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چکیده
که با تكیه بر ساختار تو درتوی افسانه‌های ایرانی و بر اساس شناختی   این مقاله، با بررسی صورت‌بندی روایی فیلم آتش سبز 
كرمان و  عمیــق از هنــر )نگارگــری و خوش‌نویســی، معمــاری ...( و ادبیــات ایــران، در چندیــن ســطح به نقــل تاریخ و فرهنــگ 
که در ورای روایات پیچیده فیلم، معانی عمیق و شگرف مستتر در  چهره‌های مهم آن سرزمین می پردازد، به دنبال آن است 
بطن آن را دریابد. هدف فیلم، بازنمایی دقیق و واقع‌نمایی تاریخی نیست؛ از این رو برای ارائه حکایات تاریخی، از ظرف قصه 
بهره می‌برد. افسانه، اسطوره و تاریخ را در هم می‌آمیزد و با پرهیز از تكرار تصاویر و ساختار رایج از حكایات تاریخی و افسانه‌ها، 
كه فیلم آتش سبز، با بسیاری از مفاهیم رایجی  شــكل و ســاختاری بدیع  به آنها می‌بخشــد. نتیجه مهم این بررســی آن اســت 
كه معمولًا در روایات تاریخی بهك‌ار می‌رود، برخوردی شالوده‌شــكنانه دارد؛ مفاهیمی چون افســانه و اســطوره، تاریخ، زمان، 
مــكان، شــخصیت، مــردن و زنده بودن. البته همگی این برخوردهــا، تأویل‌ها و بازخوانی‌ها، در فرم و ســاختار فیلم، منجر به 
که در عین حال ناشــی از پیچیدگی فرم‌ها و اشــكال در  كه شــكلی پیچیده به فیلم می‌دهد؛ پیچیدگی‌ای  زبانی نوین می‌شــود 

هنر ایرانی و زبان و مفاهیم در شعر و ادبیات و مبانی حكمی آنهاست. 
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)افسانه، ظرفی برای تاریخ( 
فیلم آتش ســبز در قالبی قصه‌گونه و با فضایی افســانه‌ای، تاریخ 
کرمــان را روایــت می‌کنــد امــا بــرای حكایــات و روایــات اســطوره‌ای- 
ثابــت  جغرافیایــی  و  مــكان  بــا  مختلــف  زمان‌هــای  از  تاریخــی‌اش، 
كه  گذرا و مكان ثابت، از یــك روایت خطی رایج  )كرمــان( یعنی زمــان 
در خلاقانه‌تریــن صورتــش، بــازی در تقــدم تأخرهــای زمانــی اســت، 
كه  اســتفاده نمیك‌ند، بلكه برای نقــل آنها، از قصه‌ای بهره می‌جوید 
معمولًا برای حافظه‌ی همه‌ی ما آشناســت، به این ترتیب ماجرای 
كه  كــه قصه خــود ظرفــی می‌شــود  فیلــم نــه نقــل ایــن قصــه اســت، 
كرمان در آن ظــرف ارائه  فیلم‌ســاز، حكایــات اصلــی خــود را از تاریــخ 
میك‌ند، اما ظرف هم خود متناســب با محتوای شالوده‌شــكنانه‌اش 
یعنی بازخوانی تاریخ و اســطوره، تغییر شــكل پیدا میك‌ند. از این رو 
از فــرم روایــی رایــج، ســاده و خطی بیــرون می‌آید و لایه‌هــای متعدد 
معنایــی پیــدا میك‌نــد. پس نــه تاریخــش روایــت رایــج و وفادارانه‌ی 
تاریخ اســت، و نه قصه و افســانه‌اش، ســاختار روشــن و آشنای قصه 
ح پرســش‌هایی  کلــی ایــن حکایــات، بهانــه‌ای برای طر را دارد. فــرم 
بنیادین و باز تأویل بســیاری از وقایع و از رهگذر آن مفاهیم مســتتر 
كه این حكایات، آنچنان با معانی  كرد  در آنهاست. البته باید اضافه 
گفت‌وگوهــا را  کــه تــك تــك تصاویــر و نمادهــا و  عمیــق پیونــد دارنــد 

تأویل‌پذیر می‌کنند.
قــرار می‌گیــرد،  تاریخــی‌ای  كــه ظــرف چنیــن مظــروف  قصــه‌ای 
كه نخســتین بار توســط  قصه‌ای آشناســت، افســانه‌ی ســنگ صبور 

ح می‌شود: صادق هدایت در ادبیات رسمی مطر
»یــك مــردی بود یك زن داشــت با یــك دختر، این دختــره را روزها 
كه می‌رفت مكتب،  می‌فرســتاد به مكتب پیش ملاباجی. هر روز 
كــه: »نصیب مــرده فاطمه!«  گوشــش می‌آمد  ســر راه صدایــی به 
اســم این دختره فاطمه بود. تعجــب میك‌رد با خودش می‌گفت: 
كیه؟« ترســش می‌گرفت یك روز به مادرش  »خدایا این صدا مال 
گفــت ... پــدر و مــادرش هــم هــر چــی اســباب زندگــی داشــتند، 

كشیدند و رفتند.  فروختند و راه‌شان را 
كه نه آب بود و نه آبادانی،  رفتند و رفتند تا به یك بیابانی رسیدند 
گشــنه بودنــد ... در آن نزدیكــی، دیــوار یــك بــاغ بزرگی را  تشــنه و 
كــه: »ما می‌رویــم اینجا در  گفتند  كــه یــك در هم داشــت.  دیدنــد 
می‌زنیــم یكــی میاد آبــی، چیزی بهمــون می‌ده. فاطمــه رفت در 
زد، در فــوراً واز شــد، تــا رفــت تو، یك‌مرتبه در بســته شــد و در هم 
كه اصلًا در نداشت. مادر پدرش آن طرف دیوار  غیب شد انگاری 

ماندند و دختره توی باغ ...« )هدایت،1320، 131(.
دختــر در آن جــا بــا مــرده‌ای مواجــه می‌شــود بــا هفت ســوزن در 
كه در بالای سرش است، باید دختری  كه بر اســاس نوشــته‌ای  بدن 
ریاضــت بكشــد و هــر روز بــر بالینــش اورادی بخواند و یك ســوزن را از 
بدن او بیرون بكشــد تا هفت شــب و پس از آن مرده، زنده می‌شــود 
كار را انجام می‌دهد تا شــب آخر  و بــا او عروســی میك‌نــد. دختــر ایــن 
كــه دختر او را بــرای فــرار از تنهایی از  كنیــز حیله‌گرش  كــه بــه جــای او 

دوره‌گردان خریده بود، به جای او ســوزن را بیرون میك‌شــد و مرد به 
كنیز هم شــروع  كنیز ناجی اوســت با او ازدواج میك‌ند.  گمــان اینك‌ــه 
كه بر او رفته است  به آزار و تحقیر دختر میك‌ند و دختر هم به ظلمی 
كه او  كه در ســفرش برای او ســنگ صبــوری بیاورد  از مــرد می‌خواهد 
كه در جســت‌وجو برای ســنگ صبور در  با آن راز دل بگوید و مرد هم 
كــه حتماً دردی عمیق دختر را مــی‌آزارد هنگام درد دل او با  می‌یابــد 
كنیز دروغگو را  ســنگ صبور، به راز دلش و حقیقت امور پی می‌برد و 

می‌راند و با دختر ازدواج میك‌ند. 
امــا فیلم، مكان اســیر شــدن دختر را از باغ، به قلعــه‌ی بم تغییر 
كه بســتر تمامــی آن حكایات دور و نزدیك تاریخی بشــود و  می‌دهــد 
در عین حال به این قصه نیز ابعادی عظیم و اســطوره‌ای ببخشــد. 
حتی در برخی جزئیات افســانه نیــز تغییراتی ایجاد میك‌ند تا بتواند 
آن‌را، دســت‌مایه‌ای بــرای بازگویی یا بــه بیان بهتــر بازخوانی تاریخ 
كه به جــای فاطمه  كرمــان قــرار دهد. نخســت آنك‌ه ناردانــه، نامی 
كند، به  كــه قرار اســت با مــرده عروســی  بــه دختــری داده می‌شــود 
جــای بــاغ، بــه قلعــه‌ای وارد می‌شــود و بــر بالیــن مــرده‌ای به‌جــای 
كه  كردنــش؛ هفت حدیــث می‌خواند  اوراد و ادعیــه، بــه قصــد زنده 
كرمان اســت و بقیــه‌ حكایت‌های  چهــار حدیــث آن درباره‌ی تاریخ 
خــود دختــر. و دیگــر آنك‌ه در پایان داســتان از ســنگ صبــور خبری 
كه خــود آینه‌ی  نیســت و تنهــا آیینــه‌ی دق، خواســت دختر اســت 
كه دربــاره‌ی آن نیز توضیح  دق نیــز، حقیقــت امور را روشــن میك‌ند 

ارائه خواهد شد. 
گوتیک‌تریــن  و  سوررئالیســتی‌ترین  از  یکــی  صبــور،  ســنگ 
کرده فرم بیانی و ساختار  افسانه‌های ایرانی است. اما اصلانی تلاش 
کــه متکی بــر فرم‌هــای نهفته در  کند  روایــی مناســبی بــرای آن پیــدا 
قصه‌گویــی شــرقی- ایرانــی از نوع هــزار و یکشــب و روایت‌های جاری 
که  در نگارگــری و مینیاتورهــای ایرانــی باشــد..هفت قصــه و حدیثی 
دختــر بــر جنــازه‌ی مرد مــرده در درون قصر می‌خواند، نــه تنها باعث 
کلید  احیــای مــرد مــرده و دمیدن جانی دوبــاره در او می‌شــود، بلکه 
گشــایش  ورود بــه قلعــه‌ی هزارتــوی تاریــخ و افســانه‌های ایرانــی و 
رازهای این ســرزمین است. افســانه‌ی سنگ صبور، این امکان را به 
اصلانی می‌دهد تا تمام دغدغه‌های ذهنی‌اش را در زمینه‌ی روایت، 
فرم‌هــای بصــری، اســطوره و تاریــخ بــه نمایــش بگــذارد. چهره‌هــای 
کتاب  شکست خورده تاریخ و افسانه مثل لطف‌علی‌خان زند، از دل 
بالینی مرد مرده بیرون می‌آیند و حکایتی پر از درد و رنج و سرکوب و 
کلمه  ستم را روایت می‌کنند. آتش سبز، فیلمی است به تمام معنای 
که ذهنی هوشــمند و خیال‌پرداز، آن‌ را خلق  ایرانــی و بومــی. فیلمی 

کرده است)جاهد، 1386، 9(.
اعــام  دارد،  وجــود  عجیــب  قصــه‌ی  ایــن  در  كــه  مهمــی  نکتــه 
كه به ظاهر دختر را  وردگونه‌ی سرنوشــتی از پیش اعلام‌شــده اســت 
كه مرتباً  گریزی نیست. ندایی  از این سرنوشــت از پیش اعلام‌شــده، 
كه تو با یك مرده ازدواج میك‌نی و چون  این سرنوشت  به او می‌گوید 
تنهــا بــه دختــر اعلام می‌شــود، درِ قلعه نیــز تنها برای او باز می‌شــود. 
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حدیث اول: چه هراسی دارد دیوار بدون در!

كــه ناردانه بــر بالیــن مرد مــرده می‌خوانــد، درباره  حدیــث اولــی 
كرمــان اســت از  داســتان اســاطیری شــكل‌گیری و نام‌گــذاری شــهر 
كــه تنها دختر هفتــواد آن را در ســیبی می‌یابد.  كرمــی بركت‌دهنــده 
كه موجب رونق و بركت زندگی هفتواد و خاندانش و  كرم  بــرای این 
كه همان قلعه‌ایست  كل آن ســامان می‌شــود، قلعه‌ای بنا می‌شــود 
كــه اشــاره‌اش بــه قلعه‌ی بم  كــه وقایــع فیلــم در آن اتفــاق می‌افتــد 
که اردشــیر پس از  اســت. ایــن قلعــه‌، آخریــن پایگاه اشــکانیان بــود 
كه دیگر  كرمی  شکســت مقابل ســپاه هفتواد، با توســل به حیله به 
بــه اژدها تبدیل شــده، خوراك مســموم می‌دهد و او را می‌کشــد، بر 
كه در  قلعه مســلط می‌گردد و هفتواد را شكســت می‌دهد. هر چند 
كارنامه‌ی اردشــیر بابكان، این نوعی پیروزی ساســانیان محســوب 
شــده و اردشــیر در قامت قهرمانی اژدهاكش. اما علت انتخاب این 
كه  كرمان  روایــت نیمه‌اســطوره‌ای برای نمایش خاســتگاه تاریخــی 
در حقیقــت در دوران اشــكانی اســت، اشــاره بــه ایــن حقیقــت نیــز 

كــه در ایــن دوره بی‌نظیــر تاریــخ ایــران، چه حــكام محلی و  هســت 
چه اقوام و عقاید و ادیان، به نســبت هر دوره‌ای از آزادی بیشــتری 
كرمان  كه در تاریــخ  برخــوردار بوده‌انــد. خلاصــه‌ای از ایــن حكایت 

آمده چنین است: 
كه روزی دختر هفتواد در هنگام عبور سیبی   »از قضا چنان افتاد 
كرمی دید  كــرد، در میانــش  یافــت ... چــون قصد خوردن ســیب 
كه سه چندان  برگرفت و در دوكدان انداخت، آن روز چنان افتاد 
كرم  كه از طالع  ســایر ایام پنبه برشــت .... این معنی را بدانســت 
گذاشته از پاره‌ی سیب  كرم را در دوكدان  این نیرو یافته. هر روزه 

گاه ساخت. نزد آن خورش نهادی و پدر را آ
كار هفتــواد و پســرانش روز تــا روز بــه ســامان آمــد، بدانجــا  پــس 
كرم چنان بزرگ  كرد و آن  كه در بم مكانتی تمام بدســت  رســید 
گشت. برای او صندوقی بزرگ  كه دوكدان بر اندامش تنگ  شــد 
گروهــی انبــوه  كــه  گرفــت  برآوردند...آنــگاه هفتــواد چنــان نیــرو 

كه چون مــرد مــرده‌ای بر تخت  بــرای ورود بــه ایــن هزار تــوی تاریــخ 
كه بــر این قلعه رفته  افتــاده و تنهــا با بازخوانــی حكایت‌های تاریخی 

بیدار می‌شود. 
 خود اصلانی در این باره می‌گوید:

قصــه، قصــه‌ی رضاشــاهی اســت. هنــوز آن دوره ته قصــه مانده 
که بی‌هوش اســت،  بــود و بعــد دیگر قصــه زمان ندارد. ایــن مردی 
که حافظه‌ی قومی‌اش را از دســت داده، حالا  در واقع ملتی اســت 
کــه درعین حال  کســی بایــد بیایــد او را نجــات بدهد، یــک زن  یــک 
کار را بکند. به همین جهت  باید عاشــق باشــد تا بتواند بپذیرد این 
کرمــان و ارگ بــم قصه‌هــای خیلی  ایــن در بــه رویــش باز می‌شــود. 
کــه در نمادشناســی تاریــخ ایــران بنیادیــن  عجیــب و غریبــی دارد 
کوچــک اســتیک توتمی  کلمــه هفــت‌واد، یــک قــوم  اســت. همیــن 
که یک مرتبه  کسی هست؟  که بزرگ می‌شود... این مرد چه  است 
کــه تمام قصه‌ها را در  خــودش و تمام ذهنش بیدار می‌شــود ذهنی 
کــه من می‌دیدم  خــود دارد، اینهــا، تواردهــای عجیب و غریبی بود 

)اصلانی، 1387الف، 3(.
 در این شیوه‌ی روایت‌گری، رخدادها تا حد امکان شکلی تمثیلی 
کــه از »حادثه‌بودن«،  و تــا حــدودی آبســتره یافته‌انــد؛ بدین معنــا 
گر،  تماشــا عاطفــی  قضــاوت  برانگیختــن  از  پرهیــز  بــرای  و  تهــی 
غیردراماتیــک شــده‌اند. در عوض فیلم بــا رویکرد زیبایی‌شــناختی 
ویــژه‌اش، درام را بــه ذات تصاویــرش راه داده اســت. ... آتش ســبز 
روایتی غمگنانه از سرنوشــت مدام تکرارشونده‌ی مردمانِ خطه‌ای 
از جغرافیاســت، و هــر دم بــه نظــاره نشســتنِ ویرانــی و تباهــی. این 
گویــی تقدیرِ  کــه  سرنوشــت، بــه پهنــای تاریــخ آن‌قــدر تکــرار شــده 
ازلــی- ابــدی و محتوم این مردمان بوده اســت. متناســب با چنین 

درونمایه‌ای، زبان روایی فیلم نیازمند زمانی تداومی و ازلی اســت، 
کــه آتــش ســبز بــا تمهیدات فــراوان و چنــد بعدی‌اش، بــه ظرافت و 
بــه بهتریــن نحوی از پس‌اش برآمده اســت. پیش از هر چیز، ســراغ 
که ســرخطِ آن بــه »هزار و یکشــب«  نــوع ویــژه‌ای از روایــت مــی‌رود 
و داســتان‌های عطــار و مولانــا برمی‌گردد؛ این شــیوه‌ی روایی چند 
پــاره و در- هــم- رونــده، بــا ارجاع‌هــای فــراوان به خودش )ســوای 
ارجاعــات فرامتنــی متعــددش(، امــکان تبدیلِ جزءهایــی به ظاهر 
بی‌ارتبــاط بــه یکدیگر را به روایتی واحــد فراهم می‌آورد و زمان‌های 
متفــاوت و دور از هــم را بــه زمانــی واحــد )ازلــی- ابــدی( و تداومــی 
که  گفــت در ایــن شــیوه‌ی روایت،  تبدیــل می‌کنــد. حتــی می‌تــوان 
کمال‌خواهیِ  متکی به فلســفه‌ی وحدت وجود اســت و نشانه‌ای از 
کلی  کلاســیک ایرانی، اجزای روایــت، نه تنها به ســمت روایت  هنــر 
کلی  کــدام بدل بــه همــان روایــت  کــه هــر  واحــدی میــل می‌کننــد، 
کمال  واحد می‌شــوند و در پیوســتن به یکدیگر، روایــت نهایی اثر را 

می‌بخشند )طیوری، 1388(. 
فیلــم در ســاختار قصــه نیــز، تقابل‌های رایــج و پذیرفته‌شــده‌ را 
بــه چالــش میك‌شــد و نوعــی ساختارشــكنی در روایت‌هــا بــه‌ وجــود 
اســاس  كــه  اســت  شــری  و  خیــر  تقابل‌هــای  از  فراتــر  كــه  مــی‌آورد 
جاذبــه‌ در اغلــب فیلم‌هــا و قصه‌هاســت. از ایــن رو در آتــش ســبز، 
كنیــز و ناردانــه در اصل  كــه بین  بــا بازنگــری در تقابــل خیــر و شــری 
قصــه وجــود دارد، مواجهیــم، از طرفــی فیلــم در این راســتا روایات 
رایــج و پذیرفته‌شــده‌ی تاریخی را نیز از منظری دیگــر می‌بیند مثل 
داســتان هفــت‌واد و اردشــیر، ملك‌خاتــون و ســیورغتمیش و حتــی 
گذشته و حال، تاریخ و افسانه، پیروز و شكست‌خورده و در حدیث 

پایانی مرده و زنده.
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كرم، شــهر و قلعه بم را بدســت  گرد شــده و بطالع  تحت لوای او 
كردنــد....  كــرم را در فــراز قلعــه بــم مشــخص  آورد ... و جــای 
كوچ داد. از آن ســوی،  كرمان  اردشــیر ســپاه بر آورد و به ســمت 
هفتواد ســاز لشــكر نمود ... هر روز از بام تا شام با اردشیر مصاف 
كنــون چــون اژدهایــی اســت، در پیــش  ا كــه  را  كــرم  مــی‌داد و 
می‌داشــت. از ایــن همــه ســتیز و آویــز، اردشــیر روی ظفــر ندیــد 
گفــت: "تــا دفــع ایــن فتنــه نكنــم از پــای نخواهم نشســت"...  و 
كرمان پوشــیده و مقداری ســیاهدانۀ  آنگاه جامه بندگان ایلات 
پــرورده در مســمومات در باری نهــاد و هفت تن از مردم خویش 
كــرم نهــاد ... صــد تــن از ســپاهیان  كــرده رو بــه قلعــۀ  را اختیــار 
گفت: چون من طالع این  كرم بودند ... اردشیر  هفتواد پرســتار 
كــرم را دانســته‌ام، مقــداری علوفه به نزدیــك آن آورده‌ام تا بدان 
كنــد ... این بگفت و  تقــرب جویــم و بخــت آن دولت با من روی 
كرم رســم مؤالفت و مودت نهاد ... و ســیاهدانه را  با پرســتاران 
كرم  كرم آورده سربرگشــود  كه به اشــیاء ضاره آمیخته بود، به نزد 
بخــورد، خــوردن همان و مردن همان. پس اردشــیر با هفت تن 
كرم را جملگی بكشت  كه همراه داشــت تیغ بركشــید و پرستاران 
گیــر" دود آن بدیــد و با لشــكر به  و آتشــی بــزرگ برفروخت."شــهر 

كرمانی،1340، 21-16(.  كرد ...")وزیری  قلعــه تاختن 
البته برخی این حكایت را فاقد اعتبار تاریخی می‌دانند و عده‌ای 

نیز این حكایت را تاریخی و از افسانه به دور می‌دانند.
كه وجود هفتواد اصولًاجنبه افســانه ندارد و ظاهراً  باید دانســت 
كرمــان،  اشــكانی در حــدود  از ســاطین دست‌نشــانده‌ی  یكــی 
كرده اســت، پیرنیا می‌نویســد: از پادشــاهان  بدیــن نــام حكومت 
دست‌نشــانده‌ی اشكانی، مســكوكاتی از باختر و آذربانان پارس و 
كرمان و پادشــاهان یزد و... بدســت آمده اســت )پیرنیا،  هفتواد 

 .)2680 ،1340
كــه در ایــن فیلم مــورد نظر اســت، نه صدق  امــا بــه هــر حــال آنچه 
كرمــان  كــه نمایــش روایــت اســطوره شــكل‌گیری  كــذب تاریخــی آن  و 
و قلعــه بــم و از طرفــی بر هم ریختن آرامــش و آزادی مــردم در مواجهه 
كه با شــخصیت‌های  بــا قدرت‌طلبی‌هــای پادشــاهی اســت. حكایتی 
گــون تكرارمی شــود. هفتــواد در پایان به  گونا مختلــف و در دوره‌هــای 
كه خود ســاخته و نماد قدرت شــكوهش بــود، راه نمی‌جوید  قلعه‌ای 
و در حالیكــه در اطــراف قلعه می‌گردد، فریاد می‌زند: چه هراســی دارد 

دیوار بدون در.

حدیــث دوم: خاتــون هفــت خــط نــه خاتــون 
هفت خطه

كــه در دوره حكومــت مغول‌هــا،  حدیــث دوم دربــاره زنــی اســت 
كرمان بوده است. از او در تاریخ به عنوان زنی اهل فرهنگ  حكمران 
کرمان بــا برادرش  و ادب یــاد مــی شــود، هر چندکه بــر ســر حکمرانی 
ســیورغتمیش درگیری می‌شــود و در نهایت هم دســتور قتــل برادر را 
کــرد. همین واقعــه باعث انتقام‌گیری همســر و فرزنــد برادرش  صــادر 
كشــته شــدن پادشــاه خاتــون می‌گــردد. البته در  و در نهایــت عــزل و 

فیلم، اختلاف پادشاه خاتون و برادرش بیش از آنكه بر سر حكمرانی 
باشد، به خاطر عشقی پنهان به نظر می‌آید. تصاویر در این حدیث، 
كه از خوشنویسی و مینیاتور  مشحون از زیبایی‌شناسی بصری است 
ایرانی بدســت آمده اســت. تمــام دیوارها و پس‌زمینه‌هــا، منقش به 
كوفی اســت. پادشــاه خاتون حتی در نمایی بسیار زیبا،  خط زیبای 

كرده است الف را حرف ازل را... بر دستانش نیز خوشنویسی 
گفته شــده،  كمالات او بســیار  در تاریخ از ملك خاتون و فرهنگ و 
كه در فیلم به آن اشاره شده، شاعر هم  كه علاوه بر خوشنویسی  این 

بوده و این اشعار منسوب به اوست:
كار او نكوكاری است كه همه  من آن زنم 

كله‌داری است  بزیر مقنعه من بسی 
كدبانوی گز مقنعه است  نه هر زنی به دو 

كلاهی سزای سرداری است  نه هر سری به 
جمال طلعت خود را دریغ می‌دارم 

گرد شهر و بازاری است كه آن  ز آفتاب 
كه تكیه‌گاه منست درون پرده عصمت 
گذر به دشواری است  مسافران صبا را 

كرمان در باره او چنین نگاشته شده است: در تاریخ 
پادشــاه خاتــون در ســال 691 بــه ســلطنت آن ولایــت )كرمــان(
گردید... حســن صــورت و نیكویی ســیرت را دارا بــود... در  مســتقل 
كمال مشــهورعالم، در فن خط نســخ ناســخ خط... در زمان  فضل و 
كرمــان، علمــا و فضــا را رعایــت و احتــرام می‌فرمــود  ســلطنت او بــه 
و غالــب اوقــات در مجلس او صحبت علمی داشــته می‌شــد. شــعر را 
كه منتهای امتیاز را داشته و عفتی  نیكو می‌گفت، خصوصاً رباعی او، 
كمال فضل، بر  تخلــص میك‌ــرد ... با حســن صورت و نیكی ســیرت و 
قتل برادرش جلال الدین ســیورغتمیش،كه نظیر و عدیل نداشــت، 
گشــت  كــرد. ایــن معنــی موجــب نــكال دنیــا و وبــال آخــرت او  اقــدام 

كرمانی، 1340، 165-166(. )وزیری 
را  خــود  بیشــتر  فیلــم  در  خاتــون  ملــك  شــخصیت  در  كــه  آنچــه 
كه هنرمندی‌اش اســت. تمــام دیوارها،  می‌نمایانــد، نه حكمرانی او، 
گاه خوشنویســی او هســتند و نقش الف  لباس‌هــا ‌و حتــی بدن، جلوه 
كه وقتی او را ویران‌شده و سرگردان  كف دست‌هایش از این روست  بر 

کند: که تکرار  در ویرانه‌های اطراف قلعه می‌بینیم، از زبان او بشنویم 
"مــن خاتــون هفــت خطــه نیســتم خاتــون هفــت خطــم ...كافی 

كه به دو دنیا می‌ارزد ..." كوفی نوشته‌ام 

حدیث سوم : من از تو می‌میرم

حدیــث ســوم درباره عارفی اســت به نــام »میرزا محمد مشــتاق« 
گردان ســید معصوم علی شاه  که از شــا معروف به مشــتاق علی شــاه 
هندی بود. در اواخر رمضان سال 1206هجری، به فتوای ملاعبدالله 
كه قرآن را با نوای ســه  گویند جــرم او این بود  كرمانی سنگســار شــد. 
كه بر سر در مزار او  تار همراه می‌خواند. این شــعر منســوب به اوســت 

نوشته شده است:
كرد كه شد خاك‌نشین برگ و بری پیدا  هر 
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كرد  دانه در خاك فرو رفت و سری پیدا 
گفت چشمان  گویند روز ســنگ‌باران، مشــتاق  كه  روایتی هســت 
كرمانی‌ها می‌ترسم! سه سال بعد بود  كه من از چشــمان  مرا ببندید 
كرمان، به فرمان آغامحمدخان درآمد.  كه چندین هزار چشم مردم 
كرامات او دانســته اند )همــان، 349 -350(.  عــده‌ای ایــن نكته را از 
کرمــان زیارتــگاه دراویــش اســت.  آرامــگاه وی بــه نــام مشــتاقیه، در 

دیوانی نیز دارد حاوی قصیده‌ها و غزلیات. 
كه  در ایــن حدیث، فیلمســاز قصه را وارد تاریــخ میك‌ند بدین‌گونه 
كودكــی بــرای تعلیــم و مشــق خط با مــادرش به نزد اســتاد  ناردانــه در 
كه پادشاه خاتون  می‌رود و او به او مشق الف می‌دهد؛ همان الف ازل 
كف دســت هایش میك‌شــد و چهره او تكرار می‌شــود. در بزرگســالی  بر 
ناردانــه و عشــق پــر شــور آن دو بــه یكدیگــر و اظهــار آن بــا اشــعار دوره 
كه با ایــن تمهید،  معاصر"مــن از تــو مــی میرم"یــا "متبرك بــاد نام تــو"، 
گر  عشــقی چنین پرشور تا به امروز ادامه می‌یابد و تا پای جان دادن. ا
كوی به قصد تحقیر و بیرون راندن به ســوی هفتواد و  كودكان و مردم 
پادشــاه خاتون ســنگ پرتاب میك‌نند، در اینجا بزرگان و عقلای شــهر 
كت مشــتاق، سنگســارش میك‌نند بــه جرم عشــق... در  بــه قصــد هلا
كهنسال، سه  كنار درختی عظیم و  صحنه‌ای بســیار زیبا، مشــتاق در 
تار به دســت دارد ولی نمی نــوازد و دوربین با حركتی رقص‌گونه به دور 
او، گویی كه به تقدیسش می‌نشیند، با آواز بسیار زیبایی كه هم سوگ 

است و هم اینكه این آواز نیز شاید میراثی از مشتاق است ....

حدیــث چهــارم: زمین منــم، آســمان منم، این 
ارگ ویران منم 

 
كه  حدیــث چهــارم امــا حكایت مشــهور لطفعلــی خان زند اســت 
كرمان است. سرنوشت او و آنچه در  تراژدی تاریخی سرزمین و مردم 
دوره او بر مردم رفته چنان هولناك است و چنان تاریخ از آن شرمگین 
كه وقتی لطفعلی با چشــم خانه خالــی‌اش در ویرانه‌های ارگ  اســت 
فریاد می‌زند و نه فقط خود را که زمین و آسمان و ارگ را ویران می‌داند، 
كه بر او رفته اســت  که فجایــع و ظلم و خیانت‌هایی  کنیــم  احســاس 
كه همه چیز او می‌شود و او لكه‌ی  کرده‌اند،  چنان ابعاد عظیمی پیدا 
که همیشــه  ســیاه تاریخ ما و فراموشــی‌های ما.... با مردم و آســمان 
كه از فراز قلعه همیشــه شاهدســت ....و این‌چنین،  می‌مانند و ماه 
كرمان نماد این فاجعه و مظلومیت تاریخی ســرزمین‌مان می‌شــود. 
 حدیث‌هــای بعــدی امــا، دیگــر حدیث‌هــای تاریخــی نیســتند. 
حدیــث بعــدی خود قصه ســنگ صبــور اســت. اینجا دیگــر روایت‌ها 
كرمــان، ظاهراً تمام  یــا بــه بیان بهتــر خوانش‌های فیلمســاز از تاریخ 
كه همان ارگ اســت، بــرای حدیث  كرمــان  می‌شــود، امــا جغرافیای 

بعدی، همچنان ثابت می‌ماند.  

حدیــث پنجم: من جان رقص دارم نه جان آب 
كشیدن

كنون  این حدیث، خود ناردانه اســت از میانه‌ی قصه ؛ ناردانه تا 

حكایت‌هایی از تاریخ را بر بالین مرد مرده خوانده، مردی اسطوره‌ای 
كــه بــه همــراه خود ناردانــه در تمام حكایــات تاریخی حاضر و ســهیم 
كه این چنین  بوده است و ناردانه با خواندن حكایت‌ها بر بالین مرد 
از یاد رفته و از یاد برده بر تخت افتاده است، او را از اسطوره به تاریخ 

می‌برد و بدین ترتیب به تاریخ، رنگی از اسطوره می‌زند.
ناردانه درون قلعه تنهاست نه راهی به درون قلعه می‌جوید و نه 
گرد را  گاه نــوای نوازندگان و رقاصانــی دوره  راهــی بــه بیــرون آن. به نا
كه با ســبد به  كنیزی از آنها می‌خرد  می‌شــنود و برای فرار از تنهایی، 
خ می‌دهد  درون قلعــه راه می‌یابد. ســاختار شــكنی در قصــه از آنجا ر
كنیزی خود را نمی‌پذیرد و از این رو در برابر تقاضای  كنیز موقعیت  كه 
كشــیدن از چاه به او می‌گوید: "من جان رقص دارم  ناردانه برای آب 

كشیدن". نه جان آب 
كــه پیش‌تر نیز اشــاره شــد، فیلم ســاختار  گونــه همانطــور  بدیــن 
كــه معمــولًا اســاس  گانــه‌ی خیــر و شــری را  قصــه و تقابل‌هــای دو 
ســاختار افســانه‌ها و قصه‌هــا را تشــكیل می‌دهــد، در هــم می‌ریــزد 
كنیــزك فیلــم بــا وجــود نقــش منفی مكارانــه‌اش در قصــه و فیلم،   ...
كنیزی خود را در دایره هســتی  كه نقش  زیركی هوشــمندانه‌ای دارد 
نمی‌پذیرد و حتی درباره‌ی آن به بحثی طولانی با ناردانه می‌پردازد. 
كنیز وا  از ایــن رو فیلم، مخاطب را بــه تفكر در باره‌ی زندگی و جایگاه 

كنیز بماند. كنیز باشد و  می‌داردكه چرا باید 
كــردن در حال  كنیــز و بانــو پــس از صبوحی  در همیــن اپیــزود، 
كمپوزیسیون‌ها و رنگ‌هایی  شــادی و مستی، تابلوهای زیبایی با 
گویی  كه یــادآور مینیاتورهای بی‌نظیر ایرانی هســتند، می‌ســازند، 
كــه در حــال رقصــی خــوش، ثابــت مانده‌انــد ولــی در عــوض ایــن 
كه به دور آنها رقصی نرم و آرام ســر می‌دهد. در این  دوربین اســت 
كنیــز و بانو با زیبایــی و موقعیتی همانند و یكســان در  تابلو‌هــا نیــز 
گونه نیــز تقابل بین آنها  كنــار یكدیگــر جلوه میك‌نند و حتــی بدین 

کمرنگ و محو می‌شــود. 

ارگ )مكان( به مثابه شخصیتی فرازمانی 

ح آن  كه طر كارگردان فیلم، ســناریوی این فیلــم  گفتــه خود  بــه 
از ســال‌ها پیــش وجود داشــته، بــرای ارگ بم نوشــته شــده بود اما 
بــه دلیــل فاجعــه زلزلــه بــم، قلعــه‌ای در بیرجند بازســازی می‌شــود 
از  یكــی  حقیقــت  در  باشــد.  فیلــم  در  بــم  ارگ  نمــاد  و  نمایــش  تــا 
انگیزه‌هــای اصلــی فیلمســاز بــرای ســاختن فیلم آتش ســبز، وجود 
خــود قلعــه و ارگ بم به عنوان نماد فرهنگی و تاریخی ایران اســت. 
او مرتبــاً در مصاحبه‌هایــش، بــه اهمیت و عظمت هنــری و تاریخی 

قلعه بم اشاره میك‌ند:
»سناریوی فیلم »آتش سبز«، برای قلعه بم نوشته شده بود. قلعه 
بــم از نــادر بناهــای جهانــی اســت و بزرگترین قلعه خشــتی جهان 
اســت و نمــاد تمامیت فرهنگــی تاریخی و ملی اســت. فیلم »آتش 

سبز«، به نوعی عزادارای برای بم است« )اصلانی، 1387ب(.
کــه از ســه هزار ســال قبــل، از  »ارگ بــم، تنهــا اثــر معمــاری اســت 
تــا آخــر مشــروطه.  آمــده  دوره اشــکانیان مانــده و همیــن طــور 

ساختار شکنی در مفاهیم)تاریخ ، افسانه، مرگ، مکان(
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تصویری‌تریــن نمــاد تــداوم ملــی مــا، ارگ بــم اســت ... بــم بنای 
که در واقع اختصاصات خــودش را دارد. این تداوم  عظیمــی بود 
که  و زنده بودنش حیرت آور اســت. هیچ بنایی در جهان نیســت 
ســه هزار ســال دائماً در آن باشــند، نه اینکه رها شده باشد. مثلًا 
کهن  کهن آســتیک و تولتــک را هم داریم، یــا بناهای  مــا بناهــای 
هنــد هم هســت، ولــی اینها رها شــده‌اند، مــال دوره‌های خاصی 
کرده اســت.  هســتند. ارگ بــم نــه، این بنــا تمام دوران‌هــا را طی 
که بتوانیم بفهمیم یک ملت چقدر  این خودش نشــانه‌ای اســت 

تداوم داشته است« )اصلانی، 1387الف، 3(.
كه  مــكان در ایــن نمایــش، اهمیت ویــژه ای دارد، به ایــن معنی 
تنها لوكیشــن و محل وقوع داســتان و روایت نیست، بلكه خود اصل 
كتر است. او اعتقادی  كارا كارگردان فیلم، مكان خود  است یا به قول 
به دكوریك‌ردن فضا ندارد و معتقد اســت خود فضا باید دارای نوعی 
كــه فضــا پســزمینه نیســت بلكــه خــود مســئله و  اصالــت باشــد؛ چــرا 

شخصیت فیلم است.
» خود مکان برای من همواره قصه است. یعنی من بدون مکان 
نمی‌توانم قصه بنویســم. نمی‌توانم بنویســم در یک امامزاده‌یی، 
کــدام امامــزاده. »در یــک مســجدی« نیســت. بایــد  بایــد بگویــم 
ح  کجا؟ حتی پیچ ســتونش بــرای من مطر کدام مســجد.  بگویــم 
کتر اســت، ارگ بم برای  کارا اســت ... در ایــن قصه خــود بنا برایم 
کتــر اســت ... چــون جغرافیــا و مــکان خــودش یک  کارا مــن یــک 

کتر است«)همان، 4(.  کارا
مــكان قلعــه در فیلــم هــم نمــاد و تصویر آرمان‌شــهر اســت و هم 
گذشــته جایگزین شــهرهای امروزی  كه قلعه‌ها در  ویران‌شــهر. چرا 
ایجــاد  بــا نماهــای درون قلعــه  بوده‌انــد. تصورآرمان‌شــهر، بیشــتر 
كــه برگرفتــه از  می‌شــود، بــا فضاهــای داخلــی بســیار زیبــا. زیبایــی 
زیبایــی مینیاتــور و معمــاری ســنتی و همچــون فضاهــای ســنتی 
آرامش‌بخــش اســت و آن بــازی نــور و رنــگ در فضاهــای تــو در توی 
كــه اتفاقــاً بــا فضاهای تودرتــوی روایی- افســانه‌ای  معمــاری قلعــه 
تاریخی فیلم تناســب دارد، ایده‌ی آرمان‌شــهر را ایجــاد میك‌ند. اما 
که پــس از جنگ‌هــا وغارت‌ها با ســرنگونی  فضاهــای خارجــی قلعــه 
ایــده‌ی  آن،  تاریخــی  شــخصیت‌های  شكســت  و  متلاشی‌شــدن  و 

ویران‌شهر را بوجود می‌آورد.
كــه   كــه ویران‌شــهرها عمومــاً جوامعــی فرضــی هســتند  هــر چنــد 
انگاره‌هایی از جوامع آینده را ترسیم میك‌نند؛ اما تصاویر قدرتمندی 
كه  كــه فیلــم از انهدام و ویرانی شــكوه، زیبایی، آرامــش و اقتداری  را 
گــذارده بود، ارائه میك‌ند، می‌تواند احســاس  پیــش از آن به نمایش 
كــی از ویران‌شــهر‌های مــدرن را در رونــد تاریخــی تكرارشــونده  هولنا
كــه در این فیلــم،  تاریخ نــه چیزی  كند. بویــژه آن  بــه مخاطــب القــا 
كه متعلق به حــال و حتی آینده اســت و زمان‌ها  گذشــته  متعلــق بــه 
گذشــته و حــال و آینــده در ترددنــد؛  و شــخصیت‌ها هــم دائمــاً بیــن 
گذشــته،  گذشــته نیــز همچــون همۀ چیزهای  پــس ویران‌شــهرهای 
خاصیــت بازگشــت‌های تكــراری را دارنــد و قلعــه نیــز امــروز، بخــش 
كه اجــداد ما در آن یا به شــادی  گاه قومــی ماســت  مهمــی از ناخــودآ
و آرامــی زیســته‌اند و یــا از آن بــه تلخــی رانده شــده‌اند، بــا خاطرات و 

گی‌هــای منحصر بــه فردشــان، و ویران و  مخاطراتشــان، بــا تمــام ویژ
كــه هفتواد پس از شكســت،  گشــتند. شــاید از آن روســت  مضمحــل 
كــه دیگــر بــه درون  در اطــراف ویران‌شــهر قلعــه می‌گــردد. قلعــه‌ای 
آرمان‌شــهری‌اش راهــی نمی‌جویــد و می‌گویــد: "... چه هراســی دارد 

دیوار بدون در..." 
قلعه در این فیلم، خود شــخصیتی مســتقل اســت. شاهد است؛ 
گه‌گاه  كه  ناظــر اســت؛ حتی ماندگارتر و بی‌طرف‌تــر از قاضی اول فیلم 
در حدیث‌هــای مختلــف ظاهــر می‌شــود. قلعــه )مــكان(، همچــون 
قاضــی داوری نمیك‌نــد، آنجــا هســت اســتوار و پابرجــا تــا زمــان بــر او 
كه تمامی  گــذر آن حقیقتی وجود ندارد  بگــذرد تــا او ببیند در زمان و 

آن هستی‌های پایدار و قدرتمند هیچ می‌شوند و خاك می‌شوند...
كه ایــن ایده را  وجــود قلعــه در ایــن فیلــم، چنان قدرتمند اســت 
گویا تمامی اثــر برای این قلعــه و متعلق  كــه  بــه ذهــن متبادر میك‌ند 
كه اثر  به این مكان اســت و این بســیار به نظر "هایدگر" نزدیك اســت 
كه به آن تعلق دارد، جدا شود. از نظر  هنری نباید از عالمش و مكانی 
"هایدگــر"، هنر نباید همچون متعلقی برای »خبرگی زیباشناســانه«، 
در موزه‌هــا قــرار داشــته باشــد، بلكــه باید همچــون »‌رویــداد عمومی 

حقیقت«، به مكان‌های خاصی، تعلق داشته باشد.
كه این  گفته اســت  "هایدگــر" دربــاره‌ی نقاشــی محــراب "رافائــل" 
كلیســایش در »پیســنزا« ‎اســت: »آن هم، ‌نه صرفاً  نقاشــی متعلق به 
در معنایی تاریخی و باستان‎شناســانه، بلكه براســاس ذات تصویری 
گر این نقاشی از جایش جدا می‎گشت و در موزه  كه ا گونه‎ای  آن«. به 
نصــب می‎شــد و بدین‌ترتیــب از عالمــش جــدا می‎گشــت، »‌حقیقــت 
اصیــل« خــود را از دســت مــی‎داد و بــه جــای آن صرفــاً بــه یــك شــیِ 

زیباشناسانه تبدیل می‎شد )یانگ، 1384، 40 تا 42(.
بــه  را  "هایدگــر"، در نوشــته‎ای دربــاره‌ی معبــد، اهمیــت مــكان 
زبانی شــاعرانه بیان می‎كند، مقصود او در این نوشــته، فراهم آوردن 
كــه احتمــالًا یونانیــان در  مدخلــی شــهودی بــرای تجربــه‎ای اســت 

مقابل این معبد داشتند؛ فهمی شهودی. 
»‎… قامــت بلنــد و اســتوار معبــد، هــوای نامرئــی را مرئــی میك‌ند. 
ثبــات معبــد، بــا جــوش و خــروش امــواج در تعــارض اســت و آرامــش 
گاو نر،  ایــن، ناآرامــی دریا را نشــان می‎دهد. درخت و علف، عقــاب و 
مــار و زنجــره، برای نخســتین بــار هیئت مجــزای خویــش را می‎یابند 
كــه هســتند،‌ پدیــدار می‎شــوند ‎... معبــد بــا  و بدین‌ســان بدان‌گونــه 
پا‌برجایــی‎اش در این‌جــا برای نخســتین بار به اشــیا، منظرشــان را و 
.‎(Heidegger, 1971, 431( »كند‌‎به انسان‌ها، نظرگاه‌شان را عطا می

غیرتاریخیك‌ردن تاریخ 

گاهی نداشــته باشد، شاید به نظرش  كرمان آ كســی از تاریخ  گر  ا
كرده و  كــه فیلــم، تكه‌هایــی از تاریــخ را بــه تصــادف انتخــاب  بیایــد 
كه قطعاً  شــاید چندان هم از این انتخاب چیزی در نیابد. هر چند 
از زیبایی‌هــای بصــری و چشــم‌نواز فیلــم لــذت خواهــد بــرد، اما در 
حقیقت فیلم، ظرفیت‌های عجیب و چندلایه تاریخ و افســانه‌های 
كشــف میك‌نــد و بــه تاریــخ، اســرارآمیزی و حیرت‌انگیــزی  ایرانــی را 



43

افســانه و بــه افســانه، حقیقت‌نمایی تاریخی را می‌بخشــد و به این 
كــه ایــن روایات، بــه نرمــی و راحتــی در یكدیگــر تنیده  خاطــر اســت 
گویی همه به یكپارچگی  می‌شــوند و به راحتی تفكیك نمی‌شــوند. 
كــه فیلــم، شــخصیت‌های تاریــخ  روایــی می‌رســند. از ایــن روســت 
در  را  تاریخــی  لحظــات  و  نمیك‌نــد  تفكیــك  یكدیگــر  از  را  افســانه  و 
دوره‌هــای مختلــف و متفاوت در یك مــكان واحد )كرمان و ارگ بم( 
و با همان شــخصیت‌های افســانه، روایت و بازگویی میك‌ند و این

گونه، افســانه و تاریخ در هم می‌آمیزد.
 اصلانــی در مصاحبــه‌ای می‌گویــد: "خــود تاریــخ هــم بــرای مــن 
کــردن، یعنی  یــک رمــز اســت. امــا این رمزگشــایی بــه معنــای دمیته 
اســطوره‌زدایی نیســت و عکس قضیه است. رمزگشــایی به این معنا 
کشف  کار ما  که رمزهای جدیدی را ما پیش رو داشته باشیم.  است 

است« )اصلانی، 1387 الف، 3(.
که رمزها را بگشاییم، برویم،  گر ما به سوی این  از نظر فیلمساز، ا
این به معنای بی‌رمزکردن قضایا نیســت؛ بلكه شاید این امکان را به 
کار  کشــف بشــود و دائماً این  که رمزهای پنهان‌تری هم  مــا می‌دهــد 
کند. چون در رمز چیزی تمام نمی‌شود و هیچ مساله‌ای  تداوم پیدا 
کــه حل شــده، دوباره می‌جوشــد و  حــل نمی‌شــود، بلكه مســاله‌ای 
گذشــته خــودش را دوباره به یــک نحو دیگری بــروز می‌دهد.  همــان 
این موضوع در مورد اســطوره‌ها هم صدق می‌کند. اســطوره‌ها هیچ 

گاه حذف نمی‌شوند، بلکه تبدیل می‌شوند. 
چنیــن تفكــری، مســأله قضاوت دربــاره تاریــخ را نیز تا حد بســیار 
زیــادی منتفــی می‌دانــد. چــون فهــم تاریــخ از قضــاوت دربــاره  آن 
كه  جداســت. مــا خــود بخشــی از تاریخیم. مــا خودمان را و هــر آنچه 
كه در  بــه مــا تعلــق دارد را، بــه تاریخ می‌ســپاریم. از این جهت اســت 
كــه مرده،  كــه بیــن آنكــه زنــده اســت و آن  حدیــث پایانــی می‌بینیــم 
كــه بر من رفتــه، همچنان در من  گذشــته‌ای  كار نیســت.  تفاوتــی در 
گاه جمعی من، مشــحون  گاه من و نــا خودآ زندگــی میك‌نــد. ناخــودآ
كه مرا شــكل داده اســت و دوبــاره در آینده مرا  گذشته‌ایســت  از ایــن 
كه در قلعه  كرد، همچــون تمامی آن پاره‌های تاریخــی  تكــرار خواهــد 
فیلــم تكرار می‌شــوند، امــا از بین نمی‌روند. در حدیث ششــم، زمانی 
كــه عــكاس از اســب‌های وحشــی عكس می‌گیــرد، با دختــری مواجه 
کــه از تاریــخ بیرون آمــده؛ به  گویــا همــان ناردانه اســت  كــه  می‌شــود 
کهــن، هفتواد و همســرش را  دنبالــش مــی‌رود و آنگاه درآتشــکده‌ای 
گذشــته هنوز در حال ادامه دارد  زنده و در زمان حال می‌بیند. پس 

و هیچ چیز از بین نمی‌رود.
» آنجا که عکاس می‌آید عصر حاضر است... اتفاقاً اتفاقی گذشته را 
می‌بینیم و این اتفاق پشت همین تپه‌هاست نه خیلی دور از دسترس 

گم می‌شود در خودش« )همان،4(. ما. ما می‌بینیم و نمی‌بینیم. 
كــه تاریخ را نه چیزی از دســت رفته  ایــن نــگاه، تداومــی به تاریخ 
كنون در  كه هــم ا گذشــته، بلكه پدیــده‌ای پویا می‌داند  و متعلــق به 
حــال جریــان دارد و به ســوی آینده مــی‌رود، در حقیقــت، تاریخ را از 
كه با  هــر قضاوتــی مبــرا میك‌ند. ما خــود تاریخیم، تاریخ مرده‌ایســت 
توجه و بازخوانی‌اش، زنده می‌شود و ما زندگان در مواجهه با تاریخ، 

كه تاریخیم...  كه مردهایم  درمی‌یابیم 

كــه در دادگاه امــروز اتفــاق می‌افتــد و در پــی شــكایت  در حدیثــی 
پــدر و مــادر ناردانــه از مرد مرده بــرای ربودن دخترشــان، حكم فیلم 
دربــاره تاریــخ و قضــاوت آن روشــن می‌شــود؛ دختــر از ازدواج با مرده 
راضــی اســت زیــرا تفاوتــی بیــن مــرده و زنــده وجــود نــدارد. از طرفــی 
كه بخشــی  كشــیده‌اند  والدیــن دختــر رنج از دســت دادن دختری را 
كه ربوده شده،كه از دست  از وجودشــان اســت. همچون خود تاریخ 
كه به مردگان پیوسته؛ پس قضاوت دشوار است. اصلًا قضاوتی  رفته 
كرد. در نتیجه قاضی فیلم نیز می‌گوید: حكمی نیست، نه  نمی‌توان 

در این مورد و نه در هیچ ماجرای تاریخی. 
كــه در فیلــم در مقامی نشســته تا در  گویــد: »قاضــی  اصلانــی مــی 
کنــد و می‌گویــد  کنــد امــا نمی‌توانــد قضــاوت  مــورد تاریــخ قضــاوت 
کند. ما  کــه اصــاً نمی‌تواند حکــم  دیگــر حکمــی نیســت او می‌فهمد 
بــرای تاریــخ حکــم نمی‌کنیــم. بــرای اینکــه تاریــخ را فقــط می‌توانیم 
كــه تاریخ  که مــا هســتیم ... آنها  کنیــم. در حالــی  در خودمــان حــل 
کنار تاریخ رد بشــوند.  را نفهمیدنــد، فقــط می‌تواننــد با نارضایتــی از 
که شــما خودتان هــم مرده‌اید. خودتان  کند  گاه  كســی بایــد اینها را آ
هم جزء تاریخ هســتید، در واقع در آن دادگاه، این روشــن می‌شــود. 
کنند،  گمشده خودشان را پیدا  كه در عین حال رنج دیده‌اند تا  آنها 
گمشده‌شــان مال اینها نیســت.  كه  کنند، درمی‌یابند  وقتی پیدا می 
که درگیر با تاریخ می‌شــوند، درگیر با زندگی روزمره می‌شــوند،  آنهایی 
گذشــته در مــن زندگی  نمی‌تواننــد خودشــان را بفهمنــد، امــا وقتــی 
گذشــته در واقع تمام  گذشته باشد.  که  گذشــته‌ای نیســت  می‌کند، 
چیزهــای خــودش را در مــن مــی‌آورد و الان هــر حرکتی مــن می‌کنم، 
گذشــته من دوباره بازســازی می‌شــود و زنده می‌شــود. مسأله ما  در 
که مــن در تاریخ زندگی  گذشــته‌گرایی نیســت... مســأله این نیســت 
که تاریخ در من زندگی می‌کند. این دو با هم  می‌کنم، بلکه این است 

فرق می‌کند« ) همان، 5(.
باید از تاریخ برگذشــت. چنین تفكری بسیار به تفكر نیچه نزدیك 
كه  كه او  غیرتاریخی زیســتن می‌داند و آن طور  اســت؛ یعنی به آنچه 
گونــه‌ای ماوراء تاریخ بودن. زیــرا در تاریخ ما به  خــودش می‌گویــد به 
گذشته است وابســته باقی می‌مانیم و بدین طریق،  شــدت به آنچه 

ارزش و آرامش لحظه را از دست می‌دهیم. نیچه می‌نویسد: 
كه  »اما انســان نیز بر احوال خویش متحیر ماند و از خود پرســید 
گذشــته  چرا قادر به فراموشك‌ردن نیســت و همیشــه وابســته به 
كه بگریــزد، همچنان  كجا  باقــی می‌مانــد. به هر ســرعتی و به هر 
كه در یك لحظه حتی در  وابسته است. این تعجب برانگیز است 
گذشــته مرتبط  كه نه به  یــك چشــم به هــم زدن از میان مــی‌رود 
اســت نــه به آینده، آن لحظــه چون طیفی باز می‌گــردد تا آرامش 
لحظــه بعــد را مختــل ســازد. مكــرر در مكــر ورقــی از دفتــر زمــان 
جــدا می‌شــود، می‌افتــد و بــه این ســو و آن ســو مــی‌رود و دوباره 
گهان سراســیمه به دامان انســان بر می‌گردد. آنگاه انســان  بــه نا
كه بی‌درنگ فراموش  می‌گویــد »من به یاد می‌آورم« و بر حیــوان 
كــه هــر لحظــه از زندگــی  میك‌نــد، حســرت می‌خــورد و می‌بینــد 
گشــته و مســتغرق در اعمــاق شــب برای همیشــه  حیــوان نابــود 
خامــوش می‌شــود. حیــوان بــه ایــن طریــق، غیرتاریخــی زندگــی 

ساختار شکنی در مفاهیم)تاریخ ، افسانه، مرگ، مکان(
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میك‌ند ؛ زیرا حیوان مانند حلقه‌ای از سلسله موجودات، بی آن 
كند، در زمــان حال جریان  گســیختگی عجیــب و غریبی پیدا  كــه 

می‌یابد« )نیچه، 1383، 14و15(.
جــو  بی‌شــمار،  مــوارد  طــی  بتوانــد  شــخص  گــر  ا نیچــه،  نظــر  از 
كــه ضمــن آن هر واقعه بزرگ تاریخی روی داده اســت،  غیر‌تاریخــی را 
دوباره مشــاهده و حس نماید، آنگاه چنین شــخصی چون وجودی 
كس  ممكــن بــود، خــود را بــه نقطــه ای مــاورای تاریخی برســاند، آن 
كــه در چنیــن موقعیتی قرار می‌گیرد، دیگــر نمی‌تواند به ادامه حیات 
كــه  و همــكاری در ســاختن تاریــخ وسوســه شــود. او دریافتــه اســت 
نابینایی و بی‌انصافی در روح هر فاعلی، شــرط تمام فعالیت‌هاســت؛ 
كه به مخالفــت با همه  كســانی را مــردان تاریخــی می‌نامــد  او چنیــن 
گذشته، متوجه آینده می‌شوند و شجاعت و  روش‌های نگریستن به 
كه مفهوم  شهامت پیدا میك‌نند ... این مردان تاریخی اعتقاد دارند 
وجــود، طــی فراینــد خــود واجد درخشــش بیشــتری می‌گــردد و آنان 
كنند  كه حــال را بهتــر درك  گذشــته می‌اندیشــند  فقــط بــرای این به 
كه  كه بیشــتر عاشــق آینده باشــند. آنها خود نمی‌دانند  و یاد بگیرند 
تــا چه انــدازه غیرتاریخــی فكر میك‌نند ... انســان‌های مــاوراء تاریخ، 
كه نیچه به این مردمان می‌بخشد، مخالف با همه روش‌های  نامی 

كه: گذشته‌اند و معتقدند  تاریخی نگریستن به 
»گذشــته و حــال واحــد و هماننــد اســت یعنی بــا تنوع فــراوان به 
كلیه مكان‌ها  یكدیگــر می‌مانــد و به منزله وجود انواع فناپذیــر در 
و زمان‌هاســت، به منزله ساختار ایســتایی از ارزش‌های لایتغیر و 

دارای مفهوم یكسان ابدی است« )نیچه، همان، 23(. 
در هم ریختگی زمانی در فیلم، در هم ریختگی فردی و شخصیتی 
كه ویــران هم  نیــز بوجــود مــی‌آورد تنهــا مكان پابرجاســت، ایــن ارگ 
كه لطفعلی با چشم‌خانه‌ی خالی‌اش خود را حتی  هســت، همانطور 
چــون مــكان می‌بیند و فریاد می‌زند: »این زمین منم، آســمان منم، 

این ارگ ویران منم...«

  توالی و تکرار شخصیت )شخصیت‌گریزی(

كــه در تاریــخ  در آتــش ســبز، شــخصیت‌های تاریخــی تنهــا آنطــور 
توصیــف شــده‌اند، نمایانــده نمی‌شــوند، بلكــه ابعــادی غیرتاریخــی 
پیــدا میك‌ننــد. به عبارتی از تاریخ بیــرون می‌زنند. در حدیث پنجم، 
كنیــز و بانو پس از صبوحیك‌ردن در تصاویر و قاب‌های و تركیب‌هایی 
كنــار یكدیگــر قــرار می‌گیرنــد. در  مینیاتــوروار، در موقعیتــی برابــر در 
كنون  كه ا صحنــه زیبــای دیگری هم در حدیــث پایانی از فیلم، بانــو 
كنون بانوســت، بر روی بام همــراه با چرخش  كــه ا كنیز  كنیــز اســت و 
دایــره‌ای آرامشــان، بــه بحثــی عمیق دربــاره موقعیت خــود در دایره 

هستی می‌پردازند ...
كنیز در مقابل آینه دق قرار می‌گیرد، ما پس از  در پایان هم وقتی 
كج معوج او، بلافاصله تصویر یك مینیاتور را از میان  تماشای تصاویر 

آینه دق باز می‌شناسیم با نوایی از این آواز مولانا:
كه منم »وه چه بی‌رنگ و بی‌نشان 

كه منم«  كی ببینم مرا چنان 

كنیز، بانو، ملك خاتون، مرد  كیســتم  در این آینه‌ی هســتی، من 
كل تاریخ این آینه نیســت  مــرده، لطفعلی‌خــان، مشــتاق؟ اصــاً آیــا 
آینه‌ای كه در آن، ما چهره در هم ریخته خود را بازمی‌شناسیم. چهره 
كــه هفتواد  كه به  مشــتاق ســنگ پرتــاب  میك‌نیم، زمانی  مــا زمانــی 
كه ســاخته  را بــه آن ســوی دیوارهــای بــدون در و هــراس‌آور قلعه‌ای 
كه در اوج قدرت  برادرمان را میك‌شیم و زمانی  بود، می‌رانیم، زمانی 
كه چشــم‌هایمان از چشم‌خانه‌ها  كشــته می‌شــویم، زمانی  كه آواره و 
كــه چشــم‌های دیگــران را در‌می‌آوریــم.  بیــرون می‌جهنــد و زمانــی 
در آینــه دق تاریــخ، تاریخمــان در هــم ریختــه اســت. آینــه دق نیــز 
كه  می‌توانــد در معنایــی نمادیــن ظاهر شــود. آینه دق آینه‌ای ســت 
كنیــزی خــود را در آن باز می‌شناســد آیا هــر بانویی زمانی  بانــو چهــره 
كنیــز نبــوده اســت و هركنیزی ظرفیتی پوشــیده بــرای بانویی ندارد؟ 
كه  آیــا حقیقــت وجــودی انســان فراتــر از اینهــا نیســت؟ آیــا همانطور 
تاریخ نشــان می‌دهد همه این شخصیت‌های تاریخی شكل دیگری 
كنیــز و بانو و شــاه و معزول، ارباب  از مــا نیســتند؟ ایــن چرخه دائمی 
گون  گونا و رعیــت، پیــروز و شكســت‌خورده و خــوب و بد شــكل‌های 
كه می‌تــوان آن را در آیینه  یــك وجود واحد نیســتند، وجــود واحدی 

هستی دید، در جهان هستی...
کــه ما همــه چهره‌ها هســتیم. ما  »در واقــع بحث ســر اینجاســت 
ســردار هخامنشــی هســتیم، معلــم ســپاه دانش فــان جا هســتیم، 
که  عــکاس دوره‌گــرد هم هســتیم. یک عــکاس دوره‌گرد را فکــر نکنید 
فقــط یــک عــکاس دوره‌گــرد اســت. او بــا خودش ســردار هخامنشــی 
کرده‌ایــم، یادمان  گم  را هــم دارد حمــل می‌کند. مــا همانیم، منتهــا 
گر قصه‌اش را  که ا کجا هســتیم. در واقع به خــواب رفته‌ایم.  که  رفتــه 
برایمان بگویند، بیدار می‌شــویم. ما همان شــاه زن مغولی هســتیم، 
کند،  کرم را توانســت به یک دیــو تبدیل  که  همــان دختری هســتیم 
که توانســتیم در واقع یک ملت خواب رفته را  همان چیزی هســتیم 

کنیم )اصلانی، همان، 5(. بیدار 
عــاوه بر این، ما در این فیلم با نوعی شــخصیت‌گریزی مواجهیم 
که شــخصیت‌ها در نقش‌هــای متفاوت و در دوره‌های  به این معنی 
مختلــف تاریــخ و حتــی در قصــه و افســانه دائمــاً تکــرار و جابــه جــا 
می‌شــوند در حقیقت فیلم به جای استفاده و القای شخصیت‌های 
گونه وحدت  گون، آنها را مرتب به یکدیگر تبدیل می‌کند و بدین  گونا
و یگانگــی شــخصیت را در هــم می‌ریزد و همچون  توده‌ای بی‌شــکل 

آن را قابل تبدیل به یکدیگر در زمان‌های مختلف می‌کند.
از نظــر فیلمســاز، ایــن جابه‌جایی مداوم شــخصیت‌های تاریخی 
كــه در واقع  بــا شــخصیت‌های معاصــر در فیلــم، بــه این دلیل اســت 
كه قصــه‌ای را می‌خوانــد، در حقیقت خــودش را می‌بیند،  کســی  هــر 
خوانش همراه با خود اســت. خوانش همراه با دیگری نیســت. پس 
کشته شــده خودمان می‌شویم، قاتل  شــاهزاده خودمان می‌شویم، 

خودمان می‌شویم و به همین دلیل هم تشفی پیدا می‌کنیم. 

مینیاتور متحرك

طراحــی صحنــه و نماهــای فیلــم آتش ســبز، لباس‌ها و اشــیاء به 
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گرفته  شــدت متناسب با زیبایی‌شناســی مینیاتور‌های ایرانی شكل 
كه جلوه‌دهنــده معماری ایرانی بــا تمام زیبایی و  اســت، در فضایــی 
كاربرد زیبایی‌شناسانه تك  شــكوه و پیچیدگی‌اش اســت. اصلانی به 
كه در فیلم‌هایش اســتفاده میك‌ند، توجه  كوچكی  تك اشــیای حتی 
خاصی دارد. همگی این اشیاء به دقت انتخاب می‌شوند تا نمایانگر 
كه  هنر و فرهنگ و میراث فرهنگی و هنری ایران باشند. او اشیایی را 
اغلب در معرض دید قرار دارند اما به درســتی دیده نمی شــوند را در 
زمینه‌های متناسب با خودشان قرار می‌دهد و از ما دعوت میك‌ند تا 

كه متعلق به آن هستند، ببینیم. آنها را دوباره و در تركیبی 
از  نیــز  را  اشــیا  زبــان(  بــر  )عــاوه  اصلانــی،  شــاعرانه  »ســینمای 
کــرده یا به قــول فرمالیســت‌ها، از آنها  کارکــرد همیشگی‌شــان دور 
کرده، طول  آشــنایی‌زدایی می‌کنــد، صورت‌ها و تصاویر را دشــوار 
که در این فیلم‌ها،  ک را افزایش می‌دهد. از این روست  مدت ادرا
ک می‌توانــد مــا را در تجربــه‌ای هنرمندانــه و  رونــد طولانــی ادرا
که همواره پیش چشــم هستند.  کند  متفاوت از اشــیایی ســهیم 
ارزش شــاعرانه بخشــیدن به اشــیا در آثار دیگر اصلانی به ویژه در 
»شــطرنج باد« و»آتش ســبز« نیــز با قدرت و تنوع بیشــتری وجود 
دارد و زمینه دیداری بنیادین آن آثار را تشکیل می‌دهد. تک‌تک 
عناصــر و اشــیا در تصاویــر و نماهــای او جلــوه‌ای هنــری دارنــد و 
زیبایــی بصــری ایجاد می‌کنند. او در اشــیا درخشــش خاص خود 
کشــف می‌کنــد، همچنین پیوند بین آنهــا و تمام چیزهای  آنهــا را 
دیگر و در نهایت اشیا، تصاویر و واژه‌ها را به یکدیگر پیوند می‌زند 
ک حسی تازه‌ای است به  کار هر فیلمســاز شاعر، بخشــیدن ادرا و 

گان و اشیا«)رویایی، 1378، 6(.  واژ
كه وضعیتی  اصلانی برای طراحی و تركیب بصری فیلم سعی دارد 
مینیاتوری بیافریند و برای تشریح این وضعیت، از  مینیاتور حماسی 

مثال می‌زند:
»کلام، حالت‌ها را می‌گوید. رستم غمگین است. بر پیکر فرزندش 
کشت، غمگین است، پریشان  نشسته. وقتی فرزندش را با خنجر 
که نــگاه می‌کنی بــا تصویر »وضعیت«  اســت و اینهــا همه در تابلو 
گرفته. چهره غمگین وجود ندارد، وضعیت غمگین وجود  شــکل 
کلام حالت را نشان  دارد، یعنی در واقع تصویر وضعیت می‌دهد، 
می‌دهد. این دو، دقیقاً در نقاشی‌های ما حالت نگاه را نمی‌دهد 
که مشــخص  کلام. آن چیزی  کرده‌ایم بــه  گــذار  چــون حالــت را وا
کلام نمی‌تواند نشــان بدهد. هر چقدر  که  اســت، وضعیت اســت 
که مثــاً در و پنجــره فلان بــود و آنجا این‌طــور بود و  هــم بنویســد 
بی‌نهایــت هــم بگویــد، هیــچ وقــت درنمی‌آید. ولــی بــا دو تا خط 
که باید وضعیت را نشان  پنجره را نشان می‌دهد، نقاش می‌داند 
بدهــد مــا دائماً آدم‌ها را در وضعیت می‌بینیم. لوکیشــن باید این 
که باید نوشــته شــود،  کار را بکند، برای اینکه این وضعیت اســت 
که باید  نه حالت. حالت یک چیز دیگر است. حالت چیزی است 
در تماشــاچی وجــود داشــته باشــد نــه در بازیگر. بــه همین دلیل 
گذارم هنرپیشه حالت بگیرد. می‌گذارم وضعیت بگیرد.  من نمی 

بازیگر ما وضعیت دارد«)اصلانی، همان، 5(.
او برای مینیاتوریك‌ردن تصاویر نیز از از یك تنالیته طلایی برای كل 

كه بر روی لنز می‌بندد. فیلم بهره می‌گیرد به وسیله یك فیلتر طلایی 
کار  کمال است. به همین جهت طلا به  »در واقع رنگ طلا، رنگ 
کسیده نشده و این چیز غریبی است.« که هنوز هم ا می‌برد؛ طلایی 
یكی از زیباترین صحنه‌های فیلم، صحنه حرکات نمادین دردانه 
کنیزک با چهارمضراب محمدرضا درویشــی در قصر اســت. تابلویی  و 
نفیس و چشــم‌نواز همچون مینیاتوری زیبا از مکتب هرات. اصلانی 
کورئوگرافی هوشمندانه و میزانسن دقیق خود، بر محدودیت‌های  با 

نمایش حرکات زنان فائق آمده است)جاهد، 1386، 9(.
كــه ایــن چنین از  کنــون در ســینمای ایــران، تصاویــری  شــاید تا
عناصــر بصــری وزیبایــی شناســانه مینیاتور ایرانی بهره برده باشــد، 
كمیــاب بوده‌انــد، مگــر بتــوان از فیلــم دیگــر ایــن فیلمســاز  بســیار 
كــه پیــش از انقــاب ســاخته شــده یعنی»شــطرنج باد« نام بــرد. اما 
گونــه‌ای مینیاتور متحــرك تبدیل  كه ایــن فیلم را بــه  نكتــه دیگــری 
میك‌نــد، عــاوه بــر اســتفاده از تركیب‌بندی‌ها و تصاویــر و رنگ‌های 
مینیاتــوری؛ حركــت نــرم، دایــره‌وار و چرخشــی دوربیــن اســت بــه 
جــای اســتفاده از تقطیــع و برش‌های معمــول در تدویــن فیلم. در 
گاه دوربین ثابت اســت و حركات دایره‌وار و چرخشــی،  این حالت، 
كه مانند بســیاری  كنیزك بر بام قلعه  گفتگوی خاتون و  مانند زمان 
از نمونه‌های درخشــان معماری ایرانی، بام‌هایی هســتند با پستی 
كــه بــه راه رفتــن آنها نیــز ریتــم و فرمی  گنبــدی ماننــد  بلندی‌هــای 
گاه ســوژه ثابت اســت و دوربین حركتی نرم و  گونه می‌دهد؛ و  رقص 
كه مشــتاق علیشــاه ســه تار  دایره‌ای و رقص‌گونه دارد مانند زمانی 
بدســت در زیر درخت نشســته و دوربین همراه با موســیقی و آوازی 

گرد او می‌چرخد. زیبــای آن به 

زبان و فرم

كلی سینمای اصلانی، از ساختار ویژه‌ای   فیلم آتش سبز و به طور 
کــه در آن زبــان و فرم و زیبایی‌شناســی خــاص خود  بهره‌منــد اســت 
کلمه و روایت  کــه در  کرده و می‌یابد؛ زیبایی‌شناســی  را جســت وجــو 
مبتنــی بــر اســطوره، عرفــان و افســانه‌های عجیــب ایرانی اســت و در 
تصویر و دیدار مبتنی بر زیبایی‌شناسی هنرهای سنتی از معماری تا 
که اینها همگی دارای خاصیتی ارجاعی هســتند. نماها،  مینیاتور... 
تصاویــر، شــخصیت‌ها و وقایع دائماً به یكدیگــر ارجاع پیدا میك‌نند. 
كه  گاه فرار و لغزنده می‌شــوند چرا  گون و  گونا بنابرایــن دارای معانــی 
كه نشــانه‌هایش پیــدا میك‌نند و  فیلــم  بــر اســاس ارجاعــات فراوانــی 
تداخل‌های مدام آنها در یكدیگر پیچیده می‌شود یعنی به جای آن 
كنند، از یك دال  كه نشانه‌ها در مقام یك دال به مدلول خاصی اشاره 
بــه دال دیگــر ارجــاع می‌دهنــد و این حركــت از دال بــه دال، دریافت 
معنــا را بــه تأخیر می‌اندازد و فیلم به نظر دشــوار و پیچیده می‌رســد. 
كــه از ســادگی بپرهیــزد و بــا نگاهــی  ایــن خواســت فیلمســاز اســت 
فرمالیســتی به هنر، خواســتار طولانی‌شدن روند ادراك شود و چنین 
كاری، قطعاً با پرهیز از تصاویر و فرم‌های ساده و بدون ارجاع و ایجاد 
زبانــی غیرتوصیفــی و چندلایه، به ظهــور خواهد رســید. این نگاه به 
فــرم، بســیار وام‌دار اندیشــه دریدا درباره انتشــار و تعویق معناســت. 

ساختار شکنی در مفاهیم)تاریخ ، افسانه، مرگ، مکان(
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 در برداشــت "دریــدا"، یــک دال به دال دیگر اشــاره می‌کند و آن 
دال دیگــر نیــز به نوبه خود بــه دالی دیگر و این زنجیــره تا بی‌نهایت 
تــداوم می‌یابــد. "دریــدا" در ایــن بــاب می‌گویــد: معنــای معنــا ... 
استلزام بی‌پایان است، ارجاع بی‌پایان دالی به دال دیگر... نیروی 
که لحظه‌ای سکون به معنای  آن نوعی ابهام ناب و بی‌پایان اســت 
مدلــول نمی‌دهــد، بلکه بی‌وقفــه آن‌را در نظام خــود درگیر می‌کند، 
لــت می‌کنــد و بــاز بــه تعویــق  کــه در همــه حــال بــاز دلا بــه ترتیبــی 
می‌افتد."دریــدا"، ایــن حالت زبان را منش »انتشــار« نامیده اســت 

)هارلند،1380، 198(.
تصاویر ســاده و نشــانه‌های تك معنا، قادر به ســاختن چنین فرم 
خیال‌انگیــز چندمعنــا و پیچیــده نیســتند، فرم‌هــا و مفاهیم ســاده، 
كــه در تــك تــك موتیف‌هایــش، آن همــه فراوانــی و  برازنــده فرهنگــی 

پیچیدگی و تفكر نهفته نیست.  
"بــا تصویرهــای ســاده‌انگارانه و بدون بعــد؛ جامعه هــم بی‌بعد و 
تك ســاحتی باقی خواهد ماند. جامعه تك‌ساحتی، جامعه بی‌تاریخ 
می‌شــود؛ بی‌توجــه و بی‌عمــق ... وقتــی تصویــر مــا هیــچ ارجاعی به 
گرفته تا شــعر و از صنایع دســتی  فرهنــگ و هنــر مــا نــدارد؛ از نقاشــی 
تــا روایــت مــا هیچ نشــانی نــدارد، چــه چیزی برایــش باقــی می‌ماند. 
ح  تصاویرمــان بی‌هویــت هســتند. زیبایــی و نازیبایــی اساســاً مطــر
نیستند، اغلب زیبایی‌هایش صوری است و پشتوانه ندارد«)اصلانی، 

1388، 90و91(.
كجا  كامــل یــك اندیشــه اســت و اینك‌ــه ایــن اندیشــه بــه  انســان 
ختم می‌شــود و چه دســتاوردی خلق میك‌ند، آن دســتاورد برای ما 
ح اســت. انســان چندبعدی، برعكس انســان تك‌ساحتی، دیگر  مطر

نمی‌توانــد بــرده باشــد چون دائــم در حــال نقدكردن اســت و خود را 
كن  در فضا اجرا میك‌ند. پرفرمانس دارد. نمی‌ایســتد و در جایی ســا

نیست. او در حركت درك میك‌ند )اصلانی،1387ج، 34(.
کلام بــا تصویر  کــه متــن و  گفتــاری نیــز، ارتباطــی  كلامــی و  از نظــر 
گفتار  گونه  پیدا می‌کند، ارتباطی اســتعاری و پیچیده اســت، در این 
لتی باشــند برای معنــای بیرون  کلمــات و تصاویــر دلا بــه جــای آنکه 
که هر  گریزپایی  از خــود، دامی هســتند بــرای صید معناهای لغزنــده 

کدام به طریق خاص خود، آیینه این جهان می‌شوند.
این ویژگی‌ها، به این نوع سینما، خصلتی غیررسانه‌ای می‌بخشد 
به این معنی كه  وجه ارتباطی رسانه که در بهترین حالت قرار است در 
خدمت قابل‌فهم‌کردن باشد، وقتی در خدمت هنر ناب قرار می‌گیرد، 
بــه نفــع ایجاد شــکل‌های ناآشــنای زبانــی و تعالــی آن از بیــن می‌رود. 
تقلیــل زبــان اثر )کــه در اینجا منظور زبان ســینما اســت( بــه ارتباط در 
پایین‌ترین سطح، موجب ابزاری‌شدن هنر می‌شود که برای هنر امری 
که با افزایش دلالت‌ها و  کار هنر این است  ک است. زیرا  بســیار خطرنا

زنجیره‌های دلالتی، قدرت زبان را افزایش دهد )رویایی، همان، 6(.
كه بازتــاب تاریــخ و فرهنگ و  او در پــی رســیدن به ســبكی اســت 
هنــر ایــن ســرزمین و برگرفتــه از حكایــات و حكمــت تمامــی هنرهای 
بصری و دســتی اســت. اســتفاده بجا از افســانه‌ها، حکایات، آدم‌ها، 
حــال و هوای مناطق، موســیقی، اشــیا، شــعر و به ویــژه دقت نظر در 
که رنگــی از فرهنگ بومــی دارند  چیــدن زیبایی‌شناســانه صحنه‌هــا 
کاربــری معمولشــان و در بافــت و ترکیبــی جدید  ج از  و چیزهــا را خــار
ارائــه می‌دهنــد؛ هــر تصویــر و هــر نمــا را چــون قابــی از هنــری عمیقــاً 

شکل‌گرایانه می‌نمایاند؛ چون شعری تصویری.

فیلــم آتــش ســبز بــرای بازگویــی یــک سلســله حــوادث تاریخــی 
در ادوار مختلــف تاریــخ امــا در مــکان مشــخص و ثابــت، از ســاختار 
یــک قصــه افســانه‌ای بهــره می‌بــرد و بدیــن ترتیــب از ابتــدا رویکرد 
ساختارشــکنانه‌اش بــه روایت یــک فیلم تاریخی و حتی افســانه‌ای 
را نشــان می‌دهد. ماجرای فیلم، نقل قصه نیست، بلكه قصه خود 
كرمان  كه فیلم‌ســاز، حكایات اصلی خود را از تاریخ  ظرفی می‌شــود 
کــه خــود متناســب بــا محتــوای  در آن ظــرف ارائــه میك‌نــد، ظرفــی 
شالوده‌شــكنانه‌اش یعنــی بازخوانــی تاریخ و اســطوره، تغییر شــكل 
پیــدا میك‌نــد. از ایــن رو از فــرم روایــی رایــج، ســاده و خطــی بیرون 
می‌آیــد و لایه‌هــای متعــدد معنایی پیــدا میك‌ند. پس نــه تاریخش 
روایت رایج و وفادارانه تاریخ اســت و نه قصه و افســانه‌اش ســاختار 

روشــن و آشنای قصه را دارد.
گرفتار می‌شــود در آنجا با مــرد مرده‌ای روبرو  دختــری در قلعه‌ای 
که در  کتابــی بر بــالای ســرش  می‌شــود بــا هفــت ســوزن در بدنــش و 

آن نوشــته شــده، بایــد هفت حکایت را بالای ســر مــرده بخوانند و با 
هــر حکایــت ســوزنی را از بدن او بیرون بکشــند تا او زنده شــود و پس 
کــه از پیــش از ورود دختر به  کند. سرنوشــتی  از آن بــا دختــر عروســی 
گوشش چون نجوایی وردگونه تکرار می‌شود؛ عروسی  قلعه، مرتباً در 
کــه در  بــا مــرده. در صحنــه‌ای از فیلــم، شــخصیت‌های اصلــی قصــه 
روایت‌هــای تاریخــی مرتب تکرار می‌شــوند، یعنی دختــر و مرد مرده، 
در شــکلی امــروزی در دادگاهــی ظاهر شــده و در مقابل شــکایت پدر 
مادر دختر برای ازدواج مرده با دخترشان مسائلی چون زمان، مرگ 

و اساساً تفاوت بین مرده و زنده را به پرسش می‌کشند.
پرســش‌هایی  ح  بــرای طــر بهانــه‌ای  ایــن حکایــات،  کلــی  فــرم 
مفاهیــم  آن  رهگــذر  از  و  وقایــع  از  بســیاری  بازتأویــل  و  بنیادیــن 
مســتتر در آنهاســت. فیلــم در ســاختار قصــه نیــز تقابل‌هــای رایج و 
كــه فراتــراز تقابل‌هــای خیــر و  پذیرفته‌شــده‌ را بــه چالــش میك‌شــد 
كه اســاس جاذبه‌ در اغلــب فیلم‌ها و قصه‌هاســت. در  شــری اســت 
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ایــن شــیوه روایت‌گــری رخدادهــا تا حــد امکان شــکلی تمثیلــی و تا 
کــه از »حادثه بــودن« تهی  حــدودی آبســتره یافته‌انــد؛ بدیــن معنا 
گر غیردراماتیک  و بــرای پرهیز از برانگیختن قضاوت عاطفی تماشــا
شــده‌اند. در عوض فیلــم با رویکرد زیبایی‌شــناختی ویژه‌اش، درام 

را به ذات تصاویرش راه داده اســت.
كــه در تاریــخ  در آتــش ســبز شــخصیت‌های تاریخــی تنهــا آنطــور 
توصیف شده‌اند، نمایانده نمی‌شوند، بلكه ابعادی غیرتاریخی پیدا 
میك‌ننــد بــه عبارتــی از تاریخ بیــرون می‌زننــد. چنین تفكری مســأله 
قضاوت درباره تاریخ را نیز تا حد بســیار زیادی منتفی می‌داند چون 
فهم تاریخ از قضاوت درباره آن جداســت. ما خود بخشی از تاریخیم 
كه به ما تعلق دارد را به تاریخ می‌سپاریم،  ما خودمان را و هر آن چه 
كه بین آنكه زنده  كه در حدیث پایانــی می‌بینیم  از ایــن جهت اســت 
كه بر من رفته،  گذشته‌ای  كار نیست.  كه مرده، تفاوتی در  است و آن 
گاه جمعی  گاه من و ناخودآ همچنــان در من زندگی میك‌نــد. ناخودآ
كه مرا شكل داده است و دوباره  گذشته‌ایســت  من، مشــحون از این 
كرد، همچون تمامــی آن پاره‌های تاریخی  در آینــده مــرا تكرار خواهد 
كــه در قلعــه فیلــم تكرار می‌شــوند اما از بیــن نمی‌روند. بایــد از تاریخ 
برگذشــت. چنین تفكری بســیار به تفكر نیچه نزدیك اســت یعنی به 
كــه خودش می‌گوید  كــه او غیرتاریخی زیســتن می‌داند و آنطور  آنچــه 
گونــه‌ای مــاوراء تاریخ بــودن، زیرا در تاریــخ ما به شــدت به آنچه  بــه 
گذشــته اســت، وابســته باقی می‌مانیم و بدین طریق ارزش و آرامش 

لحظه را از دست می‌دهیم.
عــاوه بر این، ما در این فیلم با نوعی شــخصیت‌گریزی مواجهیم 
که شــخصیت‌ها در نقش‌هــای متفاوت و در دوره‌های  به این معنی 
تاریــخ و حتــی در قصــه و افســانه دائمــاً تکــرار و جابه‌جــا  مختلــف 
می‌شوند. در حقیقت فیلم به جای استفاده و القای شخصیت‌های 
گون، آنها را مرتب به یکدیگر تبدیل می‌کند و بدین‌گونه، وحدت  گونا
و یگانگــی شــخصیت را درهــم می‌ریزد و همچون توده‌ای بی‌شــکل، 

آن را قابل تبدیل به یکدیگر در زمان‌های مختلف می‌کند.
قلعه در این فیلم خود شــخصیتی مســتقل اســت، شــاهد است، 
گه‌گاه  كه  ناظر اســت، حتی ماندگارتر و بی‌طرف‌تــر از قاضی اول فیلم 
در حدیث‌های مختلف ظاهر می‌شود. قلعه )مكان( همچون قاضی 
داوری نمیك‌نــد، آنجــا هســت، اســتوار و پابرجــا تا زمان بــر او بگذرد، 
كــه تمامی آن  گــذر آن حقیقتــی وجــود نــدارد  تــا او ببینــد در زمــان و 

هستی‌های پایدار و قدرتمند هیچ می‌شوند و خاك می‌شوند.
طراحــی صحنــه و نماهــای فیلــم آتش ســبز، لباس‌ها و اشــیاء به 
گرفته  شــدت متناسب با زیبایی‌شناســی مینیاتور‌های ایرانی شكل 

كه جلوه‌دهنــده معماری ایرانی بــا تمام زیبایی و  اســت، در فضایــی 
شكوه و پیچیدگی‌اش است

کارکرد  ســینمای شــاعرانه اصلانــی )علاوه بــر زبان(، اشــیا را نیــز از 
همیشگی‌شان دور کرده یا به قول فرمالیست‌ها، از آنها آشنایی‌زدایی 
که در این  کــرده، صورت‌ها و تصاویر را دشــوار می‌کند. از این روســت 
ک می‌تواند ما را در تجربــه‌ای هنرمندانه  فیلم‌هــا، روند طولانــی ادرا
که همواره پیش چشــم هستند. او  کند  و متفاوت از اشــیایی ســهیم 
کشــف می‌کند و به آنها ارزش  در اشــیاء درخشــش خاص خود آنها را 
شــاعرانه می‌بخشــد و در نهایت اشــیا، تصاویــر و واژه‌ها را بــه یکدیگر 
ک حسی تازه‌ای  کارهر فیلمساز شاعر، بخشیدن ادرا پیوند می‌زند و 

گان و اشیاء.  است به واژ
نماهــا، تصاویــر، شــخصیت‌ها و وقایــع، دائمــاً بــه یكدیگــر ارجاع 
گاه فــرار و لغزنده  گــون و  گونا پیــدا میك‌ننــد. بنابرایــن دارای معانــی 
كه نشــانه‌هایش  كه فیلم بر اســاس ارجاعات فراوانی  می‌شــوند؛ چرا 
پیــدا میك‌ننــد و تداخل‌های مدام آنها، در یكدیگر پیچیده می‌شــود 
كــه نشــانه‌ها در مقام یــك دال به مدلــول خاصی  یعنــی بــه جــای آن 
كننــد، از یك دال به دال دیگر ارجــاع می‌دهند و این حركت از  اشــاره 
دال به دال دریافت معنا را به تأخیر می‌اندازد و فیلم به نظر دشوار و 
كه از سادگی بپرهیزد  پیچیده می‌رسد و این خواست فیلمساز است 
و بــا نگاهی فرمالیســتی به هنر، خواســتار طولانی‌شــدن رونــد ادراك 
كاری قطعاً با پرهیز از تصاویر و فرم‌های ســاده و بدون  شــود و چنین 

ارجاع و ایجاد زبانی غیرتوصیفی و چندلایه به ظهور خواهد رسید.
کلام بــا تصویر  کــه متــن و  گفتــاری نیــز، ارتباطــی  كلامــی و  از نظــر 
گفتار،  گونه  پیدا می‌کند، ارتباطی استعاری و پیچیده است، در این 
لتی باشــند برای معنــای بیرون  کلمــات و تصاویــر دلا بــه جــای آنکه 
که هر  گریزپایی  از خــود، دامی هســتند بــرای صید معناهای لغزنــده 

کدام به طریق خاص خود، آیینه این جهان می‌شوند.
این ویژگی‌ها، به این نوع سینما خصلتی می‌بخشد كه وجه ارتباطی 
کردن  کــه در بهتریــن حالت قرار اســت در خدمــت قابل‌فهم  رســانه را 
باشد، به نفع ایجاد شکل‌های ناآشنای زبانی و تعالی آن از بین می برد.
بدیــن ترتیــب، فیلــم آتش ســبز، با ســاختار شــکنی در مفاهیمی 
چون افســانه، تاریخ، مکان، شــخصیت، مرگ و زندگی، قدرت و... 
بــا اســتفاده عمیقــاً زیبایی‌شناســانه از فضا‌هــا، اشــیاء، موســیقی، 
رنگ‌هــا، ترکیب‌هــا و حــال و هــوای مینیاتــوری، و پیچیدگــی روایی 
کاربری معمول‌شــان و در بافت و  ج از  هزار و یک‌شــبی، چیزها را خار
که هر تصویر و هر نما را، چون شــعری  ترکیبــی جدیــد ارائه می‌دهند 

تصویری می‌نمایاند.

ساختار شکنی در مفاهیم)تاریخ ، افسانه، مرگ، مکان(
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