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نقد می‏کشــاند. غذا در فیلم نمادی ا‏ســت از لــذت مادی و امیال 
دنیــوی و به نظر پری باید از آن دوری جســت. پری با نخوردن غذا 
از لذت‏های عادی زندگی چشم‏پوشی می‏کند تا به خیال خودش 
به سلوک معنوی و زهد عارفانه برسد. به همین دلیل است که حس 
محبت مادرانه را که در قالب کاســه‏اش به او تعارف می‏شــود، پس 
می‏زند و وقتی در رســتوران با نامزدش درباره سیر‏و‏سلوک عرفانی 
حرف می‏زند، جوجه‏کباب خوردن مرد برایش حس ناخوشــایند و 
نفرت‏انگیزی دارد. مهرجویی رستوران معروف شهرزاد اصفهان را 
به‌عنوان لوکیشن این سکانس مهم انتخاب کرده تا تقابل آن مکان با 

تلقی خام دختر جوان از عرفان را به تصویر بکشد.

لیلا و سفره حسرت �
مراسم شله‏زرد نذری که نقطه آغاز و پایان فیلم و موقعیت آشنایی 
لیلا و رضاست، با تفصیل و جزئیات نمایش داده شده که هم از نظر 
زیبایی‏شناســانه جذاب است، هم پای سنت و مذهب را به چالش 
اصلی فیلم باز می‏کند و هم خاستگاه طبقاتی شخصیت‏ها از این 
طریق معرفی می‏شود. سکانس پیک‏نیک خانوادگی هم نیم‏نگاهی 
به غذا دارد، اما استفاده هوشمندانه مهرجویی از این موتیف آشنای 
فیلم‏هایش در دو سکانس آماده کردن جوجه‏کباب در خانه و رفتن 
به رستوران چینی مهم‏تر است. جایی که تناقض‏های شخصیت مرد 
داستان و میل همزمان او به لذت زندگی مشترک با لیلا و تن دادن 
به ازدواج مجدد به کمک آن تصویر می‏شود. سکانس جوجه‏کباب 
و تدارک میز شام دونفره چشم‏نواز، تصویری‏ است که حسرت لیلا 
و مخاطب را از پاشیده‏شدن این زندگی به‌دلیل بچه‏دار نشدن موکد 
می‏کند. صحنه رستوران چینی و شوخی‏ها و سرخوشی تصنعی 
رضا و شادی موقت لیلا هم در مسیر شخصیت‏پردازی مرد و ترسیم 
شرایط بی‏ثبات زن لازم و ضروری‏ است. فیلم یک نمای مهم دیگر 
هم با محوریت غذا و خوراکی دارد که نقطه مقابل این صحنه‏هاست؛ 
آنجــا که رضا بعــد از ازدواج دوم و طغیان لیلا تنها شــده و در خانه 
چیزی برای خوردن نیست، جز تکه‏ای صیفی‏جات و ظرف ماست 
مانده در یخچال که فاصله‏اش با میز شــکیل جوجه‏کباب، فاصله 

شرایط زندگی قبل و بعد از لیلا را نشان می‏دهد.

مهمان مامان و سفره آبروداری �
علاقــه مهرجویــی به ســبک زندگــی ایرانی و نــگاه خاصش 
بــه ســنت‏های در حــال زوال، باعث شــد تا تعدادی شــخصیت 
جورواجــور را در یک خانه قدیمی دور هم جمــع کند. خبر آمدن 
مهمان سرزده و فقر و ‏نداری میزبان در تقابل با مقوله عمیقا اًیرانی 
آبروداری، رودربایســتی و مهمان‏نوازی قــرار می‏گیرد و همه اهل 
خانه دست‏به‏دســت هم می‏دهنــد تا ضیافتی باشــکوه و در خور 
مهمان و میزبان تدارک ببینند. غذا در این فیلم هم باعث دردســر 
و نگرانی اســت و موضوع ایجاد همدلی و آشــتی و بهانه ترســیم 
همراهی و یکی‏شــدن در مواقع سختی. از سوی دیگر مهرجویی 
نقد و تفســیرش از آسیب‏شناســی این روحیه ایرانــی را هم کنار 
نمی‏گذارد و خانواده‏ای را تصویر می‏کند که شــاید خودش غذای 
کافی و مناسبی برای خوردن ندارد، اما به آب و آتش می‏زند تا سفره 
رنگینی برای مهمان پهن کند. طعنه به این آداب و رسوم پرزحمت 
در کنار توصیف دقیق لذت و جذابیت آشپزی و تدارک شام، ترکیب 
متناقض جذاب و هوشــمندانه‏ای ایجاد کرده اســت. سرخوشی 
و شــور و شــوقی که با این ســفره رنگین به‌طور موقت به این خانه 
فقرزده و سوت‌وکور می‏آید، نگاه انتقادی و تلخ مهرجویی به شرایط 
اجتماعی یک طبقه هم است. در »مهمان مامان« تمام آشفتگی‏ها 
و ســردرگمی‏ها در مهمان‏داری مامان سر ســفره به وحدت وجود 
می‏رسد و آرامش ایجاد می‏شود. گویی سفره به عاملی بدل می‏شود 
کــه کثــرت و پراکندگی یا اختلاف و گسســت را به یــک وحدت و 
پیوست همدلانه و انسانی تبدیل کرده و انگار غذا خوردن به تغییر 

قضا و قدر کنش‏های انسانی منجر می‏شود.

درواقع اگر سفره 
را در سینمای 

مهرجویی به‌مثابه 
یک ابژه تصویری و 

دراماتیک در نظر 
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آن، کنشمندی‏های 

گوناگونی رخ 
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فقط ابزاری برای غذا 
خوردن و بازنمایی 

یک مهمانی یا 
دورهمی نیست، بلکه 

بخشی از هویت، 
فرهنگ، آداب و 

سنت‏های رفتاری و 
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پس بازنمایی او از 
سفره و رخدادهای 
مرتبط با آن می‏توان 

تشخیص داد

روی صحنه

 بازی بی‏پایان 
حافظه و فراموشی

 درباره نمایش »فردا« 
به نویسندگی و کارگردانی امین اسفندیار

این روزها بار دیگر شاهد یکی از بازتولیدهای تئاتری 
چند ســال اخیر هســتیم. امین اســفندیار در مقام 
نویسنده و کارگردان بعد از سال‏ها که از اجرای نمایش 
»فردا« در سالن کوچک تالار مولوی می‏گذرد، تصمیم 
گرفته با همان بازیگران، نمایــش »فردا« را به صحنه 
آورد و این‏بار در ســالن »کاخ هنر« میزبان مخاطبان 
باشــد. مســئله بازتولید نمایش‏هایی چون »فردا« و 
»هار« که هر دو در یک سالن اجرا می‏شوند، می‏تواند 
گویای واقعیتی انکارناپذیر باشد در رابطه با کیفیت آثار 
تولیدی این روزهای تئاتر بدنــه. اینکه اغلب این آثار 
چنگی به دل نمی‏زنند و به لحاظ فرم اجرایی و از منظر 
محتوایی، حرف تازه‏ای ندارند، حقیقتی است آشکار. 
بنابراین پرداختن به بازتولیدهای تئاتری که رویکردی 
تجربی دارند، امکانی است قابل توجه برای قیاس یک 
دوره چندساله و تأمل در باب فرازوفرود نهاد اجتماعی 
تئاتر، آن هم بعد از تعطیلی جشــنواره دانشــگاهی. 
فی‏الواقع پاسخ به چرایی این پرسش که به چه دلیل 
تئاتر این روزهــای ما فاقد خلاقیت شــده و بازتولید 
آثار موفق سال‏های گذشــته ضرورت یافته، بی‏شک 
رویکردی اســت آسیب‏شناســانه، همچنین نقبی به 
اینجا و اکنون تئاتر ما و کندوکاو در چرایی و چگونگی 
تغییرات در مناسبات تولید. طرح پرسش در این رابطه 
بی‏شک روشنگر است و فهم ما را در این باب افزایش 
می‏دهد؛ از آسیب‏هایی که بعد از تعطیلی جشنواره 

دانشگاهی به کلیت تئاتر وارد شد.
حال به نمایش »فــردا« بپردازیم که مســئله‏اش 
مکانیســم »خاطره« است و نســبتی که با تروماهای 
گذشــته برقرار می‏کند. از همان ابتدا کــه دو بازیگر 
نمایش در اتاقکی شیشــه‏ای، میان مه و موســیقی، 
چشــم باز کرده و به یاد نمی‏آورند که چه کســی بوده 
و چرا اینجا گرفتار شــده‏اند، می‏تــوان حدس زد که 
»هویــت« یکــی از ایده‏های اصلی اســت و کنکاش 
دربــاره‏اش، موتــور محرکــه روایــت. در ادامه متوجه 
می‏شــویم که »حافظه« این دو نفر، دستکاری شده و 
بودن‏شــان در این فضای تنگ و عذاب‏آور، بی‏ارتباط 
نیست با تلاش برای فراموشی گذشته. هر دو نفر فاقد 
حافظه بوده و به‌تدریج متوجه می‏شوند که برای خروج 
از ایــن وضعیت و آگاهی‏ از هویت خویش، ‏باید تن به 
یک »بازی« دهند که پیچیده و گمراه‏کننده اســت. 
بازی آغاز می‏شود و هر دو نفر با تکیه بر هوش و شانس 
دست به عمل‏ می‏زنند و درنتیجه معمای هر مرحله را 

کشف می‏کنند و به مرحله بعدی می‏روند.
به لحــاظ طراحــی صحنــه در انتهــای اتاقک، 
قفســه‏های قفل‏شــده فلــزی تعبیه شــده کــه باید 
باز شــوند. کلیدها پیدا شــده و امکان خــروج مهیا 
می‏شــود اما مواجهه با واقعیتی تلخ، هــر دو نفر را به 
ایــن نتیجه می‏رســاند که در گذشــته خطایی بزرگ 
مرتکب شده‏اند که عقوبتی بی‏پایان دارد و نمی‏توان 
به‌راحتی از آن رهایی یافــت. بنابراین تکرار این بازی 
ادامه می‏یابد تا این حقیقت آشــکار شــود که در افق 
پیشِ رو، بخشایشی وجود ندارد تا شاید امکان رهایی 

و رستگاری ممکن شود‏.
امیــن اســفندیار در مقــام کارگــردان این نکته 
اخلاقــی را مطــرح می‏کند که نمی‏توان بــه فردا یا 
همــان آینده عزیمت کــرد مگر اینکه بــا تروماهای 
گذشته، به‌نوعی تعیین‏تکلیف کرده باشیم. در غیر 
این صــورت، زمان حال به تســخیر خاطــرات تلخ 
گذشته درآمده و مقدمه نابودی آدمی می‏شود. حتی 
اگر برای فرار از ایــن وضعیت محنت‏زا به تمهیدات 
علمی متوسل شده و مغز را چنان دستکاری کرد که 
قســمت عمده‏ای از ساختارش تغییر کند و چیزی 
بــه یاد نیاورد. هرچقدر حافظــه از کار بیفتد اما این 
»خاطره« اســت کــه گاه‏وبی‏گاه به شــکل ناگهانی 
پدیدار شده و علیه فراموشی طغیان می‏کند. بنابراین 
در پایان هر بازی هر دو نفر به این نتیجه می‏رسند که 
سیزیف‏وار تا دم مرگ باید عقوبت گناهان خویش را 
بر دوش کشیده و در این فضای دوزخی، بار دیگر از 
هوش رفته و وقتی چشم باز می‏کنند بازی خاطره و 

فراموشی را از نو به اجرا گذارند. 
درنهایــت می‏تــوان از نقش‏آفرینی خوب ســعید 
زارعــی و ایمــان صیادبرهانــی نوشــت کــه بعــد از 
هشت‌ســال بار دیگر کنار هم قرار گرفته و تراژدی دو 
برادر خطاکار را در حد توش و توان خویش به نمایش 
گذاشــته‏اند. بازیگرانی که حضورشــان در یک اجرا، 
تضمینی اســت بر رعایت حداقلی از استانداردهای 

لازم و این نکته کمی نیست این روزها.

منتقد تئاتر
محمدحسن خدایی

گرایش غالب در روشنفکری ایران در دهه‏های 1340 و 1350 را 
می‏توان گرایش رمانتیک ضدمدرن قلمداد کرد که شاخص‏ترین 
چهره‏های آن جلال آل‏احمد و علی شریعتی هستند. بازنمایی 
کارنامه روشــنفکران ایرانی در آثار این افراد، عموماً منفی است. 
آل‏احمد در این دوران و پس از گذار از تجربه‏های مارکسیســتی 
و ملی‏گرایانــه خود در گذشــته، در آثاری چــون »غرب‏زدگی« و 
»در خدمت و خیانت روشــنفکران«، به نقد تمام‏عیار مناسبات 
مصــرف‏زده اجتماعــی و نگرش‏های ســکولار و مدرنیزه غربی 
روشــنفکران پرداخت و در وهله بعدی به طرزی صریح از حضور 

اجتماعی دین و روحانیّت شیعه در عرصه سیاسی دفاع کرد.
انتقاد از رســوخ فرهنگ غــرب و نقش منفی روشــنفکران 
غرب‏زده، البته حتی پیش از »غرب‏زدگی« آل‏احمد نیز رایج شده 
بود. سیدفخرالدین شادمان در کتاب »تسخیر تمدن فرنگی« با 
انتقاد از »فُکُلی‏ها« به‌عنوان مفســران فرهنگ غربی، به‌طرزی 
مبهم از لزوم تســخیر تمدن نوین غرب بــا »روش‏های عقلانی، 
علمــی و عملی« و بــا امعان‏نظر به ظرفیت‏های نهفتــه در زبان 
فارسی ســخن می‏گوید. احســان نراقی و داریوش شایگان هم 
نمونه‏هایی دیگر از روشنفکرانی هستند که در آثارشان می‏توان 
پژواکی از طنین غالب آن‏روزگار؛ تأکید بر شــکاف غرب/ شرق، 
لزوم بازگشت به ارزش‏های اصیل و امکانات نهفته در سنّت ایرانی 
و اهمیت تذکر نسبت به غفلت سقوط در چاه ارزش‏های غربی و 

ابتلا به اسکیزوفرنی فرهنگی را شنید.

بازنمایی روشنفکران در آثار مهرجویی �
در میان ســینماگران ایرانی آن فیلمســازی که بیش از همه 
این مضامین را مورد اســتفاده قرار داد، داریوش مهرجویی بود. 
در دو فیلم »گاو« و »آقای هالو« دو شــخصیت مش‏اسلام و آقای 
هالو، یادآور روشنفکران سنتی منظور‏نظر گرامشی هستند. آن‏ها 
از مرجعیــت فکری ضمنــی و عامیانه در جوامــع کوچک خود 
برخوردار هســتند، اما در برخورد با جوامع بزرگ‏تر شهری یا در 
نسبت با موقعیت‏های نوین، فاقد توش‏و‏توان ذهنی و عملی لازم 
برای چاره‏جویی‏اند. در »پستچی«، دو الگوی دیگر از روشنفکری 
تصویر می‏شــود. نخســت، دامپزشــکی کــه تقی را بــه موش 
آزمایشگاهی بدل کرده است. او با ستایش از حکیم ابوعلی‏سینا، 
نســخه‏های گیاهــی بی‏ثمــری می‏نویســد و در صحنه حضور 
بازرســان، با سخنوری و زبان‏بازی، همه را مسحور فضل و دانش 
خود می‏کند. از ائتلاف با ارباب علیه مهندس جوان می‏پرهیزد 
و معتقد اســت: »خوک، حیوان شریفی است« اما در‏عین‏حال، 
به‏مثابه روشنفکری سنت‏گرا و دامپزشکی طرفدار طبابت گیاهی، 
از مدعوین مهمانی اربابی اســت. ارباب، او را به‌طرزی مضحک 
»پیغمبر عصر« می‏داند؛ پیامبری که تنها بلد است آمپول بزند، از 
دریافتن علاج واقعی دام‏ها عاجز است و تداخل و تجاوز رفتاری او 
از حوزه دامپزشکی به حوزه پزشکی، نشانه‏ای از استبداد نظری و 

عملی است که او بر سایرین روا می‏دارد.
مهندس جوان که نقش او را احمدرضا احمدی بازی می‏کند، 
اما الگوی دوم روشــنفکری را در فیلم مهرجویی عیان می‏سازد. 
او تحصیلکرده غرب و بی‏اعتنا به ســنت و آدابِ زیســتِ جمعی 
ایرانیان اســت. شــخصیتی متجــاوز و بی‏حیا که دســت‏به‏کار 
ساخت خوک‏دانی در جامعه‏ای مذهبی می‏شود و با کمک لودر 
و کامیون، به »مهندســیِ انقلابی« در جامعه‏ای بســته، راکد و 
بی‏زبان مبادرت می‏ورزد. او در برابر انفعال دو سنت محافظه‏کاری 
سیاســی و سنت‏گرایی فرهنگی، فعالانه به تغییر براندازانه نظم 
موجود می‏پردازد و نمادی از مدرنیسم آمرانه و انقلابی حکومت 
پهلوی در جامعه ایرانی تصویر می‏شــود. طبق نظر منتقد مجله 
»نگین«، ژالــه مهدوی، او به‌همــراه عمو در هیئــت »بورژوازی 
کمپرادور« نمادی از تسلط »ماشینیسم« است. منتقدی دیگر، 
وحید قربانی‌مطلق، او را »عامل استعمار« می‏پندارد که با هیئت 
غربی‏نمــا و آگاهی اندک از مظاهر فرهنگ غربی، به‌نفع ســود 

سرمایه‏داری »بیرونی‏ها« به جان تولید ملّی افتاده است.

شباهت روشــنفکران مهرجویی با توصیفات  �
فخرالدین شادمان

نوع شخصیت‏پردازی دو شــخصیت دامپزشک و مهندس، 
ما را به یاد توصیفات ســیدفخرالدین شادمان از »محافظه‏کاران 
متحجر« )شــیخ‏وهب روفعی( و متجددان دروغین )هوشــنگ 
هناوید( می‏اندازد. روفعی‏ها، نظیر دامپزشک، رویکردی جزمی 
به فرهنگ و مذهب دارند و فکلی‏ها نیز بدون شــناخت فرهنگ 
غربــی و جامعه ایرانی، تنها در پی ظواهر امر هســتند. با اعتنا 

به خود فیلــم حتی می‏توان ادعا کرد کــه مهرجویی با این نظر 
شادمان که »شیخ وهب روفعی با همه عوام‏فریبی، جهل و غفلتی 
که دارد اکنون قدرت و بالنتیجه ضررش از هوشنگ هناوید کمتر 
اســت، پس امروز بزرگترین دشمن ایران که بیگانه نباشد همان 

فکلی است«، موافقت اصولی دارد.
بدین‌ترتیب در آثــار مهرجویی، بیش‏از‏پیش وضعیتی پیش 
چشم مخاطبان می‏آید که یادآور دغدغه‏های روشنفکری چون 
جــال آل‏احمد اســت. برای مهرجویی »روســتا« و مشــکلات 
فرهنگی، اقتصادی و اجتماعیِ متعاقب هجومِ امر مدرن بدان، 
مسئله‏ای بنیادین اســت. شخصیت‏های سمبولیک فیلم‏های 
او، یــادآور ســاده‏بینی‏ها و قضاوت‏های عجولانه جلال اســت و 
مهرجویی نیز به »غرب‏زدگی« و از‏جا‏کنده‏شــدن هویت انسان 
ایرانی در چنبره شهرنشــینی، اســتعمار و معضلات ناشــی از 
مدرنیســم پوشــالی معترض اســت. مهرجویی در »پستچی«، 
فرهنگ غربی، مباشران وطنی اســتعمار و روشنفکران منفعل 
را مــورد هجمه قرار می‏دهــد و آمیزه‏ای از »غرب‏زدگــی« و »در 
خدمت‏و‏خیانــت روشــنفکران« را بازســازی می‏کند. همچنین 
عطــف توجه به شــکاف غرب/ شــرق، روســتا / شــهر، حاکم 
/ محکــوم و پدیــده از‏خود‏بیگانگــی، مهرجویی را بــه نزدیکی 
نظریات مارکسیســتی و اگزیستانسیالیســتی می‏کشــاند و در 
مقام نتیجه‏گیری می‏توان مهرجویی را »جلالِ ســینما« نامید؛ 
با شباهتی در خصوصیات ویژه عرفی و عطف‌توجه به مضامین 
طبقاتی، روانشناختی و ســنتی نهفته و مؤثر در زیست جمعی 

مردم ایران. 

اگر جلال فیلم می‏ساخت �
جلال در »غرب‏زدگی« می‏نویســد: »غرب‏زدگی مشــخصه 
دورانی‌ است که ما هنوز به ماشین دست نیافته‏ایم و رمز سازمان 
آن و ســاختمان آن را نمی‏دانیم. ماشین که به دِه پا وا کرد، تمام 
ضمائم اقتصاد شبانی و روستایی را مضمحل خواهد کرد. یعنی 
هرچه صنعت محلی و دستی ا‏ست. و چه بهتر. تا این‏همه چشم، 
سینه و دســت جوانان روستا پای دار قالی خراب نشود که خانه 
اشرافیّت )که خراب باد( مزین باشد. بزرگترین حسن پا‏باز‏کردن 
ماشــین به مزارع و دهات، به‏هم‏زدن رسم ارباب و رعیتی ا‏ست و 
به‏هم‏زدن رسم کوچ‏نشینی و خانه‏بر‏دوشی و ایلاتی و خان‏خانی.« 
پرسشی که اینجا شاید بتوان پرسید این است که اگر جلال خود، 
قصد کارگردانی فیلمی با مضامین »پستچی« را داشت؛ با چنین 
سابقه ذهنی، فیلمنامه‏اش چه تفاوت چشمگیری در کلیت کار 

داشت؟ 
مهرجویــی در ایــن دوران با اغــراق نمادگرایانــه‏ای به امور 
می‏نگرد؛ به‏نحوی‌که گاه به پرداختی تصنعی، کاریکاتوریزه و دور 
از واقعیت می‏رسد و آنچنان غرق غالب‌کردن ایده‏های خویش بر 
موقعیت می‏گردد که فراموش می‏کند در جامعه‏ ایران، استعمار 
لزومــی بــه دَر‏افتادن با همه ســنن و آداب جا‏افتــاده در جامعه 
نــدارد و از‏قضا از مقولات تحریف‏آمیــز، رخوت‏انگیز و منفعلانه 
مردم برای پیشرفت طرح خود کمک می‏گیرد. بدین‏سان، شاید 
 ـبا نقل‏قولی از حسنین هیکل  بتوان با نقدی که حســن تهرانی 
ـ از مهرجویــی دارد، همراهی کرد: »روشــنفکران جهان ســوم 
همواره از توده مردم سخن می‏گویند، اما هیچ‏گاه با آن‏ها زندگی 
نمی‏کنند.« با این تفاسیر، مهرجویی خود دچار نقیصه‏ای است 

که از آن شکایت دارد.

تصویر منفی شهر و روستا �
تصویر کلی مهرجویی در این دوران از شــهر و روســتا هر دو 
منفی است. نزد مهرجویی، روستا در سایه بلاهت، انفعال در برابر 
مدرنیزاســیون و ترس از »دیگری مخوف« فرو رفته است. در آن، 
نشانی از نظم اخلاقی یافت نمی‏شود. خرافات، نقش مذهب را 
تخدیر کرده است. مردمان از خودبیگانه روستا، در ترسی دائمی 
از دشمنان پلید، خود را به قضا و قدر و تدبیر شیاطین وا نهاده‏اند. 
نظــام تولیــدی آن در حالت رکود مطلــق قــرار دارد. در »گاو«، 
کشاورزی و دامداری، وجود خارجی ندارد و تنها گاو دِه، مشمول 
تیر غیب بلوری‏های بیگانه می‏شود. در »پستچی«، اضمحلال 
دام‏داری سنتی و رواج ایده‏های مشاوران آمریکایی و طرح‏های 
شتاب‏زده کارشناسان ایرانی برای اجرای طرح‏های بزرگ مکانیزه 
و صنایع تجاری دام‏داری، به ســخره گرفته می‏شــود. در »آقای 
 ـبه‏معنای موسع  هالو« به نقد دلالی رایج در مناســبات شــهری 
کلمه ـ پرداخته شــده و راهکار، فرار از شــهر انگاشــته می‏شود. 
»دایره مینا«، اوج نگاه منفی مهرجویی به شهرنشــینیِ آلوده و 
تبعات واپس‏گرایانه توسعه ناهماهنگ بوروکراتیک و فاسد است؛ 
تبعاتی نظیر حاشیه‏نشــین‏های رنجوری کــه به‏راحتی و با یک 
وعده غذا، نوکر و اجیر هرکســی بشوند و بالقوه به هر وضعیتی، 
حالتی از هرج‏و‏مرج ببخشند و پدیداریِ طبقه‏ای لمپن که مباشر 
اربابان بورژوا می‏شود و در استثمار مردمان ضعیف، طبقات بالا 

را همراهی می‏کند. 

مهرجویی   جلال سینمای ایران
 میان فیلم‏های قبل از انقلاب مهرجویی و »غرب‏زدگی« 

شباهت مضمونی معناداری وجود دارد

نگاه هم‌میهن

خبرنگار گروه فرهنگ
فرزاد نعمتی
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