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این صحنه براساس یک فیلم خبری کوتاه سیاه و سفید از اوایل دهه 
1930 بود، وقتی پلیس محلی عادت داشت این نمایش بزرگ را در 
زمین کریکت ســیدنی برگزار کند. در اواسط آن صحنه هایی از یک 
مسابقه ارابه رانی براساس نسخه صامت بن هور بود. بنابراین به نوعی 

بن هور روی پلیس تأثیر گذاشت و پلیس بعد از آن روی دیمنتوس.
Ó  روبر برســون کارگردان در کتابش »یادداشــت هایی درباره 

سینما« می نویسد: »یک فیلم ابتدا در سرم متولد می شود، 
روی کاغذ از بین می رود، با آدم های زنده و اشیائی که استفاده 
می کنم دوبــاره جان می گیــرد. وقتــی روی صفحه نمایش 
داده می شــود دوباره مانند گلی کــه در آب می گذاریم، زنده 
می شود.« تدوین فیلم چنین هنر سحرآمیزی است. این هنر 

را چطور یاد گرفتید؟
ارزشمندترین تجربه ای که داشــتم، کار روی اولین »مکس دیوانه« 
بود که با بودجه 350 هزار دلار ســاخته شد. خیلی بلندپروازانه بود. 
همه چیز اشتباه پیش رفت. این پروژه کاملًا مرا سردرگم کرد. یک سال، 
با تمام اشتباهاتی که کردم روبه رو بودم: »چرا آن کار را کردم؟ چرا آن 
کار را نکردم؟ قطعاً برای این کار ساخته نشده ام.« اما به هر حال کار 
درآمد. در استرالیا موفق بود، بعد در ژاپن، سپس در اسپانیا و آلمان 
حســابی موفق بود؛ در تمام دنیا غیر از آمریکا. فیلم را در آنجا اکران 
کردند اما توزیع بســیار کمتری بود و آمریکایی ها تمــام صداها را با 
لهجه آمریکایی دوبله کردند. حتی مل گیسبون را هم دوبله کردند با 
اینکه او آمریکایی زبان با لهجه ای استرالیایی بود. همه اش بسیار بد، 
با لحن کشدار جنوبی دوبله شد. اما فیلم به طرز حیرت آوری موفق 
بود. کمی حس دغل بازی داشتم، اما به اندازه کافی باهوش بودم که 
گرفتار غرور یک هنرمند نشوم. یک  دقیقه صبر کنید، متوجه شدم 
اینجا داشت اتفاق دیگری می افتاد. گفتند در ژاپن، مکس دیوانه یک 
سامورایی سرکش تنهاســت. یک رونین ]گروهی از سامورایی های 
بدون ارباب در دوران فئودالی ژاپن[. گفتند: »شــما قطعاً فیلم های 
زیادی از کوروســاوا را دیده اید.« و من گفتم: »کوروســاوا کیست؟«، 
شاید نباید این را می گفتم. فوراً هر چه را او ساخته بود، تماشا کردم 
و قطعاً در مکس دیوانه دو قرار گرفتند. در اسکاندیناوی گفتند:  »او 
شــبیه یک وایکینگ تنهاست!« و در فرانسه گفتند که مکس دیوانه 

شبیه یک وسترن روی ماشین است. این یعنی به هدف زده بودم. 
امــا وقتی »مکس دیوانــه: جنگجوی جاده« را در 1982 ســاختم، 
کمی حرفه ای تر شده بودم. کمی  بیشــتر درباره بازیگری و نوشتن 
می دانســتم. این فرصتی بود تا کارهایی که می خواســتم در فیلم 
بکنــم، در این فیلم انجام دهم و آگاهانه تر این کار را بکنم. ما خیلی 
غرق جوزف کمپل )نویسنده »قدرت اسطوره«( شدیم و من کم کم 
فهمیدم که ما به نوعی با یک کهن الگو مواجه شده بودیم؛ اینکه مکس 
نوعی نسخه نابهنجار یک قهرمان کلاسیک بود. یک فیلم را باید با 
تمام وجودت تجربه کنی، از قلب و احساســاتت گرفته تا مغزت. اما 
همچنین باید از لحاظ انسان شناختی و از نظر اسطوره شناسی هم 
تجربه اش کنی که درنهایت یکی از مهم ترین چیزهاست. من متوجه 

شده ام که باید تمام الزامات را به نحوی برآورده کنید. 
کمپل تعریف بی نظیری از اساطیر داشت: »مذهب دیگران« و این 
درست است. انســان ها مجبورند از وجودی به ظاهر آشفته معنایی 
بسازند، بنابراین داســتان هایی را پیدا می کنند که به آن ها برای بقا 
کمک کند. این همان دلیلی اســت که آن ها می گویند. آن ها هیچ 
ایده ای ندارند که زمین به صورت بیضی و بر یک محور به دور خورشید 
می چرخد، بنابراین خدایان را برای توضیح فصول اختراع می کنند. 
همه ما داســتان هایی داریم، داســتان های قدرتمنــد و بی نظیری 
که مذاهب می شــوند. وقتــی فصــول را درک کنــی، آن خدایان و 
آن  داســتان ها، کم کــم از بین می روند و با داســتان های دیگری که 

سودمندترند جایگزین می شوند. 
Ó  فیوریوســا، اولیــن مکــس دیوانــه اســت که به بررســی 

سیاست های دنیای پساآخرالزمانی می پردازد، به امپراتوری ها 
و گروه هــای چادرنشــین، مذاکــرات تجــاری و ازدواج های 
سلطنتی. سرزمین بایری که توسط سه قلعه اداره می شود، 
 ـغذا، گاز و گلوله ـ  هرکدام یک منبع حیاتی را کنترل می کنند 

که دیگران به آن نیاز دارند و ناگزیر از جنگیدن هستند.
با اینکه فیلم های مکس دیوانــه در آینده اتفاق می افتند اما واقعاً 
به قرن وسطای جدید باز می گردند. تمام رفتارها بسیار اساسی و 
به یک معنا جهانی اند. مک گافین مفهوم انسانیت است. چیزی 
که مردم بر ســرش می جنگند ماهیت انســان بودن است و فیلم 
را بــا ماهیت جاودانه این موضوع به تصویر می کشــد. شــما یک 
سلســله مراتب ســلطه دارید که قدرتمندان در بالای همه منابع 
نشسته اند و سعی می کنند مردم پایین دست را از حرکت روبه جلو 
بازدارند. ما بارها و بارها شاهد این بازی هستیم. یادم می آید که به 
دژی )دژ هوهنســالزبورگ( در سالزبورگ رفتم و شگفت انگیز این 
بود که خیلی شبیه دژهایی است که در سراسر هند خواهید دید. 
معماری قدرت همیشه یکی است. دژهای بزرگ معمولًا در ارتفاع 
است. مسیر، باریک است تا وقتی که به بالاترین نقطه می رسید که 
تقریباً عبور از آن غیرممکن است. در قلعه ای در هند، مسیر آنقدر 
باریک است که تنها یک نفر می تواند عبور کند. ارتفاع و عرض آن  
طوری اســت که نمی توانید شمشیر را در هوا تکان دهید یا کمان 
بکشید. در شهرهایی که ما زندگی می کنیم هم همین طور است. ما 
جوامع دروازه دار داریم، هرچه در یک ساختمان بزرگ بالاتر زندگی 
کنید، قدرتمندتر هستید. این سلسله مراتب همیشه هستند و ما به 

دنبال راه های جدیدی برای نشان دادن آن ها هستیم. 
Ó  وقتی شما جاده خشم را ساختید، نزدیک به 30سال حتی 

یک فیلم از مجموعه مکس دیوانه نساخته بودید. چه چیزی 
باعث شد که به گذشته برگردید؟

هروقــت که یک فیلم مکس دیوانه را تمام کردم، گفتم: »هرگز یکی 
دیگر نخواهم ساخت.« اما همیشــه دلایلی وجود داشت که دوباره 
ســراغش بروم؛ چیزی بود که واقعاً دوباره باعث الهامم می شد و مرا 
به هیجان وا می داشــت. در مورد جاده خشم این اتفاق برایم افتاد: 

اگر فیلم مدام در حال حرکت باشد چقدر می توانی داستان را منتقل 
کنی؟ اگر یک فیلم تعقیب و گریز طولانی بســازی چقدر می توانی 
ارتباط برقرار کنی؟ در یک داســتان چقــدر معنای پنهان می تواند 
وجود داشته باشــد؟ برای اینکه یک داســتان ارزشمند باشد، باید 
عمقی فراتر از آنچه بلافاصله قابل مشاهده است داشته باشد؛ باید 
مقدار قابل توجهی محتوا در زیر ســطح وجود داشــته باشد. نوعی 
اصالت انسان شــناختی وجود دارد که ما به شــدت تلاش می کنیم 
 ـنه فقط شخصیت  که به آن برســیم. هر عنصری که روی پرده است 
 ـباید  بلکه هر چیزی از کمد لباس تا ابزار و ادوات نمایش و حتی زبان 
 ـمی توانم تمام  پس زمینه ای داشته باشــد. فردی که گیتار می نوازد 
پیشینه اش را بگویم؛ اینکه مادرش کیست و چطور او از آخرالزمان بقا 
یافت و برای خدمت به جو جاودانه آمد. می توانم بگویم که گیتارش از 
کجا آمده؛ آن از لگن بیمار بیمارستان ساخته شد. اگر می خواهی بقا 
یابی همه چیز باید چندمنظوره باشد، بنابراین گیتار یک شعله افکن 
هم هست.  باید حتماً پیش زمینه داستان داشته باشیم و این موضوع 
اصلًا بیهوده نیست. این تنها راه برای حفظ یکپارچگی است. همه در 
فیلم مشارکت دارند، از طراحان تا هنرمندان دیجیتال برای تضمین 
انسجام باید استراتژی های مشابهی را دنبال کنند. متوجه خواهید 
شد که ماشین ها مدرن نیستند، زیرا آن هایی که خیلی  به تکنولوژی 
کامپیوتری وابســته اند، با ضربات تکه تکه می شوند. آن هایی که ما 
داریم خیلی قدیمی ترند، از دهه های60 تا80. بدنه های شان بسیار 
محکم تر هستند و احتمال بیشتری دارد که از فناوری جان سالم به در 
ببرند؛ آن ها بسیار ساده تر و با مکانیزم بسیار ساده تر ساخته شده اند. 

Ó  جاده خشــم و فیوریوســا هر دو قبل از فیلمبــرداری روی 
استوری بورد نوشــته شده بودند؛ بیشتر شــبیه رمان های 
مصور بود تا فیلمنامه های ســنتی. چطور به این شــیوه کار 

رسیدید؟
وقتی که با برندان مک کارتی نویسنده و هنرمند روی جاده خشم کار 
می کردم، ما می نشستیم و داستان را جز ءبه جزء ترسیم می کردیم و 
 ـیا فقط  یک نسخه سریع و شتاب زده بدون هیچ دیالوگی می نوشتیم 
سیناپس ها را می نوشــتیم. اما بعد فکر کردم اگر واقعاً می خواهیم 
یک فیلم صامت بسازیم که به دیالوگ وابسته نباشد پس بهتر است 
به شکل مناسب اش این کار را بکنیم. بنابراین پیش نویس اولیه واقعی 
روی اســتوری بورد انجام شد. ما کل فیلم را همزمان طراحی کردیم 
و نوشــتیم. ما دو هنرمند خیلی خوب داشــتیم؛ پیتــر پوند و مارک 
سکســتون و باهم در اتاقی می نشســتیم و طرح می زدیم. همه اش 
به صــورت بصری انجام شــد. یک اتــاق بزرگ داشــتیم و اطرافش 
اســتوری بوردها بودند. ما درنهایت به سه هزار و 500 قطعه رسیدم. 
آن ها خیلی دقیق و واضح بودند؛ می توانســتی کل سکانس فیلم را 
دنبال کنی. استوری بورد، یک سند تولید بسیار کارآمدتر است. آن به 
طراح، فیلمبردار و بازیگران اجازه می دهد خیلی سریع بفهمند که 
چه کسی در صحنه است، در چه زاویه هایی قرار دارند و موقعیت همه 

عوامل را نسبت به یکدیگر مشخص می کند. 
در جاده خشــم ما یک میز بزرگ داشتیم که برای برنامه ریزی نماها 
قبل از فیلمبرداری بدلکاری ها استفاده می کردیم. همه یک عروسک 
داشتند که نماینده نقش شان بود. اگر نقشــی روی یک موتور بود، 
یک موتور اســباب بازی کوچک  داشــتی یا فیلمبــردار یک دوربین 
اسبا  ب بازی داشت و همه می گفتند: »من این طور حرکت می کنم«، 
»من از این ســمت می آیم«، »دوربیــن از این طرف به پایین می آید و 

دوربین دوم از آن سمت می آید.« تقریباً مثل تمرین جنگی بود. 
شــما حداکثر تلاش تان را برای بسط داستان انجام می دهید. تنها 
چیزی که نمی توانید اضافه کنید، زمان است. شما نمی توانید نحوه 
نمایش آن را به شــیوه ای ریتمیک بیان کنید. بنابراین در فیوریوسا، 
گای نوریس کارگردان گروه دوم و هماهنگ کننده بدلکاران و پسرش 
هریســون برای سرعت بخشیدن به فرآیند کاری کردند که مثل یک 
انیمیشن سریع از اســتوری بوردها بود. می توانستی رویدادهایی را 
کــه روی صحنه اتفاق می افتند ضبطِ حرکت کنید و از دوربین های 
مجازی برای ایجاد یک سکانس، با دقت بسیار زیاد استفاده کنید. ما 

اسمش را گذاشته ایم جعبه اسباب بازی. 
یــادم می آید که به هیچکاک رجوع کردم؛ کســی که فیلم هایش را 
به شکل فیلمنامه مصور می نوشت. او می گفت، زمانی که شروع به 
فیلمبرداری می کنید تمام کار انجام شده است، بقیه اش بستگی به 
اجرا دارد. شــما سعی می کنید به آن کمال مطلوب برسید اما هرگز 
این اتفاق نمی افتد. وقتی درنهایت در حال فیلمبرداری هستید فقط 

واقعیت ها را بررسی می کنید و بعد وقتی به اتاق تدوین می روید حتی 
بی رحمانه تر می شود و مجبورید با کاستی ها و شکست های تان روبه رو 
شوید. اما باید با این تفکر که تقریباً بر همه مشکلات غلبه کرده اید وارد 

فیلمبرداری شوید. 
Ó  اینگمار برگمان فیلمسازی را مانند ساختن یک کلیسای 

 ـهمکاری عظیمی از هنرمندان گمنام،  جامع می دانســت 
 ـکه خود را وقف یک هنر  کارگران و ســازندگان چیره دســت 
مشــترک می کنند. فیلمی مثل فیوریوسا در مقیاس اعداد 
بســیار حتی بهتر از کار برگمان بــا این قیاس مطابقت دارد؛ 
240روز فیلمبــرداری، 10 ریل دوربین، نزدیک 200 بازیگر 
بدلــکار، 87 کلاه گیــس و 35جفت دنــدان مصنوعی، 55 
ورق کاغــذ تتو، تیتراژ به نظر بی پایان فیلم شــامل یک مدیر 
استحکامات خاکی، هنرمندان بازیابی، طراحان جسد، مربی 
پرنده ها، مربی ســگ و.... بااین حال جاده خشم، محصولی 
پیچیده تر بود. این فیلم در آفریقا فیلمبرداری شــد، نه مثل 
دیگر فیلم های مکس دیوانه در استرالیا و اولین فیلمی بود 

که همسرتان تدوین کرد.
در جاده خشم ما روابط آشفته ای با استودیو داشتیم و دو بازیگر اصلی 
تام هاردی و شارلیز ترون با هم سازگاری نداشتند. مارگارت در سیدنی 
بود و مــن در نیمکره جنوبی در نامیبیا بودم. ما به اندازه فیوریوســا 
صحنه ها را فیلمبــرداری نکردیم، اما برای هــر صحنه دوربین های 
 »2k« متعددی داشــتیم. برخی از آن ها فقــط دوربین های کوچک
بودنــد که از فرودگاه خریدیم، اما هر وســیله نقلیــه ای یک دوربین 
داشت. این باعث شد که راش های بیهوده ای داشته باشیم و مارگارت 
مجبور شد همه آن ها را غربال کند. من تذکرهای صوتی می فرستادم 
و بعضی وقت ها در حین فیلمبرداری راف کات هایی را انجام می دادم؛ 
فقط برای اینکه راهنمایی اش کنم. مارگارت همچنین برش های اولیه 
را انجام می داد و باگ هایی را که داشت، با فیلم های روزانه پر می کرد. 
بیشتر فیلم صدای موتورها یا صدای افرادی بود که دستورالعمل ها 
 ـصدای وســایل نقلیه خیلی خیلی پرســروصدا یا  را فریــاد می زدند 
 ـبنابراین ما دیالوگ های موقتی داشتیم که  ماشــین های تولید باد 
می دانستیم باید جایگزین شوند. اگر چیزی گیج کننده بود، مارگارت 
می دانست که تا رسیدن من به استرالیا باید صبر کند. اما به طورکلی او 
به تنهایی کار می کرد و فقط سعی داشت فیلم را مونتاژ کند، نه اینکه 
خیلی خوب بــرش دهد. فکر می کردم که در مرحله اســتوری بورد 
کارهای زیادی انجام داده ایم، اما پس از آن شــما این حجم عظیم از 
فیلم را دارید که باید یک فیلم از آن بسازید و این کار دشواری است. 

کار مارگارت فوق العاده است و من کاملًا به او اعتماد دارم. 
Ó  فیوریوسا به جای نامبیا در استرالیا فیلمبرداری شد. آیا این 

موضوع، روش تدوین آن را تغییر داد؟ الیوت کناپمن به جای 
مارگارت تدوینگر اصلی شناخته می شود؟

ما مزرعــه ای را در خارج از ســیدنی خریدیم و مارگارت طی ســیل 
شــدیدی که آمــد، ســخت روی مزرعــه کار می کــرد. بنابراین این 
موضوع او را از آمدن به فیلمبرداری بازداشــت. به یاد آوردم که تیلدا 
 ـهو کارگردان »انگل« نشان داد که با  سوینتون عکسی از بونگ جون 
تدوینگرش سر صحنه کار می کرد. آن ها فیلم را همانجا مونتاژ کردند. 
فکر کردم خب، الیوت دســتیار مارگارت در فیلم های جاده خشم و 
»سه هزار سال حسرت« بود، بنابراین در طول فیلمبرداری، او فیلم 
را مونتاژ کرد و سپس مارگارت وارد شد و نقش خود را انجام داد. این 

کار بسیار کارآمدتر بود. 
Ó  فیلم های مکس دیوانه نه تنها تکامل فیلمسازی و جلوه های 

ویژه، بلکــه تکامل توانایی ما در تماشــای فیلم هــا و گرفتن 
اطلاعات بیشتر و بیشتر است.

وقتــی برادران وانر نســخه ای از جنگجوی جاده را چندســال پیش 
بازســازی کردند، دیدن دوباره آن مثل سفر در زمان فوق العاده بود. 
تعجب کردم به رغم تغییراتی که در سینما در طول زمان به وجود آمده، 
اما فیلم دوام آورده و کارش را می کند؛ چابکی دوربین و انعطاف پذیری 
تصاویر بهتر شده است. می توانید رنگ ها را تغییر دهید، کادربندی را 
عوض کنید و خیلی چیزهــا را به صورت دیجیتالی اضافه کنید. اما 
بزرگ ترین نکته، روشــی است که مخاطبان امروز می توانند فیلم ها 
را بسیار سریع تر از قبل پردازش کنند به طوری که جنگجوی جاده، 
1200 پلان در 96 دقیقه داشت درحالی که جاده خشم دوونیم برابر 
پلان بیشــتر در 120 دقیقه داشت. میانگین تک نما، چهار ثانیه یا 

حتی بیشتر بود. متوسط یک نما در جاده خشم، دو ثانیه بود. 

یادم می آید که به 
هیچکاک رجوع 
کردم؛ کسی که 

فیلم هایش را 
به شکل فیلمنامه 

مصور می نوشت. او 
می گفت، زمانی که 
شروع به فیلمبرداری 

می کنید تمام کار 
انجام شده است، 

بقیه اش بستگی 
به اجرا دارد. شما 
سعی می کنید به 
آن کمال مطلوب 

برسید اما هرگز این 
اتفاق نمی افتد. وقتی 

درنهایت در حال 
فیلمبرداری هستید 

فقط واقعیت ها را 
بررسی می کنید و 
بعد وقتی به اتاق 

تدوین می روید 
حتی بی رحمانه تر 

می شود و مجبورید 
با کاستی ها و 

شکست های تان 
روبه رو شوید. اما باید 
با این تفکر که تقریباً 

بر همه مشکلات 
غلبه کرده اید وارد 

فیلمبرداری شوید

آپارات

 نقد شایگان 
بر ایدئولوژی و انقلاب

بررسی شماره 30 مجله سیاست نامه

شماره 30 مجله »سیاست نامه« در 288 صفحه و به قیمت 
200 هزار تومان منتشر شد. طرح روی جلد این شماره به 
داریوش شایگان اختصاص داده شده و مقالاتی نیز درباره 
این روشنفکر مشهور و کتاب »انقلاب مذهبی چیست؟« 
او بــه قلم صادق حقیقت، احمد بســتانی، رضا کوهکن، 
موســی اکرمی، حامــد زارع، مهدی روزخوش، محســن 
عباس زاده، مهدی سیمایی و رضا یادگاری به رشته تحریر 
درآمده اســت. احمد بستانی در بخشــی از مقاله خود با 
عنوان »اندیشــمند ضدانقلاب« می نویســد: »شــایگان 
نخســتین اندیشــمند ایرانی بود که تنها دو ســال پس از 
پیروزی انقلاب به بحث ایدئولوژیک شــدن سنت )و دین( 
پرداخت. بیش از یک دهه پس از انتشار چاپ نخست متن 
فرانســوی کتاب شایگان، اندیشمندان مهم و تاثیرگذاری 
چون عبدالکریم ســروش در مقاله »فربه تر از ایدئولوژی« 
)1372( و ســیدجواد طباطبایی در کتاب »ابن خلدون و 
علوم اجتماعی« )1374( به بحث از ایدئولوژیک شدن دین 
و سنت پرداختند. انتشار هر سه متن فوق به زبان فارسی 
در نیمه اول دهه70 شمسی به هیچ وجه اتفاقی نیست. این 
دوره ای است که نسل جوان و طبقه متوسط تحصیلکرده 
ایرانی برای نخستین بار روایت های رادیکال از دین و سنت 
را به پرسش می گیرد و می کوشد از طریق این پرسشگری 
راهــی برای رهایی از معضلات سیاســی و اجتماعی دهه 
دوم پس از پیروزی انقلاب بگشــاید. نقد اسلام سیاسی و 
سنت ایدئولوژیک شده را می توان دو رکن مهم تلا ش های 
اندیشــمندان ایرانی در نیمه نخســت دهه 70 دانست.« 
بســتانی در ادامه به آفات این درک ایدئولوژیک از ســنت 
نزد شایگان می پردازد. از نظر شایگان تلاش های کسانی 
چــون علی شــریعتی به عنــوان »نمونــه ای اعــلا از یک 
ایدئولوگ« را می توان »بدترین شــکل غرب زدگی« تلقی 
کرد: »ایدئولوژیک شدن دین پیش از هر چیز ضربه زدن به 
اساس آن اســت، نه خدمت به آن؛ زیرا تبدیل دین به یک 
برنامه دنیــوی و آن را رقیب ایدئولوژی های عرفی و زمینی 
قرار دادن، پیش از همه چیز موجب سکولارشدن و درنتیجه 
از بیــن رفتن ذخایــر معنوی یک دین می شــود.« از دیگر 
بخش های این شماره »سیاست نامه« می توان به یادداشتی 
از فرهنگ رجایــی با عنوان »کدام ایران؟« و پژوهشــی از 
مهدی سنایی درباره »تنگنای دوره گذار: سخنی در باب 
نظم آینده جهان« اشاره کرد. یک یادنامه و یک پرونده نیز 
در این شماره به چشم می خورد. یادنامه، بزرگداشت ناصر 
کاتوزیان استاد برجسته حقوق ملقب به »پدر علم حقوق 
ایران« اســت و در آن یادداشــت هایی از مصطفی محقق 
داماد، لعیا جنیدی، تهمورث بشیریه، علیرضا آذربایجانی و 
هما داودی به چشم می خورد. بخش پرونده اما به مناسبت 
100سالگی تدوین قانون اساسی افغانستان تدوین شده 
است و در آن ذکیه عادلی، میرویس بلخی، محمد عثمان 
تره کی، امان الله فصیحی، احمدولی مسعود، داوود عرفان، 
محســن خلیلی، حسین ســلیمی و... به بحث و بررسی 
جنبه هــای مختلف تدویــن قانون اساســی و روند تحقق 
آن و آسیب شناســی موانع موجود بر ســر آن پرداخته اند.  
محمدمنصور هاشمی نیز در این شماره مقاله ای خواندنی 
نوشته است به نام »علم چگونه »اسلامی« شد؟« و در آن به 
بحث رقابت نابهنجار علوم سنتی و علوم جدید در جامعه 
ایران پرداخته است. از نظر هاشمی، »هم از نظر کمیت و 
هم از نظر کیفیت، معتقدان به اعتبار و ترجیح شناخت های 
گذشته شایان توجه اند و بدین ترتیب رسماً گفتمانی پرادعا 
درباره آن شــناخت ها و دانش ها در رقابت با شناخت ها و 
دانش های روز پیدا شــده است.« او در این زمینه به نقش 
بدبینی روشــنفکران ایران معاصر به علوم جدید در ایجاد 
اعتقادی عامیانه در میان مردم مبنی بر معتبر بودن علوم 
سنتی اشاره می کند و فراتر از آن در مقاله حاضر که به نظر 
بخشی از یک پژوهش دامنه دار است به بحث ترجمه های 
مترجمان ایرانی اشــاره می کند که در آنها »تعابیر اسلام/ 
اسلامی جانشین تعابیر عرب/ عربی شده است« و به تدریج 
راه را برای ترویج این ایده تسهیل ساخته که وجود چیزی 

به نام »علم اسلامی« امری مسلم و قطعی است.

خبرنگار گروه فرهنگ
فرزاد نعمتی

سازمان ثبت اسناد و املاک کشور- حوزه ثبت ملک یافت آباد تهران

آگهی فقدان سند مالکیت
خانم رقیه عمانی طبق سند وکالت شماره 13476 مورخ 1402/06/12 دفترخانه 1534 تهران با تسلیم 6 برگ استشهادیه مصدق ذیل شماره 16169، 16170 و 16171 مورخ 1402/01/14 

دفترخانه 1534 تهران به وکالت از طرف حوریه و حسین و صفیه و خدیجه عمانی و بیوگ خانم مختاری و ام البنین نور آذر اعلام نموده اند سند مالکیت ایشان مفقود گردیده است که وضعیت 

پلاک مذکور بدین شرح است: اسناد مالکیت شش دانگ یک قطعه زمین به مساحت 160 مترمربع به شماره 2688 فرعی از 2398 اصلی مفروز از شماره 228 فرعی از اصلی مذکور واقع در 

بخش 10 تهران ذیل ثبت 88609 صفحات 69 و 469 دفتر 587 و 807 با شماره چاپی 655520 و 338077 به نام مرادعلی تنها ثبت و صادر شده است سپس مع الواسطه به موجب سند 

قطعی 4189 مورخ 1355/06/21 دفترخانه 20 تهران بالسویه به حسن قره داغی، ایوب عسگری بقرآبادی و حسین امین زاده منتقل سپس مع الواسطه به موجب سند قطعی 42135 مورخ 

1355/8/2 دفترخانه 20 تهران بالسویه به اسداله عمانی و یداله عمانی منتقل شده سپس مقدار دو دانگ مشاع از سهمی یداله عمانی طبق سند قطعی شماره 3808 مورخ 1393/2/20 

دفترخانه 1534 تهران به حسین عمانی منتقل شده است لکن در دفتر املاک و ذیل صفحه 304 دفتر 261 یک دانگ ثبت شده است که در این خصوص ریاست محترم اداره با توجه به صحیح 

بودن سیستم جامع املاک نظر به ادامه عملیات اخذالمثنی دارند. سپس آقای اسداله عمانی به موجب دادنامه 189/93 مورخ 1393/4/14 شورای حل اختلاف منطقه 17 تهران فوت نموده 

که وراث حین الفوتش عبارتند از 1- حسین عمانی پسر متوفی 2-حوریه 3-رقیه 4-صفیه 5-خدیجه )همگی دختران متوفی شهرت عمانی( 7-بانوبیوگ خانم مختاری همسر متوفی سپس به 

موجب دادنامه حصر وراثت 140191390000598358 مورخ 1401/1/27 قاضی شورای منطقه 17 تهران یداله عمانی نیز فوت نموده و وراث حین الفوتش عبارتند از: 1-حوریه 2-رقیه 3-صفیه 

4-خدیجه )همگی برادرزاده متوفی شهرت عمانی( 5-حسین عمانی برادرزاده متوفی 6-خانم الم البنین نورآذر همسر متوفی می باشند مورد ثبت به صفحات 304 و 307 دفتر 261 جی انتقال 

یافته است. به علت جابه جایی مفقود گردیده و به موجب درخواست های شماره 1078018524 و 1078019054 مورخ 1402/5/22 و مورخ 1402/5/25 تقاضای صدور المثنی سند مالکیت 

مذکور را نموده است. لذا در اجرای ماده 120 آئین نامه اصلاحی قانون ثبت )مصوب 80/11/8( مراتب در یک نوبت آگهی می شود تا چنانچه شخص یا اشخاص مدعی انجام معامله نسبت به 

ملک مرقوم یا وجود اسناد مالکیت نزد خود می باشد ظرف مدت 10 روز پس از انتشار این آگهی اعتراض خود را ضمن ارائه اصل سند مالکیت یا سند معامله به این منطقه واقع در تهران خیابان 

دامپزشکی بعد از تقاطع جیحون اداره ثبت اسناد و املاک منطقه یافت آباد تسلیم و رسید اخذ نمایند. بدیهی است در صورت انقضاء مهلت مقرر و عدم وصول اعتراض و یا در صورت اعتراض 

و عدم ارائه اصل سند مالکیت یا سند معامله طبق مقررات المثنی سند مالکیت صادر و تسلیم خواهد شد. 

خداداد مشیری - مدیر واحد ثبتی حوزه ثبت ملک یافت آباد تهران - از طرف حمیده عباسیان م الف: 11666


