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ادامه از صفحه اول
 چ�را از می�ان این هم�ه منبع ب�رای اقتب�اس »آذر، 
خان�م  نوش�ته های  دیگ�ران«  و  پروی�ز  ش�هدخت، 

شیرمحمدی را انتخاب کردید؟
»آذر، شهدخت...« را قرار بود خود مرجان کارگردانی 
کند من فیلمنامه را نوشتم تا مرجان بسازد. زمانی که 
نزدیک موعد فیلمبرداری شدیم؛ مرجان کمی مردد شد 
و فکر کرد بهتر اس��ت با یک فیلم کوچک تر و جمع و 
جورتر ش��روع کند و از من خواست »آذر، شهدخت...« 

را من کارگردانی کنم.
 چه چیزی در متن اولیه »آذر، شهدخت...« نظر شما 
را جل�ب ک�رد؟ تف�اوت در روایت و اس�تفاده از خرده 
پی رنگ ها بود که شما را برای ساخت این فیلم مشتاق 

می کرد؟
من داستان های مرجان از جمله تمام داستان های 
کوتاه و دو رمانی که اخیرا نوش��ته را دوست دارم. همه 
رمان هایش قابلیت فیلم ش��دن دارند و اتفاقا فیلم های 
خوبی از آنها تولید می ش��ود. منتها اگر قرار بود خودم 
از بی��ن این دو رمان، یک��ی را برای تولید فیلم انتخاب 
کنم، داستان رمان اولش را انتخاب می کردم به نام »این 
یک فصل دیگر اس��ت«. آن رمان کمی پرخرج تر بود و 
همانطور که گفتم من فیلمنامه »آذر، ش��هدخت...« را 
ب��رای کارگردانی خود مرجان نوش��ته ب��ودم البته اگر 
بخواهم هرکدام از داستان ها و رمان های مرجان را تبدیل 
به فیلم کنم با علاقه زیاد این کار را انجام خواهم داد و 
البته س��عی می کنم مود، موسیقی و لحن لازم را برای 
آن پیدا کنم. سعی می کنم همان کیفیتی را که موقع 
خواندن رمان برای مخاطب حاصل می شود، همان را در 
فیلم خلق کنم. این کاری است که هر زمان کار اقتباسی 

انجام می دهم، سعی می کنم رعایت کنم.
 اس�تفاده از راوی در 2 فیلم اخیر ش�ما تبدیل به یک 
قرارداد شده است. برخی منتقدان اعتقاد راسخی دارند 
اگر فیلم راوی نداش�ت سر و شکل بهتری پیدا می کرد. 
نظر خودتان چیس�ت؟ این را هم اشاره کنم من با راوی 
موافقم چون یک�ی از بهتری�ن و باحال ترین فیلم های 

»وودی آلن«، »زلیگ«، با راوی و نریشن پیش می رود.
ببینید! برخی از حرف های پیش پا افتاده و کلیشه ای 
در عالم نقد فیلم هس��ت که شما از لحظه تولید فیلم 
می دانی این حرف ها و نقد بالاخره گفته و نوشته خواهد 
ش��د. اگر بخواهید از راوی در فیلم خود استفاده کنید، 
می دانید در فضای سینمای ایران حتما چنین نقدهایی 

گفته خواهد شد. 
 یعنی آگاهی داشتید چنین ایراداتی جزو کلیشه های 

نقد به حساب می آید؟
بله! ما درباره گریمورها به ش��وخی می گوییم: »اگر 
ابرویتان پیوسته باش��د، ابرو را برمی دارند، اگر پیوسته 
نباشد آن را خودشان پیوسته می کنند«! منتقدان هم 
همینطورند. هر حرفی که به ذهنش��ان برسد و ببینند 
می ت��وان درباره فیلمی گف��ت را می زنند یا روی کاغذ 
می آورند. از جمله این حرف بس��یار تکراری و بس��یار 
بی معنا که »راوی در این فیلم می توانس��ت اس��تفاده 
نش��ود.« امروز در بس��یاری از فیلم ه��ای آمریکایی از 
راوی اس��تفاده می ش��ود. کم، زیاد، گاه��ی به صورت 
موج��ز و مختصر و گاهی در تمام طول فیلم. و در آنجا 
برای هیچکس این س��وال پیش نمی آید که استفاده از 
راوی خوب است یا بد. راوی هم ابزاری است مثل تمام 

ابزارهای فیلمسازی.
  بگذارید درباره مس�اله دیگری ی�ا ژانر دیگری باهم 
حرف بزنیم. طبق طبقه بندی خاص منتقدان فیلم شما 
را ملودرام برمی شمرند، شما فیلمساز پایبندی به ژانر و 

قواعد ژانر هستید؟  
من مصاحب��ه ای با مجله فیلم )آق��ای طالبی نژاد( 
کردم و در آنجا همین صحبت به میان آمد. البته آقای 
طالبی نژاد خیلی وارد بحث نشد ولی ممکن است این 
بحث در این مصاحبه گسترش پیدا کند. نکته ای که در 
صحبت با طالبی نژاد هم بدان اشاره کردم این است که 
»آذر، شهدخت...« اصلا ملودرام نیست، حتی »شوکران« 
هم ملودرام نبود. من فکر می کنم تعریفی که در ایران از 
ملودرام متداول شده، غلط است. تعریف درست ملودرام 
این است: »درامی که همراه با مبالغه، تأکید، تشدید و 
به صورت بهره برداری احساساتی از موقعیت ها اجرا شده 
باشد«. یعنی مساله اصلی در تعریف کلاسیک ملودرام 
این است که موقعیت دراماتیکی که با تشدید اجرا شده 
باشد. با در نظر نگرفتن منطق و واقعیت و با مبالغه کردن 
اجرا شود. با این تعریف از ملودرام، نمی توان »شوکران« 
را ملودرام نامید چون موقعیتش، یک موقعیت نامحتمل 

نیست. موقعیت استثنایی و مبالغه آمیز نیست. 
 و پای�ان فیلم مبتنی بر تراژدی اصیل یونانی اس�ت و 

لحن فیلم شوکران را کلا تحت تأثیر قرار می دهد.
بل��ه! و ب��ه طور کلی ه��م هیچگونه مبالغ��ه ای در 
اجرای موقعیت ها نشده اس��ت. همینطور درباره »آذر، 
ش��هدخت....« که اج��را و پرداختش هم��راه با مبالغه 
نیست، همراه با تش��دید و زیاده روی در اجرا به نحوی 
که بخواهد بر احساسات تماشاچی تأثیر بگذارد نیست. 
بنابراین ملودرام شامل چارچوب های داستانی نمی شود. 
هر چارچوب داس��تانی را که بشود دراماتیک اجرا کرد، 
می ت��وان آن را ملودراماتیک هم اج��را کرد. ملودرام در 

واقع نحوی از اجراست، نه نوعی از ساختار و چارچوب.
  »پیتر بروکز« درباره ملودرام کتابی نوش�ته و در این 
کتاب به این جمله اش�اره می کند که »هیچوقت نشان 
دادن روابط خانوادگی نمی تواند دراماتیک باش�د و هر 
صورتی از نمایش روابط خانوادگی ملودراماتیک است و 
روابط خانوادگی نمی تواند صورت دراماتیک پیدا کند«. 
حتی بس�یاری از منتقدان خارجی ای�ن جمله را درباره 

»جدایی نادر از سیمین« به کار بردند. 
اشتباه می کنند، حتی »بروکز« هم اشتباه می کند. 
خیلی از کسانی که درباره سبک ها و درباره آثار هنری 
طبقه بندی انجام می دهند، اشتباهاتی می کنند که ناشی 
از منطقی نبودن روش آنهاست. باید از آنها پرسید درام 
ش��امل چه موقعیت هایی اس��ت؟ اگر می گویید همه 
موقعیت های خانوادگی ملودراماتیک اس��ت، پس درام 
شامل چه موقعیت هایی است و چرا شما فکر می کنید 
 موقعیت های دراماتی��ک در چارچوبی خارج از خانواده

رخ می دهد؟
 » بروک�ز« مدعی اس�ت موقعیت ه�ای بیرونی جنبه 

رئالیس�تی دارد و قص�ه روان و ش�ناور می ش�ود ام�ا 
روایت های خانوادگی از نظر تماتیک و شیوه قصه گویی 

محدود به چند موقعیت نمایشی آشنا می شود.
دلیلش برای این حرف چیس��ت؟ ما نمی توانیم از 
خودمان قواعدی درست کنیم و به عنوان قواعد مسلم 
بیان کنیم. منطق آقای بروکز نظریه پرداز چیست؟ اگر 
کس��ی بگوید من به عنوان قصه نویس، هیچ یک از این 

قواعد را قبول ندارم چه پاسخی به او باید داد.
 البته بسیاری از فیلمس�ازان و منتقدان اعتقاد دارند 

ملودرام یعنی داستانی خانوادگی! 
مهم تری��ن موضوع این اس��ت که م��ا بدهکار هیچ 
قاعده ای نیستیم جز منطق و عقل. ممکن است قصه گو، 
فیلمنامه نویس و روایتگری پیدا شود و به مدافع چنین 
نظریاتی بگوید من برای تمام این قواعد تعیین ش��ده، 
پشیزی ارزش قائل نیستم و تنها وظیفه من، سرگرم نگه 
داشتن مردم با ابزار قصه گویی است. اگر پس از قصه  من، 
مردم تا حدی به نتیجه ای درباره داستان رسیده باشند 
و تا اندازه ای توانس��ته باش��م مردم را به فکر وادار کنم 
بسیار خوب است. اگرهم این اتفاق نیفتاد، حداقل مردم 
را سرگرم کرده ام و قواعدی را که باعث می شد سرگرم 
کردن م��ردم تداوم پیدا کند، همان ها را دنبال کرده ام. 
خب! حالا شما به او چه می گویید؟ می گویید نه! تو باید 

حتما قواعد دیگری را رعایت کنی و...؟
در ش��رایط کنونی کمتر فیلمی ساخته می شود که 
مردم را س��رگرم کند. به دیگران کاری ندارم اما مس��اله 
اصلی من چیزی جز قصه گویی نیست. می خواهم بگویم 
قصه گویی چگونه آغاز می ش��ود. چرا من به قصه گویی و 
قصه پ��ردازی خودم افتخار می کن��م و حتی این مقام را 
بالاتر از مقام فیلس��وفان یا متخصصان علوم اجتماعی و 
سایر علوم انسانی می دانم. به نظر من آنها باید به دنبال 
قصه گوها بیایند، نه اینکه قصه گوها به دنبال آنها بروند. 
چرا من ب��رای قصه گویی تا این حد اهمیت و ش��رافت 
قائل��م؟ یعنی برای مخاطبان قص��ه، قصه نمی گویند تا 
فلسفه ببافند، قصه نمی گویند برای اینکه معلمی کنند 
ی��ا پیامی را برس��انند، بلکه قصه می گوین��د فقط برای 
اینکه قصه را تعریف کرده باش��ند! این افراد چرا اینقدر 

از خود مطمئن هس��تند و تا این 
حد شغل خود را شریف می دانند؟ 
واقع��ی  اس��تادان  کتاب ه��ای 
قصه گویی را که بررسی می کنیم، 
می بینیم این تقسیم بندی ها که 
ملودرام چیس��ت، درام چیست؛ 
نه تنها ارزش��ی ندارند بلکه گاهی 
بشدت به تمسخر گرفته می شود. 
مثلا اگر کت��اب جنبه های رمان 
ادوارد مورگان فورستر را بخوانید 
می بینید بخش مهمی از صفحات 
اول مربوط به تمسخر منتقدان و 
افرادی اس��ت که قصد دارند این 

تقس��یم بندی ها را انجام بدهند و وقتی به س��راغ اصل 
قصه گویی می رود، می گوی��د: »اصل قصه گویی احتمالا 
در دوران انس��ان های غارنش��ین هم وجود داشته است. 
انس��ان های نخستین وقتی خسته از کوشش برای زنده 
ماندن، در غارها، دور آتش جمع می شدند یک نفر برای 
دیگران قصه تعریف می کرده و سعی می کرده آنها را بیدار 
نگه دارد تا قصه اش به پایان برسد. قصه اش هم احتمالا 
درباره تجربیاتی واقعی بوده که در زندگی داشته و حتی 
او را با مرگ روبه رو کرده است تا بدانند اگر با موقعیت های 
مشابه مواجه شدند چگونه باید از پس آنها برآیند«. شما 
به نقاشی های عصر حجر که مراجعه می کنید، مثلا عکس 
یک گاو میش که مربوط به 40 هزار س��ال پیش اس��ت 
حیرت می کنید از قدرتی که در قلم آن فرد وجود داشته 
که چگونه توانسته روی سنگ این تصویر را بکشد؟ تصور 
کنید چه زحمتی در این زمینه کش��یده! چون اول باید 
سنگی پیدا کند که بشود آن را خراش داد بعد هم نقشی 
که روی سنگ کش��یده، حتما بارها روی خاک تمرین 
کرده است. عکس این گاومیش را چنان در حال حمله و 
واقعی کشیده که خطوط آن حتی امروز به عنوان یکی از 
بهترین طراحی ها به شمار می آید. وقتی به این تصویر نگاه 
می کنید بیشتر از خود گاو میش، حس هجوم و حمله ای 
که در آن تصویر هست به نظر می رسد. این نقاش هم در 
واقع یک قصه گو بوده و شرافت قصه گویی او هم از اینجا 
شروع می شود که یک تجربه انسانی را که خودش در آن 
به خطر افتاده، لازم دانس��ته به دیگران منتقل کند. اگر 
الان یک اتفاق بسیار ترسناکی برایتان بیفتد که جان شما 
را به خطر انداخته باشد و بدانید ممکن است برای دیگران 

هم رخ دهد، نگران دیگران می شوید و سعی می کنید با 
صداقت و با یک ش��ور و احساس��ی آن را تعریف کنید و 
فکر می کنید اگر این تجربه را منتقل کنید کار انس��انی 
و ش��ریفی انجام داده اید. برای همین، قصه ها ما را پیر و 
با تجربه تر می کنند. قصه های خوب باعث می ش��وند ما 
بیشتر زندگی کنیم. در یک جامعه ای که قصه خوب گفته 
می شود و فعالیت فرهنگی خوبی مبتنی بر قصه گویی )نه 
پیام پرتاب کردن و نه فلسفه بافی( به معنای واقعی جریان 
داشته باشد؛ مردم در این چنین جامعه ای بیشتر زندگی 
کرده، باهوش ت��ر، باتجربه تر و آماده تر ب��رای برخورد با 
موقعیت های استثنایی و خطیر هستند. در حال حاضر در 
جامعه ما با قصه گویی چگونه رفتار می شود؟ چرا مجموعه 
منتقدان سینمایی اینگونه برخورد می کنند؟ آنها سرنا را 
از سر گشادش می زنند، یعنی اولا این فرض بدیهی است 
که وقتی کسی در حال قصه پردازی یا فیلمسازی است 
در حال حرف زدن اس��ت، عقاید خ��ود را بیان می کند. 
می خواهد پیامی به مخاطب ارسال کند. ما باید آن پیام 
را دربیاوریم و بفهمیم پیام درست ارسال شده یا نه. این 
ادعا که هرکسی داستان می نویسد، می خواهد عقایدش را 
بیان کند یا پیامی سمت مخاطب پرتاب کند، حقیقتا ادعا 

و سیاق نادرستی است. 
 ت�ا حس همذات پن�داری در ش�یوه روایتگری وجود 
نداش�ته باش�د، مخاطب با قصه همراه نخواهد شد. آیا 
رعایت قواعد فرمالیستی در سینمای امروز ایران به لحن 

قصه گویی صدمه نمی زند؟
قصه آن چیزی نیس��ت که شامل بیان عقایدی یا 
رعای��ت چارچوب های فرمالیس��تی باش��د. قصه هایی 
ک��ه پیامی می دهند یا فلس��فه ای می بافن��د یا حرفی 
می خواهند بزنند، اصلا قصه نیستند. شما ممکن است 
در ای��ن بخش با من موافق باش��ید. بعد می رس��یم به 
قصه هایی که چارچوب را رعایت کرده اند؛ مثلا گفته اند 
م��ن می خواهم یک مل��ودرام یا ی��ک درام خلق کنم. 
کسی نیس��ت به این افراد بگوید اصلا این چارچوب را 
از کجا آورده ای؟ این تقسیم بندی ها چیست؟ فورستر در 
کتاب جنبه های رمان، منتقدان قائل به چنین قوانینی 
را مس��خره می کند که »این عده، وسواس این را دارند 
که هر چیزی را طبقه بندی کنند 
و در قفس��ه ها بچینند و ممکن 
اس��ت کارشان به اینجا برسد که 
بگویند »رم��ان قبل از 1848« و 
»رمان بع��د از 1848«! این یک 
تقس��یم بندی جدید می شود که 
می توانند کتابخانه شان را براساس 
آن دوباره بچینند.« البته س��ال 
1848 ی��ک تاریخ نش��ان داری 
اس��ت ولی منظور فارس��تر این 
اس��ت که هر قاع��ده جدیدی را 
می توان مبنای تقسیم بندی تازه 
کرد. بر همین اس��اس است که 
من می گویم آن شخصی که می گوید درام همان چیزی 
اس��ت که بر مبنای روابط روزمره و اجتماعی انسان ها 

باشد؛ این حرف را از کجا آورده است؟
این اعتق��اد که هرجا قصه ح��ول چارچوب روابط 
خانوادگی باشد، خانواده ملودرام است، چه معنایی دارد؟ 
همین حرف هاست که ذهن ما را مسموم کرده  است. ما 
هم از خودمان نمی پرسیم که اصلا این قواعد براساس 

کدام قوه قهریه به ما تحمیل شده است؟!
  این دسته بندی ها در سینما و جریان فیلمنامه نویسی 

و اسلوب فیلمسازی ما تأثیر منفی گذاشته است.
برای همین هم سینما ابتر شده است! در واقع کسانی 
)به جای آنکه زندگی کنند، به جای آنکه تجربه کنند 
و مردم واقعی را بشناسند( این انبوه مزخرفات را درباره 
نظریه پردازی، تقسیم بندی، تاریخ درام، فیلمنامه نویسی 
و س��بک ها و... می خوانند بعد یک چیز بسیار تکراری 
و دس��ت دوم و تقلید از روی تولیدات قبلی می نویسند 
و خودش��ان فکر می کنند فیلمنامه نوشته اند یا خیال 
می کنند فیلم ساخته اند در حالی که جز کپی بدرنگ از 
فیلم هایی که یک زمان اصیل بودند، چیز دیگری نیست.

  وسواس شما در فیلم نساختن به همین دلیل است؟
اتفاق��ا الان دیگر آن وس��واس و تنبلی را که باعث 
می شد سال ها فیلم نسازم، ندارم. وقتی داستان خوبی 
داش��ته باش��م فیلم می س��ازم و اگر هم مجبور ش��وم 
 خودم داس��تان می بافم هرچند خودم را به عنوان یک 

داستان نویس خیلی قبول ندارم.
 محتوای فیلم شما با اشاره به فیلم در تاریکی که مثلا 
محصول جریان روش�نفکری اس�ت هم نقدی به شیوه 

داستان گویی در سینمای ایران است؟
 این داستان مال مرجان است...

 به هرحال ش�ما آن را س�اخته اید و به نام ش�ما تمام 
می شود.

 ش��یوه و لحن داس��تان گویی مرجان همیشه تازه 
است و به نوعی روان و غیر منتظره پیش می رود. همان 
خصوصیاتی که هر داستان خوب باید داشته باشد. هر 

داستان خوب باید روان و غیر منتظره باشد.
 یعنی با ش�یوه داس�تان گویی جریان روشنفکری را 
هجو می کنید و نامش را در تاریکی گذاش�ته اید )البته 
بگوییم ش�وخی بهتر اس�ت(. می خواه�م از خود فیلم 
نتیجه بگیرم. از این قصه های کاملا س�نخی. نمی توان 
گفت روشنفکری، چون روشنفکری مفهوم متعالی دارد. 
از این فیلم های سنخی که یک عده ای از آن خوششان 
می آید ولی بعدا متوجه می شویم طیف بسیار گسترده ای 
از م�ردم این فیلم را نمی بینند. آیا می توانیم این نتیجه 
را بگیریم که همان س�ینمای سنخی شبه روشنفکری 
غیرقصه گو که شاید ش�ما این دست فیلم ها را دوست 
نداشته باشید، در طول 30 سال اخیر موفق شده ذائقه 

مردم را تغییر دهد؟ 
نه! اصلا اینطور نیس��ت. ما به واقعیت های آماری نگاه 
نمی کنیم. چیزی را که برای خودمان به صورت خرافه 
تکرار ش��ده است و بسیار شایع ش��ده را باور می کنیم. 
رس��انه ها ج��وی را درس��ت می کنند و ب��ا همین جو 

خوشحالند! انسان هوشیار نباید گول بخورد.
 مالکان و مدعیان سینمای شبه روشنفکری )سنخی( 
مدعی هستند که قصه گویی در فیلم یعنی ابتذال و فرم 

است که اصالت دارد.
این ح��رف خودش حرف مبتذلی اس��ت. مبتذل 
ب��ه معنای دقیق کلمه! یعنی ح��رف پیش پا افتاده و 
ب��ی ارزش. اول در این خصوص توضیح بدهم که ذائقه 
مردم به هیچ وجه عوض نشده است. کسانی که امروز 
وارد س��الن های نمایش فیلم ایرانی می شوند کمتر از 
10 درصد جمعیت مردم ایران هستند. یعنی کمتر از 
10 درصد از تماش��اچیان بالقوه. در واقع 90 درصد از 
تماشاچیان واقعی از سالن های سینما اخراج شده اند! 

یعنی سیاست حاکم بر سینمای 
ای��ران به آنه��ا یاد داده اس��ت 
که س��ینما نیایند و سینما را از 
س��بد تفریحات خودش��ان دور 
انداخته اند. بامزه اینجاس��ت که 
این مس��اله را به عن��وان تغییر 
ذائق��ه م��ردم تلق��ی می کنند. 
مردم سینمای شبه روشنفکری 
و جش��نواره ای را دور انداخته اند 
ولی آنه��ا می گویند ذائقه مردم 

عوض شده است!
 این ادعا را حتی کارگردان های 
فیلم های  ک�ه  روش�نفکر زده ای 

ضدقصه یا از این فیلم های آپارتمانی با پایان های عجق 
وجق می سازند )که معلوم نیست سر و ته قصه کجاست( 

نیز مطرح می کنند.
بله! می دانم. اشاره من هم به همین نوع آثار است. 
همه کس��انی که می گویند »ما ذائق��ه مردم را تغییر 
دادیم یا س��عی می کنیم ذائقه مردم را تغییر دهیم« 
در واقع به وس��یله مردم دور انداخته شده اند. شما به 
فیلمی مثل »اخراجی ها« نگاه نکنید که ناگهان فروش 
فوق العاده ای می کند و گویی آن دس��ته ای از مردم که 
به سینما نمی روند برای تماشای آن آمده اند یا فیلمی 
مثل »جدایی نادر از س��یمین« که با جوسازی عملا 
نمای��ش خ��ود را به یک عرض اندام سیاس��ی تبدیل 
کرد. اینها دو مورد استثنا هستند. یعنی وضعیت هایی 
هس��تند که یک فیلم بنا به شرایطی، مورد توجه یک 
گروه اجتماعی قرار گرفته است اما در مجموع و به طور 
معمول، تماشاچی سینمای ایران در طول سال، به 12-

10 میلیون نفر می رسد در حالی که یک اپیزود از یک 
سریالی مثل »پایتخت«، 50 میلیون بیننده دارد! یعنی 
اگر بخواهیم فقط تماش��اچی های سریال پایتخت را 
حساب کنیم در طول 15 اپیزود؛ می شود 750 میلیون 
نفر! که 75 برابر کل تماش��اچیان سینما در طول یک 
سال است! پس چرا باید برای این حرف که ذائقه مردم 
عوض ش��ده است پشیزی ارزش قائل باشیم؟ مردم از 
زمان انسان غارنشین، کار بسیار شریف داستان گویی را 

انجام می دادند و تا امروز هم انجام می دهند.
 اگ�ر به بخش�ی از این ماجرای قصه گوی�ی به صورت 
ایدئولوژیک نگاه کنیم ادیان الهی با کتبی مملو از قصص 

برای هدایت بشر فرستاده شدند.... 
بله! گستره و دامنه نفوذ قصه ها، بسیار بیشتر از آن 
چیزی اس��ت که در ظاهر به نظر می رسد. فقط اینطور 
نیست که در رمان ها و داستان ها و فیلم ها قصه بگوییم. 
بلکه در تمام آثار هنری قصه وجود دارد و گذشته از آن، 
حتی در متن زندگی، قصه گویی جریان دارد. زمانی که 
جنگی در می گیرد؛ در کار اطلاعاتی – عملیاتی قصه به 
وجود می آید. بسیاری از اوقات کسانی که توسط دشمن 
اس��یر می شوند، در حقیقت وظیفه شان دستگیر شدن 
و ش��کنجه شدن و تعریف قصه ای برای دشمن است تا 
فرمانده دشمن را به اشتباه بیندازد. پس در جنگ هم 
قصه گویی جریان دارد. در کار دستگاه های جاسوسی –
پلیسی قصه گویی جریان دارد. همه گانگسترها قصه هایی 
از قدرت و توانمندی خودشان برای هم تعریف می کنند 
تا دیگران را بفریبند. قصه هایی که بخش��ی از واقعیت 
الهام گرفته و بخش��ی س��اخته ذهن خودش��ان است. 
بسیاری از اوقات هم هدفشان، تثبیت موقعیت خود یا 
رسیدن به قدرت است. سیاستمداران هم قصه می گویند 
و با این کار تصوری از همان دنیایی که خودشان قصد 
ساختنش را دارند برای مردم ارائه می دهند. قصه گویی 
دامنه بسیار وسیع و متفاوتی دارد. کسانی که می خواهند 
از سینما تعریف جدید ضدقصه گویی ارائه بدهند، کاملا 
ول معطلند! من که 15 س��الم بود و برای اولین بار به 
فیلمس��ازی علاقه مند  ش��دم، همین حرف ها را درباره 
س��ینمای ضدقصه می ش��نیدم و همان موقع هم این 
حرف ها کمترین تأثیر واقعی را روی تماشاگر نداشت، 

تا امروز هم همان اداها و اطوارها ادامه دارد.
 در 15 سالگی قصه گوترین فیلمی که از سینمای ایران 

دیدید چه بود؟ 
در آن س��ال ها تازه فیلم »قیصر« در سینمای ایران 
نمایش داده شده بود. »قیصر« را در 13 سالگی دیدم که 
قصه گوترین فیلم آن دوران بود. فیلم های زیادی بودند 

که قصه گو بودند ولی قصه گوی خوب...
 قصه گویی سطح، اندازه و حدود مشخصی  دارد یا...

 مش��کل این است که وقتی ش��ما نمی توانید آن 
سطح را رعایت کنید، مدام برایت سخت تر می شود و 
بنابراین ساده ترین کار برای شما 
این است که بزنید زیر همه قواعد 
و بگویید م��ن اصلا نمی خواهم 
قصه بگویم. می خواهم ضد قصه 
بس��ازم. مثل اینکه وقتی ش��ما 
نمی توانید قواعد ش��عرگویی را 
رعایت کنید و ادعا می کنید من 
ش��عر نو می گویم! البته اینگونه 
نیست که تمام کسانی که شعر 
نو می گویند نتوانس��ته اند وزن و 
قافیه را رعایت کنند ولی بسیاری 
از کس��انی ک��ه س��راغ اینگونه 
ش��عر رفته اند عمدت��ا از ناتوانی 
بوده اس��ت. نمی توانستند قواعد وزن و قافیه را رعایت 
کنند. از آن طرف افرادی هس��تند که قواعد متعدی 
برای داستان نویس��ی و درام نویس��ی درمی آورند. مثل 
همی��ن آقای »بروکز« که گفته: »موقعیت درام خارج 
از چارچوب رسمی زندگی خانوادگی تعریف می شود.« 
اولین سوالی که در اینجا مطرح می شود این است که 
آقای »بروکز« تو اصلا کی هستی که چنین قاعده ای 
را ب��ه من تحمیل می کنی؟ آیا این قاعده دلیل عقلی 
و منطق��ی دارد یا دلخواه خودتان اس��ت؟ اگر دلخواه 
خودتان این قوانین را س��اخته اید پ��س بروید کتاب 
»فارس��تر« را بخوانید و ببینید چه زیبا امثال شما را 

دست انداخته است. 
  از مضم�ون و محت�وا فاصله بگیریم. یک�ی از بهترین 
قس�مت های برنامه »هفت«، برنامه شما و آقای فراستی 
بود که درباره میزانس�ن و دوربین روی دست حرف های 
جذابی رد و بدل شد. کلیت برنامه صورت علمی پیدا کرد. 
یکی از معضلات سینمای ایران پس از گرایش به سینمای 
ضد قصه، شلختگی مد شده در فرم است و دوربین روی 
دست یکی از صورت های آسیب های ممکن در فرم است. 
در دنباله این برنامه 47 دقیقه ای ماندگار خواستم پس از 
آسیب شناسی سینمای ضد قصه این بحث را پیش بکشم.

ببینید! من با دوربین روی دس��ت مش��کلی ندارم. 
ش��اید زمانی برس��د که دوربین روی دست، جانشین 
هم��ه دوربین ها ش��ود. اینکه ش��ما دوربی��ن را روی 
دس��ت بگیرید و لرزش��ی نداشته باش��د، چه اشکالی 
دارد؟ ما الان با زمانه و پیش��رفت هایی روبه رو هستیم 
 ک��ه احتمالا ت��ا 5 س��ال دیگر ای��ن اتف��اق می افتد. 

ویدئو استابلایزر )Stabilizer( می دانید چیست؟ وقتی 
تعداد پیکسل ها بیشتر از 4 میلیون شود )که الان شده( 
شما می توانید یک استبلایزر خوب را داخل خود دوربین 
داشته باش��ید که براساس مقداری از پیکسل ها، کاملا 
تصویر را نرم کند. یعنی همه لرزش هایی که ممکن است 
دس��ت شما به تصویر وارد کند را از بین ببرد. در حالی 
که دوربین روی دست است اما به نظر می رسد روی سه 
پایه قرار دارد و این نوع دوربین کارهایی را می تواند انجام 
دهد که ش��ما روی سه پایه نمی توانید. چه کسی از این 
همه روانی مستحکم بدش می آید؟ بنابراین من تعصبی 
درباره س��ه پایه و تراولینگ ندارم. مس��اله این است که 
وقتی شما دوربین را عمدا می لرزانید و تکانش می دهید 
در واقع می خواهید ادای فیلم خبری را دربیاورید. یعنی 
در فیلمی که ساخته اید؛ دوربین را به جزئی از میزانسن 
و بخش فعال داخل ماجرای داس��تانی تبدیل کرده اید، 
در حالی که فیلم داستانی زمانی خوب ساخته می شود 
که دوربین در آن فراموش ش��ود و مخاطب احس��اس 
کند خودش در صحنه اس��ت. به همین دلیل است که 
ما می گوییم کسانی که از دوربین روی دست استفاده 
می کنن��د از پرداخت درس��ت عاجزند. یعنی پرداختی 
ک��ه مخاط��ب آن را باور کند و وجود دوربی��ن را از یاد 
ببرد، یک کلاس بالاتری دارد نس��بت به پرداختی که 
ب��ا تکان دادن دوربین و ادای فیلم خب��ری را درآوردن 
اتفاق می افتد. اصل حرف من همین بود. فراستی گفت 
»در صحنه های خارجی به کار بردن دوربین روی دست، 
اشکالی ندارد ولی در صحنه های داخلی اشکال دارد«، 
من می گفتم این حرف منطق ن��دارد، یا دوربین روی 
دست بد است یا بد نیست. اگر لرزش های دوربین ما را 
به یاد این می اندازد که در حال تماشای فیلم هستیم، 
پس همیشه بد است. حتی اگر بر حسب اتفاق، دوربین 
تکان خورده باش��د. البته یک جاهایی که دوربین غیر 
تعمدی تکان خورده، خوب است. مثلا در فیلم »دشمن 
در دروازه«؛ در صحنه هایی که سربازها را به زور از قطار 
پیاده می کنند؛ ناگهان دوربین تکان می خورد. درست 
مثل اینکه یک نفر به دوربین تنه زده اس��ت. من فکر 
می کنم حتی ممکن اس��ت اتفاقی پیش آمده باش��د 
ام��ا کارگردان این نما را حذف نکرده اس��ت و اصلا هم 
جل��ب توجه نمی کند. چون اگر غرق در صحنه ش��ده 
باشی ممکن است یک نفر در آن شلوغی به تو تنه زده 
باش��د و تو تکان خورده ای و چشمت هم تکان خورده 
اما به طور معمول انس��ان هیچ احساس تکان خوردن 
ندارد مگر اینکه پارکینسون داشته باشد. این فیلم هایی 
که با دوربین لرزان س��اخته شده اند احتمالا فقط برای 

تماشاچی که پارکینسون داشته باشد قابل قبول است.
 با این مقدمه طولانی می رس�یم به »آذر، شهدخت...« 
فیلمی ک�ه مانی حقیق�ی در مقام کارگ�ردان در قصه 
»آذر، ش�هدخت، پرویز و دیگران« را می س�ازد؛ نامش 
در تاریکی اس�ت که به نوعی فیلم روش�نفکری است، 
این ش�وخی تعمدی به نظر می رسد. شما گفتید پشت 
این قصه ها چیزی نیست نهایتا شاید یک پیام اخلاقی 
تصادفی باش�د. مگر می شود این پیام در هجو سینمای 
روشنفکری )سنخی( تصادفی باشد؟ شما می گویید این 
سینما تنها مؤلفه اش این است که مخاطب را در تاریکی 
نگاه می دارد. اصلا مانی حقیقی چگونه راضی شد نقشی 

را در هجو خودش و همفکرانش بازی کند؟  
مانی حقیقی یک دوست قدیمی است. برای اولین 
بار 25 س��ال قبل که از کانادا آمده بود پدرش را ببیند، 
س��ر صحنه فیلمبرداری فیلم »روز فرشته« او را دیدم. 
از همان موقع با هم درباره همه مس��ائل از فلس��فه تا 

سیاست، بگو مگو )به شوخی( داشتیم. 
 پس دعوای حیدری - نعمتی شما با مانی حقیقی اولین 
بار نبود که اتفاق می افتاد؟یک جور کل کلی بود که زمینه 

قبلی داشت؟
نه! در واقع با هم قهر نکردیم یا موضع سختی نسبت 

به هم نگرفتیم.
 پس یک بحث شیرین محفلی بوده که همواره در طول 

آشنایی و دوستی شما ادامه داشته است.
بله! همیشه بوده. من فکر می کنم برای مانی با توجه 
به اینکه در کانادا زندگی کرده و در همانجا درس خوانده 
و در دانشگاه تدریس کرده؛ این مباحث بسیار طبیعی 
اس��ت. در آنجا تحمل عقاید مخالف و دوس��ت داشتن 
دیگران با وجود نظرات مخالف طبیعی اس��ت. البته در 

محیط های دانشگاهی ایران هم همینطور است.
 ولی در فضای رسانه ای اینطور نیست.

در محیط های رسانه ای به نوعی یک عادت حزبی – 
تشکیلاتی است که مربوط به پیرمردهاست که اختلاف 
عقیده را به قهر کردن و قشون کشی تبدیل می کنند و 
علیه هم مطلب می نویسند. مانی خوشبختانه نه پیرمرد 
اس��ت و نه جزو این جوان های خیلی بی سوادی است 
که مثلا الان که به جایی رس��یده اند؛ شروع کرده اند به 
نوش��تن مزخرفات اینترنتی. مانی پس زمینه علمی � 

آکادمیک  محکمی دارد.
 آیا ایشان نگفت این نقشی که به من داده اید در واقع 

هجو موقعیت من است؟
برای مانی اهمیت نداشت. چون عقیده داشت این 
فیلم مربوط به من اس��ت و او فق��ط در آن بازی کرده 
اس��ت. اگر فیلمی را کارگردانی کند، آن را بسیار جدی 
می گی��رد و آن را به عنوان ی��ک کار هنری مربوط به 
خودش تلقی می کند اما وقتی برای دیگران فیلم بازی 
می کند، حتی ممکن است بدون خواندن سناریو در آن 

فیلم بازی کند. 
  آیا شما کارگردانی هستید که فیلمنامه تان را با توجه 

به کست فیلم  )انتخاب بازیگر( تغییر  دهید؟
اول اینکه من مثل هر فیلمس��از حرف��ه ای دیگر، 
آماده ام در آخرین لحظ��ات، بازیگرم را به هزاران دلیل 
عوض کنم. این ضرورت کار اس��ت. چون گاهی پیش 
می آید که تهیه کننده اع��لام می کند قادر به پرداخت 
دستمزد بازیگر نیست یا دلایل دیگری که موجب شود 
شما بازیگری را که برای یک نقش انتخاب کرده بودید از 
دست بدهید. من الی ماشاءالله خاطره دارم از بازیگرانی 

که در آخرین لحظات از دست داده ام. 
 مثلا؟

مثلا فیلم »شوکران« را خانم »غوغا بیات« قرار بود 
بازی کند. 
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از  واقع�ی  تماش�اچیان  درص�د   90
سالن های سینما اخراج شده اند! یعنی 
سیاس�ت حاکم بر س�ینمای ایران به 
آنها یاد داده اس�ت که سینما نیایند و 
سینما را از س�بد تفریحات خودشان 
دور انداخته ان�د. بامزه اینجاس�ت که 
این مس�اله را به عن�وان تغییر ذائقه 
مردم تلقی می کنند. مردم س�ینمای 
شبه روشنفکری  و جشنواره ای را دور 
انداخته اند ولی آنه�ا می گویند ذائقه 

مردم عوض شده است!

کس�انی ک�ه از دوربین روی دس�ت 
استفاده می کنند از پرداخت درست 
عاجزند. یعنی پرداختی که مخاطب 
آن را ب�اور کن�د و وج�ود دوربی�ن 
را از ی�اد بب�رد، ی�ک کلاس بالاتری 
دارد نس�بت به پرداختی که با تکان 
دادن دوربی�ن و ادای فیل�م خب�ری 
اگ�ر  می افت�د.  اتف�اق  درآوردن  را 
لرزش ه�ای دوربین ما را ب�ه یاد این 
می اندازد که در حال تماش�ای فیلم 

هستیم، پس همیشه بد است


