
بحث اول: معناگرا یا معنویت گرا؟
در سال های اخیر، بحث فیلم های موسوم 
به »معناگرا« هم در میان مدیران ســینمایی 
و هم بین منتقــدان داغ بوده اســت. اما به نظر 
می رســد اســتفاده فراوان از این واژه منجر به 
بروز سوءتفاهم هایی شــده است. وقتی فیلمی 
را معناگرا می نامیم، چنین به نظر می رســد که 
ســاختمان این فیلم بر پایه یک معنای خاص 
بنا شده اســت و این یعنی معنا در دیگر فیلم ها 
اهمیت چندانی ندارد. این در حالی اســت که 
هر فیلمــی از جهان بینی مشــخصی بهره مند 
اســت و این یعنی دارد معنای خاصی را منتقل 
می کند )حتی اگر ســازندگان آن فیلم ذره ای 
به این مسائل فکر نکرده باشند(. به عنوان مثال 
فیلم های عموماً سطح پایینی را در نظر بگیرید 
که در دو دهه اخیر زیاد ساخته شده اند و عمدتاً با 
فیلمفارسی های قدیمی هم ارز دانسته می شوند. 
تمام این فیلم ها دارند افــکار و ایده هایی را به 
تماشاگر منتقل می کنند: ثروت فساد می آورد؛ 
راه زندگی آرام و شــاد از قناعت و پشت پا زدن 
به فرصت های رسیدن به قدرت و ثروت بی حد 
می گذرد؛ اگر دل پاکی داشته باشید می توانید 
دل فردی از جنس مخالــف و متعلق به طبقه 
اقتصادی متفاوتــی را به دســت بیاورید؛ آخر 
شاهنامه خوش اســت و... درست است که این 
معانی در این آثار عموماً به شــکلی سطحی و 
پیش پاافتاده منتقل می شــوند امــا به هرحال 
نمی توان انکار کرد که چنین مضامینی در این 

آثار وجود دارند.

در چنین شرایطی، به نظر می رسد استفاده 
از لفــظ »معنویت گــرا« بــرای فیلم هایی که 
تاکنون معناگرا نامیده می شــدند مناســب تر 
باشد. آن چه این دسته از آثار را از فیلم های دیگر 
سینمای ایران متمایز می کند این است که امور 
و احساساتی معنوی را محور مضامین خود قرار 
می دهند. کشمکش های موجود در این دسته از 
آثار عموماً درونی است )و همین امر، جنبه ادبی 
این فیلم ها را تقویت می کند( و قرار نیست لزوماً 
با قصه گویی به ســبک داستان گویی کلاسیک 
روبه رو باشیم. شخصیت های اصلی این قبیل آثار 
بیشتر جست وجوگرند تا عمل گرا. حتی ممکن 
است روند روابط علّی برای القاء حسی از معجزه 
)یا هر شــکلی از تأثیرگذاری فرامادی دیگری( 
مختل شــود. بنابراین داریم در مورد جنسی از 
سینما صحبت می کنیم که ظاهراً نیاز به شیوه 

روایی مخصوصی دارد.

بحث دوم: تاریخچه
تلاش برای ســاخت فیلم هایی با محوریت 
پیام های معنوی از دهه شــصت در ســینمای 
ایران به طور جدی دنبال شد. شاید بتوان »آن 
سوی مه« )منوچهر عسگری نســب، 1364( 
را پیش قراول این دســته از آثار دانست. در آن 
دوران، ســینماگران هنوز در پی یافتن الگویی 
مورد تأیید مدیران وقت برای فیلمسازی بودند. 
اکثر فیلم های مهم آن سال های سینمای ایران 
یا آثار پر تعقیب وگریز در مورد خیانت ها و فساد 
موجود در دربار نظام شاهنشاهی و سازمان های 
متعلق به آن نظام )از جمله ســاواک( بودند یا 
ملودرام هایی خانوادگی که ســعی می کردند 

درس رضایت و قناعت به مخاطبان بدهند. در 
چنین شرایطی، سید محمد بهشتی )مدیرعامل 
وقت بنیاد سینمایی فارابی( با نگارش فیلمنامه 
»آن سوی مه« سینمای الگو را به دست اندرکاران 
ســینمای ایران معرفی کرد. »آن سوی مه« در 
دقایق اول ممکن است یکی از همان فیلم هایی 
به نظر برســد که با محوریــت تعقیب وگریز و 
کنش های بیرونی قرار است توجه تماشاگران 
را به خود جلب کنند. »آن ســوی مه« داستان 
فردی به نام مهــدی قوامی را دنبال می کند که 
پس از دریافت حکم فرمانداری یکی از شهرهای 
شمالی برای انجام وظیفه با خودروی شخصی 
عازم منطقه می شود اما در راه مورد تعقیب سه 

مرد ناشناس قرار می گیرد.
با این وجود به تدریج شرایط تغییر کرده و 
ماجرایی که مهدی قوامی از سر می گذراند، عملًا 
به سفری درونی و سیر و سلوکی عارفانه تبدیل 
می شود. فیلم پر از اشاره به اعجاز است. منطق 
علیّ به شکلی آگاهانه زیر پا گذاشته می شود تا 
این حس به تماشــاگر منتقل شود که نیرویی 
فراتر از درک بشر مراقب افراد پاکی چون قوامی 
اســت: مردان خبیث به علت ریزش کوه کشته 
می شوند، مه غلیظی که جاده را فرا می گیرد به 
اختفای قوامی کمک می کند، و حتی حرکات 
لاستیک های ماشین هم انگار تحت کنترل آن 

قدرت ماورایی هستند.
»آن ســوی مه« در مجموع با اســتقبال 
کم وبیش گرمی از ســوی منتقدان روبه رو شد 
اما نکته مهم تر، حضور سید محمد بهشتی پشت 
این فیلم بود؛ اتفاقی که باعث شد خیلی ها به این 
نتیجه برسند که آن جنسی از سینما که توسط 
»آن سوی مه« معرفی شد، قرار است به عنوان 
ســینمای الگو تثبیت شــود. حمایت مدیران 
سینمایی از نمایش گســترده آثار فیلمسازانی 
چون آندری تارکوفســکی و سرگئی پاراجانف 
)از جمله مرور آثار آن ها در جشنواره فیلم فجر( 
هم به این موج دامن زد. مشخصاً آن ها در تلاش 
بودند تا جریانی را به ســبک آثار دو فیلمســاز 
مطرح نام برده در سینمای ایران به راه بیاندازند. 
در نتیجه بسیاری از فیلمســازان رو به ساخت 
فیلم هایی آوردند که چرخه ای از فیلم ها )موسوم 
به »سینمای عرفانی«( را در سینمای ایران ایجاد 
کرد. اکثر فیلم های این دســته، آثاری تقلیدی 
بودند که به نظر می رســید فقط برای کســب 
امکانات و تسهیلات ساخته می شدند و بنابراین 
هم فروش پایینی داشتند و هم از سوی منتقدان 
با استقبال روبه رو نشدند. در نتیجه با فیلم هایی 

روبه رو بودیم که خیلی زود فراموش شدند.
شــاید تنها نمونه ماندگار فیلم هایی که در 
آن دوره به مباحث عرفانی اشــاره می کردند، 
»هامــون« )داریــوش مهرجویی( باشــد که 
البته از جملــه به خاطر رویکــرد هجوآلودش 
نســبت به روشــنفکری غالب در آن دوران با 
آثار دیگر تفاوت پیدا می کرد. هر چند شــیوه 
روایی »هامون« مشــخصاً متأثر از ســینمای 
مدرن اروپــا )به طور خــاص فیلم های فدریکو 
فلینی از جمله »هشــت ونیم«( بــود و این هم 
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دیگر سینمای ایران 
متمایز می کند این 
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