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شاید مهم ترین نکته 
آپارتمانی بودن این 
گونه شمایل نگاری 
از جهانی که اصغر 
فرهادی در »جدایی 
نادر از سیمین« آن 
را به واسطه حصر 
کاراکترهایشان 
نشان می دهد؛ 
وابسته بودن انسان 
به ارزش هایی است 
که آن را -خواه در 
راستای رهایی از این 
میزان تقید به خانواده 
و ارزش های اخلاقی 
و خواه در راستای 
پایبندی به آن- برای 
مخاطب اوبژکتیو 
می کند.

اسلپ استیک انداخت، تاریخ سینمای ایران را به 
سمت گرایشات رئالیستی و نئورألیستی سوق داد 

و از ژانر کمدی فاصله گرفت.
    درسال 1389، درست در زمانی که سینمای 
هالیوود اغلب توجهش را به جنبه های تکنیکال 
آثار معطوف کرده بود و از جهتی موج نوی سوم 
سینما که استارتش به صورت تقریبی همگام با 
»جدایی نادر از سیمین« زده شد، درحال بازیابی 
و کشف مسیری توامان با اسلوب و المان هایی 
ساختاری بود تا به واسطه فضاسازی خود؛ اثر را 
از دل چیستی پلات به پروسه چگونگی بکشاند. 
فیلم ها از میزانسن هایی تخت و فرودست که با 
کشمکش های کذایی در سروکله هم می زدند 
فاصله گرفتند و در گیرودار معضل هایی سطحی 
و از پیش تعیین شــده، با بحران های  اخلاقی و 

درون زا به صورت کلاف گونه مواجه می شوند. 
 باید در نظر داشت که فلسفه سینما هیچوقت از 
بنیان و اساسش دست نمی کشد و هرچقدر هم 
پیشرفت کند، گاه فیلم هایی را که بوی رجعت و 
سودجویی و خنده های بی معنیِ مردمی را بدهند، 
در پهنه وسیع تولید؛ از منظر کیفی و فکریش 
کنار می زند و  التزام آثار جدی و متقن را  به نسبت 

تاثیرش ضروری می داند.
 »جدایی نادر از ســیمین« اثری است که این 
پهنه تولیدی را به نســبت پایه فکری و ضمنی 
آن، از فیلتری مردمی به استانداردی می رساند 
و در غایت خود به واسطه بهره گیری از شماتیکِ 
تکنیکی برای مخاطبان مشتاق این نوع طریقت 
فیلمسازی و دیگر فیلمسازانی که مسحور رسانه 
و مقهور فن و داستانگویی مانده اند، در ساده ترین 
شکل راهگشــا جلوه می دهد. باید توجه داشت 
که »جدایی نادر از سیمین« فیلمی استاندارد 
است اما در آسمان پرفروغ سینمای ایران کاملا 
بی عیب  و نقص نیست! آنچنان که نمیتوان آن 
را سرلوحه فیلمســازیِ تمام و کمال سینمای 
مینی مالیستی- نئورئالیستی ایران دانست که 
به صورتی -گاه پست مدرن و گاه مدرن- قصه خود 
را روایت می کند و همچنین نمیتوان از تاثیر فیلم 
در فضای فیلمسازی ایران و تاثر ضمنی و فرامتنیِ 

آن در اتمسفر جهان غافل شد.
        حال اگر با دقت و ریزبینی، شاکله باقی مانده 
ممزوج با سینمای شخصی اصغر فرهادی را به 
نسبت جهان بینی خاصی که در روند فیلمسازیش 
در سینمای ایران گذاشته است بازبینی کنیم، 
به مفادهایی منبســط و خاص برمی خوریم که 
علاوه بر اینکه منجر به تعیین سبکی در سینمای 
داخلی، بدون داشــتن همان شالودۀ مشترک 
می شــود؛ به نوعیتی از تعرفه های روایی دست 
می یابد که صرفا امضای فرهادی را در صدر لیست 
خود به عنوان یک شخصیت پیشتاز در شمایل 
مولف انگاری ثبت می کند. حال ممکن اســت 
به نســبت نقد و تحلیل این شمایل، اینچنین 
متوجه شویم که اصغر فرهادی از این روند برای 
ســینمای خود که مظهر توصیف گسست ها و 
شکست های انســانی در خانواده است، متقابلا 
همسو با کارکرد المان ها و مضامین داستانش 
استفاده نکرده و به عبارت دیگر نتوانسته از جامه 

روایی که برای خود ســاخته است به خروجی 
مناسب و باورپذیری از سازه اثرش دست یابد که 
از مرزها و محدودیت های خود به خوبی عبور کند 
تا خمیرمایه فیلم هایش به صورت کاملا فعال، در 
راستای منویات و زیرمتن خود، زنده نمایی کنند.

     »جدایی نادر از ســیمین« قبل از هرچیزی 
زاده تئوری ها و تعاریف نانوشــته ای است که 
از ریشه ای نوظهور در ســینمای ایران با خلق 
تبصره تراشــی هایی خودســاخته از جانــب 
کارگردان اثر، شــیوه ای نویــن در روایت را به 
نمایش می گذارد. بزرگ ترین و مهم ترین این 
تبصره ها وابسته بودن انسان به فضاهای داخلی 
و بسته است که ســعی در خارج شدن از آن ها 
دارد. شاید مهم ترین نکته آپارتمانی بودن این 
گونه شمایل نگاری از جهانی که اصغر فرهادی 
در »جدایی نادر از ســیمین« آن را به واسطه 
حصر کاراکترهایشان نشــان می دهد؛ وابسته 
بودن انسان به ارزش هایی است که آن را -خواه 
در راستای رهایی از این میزان تقید به خانواده و 
ارزش های اخلاقی و خواه در راستای پایبندی 
به آن- برای مخاطــب اوبژکتیو می کند. حال 
این پرسش که آیا این زیرمتن سمبلیک برای 
آپارتمانی بودن ساختار آثارِ بعد از فیلم »جدایی 
نادر از سیمین« و یا حتی در همان فیلم کارکرد 
لازم و حرفه ای را پیدا کرده اســت یا خیر، خود 

بحث مفصل دیگری است.
       پس نمی توان از بزرگ ترین نکته این سبک 
یعنی آپارتمانی بودن آثار بعد از جدایی، غافل 
ماند چرا که نگاه سازنده و نگاه خود اثر آمیخته 
با جهان بیرونی روایت، باید به قدری مســتدل 
جلوه کند که آپارتمانی بــودن فیلم ها از پس 
فیلم فرهادی؛ بسان »جدایی نادر از سیمین« از 
زیرمتنی حائز علیت که شاید همسو با تماتیک 
اثر و خواه متناقض با آن در حرکت باشد، بیرق 

تبعیت را تکان دهد. 
از شاخصه های مهم دیگر فیلم »جدایی نادر از 
سیمین«، جدا از عنوان درست و بجا که بسان 
اســتراکچری توصیفی در جامه مدرنیستی به 
چگونگیِ جدایی دو رکن خانواده یعنی پدر»نادر« 
و مادر»سیمین« اشاره می کند، باید به وجهه 
چیستی روایت نیز دقت شــود. فیلم فرهادی 
به واســطه بهره گیری از نام »جدایــی نادر از 
ســیمین«، کارکردی ملموس به مخاطب از 
چگونگی طلاق ارائــه نمی دهد؛ بلکه از جوانب 
طلاق به چیستی جدایی؛ همسان نام خارجی اثر 
-»جدایی«- به نسبت خرده پیرنگ های نسبتا 

منسجمش می پردازد.
 درواقع عناصر مهمــی در بطن »جدایی نادر از 
سیمین« مشعل هدایتِ دیگر فیلمسازان موجِ 
نو نئورئالیستی ایران شد؛ فیلمســازان بعد از 
فرهادی که مثل او عمیقا تسلطی جامعه شناختی 
و پدیدارشناسانه نداشتند. فرهادی از دل یک 
اثر، از طریق تکنیک خود به صورت شــخصی، 
راهبردی کلیدی به فیلمسازان بعد خود می دهد. 
بنابراین نمی توان منکر تاثیر کیفی و سبکی او در 
روند فیلمسازی سینمای ایران به مثابه ارتقای 
مضمونی حاصل آمده از فیلــم »جدایی نادر از 

سیمین« شد. آنچنان که در تماتیک آثار بعد 
از فیلم »جدایی« از حیــث ارتباط دهی فیلم و 
فیلمسازان پس از وی نیز، تقابل فردیت گرایی 
با تکثرگرایی که همگی معمولا در یک ساختارِ 
منفــی و دیســتوپیایی که محصــور تعلقات 
سمپاتیک خویش هستند، به صورت منفصل 
و درهم آمیخته با خــرده پیرنگ ها به نمایش 

گذاشته می شوند.
    با توجه به اقبالــی که فیلم »جدایــی نادر از 
سیمین« با فنداســیونِ روایی غنی خود برای 
جهانیان و فیلمسازان ایرانی به ودیعه گذاشت، 
می توان در انفصــال بینامتنی داســتان های 
بی قضاوت، از زاویه دید شــخص ثالثی که صرفا 
دادورز و داور روایــت پرجزئیــات واقع گرایانه 
بوده اســت؛ پلات هایی خرده خــرده در روایت 
دید که هرکدام مکمل بخش دیگری هستند و 
معمولا عامدانه در نقاط حساس برای بارورسازی 
سوسپانس )تعلـیق( رها می شوند؛ شخصیت هایی 
مینیمال که برای رهایی از محنت و رنج، خود را از 
گستره پروبلمالتیک سوژه فراری می دهند؛ چراکه 
می دانند با وجودشان احتمال خطرآفرینی -حال 
چه از طریق ســقط جنین، تصادف و یا آگاهی 
کاراکتری که بخشــی از یک پلات دیگر است- 
بیشتر است؛ خلق فاصله گذاری  عامدانه کاراکتر با 
بیننده از منظر فرمی که علاوه بر اینکه مخاطب را 
به وهله ای از کاتارسیسم برساند، از او قدرت تبیین 
و تحلیل را سلب نمی کند تا درگیر تعویقی حسی، 
تحلیلی شود؛ ضدقهرمان زایی به مثابه معاونت 
تمامی کاراکترها در راستای افشا و یا استتار یک 
راز که دست آخر به پلات اصلی چنان سمت و سو 
می دهد که داستان با دو یا سه پیش فرض اصلی 
که به عهده بینش خود مخاطب از داستان است، 
انگاره هایی اغراق آمیز از جامعــه را با پایانی باز و 

بدبینانه در خود جای دهد.
    این امر به تقارب با محتوایِ برآمده از ســبک 
»برتولت برشــت«ی اســت کــه کاراکترها 
بن مایه هایی انسانی و پیچیده دارند و در کالبدی 
اســطوره زدا، مغموم، شکســت خورده، ناچار، 
خاکستری شکل و پر از ضد و نقیض در راستای 
منیت خود در چالشــی گام برمی دارند که در 
جلوه ای از سمپاتی به آنتی پاتی و بالعکس آن 
در نوسان است. نیک جیمز؛ سردبیر سایت اند 
ساوند اذعان داشته بود: »جدایی نادر از سیمین، 
هیچکاکی ترین فیلم نامه را دارد چون بیننده را 
دائما گول می زند و بعد غافلگیر می سازد و مدام 
مســائل اخلاقی پیچیده ای را مطرح می کند؛ 
آنچنان  که شما هیچوقت نمی فهمید مقصر چه 
کسی بوده است.« نمیتوان گفت این اثر راهی را 
در جاده ناسور سینمای ایران ابداع کرده است؛  
راهی که فیلمسازان ایران در گذشته آن را خواه 
با موفقیت و خواه با شکست طی نکرده باشند، 
اما میتوان آن را به دلیل تاثیر چشمگیری که در 
زمینه فیلمنامه نویسی و کارگردانی گذاشت و به 
خاطر جنس روایتی که به واسطه فرامتن، موجب 
استغنا و استحکام متن اثر شد و در زمینه خود 
به موتیفی منسجم از نشانه گرایی های تکنیکی 

تالیفی رسید، مهم و درخشان تلقی کرد.


