موقعیت ها، محدودیت های دسترسی به فضای 
شهری را به آزمون می گذارند و هم زمان توجه  را به 

گوناگونی اجتماعی و اقتصادی در شهر جلب می کنند. 
توانایی این شهر در بازنمایی تجربیات انسانی متفاوتی 

که در سطوح قابل لمس آن حضور دارند، برای 
بنی اعتماد به حیطه ای فراتر از ابعاد مکانی و حتی ابعاد 

زمانی آن می گسترد. تهران، به خوبی، در مقام واسطه ای 
قرار می گیرد که واکنش های احساسی و انگیزه های 

ساکنانش را ضبط و منعکس می کند. از این رو، 
این  برای  بنی اعتماد مصداقی می شود  سینمای 

را  تماشاگر  فیلم دریافت های  بنیامین، که  مفهوم 
از شهر می شکافد، و از طریق نحوة فیلم برداری و 

تدوین، ویژگی های تاکنون نادیده گرفته شده را بر 
آن نقش می کند. در زیر پوست شهر، خیابان ها و 

ساختمان های تهران با هیجان ها و شادی ها، دردها و 
رنج های شخصیت ها جور درمی آیند. به طور مثال، 

پس از اینکه عباس عشق خود را به یکی از دختران 
شاغل در شرکت پیمانکاری ابراز کرده است، و 

با استقبال دختر نیز روبه رو شده است، سوار  ظاهراً 
بر موتورش به پرواز درمی آید، و در خیابان های 

شهر، که برای نوروز آذین بندی شده است، پیچ و 
تاب می خورد. در غیاب موسیقی، هیجان عباس در 

بیننده  به  این موقعیت را جذابیت های تصویری شهر 
فیلم، خود، ویژگی های  کنند. پس زمینة  منتقل می 

قهرمان داستان را می گیرد، و این صحنه بر این نکته 
متمرکز می شود که شهر همیشه مایة دشواری و 

گسست نیست و می تواند جایی برای پیوندها نیز 
باشد. شهر از شخصیت ها به گونه ای حمایت می کند 

که شاید خودشان نتوانند آن گونه از هم حمایت 
کنند. این توانایی تناقض آمیز تهران در جذب و دفع 

است که بنی اعتماد را به خود جلب می کند. 
تناقضات هیچ جا بروز بهتری نمی یابند، مگر در  این 

چرخه های ساختن و ویران کردن که هر کلان شهری 
را می پروراند، احیا می کند، و فلج می سازد. داستان 
فیلم، اعم از پیمان کاری که می خواهد خانة طوبا را 

بخرد، و کار عباس در ارتباط با شرکت پیمان کاری، 
فرصت های بسیاری را فراهم می آورد تا ساخت 
و ساز را در همة سطح شهر نشان دهد، و برای 

تماشاگر هیچ وقت کاملًا مشخص نمی شود که شاهد 
ساخت یک عمارت است یا تخریب آن. شباهت های 

تصویری این دو موقعیت پادرهوا این حقیقت را 
می رساند که آنها همبسته اند. این که شهر پر است از 
این فرآیندهای چرخه ای، هنگامی واضح تر می شود 
که آنها به احساسات انسانی مزین می شوند. عباس 

پس از اینکه متوجه می شود قربانی کلاه برداری شده 
و همة پس اندازش به همراه پول حاصل از فروش 

خانه از دستش رفته است، خیابان های شهر را با 
مرارت طی می کند. به رغم حرکت سریع در مکان و 
زمان، او همیشه در قاب ساختمان هایی قرار دارد که 
در حال ساخته )ویران( شدن هستند. این پوسته های 
بی در و پنجره، و اسکلت های بتونی، مشقات وی را 
منعکس می کنند. ویرانی مالی، اخلاقی و احساسی او 
نیم ساز/تهی کاملًا حس می شود،  این ساختمان های  با 

و ناتوانایی او در خلاصی از دست آنها، شهر را 
فضایی پویا معرفی می کند که برون از محدوده و 

 .)4 قوانین تجربة مکانی صرف عمل می کند )تصویر 

بازنمایی شهر تهران در زیر پوست شهر از طریق 
گسست های جغرافیایی، چرخه های ساخت/ویرانی، و 
ارتباطی تنگاتنگ میان ساختمان و احساس، نگاه خیرة 

تماشاگر را هم دردانه به سوی تجربیات یگانة شهروندان 
حاشیه نشین طبقة کارگر سوق می دهد. در نتیجه،  فقیر و
دغدغة عمدة فیلم نمایش راه هایی است که سازوکارهای 
سیاسی )آن گونه که در پس زمینة انتخابات نمایان است( 

از طریق آن بر زندگی این محله های فقیرتر جنوب 
تهران تأثیر می گذارند. کارگردان، با نمایش حضور مردم 

در انتخابات، فقط در نیمة جنوبی شهر، نقش ارتباط 
میان سازوکار سیاسی و جنوب تهران را پررنگ می کند. 
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ارجاعات به جنبش اصلاح طلبی و انتخابات پیش رو 
فقط در بخش هایی از فیلم ظاهر می شوند که بر جنوب 

شهر تمرکز دارند. بنیامین نیز در بررسی پاریس، به 
شخصیت های حاشیه ای شهر علاقه نشان می دهد. به 

خصوص، مجذوب افرادی می شود که خود را خارج از 
چرخه های معمول مصرف گرایی و کالاها قرار می دهند؛ 

این افراد حاضر در چشم انداز شهری، جزئی ضروری 
از کوشش وی برای پرده برداشتن از اسطورة مدرنیته 
می شوند. بنی اعتماد در کوششی مشابه، بر حاشیه های 
تهران متمرکز می شود تا اسطورة اصلاح طلبان را افشا 
کند، و این شخصیت ها و محلاتی که در آن زندگی 
می کنند، نمایانگر چاله هایی است که برنامة سیاسی 

اصلاح طلبان آنها را پرنشده باقی گذاشت.

رشد و نمو هویت سیاسی طوبا در مرکز فیلم زیر 
پوست شهر قرار دارد. قاب بندی مستند فیلم چیزی 

فراتر از بازنمایی ارجاع ژانری است؛ علاوه بر آن به 
منطق آگاهی بخش مستند هم اشاره  دارد. فیلم برداری 

به سبک مستند در آغاز فیلم، تماشاگر را وامی دارد 
که مهارت های تفسیری خود را به ساختاری استدلالی 

اختصاص دهد و نه به یک خط داستانی. از این رو، 
اگر کسی بخواهد زیر پوست شهر را فیلمی مستند 

ارزیابی کند– همان طور که ساختار فیلم نیز ترغیب 
می کند– آنگاه شاید بتوان ترقی هویت سیاسی طوبا 
را به راه حلی فرضی برای مشکلات تصویرشده در 
فیلم تعبیر کرد. ناتوانی اولیة طوبا در بیان توقعاتش 

از مسئولان منتخب، و بیانیة سیاسی شیوای پایانی او، 
اشاره دارند به آنکه رویدادهای تراژیک فیلم، الهام 
بخش و راهنمای فعالیت سیاسی نوپای او بوده اند. 

هرچند، گفته هایش اشاره ای ضمنی دارند به تنش میان 
عواملی که او را به سوی رأی دادن سوق داده اند و 

هدف های نامزدی که او می خواهد به وی رأی دهد. 
اظهار نظر طوبا که “حالا کسی هست که می خواد به ما 
کمک کنه، من هم اومدم بهش رأی بدم”، با ارجاعاتی 
دربارة از دست رفتن خانه اش و پسرش، نشانه گذاری 
می شود. به نظر می رسد که جنبش اصلاح طلبی– که 

در فیلم با سخنرانی خاتمی دربارة مردم سالاری و 
جامعة مدنی بازنمایی می شود– از آمادگی لازم برای 

رفع دغدغه های اقتصادی و اجتماعی، که زندگی 
طوبا را دست خوش تغییر کرده اند، برخوردار نیست. 

درک تنش و تعیین ارتباط دقیق میان خواسته ها و 
امیدهای جنوب تهران و تغییرات سیاسی پیشنهادی 
جنبش اصلاح طلبی، از بزرگ ترین چالش های فیلم 

است. نابرابری ها در نحوة اسکان و تبعیض های جنسی 
می توانند در تحلیل ناسازگاری های سیاسی، که فیلم 

برملا می کند، مفید واقع شود.  

رخشان بنی اعتماد بخش عمده ای از فعالیت حرفه ای 
خود را به بحران مسکن در تهران اختصاص داده 
است. او در این زمینه سه مستند کارگردانی کرده 
است: گزارش 71 )1371(، این فیلم ها رو به کی 

نشون میدین؟ )1372(، و بهار تا بهار )1374(، 
و علاقه اش به معماری، و تجربیات مسکونی، به 

فیلم های بلند داستانی اش نیز سرایت کرده است، از 
جمله به زیر پوست شهر. در این فیلم، مشکل مسکن 

هم بر نقدهای اجتماعی- سیاسی و هم بر سبک 
سینمایی وی اثر گذاشته است. او تصمیم گرفت 
که بخش اعظم صحنه ها را به صورت نمای دور 

فیلم برداری کند تا اثر “نگاه دزدانه به خانة همسایه از 
روی دیوار”45 را القا کند. فیلم، چشم انداز همسایه ای 

را برای تماشاگر فراهم می کند که همان نوع همدلی را 

ترغیب می کند که زندگی جمعی. از این نظر، صورت
فیلم اظهارات انتقادی آن را دربارة وضعیت مسکن در 

جنوب تهران تقویت می کند. نبود فضای فیزیکی
متناسب با رشد سریع جمعیت شهری، کانون بحران 

مسکن است؛ این مشکلات سازماندهی مجدد 
ساختارهای زندگی سنتی و افقی را به صورت 

ساختارهای عمودی، که می توانند افراد بیشتری را 
اسکان دهند، به امری ناگزیر بدل می کند. آرزو برای 

ساختن آپارتمان به پیمان کار این انگیزه را می دهد که 
سرانجام خانة طوبا را بخرد. وجود این انگیزه از راه 

نماهای دور افقی در محله های جنوب تهران در کنار 

45ثمینی، “رخشان بنی اعتماد در یک نگاه”، ص132.
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نماهای محدود عمودی در شمال تهران تقویت می شود. 
در فیلم، مطلوب بودن فضای فیزیکی در تهران، این 

توانایی را به پیمان کار می دهد که کل یک محله را در 
جنوب تهران بخرد، جایی که نیاز فوری به پول بر 

احساس ثبات حاصل از مالکیت خانه می چربد. 

فروش خانة طوبا، به عباس فرصت می دهد که ویزا 
بخرد و به دنبال تحقق رؤیاهایش در خارج از کشور 
برود )با وعدة موفقیت مالی دوچندان(، و به محمود، 
که در حال حاضر بی کار است، این امکان را خواهد 

داد که قدرتش را، به عنوان رئیس خانواده، دوباره 
به دست آورد. هرچند، طوبا نان آور خانواده است، و 
در مالکیت خانه ثبات می بیند. پس از اینکه عباس و 
محمود خانه را می فروشند، طوبا با تأسف می گوید: 

“من همیشه بارم را از این خونه به اون خونه به 
دوش کشیدم...حالا سر پیری که کمی آرامش 

می خواستم، باید این کار رو با من می کردین؟” 
اگرچه طوبا اعتقاد دارد که مستحق مالکیت خانه 

است، هرگز بدان نمی رسد، چون زن است، و 
پیمان کاری که به او می گوید: “برو به شوهرت بگو 

بیاد. من با زن جماعت کار ندارم” نمایندة نظام 
تبعیض جنسی در مالکیت خانه است.  نام طوبا 

که احتمالاً، ارجاعی به داستان طوبا و معنای شب 
)1369ش(46 اثر شهرنوش پارسی پور، به همین منوال 
بر ارتباط جنسیت و مالکیت خانه تأکید می کند. در 

داستان تاریخی پارسی پور، موقعیت طوبا را به عنوان 
زنی مالک خانه در ابتدای قرن– محصول ازدواج او 

با مردی مسن در عنفوان جوانی و طلاق اوست–
متمایز می کند، و آسودگی مالی و عملی مالکیت 

خانه، او را به مکاشفه ای می رساند و به او توانایی 
پرده برداشتن از پدرسالاری بنیادینی را می دهد که 

در جامعة ایرانی همواره بر زنان ظلم روا داشته 
است.47 به نظر نمی رسد که در زیر پوست شهر، 

بتواند در  مباحثة گستردة خاتمی دربارة جامعة مدنی 
برابر نظام ریشه دار و متعصب نابرابری اقتصادی و 

جنسیتی، کاری از پیش ببرد. 

مسکن به عنوان نقطة دسترسی به مجموعه ای از 
نابرابری های جنسیتی عمل می کند که در زیر پوست 

شهر بروز خود را نشان می دهد، و مهم ترین آنها 
خشونت علیه زنان است. فیلم، دو بار خشونت 

خانوادگی را نشان می دهد که در کنار هم تعدادی 
واکنش عملی و سیاسی را برمی انگیزانند. حمیده، که 

شوهرش او را آزار بدنی می دهد، ناگزیر به چرخة 
خشونت بازگردانده می شود، چون طوبا باید این نکته 

را بپذیرد که در خانه فضای کافی برای نگهداری از 
زنی باردار و دختر خردسالش را ندارد. در طول اقامت 

حمیده، چندین نما از فضای داخلی خانه در فیلم 
دیده می شود که با پرده های دوخته شده از ملافه های 

قدیمی از هم جدا شده اند؛ این تصاویر پر ازدحام 
بر نبود فضای کافی در خانه تأکید می کند. وضعیت 
حمیده با معصومه، دختر همسایه و بهترین دوست 
محبوبه، در تضاد است. معصومه را برادرش که به 

مواد مخدر معتاد است، کتک می زند. او پس از اینکه 
پی می برد معصومه به کنسرت رفته است، گیسوانش 
را می برد. معصومه این چرخة خشونت را با فرار از 

خانه می شکند. او و محبوبه، چندی بعد در پارک ملت 
همدیگر را ملاقات می کنند، و طرز لباس پوشیدن 

معصومه و آرایش غلیظش این حس را به بیننده منتقل 
می کند که او به خودفروشی کشیده شده است. وقتی 
پلیس به پارک حمله ور می شود، هر دو دختر دستگیر 
می شوند، و طوبا چون سند خانه را ندارد، نمی تواند 
برای محبوبه وثیقه بگذارد. بدین ترتیب، بنی اعتماد 

این معضل اجتماعی را به شرایط اقتصادی گره می زند 
که بر صنعت مسکن حاکم است. 

علی، پسر دیگر طوبا، فعال ستاد انتخاباتی خاتمی، 
در واکنش به خشونت علیه زنان می گوید: “تا وقتی 
زن ها به حق و حقوق خودشون واقف نباشن، این 

بلاها سرشون میاد.” وارونگی و پوچی این حرف در 
ناتوانایی طوبا در مالکیت خانه مشخص می شود. به 
علاوه، گفتة علی، که در توافق با پاسخ اصلاح طلبان 

به مشکلات زنان است،4۸ جامعة ایرانی را ترغیب 

46بنی اعتماد سابقة استفاده از نام های مشهور ادبی را برای شخصیت های 

خود در کارنامه دارد. به طور مثال، نقش اول فیلم بانوی اردیبهشت )1376( 
مستندسازی است به نام فروغ، که در حال ساخت فیلمی است دربارة مقولة 

مادری. نام او اشاره ای آشکار است به شاعر نامی، فروغ فرخزاد – یک مستند 
ساز دیگر – که همین گونه با مقولة مادری درگیر بود، حضانت تنها فرزند خود 
را از دست داده بود و بعدها از میان افراد جزام          خانه ای که محل ساخت فیلم 
مشهورش خانه سیاه است )1341( بود، پسری را به فرزندخواندگی پذیرفت. 

47برای بحث مفصل تر دربارة این داستان به عنوان یک بیانیة فمنیسیتی، نک:

Kamran Talattof, “Feminist Discourse in Post-revolutionary 
Women’s Literature,” The Politics of Writing in Iran: 

A History of Modern Persian Literature (Syracuse, NY: 
Syracuse University Press, 2000): 135-172. 
4۸نشریة فمنیستی زنان در طی انتخابات 1376ش/1997 مصاحبه ای را 

با محمد خاتمی منتشر کرد. پاسخ های خاتمی به پرسش های مربوط به 
وضعیت زنان در ایران نشان می دهد که اصلاح طلبان راه حل بسیاری 

از مشکلات ایران را به “جامعة مدنی” محول می کردند. به نظر خاتمی، 
دنبال کردن ایده آل های مردم سالاری و جامعة مدنی تأثیر سازندة 

مشابهی بر مشکلاتی داشتند که کشور بدانها مبتلا بود. برای جزئیات 
بیشتر، نک: “خاتمی دربارة زنان چه می گوید؟،” زنان، شمارة 34 

)اردیبهشت 1376ش(، ص5-2.
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که می خواد به ما کمک کنه، من هم اومدم بهش 
رأی بدم.” این کیفیت زمانی از دست می رود که 

آرزو نه می تواند نامزد ریاست جمهوری شود و نه 
حتی می تواند رأی دهد. مکاشفة سینمایی بنی اعتماد 

در رؤیاها و آرزوهایی که جنبش خاتمی را به 
نحوی متناقض هم برپا کردند و هم بی ثبات، به 

زیبایی شناسی اصلاح طلبی معنایی تازه از زمان و مکان 
بخشید. تهران در این زیبایی شناسی به مکانی بدل 

می شود مملو از تغییر مدام و در عین حال، عدم تغییر 
بی پایان. این پیکره بندی زمانی و مکانی مجدد نوعی 

از ضرورت های اقتصادی، سیاسی و اجتماعی را بیدار 
می کند که در سطوحی با مختصات متفاوت از اسطورة 

اصلاح طلبی حضور دارند.

 نظر سیاسی بنی اعتماد در زیر پوست شهر، ارتباطی 
با محمد خاتمی و جنبش اصلاح طلبی  سینمایی را 

آشکار می کند که بسی عمیق تر از نقد است. این فیلم 
فرآیند سیاسی را مجسم و آشکارا نقد می کند، و این 

سطح از بازنمایی در تاریخ معاصر ایران بی سابقه 
با تضعیف دستورالعمل های سیطرة  است. خاتمی 

فرهنگی و به راه انداختن میزگردهای هنری مجاز 
برای بحث های سیاسی و انتقادهای بی پرده، به سوی 

آرمان های مردم سالاری و جامعة مدنی، که خود 
در سر می پرورد، گامی بلند برداشت. بنابراین، زیر 

انتقاد از جنبش اصلاح طلبی–  پوست شهر– به رغم 
نمایندة مجموعه ای از فیلم های ایرانی است که در 

ساخت، بیان، و ترویج مجموعه ای جدید از آرمان ها 
و ارزش های سیاسی و فلسفی اصلاح طلبان مشارکت 

داشتند. 

می کند تا در چارچوب ساختار سیاسی فعلی در 
نظراتش نسبت به زنان و حقوق آنها تغییراتی 

دهد و در کل ساختار آن بازنگری کند. هرچند 
واکنش طفره آمیز طوبا به گفته های پسرش، نشان 

از این دارد که این رویکرد پاسخ گوی واقعیت های 
اجتماعی- اقتصادی او نیست. و سرانجام، همین 

واقعیت– تجربة خانواده ای در جنوب تهران– است 
که اسطورة اصلاح طلبان را بی ثبات می کند و بر این 
حقیقت پافشاری می کند که رؤیای طلایی خاتمی را 

برای کشور، بسیاری از شهروندان نپذیرفتند. شهر 
تهران برای بنی اعتماد منبع غنی ویژه ای برای مکاشفه 
است، زیرا تضادهای بی شمار آن به بنی اعتماد کمک 
می کند موقعیت های متعددی را مرکز توجه  قرار دهد 

که جنبش اصلاح طلبی اثبات کرد در آن موقعیت ها 
برای مقابله با معضلات فوری کشور هرگز آماده 

نیست. زیر پوست شهر در 1379ش تهیه شد، یعنی 
به هنگام انتقاد فزاینده از ناتوانی جنبش اصلاح طلبی 

در عملی کردن تغییرات عمده برای رسیدن به 
جامعه ای بهتر. بنابراین، می توان چنین استدلال کرد 
که امیدهای سیاسی از زبان طوبا، نشانه ای است از 

غم بر امیدی بربادرفته، که با رؤیاهای پی درپی جنبش 
اصلاح طلبی تیره وتار شد. 

نتیجه گیری 
زیر پوست شهر امیدی سیاسی را وامی گوید که در 

آرزوهای شهری پدیدارا شد و سپس از دست رفت. 
امیدهایی که زمانی به جنبش اصلاح طلبی نیرو داد. 

کیفیت تقریباً مسیحایی جنبش اصلاح طلبی وقتی 
بروز می کند که طوبا می گوید: “حالا کسی هست 
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شهلا لاهیجی مدیر انتشارات روشنگران و مطالعات زنان اولین زن ناشر 
ایرانی است. او تقریبا بلافاصله پس از انقلاب اسلامی انتشارات روشنگران و 
مطالعات زنان را تأسیس کرد و در مقدمه اولین کتاب خود نوشت: زنان اولین 
قربانیان شور انقلابی هم از سوی نظام و هم از سوی تمامی جریانات سیاسی 
از چپ تا راست شدند و حقوق اندکی را که به همت نسل مادران خود و نه 
اهدایی هیچ شاه و حاکمی بود نیز از دست دادند. به همین جهت ضروری 
 است که به وضعیت زنان و گفتمان روشنفکری ایران نگاهی دوباره شود.

زنان  بیضایی،  بهرام  آثار  در  زن  سیمای  از:  عبارتند  او  آثار  از  فهرستی 
چگونه  مطبوعاتی ها  دیگر،  نیمه  آزادی  ایران،  امروز  ادبیات  و  نویسنده 
آدم هایی هستند و شناخت هویت زن ایرانی )با همکاری مهرانگیزکار، دکتر 
ژاله آموزگار و کتایون مزداپور(. از میان جوایزی که او دریافت کرده است 
باید از جایزه قلم بین المللی و جایزه جهانی زنان در نشر نام برد. او در سال 

2006 میلادی به عنوان ناشر برگزیده انتخاب شد.

ران
 ایـ

ای
ینم

ر س
ه د

واد
 خان

ه و
خان

هر، 
ش

Shahla Lahiji, “Family in the Cinematic works 
of Rakshan Banietimad,” 
Iran Nameh, 27:1 (2012), 191-194.

Shahla Lahiji
shahla_a__lahiji@hotmail.com

شهلا لاهیجی
ناشر، مدیر انتشارات روشنگران )تهران(



191 ایران نامه سال27، شماره 1، 2012

سال هاست رخشان بنی اعتماد را می شناسم. آشنایی ما 
با نمایش ویژۀ نرگس آغاز شد. 

معمولاً به سینما نمی روم. دیدن فیلم های لت و پاره 
شده عصبیم می کند، اما از همان روزی که نرگس را 

در  سینما کانون دیدم، درجا به فیلم و فیلم سازش دل 
باختم. همۀ ماجرا با نرگس آغاز شد. . .

تا پیش از آن فقط نامش را شنیده بودم، می دانستم 
فیلم ساز است. خارج از محدوده و زرد قناری را دیده 

بودم، اما به دلم نچسبیده بود. البته ضعف فیلم های 
فارسی و ساخت وطن را نداشت، اما آن روزها سخت 

درگیر و گله مند نقش زنان “سینی به دست،” “سبزی 
پاک کن،” نق نقو، زیاده خواه و بی منطقی بودم که در 

سریال های تلویزیونی و فیلم های سینمایی نشان 
می دادند. وضعیت زنان در این فیلم ها خفت بار بود و 
نمی فهمیدم زنان هنرپیشۀ ما چه طور حاضر می شوند 
این نقش ها را بازی کنند. از یک کارگردان زن انتظار 
جبران مافات داشتم، اما در هیچ یک از این دو اثر از 

زنانگی نشانی نبود.

با دوستی که بیش از من با دست اندرکاران سینما و 
تئاتر دمخور بود، سر ضعف فیلم نامه نویسی جر و 

بحث می کردیم و من دو فیلم بنی اعتماد را مثال آوردم 
که: “این یکی هم که سینما سرش می شود، فیلم هایی 

می سازد که هیچ اثری از زن بودن فیلم ساز را برملا 
نمی کند.” گفت: “کار اصلی بنی اعتماد ساختن فیلم های 
مستند برای بخش اقتصاد تلویزیون است.” گفتم: “این 
چه جور فیلم سازی است که زنان را نادیده می گیرد، با 

این همه مشکلات و نارسایی ها.” گفت: “طفره می رود... 
می دانی در حال حاضر و در این سرزمین اگر زنی 

بخواهد پا از خط کارهای مجاز فراتر بگذارد، قبل از 
هر چیز باید جنسیت خود را نفی کند. باید فراموش 

کند که زن است. باید به موجودی خنثی تبدیل بشود؛ 
رخشان بنی اعتماد از این قاعده مستثنی نیست. او سعی 
دارد به همه بفهماند که فیلم ساز است، نه فیلم ساز زن. 

او باید خودش را به جامعۀ مردمحور سینمای ایران 
تحمیل کند. نخستین تاوان این کش مکش که باید فوراً 

پرداخت شود، زدودن “انگ” زن بودن و زنانه نگریستن 
در کارهایش است. گفتم: “تلاش بیهوده ای است. این 

زدودن و لاپوشانی راه به جایی نمی برد.” 
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گفت: “باید صبر کرد و دید. علاوه بر این، ضعف عمومی 
سینمای ما را نمی توانی نادیده بگیری. مگر مردهای 
فیلم ساز چه فیلی هوا می کنند؟ تو فقط همین یک 

فیلم ساز، یعنی بهرام بیضایی را می بینی که عینهو ستارۀ 
دنباله دار هزار سال یک بار فیلمی از او بر پردۀ سینما 
ظاهر می شود. کارهای بنی اعتماد در مقایسه با مردان، 
کم نمی آورد. تو توقعت خیلی زیاد است.” به دوستم 

گفتم: “حرف همین جاست. معلوم است که بنی اعتماد 
کارش را بلد است، سینما را می شناسد. مستندسازی به 

او این مجال را داده است که لایه های گوناگون جامعه را 
بشناسد. گمان می کنم اگر بخواهد می تواند فیلم خوب 

بسازد.” گفت: “باید صبر کرد و دید.”

نرگس را که دیدم، نفسم بند آمد. آن همه جسارت، 
آن همه شجاعت، آن همه دانایی و توانایی و آن همه 
ظرافت و زنانگی. . . آن هم در حال و هوای آن روز 
سینمای وطنی. برایم باور کردنی نبود، انگار رخشان 
بنی اعتمادی که نرگس را ساخته بود، مثل افسانه های 

خدابانوان، در اوج بلوغ تازه متولد شده بود.
می گویند: “گل نرگس آبروی باغ در فصل بی برگی 

است.” نرگس بنی اعتماد هم آبروی سینمای ایران در 
خشک سالی های دهۀ 1370ش بود و من با نرگس 
شناختمش. نرگس قصۀ بی کسی ها بود، قصۀ آفاق، 

قصۀ عادل، قصۀ یعقوب و قصۀ خود نرگس که این 
یکی تنها کسی بود که از زیر بته عمل نیامده بود. پدر 
داشت و مادر و چندین خواهر و برادر قد و نیم قد، 
اما آنهای دیگر بی ریشه بودند و بی کس و کار. قصۀ 
آن ها قصۀ همۀ مطرودان، سایه نشینان و شب زدگان 

بود. نه آفاق، نه عادل و نه یعقوب می دانستند از کجا 

آمده اند و از فرط تنهایی و بی کسی حلال و حرام را 
سر هم کرده بودند. مادر، معشوق، مادر. قصۀ عشق 
در اینجا آنچنان غم انگیز است که تراژدی ادیپ. اما 
اینجا این مادر- معشوق است که باید چشمش کور 

شود و بستر زفاف فرزند- معشوقش را با عروس 
تازه بگستراند. مادر- معشوقی که جوانیش سرآمده و 

در سرازیری میان سالی دیگر توان و توشۀ رقابت با 
عروس یا رقیبش را ندارد. عادل از وقتی خودش را 

شناخته است، جز آفاق خانواده ای نداشته است. آفاق، 
نخست، مادر و بعدها معشوق و معبود تمام زندگیش 

بوده است. نانش را هم او می داده است. از کجا 
می آورده است؟ هر جور دلتان می خواهد فکر کنید. 

اما حالا دیگر دورۀ کیا- بیای آفاق سپری شده، عادل 
هم سر برداشته و دل جوانش به “جوانی” دل سپرده 
است، به نرگس که هم جوان است و هم معصوم. اما 

آفاق چه؟ سرنوشت او چه می شود؟ او باید از این 
مثلث بیرون بیاید و دو جوان را به حال خود بگذارد 

که زندگیشان را بسازند. همین کار را هم می کند، روی 
آسفالت داغ و زیر چرخ های کامیون. آنچه فیلم نرگس 
را متمایز می کند، توانایی و هنر بی بدیل کارگردان در 

گیلانه )1383(
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تأثیرهای متفاوتی است که شخصیت ها بر تماشاگر 
می گذارند. آن همدردی که در تماشاگر برانگیخته 

می شود، نه برای نرگس بی گناه و معصوم، بلکه سوی 
آفاق گناهکار و لجن آلوده است. عدالت ما بر پیشانی 

همۀ این بی کس و کارها مهر “باطل شد” زده بود. 
رخشان در فیلم نرگس بر این “عدالت” بی داد شورید.

اما شوریدن واقعی و صمیمی رخشان بنی اعتماد بر 
ضد بی داد، نه فقط در نرگس، بلکه اوج آن در شهرک 
فاطمیه بود. رخشان در این مستند، دوربین به دست، 

در بیغوله های پایین پا و حاشیۀ شهر بزرگ، شهر 
آهن، شهر دود و دوده، راه افتاد تا یک وجب، یک 

کف دست آسمان آبی، یک نشان از زندگی و حرمت 
انسانی بیاید، و نیافت. رخشان در شهرک فاطمیه با 
دوربین فیلم برداری به کشف زشتی ها رفت و نشان 

داد که در این هیچستان انسان چگونه تا حد یک 
حشره سقوط می کند تا مثل یک مگس در کثافت زاده 

و تکثیر شود. او در شهرک فاطمیه بیش از هر چیز 
بی حرمت شدن خانواده را نشان داد؛ آن جا در فضایی 

12متری که حریمش با مقوا و حلبی و چادر نماز زنان 

است، 12 انسان بالغ و نابالغ در هم می لولند و مردی 
با چند بچۀ قد و نیم قد برای زنش ژتون می فروشد، 

دخترش را با یک لول تریاک تاخت می زند و پسرش 
را برای گدایی، یا رد و بدل مواد مخدر، یا تن فروشی 

کرایه می دهد. شهرک فاطمیه جایی بود که در آن شرف 
و حرمت انسانی به همراه همۀ حقوق بشری یک جا 
مرده و در سیاهی لجن جوی هایش دفن شده است. 

کیفرخواست دوربین بنی اعتماد برضد تباه شدن 
خانواده بود. خانواده هایی که در همان جا، در همان 
بیغوله هایی در خود می لولیدند و تکثیر می شدند که 

حریمشان چادر پارۀ زنان بود، تا استیصال انسان های 
بالغ و نابالغ را باز هم زیر نام “خانواده” در حلبی آباد 
دیگری بازتولید کنند و این دایرۀ نحوست و ادبار تا 

ابد ادامه یابد و بسته بماند. 

شهرک فاطمیه هرگز به نمایش عمومی در نیامد. 
شهرداری که مالک فیلم بود فیلم را فقط برای بزرگان 
و مسئولان نشان داد. به کدام دلیل، نتیجه اش تخریب 
کامل شهرک فاطمیه با بولدوزر بر سر ساکنانش بود؟ 
نمی دانم. همین قدر می دانم که رخشان از همان جا به 

فکر ساختن روسری آبی افتاد و از همان فضا برای 
فیلمش بهره گرفت که چند سال بعد روی صحنه آمد. 

بانوی اردیبهشت را رخشان قبل از روسری آبی 
ساخت. در این فیلم، مرد به شکلی دیگر از خانواده 
بریده و به خارج رفته، اما زن اینجا مانده و پسرش 
را بزرگ کرده است؛ پسری که حالا جوان برومندی 

شده، با یک دنیا مدعا و طلبکار همیشگی مادر. 

خون بازی )1385(

نرگس )1370(



این زنانِ به اصطلاح “رئیس خانوار” برای این که از 
پس این نیمۀ خانواده برآیند، از چه چیزها که نباید 

بگذرند و چه نامربوط ها که نباید بشنوند. آنها تا 
چه حد باید از خود مایه بگذارند؟ تا کجا باید همۀ 
عواطف و احساسات زندگی را سرکوب و منکوب 

 ـخار” مادری که بر  کنند، و دو دستی به این “تاج 
سرشان نهاده شده است بچسبند و صلیب سنت بر 
دوش، در جُلُجتای “تقدس مادرانه” و “بهشتی که 
هرگز زیر پای او نیست” به تصلیب تن دهند. در 

بانوی اردیبهشت، زنی که برنامه ساز موفق تلویزیونی 
است، پسر جوانش را سرپرستی می کند که یادگار 
شوهر از خانه گریخته است. فرزند، مادر را فقط 
برای خود می خواهد و حاضر نیست او را با هیچ 

کس شریک کند. در این میان مردی که عشقی سرشار 
و احساسی عمیق به زن دارد و سال ها برای راه دادن 

اندکی حس زندگی و خودنگری و شکستن این 
چارچوب، پای عزم و ارادۀ او به انتظار نشسته است، 
چه باید بکند؟ بانوی اردیبهشت تنها فیلم بنی اعتماد 

در روایت خانوادۀ زن سرپرست نیست. 

او در خون بازی، فیلم دیگرش، باز به مضمون خانوادۀ 
شوهر گریخته، زندگی از هم گسیخته و مسئولیتی 

می پردازد که این گسیختگی به خصوص در بارۀ 
فرزندان دور از پدر، بار خود را بر دوش زنان می نهد. 
او که در فیلم مستند زیر پوست شهر، معضل خطرناک 

و فراگیر اعتیاد را در میان جوانان به صورت زنگ 
هشداری جدی بیخ گوش مسئولان به صدا درآورده 

بود، در قالبی داستانی، در خون بازی، که زن و شوهر 
مادر و پدر، طلاق  و... باعث گرایش فرزندان به 

اعتیاد می شود، این سؤال را مطرح می کند که نقش 
جامعه در واکنش به این معضل چیست؟ مسئولیت 

دولت چه می شود؟ آیا ادامۀ یک زندگی ناسازگار و 
پر تنش جلوی گرایش بچه ها را به اعتیاد می گیرد؟ و 
صدها پرسش از این دست خون بازی را به یکی از 
“واقع گرا” ترین فیلم های سینمای ایران تبدیل کرده 

است. زنگ خطری بیخ گوش خانواده ها و شاید هم 
بیخ گوش آنهایی که باید بشنوند و نمی شنوند. 

شاهکار نمایش خانوادۀ زن- مادر سرپرست و تجلی 
“تقدس یافتۀ” احساس مادرانه در گیلانه به ظهور 

می رسد. گیلانه، زن روستایی میانسالِ “شوهر مرده و 
رئیس خانواده،” با بزرگ ترین تراژدی زندگیش درگیر 

است؛ نگهداری، پرستاری و مواظبت از فرزندی که او را 
با نخاع قطع شده و موج زدگی شدید آورده اند، و روی 
دست گیلانه گذاشته و رفته اند. گیلانه در این اثر، عشق 

مادرانه را تا سرحد دیوانه و عصبی کردن تماشاگرش بالا 
می برد، اما همه می دانند که خیلی مادرها همین کارها را 
نه جلوی دوربین فیلم برداری، که در زندگی واقعی و در 

جای جای این سرزمین، یا در همین شهر بزرگ برای 
فرزندان معلول جنگیشان انجام می دهند و به جای دولت، 
مسئولیت بار سنگین نگهداری از فرزندان جانباز خود را 

خود بر دوش می کشند. اما گیلانه با بازی درخشان فاطمۀ 
معتمد آریا، شاید بیش از آن که بلایای جنگ و عواقب آن 

را تصویر کند، نمایش گر “عشق مادرانه” است. این زن، 
این مادر که جوان برومند و نوداماد خود را به جبهه های 

جنگ بدرقه کرده و سپس جسم نیمه جان و روح پریشان 
و مغز موج زدۀ او را تحویل گرفته است، دست تنها و در 
آن روستای دور افتاده، باید هم پزشک باشد، هم پرستار، 

هم مادر و هم دلداده و هم دلدار. او از جسم و جان خود 
تا کجا برای این فرزند نیمه جان مایه می گذارد؟ گیلانه 
را نمی شود با زبان توضیح داد و تفسیر کرد، آن را فقط 

باید دید. گیلانه در یکایک صحنه هایش گاهی خشم 
و همدردی تماشاگر را بر می انگیزد و در جاهایی داد 

تماشاگر را هم زمان از بیداد زمانه به آسمان می رساند. اگر 
“ایثار” در فرهنگ لغت توضیحی داشته باشد در گیلانه، 
بی رنگ و بی جلوه است. و این رخشان بنی اعتماد است 

که توانسته است “عشق مادرانه” را این چنین پرجلوه 
پیش چشم بیاورد. 

رخشان بنی اعتماد، زن فیلم ساز کم بدیل سینمای امروز 
ایران را با نرگس شناختم و رخشان واقعی را بعدها 

با شهرک فاطمیه، بانوی اردیبهشت، روسری آبی، زیر 
پوست شهر، خون بازی و گیلانه، به جا آوردم. امروز او 

دیگر برای من تنها “بانوی اردیبهشت” نیست، بانویی 
برای همۀ فصل هاست.  

بانوی اردیبهشت )1376( زیر پوست شهر )1379(
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چکیده: در سال های اخیر، سینمای ایران شاهد 
حضور گستردۀ فیلم هایی بود با درون مایۀ زن دوم، 

و برخی در قالب ازدواج موقت. در هر صورت 
زن دوم، کسی است که جای زن اول را می گیرد، 

چه این زن زنده باشد و چه از دنیا رفته باشد. و به 
جبر زندگی، زن دوم می تواند “مادر مجرد” شود، 

مادری که نه همسر از دست داده و نه از همسرش 
جدا شده است؛ بلکه مادر فرزندی است که شرع او 

را پذیرفته، اما هنوز در عرف جامعه جایگاه تثبیت 
شده ای ندارد. این مقاله سعی بر آن دارد تا از این 

دیدگاه فیلم زن دوم فرشته طائرپور را بررسی نماید 
و نگاهی به فیلم دعوت ابراهیم حاتمی کیا داشته 

باشد. 

کلید واژه: زن، ازدواج موقت، مادر مجرد، فرزند.

مقدمه
ازدواج دوباره به خودی خود می تواند موضوعی پیش 
پا افتاده به نظر برسد، چه، در ایران و همه جای دنیا 
از دیر باز وجود داشته و دارد. قوانین هر کشور نگاه 

خاص خود را به موضوع دارد و ادبیات هر کشور 
نیز از دیدگاه های متفاوت به این مقوله می پردازد. در 

ادبیات فارسی معاصر، یکی از ملموس ترین نگاه ها 
به این مسئله را می توان در داستان کوتاه بچۀ مردم، 

داستانی به غایت ساده، اثر جلال آل احمد یافت. 
داستان حدیث نفس یا تک گویی درونی راوی است. 

زنی که برای بار دوم ازدواج کرده است و همسر 
فعلی اش با نگه داشتن فرزند سه سالۀ او از ازدواج 
اول،  موافق نیست. زن که می بیند شوهرش زیر بار 
نگه داشتن بچۀ او نمی رود، چاره ای جز رها کردن 

بچه در یکی از خیابان های شلوغ شهر نمی بیند: 
“شوهرم حاضر نبود مرا با بچه نگه دارد. بچه مال 

خودش نبود، مال شوهر قبلی ام بود، که طلاقم داده 
بود، و حاضر هم نشده بود بچه را بگیرد. اگر کس 
دیگری جای من بود چه می کرد؟”1 چاپ اول این 

داستان به سال 1327 باز می گردد، و امروزه بعد 
از گذشت بیش از شصت سال، “هر چند ظاهراً در 

مهتاب )نیکی کریمی( و بهرام )محمد رضا فروتن( در زن  دوم )سیروس الوند،1387(

1جلال آل احمد، سه تار )تهران: امیر کبیر، 13۴۹(، 17.



اشکال عقود اجتماعی مثلًا ازدواج دگرگونی هایی پدید 
آمده، اما در اساس تغییر چندانی صورت نگرفته است. 

هنوز شرایط جفت جویی و تشکیل خانواده نتوانسته است 
هیأت و ماهیت یک شراکت روانی، معنوی و جسمانی را 
دارا باشد...”2 و تازه این دغدغه ها برای نکاح دائم است، 
که ازدواج موقت و پیامد های آن، موضوع مقالۀ حاضر، 

خود مشکلاتی دارد افزون بر شرایط نکاح دائم.

سینمای ایران در سال های اخیر شاهد حضور 
فیلم هایی با مضمون ازدواج دوباره بوده که صرف نظر 

از پیامدهای آن، تحسین و یا انتقادهایی را نیز در 
پی داشته است. در این میان موضوع ازدواج موقت، 
از حساسیت بیشتری برخوردار است؛ زیرا این نوع 

ازدواج با عنوان رسمی متعه، و عنوان مرسوم شرعی 
و اجتماعی آن صیغه، همواره در گوشه هایی از اجتماع 

جای داشته و دارد، به خاطر قوانین خاص آن که 
“مدت آن از قبل مشخص است؛ زن فقط مهریه دارد 
و آن را پیشاپیش می گیرد؛ هیچ گونه نفقه به زن تعلق 
نمی گیرد، و در نهایت فرزند حاصل از این ازدواج 

از ارث محروم است،” از طرف سینماگران  با احتیاط 
بیشتری مطرح شده، و اصراری به تجزیه و تحلیل 

آشکار و نهان پیام فیلم، یا از میان خطوط خواندن آن 
نبوده است.

این مقاله سعی بر آن دارد تا از دیدگاهی متفاوت، 
نخست فیلم زن دوم را مورد بررسی قرار دهد، سپس با 
نگاهی به اپیزود پنجم فیلم دعوت مقاله را به پایان برد.

بحث و بررسی
زن دوم فیلمی است از فرشته طائرپور که نخست 
داستانی به همین عنوان منتشر کرد، سپس آن را به 

فیلم نامه بدل کرد؛ پشتیبانی مالی فیلم هم با خود او بود. 
کارگردانی فیلم به سیروس الوند سپرده شد و در سال 
1388 فیلم اکران شد. فیلمی که خوب فروش کرد و 
جایی برای نقد نداشت زیرا به نظر منتقدان همه چیز 
روشن و واضح بود! فیلمی بسیار متفاوت با مجموعۀ 

تلویزیونی میوۀ ممنوعه، به کارگردانی حسن فتحی 
و با بازی خوب علی نصیریان و گوهر خیراندیش 

که در ایام ماه مبارک رمضان 1385 به نمایش درآمد. 
عنوان آن بار مذهبی- اسطوره ای داشت و خود ماجرا 

نگاهی به داستان شیخ صنعان عطار. یک درام خانوادگی 
تلویزیونی که در پایان همه چیز به روال عادی و 

زندگی خوب یک خانوادۀ نمونه باز می گشت. فیلم 
از هیچ نظر، قابل مقایسه با فیلم نصف مال من نصف 

مال تو، داستان مردی دو زنه که به دنبال مخفی کاری و 
دروغ گویی به هر دو زن است هم نبود. فیلمی سطحی 

با بازی کلیشه ای شریفی نیا، که حتا نمی توان آن را 
در حد یک طنز به حساب آورد، و در سال 1385 به 

کارگردانی وحید نیکخواه آزاد اکران شد. این فیلم هم 
چنین با بانوی اردیبهشت رخشان بنی اعتماد، برندۀ 
سیمرغ بلورین جایزۀ ویژۀ هیأت داوران دورۀ 16 

جشنوارۀ فیلم فجر، که در سال 1376 ساخته شد و ژانر 
اجتماعی دارد هم متفاوت است. در فیلم بنی اعتماد، 

فروغِ کیا فیلم سازي است که سال ها پیش متارکه کرده 
و با پسرش ماني زندگي مي کند. او“ زن ایرانی]است[ 
همچون زن خاورمیانه ای و حتا دیگر همجنسانش در 

سراسر جهان)هرچند با شدت و ضعف( چهارچوب های 

مهتاب )نیکی کریمی( و بهرام )محمد رضا فروتن( در زن دوم )سیروس الوند، 1387( 

2شهلا لاهیجی و مهرانگیز کار، شناخت هویت زن ایرانی در گسترۀ پیش 

تاریخ و تاریخ )تهران: انتشارات روشنگران و مطالعات زنان،  1387 (، هفت.
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کهن را شکسته و از محدودۀ آشنای دیرپای خود گام به 
جهانی دیگر گذارده است که ارزش های نوینی را طلب 
می کند... ]او[ نیازمند وضعیت و حقوق جدیدی است 

که با باورهای کهن و حتا معیارهای دهه های گذشته در 
تضاد جدی قرار دارد. این تضاد به فضای زندگی فردی 

او بسنده نمی کند و مسایل و پرسش های تازه ای را در 
جامعه طرح می کند.”3 فروغ درصدد تهیۀ فیلمي مستند 
از زندگي مادران نمونه است تا بتوانند از آن میان یکي 

را به عنوان مادر نمونه برگزینند. فروغ به همراه ماني به 
دیدار تعداد زیادي از زنان و مادران نمونه مي رود که در 
نبود همسر، یک تنه بار مسئولیت را به دوش داشتند. در 
این میان فروغ به آیندۀ شخصی خود هم می اندیشد که 

با ازدواج با دکتر رهبر، مافوق اداری اش می تواند سامان 
بگیرد؛ اما ماني که شاید خود را جایگزین مرد خانواده 

می داند، با طعنه و کنایه زدن هاي هر روزه به مادر او را 
از ازدواج با دکتر رهبر منع مي کند. بعد از برخوردها، 
صحبت ها، و کشمکش هاي بسیار است که فروغ موفق 
می شود به ماني بفهماند که مي خواهد هم مادر باشد و 

هم به مردی که فکر می کند می تواند در آینده شریک 
خوبی برای زندگی اش باشد جواب مثبت دهد.

زن دوم ملودرامی است که شاید، به ظاهر، فضایی 
روشنفکرانه را تبلیغ کند، اما در واقع پرده از مشکلاتی بر 

می دارد که در جامعه وجود دارد و پیامدهای ناگواری 
را نیز می تواند رقم بزند. همان گونه که در بالا اشاره شد 

ازدواج موقت موردی است اجتماعی با قوانین خاص 
خود. این نوع ازدواج در قرن بیست و یکم، در سنت 

شیعی، همچنان وجود دارد و الزاماً قشر و طبقۀ خاصی 
را شامل نمی شود. رویکرد به چنین ازدواجی هم برای 
هر کس پاسخ خودش را دارد. برخی آن را توصیه می 

کنند، برخی ممکن است آن را مستحب بدانند، گروهی 
از سر تفنن به آن می نگرند، و درکل گرچه با حفظ 

موازین قید شده منعی برای آن نیست، اما به عنوان رکنی 
برای حفظ خانواده محسوب نمی شود.

فیلم آغازی خوش دارد: یک زوج خوشبخت، مهتاب 
)نیکی کریمی( و بهرام)محمد رضا فروتن(، در یک روز 

زیبای برفی به خانۀ کوهستانی خود می روند تا یک یا 
چند روز تعطیل را در کنار هم و با آرامش در آنجا سر 

کنند. بیننده شاهد این خوشی است و شاید کمی هم 
خود را شریک آن حس کند؛ اما زنگ بی هنگام یک تلفن 
همراه پرده از واقعیت ها بر می دارد و ندا دهندۀ پایان این 

خوشبختی است. در این لحظه است که مهتاب کسری از 
اوج سعادت به حقارت واقعیت سقوط می کند. همسر 
قانونی مرد به همراه دخترشان در راه بازگشت از سفر 

خارج از کشور است، و مهتاب زن زیادی است.

بیش از سه سال است که همسر بهرام او را ترک کرده 
و همراه دخترشان، در پی آرمان شهری، به آن سوی 

آب ها رفته است. اما حالا، با محقق نشدن آرزوهایش، 
نادم و پشیمان خیال بازگشت دارد. او به دنبال حق 
قانونی خود به عنوان همسر و شریک زندگی است؛ 
غافل از این که سبویی شکسته است و کانونی ویران 
شده و بر ویرانه های آن زندگی دیگری شکل گرفته 

است. بهرام راضی به سفر همسر و دخترش نبود، اما در 
همان فضای روشنفکرانۀ حاکم بر فیلم، و در شرایطی 

که قانوناً می توانست جلوی این سفر را بگیرد، واکنشی 
خاص هم از خود نشان نداد. در طول فیلم هم شاهدیم 

که بهرام، برای زن قانونی خود، دیگر محبتی در دل 
ندارد و دیواری آن دو را از هم جدا نگه می دارد؛ او از 

دخترش هم توقع خاصی ندارد.

در یک خانوادۀ سنتی شرقی، سرنوشت زن وابستگی 
مستقیم به خانه و خانواده دارد. یکی از دغدغه های اصلی 

زن شرقی از دست دادن آرامشی است که همواره با بیوگی، 
جدایی، بی اعتنایی و طلاق نگران از دست دادن آن است. 

چهار سال دوری و نرسیدن به هدف مورد نظر، زنگ خطر 
را برای همسر بهرام به صدا در می آورد. گرچه این خانواده 

در عین شرقی بودن، سنتی به نظر نمی رسد، اما زن اول 
حالا شوهرش را به هر قیمتی در کنار خود می خواهد. 

تلاشی که تا پایان فیلم که گذشت چندین سال را نشان 
می دهد، بیهوده خواهد ماند.

بیننده در این داستان توقع واکنشی در خور از سوی بهرام 
را دارد؛ اما در مقابل خود شخصیتی منفعل می بیند که از 

سویی سخت وابسته و علاقمند به مهتاب است و از سویی 
دیگر قادر به گرفتن تصمیمی قاطع نیست. حتا مادر بهرام 
هم در طی این سال ها از این ازدواج پنهانی پسر بی خبر 
بوده و یا شاید ترجیح می داده تظاهر به بی خبری کند. در 

این فیلم نامه، نظریۀ کاربردی کریشنا راج، آمده در مقالۀ 
“قلمرو خانه و خانواده،” که قائل به تقسیم بندی جنسیتی 

نقش هاست، یعنی“مردان وظیفۀ درآمد زایی دارند” و “زنان 
محافظ کانون خانوادگی،”۴ هم پاسخ گو نیست؛ چون هیچ 

آدم دیگری را وادار به انجام کاری نمی کند، همه منتظر 
می مانند تا شخصیت مقابلشان بر اساس تمایلات خودش 

تصمیم بگیرد. بهرام که به شدت وفادار و وابسته به مهتاب 
است، در عین سردی و بی تفاوتی توان بریدن از خانواده 
و یکسره کردن کار را ندارد. تلاشی برای درآمد زایی هم 

نمی کند - چون به نظر می رسد دغدغۀ مالی نداشته باشد. 

3لاهیجی و کار، بررسی هویت زنان، شش.

4Krishnaraj Maithreyri, "Le domaine de la famille/foyer," 
Du feminisme indien (Paris: La Maison des sciences de 
l'homme, 2002), 187.



همسر قانونی اش نیز توان محافظت از کانون خانوادگی را 
ندارد. سرانجام این مهتاب است که بیننده شاهد کنشی از 
سوی او است. مهتاب که فقط عشق بهرام را می خواهد، 

حتا به قیمت از دست دادنش، و با علم به اینکه، در عرف 
جامعه، چیزی به عنوان حق همسری برای او تعریف 

نشده است، نخستین کسی است که تصمیم به ترک این 
زندگی مخفیانه را می گیرد. او که دریافته است نمی تواند با 
سربلندی خود را همسر قانونی بهرام بداند، و ازدواج این 
دو فقط یک ازدواج موقت است، فارغ از به سر نرسیدن 

زمان تعیین شده برای آن، ترجیح می دهد برود.

امروزه در جوامعی همچون جامعۀ مورد نظر فیلم“برخی 
از گرایش های کهنه زنده می مانند در صورتی که 

گرایش های دیگر نابود می شوند یا در روند تجدد حل 
می گردند.”5 چنین است که از طرفی می بینیم زن ازدواج 

موقت از جایگاهی اجتماعی ای که حقش است برخوردار 
نیست، و از طرفی هیچ زنی، بخصوص مهتاب، یعنی 

همین زن ازدواج موقت، برای امرار معاش محتاج مردی 
نیست، او حتا به بهرام در ویرایش کتابش کمک هم 

می کند. در فیلم اثری از غیرت مردانه و توطئه های زنانه 
جهت کنار زدن رقیب هم به چشم نمی خورد، و همسر 

بهرام هم که تصور می کند“وقتی به شخصیت کامل و 
سعادت حقیقی دست می یابد که نقش های کدبانو و مادر 
را به صورت واقعی و طبیعی بازی کند و به خانه وحدت 
بخشد،”6 بی هیچ واکنشی پذیرای شکست خود می شود.

اما گردش چونی فیلم با رفتن مهتاب، پس از جدایی از 
بهرام، به شهری دیگر آغاز می گردد. اگرچه بهرام به دنبال 
مهتاب می آید؛ اما سرخورده و ناتوان راه بازگشت را در 

پیش می گیرد. مهتاب که فرزندی از بهرام در بطن خود 
دارد نمی داند چه آینده ای در انتظار او و فرزندش خواهد 

بود. اگر بتوان گفتۀ پی یر بوردیو را پذیرفت که عقیده 
دارد “زن ها قربانیان نا آگاه خصلت خود و نهادها همچون 
خانواده، کلیسا، مدرسه و دولت ]اند[”7، پاسخی خواهیم 

داشت برای تصمیم مهتاب. او می خواهد خود را گم کند تا 
حیثیت و احترام مادرانه اش حفظ شود.

در اینجا، فرشته طائرپور با ترفندی ظریف راهکاری را، که 
بیننده اصلًا انتظار آن را ندارد، ارائه می کند. با رفتن مهتاب 

به زیارت بارگاه شاهچراغ در شیراز، نخستین بارقه های 
ایمانی در این زن مدرن نمایان می شود. در سکانس 

بازگشت از زیارت است که بیننده متوجه می شود ماشینی 
در تعقیب مهتاب است. علی پشت فرمان است، پسر عمو، 

همسر سابق مهتاب و یک مجروح شیمیایی جنگی که با 
صندلی چرخدار باید جابجا شود. شاید در نظر اول ماجرا 

دراماتیک به نظر بیاید، اما طائرپور بهترین پاسخ و راه حل را 
برای مخاطبان فیلم خود یا همان جامعۀ مورد نظر پیدا کرده 
است؛ چنانچه علی سالم بود، فیلم نمی توانست روند کنونی 
را طی کند. پدران، پیرو عرف نیاکان، ازدواج مهتاب و علی 

را رقم زده بودند، و مهتاب قوانین ناگفته را بهم ریخت. 
حال پس از گذشت چند سال، عوامل زیادی این دو را 
می تواند به هم نزدیک کند: عشق علی به مهتاب،گرچه 

مهتاب )نیکی کریمی( در زن دوم )سیروس الوند، 1387( 

5کلود تاپیا، درآمدی بر روان شناسی اجتماعی، ترجمه مرتضی کتبی 

)تهران: نشر نی، 137۹(، 10۹.
6لئو لوونتال، رویکرد انتقادی در جامعه شناسی ادبیات، ترجمه محمد رضا 

شادرو، )تهران: نشر نی،1386(، 7۹.
7کریستین شویره فونتن اولیویه، واژگان بوردیو، ترجمه مرتضی کتبی 

)تهران: نشر نی، 1385(، 28.
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هرگز از آن صحبتی نمی کند، پختگی مهتاب نسبت به 
سال های پیشین، و نیاز هر دو به همدردی و همدلی. 

 مهتاب حتا پیش از به دنیا آمدن فرزند، مادر مجردی بود 
که در مورد پدر فرزندش، پاسخی برای جامعه نداشت؛ 

فرزندی که در آینده نه ارث می برُد و نه نامی از پدر- اگر 
چنین پدری نخواهد نامش بر روی فرزندش باشد.

تمامی منتقدان بر این باورند که امیر آقایی زیباترین 
نقش خود را در این فیلم ارائه کرده است. این او بود 
که در نقش علی، بدون چشم داشتی به زندگی واقعی 
مشترک دوباره چنین پیشنهادی را مطرح کرد تا شأن  

مادر مجرد بودن مهتاب حفظ شود. نام خانوادگی هر دو 
“کسری” بود؛ دیگر کسی نمی توانست به مادر و فرزند 
بی حرمتی کند. این دو به جزیره ای  نقل مکان کردند تا 

از تیررس نگاه های مسموم در امان باشند.

بخش پایانی فیلم عامه پسند تر می شود؛ اما به باورهای 
جامعه نیز نزدیک تر. این علی است که در نقش یک 

منجی، نامی برای فرزند مهتاب برمی گزیند: بهرام. و در 
جمله ای به او می گوید: “دیگر هیچ کس نمی تواند بهرام 
را از تو بگیرد.” مهتاب بچه را با نام بهرام بزرگ می کند 

بدون اینکه پدر خبری از وجود پسر داشته باشد. 
کانون خانوادگی ایجاد شده به کمک علی، همواره از بعد 

فرهنگی ملاحظه می شود. او سعی بر آن دارد تا کانون 
خانوادگی واحدی از مجموعۀ کارهای تقسیم شده، کار، 

ورزش، بازی...، میان گروه سه نفره ای که قرابتی آنان را به 
هم پیوند داده، جدای از مسئلۀ همسری، ایجاد نماید. 

مهتاب، مادر مجرد، علی را پشتوانه ای برای زندگی خود و 
فرزندش می بیند؛ اما نگران آینده است- نگران بعد از علی. 

او می داند که“ تماس مستقیم با مرگ نیازمند مرگ کسی 
است که وارد این تماس می شود. هیچ کس نمی تواند مرگ 

خود را تجربه کند... تنها رابطۀ ممکن با مرگ به واسطۀ 
یک تصویر یا عکسی است که بازنمایی یک حضور نیست، 
زیرا مرگ موضوع ادراک یا شهود نمی تواند باشد. بنابراین 
بازنمایی مرگ همیشه یک بازنمایی بد و نامتناسب خواهد 
بود، باز نمایی یک غیبت.”8 و نزدیک شدن علی به مرگ 

مهتاب را می ترساند.
طائرپور برای موضوعی چنین حساس و ظریف پایانی 
خوش را پیشبینی کرد؛ گرچه این پایان ممکن است به 

نظر خوش باورانه برسد. بیننده قبل از این که صندلی 
چرخدار خالی علی را ببیند، متوجه می شود که او، قبل 

از رفتن، رازی را که مادر همواره از برملا کردن آن برای 
فرزند واهمه داشته در نهایت سادگی برای بهرام کسری 

بازگو کرده است. انتخاب شخصیت علی به طائرپور 
کمک کرد تا مادر مجرد را از قضاوت های ناصحیح 

جامعه دور نگه دارد، و فرزندش احساس نکند که شاید 
فرزند گناه باشد. 

زندگی بهرام، بعد از جدایی از مهتاب، هیچگاه روالی 
منطقی پیدا نکرد. نه خودش، نه همسر قانونی اش، نه 

دخترش و نه حتا مادرش نتوانستند دور هم خوشبخت 
باشند. به نظر می رسد که طائرپور با دلسوزی ای زنانه، 

در نهایت بهرام را می بخشد و به او این امکان را 
می دهد که بر حسب تصادف پسرش را به همراه مهتاب 

بر روی صفحۀ کوچک تلویزیون ببیند.

زن جوان )مریلا زارعی( در دعوت )ابراهیم حاتمی کیا، 1387(

8موریس بلانشو، ادبیات و مرگ، ترجمه لیلا کوچک منش )تهران: نشر 

گام نو، 1388(، 3۹.



اما فیلم دیگری که بخشی از آن، با دیدی کاملًا متفاوت، 
اما عینی تر به این واقعیت اجتماعی می پردازد، فیلم دعوت، 

ساختۀ سال 1387 ابراهیم حاتمی کیا است. فیلمی که 
فروش بسیار بالایی داشت و انتقادهایی بی شمار را پذیرا شد.

حاتمی کیا سازندۀ فیلم های دفاع مقدس است؛ از کرخه 
تا راین او لحنی اسطوره ای- حماسی دارد، روبان قرمز 
دنیایی دست نیافتنی است و آژانس شیشه ای دل بیننده 

را به درد می آورد. فیلم هایی از این دست، برای مخاطب 
عام این توقع را ایجاد کرده که به غیر از موضوعات 

مرتبط با جنگ نباید از حاتمی کیا انتظار ساخت فیلمی 
با مضمونی دیگر داشت. فیلم دعوت که عنوان خوبی 

هم برای آن انتخاب شده است پنج اپیزود جدای از 
هم است با موضوعی واحد: در راه بودن فرزندی 

دعوت نشده، یا بهتر بگوییم قصه ای راجع به نبودن 
است. زوج ها، هرکدام به دلایل خاص احساس می کنند 

در بحرانی گرفتار آمده اند که راهکار آن سقط جنین 
است؛ اما این امر تحقق نمی یابد و اینان در انتظار فرزند 
دعوت نشده می مانند. به جرات می توان گفت این فیلم  

یک فیلم جسورانه و قابل اعتنا از حاتمی کیاست.

اپیزود کوتاهی که با موضوع این مقاله هم خوانی دارد، 
اپیزود پنجم فیلم است. 

زنی جوان )مریلا زارعی( به عنوان منشی و مترجم در 
شرکتی کار می کند و همسر موقت رئیس خود )فرهاد 
قائمیان( شده است. پس باید پذیرفت که در قبال هر 

مردی که به دنبال ازدواج موقت است یک زن هم وجود 
دارد که آن را می پذیرد. مرد مورد نظر این اپیزود، صاحب 

همسر رسمی و فرزندان بزرگسال است. او پولدار و به 

ظاهر معتقد به اصول شرع است و در عین حال به نظر 
می رسد که همسر موقت خود را نیز دوست دارد؛ اما 

شرط این ازدواج باردار نشدن زن جوان است. زن بی پناه 
که پیش از این دچار نازایی بوده و به همین دلیل توسط 

شوهر سابقش طلاق داده شده و باز به همین دلیل هم 
به عقد موقت جناب رئیس درآمده، ناگهان با جواب 

مثبت آزمایش بارداری اش، آرزویی را که سال ها برایش 
می سوخت یعنی مادرشدن را محقق می بیند. او پس از 

شنیدن خبر باداری خدا را شکر می کند که نعمت مادری 
را به وی عطا نمود و از این تناقض می نالد که زمانی به 

خاطر نقیصه نازایی از شوهرش جدا شد و حالا به خاطر 
برطرف شدن آن نقیصه، زندگی مشترک موقتش درآستانه 

خطر فروپاشی قرار گرفته است! 

در سال 1377 روزنامۀ زن مقاله ای چاپ کرد با عنوان 
“اسرار بیمارستان قربانگاه زنان باردار فاش شد”؛ ده 

سال بعد این مقاله به صورت سندی در کتاب پژوهشی 
دربارۀ خشونت علیه زنان در ایران به چاپ رسید.۹ در 

بخشی از این مقاله آمده است:
مرگ غم انگیز یک زن میانسال و نوزاد او که قربانی 

بی توجهی و فرار از پذیرش مسئولیت یک مرد غیر مسئول 
شد، پرده از راز اعمال جنایت آمیز سه پزشک و دو ماما 

برداشت که در محیط های غیر بهداشتی، زنانی را که به 
هر دلیل توانایی وضع حمل نداشتند، تحت عمل جراحی 

قرار می دادند و به علت آلودگی وسائل جراحی موجب 
مرگ مادر یا آسیب های شدید جسمی او می شدند.

در پی مرگ زن میانسالی به نام... که پس از طلاق 
از همسرش برای گذران زندگی به صیغۀ مردی که 

همسر و فرزند داشت درآمده بود، رئیس دادگاه 

زن جوان )مریلا زارعی( در دعوت )ابراهیم حاتمی کیا، 1387(
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جنایی تهران با تعقیب عاملان مرگ او و نوزادش، 
بیمارستان متروکه و اسرار آمیزی را در قلب شهر 

تهران شناسایی کرد...
تحقیقات مأموران نشان دادکه این زن... نام داشت و 
سه سال قبل از همسرش جدا شده بود؛ اما به علت 

مشکلات اقتصادی ناگزیر شده بود صیغۀ مردی 
شود که همسر و چند فرزند داشت. این مرد  که... 

نام داشت از... خواسته بود که باردار نشود، زیرا 
باعث دردسر او می شود! اما وقتی ... باردار شد، او 
را به دست گروهی سپرد که در بیمارستان متروکه 

زنان بینوا را بستری می کردند.10
این سند، گزارش یکی از پیامدهای دردناک ازدواج 

موقت است که بعید به نظر می رسد از چشم حاتمی کیا 
دور مانده باشد.

اگر در فیلم زن دوم مسائل با نگاه بازتری دیده شده، 
حاتمی کیا در اپیزود پنجم فیلم خود بیننده را به طور 

مستقیم مقابل مسئلۀ شرع و عرف قرار می دهد. شرع، 
ازدواج آقای رئیس با منشی خود را جایز شمرده و 
قانوناً بر عرف رجحان دارد، اما عرف که به معنای 

مقبولیت عامه است که عمل به آن و یا نهی از آن مورد 
اقبال عامه است و در بستر جامعه جاری، مهر تأیید بر 
این ازدواج نمی زند. از اینجا است که آقای رئیس، که 

در طول اپیزود مردی موقر و محترم نشان داده می شود، 
وقتی با باردار بودن زن موقت خود مواجه می شود 

سخت برآشفته می شود. برآشفتگی او بیش از آن که 
متوجه زن باشد، متوجه خودش است؛ مثل این که تازه 

از خواب بیدار شده و یادش افتاده که همسری دارد 
هم سن و سال خودش که فرزندانشان را با هم بزرگ 

کرده اند، همسری که در حد توان از هیچ چیز برای 
آرامش زندگی مرد کوتاهی نکرده است؛ که عروس و 
داماد دارد و آبرو و حالا جواب آنها را چه بدهد؟ چه 

خواهند گفت؟ دغدغۀ او حفظ آبروی خودش است و 
نه حامی زن موقت بودن. اکنون این زن موقت است که 
باید تاوان اشتباه مرد را بپردازد. به ناگاه شرع و عرف و 
عشق در هم تنیده و از هم می پاشد؛ مرد در برخوردی 
نابخردانه، اصول اعتقادی خود و جامعه ای را که به آن 

تعلق دارد فراموش کرده و پیشنهاد سقط جنین  به مادر 
جوان می دهد، اما مادر خواهان نگهداشتن بچۀ خود 

است. او که به خوبی می داند چه آینده ای در انتظار 
اوست نمی خواهد خود را از داشتن فرزند محروم کند، 

آن هم فرزند مردی را که دوست دارد. 

در میان پنج اپیزود فیلم دعوت، زن قصه پنجم 
حماسی ترین تلاش را برای حفظ جنینش به خرج 

می دهد. او در واقع برای گریز از سقط جنین، خود را 
به آب و آتش میزند، در میان برف و یخ و از بین کوه و 
دره می گریزد، خودش را به میان خیابان پرتاب می کند 
و هرنوع خطری را به جان می خرد تا وظیفه مادری اش 

را به جا آورد، چرا که آن را ودیعۀ الهی می داند.

در پایان، پس از پرت شدن زن در خیابان، او خود را از 
ماشین مرد به بیرون پرت می کند، در بیمارستان بستری 

می شود. مرد ناچار است گزارش تصادف را بدهد تا این 
طور به نظر برسد که زن با ماشین او برخورد کرده. همه 

چیز مراحل قانونی خود را به خوبی طی می کند، اما بیننده 
شاهد بهترین بازی نگاه ها است. خانوادۀ مرد حضور 

دارد. هر شخصیت نگاه خودش را دارد. نگاه مرد نگاهی 
نگران است. به نظر می رسد، مرد که فریاد بلند“خدایا” 

گفتنش هنگام پرت شدن زن به بیرون از ماشین، بیننده را 
تکان می دهد، تمامی اصول را دوباره مرور می کند. او از 

طرفی نگران زن جوان و فرزندی است که در بطن دارد- 
فرزند خودش؛ و از طرفی، با شهامتی که ندارد، نگران 

است تا مبادا خانواده اش از این رابطه بویی ببرد. همسر 
قانونی مرد سرگردان است؛ اما شم زنانه اش به او هشدار 

می دهد: “چرا همسرش این قدر دست پاچه و نگران 
است؟” زن سعی می کند نگاه های بین مرد و زن  جوان 
را با دقت پی بگیرد تا از آن به نتیجه ای برسد. پسر مرد 
فقط نگران آن است که ماجرا هرچه زودتر به نفع پدر، 
آقاجون، فیصله پیدا کند و این زنی که برای او ناشناس 

است دردسر ساز نباشد. و زن جوان، تنها، بر روی تخت 
بیمارستان، نظاره  گر این نگاه ها است؛ او شکی ندارد که 

فرزند را انتخاب خواهد کرد و نه مرد را. بعد از مرخص 
شدن، کسی منتظر او نیست؛ مرد مقید خانواده است و 

نمی تواند او را همراهی کند؛ پس زن تنها می رود.

نتیجه
در جامعۀ کنونی ما، برای معضل زن دوم، یا همان زن 

ازدواج موقت، که اغلب به معضل مادر مجرد می انجامد 
هنوز راهکاری ارائه نشده است؛ زیرا برای موقعیت او 
امتیاز خاصی در عرف، شرع و قانون جامعه پیش بینی 

نشده است. مادر مجرد اپیزود پنجم فیلم دعوت ابراهیم 
حاتمی کیا، درست مانند شخصیت زن فیلم طائرپور خود 

را گم می کند، با علم به این که در آینده  ملامت ها و 
سرزنش هایی را باید پذیرا باشد و به گونه ای تاوان مادر 
مجرد بودن را بپردازد؛ موقعیتی که هم در جامعه وجود 

دارد، هم منعی برای آن نیست و هم پذیرشی تحقیر آمیز 
آن را همراهی می کند. ازدواج موقت، شرعی است که 

عرف نیست.
۹مهرانگیز کار، پژوهشی دربارۀ خشونت علیه زنان در ایران )تهران: 

انتشارات روشنگران و مطالعات زنان، 1387(، 238.
10روزنامۀ زن، سال اول شمارۀ 157، مورخ ۹/12/77.
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با فیلم های اصغر فرهادی آشنایی نداشتم تا وقتی که 
دوستی لینکی از فیلم جدایی نادر از سیمین را برایم 
فرستاد و با جمعی از دوستان به تماشای آن نشستم. 

البتهّ قبلًا شنیده بودم که این فیلم از طرف کشور ایران 
برای شرکت در جایزۀ اسکار 2012 نامزد شده است.

فیلم همانطور که از اسمش بر می آید داستان جدایی 
نادر از سیمین است یا بهتر است گفته شود “جدایی 
سیمین از نادر!” چون این سیمین است که به دلائلی 

که ذکر خواهد شد خواستار جدایی ست و نه بر 
عکس. خانوادۀ نادر و سیمین شامل نادر، سیمین و 

یک دختریازده ساله است به نام “ترمه” افزون بر این، 
پدر نادر هم که پیر و دچار بیماری فراموشی )آلزایمر( 

است با آنها زندگی می کند و بهتر است بگوییم آنها 
در خانۀ پدر زندگی می کنند. این خانواده حدود 

شش ماه پیش موفقّ به گرفتن ویزایی از یک کشور 
خارجی می شوند که کجا بودن آن تغییری در داستان 
نمی دهد. ازاعتبار این ویزا فقط ۴0 روز باقی مانده و 
زن خانواده )سیمین( در تمام این مدّت کوشش کرده 

که همسرش را به این مهاجرت تشویق کند بدون 
هیچ نتیجه ای. سرانجام موضوع را به دادگاه می برد 
و اولیّن سکانس فیلم در بارۀ صحبت آنها با قاضی 
دادگاه است. شوهر ظاهراً مخالفتی با جدایی ندارد 

ولی حاضر نیست که اجازه دهد “ترمه” با مادرش از 
آنجا خارج شود و مادر هم بدون دختر حاضر به ترک 

وطن نیست. 

دلیل امتناع نادر از این مهاجرت ، پدر اوست که 
نمی تواند همراه آنها برود و نادر هم نمی خواهد 

در چنین شرایطی او را رها کرده و ترک وطن کند. 
سیمین هم پس از همۀ تلاش های ناموفقّ و معوّق 
ماندن حکم دادگاه، سر انجام تصمیم می گیرد که 

برای مدّتی به خانۀ پدریش باز گردد. ولی “ترمه” 
با مادرش نمی رود و پهلوی پدر می ماند. بعدها در 

می یابیم که علّت ماندن “ترمه” با پدرش این بوده که 
می دانسته سیمین بدون او از کشور خارج نمی شود و 
قصدش از این کار برگرداندن آنها به هم بوده است.  

پس از این که سیمین خانه را ترک می کند ، نادر 
ناچار می شود خانم جوانی را که بچّۀ پنج ساله ای 

نادر )پیمان معادی( و سیمین )لیلا حاتمی( جدایی نادر از سیمین )اصغر فرهادی، 1۳8۹(



هم دارد استخدام کند که در غیاب نادر از پدرش 
نگهداری کند. بقیۀّ داستان فیلم ، قصّۀ برخوردهایی 

است که بین این دو خانواده، کارفرما و کارگر که 
طبیعتاً نمایندۀ دو طبقۀ مختلف در جامعه هستند رخ 
می دهد و مانند فیلم دیگر اصغر فرهادی دربارۀ الی 
همه چیز با یک طرح ساده شروع شده و به تدریج 
پیچیده و پیچیده تر می شود تا جائی که تماشاگر با 

خود می اندیشد که چه چیز دیگری ممکن است اتفّاق 
بیفتد که هنوز پیش نیامده و دیگر این که چگونه 

کارگردان می خواهد و می تواند که همۀ جریانات و 
زیر و بم های داستان را به هم نزدیک کرده و به نقطۀ 

پایان برساند .

آنچه که قصد است در این جا مطرح و دربارۀ آن 
بحث شود ، محتوای داستان است. به نظر می رسد 

که موضوع اصلی در این فیلم ، رو در رویی کهنه و نو، 
سنتّ و نوگرایی و سرانجام خرد و اندیشه در مقابل 

احساس باشد. تمام تراژدی از آنجا شروع می شود که 
نادر کهنه گرایی، سنتّ و احساس را بر خرد گرایی و 
نواندیشی برتری می دهد و پدرش را بجای همسر و 

دخترش انتخاب می کند. پدر پیر مبتلا به فراموشی  در 
این فیلم ، نمایندۀ سنتّ، کهنه گرایی و احساس است. 
در سکانس آغازین فیلم هم سیمین همین موضوع را 

به نادر یادآوری می کند. سیمین می گوید که تو بین 
پدرت وخانواده ات که من و دخترت باشد، پدرت را 

ترجیح داده ای. پدری که دیگر نمی فهمد که تو پسرش 
هستی و نادر در جواب می گوید من که می فهمم که 
او پدر من است. پدری که دیگر نه او را می شناسد، 

نه حرف می زند و نه آگاهی چندانی از دور و بر 

خود دارد. در بقیۀّ داستان هم می بینیم که این پدررا 
همچون مجسّمه ای شال و کلاه می کنند، در ماشین 

می گذارند ، دور خیابان ها می گردانند چون کسی در 
خانه نیست که از او مراقبت کند. 

مسالۀ رویاروئی بین کهنه و نو و وزنی که در فرهنگ 
ایران به کهنه/ سنتّ داده می شود تنها منحصر به 

تاریخ مدّون نیست بلکه نمونه های آن در اساتیر و در 
شناسنامۀ ملّی ایرانیان “شاهنامه” نیز به چشم می خورد. 
جائی که سهراب به جنگ پدر می رود و باتمام جوانی 

و زور و نوئی مغلوب پدر که نماد تجربه و سنتّ 
است می شود. در حالی که در یونان ، ادُیپوس به 

راضیه )ساره بیات( و حجت )شهاب حسینی( در جدایی نادر از سیمین

نماهایی از فیلم جدایی نادر از سیمین )اصغر فرهادی، 1۳8۹(
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بی سبب نیست که فردوسی هم شاهنامه را با ستایش 
جان و خرد می آغازد:  به نام خداوند جان و خرد. 

بنابراین خرد گرایی ریشه های عمیق در فرهنگ و ادیان 
ایرانی دارد.

نکتۀ دیگری که شاید بتوان از طریق این فیلم به 
آن پرداخت اینکه در جامعه های سنتّی نظیر جامعۀ 
ایران باید به مردم تفهیم کرد که محبتّ فقط نزدیک 
هم  بودن، قربان صدقه رفتن و زندگی خود را برای 

دیگران هدر دادن نیست بلکه با خرد و عقل می توان 
راه های بهتری یافت که برای هر دو طرف ماجرا 

سودمندتر و مناسب تر باشد .  

کشورهای پیشرفتۀ دنیا اگر به تأسیس تسهیلات و 
خانه هایی برای افراد مسّن و دچار فراموشی اقدام 

کرده اند به این جهت نیست که کمتر از شرقیان سنتّی، 
پدرو مادر خود را دوست دارند ، بلکه زندگی ماشینی و 

خردگرایی آنها را بدین ره رهنمون بوده است.

موضوع قابل توجّه دیگر در این فیلم این که این زن 
خانواده بود که می خواست به خارج مهاجرت کند 
. اگر مساله بر عکس بود ، پدر به راحتی از لحاظ 

قانونی می توانست دختر خود را بر دارد و بدون 
رضایت مادر از کشور خارج شود. پرسش عمیق تر 

و مهم تر اینکه اصلا زنی می تواند بدون ملامت و 
سرزنش دیگران برای مراقبت از پدر سالخورده و 

مریضش در ایران بماند ، از همراهی امتناع کند و با 
شوهر و دختر خود راهی نشود؟ 

اعتقادات مذهبی عمیق، ریشه دار و سازندۀ مردم ساده 

جنگ پدر می رود ، او را از پای در می آورد و با مادر 
ازدواج می کند؛ پیروزی نو بر کهنه ، نوگرایی بر سنتّ 

و کهنه گرایی. 

و باز هم در مذهب و هم در حماسۀ ملّی ایران آمده 
که در زمان با هم زیستی ایرانیان و هندیان ، اهورا میترا 

که خدای مهر، خورشید و پیمان بود، خدای مشترک 
هر دو قوم شمرده می شد. به هنگامی که زرتشت 

در ایران و میان ایرانیان پیامبری خود را آشکار کرد، 
نخستین اقدامش به زیرآوردن اهورا میترا و بالابردن 
اهورا مزدا بود که خداوند خرد است؛ یعنی اعتلای 

خرد و عقل و ارزش بی شمار قائل شدن برای آن. 

نادر )پیمان معادی( و سیمین )لیلا حاتمی(  در جدایی نادر از سیمین

نماهایی از فیلم جدایی نادر از سیمین )اصغر فرهادی، 1۳8۹(
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و پاکدل معمولی، مسالۀ دیگری است که در این فیلم 
می تواند بیننده را تحت تأثیر قرار دهد. فقط اعتقاد 
مذهبی دور از شائبۀ راضیه ) خدمتکار ( مانع او از 

پذیرفتن پولی که مطمئن نبود که حقّ آنهاست، شد. 
راضیه با تمام نیازش ، فشارهای شوهرش و امکان آیندۀ 

بهتری برای دخترش با آن پول ، چون مطمئن نبود که 
مقصّر اصلی چه کسی بوده است حاضر نشد که به 

قرآن سوگند بخورد و در نتیجه شوهر و زندگیش را 
از دست داد. از این می توان چنین نتیجه گیری کرد که 

در اعتقادات مذهبی بی شائبه و نه از سر ریا، اخلاقیاّت 
هم می تواند محلّی از اعِراب داشته و در تهذیب جامعه 

اثر گزار باشد. شاید باز هم کارگردان فیلم خواسته 
ادّعای دین داری و زهد به قول حافظ آنهایی که در 
محراب و منبر جلوه گری کرده و در خلوت آن کار 

دیگر می کنند و با پیش آوردن دین، از زیان کسان به 
سود خود استفاده می کنند را رو در روی اعتقادات 

مذهبی این مردم ساده دل و پاک نهاد قرار دهد.

پایان فیلم همچون بیشتر فیلم های کارگردان پیش کسوت 
ایرانی عباّس کیارستمی به عهدۀ بیننده گذاشته شده است. 
بینندگان می توانند تمام دلایل را بر موجّه بودن عقیده شان 

ابراز دارند و هنوز هم عقیدۀ شخص آنها به حساب می آید 
و نه واقعیتّ. نکتۀ دیگری در فیلم که به عهدۀ بیننده 

گذاشته می شود، پولی است که از صندوق  خانۀ نادر ربوده 
می شود. در این مورد هم می توان ساعت ها به بحث 

نشست که کار چه کسی بوده است. باز هم نظیر فیلم های 
کیا رستمی، بیننده مدتّ ها بعد از تماشای فیلم به آن فکر 

می کند و داستان و صحنه ها را در خاطرش مرور.

فیلم بسیار خوب تدوین شده  این  ازنظرتکنیکی 
است، حتیّ یک صحنۀ زائد و یا تکراری در آن دیده 

به یکدیگر  نمی شود. همۀ صحنه ها و سکانس ها 
مربوط بوده و مکمّل هم هستند. از نظرتصویری، از 
فضا به بهترین نحو برای نشان دادن محتوای داستان 

استفاده شده؛ فضاها همه تنگ، در بسته و فشرده 
هستند و به خوبی نمایان گر اختناق و در تنگنا 

زندگی کردن و از حرکت بازماندن مردمان آن خطّه. 
بازی ها هم آنچنان طبیعی و ماهرانه صورت می گیرد 

تا  که فیلم رابیشتر شبیه به یک فیلم مستند می کند 
بیننده فکر می کند  یک فیلم داستانی به طوری که 
بازیگران مشغول بازی نقش واقعیشان در صحنۀ 

زندگی هستند. از میان همۀ بازی های موفق ِ، بازی 
سارۀ بیات )راضیه( و بازی شهاب حسینی )حجّت، 
شوهر راضیه( در نهایت هنرمندی و توانایی است. 

ای کاش این بازی ها از زیرچشم دست اندرکاران 
جایزۀ اسکار نادیده ردّ نشود.
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با موفقیت فیلم های ایرانی در جشنواره های بین المللی 
سینمایی شاهد افزایش علاقه به فیلم ها و سینمای 

ایران بوده ایم. اخیراً حتی سینمای پیش از انقلاب ــ 
به خصوص سینمای اوایل قرن بیستم در ایران که 

در ادبیات موجود درباره ی تاریخ نگاری ایران معاصر 
مدت ها به فراموشی سپرده شده بود ــ از سوی 

دانشگاهیان و غیر دانشگاهیان مورد توجه بیشتری 
واقع شده است. صد سال اعلان و پوستر فیلم در ایران 

نگاهی دوباره است به تاریخ فرهنگ بصری ایران، 
یعنی پوسترهای فیلم، در صد سال گذشته. مسعود 

مهرابی در کتاب خود تعداد قابل توجهی ازاعلان ها و 
پوسترها را به نحو زیبایی گرد آورده که شامل اعلان ها 

وپوسترهایی است مربوط به بازگشایی سینماهای 
عمومی در ایران از جمله اولین آگهی نمایش فیلم در 
عکاس خانۀ روسی خان در سال 1286 تا سال 1390. 

کتاب با »دیباچۀ« مختصری در بارة تاریخ سینما و 
هنر پوسترسازی در ایران آغاز می شود که به فارسی 
و انگلیسی ارائه شده است. بدنۀ اصلی کتاب به دو 

بخش نامساوی تقسیم شده است: بخش کوتاه تر شامل 
اعلان ها و پوسترهای فیلم پیش از سال 13۵7 است و 
بخش دوم، و بزرگ تر، پوسترهای فیلم پس از 13۵7 
را در بر می گیرد. قسمت اول کتاب شامل اعلان های 
بی نظیر و کمیابی است از اولین نمایش های فیلم  برای 
عموم است که در روزنامه های مختلف آن زمان منتشر 
شده بودند. اما در انتخاب این اعلان ها بسیار گزینشی 

عمل شده است چرا که تعداد بسیار اندکی از آنها واجد 
اهمیتی قابل ملاحظه اند و ویژگی های بی نظیری مانند 

فونت های جدید و/یا عکس ، به نمایش می گذارند. نقد 
حاضر متمرکز بر بخش نخست کتاب است  چرا که 

اطلاعات موجود در آن تا به حال به آسانی در دسترس 
عموم خوانندگان نبوده است.

پیشگفتار کتاب در مورد ویژگی های مختلف پوسترها 
بحث می کند، از جمله اهمیت  و مشخصات  آنها در 

چارچوب های خاص فضایی- زمانی. مهرابی پوسترها 
را با فرهنگ سینمای ایران در دوره های مختلف و منابع 

عمومی و جنبش های هنری آن دوره ها مرتبط می سازد. این 
بخش از کتاب واجد ارزش ویژه ای است چرا که تحت 

مقولۀ فرهنگ بصری ایران به بررسی و تحلیل پوسترهای 
فیلم در ایران -  و به خصوص آنها که متعلق به دورة 

جلد کتاب صد سال اعلان و پوستر فیلم ایران



ـ می پردازد. به باور مهرابی سینما  پیش از انقلاب هستند ـ
در راه تجدد “زائیدة تجدد و مدرنیته” است.1 به گفتۀ  
او، اما، بسیارعجیب است که “چراغ اول را روسی خان 
روشن کرد که هوادار مستبدین بود، و نه صحاف باشی  

آزادی خواه!”2 چنین دیدگاه های دیرین در مورد تجدد در 
ایران آن  را پروژه ای از آنِ روشنفکران ایرانی می دانند که 

پیشقراولان انقلاب مشروطه بودند. به بیان دیگر در تحلیل 
مهرابی شاهد تحلیلی هستیم که در آن تجدد سیاسی، که 

واضح ترین شکل آن در انقلاب مشروطه بود، و تجدد 
هنری، که می توان گفت پیشتر آغاز شده و خود را به 

اشکال مختلف در تئاتر، موسیقی، سینما و سایر گونه های 
هنری نشان داده بود، .در هم می آمیزند چنین دیدگاهی به 
جای این که تجدد را ویژگی تحولات اجتماعی تلقی کند 

که مشخصۀ اواسط تا اواخر قرن نوزدهم بودند آن  را برابر 
با مفاهیم آزادی و عدالت می داند که صرفاً واردات غرب 

بودند و نخبگان لیبرال ایران به آن شکل می دادند. افزون بر 
این، مهرابی در بررسی پویایی های سینما و تجدد توجهی 
به کیفیت های هتروتوپیکِ فضای سینما ندارد، که به طور 
بالقوه در طراحی پوسترها نمایان اند. او بدین سان از تلقی 

سینما به عنوان فرزند و نیز فضایی که نفس تجدد ایران را 
شکل داده است غفلت می ورزد.

مهرابی به درستی به تداوم سنت های پوسترسازیِ تئاتر 
در پوسترسازی برای فیلم ها در اوایل سینمای ایران اشاره 
می کند؛ با توجه به موضوع پوسترسازی در ایران که کمتر 

مورد مطالعه قرار گرفته است، برای کتاب بهتر می بود 
اگر او بیشتر به تداوم ها و تغییرات بین پوستر/اعلان های 
فیلم و تئاتر، و همچنین اشکال عمومی تر پوستر/اعلان ها 
مانند موارد تجاری، سیاسی، و از این دست می پرداخت.

جذابیت این کار به خصوص از آن حیث می بود که 
ـ  فرهنگی،  نسبت بین پوسترها و چرخش های اجتماعی ـ
سیاسی و اقتصادی زمان مورد توجه قرار می گًرفت. فقدان 
رویکرد تطبیقی همچنین زمانی مشکل  ایجاد می کند که که 
مهرابی به ارزش  داوری در مورد بعضی پوسترها به عنوان 
“خوب” و “بد” می پردازد، چرا که هیچ نقطۀ ارجاعی برای 

چنین بررسی هایی مقرر نشده است. به علاوه، بررسی 
پوسترها از سوی مهرابی زمانی آموزنده تر می بود که در 
چشم اندازی فراملیتی مورد بحث قرار می گرفت و نیز 
در مقایسه و تباین با پوستر/اعلان های ساخت “غرب” 
و کشورهای همسایه. برای مثال، می  شد بین پوسترهای 

اواخر دهه ی 1960 ایران که، به گفتۀ مهرابی، شامل 
صحنه های - گاه مبالغه آمیز - خشونت و سکس بودند 

با پوسترهای سینمای ایتالیا، مصر و ترکیه در همان دوره 
دست به مقایسه زد. چنین مشاهده ای می توانست موقعیت 
صنعت تجاری پوسترسازی سینمایی در ایران را معاصر با 
گرایش های جهانی ترسیم  کند. البته می توان گفت چنین 

مبحثی از حوصله ی مقدمه ای کوتاه برای کتابی بدین 
قطوری خارج بوده است. 

با توجه به شکوفایی بعدی هنر پوسترسازی در ایران، 
چنان  که مهرابی در کتابش به روشنی نشان می دهد، توجه 
به فراسوی جلوة بصری پوسترهای سینمایی می توانست 

مفید باشد. به بیان دیگر، بحث در مورد تجاری سازی 
پوسترسازی از اولین مراحل سینما در ایران، یعنی مبحثی 
ناظر به اثرگذاری پوسترها به عنوان تبلیغات و همچنین 
به مثابۀ مشارهایی )signifiers( در چارچوب  فرهنگی 

ایران، برای خوانندگان مفید می بود.
مهرابی با اینکه در بخش اول کتاب هم اعلان ها و هم 
پوسترهای فیلم را آورده است، چندان به تفاوت های 

بین این دو نمی پردازد. در نخستین روزها ی سینما چه 
چیزی اعلان های سینمایی را از پوسترهای سینمایی 

متمایز می ساخت؟ آیا اعلان های سینمایی پس از خلق 
پوسترهای سینمایی همچنان در نشریات چاپ می شدند؟  
یا نهایتاً این پوسترها بودند که جای اعلان های سینمایی 

1مسعود مهرابی، صد سال اعلان و پوستر فیلم در ایران )تهران: چاپ 

نشر و نظر، 1390(، ۵.
2مهرابی، صد سال اعلان، 2.
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بودن چاپ  آنها در ایران به دلایل دیگر حذف شده اند. 
حذف چنین پوسترهایی که کتاب به خصوص مفصلًا 

به آنها پرداخته است، متأسفانه خواننده را در جستجوی 
ارتباطات گم شده ای در تغییرات و تحولات اعلان ها و 

پوسترهای فیلم  ، مثلًا، در 19۵0 ناکام می گذارد.

کتاب مسعود مهرابی، صد سال اعلان و پوستر فیلم 
در ایران تلاشی اصیل برای روشن ساختن جلوه ای 

فراموش شده از فرهنگ بصری ایران است و بدین سان 
اعلان ها و پوسترهای فیلم را به عنوان عناصری 

تحلیلی در مطالعۀ وسیع تر تاریخ نگارانۀ ایران معاصر 
قرار می دهد. مهرابی در کتابی که از برجستگی ها و 

غفلت های سینمای ایران در صد سال گذشته تجلیل 
می کند، موفق شده است که بیش از 600 پوستر و اعلان 
فیلم را در مجموعه ای جذاب گرد هم آورد. خود کتاب 
با چاپی زیبا بر روی کاغذی باکیفیت عالی منتشر شده 

و محتوای آن به خوبی عرضه شده است ــ خصوصیتی 
مهم برای کتابی دربارة هنر بصری. جلد کتاب با 

ابتکاری جالب الهام گرفته از اولین اعلان های فیلم 
منتشرشده در نشریات است. این کتاب نه تنها برای 
پژوهش گران سینما و فرهنگ بصری ایران که برای 

عموم مردم نیز جذاب خواهد بود.

را در نشریات گرفتند؟  اعلان های چاپی در طول زمان 
چگونه تغییر کردند؟ به همین  شکل، مهرابی به توزیع 
اعلان ها و پوسترهای فیلم در مناطق شهری ایران هم 
اشاره ای نمی کند. آیا پوسترها در نشریات چاپ و در 
سراسر شهر توزیع می شدند یا بر سر در ساختمان های 

سینما نصب می شدند؟ توزیع اعلان ها و پوسترها از 
این رو قابل توجه است که خود بالقوه در شکل گیری 

ساختار و کارکردشان مؤثر بوده است.

مهرابی برای هیچ یک از مشاهدات و نظرات خود در 
مقدمه ارجاعی به منابع خارج از متن نمی دهد و از این 

رو کاربست دانشورانۀ این اطلاعات جدید برای محققین 
دانشگاهی دشوار است. مهرابی همچنین در پرداختن 

به مشخصات ساختاری پوسترهای فیلم در دیباچۀ 
خود به انواعی از پوسترها می پردازد که در مجموعۀ 
خود نگنجانده است. از جمله پوسترفیلم های مستی 

عشق )19۵1(، چهارراه حوادث )19۵۴( جنوب شهر 
)19۵8( که مقدمه با توضیحات مفصل به آنها به 

عنوان پوسترهای مهم دوره اشاره می کند. مهرابی اما 
بخشی را آورده که شامل “لوگوی فیلم”هایی است 

از جمله فیلم های فوق الذکر، و توضیح می دهد که 
پوسترهای این فیلم ها به دلیل تکراری بودن  یا غیرممکن 
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در کشوری مانند کشور ما سینما می تواند نقش 
مؤثری در پرورش افکار و بـالا بردن سطح فرهنگ 
عمومی داشته باشد. علت این امر هم کاملاً روشن 

است زیرا تعداد بی سوادان زیاد است و کتاب هم تا 
کنون نتوانسته از عهدة انجام وظایف خود بـرآید. 

باشیم ممکن  امر سینما توجه بیشتری داشته  به  اگـر 
است به این وسیله بسیاری از کـارهایی را که تا 
با موفقیت بسیار  انجام دهد  نتوانسته  کنون کتاب 

انجام دهیم، اما متأسفانه در کشور ما اکثر فیلم های 
خارجی را که وارد می کنند و محصولات داخلی به 

طور کلی، از انجام این منظور بـا ارزش و بزرگ 
نـاتوان هستند و دلیل آن هم به خوبی آشکار است.

اغلب فیلم هایی که در ایران نمایش داده شده، 
فیلم های آمریکایی بوده و همین مسئله باعث شده 

است که ما در سینما معیار قضاوت خود را فیلم های 
از  البته سینمای آمریکا  آمریکایی قرار دهیم... 

بسیاری جهات دارای ارزش فراوان می باشد و نامش 
برای همیشه در تاریخ هنری ثبت گردیده است و هم 
عالی قدری در تشکیلات سینمایی  نیز هنرمندان  اکنون 

آمریکا خدمت می کنند که آثارشان همواره مورد 
تقدیر و تحسین هنرشناسان است ولی باید به این 

امر توجه داشت که وقتی محصولات یک کشور در 
رشته ای رو به ازدیاد گذاشت طبعاً مشکل است که 

باشند؛ سینمای  این محصولات ارزش یکسانی داشته 
با آن وسعت تشکیلات، محصولات مختلفی  آمریکا 

فیلم های  اغلب واردکنندگان  متأسفانه  دارد که 
فیلم های  قبل، کمتر  تا چندی  به خصوص  آمریکایی 
باارزش و هنری آمریکایی را وارد کرده اند و بیشتر 

فیلم های آمریکایی که در ایران نشان داده شده از 
نوع فیلم های ماجرایی و آرتیست بازی بوده است و 

با اینکه در دو سه سالة اخیر فیلم های غیر آمریکایی 
هم به نمایش گذاشته شد و سینمای انگلستان و 
فیلم های  ایتالیا )به خصوص به علت دوبله شدن 

آنها به فارسی( در میان مردم نفوذ کردند و انحصار 
نمایش فیلم های آمریکایی تا حد زیادی از بین رفت. 

فیلم های  با رویة واردکنندگان  امر  این  متأسفانه 
انجام نخواهد  سایر کشورها هیچگاه “به طور کامل” 
شد، مخصوصاً اینکه چون در چند سالة اخیر سطح 

پوستر گنج قارون )سیامک یاسمی، 1344(



پوستر مشهدی عباد )صمد ضباحی، 1332(

ذوق و علاقه مندی عمومی خیلی بالا آمده و در 
با عدم استقبال  فیلم های تجارتی سابق  نتیجه سری 

مواجه گردیده، لذا واردکنندگان فیلم ها به خصوص 
فیلم های آمریکایی فیلم های با ارزش و مورد توجه 
جدید را وارد کرده و می کنند و مشاهده می شود که 
نتیجتاً علاقه مندی مردم و استفادة واردکنندگان روز 

به روز افزوده می شود.

فارسی! فیلم های  اما 
ایرانی  فیلم های سابق  ایران و  از گذشتة سینمای 
خود شما بهتر از ما خبر دارید و متأسفانه وضع 

حال آن بدتر از گذشته است. ما به هیچ وجه انتظار 
استودیوها  نداریم که روزی ممکن است صاحبان 

به خاطر “علم و دانش و هنر” از تجارت صرف نظر 
ندارد  توقعی  آنها چنین  از  البته هیچکس  و  کنند 
باشند  آنها به فکر تجارت  بهتر همین است که  و 
نه علم و نه هنرپروری، اما لااقل تجارتی که بر 

باشد. و ما می بینیم که حساب  اصول صحیح استوار 
مشاهده  چنانچه  زیرا  است  غلط  استودیوها  صاحبان 

بسته می شوند  استودیوها پشت سر هم  می شود 
و محصولات آنها با لعنت و ناسزای مردم روبرو 
هستند و هیچ کس هم نمی تواند ما را مجاب کند 

مثلًا  عللی  به  این ورشکستگی عمومی  که علت 
موضوع “عوارض چهل درصد” است زیرا خیلی 
از فیلم های ایرانی بیش از برقراری این عوارض 
البته برای تشویق از محصولات  ضرر کرده اند و 

داخلی نه تنها باید این 40 درصد عوارض را از میان 
نیز  دیگری  گوناکون  تسهیلات  باید  بلکه  برداشت 

برای فعالیت استودیوها فراهم آورد ولی آخر هیچ 
این “استودیوها!”  از محصولات و “فیلم های!”  کدام 

ناراحتی وجود  نیستند که  نبوده و  آش دهن سوزی 
و عوارض 40 درصد و یا موانع دیگر موجب 

از “عدم  استودیوها هنوز  تأسف شود. مسئولین 
وسایل کافی!” می نالند و صدی نود خرابی کار 

را متوجه این موضوع می دانند در حالی که ذکر 
مگر  در ضمن  است.  بی نهایت مسخره  مطلبی  چنین 

اجباری وجود دارد که به قول ایشان “با نبودن 
تهیه کرد؟ ولی چنانچه در یکی دو  فیلم  وسیله” 

به نمایش گذارده شد دیدیم  فیلم فارسی که اخیراً 
که این به اصطلاح فیلم ها با وجود نواقص کلی که 

در امور به اصطلاح “سناریو، کارگردانی و بازی” 
دارا بودند، از نظر فنی تا حدی بی عیب بودند و 
تهیه  به سهولت  بهترین وسایل را می توان  اصولاً 
و خریداری کرد و اگر این امر برای همه مقدور 
“استودیو  مثلًا  مجهز  تشکیلات  از  استفاده  نیست 

است.  مقدور  فیلم  تهیه کنندگان  عموم  برای  سانترال” 
در ضمن اگر قرار باشد ما روزی اتومبیل بسازیم 

آیا به عنوان نداشتن وسیله اجازه داریم که به بهانة 
در اول کار بودن، از “گاری” شروع کنیم و به مردم 

بگوییم چون “محصول  ناز”  با “گردن کلفتی و  نیز 
بایستی از همین  لذا به عنوان “تشویق”  وطن است” 

محصولات استفاده شود و اگر کسی هم اعتراضی 
بابا در حال ساختن وسیلة مسافرت  کرد که ای 

به کرة مریخ است و حالا ما چطور “گاری” سوار 
از  شویم؟! فریاد “واهنرا” و “وامملکتا” برداشته و 

مضحک  جریان  این  نتیجة  بنالیم.  “بیگانه پرستی”  این 
این وضع مضحک تری است که دارا هستیم و آقایان 

که  می دانند  خود خوب  فیلم فارسی  تهیه کنندگان 
خرابی کار از کجاست ولی هنوز حاضر به رفع آن 

نمی باشند  قادر  آن  انجام  به  نمی دانیم شاید  نیستند و 
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و گمان می رود که ایشان هنوز در این تصور هستند 
اینکه  یا  و  “نمی فهمند”  نیستند” و  “متوجه  مردم  که 

برای  داخلی”  بهتر  به عنوان “علاقه مندی  هنوز 
به اتلاف پول و  تماشای “فیلم های” فارسی حاضر 
آنها  به  بایستی  وقت خود هستند و اگر چنین است 

باشند  اشتباه می کنند و توجه داشته  هشدار دهیم که 
تمام رنگی و  فیلم های سینماسکوپ  امروز حتی  که 
بی عمق  اگر  معروف خارجی  هنرپیشگان  با شرکت 

آنقدر  با شکست مواجه می شوند و ضمناً  باشند 
از علاقة مردم بهتر داخلی سوء استفاده شده که به 

نبایستی “حساب” کرد  این مسایل به هیچ وجه  روی 
و اگر کارکرد چند فیلم را مانند امیرارسلان و...، 
ایشان  به  باید  ارائه می دهند  مهملاتی نظیر آن را 

جواب داده شود همان ها که با فیلم امیرارسلان رو 
زلیخا خندیدند.  به یوسف و  بعد  شدند؛ یکسال 

با بی اعتنایی خود  امید وآرزوهای شما را  یک دنیا 
به باد دادند و همین طور در مورد سایر فیلم ها نیز 
این مطلب صدق می کند و امروز دیگر حتی فکر 

گنجاندن  و  مردم  کمپلکس های جنسی  از  سوءاستفاده 
لخت  رقص های  وسیلة  به  شهوت انگیز  صحنه های 

بایستی  تنفر مردم است و  رقاصه ها مورد تمسخر و 
اما بی فایده نیست که برای  به فکر چارة اصلی بود. 

فارسی  فیلم های  محترم  تهیه کنندگان  خاطر  توجه 
را  ایرانی  فیلم های  بدبختی و سیه روزی  نکات 

یادآور شویم... در صورتی که شاید هیچ کشوری 
به اندازة کشور ما داستان و مطالب و موضوع های 
اینکه ما از گذشتة  با  ناگفته نداشته باشد و  بکر و 
خود هزاران داستان با ارزش داریم، تاکنون میان 

توجه  قابل  فارسی حتی یک سناریوی  فیلم های  همة 
فیلم های  نداشته است و کلیة داستان های  هم وجود 

ابتدایی ترین  که حتی  نا مطلع  افرادی  به وسیلة  فارسی 
فیلم های  از  نکات دستور زبان فارسی را نمی دانند، 

فیلم های مصری  یا  آمریکایی و  مبتذل درجة سوم 
تقلید شده و در قسمت های مختلف آن به جا و 

رقاصة  فلان  که  می شود  گنجانده  نا به جا صحنه هایی 
بیاندازد. تخته  نازیبایش چند شلنگ  بدن  با  کاباره 

عبارت و گفتار فیلم های ایرانی هم مثل “رادیو تهران” 
ساختگی و بی عمق و روزنامه ای است و جمله های 

مضحک اداری مانند “به موقع اجرا گذاشتن” و “مورد 
تعقیب قراردادن” و فعل های وضعی “من به خانه 

آمده ناگهان او به من حمله کرد!” در اکثر فیلم های 
ایرانی رایج است... به جز دو سه نفر کارگردان مطلع 
و با ذوق که کار واقعی آنها این رشته می باشد صدها 
“کارگردان!” پرمدعا و از خود راضی بی معنی داریم 

که شاید در تمام عمر صدبار به سینما نرفته اند و 
بدبختانه ذره ای ذوق و ظرافت هم در وجود ایشان 

نمی شود. یافت 

شک نیست که صدی نود بدبختی فیلم های فارسی 
از تصدیق وجود همین “عالی جنابان” می باشد که 

چون بدبختانه یا خود از تهیه کنندگان و یا از قوم و 
خویش ها و یا به عللی)!!( مورد علاقة تهیه کنندگان 
می باشند لذا متاسفانه این “رشتة لعنتی وجود آنها” 
به گردن سینمای ملی ما در افتاده و آن را تا به کجا 

بکشد معلوم نیست!؟ و خدا عاقبت آن را به خیر کند.

بیشتر واقف  در مورد هنرپیشگان هم که خودتان 
هستید و به جز چند نفر هنرپیشگان معدود فهمیده و 
با استعدادی که داریم هر روز با تهیة آثار درخشانی 

پوستر امیرارسلان نامدار )اسماعیل کوشان، 1345(
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بر تعداد  یا یوسف و زلیخا مرتباً  نظیر مشهدی عباد و 
افزوده می شود  ما  “هنرپبشگان و ستارگان!” کشور 

و فلان مادموازل و یا فلان آقا پسر ژیگولو با 
یا تهیه کنندة به یک مجلس  دعوت آقای کارگردان و 

فیلم ها “رلی”  “به عللی مخففه!!” در  یا  مهمانی و 
به دست آورده و در اثر “هنرنمایی های درخشان!” 
“چارلی  بیچاره کننده  یا  و  بریجیدا”  “جینالولو  برای 
با  چاپلین” رقیب خطرناکی می شوند و در مصاحبه 
ذاتی  استعداد  به  چند “جناب مصاحبه چی!” راجع 

خویش و بی توجهی و خرابی محیط و اینکه در 
ایفای رل محولة خود با همة “کوچکی!” آن چقدر 
را  کلیفت”  “مونتگمری  یا  لورن” و  ملاحظة “سوفیا 
کرده اند... ساعت ها داد سخن داده و از راه لطف و 
احسان “تمثال بی مثالی” از “وجود شریف” را هم 

می فرمایند. عنایت  “علاقه مندان!!”  برای 

گفته  هم سخنی  فنی  مطلعین  و  فیلم برداران  از 
نفر محدود  از چند  زیرا گذشته  است  بهتر  نشود 

که واقعاً ذوق و مطالعه در امور فنی را دارا هستند 
می شود؛  استفاده  آنها  از وجود  کمتر  بدبختانه  و 

از دوربین قراضة فلان “عکاسخانه و  هر کس 
فتو” و یا از چند ماه و احیاناً چند سال کارگری 

در چند دکان رادیو و ضبط صدا فروشی خسته 
“به  و  مراجعه  فیلم برداری  استودیوهای  به  شده 

وسایل مقتضی” دست و بال خود را در یکی از 
امروز کار بعضی  بند کرده است و  این “مؤسسات” 
فنی شاهکارهای  از کار  به جایی رسیده که  آنها  از 

“ایراد” گرفته و هر یک “سبک  سینمایی هم 
بالاخره جمع عوامل  و  فرموده اند...  تتبع  را  خاصی!” 

این نکبت دچار کرده و  به  را  فیلم فارسی  سینما و 
منتهی  نابود خواهند ساخت؛  را  آن  نیز  آخرالامر 

از  واقعی  اصیل و  یادآور شد که مسلماً هنر  بایستی 
تاریخی،  متعدد  تجربیات  به  بنا  و  رفت  نخواهد  بین 

بدون  و  نمی گردد  خاموش  هیچگاه  حقیقی  هنر 
ارزش هنری  با  نزدیک “سینمای  آیندة  شک در 

هنرمند  و  باشخصیت  وابستگان  مجاهد  با  ما  کشور 
نامطلعین  “فیلم بازی!”  و  مبتذل  تجارت  این  بر  آن 

موفقیت  ضامن  و  شد  خواهد  پیروز  سوءاستفاده جو، 
فهیمانه و علاقة  بقای آن، توجه  پیروزی و  این 

“چنتة”  و خالی شدن  واقعی  بهتر  مردم  روزافزون 
است. هنر  تجار 
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با آنکه در بسیاری از نقاط عالم مؤسسات فیلم برداری و 
کارخانه های بزرگ آن موجود است، باز عدۀ ممالکی که 
می توانند فیلم های تجارتی برای دنیا تهیه نمایند منحصر 
است به آمریکا و آلمان و بعداً فرانسه و انگلیس. ممالک 
دیگر فقط می توانند برای کشور خود منحصراً فیلم تهیه 

نموده و مطابق عادات و اخلاق ملی خویش فیلم برداری 
کنند. یگانه دلیل این عمل آن است که تهیة فیلم برای 

بازار دنیا کار بسیار مشکلی است که هم باید سلیقة تمام 
مردم را در نظر گرفت، هم فیلم های زیادی که بتواند بازار 
دنیا را علی التوالی و مدام نگاه دارد از کارخانه خارج کرد 
و هم مخارج فوق العاده برای برداشتن هر یک دسته فیلم 
مصرف نمود و این سه امر متحداً برای تمام کشورهای 

عالم میسر نیست. مثلاً مردم ژاپن با آنکه سعی دارند 
در صادرات کشور و صنایع خویش با سایر کشورهای 
اروپایی رقابت نمایند و شاید تا حدی این منظور آنها 

پیشرفت کرده است تاکنون یک رشته فیلم از ایشان در 
سینماهای خود تماشا نکرده ایم. در صورتی که ژاپن 

دارای مؤسسات بزرگ فیلم برداری است و بسیار جدیت 
می کنند که مگر فیلم هایی در ردیف فیلم های خوب 

آلمانی و امریکایی تهیه نمایند. همین طور ایتالیاییان که 
در نقاشی و صنایع ظریفه سرآمد ملل شناخته شده اند با 

داشتن مؤسسات بزرگ فیلم برداری و با آنکه دولت ایتالیا 
توجه مخصوصی به پیشرفت سینمای آن کشور دارد 

هنوز نتوانسته اند فیلم هایی برای بازار دنیا تهیه کرده و 
کوچکترین موفقیتی را در این قسمت احراز نمایند.
شاید بعضی خیال کنند که ترکان و مصریان که گاه 

فیلم های آنان در تالارهای سینمای ما نمایش داده می شود 
به یقین می توانند فیلم های تجارتی برای همة کشورها 

بسازند. اما این خیال درست نیست زیرا فیلم های مصری 
و ترکی و ارمنی و هندی گذشته از اینکه نمی توانند 

فیلم تجارتی محسوب شوند بلکه در ردیف فیلم هایی 
واقع می شوند که در دنیا ابداً طرف توجه قرار نخواهند 
گرفت. اگر سبک فیلم های آنها بواسطة بعضی آوازها و 
یا نمایش بعضی از عادات و عمومیات طرف توجه ما 
واقع شود برای آن است که به آن وضعیت زندگانی و 

اخلاق و کردار و آواز و تصانیف آنان آشناییم و یا بر اثر 
هم جواری و همسایگی که مبادلة جنسی را آسان می کند 
و نیز در نتیجة این که مدیران سینما می خواهند فیلم های 

ارزان و پر منفعت بدست آورده و بیشتر استفاده کنند.

مجله مهر، سال پنجم، شماره 9، بهمن 1316 )ص 796 ـ 901(



فیلم های مصری و هندی و ارمنی و ترکی را که در 
هیچ یک از بازارهای دنیا خریدار ندارد به قیمت نازل 

خریده یا کرایه کرده نمایش می دهند و نمایش دهندگان 
سودهای فراوان از این کار می برند. تا اینجا مدلل گردید 

که فیلم برداری برای تمام دنیا کار آسانی نیست و همه 
نمی توانند برای بازار جهان فیلم بسازند.

حال باید دید سایرین چگونه متحمل مخارج گزاف 
مؤسسات فیلم برداری شده و چطور کارخانه های بزرگ و 

کوچک در کشور خویش تأسیس نموده اند.
در سایر کشورها اگر نمی توانند فیلم های خود را برای 

پسند بازار جهان ترتیب دهند از منابع پرسود آن بی بهره 
نمی مانند و تقریباَ احتیاجی هم ندارند که با صرف مخارج 

گزاف فیلم های عالم پسند تهیه کرده خود را به زحمت 
بیندازند، وقت بیشتر تلف کنند و در نتیجه معلوم نشود 

که آیا احراز موفقیت خواهند نمود یا خیر. در صورتی که 
آنها فقط برای سلیقة ملت خود زحمت کشیده فیلم های 

خویش را با عادات و اخلاق و ذائقة آنها جور کرده 
اطمینان هم دارند که فایده خواهند برد زیرا اگر در ژاپن 

یا ایتالیا یا سایر نقاط فیلمی تهیه شود که توده پسند باشد 
تهیه کنندگان مطمئن هستند که دو ثلث از نفوس و اهالی 

به  تماشای آن فیلم رغبت خواهند نمود و ورودیه این 
دو ثلث جمعیت به حداقل یک رقم بزرگی را تشکیل 
خواهد داد که برای مخارج کارخانه و حقوق بازیگران 
و قیمت مواد اولیه و استهلاک سرمایه صاحب کارخانه 

کفایت می کند و سود فراوان نیز دارد.

به یاد دارم که راهنمای ما در برلین نگارنده را شبی به یکی 
از تماشاخانه ها هدایت نمود و اظهار می داشت که دو سال 

متوالی است همین پیس را نمایش می دهند و من هنوز 
برای تماشای آن فراغتی پیدا نکرده ام. پرسیدم چطور ممکن 

است که پیس را دو سال متوالی نشان بدهند و چگونه 
مردم رغبت می کنند که به تماشای یک پیس دو ساله 

بروند. در جواب گفت باور کنید هنوز بیشتر از نصف مردم 
برلین هستند که این نمایش را ندیده اند و منتظرند فراغتی 

حاصل شود تا به تماشای آن اقدام کنند. راست هم می 
گفت وقتی که به تماشاخانه رسیدیم ازدحام کثیری از مرد 

و زن را جلو تماشاخانه دیدیم که منتظر بلیط بودند و چون 
در آن شب ما نتوانستیم بلیطی تهیه کنیم ناچار فردا یک 
نفر را برای تهیة بلیط مأمور کردیم و بالاخره بعد از یک 

هفته توانستیم به نمایش برویم انصافاً هم به این زحمت و 
انتظار می ارزید زیرا به قدری این نمایش مجلل و آبرومند 
بود و در نهایت زبردستی به معرض تماشا گذاشته می شد 
که از هر حیث شایسته تمجید بود. غرض از نوشتن این 

داستان آن است که آنهایی که برای داخل کشور خود 
فیلم تهیه می کنند چندان محتاج بازارهای خارجی نیستند. 

مثلًا در شهر برلین چهار میلیون جمعیت است و از این 
چهار میلیون اقلاً دو میلیون نفر در بودجة ماهیانه خود 

مبلغی برای مخارج سینما منظور کرده اند و چنانچه فیلم 
مناسبی برداشته شود قطعی است که از تماشا صرف نظر 
نخواهند کرد و چون مدت مدیدی لازم است تا آن همه 
مردم به تماشای فیلمی در یک سینما موفق شوند لذا از 
یک فیلم چندین کپیه چاپ می کنند و میان تماشاخانه ها 

پخش می نمایند. در سایر شهرها هم به همین اندازه بیشتر 
یا کمتر مشتریان سینما موجود است و مجموع عایداتی 
که از همة مشتریان کشور به دست می آید رقم بسیار 

بزرگی را تشکیل می دهد که مؤسسة فیلم برداری را از همه 
جهت مستغنی می سازد. در بسیاری از کشورها دولت در 
امور سینما مداخله دارد مخصوصاً برای تبلیغات و جلب 

جهانگردان و تعلیم و تربیت، بودجه های گزافی همه ساله 
صرف پیشرفت سینما می کنند بلکه بعضی از موسسات 

فیلم برداری را دولت مستقیماً اداره می کند یا تحت 
سرپرستی دولت قرار گرفته است، مثلًا مؤسسة )اوفا( که 

بزرگترین موسسات فیلم برداری آلمان و در ردیف هولیوود 
اروپا به شمار می رود متعلق به یک عده سهام داران و 

سرمایه داران بوده ولی فعلًا دولت آلمان سهام عمده آن  را 
خریداری کرده و تحت نظر وزارت تبلیغات اداره می شود. 
مؤسسة )لهر فیلم استله( در آلمان از طرف وزارت معارف 

آنجا تأسیس گردیده و در سال سی میلیون مارک بودجه 
دارد و موظف است که منحصراً فیلم های علمی و تربیتی 

)16میلیمتری( ترتیب دهد.

از سابق دولت ایتالیا مؤسسات سینمایی علمی مفصلی در 
شهر رم تاسیس کرده و حتی از تمام دول برای اشتراک در 

اجتماع علمی آن دعوت نموده مقرراتی بین المللی برای 
فیلم های تربیتی و معافیت آنها از حقوق گمرکی و تسهیلات 

مبادله فیلم و غیره وضع کرده که دولت ایران هم در این 
اجتماع نماینده داشته و مقررات آن را پذیرفته است. اخیراً 
دولت ایتالیا در امور فیلم برداری های متداول هم دخالت 

کرده و حتی چندی پیش در جراید منتشر شده است که پسر 
موسولینی یک رشته فیلم را به شخصه اداره می نماید.

در روسیه تمام مؤسسات فیلم برداری مانند سایر تجارت 
آن کشور رسماً بر عهده دولت است.

دختر لرُ )عبدالحسین سپنتا، 1311(
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در ژاپن هم اخیراً دولت کارهای فیلم برداری را 
در دست گرفته است. در فرانسه در انگلستان، در 
ترکیه هم دولت نظری  لهستان در چکواسلواکی و 

در امور فیلم برداری دارد.

فیلم برداری در ایران
در کشور ما چندین بار اقداماتی برای فیلم برداری و تشکیل 
مؤسسات آن شد ولی اگر با دیدۀ انصاف نگاه کنیم خواهیم 

دید که پیشرفتی در امور آن حاصل نگردید.
چهار نوبت در تهران فیلم هایی از روی پیس برداشته شد که 

دو نوبت آن به وسیلة مسیو اوگانیان و دو نوبت به وسیلة 
نگارنده عملی گردید. فیلم هائی را که اکانیان برداشت عبارت 

از دو پرده آبی رابی و پنج پرده حاجی آقا آکتر سینما بود. 
فیلم هایی را که نگارنده تهیه نمودم عبارت از داستان انتقام 

برادر که فقط 700 متر آن فیلم برداری گردید و بقیة را به واسطة 
پیش آمد بعضی گرفتاری ها ناتمام گذاشته ام و در دفعة دوم 

داستان بلهوس ساخته ام که در 2800 متر و از 7 پرده مرکب بود.
فیلم هایی که تاکنون برداشته شده دارای چندین نقیصه 

مهم بوده که کمی سرمایه در رأس همة آنها قرار داشت. 
مخارج آبی رابی را که تقریباً هفتصد تومان تمام شده سینما 

مایاک پرداخته و منافع زیادی هم از نمایش آن عاید او 
نگردید. این فیلم دارای یک سوژه مخصوص نبود اگر چه 

روش )پات پاتاشو( )کهن گلی( )لورل هاروی( و امثال 
آنها را می خواستند تقلید کنند ولی به هیچ وجه شباهتی به 
یک فیلم حسابی نداشت. حاجی آقا آکتر سینما هم دارای 

موضوع جالبی نبود و با اینکه در کشور ما هنوز فیلم برداری 
شیوع نیافته هزار گونه موضوع و داستان های بکر از زندگانی 

ایرانی در دست است که ممکن بود برای تهیة فیلم از آنها 
اقتباس شود در عوض این پیس دارای یک موضوع نامعین 

و نامناسب بود صرف نظر از قسمت عکاسی و صنعت فیلم 
که معلوم می داشت نه دارای دستگاه مناسب این کار بودند 
و نه سلیقة مخصوصی برای عکاسی داشتند. برای این فیلم 
روی هم رفته یک هزار و دویست تومان خرج کرده بودند و 

کمتر از این مقدار عایدات داشت.

فیلم بلهوس که داستانی درام از زندگانی ایرانی و عدم 
تجانس در عمل ازدواج را انتقاد کرده و مفهوم داستان آن 

عبارت بود از اینکه هرکسی باید با همجنس خود ازدواج 
کند و مفاد این بیت را می پرورانید:

کبوتر با کبوتر بـاز با بـاز     کند همجنس با همجنس پرواز 

اگرچه دارای موضوع مناسب و مرتبی بود ولی تقریباً 
25درصد عکاسی آن خراب، 50درصد متوسط و 25درصد 
خوب بود. بازیگران آن به استثنای چهار نفر که دو نفر “رل” 
عمده و دو نفر “رل های” کوچکتری داشتند و می توان گفت 

که اگرچه دارای موضوع مناسب و مرتبی بود ولی تقریباً 
25درصد وظیفة خود را صحیح انجام داده اند، بقیه تماماً بد 
بازی کرده اند. برای این فیلم با تمام مخارج لابراتوار و غیره 

تقریباً پنج هزار تومان خرج شد و عایدات آن مجموعاً با 
سهم صاحبان سینما بالغ بر سه هزار تومان گردید و شرکاء 
عموماً متضرر شدند و علل عمدۀ این خسران امور ذیل بود:
اولاً برداشتن این فیلم به واسطة فراهم نبودن وسایل بیش 
از مدتی که لازمة تهیة فیلم های معمولی است طول کشید 

و قریب یازده ماه بیهوده وقت تلف گردید و مخارج زیادی 
از قبیل کرایه و حقوق مستخدم و غیره اضافه بر آنچه لازم 
بود بر موسسه تحمیل شد. ثانیاً قبل از نمایش فیلم بلهوس 

فیلم حاجی آقا آکتر خود باعث بدنامی فیلم های ایرانی 
گردیده و از رواج آن کاسته بود. ثالثاَ فیلم دختر لر چون 

ناطق و به زبان فارسی بود مردم به دیدن آن رغبت فراوان 
کردند )چنان که مؤسسة فیلم برداری هندی تشویق شد و به 

تهیة فیلم های غیر مهمی مانند شیرین و فرهاد، فردوسی، 
چشمان سیاه پرداخت( و بالنتیجه از تماشای فیلم صامت 
بلهوس خودداری نمودند. با این حال، هیچ فیلم صامتی 
جز “بن هور” مانند فیلم بوالهوس صاحب عابدی نبود. 

با قرائت این گزارش خوانندگان می توانند حدس بزنند 
که چرا فیلم های ایرانی متروک شد و دنبالش را کسی 

نگرفت. معهذا فکر تهیة فیلم های فارسی هنوز از سرها 
نیفتاده است، به خصوص که وزارت معارف و ادارۀ 

شهرداری نیز اولی بر اثر تشکیل سینماهای علمی برای 
محصلین و دومی در نتیجة ایجاد آموزشگاه آرتیستی 

جهات پیشرفت این کار را فراهم آورده اند و علاوه بر این 
در آموزشگاه هایی که یکی به وسیلة نگارنده و دیگری 
به وسیلة مسیو اوگانیان تشکیل شده بود بازیگرانی با 

استعداد پیدا شدند که اگرچه در بادی امر نمی توانند مانند 
بازیگران درجة اول از عهدۀ انجام وظایف برآیند ولی به 

زودی در ردیف بازیگران خوب قرار می توانند گرفت 
و حتی در فیلم بلهوس یکی از بانوان ایرانی که عهده 
دار رل )نزهت( بود به قدری استعداد به خرج داد که 

با چندین بار بازی ممکن بود یکی از بهترین بازیگران 
شود. بنابراین ما به آیندۀ فیلم برداری و صنعت سینما در 
ایران امیدواریم و لاشک عنقریب در این راه گام های بلند 

برداشته خواهد شد.

 حاجی آقا آکتر سینما )اوانس اوگانیان، 1311(




