گفتگو با محمد تهامی نژاد: در باب سینمای مستند و فرهنگ شهری ( ویرایش جدید)
زهرا ابطحی 




-    بهتر است با این سؤال شروع کنیم که فرهنگ شهری از چه زمانی و چگونه وارد سینمای مستند ایران شد؟ در واقع از چه فیلمهایی و در چه دوره تاریخی فرهنگ شهری دغدغه فیلمسازان مستند ما شد؟
فکر می کنم از هنگام ورود سینما به ایران در دوره قاجار این اتفاق افتاد.  اولین فیلمهایی که ما داریم و در آن دوره گرفته شده است با فرهنگ درباری سروکار دارند. این اولین فیلمها، در واقع گزارش  یا ثبت وقایعی هستند که داخل دربار می گذرد، در داخل کاخ گلستان. آنها فیلمهایی هستند که به مسائل فرهنگی می پردازند مثل نمایش که توسط دلقکهای درباری انجام می شود. این  فیلم ها از جنبه تاریخ تئاتر در ایران دارای اهمیت بالایی هستند، به خاطر نوع لباسی که بازیگران در برابر دوربین می پوشند یا ماسکهایی که می زنند.  آیا  این نمایش ها  ، حاصل خلاقیت کارگردان است یا نمایشهایی هستند که  در آن جامعه اجرا می شده؟  من نمی توانم شک کنم که آنها نمایشهای  شهری آن زمان بوده اند. به ویژه نمایشهایی بوده اند که احتمالا به سبک روحوضی اجرا می شدند. به هر صورت ما این نمایشها را در برابر دوربین می بینیم  .  قطعاتی از این فیلمها هم  در  خیابان های شهر می گذرد. البته من نمی دانم دقیقا کجا هستند اما احتمالا اطراف ناصریه یا اطراف بازار گرفته شده اند. از طریق این فیلم ها ، رفت و آمد زنان و مردان و شکل و قیافه و لباس و  روبنده وکلاهشان را می بینیم. ماشین دودی  از مهمترین تاسیسات شهری مختص تهران است که در اواسط قاجار بین تهران و شهر ری براه افتاد  .  می توان گفت تقریبا پیاده رو وجود ندارد. همه وسط خیابان را می روند . مثلا وقتی یک گاری می آید جمعیت کنار می روند تا گاری رد شود بعد دوباره  به وسط خیابان می آیند. تصویری  از گزمه و انتظامات شهری به صورت کوتاه و بدون تمرکز در این فیلم ها دیده می شود. در یکی از این  تکه فیلمها  ، نماینده ملکه انگلستان که حامل  نشان زانو بند  برای مظفرالدین شاه است  به طرف دوربین می آید. اینها از داخل شهر می گذرند فکر می کنم از اطراف توپخانه می آیند و وارد باب همایون می شوند و به طرف کاخ مظفرالدین شاه می روند. اینجا ما تاسیسات  مرکز شهر یا بهترین نقطه تهران را می بینیم، ساختمانها را می بینیم و عبور اینها از کنار ساختمانها، نحوه آوردن نشان، حرکت درون کاخ، چه کسانی در جلواند چه کسانی در پشت سر. البته به دلیل این که ما در دوره قاجار نورپردازی در داخل ساختمان را نداریم، هر چه تصویر است مناظر بیرونی است نه مناظر داخلی. برای سالها ما شاهد مناظر بیرونی هستیم. تا اینجا که به خاطر می آورم  در دوره اول اصلا تزیینات داخلی بنا را به هیچ وجه نمی بینیم. تقریبا از اواخر دوره رضا شاه ، می توانیم داخل بناها را ببینیم. این تاریخی ترین تصاویری است که از شهر و تاسیسات شهری و آداب و رفتار مردمان تهران  وجود دارد.

-      با توجه به گفته های شما اگر بخواهیم در یک سیر تاریخی جلو برویم، از دوره مظفرالدین شاه که دوربین وارد می شود تا اوایل رضا شاه اکثر موضوعات مربوط به دربار است و فضای اطراف دربار یعنی سمت باب همایون و بازار و توپخانه و..... . در دوره پهلوی اول چطور؟ آیا این دوره دارای شاخصه مهمی است؟
از دوره پهلوی اول فیلمهای بسیار کمی در ایران ساخته شده یا حداقل باقی مانده است. شاید بتوان گفت از دوران قاجار هم کمتر است . اما قطعه فیلمهای باقی مانده از این دوران  مبین امر نوسازی است . البته میزان تصاویر این دوره  به مدد فیلمسازان خارجی کم نیست.  یک  فیلم داستان هم هست  که اثری شهری است . من از این دوره مستندی سراغ ندارم. فیلمهای خبری هستند و فیلمهای گزارشی. اگر هم بودند این فیلمها بعدا از ایران خارج شدند. فیلمهایی که ما ساخته باشیم مثلا خان بابا  معتضدی فیلمبرداری کرده باشد، طالقانی فیلمبرداری کرده باشد چیزی نمانده است. البته فیلمی از ژرژ اسماعیلف هم باقی مانده  اما فیلمسازهای خارجی فیلمهایی در ایران ساختند که کارهای درخشانی هستند. از جمله یکی از مهمترین آثاری که در این دوره ساخته شده فیلمی است به نام کشور شیر و خورشید. این فیلم  توسط یک فیلم ساز شوروی در ایران ساخته شد و متعلق به سال 1312 است. از نظر استنادی ، فیلم فوق العاده ای است که از شیراز شروع می شود و به اصفهان  و از آنجا به تهران می آید . در اصفهان وارد کارگاه های صنایع دستی ویک کارخانه می شود. البته  گفته میشود این فیلم  که با سرمایه ی یک دولت سوسیالیستی  ساخته شده ، می خواسته ببیند که امکانات سوسیالیستی شدن جامعه ما چیست. چرا؟ به این دلیل که بیشتر به کارگران، طبقات جوان، زنان و... می پردازد . به مباحث فرهنگ سنتی ایران  چندان عنایتی ندارد. ولی از جنبه تصاویری که از شهرها به ویژه از تهران می گیرد وبه خاطر نمایش نوع مناسبات و  تغییراتی که دارد صورت می گیرد فیلم فوق العاده درخشانی است. با وجود اینکه من این فیلم را چند سال پیش معرفی کردم، از آن به بعد حتی در مجامع دانشگاهی هیچ تمایلی  برای نمایش وتحلیل این فیلم  بوجود نیامد. در صورتی که هر جای دیگری از دنیا اگر چنین فیلمی معرفی می شد اتفاق  مهمی  بحساب می آمد که شما  تصویر دوره ای را پیدا کرده اید، دوره ای که ناپدید شده بود. ولی اینجا حتی موزه ها هم اهمیتی نداند. این فیلم متعلق به سال 1312 است و یک سال بعدش کشف حجاب صورت گرفت . در داخل شهر شما می بینید تمام زنان چادری هستند. فقط یک زن بی حجاب  در یک زاویه ای به سرعت رد می شود. در این فیلم شاهد تغییراتی در تزیینات شهر  هستیم . برای اولین بار شاید  خیابانهای شهر دارند آسفالت می شوند، ماشینهای آسفالت را  در خیابان ناصر خسرو می بینیم. در میدان توپخانه  یک بچه روزنامه  فروش  ، روزنامه ایران را می فروشد .  فیلم دارای نشانه هایی است که دقیقا مشخص می کند مربوط به سال 1312 است. برای اینکه در این سال خیابان ناصر خسرو آسفالت شد، در این سال یک نماینده شوروی وارد ایران شد و ما تصویری از او را می بینیم و  نمایش فیلمی در سینما ایران لاله زار ، مجموعه   نشانه هایی است  که برای من مسجل کرد این فیلم متعلق به سال 1312 است.  فیلم مهمی است . در صحنه  حضور رضا شاه  در باغشاه  سرود شاهنشاهی نواخته می شود، سرودی که تازه آن سال ساخته شده  بود . این فیلم  می تواند در مجامع دانشگاهی ، معماری و شهرسازی، دانشکده های علوم اجتماعی و یا توسط متخصصین انسان شناسی تصویری  مورد تحلیل قرار گیرد.
 گزارش نسبتا کاملی از این نوع فیلمها در  سلسله پژوهش های نظم بخشی بخاطره بصری از تاریخ معاصر ایران آورده ام . در دورة پهلويِ اول  توليد فيلم خبري با نظرية  پرسيا، ايران جديد يا نو در برابر كهنههمرا ه بود . از اين روي، در اين فيلم ها با تعدادي از تأسيسات جديد شهري مثل كارخانة برق در شهر كرمان و كلنگ زدن ها و افتتاح ها روبرو هستيم .  جدا از فیلم علف   که در بین طایفه  و ایل   گرفته شده یک فیلم دیگر هم هست که در اواخر سلطنت پهلوی اول حدود 1316 گرفته شده که شرکت کامپساکس ساخت. شرکتی چند ملیتی که راه آهن سراسری ایران را تاسیس کرد  .  نام این فیلم  "ایران، پرشیای جدید" بود. که حکایت یک ایدئولوژی و نظریه یا گفتمان مسلط در تبلیغات دوران پهلوی است.   نظریه غالب دولت این  بود که ایران امروز تداوم همان پرشیا  و در عیین حال پرشیایی جدید است. یعنی تغییراتی در جامعه ایران رخ داده ، ایران دارد به سوی تحول گام بر می دارد . ضمن این که  وابستگی تمام و کمالی به ارزش های تاریخ خود  یعنی پرشیا دارد. من حداقل سه فیلم را به خاطر می آورم که با این اسم ساخته شده اند. در این فیلم ها ضمن نمایش تاریخ باستانی ایران،  گفته می شود که حکومت پهلوی ادامه اقتدار باستانی ایران است. باستانی گرایی  در تمام دوران پهلوی اول و کم وبیش در دوره شاه ، غالب بود  
-     در ادامه بحث به دوران پهلوی دوم می رسیم و بعد از آن دوران انقلاب ایران و دوران پسا انقلاب. اگر با یک دید مقایسه ای جلو برویم و انقلاب را به عنوان یک فاکتور در نظر بگیریم، چه تفاوتی بارزی بین سینمای مستند قبل و بعد از انقلاب وجود دارد؟
 از دهه  سی حد اقل دو  نظریه  اساسی وجود داشت که بعد ها به سینمای مستند هم کشیده شد . در آغاز  دهه سی نظریه گروه های چپ و گروه های حامی دولت در تضاد با یکدیگربود . هر دو  پیشنهاد هایی در مورد تغییرات اجتماعی و سیاست  داشتند  .  و در همین زمان  نظریه ای  مذهبی  برای مقابله با  نحوه مدرن سازی  ووابستگی هم بوجود آمد  و این تقابل ها بود تا انقلاب .از دهه سی  تاکید بر" توسعه" یک نظریۀ جهانی  بود برای جهان سوم در گذر از سنت به مدرنیته  ، در برابر نظریه شوروی  که در کشورهای جهان سوم و آسیایی اجرا می شد تا دولت ها  بتوانند در برابر نظریه راه رشد غیر سرمایه داری  متعلق به شوروی دوام بیاورند و امر توسعه را از  طریق مدرنیزاسیون یعنی اجرای برخی اصول توسعه اجتماعی ، اقتصادی و تا حدودی در سطح سیاسی ، به  پیش ببرند. از دهه سی فیلم سازان ما هم دو جبهه داشتند:  یک جبهه مدرن سازی کشور را بر اساس نظریات دولت می پذیرفت و جبهه دیگر به فقرای شهری و مردمی که در حاشیه شهر ها زندگی می کردند توجه داشت و  پایه ها  و هسته های اولیه سینمای مستند به عنوان یک امر انتقادی را  تشکیل می داد .  از سال 7-36 به بعد این دو نوع فیلم ها البته به نسبت غیر برابر ، ساخته شدند . در یک پژوهش به روش  تحلیل محتوا   می توان  عینیت  این دو نظر را پیگیری و مشاهده کرد .  فیلم ها یی  که خلاف نظریات دولت  را دارد  ویا جنبه های دیگری از مسئله را می بیند ، و یا به نقد فرهنگ مها جم می  پردازد البته اندک  است ولی وجود دارد.  این فیلمها نشان می دهند تحولات درون کشور بر اساس چه نظام ها و برنامه هایی دارد اجرا می شود. شما می دانید که در نظریه توسعه چند عامل مدرن سازی وجود داشت. یکی مدرن سازی اقتصادی است یعنی تحولات اقتصادی ، طریق صنعتی سازی یا از طریق سرمایه گذاری خارجی  تحقق می  یابد یا از طریق تحولات سیاسی مثل مجلس و دموکراتیزه سازی کشور. اینها قوانینی است که طبق همان نظریه توسعه  ، برای این که کشور خاورمیانه ای به طرف مدرن شدن برود  می  بایست اجرا می شد.  بخش اعظم فیلمهای وزارت فرهنگ وهنر  در توجیه این امور است .  موضوع  اصلی فیلم های خبری  که از سال 1336 تا 57  ساخته شد  مربوط به مدرن سازی است  . شهر ، محل نمايشِ برنامه هاي دولتي  و مجموعه اي  پيچيده از  تأسيسات ، بنا ها ، نهاد ها ، ابزار ، تزئين ها ، اتفاقات ، حوادث واهدافِ  نظریۀتوسعه است 
یعنی در هر فیلمی بدون اغراق  حداقل می توانیم چندین آیتم، موضوع یا عنوان را ببینیم: مدرسه ای که تاسیس می شود، ساختمان، کارخانه، جاده، اداره ای که ساخته می شود، نوسازی جامعه و فیلم های مستندی که فقط درباره تاسیسات جدید است به مدت 45 تا 60 دقیقه. درباره راه آهن یا تاسیسات شهری یا روستایی جدید.  یا مجموعه فیلم های که درباره دگرگونی های فرهنگی است مثلا مشارکت زنان، توسعه تعاونی ها، رشد کارگران و غیره. در برابر این ها فیلم هایی وجود دارند که   نه با لحن  بسیار جدی این فیلم ها و نه با نظریات توسعه به این شکل موافق نیستند. یعنی می گویند این نوع توسعه نوعی توسعه کاذب است. در واقع برنامه ریزی کشورهای صنعتی برای کشورهای در حال توسعه است که بعد از طرح مارشال در دهه بیست  وبعد از جنگ و در دوران جنگ سرد، در دنیا  مطرح شد.  ولی کسانی بودند به عنوان فیلم ساز یا به عنوان هنرمندان که  به دو طریق  با  چنین  نظریه  وعملی در روند توسعه موافق نبودند . ازسویی فیلمهای آنها به محرومان می پرداخت و از سوی دیگر با توقیف شدن  ، شاهدی بر عدم توسعه متوازن انسانی بود . اتفاقا فیلم این گروه از فیلم سازان بعد از انقلاب بیشتر مطرح شد. برای اینکه معمولا این طوری است که وقتی یک رژیمی عوض می شود نهادهای وابسته به رژیم هم از بین خواهند رفت. چیزهایی بیشتر به آن توجه می شود که با رژیم قبلی مخالفت داشته باشد.   برخی از فیلم ها بعد از انقلاب مورد توجه بیشتری قرار گرفت. فیلم هایی که در جهت توسعه و مدرنیزاسیون مادی و اقتصادی بودند بعد از انقلاب مورد توجه قرار نداشت. به هر صورت هر دو دسته فیلم حرف هایی برای گفتن دارند و مجموعه این هاست که یک تصور واقعی تر در مورد آن دوران  فراهم می آورد نه هر یک از آن ها به تنهایی. مثلا تهران پایتخت ایران است آقای شیردل ، فیلم بسیار زیبایی است که  بخشی از تهران دهه 40   و مناسبات خشن جاری در آن را  نشان می دهد.  فیلم های دیگری مثل ولی افتاد مشکل های هژیر داریوش هم هست  که بخش مدرن  و هویت های فرهنگی درون این بخش از  شهر را  مورد انتقاد قرار می دهد . البته هنرمندان همواره جانبدار طبقات ضعیف و مردمان تحت ستم بوده اند و این یکی از وظایف فیلم مستند است. برای این که شهر تهران را بهتر بتوانیم بشناسیم نه از طریق فیلم تهران پایتخت ایران است می توانیم آن  را بشناسیم نه از طریق فیلمی مثل  تهران امروز  احمد فاروقی قاجار که فقط در بخش مدرن فیلمبرداری شده. هیچ کدام از اینها واقعیت تهران را نشان نمی دهند. هر کدام از این ها بخش هایی از واقعیت را به ما نشان می دهند و واقعیت یک امر پیچیده تر است.
انقلاب هم مثل هر پدیده دیگری دارای یک نظریه اساسی است و بر اساس نظریه حرکت می کند. یکی از اهداف هنر انقلاب" حمایت از مستضعفین و  نگاه به جهان از  دید خلق مستضعف " بود که در اثر نوسازی به حاشیه رانده شده بودند. این یکی از اهداف انقلاب بود که هم در شعارهای مردم مطرح شده بود و هم در گفته ها ، مقاله ها و نوشته های رهبران انقلاب مشاهده می شد .  بنابراین  مستند  سازان هم خود را  نمایندگان این قشر به  ضعف  کشانده شده می دانستند  و بسیاری از فیلم هایی که ساخته شد به مردمان ضعیف جامعه و حاشیه شهر ها  پرداخت.  فیلمی که  من درباره بحران مسکن ساختم  بیشتر به حلبی آبادها و مردمان حاشیه ای می پرداخت  یعنی  کسانی محور بودند که   در تصاویر دوران  نوسازی و توسعه ، پنهان بودند. چون در فیلم های دوران نوسازی دو نوع تصویر داریم: یک تصویر غالب  که در جهت نظریه توسعه حرکت می کند. وقتی شما در جهت یک نظریه حرکت می کنید در واقع مجبورید که حقایق دیگر را بپوشانید. آن چه که در فیلم های دوره انقلاب خودش را نمایش می داد آن چهره ای از شهر ها بود که در فیلم های قبلی نمایش داده نشده  یا مثل فیلم آقای شیردل در تمام دوران شاه به نمایش در نیامد ه بود . بعد از انقلاب باید چهره پنهان شدگان را از مستوری به در می آوردیم. تقریبا تمام فیلمهایی که درباره انقلاب ساخته شده چنین قصدی دارند ضمن این که نشان میدهند چگونه مکان هایی مثل میدان شهدا حالت قدسی پیدا می کنند  و یا  شخصیتی مثل احمد بنایی در اصفهان لحظه های ماندنی از دوران حکومت نظامی ضبط کرده است . در  شرایطی که روی دیوار هر خانه ای که زیبا ساخته شده بود می نوشتند "مرگ بر سرمایه دار" در آن دوره کسی فیلمی درباره سرمایه داران و مثلا نقش  آنان در ایجاد کار ، نمی ساخت. شرایط به شما حکم می کرد که مسیر دیگری را بروید . یعنی فیلم سازانی که می خواستند در جهت  اهداف انقلاب  حرکت کنند ، در واقع به طرف این مسیر می رفتند. اگربالفرض کسی عقیده داشت  برای این که جامعه رشد کند نیاز به" سرمایه " و آزادی عمل سرمایه داری دارد  نمی توانست نظرش را بگوید. . سخن آن دوره این بود که از نظر تاریخی ، سرمایه در جهت رشد عمومی جامعه به کار نرفته بلکه سرمایه داری  و بازی های  بی قید وبند بازار  سبب شده تا صنعت ما وابسته شود و کشاورزی در روستاهای ما از بین برود و مردمان روستاها به حاشیه شهرها  مهاجرت کنند. بنابرین تفاوت مهم این دو سینما از جنبه مفاهیم ، بازتاب گفتمان انقلاب در فیلمهای این دوره است . به اضافه این که شیوه مشاهده ای و گزارش در فیلم های این دوره رشد کرد .البته مونتاژ مفاهیم در فیلم کودگ واستثمار را نمی توان فراموش کرد .
-     حال اگر بخواهیم از بعد از انقلاب تا الان را در یک خط تاریخی بررسی کنیم و بگوییم که در هر دوره زمانی چه ویژگی هایی مد نظر فیلم سازان مستند بوده است، به چه نتایجی خواهیم رسید؟
فیلم های مستند بالشخصه  نشانه هایی از دوران  خود هستند . سینمای مستند تحولات را به وجود نمی آورد بلکه مستند سازان با جهان واقعیت های بیرونی و خیال و دنیای خویش سروکار دارند . مستندسازان می توانستند  جهان  را ثبت کنند، آن ها را بفمهمند یا نفهمند.  چون مستندسازان هم به دنبال ثبت وقایع اند هم انتقال دریافت و برداشت های خودشان از وقایع مختلف.  سیر تحولات  بعد از انقلاب تا کنون در برخی فیلم ها ثبت شده است.  همانطور که گفته شد در اوایل انقلاب بر اساس نگره انقلاب ، بیشتر فیلم ها به زندگی در حاشیه توجه داشت ، مردمانی که در حاشیه شهرها زندگی می کردند و ستمی که تحت یک رژیم به مردمان حاشیه وارد شده بود . این فیلم ها مثل آن هایی که در کوره پز خانه ها ساخته شدند، مردمان حاشیه را نشان می دهند که بازماندگان رژیمی هستند که موجودیت آنها در دوران خودش به نمایش درنیامده  بود. وظیفه مستندساز این بود که   چهره آنها را دو مرتبه به جامعه نشان دهند. می خواست توجیه کند که به این دلایل انقلاب صورت گرفته است که این مردمان ضعیف که در حاشیه شهرها بودند الان بنیان گذاران و حامیان انقلاب هستند و انقلاب مال این هاست. خیلی از فیلم هایی که در مورد انقلاب ساخته شد - مثل فیلم های  محمد رضا اصلانی ،مشیری ، فریده شفایی  ، مقدسیان - جدا از  تفاوت های زیبایی شناختی و شیوه هایی که بکار برده اند -  تقریبا مبتنی بر چنین نظریه ای بودند.  حتی فیلم داستانی ساخته شد مثل رسول، پسر ابولقاسم. فیلم هایی که به حاشیه شهرها می پرداختند در واقع این فیلم ها می خواستند بگویند میراثی که از گذشته باقی مانده چیست. در همان زمان  فیلم هایی بود که بر مبنای هدف ثانوی انقلاب یعنی "واقع گرایی و آزادی بیان در همان چهارچوب هدف نخسستین " به میراث می پرداخت اما می خواست بگوید که الان آنها در چه شرایطی هستند و  الان  برای این ها چه می کنند. این نوع فیلم ها زیاد مورد توجه قرار نمی گرفت، خیلی از آنها  توقیف شدند ویا اصلا دیده نشدند چرا که این ها به روزمره و مطالبات فعلی می پرداختندنه مطالبات قبلی. این نوع فیلم ها در اواخر دهه 50 و اوایل دهه 60 ساخته شدند. بعضی از فیلم سازان این نوع فیلمها هم تبعید شدند.  در اوایل دهه 60 شخصیت  مهمی داریم در مستند سازی به نام  فریدون جوادی که تعداد زیادی فیلم  درباره رفتارهای اجتماعی در شهر ها ساخت مثل فیلم طلاق  ، گران فروشی یا دادگاه ها. این ها فیلم های شهری بسیار مهمی هستند که تصویر روشنی از  این دوره ارائه می دهند.  درست است که  فیلم دادگاه ها درباره دعوایی در روستا است ولی به هر صورت حکمی که صادر می شود و شاکیان ناچار می شوند  که قسم بخورند ، درون شهر و  دادگستری صورت می گیرد که یک نهاد مدرن است . یا فیلم طلاق ،  از مهمترین فیلم های اجتماعی و جدی در ایران است که در اوایل دهه 60 در باره نهاد خانواده  ساخته شد. خانم لانجینوتو و زیبا میر حسینی همین موضوع را به صورت مردمنگارانه و با شوخ طبعی بیان کردند .  در همین دوره چندین فیلم  درباره اعتیاد در جوامع شهری  تولید شد. در قبل از انقلاب غیر از مجموعه عظیم فیلم های خبری و گزارشی فیلم های مستند زیادی درباره شهر ها نداریم. بیشتر فیلم ها درباره روستاها و مباحث فرهنگی و معماری ست. مثل این که از شهر می ترسیدیم یا  شهر هایمان را  نمی توانستیم بشناسیم. ولی بعد از انقلاب بیشتر فیلم ها  شهری هستند. بالاخره این شهرها بودند که تکلیف یک حکومت را تعیین کردند. حالا باید تکلیف زندگی خودشان را تعیین می کردند  . از سوی دیگر مردمان شهر ها می خواستند دیده شوند و فیلم  سلام سینما  از این جنبه بهترین نمونه است .  از سوی دیگر  فیلم در سینما ها دیده  وبه عبارت دیگر خریداری میشود . در این دهه  مستند سازی شکل های دیگری پیدا کرد، نهادها تغییر کردند و سرمایه گذاری متفاوت شد. باید فیلم ها حتما به فروش می رفت. این امر ، تغییراتی در  ساختار فیلم ها به وجود آورد .  مشق شب در سال 1367  کلوز آپ نمای نزدیک1368 ، سلام سینما 1373 و گبه 1374 از نظر اقتصاد سینما مشوق راهی بودند که  مستند سازی از دهه 70  می بایست می پیمود .
از اواخر دهه شصت و از دهه 70   تغییراتی درسازمان تولید مستند  ایجاد شد .  تا قبل از آن فیلم ها بیشتر محصول نهادها بود  و تلویزیون تنها محل نمایش محسوب می شد . قبل از انقلاب هم  وزارت فرهنگ و هنر و تلویزیون  مهمترین تولید کننده فیلم مستند  محسوب می شدند. بعد از انقلاب  تا اواخر دهه شصت و اوایل دهه 70 فیلم سازی بخش خصوصی نداریم . اکثرا درون بخش عمومی یعنی درون نهادها ساخته می شدند.  نهادها هم در همه جای دنیا حرف خودشان را می خواهند بزنند .   نهادها ، غالبا قبول ندارند که فیلم ساز هم به عنوان یک شخصیت حرفی دیگر دارد. بلکه نهادها غالبا دوست دارند فیلم سازها  سفارش آن ها را بسازند .  البته همیشه استثنا وجود داشته است . برخی  آثاری که در کانون پرورش فکری  ویا پژوهش های واحد مستند سازی فولاد مبارکه ،  از درون یک  هسته مطالعاتی وبا توافق طرفین شکل گرفت  می توانست از این قاعده مستثنی  باشد .تعارض ها بیشتر  در موارد سیاسی و یا برداشت های اجتماعی و حتی در عدم تفاهم  ریشه داشت  .  مستندسازها صدای شخصی   دارند که این صدا یا نگاه شخصی گاهی  با نگاه عمومی همخوان هست و گاهی اوقات هم می تواند نباشد . چون اطلاعات یا بر اساس یک پژوهش به دست آمده یا این که خیلی خصوصی و شخصی است و به نظریه و تاریخچه زندگی مستندساز بر می گردد.  از دهه 70 این دو نهاد از نظر فیزیکی تاحدودی  از هم جدا شدند یعنی  از سویی نهادها، فیلمسازهای خودشان را پیدا کردند و  در سوی دیگر بخش خصوصی و دفاتر فیلمسازی هم  به وجود آمد با این امید که تولید شخصی تری هم  داشته باشد.  چنین تحولی مستلزم دستیابی به بازار های پخش مستند بود.  مدتی تلویزیون حتی از طریق معاونت امور سینمایی برای نمایش آثار مستند تحت فشار قرار گفت ولی نتیجه چندانی نداشت و مستند سازان متوجه بازار های تازه ای شدند  . آنها می توانستند در داخل یا خارج از ایران به دنبال تهیه کننده بگردند . فیلم هایشان را در خارج از ایران نمایش دهند، می توانستند بفروشند چون سرمایه گذار وصاحب فیلمشان  بودند.  با وجود این  در شرایط نیاز به تولیدات داخلی ، تهیه کننده ای مثل مرحوم سرهنگی  برای شبکه دو کار کرد و انبوهی از مستند سازان  برای ساختن 52 قسمت کودکان سرزمین ایران   دعوت بکار شدند  و از آن میان ناصر تقوایی و محمد رضا اصلانی  مستند هایی  هنری ساختند . در شبکه چهار هم از هنگام تاسیس اش در سال 1375 فیلم های  متعددی ساخته شد و انجمن سینمای جوان و مرکز گسترش نیز ابتکار تولیدات مشترک را بدست گرفتند . ابراهیم مختاری  فیلم زعفران  را برای بخش خصوصی ساخت و جوایز جهانی نصیب سینمای ایران کرد . از آنجایی که  دهه هفتاد مصادف با تغییرات شگرف تکنولوژیک است  میزان پخش داخلی پاسخگوی  رشد تولیدات داخلی نبود . در این دهه ورود دوربین دیجیتال ارزان قیمت،  ثبت واقعیت را دگرگون  کرد . از اواخر دهه 70  در هر زاویه ای از شهر دوربین هست. حتی در همین جریان حرکات بعد از انتخابات می بینیم که چقدر دوربین بکار افتاد ! درست است که مستندسازها اعلام کردند که ما نتوانستیم فیلم مستند بسازیم ولی به گمان من بیشترین حجم تولید فیلم خبری مستند در همین دوره بود. حالا کسانی که توانسته بودند یا جرات داشتند  که  آن بحث دیگری است  با موبایل تصویر برداری  می کردند.   تصاویر دوربین های خانگی و موبایل هم  فوق العاده با ارزش است .  یکی از معروف ترین رهاوردهای دوربین خانگی در دنیا    حدود 26 ثانیه تصاویر صامتی است که  شخصی به نام آبراهام زاپرودر در سال 1963 از ترور کندی رئیس جمهور آمریکا در دالاس با یک دوربین هشت میلی متری  گرفت . همان شب  مجله لایف چندصد هزار دلار آن فیلم را از او  خرید و30  قاب از تصاویرش را به صورت سیاه وسفید چاپ کرد  و بعدها نگاتیو رنگی اش را کنگره از او  خرید تا آن را نگه دارد  . این فیلم  در کمیسمیون وارن مورد مطالعه قرار گرفت و  همچنان موضوع مباحث نظری در سینمای مستند  دنیاست . چنین فیلم هایی در عین سادگی ، ارزش  استنادی  دارند.  حالا در هر گوشه ای از ایران دوربین دیجیتال،  دارد کار می کند و حجم  بالای تصویری  در ایران  فراهم می آید  . برای  ضبط رفتارهای فرهنگی، اجتماعی، ( جدا از تولید مستند که مقوله متفاوتی است ) دیگر مثل سابق احتیاجی نیست که فیلم سازانی  از نقطه  ای به نقطه دیگر بروند. حالا در روستاهای ایران، در ایلات و عشایر فرزندان خود عشایر آن جا از کوچ و وقایع مهم  زندگی و حیات اجتماعی  مرمان خود فیلم برمی دارند  .در زندگی شهری هم همین است. 
از جنبه استنادی ،یکی از مهم ترین  رده های  فیلم  در ایران  فیلم های عروسی است . فیلم های عروسی ، از مهم ترین  سند های جامعه شهری  محسوب می شود و البته در همه جای ایران این فیلمها ساخته می شود  . این نوع فیلم  کاربردها و آداب مصرف  متفاوتی دارد . برخی از آنها  روابط خانوادگی کاملا متفاوتی را نشان می دهند. مناسباتی که در فیلم های رسمی به هیچ وجه نمی بینیم نه در فیلم های داستانی و نه حتی در فیلم های مستند مستقیم و مشاهده ای که از شیوه حریم ایرانی برخوردارند . برخی از فیلمهای  عروسی ، از رفتارهای پنهان در یک جامعه تصویر می گیرند که این ها هم در دوره خودشان هم در هر دوره دیگر نمایشگر جامعه ای هستند که دارای شرایط دوگانه است . به ویژه در رفتار. نوع لباس، نوع تاثیری که آدمی به عنوان فیلم بردار روی  میهمانان دارد که مثل بازیگر برایش عمل می کنند. در واقع بسیاری از میهمانان ، شخصیت  خودشان را طبق خواسته  کارگردان یا فیلمبردار عروسی تغییر می دهند.  ساختار بخشی به آن فیلم ها، نوع موزیک هایی که به کار می رود. این فیلم ها درست است که توسط یک  عروسی ساز ساخته شده ولی منطبق با   الگو های از پیش آماده  و پاسخگوی سلیقه  و ثروت سرمایه گذار یا صاحب مجلس هم هست . فیلم های عروسی نوع سرمایه گذاری در سینما را دگرگون کرد. چون سرمایه گذاری کاملا شخصی و توسط خانواده است . از سوی دیگر این نوع فیلم  به شکل انبوه تولید می شود. اگر کسی بخواهد درباره انسان شناسی شهری در ایران مقاله بنویسد حتما باید به فیلم های عروسی توجه کند. 

-     درون صحبت هایتان به نکته ای اشاره کردید که برای من جالب بود؛ بحث فیلم برداری با موبایل و بلوتوث. آیا می توانیم این جریان را جزیی از فرهنگ شهری در جریان مستند سازی دانست؟
فیلم مستند از  تاریخ معاصر  به اسناد تصویری و تکه فیلم ها، متکی است . درطبقه بندی فیلم های مستند ، رده ای داریم تحت عنوان فیلم های گردآوری.  چنین  تصاویری  که در  لحظات خاصی از زندگی جوامع ضبط می شوند حکایت چگونگی هستند  و بعدها  مورد استفاده قرار می گیرند تا به توضیح چرایی و با "چه نتایجی " بپردازند .  به همین دلیل فیلم های انقلاب با هم متفاوت اند . در اینجا می توان به نظریه آرشیو والتر بنیامین ارجاع داد. فیلم های آرشیوی و فیلم هایی که مردم در موقعیت های مختلف از زندگی روزمره  گرفته اند . .بعدا به عنوان اسنادی که می توانند بقول او" بارقه امید در گذشته را شعله ورسازند " در فیلم های دیگر مورد استفاده قرار  می گیرند. بدون اینکه این  تکه فیلم ها، کارهای  جدی و فوق العاده ای از جنبه زیبایی شناسی باشند ولی از نظر ثبت واقعیت برای تاریخ نگاران بسیار اهمیت دارد. زیرا آرشیو ، تاریخ را با روزمره  می آمیزد . این که مستندسازهای ایران اعلام می کنند ما نتوانستیم فیلم بسازیم برای من خیلی تعجب آور است. مگر در دوران انقلاب فیلم سازهای آن دوره در همان دوره فیلم های خودشان را ساختند؟ این فیلم ها در دوره دیگری ساخته شدند. حجم بزرگی از اطلاعات، جمع شده و این حجم بزرگ بعدها می تواند در فیلم های بسیار زیادی استفاده شود. مثلا فیلم هایی که در دهه 60 در دوران جنگ ساخته شد الان می تواند در فیلم های دیگر استفاده شود. چون هر فیلمی نشان دهنده یک دوره و یک زمان خاصی است که نشانه آن دوره را دارد.  هر فیلم از نظر تصویری  شاخصه هایی دارد که این شاخصه ها فقط در دوره خودش قابل بررسی است. فقط سینما است که چنین حسی دارد و چنین حسی را می تواند منتقل کند. این حجم تصاویر ضبط شده می تواند در هر دوره ای مورد بررسی قرار گیرد نه فقط بررسی سیاسی که بررسی های جامعه شناختی. قطعه فیلمی خیلی کوتاه  حدود چند ثانیه   از 17 شهریور وجود دارد که نشان گر تظاهر کنندگانی است که دارند موج می زنند. مثل این که تیر خورده اند. دوربین از بالا تصویر می گیرد. همین تصویر از اواخر دهه پنجاه در تعداد زیادی فیلم به کار رفته با نوع نگاه های مختلف. مثلا فیلم آقای محمدرضا فرزاد که روی این تکه فیلم کلوزآپ می کند. تصویر آدم هایی که روی هم افتاده اند یا روی زمین می غلتند، یعنی یک تصویر لانگ شات را در کلوزآپ بررسی می کند. هر کدام از این فیلم هایی که  الان گرفته می شود، فردا یک سند است. این سندها در اختیار ما نیست. الان شما اگر به یک نهادی در ایران مراجعه کنید هیچ نهادی به جمع آوری این فیلمها اقدام نکرده است. ولی در همان روزها تلویزیون BBC یا CNN اعلام می کردند که حجم اطلاعات ما از ایران آن قدر بالاست که نمی توانیم پخش کنیم. ممکن است که این حرف جنبه تبلیغاتی داشته باشد ولی به گمانم بخش بسیار زیادی از این واقعیت داشت که کسانی که از ایران فیلم می گرفتند . این فیلم ها را به خارج از ایران می فرستادند. بخشی از این فیلم ها سیاسی و بخش دیگری از آن دارای ارزش های انسان شناختی و جامعه شناختی است. هر تصویری از جامعه ایران باید درون ایران نگهداری شود. ما جایگاه اعلام شده ای در مورد اینها نداریم، حتی خود پژوهشگر دولتی هم نمی داند ازکجا باید این فیلم ها را پیدا کند. از نظر سینمایی و از نظر آینده جامعه شناسی شهری ایران به نظرم این کاری بود که دانشکده ها باید انجام می دادند. تاسف من این است که این فیلم ها نگهداری نشدند. این فیلم ها دارای اهمیت فوق العاده برای جامعه علمی ایران است. دانشگاه ها باید بخواهند که این فیلم ها را نگهداری کنند. هریک از این تصاویر موبایل ها و ویدیو ها و جایگاه دوربین  درآنها   اسنادی هستند هم برای دوره خودشان هم برای نسلهای آینده.

-     در مورد سینمای جنگ چطور؟ هم شهرهایی که مستقیما با جنگ در تماس بودند مثل آبادان و خرمشهر و هم شهرهایی که به شکل غیر مستقم و از طریق موشک باران با جنگ درگیر بودند. فیلمی که الان مشخصا به ذهن من می آید فیلم ماندن اثر مانی حقیقی است که اخیرا در دهه 80 ساخته شده است.
اوائل جنگ ،  طرحی به تلویزیون دادم تحت عنوان تغییرات شهری تهران در دوران جنگ. متاسفانه پذیرفته نشد و من این فیلم را نساختم. ولی فیلم هایی در خیلی از شهرهای ایران ساخته شده که شرایط جنگی  وزندگی روزمره در جنگ را نشان می دهد . مثلا مجموعه فیلمهایی که با دوربین هشت توسط محسن قیصری در اهواز  گرفته شده .  تلاش  بچه های تلویزیون آبادان در آغاز جنگ  و یا تصویر غمناک  و دل سوزکشته شدگان و زخمی ها و لحظه جان سپردن جوانی در بمباران هوایی در خیابانی در کرمانشاه  که توسط یک فیلمبرار تلویزیون کرمانشاه گرفته شده ، رسیدن بچه های تلویزیون بندر عباس روی خلیج فارس و تصویر برداری از فاجعه  سرنگونی هواپیمای مسافر بری ایران ایر( پرواز شماره 655 ) توسط ناو جنگی وینسنس یا فیلم هایی که  در اردو گاه های  مهاجران و جنگ زدگان ساخته شد. در همان سال 59   فیلمی درباره ورود آوارگان  از مناطق  جنگی به بوشهر ساختم که چگونه  می آیند و چگونه خانه های سازمانی در اختیارشان  قرار می گیرد. در شهر تهران هم چنین فیلم هایی در باره استقرار آوارگان جنگی در مساجد و خانه های بزرگ مصادره ای و نوع زندگی مهاجرین جنگی درون خانه ها وجود دارد . مثلا در همین فیلم بوشهر،  یکی از مواردی که خانمی  حین دعوا با مسئولی در میان می گذارد  این است که ما هم آدمیم. این که چطور در یک اتاق دو خانواده وسط اتاق پرده کشیده   زندگی می کردند. یا مثلا یک خانواده گسترده در یک اتاق زندگی می کنند. این ها تغییرات زندگی در دوران جنگ است .  چنین فیلم هایی  در شهرهای بزرگ مثل اصفهان، خرم آباد ، شیراز و حتی شمال ایران  نیز ساخته شد. آبادان را در فیلم آبادان شهر مظلوم  و خرمشهررا در فیلم های "حقیقت" شهید آوینی و پل آزادی مهدی مدنی می بینید .  یعضی شهرها کاملا نابود شدند. من هنگام ورود به خاک عراق  از میان مین های فاصله قصر شیرین و خسروی تا مرز ( در فیلم بازگشت) دیدم که این شهرها وجود نداشتند  و یا زمانی دیگر، هویزه را دیدم که از روی زمین  محو شده بود. در برخی  فیلمها شاهد مناسبات جدیدی در  داخل شهر ها  هستیم . مثل  فیلمی متعلق به  سال 59  در داخل تهران  که خبرنگاری از مصاحبه شوندگان می پرسد که شما خبر دارید در جبهه ها  چه اتفاقی دارد می افتد؟  نوع مونتاژچنان است که   نشان مید هد  فیلم  بر اساس نظریه سیاسی ای  ساخته شده که می خواهد بگوید  مردمان مرفه در داخل شهرها به فکر جنگ نیستند و  همان مردمان فقیر و مستضعفان هستند که جنگ را دارند می چرخانند. .  چنین  نظریه ای  ممکن است حامل بخش از واقعیت های زمان خودش  باشد   ولی صحنه ای که پسر جوان با لباس عجیب وغریب خود  دارد موسیقی پر سرو صدای غربی  گوش می دهد  و در حالت رقص می گوید  به من چه ارتباطی دارد که چه اتفاقی می افتد؟  و در صحنه بعد جوانی را می بینیم که در جبهه است و دارد می جنگد به فیلم  شکل  تبلیغاتی  می دهد  هرچند از مناسبات پنهان در شهر خبر ها دارد .  البته فیلم هایی هستند که حاکی از  مناسبات و رفتارهای شهری اند . مردمانی که فرزندان خود را به جبهه ها می فرستند، در شهرها زمانی که  به ویژه مادران از فرزندان خود جدا می شوند، لحظات عاطفی خیلی مهمی است. حرکت های میلیونی به سمت جبهه ها ثبت شده، بازگرداندن شهدا از جبهه به داخل شهرها، رفتارهای مردم در مراسم مختلفی که برای شهدا برگزار می شود، اقداماتی که مردمان شهرها به خصوص زنان برای پشتیبانی از جنگ انجام می دهند، رفتارهای گروهی آنها. هرچه که به طرف اواخر جنگ می رویم هم تعداد شهدا زیادتر شده هم فیلم های تبلیغاتی برای جذب مردم به جبهه ها تعدادش زیادتر شد.

- از نظر شما مستندهایی که در حال حاضر بالاخص دهه 80 ساخته می شود در چه موضوعاتی هستند؟ آیا می توان مثل دهه50و  60و 70 برای این دهه نیز یک شاخصه کلی درنظر گرفت؟
نه کاملا. هر چه می گذرد تنوع دیدگاه ها ،موضوعات و شیوه های مواجهه با واقعیت  بیشتر میشود  فیلمی که خانم بنی اعتماد در سال 88 و در جریان همین انتخابات ساختند درباره مطالبات زنان  از ریاست جمهوری و به صورت مصاحبه بود . در جوار ایشان حدود هفت هشت فیلم توسط فیلم سازان  بخش خصوصی   در باره  برنامه نامزدهای ریاست جمهوری ساخته شد . هر یک مطالبات و حرکاتی داشتند که سبب ساز یک جریان و  اتفاقاتی در سطح شهر و مملکت شدند. نوع مطالباتی که فیلم های آقای احمدی نژاد مطرح می کرد یا آقای موسوی یا کروبی یا رضایی هر کدام بازتاب های  گسترده ای در سطح شهر یافتند. در هیچ دوره ای از تاریخ سینمای ایران ( بجز یک مورد  یعنی فیلم دانشگاه در روزهای انقلاب) هیچ وقت تاثیرات فیلمها این گونه و  بلافاصله در شهر منعکس  نشده بود. این فیلم ها دودسته هستند:  فیلم های مرحله اول و تاثیر و بازخورد پخش فیلم های اول در فیلم های دوم . یعنی دو دسته فیلم ساخته شد .  فیلم های مرحله دوم  عبارت از بازتاب  تاثیرات  فیلم های اول بود . یا انتقاد کاندیدا از کاندیدای اول یا نمایش تاثیراتش درون شهرها. اینها در تاریخ سینمای ایران کاملا بی نظیر هستند. کمتر چنین اتفاقاتی می افتد که فیلم های مستند چنین تاثیرات عمیقی در سطح جامعه یا در خود فیلم بگذارند. 
فیلم های دیگر ی هم درباره انتخابات درون شهرها ساخته شد. که زنده ترین فیلم های این دوره اند. واکنش های تبلیغاتی کاندیداها نسبت به یکدیگر. حتی من فیلمی دیدم که در یکی از شهرها ساخته شده بود که کاندیداها نسبت به یکدیگر واکنش طنزآمیز داشتند. کاندیدایی  برای کاندیداتوری خودش آواز خوانده بود و یا یک آوازخوان آورده بود و کاندیدای دیگر او را به ریشخند می گرفت. این ها فیلم هایی کاملا زنده اند که نسل امروز دارد می سازد . چون خودش در جریان حوادث، دارد زندگی می کند. 

 دسته دیگری از فیلمها به موقعیت  زنان در شهرها ی دور ونزدیک می پردازد ؛ زنان تحت ستم خانواده یا زنانی که در خانواده های ستمگر  زندگی می کنند و زنانی که  با کار وکوشش خود سبب ساز تغییرات اجتماعی هستند و یا هنر  و کار می آفرینند . اوج  فیلم های مربوط به زنان ستمدیده می رسد به فیلمی از خانم شیخ الاسلامی درباره زنان زندانی. زنانی که اقدام به حرکت خشونت آمیز کرده اند درباره کسانی که نسبت به آنها  خشونت به خرج داده اند. این ها اوج این مناسبات ناعادلانه در جوامع شهری هستند که تعدادشان هم  زیاد است. و البته فیلم هایی درباره نهادهای   حامی زنان یا کودکان یا دخترانی که از خانه فراری می شوند نیز ساخته شده است . اینها پدیده های  نوظهورشهری  بودند که فیلم سازان ایران در دهه 70 توانستند بخشی از آنها  را ثبت کنند.  قدیمی ترین فیلمی که در این مورد دیدم فیلمی بود از خانم محبوبه هنریان درباره پدیده شهری  دختران فراری که - بیشتر به دلیل ستم خانواده و ستم پدران- فراری شده بودند.  کریستین محمد جعفری یک اثر اجتماعی تاریخی در باره سرنوشت دختر زایی در جامعه شهری دهه سی ایران است . در سوی دیگر زینت یک روز بخصوص و مکرمه خاطرات ورؤیا های ابراهیم مختاری قرار دارد  که در شهر کوچک ویا روستا زندگی میکند. تنها در تهران  ساخته پیروز کلانتری و خواب ابریشم ناهید رضایی با نوع جهش های موضوعی وساختاری خود در دهه هفتاد وهشتاد به صورت  شوک  عمل کردند .
انواع فیلم های پژوهشی  ، صنعتی ، دفاع مقدس ، مردم نگاری  و سفارشی و هنری هم بودند . فیلمهای ورزشی _ به ویژه آثار کوهنوردی _ به خودی خود رده مهم و پرتعدادی را تشکیل می دهد . به خاطر راه افتادن جشنواره  سینما حقیقت در دوره  محمد آفریده وتوجهش به  فرهنگ ، گنجینه ای  از آثار فرهنگی و آداب ورسوم و سنت ها و آئین های مذهبی وملی در این سال ها  فراهم آمد . فیلم های محیط زیست کم نبودند . فرهاد ورهرام ، فیلمی درباره پدیده ی شهری  ی لجن شدن آب روان  ساخت . یک پدیده  فرهنگی در شهر  تهران مثل عزاداری در روزهای محرم  ، بیانگر تغییر در ترکیب جمعیتی شهرتهران است .    برای مثال در دهه 70  چندین فیلم از قمه زنی در تهران دیدم   . تا آنجا که می دانم  قمه زنی  در شهر ، پدیده  متعلق به تهران نبود.  قمه زنی در داخل شهر تهران را ندیده بودم، می دانستم قمه زنی در داخل مکان های خاصی در تهران وجود دارد ولی من که در مرکز تهران زندگی می کردم و منطقه  بوذرجمهری و سیروس و بازار را زیر پا می گذاشتم چنین واقعه ای مثل قمه زنی اعراب مقیم تهران  را درون شهر ندیده بودم .  حالا دیگر  قمه زنی ، پدیده ای مخفی نیست مثلا در شهر اصفهان پدیده قمه زنی را در داخل شهر می بینیم که حتی جلوی دولت می ایستد در سوی دیگر انبوه فیلمها در باره نسل نوازندگان موسیقی راک وفرهنگ های نادیده و نامکشوف قرار دارد. این پدیده های فرهنگی   در دهه  80 به دلیل ادامه تغییراتی که در مناسبات بین تهیه کننده و کارگردان ایجاد شده بود  به فبلم در آمد. قبلا این فیلم ها کاربردهایی برای پخش داخلی نداشت  ولی در دهه هشتاد این نوع فیلم پخش جهانی یافت .  منظورم این است که فیلم های مستند این دوره موضوعات خاصی ندارند. چون شهرها پدیده های پیچیده ای هستند و انبوه  موضوعات  ومسائل   در آن  جریان دارد . مضامین شان هم به  همان  اندازه گسترده  است .  
-     سوالی که این جا مطرح می شود این است که در حال حاضر در آثار کدام کارگردانان بیشتر می توانیم با این فرهنگ شهری مواجه شویم؟
مستندسازان نسل سوم سینمای ایران بیشتر فیلم هایشان در شهر و یا در نهاد ها و مناسبات و ارتباط ها وانواع کار ها  و اوقات فراغت شهروندان  و در آسایشگاه ها ، بازپروری ها  و در فضاهای عمومی  مثل پارک ها و کنسرت ها و نمایشگاه ها ومکان های فرهنگی و باستانی  و در جستجوی خاطرات می گذرد . ضمن این که  ارائه روایت  شخصی از جهان  واز تاریخ و از خانوادۀ خویش نیز رشد کرده است. بیشتر نهادها هستند که برای فیلم برداری از ایلات و طوایف و روستاهای دوردست و مستند های فاخر و تاریخی سرمایه گذاری می کنند. چون هم گران است هم دستیابی به آن ها به برنامه ریزی  ، سرمایه گذاری و پژوهش مفصل نیاز دارد. و البته تینار به خاطر سرمایه گذاری شخصی  اش در این میان استثنا است . در سوی  دیگر جستجو در زوایای جامعه وزندگی ها و یادگارهای علمی وهنری وخاطرات  و رنج های جانبازان و تصویر خانواده خویش قرار دارد  که   درک آنها با کوشش های مقدماتی و دریافت های شخصی و عاطفی امکان پذیر است   .  کار پژوهش  آنها هم غالبا بر عهده خود مستندسازان است. از آنجایی که مستند ها هم به دنبال موضوعات نادیده  ویا نانموده هستند در این دوره خیلی از فیلم سازها  برموضوعات و به ویژه مسائل وبحران های شهری  تمرکز داشته اند . نسل سوم سینمای مستند ایران  از زوایای مختلف  به شهر و مسائل اش می نگرد . حتی در فیلم تهران انار ندارد که از نمونه های  نادر وناب نقیضه یا پارودی در سینمای ایران است  و یا در مستند انیمیشنی ی سیانوزه که تازه دارد به جامعه ما معرفی میشود ، دیدی شخصی  و غالبا انتقادی درباره مسائل و مناسبات  شهری  موج می زند .  ضمن این که آثار استعاری  مثل رئیس جمهور میر قنبر ، کم نیستند . به تدریج از جمله درآثار احمد میر احسان ( به ویژه در گفتگو با انقلاب) خود مستند ساز محور قرار می گیرد . در آثار متاخر مهرداد اسکویی فیلم از  روایت فیلمسازخارج می شود  ، کودک بزهکار در محور توجه پژوهشی است . فیلم کوششی است برای دستیابی به روایت  اول شخص از نوجوان زندانی  .
 اینک هیچ نهادی مسولیت نگهداری مستند های جدید را ندارد . از این رو  بگمان من  موزه ها ی فیلم و پژوهشکده  ها  حتی شهر داری های کشور باید  موظف شوند تا انبوه فیلم های  مستند را بخرند. در هر شهری  از ایرن اگر یک موزه شهر بر پا شود اتفاق بزرگی در نگهداری خاطره بصری شهر ها ( چه از جنبه  شهرسازی و چه فضا ها ومناسبات وفرهنگ شهری ) رخ خواهد داد .   خیلی از فیلم های مردم نگاری را دانشگاه های دنیا می سازند.  کتابی ترجمه میکردم درباره سینمای مستند، درصفحات آخرش  با فهرستی از کتاب رویرو شدم که تمام  شان توسط دانشگاه ها چاپ شده بودند.  سال 89  دومین همایش انسان شناسی تصویری در دانشکده علوم اجتماعی دانشگاه تهران برگزار شد .   امیدوارم  چنین همایش هایی نیز رابطه بین مستندسازان و مفهوم پژوهش انسان شناختی و  فرهنگ شهری  را  مستحکم تر سازد .     

با تشکر از آقای ورهرام   که دفتر خود را جهت مصاحبه در اختیار ما گذاشتند و هماهنگی های لازم را انجام دادند.  

این گفتگو در نشریه الکترونیک انسان شناسی و فرهنگ،  «انسان و فرهنگ»،  ویژه نامه شهر و فرهنگ شماره 2  منتشر شده است .

پرونده ی «محمد تهامی نژاد» در انسان شناسی و فرهنگ
� - نظریۀ توسعه  که برای رشد جهان سوم با مفهوم تئوری مدرنیزاسیون  به منظورگذر از سنت به مدرنیته مطرح شد ، محصول دوران جنگ سرد  بود واعتقاد داشت که کشور های کمتر توسعه یافته با اجرای برخی اصول توسعۀ اجتماعی  ( پذیرش الگوهای رفتار ی  وارزشیِ متعلق به جهان  غرب) ، توسعه اقتصادی ( از طریق عملیات بازار و سرمایه گذاری خارجی) توسعه در سطح سیاسی (تحقق دموکراسی و مشارکت درامور سیاسی ) به  جهان صنعتی خواهند رسید . در اواخر دهۀ 1960 این نظریه خوش بینانه ، جای  خود ش را به نظریۀ وابستگی داده بود (نقل به اختصاراز فرهنگ آکسفورد – گردن مارشال)





