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لوكيشن ها: چهره  شهرها 
هر روز و ه��ر ماه عوض 
مي ش��ود. هيچ شهري را 
نمي توان سراغ گرفت كه 
دس��ت كم يك محله اش 
را  خود  تاريخ��ي  هويت 
تا ح��دودي حفظ كرده 

باشد. 
ب��ا اين وض��ع چطور 
مي شود جز درباره دوره همين ماه ها و دست بالا يكي 
دو س��ال اخير فيلمي ساخت؟ لابد توقع ما زياد است 
و چه انتظارها داريم! بايد بگويم اين دغدغه و نگراني 
صرفاً به خاطر س��ينماي ايران نيست، به خاطر هويت 

اين سرزميني است.
در اين ش��رايط لوكيشن ها تكراري است و حداقل 
همكاري ها از س��وي نهادها و موسسات دولتي هم از 
آن دريغ مي شود. ضابطه و مقرراتي جامع وجود ندارد. 
نظر و خواس��ت و س��ليقه رئيس حرف آخر را مي زند 
يا طلب هزينه هاي نامعقول كه تناس��بي با مختصات 

اقتصادي اين سينما ندارد. 
بودجه

بودجه كافي براي طراحي در نظر گرفته نمي شود. 
لباس را بهتر است خود بازيگر از امكانات شخصي اش 
تامي��ن كن��د و ترجيحاً به لوكيش��ني برويم كه اثاث 
داشته باش��د. طراحي در اين شرايط محلي از اعراب 
ن��دارد. تداركات و امكانات موجود و ارزان جاي آن را 
پر مي كند و آنچه غايب مي ماند انديش��ه  خلاقيت و 
ظرافت است. تله فيلم ها هم كه دارند آخرين ضربه ها را 
به اين پيكر نحيف مي زنند و نازل ترين سليقه و سطح 
كيفي را در همه سطوح رواج مي دهند. هزينه تله فيلم 
دستمزد دست كم يك س��تاره يا بازيگر مشهور است 
و تمام. اگر هدف همين تنزل باش��د بايد به مديران و 
هدايت كنندگان اين مس��ير تبريك گفت. دارند موفق 

مي شوند و شده اند.
امكانات فني

فرض كنيم كه بودجه هم داريم. قدرت انتخاب مان 
ب��راي نمايش آنچه مورد نظر اس��ت - مثلًا يك پارچه 
مناسب و دلخواه- چقدر وسيع است؟ جواب اين است: 
ب��ه اندازه چند بزازي خياب��ان گاندي و لاله زار و بازار 
و مول��وي. همين. كارگاه هاي بافت پارچه دلخواه كجا 
هستند؟  من اطلاعي ندارم. كارگاه هاي ساخت دكور 
و وسايل صحنه هم همين وضع را دارند. نه تجهيزات 
پيشرفته اي داريم نه متخصصان آموزش ديده اي. آنچه 
مي توان روي آن حساب كرد تجربه هاي خودآموخته 
گاهي همراه با ش��ور و علاقه و انگيزه اس��ت و بس. از 
سويي در پله اول بديهي ترين و ابتدايي ترين امكانات 
و تجهي��زات درجا مي زنيم و از ط��رف ديگر نگاه مان 
به پيش��رفت هاي گرافيك كامپيوتري اس��ت. باز هم 
ب��ازار تبليغات - بخش خصوص��ي و انگيزه ها و بازده 
س��رمايه گذاري اش - بي��ش و كم در حال پيش��رفت 
اس��ت. ولي در عرصه س��ينماي ايران تجربه ها كم و 
هزينه هاي پيش بيني نش��ده زياد اس��ت. در اين ميان 
آنچه حاصل مي شود اغلب باعث شرمساري و پوزخند 
است تا دستيابي به امكانات چشمگير فناوري پيشرفته.

دانش فني و هنري
دانشكده ها چه مي كنند؟ حتماً واحدهايي گذرانده 
مي ش��ود و مدرك هاي��ي گرفته مي ش��ود. اما آنچه از 
تواناي��ي فارغ التحصيلان اين مراكز آموزش��ي ش��اهد 
هس��تيم با آنچه براي جبران نيازهاي حرفه اي و افراد 
توانمند و آش��نا به فوت و فن كار در س��ينما ضروري 
است، فاصله زيادي دارد و جز با دوباره از صفر شروع 

كردن و كسب تجربه عملي ميسر نيست.
ب��ا اين كيفيت آموزش��ي و دانش فن��ي و هنري، 
مناس��بات ميان طراح و كارگ��ردان و بقيه عوامل هم 
چندان حرفه اي و شايسته نيست. طراح به جاي طرح و 
تصوير از واژه و كلام استفاده مي كند و طرح را تعريف 
مي كند. طرح ش��فاهي؟ و اين مبناي سوءتفاهم هاي 
بعدي است. از سوي ديگر ضمانتي نيست كه طرح ها 
در صورت ترس��يم به بهترين كيفي��ت همه از جانب 
كارگردان و فيلمبردار و مدير توليد و... درست و دقيق 
فهميده شود. قدرت تصور و درك بصري متاسفانه در 
اغلب موارد بسيار اندك است. اظهارنظرها نه در مرحله 
بررس��ي طرح ها كه پس از پايان اجرا آغاز مي ش��ود. 
س��وءتفاهم ها، دوباره كاري ها و ات��لاف وقت و هزينه، 

پيامد منطقي اين شرايط است.
جايگاه طراح

پ��س از اي��ن همه س��ال هن��وز ح��دود وظايف و 
اختيارات  طراح روش��ن نيس��ت. گاه��ي از او معجزه 
مي طلبند، ب��دون هيچ امكاني و گاه��ي صرفاً انتظار 
اجراي اوامر و س��لايق كارگردان، فيلمبردار يا بازيگر 

را دارند. 
در اين زمينه تقصير اصلي متوجه خانه س��ينما و 
انجمن طراحان اس��ت. جامعه هاي حرفه اي بس��ياري 
از طري��ق نظام نامه هايش��ان مثل نظام مهندس��ي، يا 
نظ��ام پزش��كي و...  تعري��ف دقيق��ي از حرفه خود و 
مناسبات ش��ان با ديگر همكاران ش��ان دارن��د اما در 
حيط��ه س��ينما، نه فق��ط در بخش طراح��ي، فقدان 
اين امر مش��هود و مساله ساز است. حراست از امنيت 
شغلي و حرفه اي در حد آيين نامه اي بي استفاده باقي 
مانده اس��ت. اراده اي و همتي براي اجرايي كردن آن 
ديده نمي شود. نظم و انضباطي در حرفه وجود ندارد. 
برخ��ي از طراحان س��ال ها بيكارند و عده اي همزمان 
درگير چند پروژه. و اين مشغله طراح را در موقعيتي 
ق��رار مي دهد كه نه كتاب مي خواند، نه تئاتر مي رود، 
نه از نمايش��گاه هاي نقاش��ي و مجسمه  و عكس خبر 
دارد و نه حت��ي فيلم مي بيند. ما طراحان به ندرت و 
به س��ختي به بازپروري خود مي پردازيم. مي شود اين 
فهرس��ت را ادامه داد. مجالي ديگر مي خواهد اما واقعاً 

آب كمي در ليوان است.

گفت وگو با مهران دوستي گوينده راديو 

مجري‌حرف‌مي‌زند
‌گوينده‌بيان‌مي‌كند

سهيلا قوسي 

مقول�ه اي  كلام،  ي�ك  در  رادي�و،  گويندگ�ي 
س�هل و ممتن�ع اس�ت؛ هنر- فن�ي كه ش�ايد در 
س�اختار تعريف شده نخس�تين اش، حرفه »خيلي 
تعريف ش�ده اي« نيست. مهران دوس�تي از معدود 
گويندگان متبحر، نام آشنا و جريان ساز راديو است 
ك�ه با بيش از س�ه دهه فعاليت مس�تمر در عرصه 
رسانه شنيداري كشور، در حال حاضر داراي جايگاه 
تثبيت ش�ده و بارزي در اين عرصه است. همچنين 
شنوندگان حرفه اي راديو و كارشناسان رسانه از اين 
گوينده توانا همواره به عنوان »صاحب س�بك« ياد 
مي كنند. دوس�تي در مراسم تجليل از برترين هاي 
رسانه بيست و هشتمين جشنواره بين المللي فيلم 
فج�ر به عنوان گوينده برتر راديو برگزيده ش�د. به 
اين بهانه  و در گفت وگويي مجمل و صميمانه با وي، 
علاوه بر بررس�ي تفاوت هاي مي�ان دو مقوله اجرا و 
گويندگي به آسيب شناسي وضعيت فعلي گويندگي 

در راديو پرداختيم.
---

- ش�ما از گويندگان باس�ابقه و جريان ساز در حوزه 
اجراي راديويي هستيد. در اينجا اين پرسش مطرح 
مي شود كه به چه علت افرادي چون شما كه فضاي 
متفاوت و فرهنگس�ازي را در اين رس�انه به وجود 

آورده اند تا اين حد انگشت شمارند؟  
بهت��ر اس��ت ابتدا ب��ه تفاوت هاي علمي و س��اختاري 
مجري گري و گويندگي بپردازيم. شايد خيلي از آدم ها در 
عرصه اجرا موفق باشند حتي در ايجاد يك فضاي فكاهي 
و طنز موفق عمل كنند اما لزوماً نمي توانند گوينده خوبي 
باشند چون مجري حرف مي زند  و گوينده بيان مي كند. 
گوين��ده انتقاد مي كن��د و به بي��ان ديدگاه هاي مختلف 
مي پردازد. در كشور هاي پيشرفته دنيا در حوزه رسانه ممكن 
است با يك مجري به مدت شش ماه قرارداد ببندند و اگر 
در اين مدت اين مجري سوددهي لازم را برايشان نداشت 
شخص ديگري را جايگزين او كنند اما هرگز در قبال يك 
گوينده مرتكب چنين حركتي نمي شوند چون استوديوي 
راديويي براي گوينده س��اخته شده و گوينده مي تواند در 
اين فضاي محدود دس��ت به خلاقيت هاي ش��گرفي بزند. 
ام��ا عمده ترين و محس��وس ترين مش��كل در اين بخش 
محافظه كاري بيش از حد و حتي بس��يار فراتر از خطوط 
تعيين شده رسانه و خودسانسوري هاي بيجا و بي منطق است. 
ببينيد وقتي يك گوينده از طريق يك پروسه اداري استخدام 
مي شود در حقيقت فقط يك كارمند است كه تصور مي كند 
بايد براي پر كردن ساعت هاي موظف شده اش پشت تريبون 
بنشيند، بدون آنكه حرف متفاوتي بزند. به اين دليل كه به 
راديو آن هم با اين منابع بسيار محدود مالي به چشم يك 
منبع درآمد صرف نگاه مي كند و طبيعي است كه دغدغه 

نان جايي براي خلاقيت باقي نمي گذارد. در حالي كه من 
معتقدم گويندگان راديو بايد منابع اقتصادي خود را بيرون 
از فضاي اين رسانه تامين كنند، در غير اين صورت به يك 

عنصر خنثي تبديل مي شوند. 
- ب�ه ويژه آنكه گويندگان رادي�و مورد قضاوت نيز 

قرار مي گيرند.
بله. قطعاً شما در فضاي روزنامه شايد هر 24 ساعت يك 
بار قضاوت شويد، اما برنامه راديويي يك آن است و در همان 
لحظه داوري مي ش��ود. روساي سازمان  از ابتدا تا امروز به 
وي��ژه جناب ضرغامي احترام خاصي براي راديو قائل بوده 
و هس��تند و با س��عه صدر با اين رسانه برخورد مي كنند و 
محدوده مميزي تعيين شده براي راديو بسيار وسيع است. 
اما متاسفانه همكاران در اين عرصه به خودسانسوري هاي 
بي منطق مي پردازند كه نه تنها سازنده نيست بلكه مي تواند 

مخرب باشد.
- به نظر مي رسد در اينجا نقش گوينده در چگونگي 
طرح اصولي و چارچوب بندي شده مشكلات موجود 

در جامعه بسيار مهم و تعيين كننده است.
بله. رسانه يك علم و يك تخصص است. نوع مطرح كردن 
موضوعات اگر درست و به دور از احساسات و جانبداري هاي 
مغرضانه باشد نه تنها مشكل ساز نيست بلكه سبب تشويق 
مديران نيز مي شود. شما اگر مشكلي را درست مطرح كنيد 
قابل دفاع است. من در امريكا درس خوانده ام و در آنجا هم 
خطوط قرمز در عرصه رسانه وجود دارد. به بيان ديگر همه 
كشورهاي دنيا سلسله اصول اخلاقي و ملي براي خود تعريف 
كرده اند كه اهالي فرهنگ نبايد از آنها بي منطق عدول كنند، 
اما مديريت درست اين اركان نشانگر تفاوت و خلاقيت است، 

به ويژه در بخش فرهنگ.
- ش�ايد بخش�ي از اي�ن مش�كل  به نب�ود نيروي 

تربيت شده اين فن در راديو برمي گردد.
متاس��فانه بل��ه. تربيت گوين��ده براي رادي��و از طريق 
كلاس هاي آموزشي كلاسيك و طبقه بندي شده نيست. اين 
روند مثل ياد دادن يك ساز است. يك جوان براي رسيدن 
به جايگاه يك گوينده حرفه اي بايد سال ها ممارست كند، 
ادبيات گفتاري را بياموزد و جنس مخاطب را بشناسد. من 
به جرات مي گويم بخش عمده اي از نوع گويش گويندگان 
راديو و مجريان تلويزيون با مردم بسيار نا ملموس و غريب 
است و اين  معضل از همان عدم بهره مندي از مهارت هاي 
تكنيكي و سخنوري نشات مي گيرد و يك مساله مهم ديگر 
اين است كه گوينده تنها طرح موضوع مي كند و قرار نيست 
چيزي را حل كند و ارائه راهكار متقن توسط يك گوينده 
بس��يار غيرحرفه اي اس��ت؛ اتفاقي كه بعضاً در شبكه هاي 
راديويي، كه تعدادشان نيز زياد شده و اين مساله نيز خود 

معضلي است، ديده مي شود.

راديو يادداشت
تلويزيونسال پنجم  شماره 1020 يكشنبه 3 مرداد 111389

بخ�ش اول گفت وگو با مجيد ميرفخرايي و ايرج 
رامين فر درب�اره معضلات طراحي صحن�ه در آثار 
تاريخي تلويزيون روز پنجش�نبه درهمين صفحه 
منتش�ر ش�د. آنچ�ه مي خوانيد بخ�ش پاياني اين 

گفت وگو است.
-  - -

-يكي از بحث هايي كه همواره وجود داش�ته، بحث 
س�اخت دكورهاي ماندگار در آثار تاريخي است كه 
در سينما و تلويزيون ما اغلب اتفاق افتاده و به خاطر 
نداشتن امكانات نگهداري با همه هزينه هاي بالايي 
كه صرف آنها شده كم كم اين دكورها از بين رفته اند. 
حالا جدا از مساله كپي رايت اين دكورها كه اغلب در 
كشور ما رعايت نمي شود، نگاه شما به اين شكل از 
دكور سازي چيست، آيا امروز در دنيا چيزي به اسم 

دكور ماندگار وجود دارد؟ 
رامين فر: اصلاً دكوري به نام دكور ماندگار وجود ندارد. 
در تمام دنيا دكور پرتابل وجود دارد. شما مثلًا دكورهاي 
فيلم »گلاديات��ور« را نمي توانيد ببينيد. چون حق رايت 
دارد و تنها براي همين فيلم ساخته شده است. اين طور 
نيست كه هر فيلم گلادياتور ديگري كه مي خواهند بسازند 
به خودشان اجازه بدهند وارد اين دكور بشوند. اين يعني 
سينما؛ يعني صنعت و هنر. در هنر بخشي به نام حق رايت 
مولف وجود دارد كه شما نمي توانيد از وسايلي كه در يك 

كار استفاده شده در كار ديگري استفاده كنيد.
-با اين حس�اب شما مخالف شهرك سازي به شيوه 

مرسوم در سينماي خودمان هستيد.
 رامين فر: بله من مخالف شهرك س��ازي هستم چون 
اين كار اصول خاص خودش را دارد و بايد بر اساس نقشه 
و ماكتي س��اخته بش��ود كه قابليت تغيير و پرتابل بودن 
داشته باشد. مثلًا اگر شما مخارجي صرف مي كنيد و شهر 
دمش��ق يا روم يا... را در گوش��ه اي از اين شهرك بازسازي 
مي كنيد، براي نگهداري آن بايد 10 برابر خرج كنيد. اما در 
دنيا اين گونه نيست و دكورها به صورت پرتابل وجود دارد. 
يعني خيلي از پايه ها و پيلوت ها ثابت شده، ولي با لته سازي 
مي توانيد كوچه ها و خانه ها و درها و پنجره ها را عوض كنيد. 
اينجاست كه مساله تخصص پيش مي آيد. يعني يك نفر 
متخصص نجاري است، يك نفر متخصص تزيينات روي در 
است، يك نفر متخصص جواهرات روي لباس است و... اين 
همان سينماي درست است كه شما در تيتراژ فيلم  اسم 
هزار تا آدم را مي بينيد كه هر كدام در يك رشته اي تخصص 
دارند. ما با اين سينما فاصله داريم. چون هنوز در سينماي ما 
يك مسوول به عنوان طراح لباس و صحنه وجود دارد. من 
اصلًا چيزي به عنوان مدير هنري نمي شناسم. اين سمت 
در يك دوره اي در هاليوود وجود داشت و مدير هنري آدم 
بزرگي بود كه روي درام و داستان، معماري و همه مسائل 
بصري تسلط داشت. ولي وقتي در كشور ما بعد از اين همه 
سال هنوز موقعيت طراح صحنه در كار تثبيت نشده، من 
نمي توانم عامل ديگري به نام مدير هنري را بپذيرم. ما در 
سينماي خودمان هنوز يك طراح لباس متخصص نداريم. 
يك طراح مجبور اس��ت براي يكدس��ت شدن كارش هم 
طراحي لباس بكند و هم طراحي آكسسوار و هم صحنه. اين 
غلط است. چرا ما بعد از اين همه سال و با ساخت اين همه 
سريال هنوز نتوانسته ايم اين قانونمندي ها را ايجاد كنيم؟ 

ميرفخرايي: ش��ما الان وارد استوديوهاي بزرگ دنيا 
مثل استوديوي بزرگ سينمايي لندن كه مي شويد، هيچ 
دكوري نمي بينيد. در صورتي كه اتفاقات بزرگي در آنجا 

مي افتد. فقط يكسري پلاتو است.
رامين فر: مثلًا همين چند س��ال پيش بود كه دكور 

»برباد رفته« را آتش زدند. 
ميرفخرايي:  اصلًا فرق كار ما با معماري همين است. 
معماري ماندگار است اما دكورهاي ما قابل تغيير است و 
هنر در اين اس��ت كه بشود با كمي تغيير يك دكور را به 
دكور ديگري تبديل كرد. وقتي من از شهرك سازي حرف 
مي زنم اين ش��يوه مدنظر من اس��ت. مرحوم حاتمي يك 
زحمتي كشيد و لاله زار را ساخت، آيا همه كارگردان هاي 
ما بايد از همين لاله زار اس��تفاده كنن��د؟ آيا اين خيابان 
هيچ زاويه ديد ديگري نبايد داشته باشد؟ به همين خاطر 
اس��ت كه مي گويم ما هنوز در دهه هاي 1930 تا 1960 

به سر مي بريم.
رامين ف�ر: البته ايده آل ما اين اس��ت ك��ه حتي در 
آن  دوران  به س��ر ببريم. چون آن دوران اوج ش��كوفايي 

سينماست.
ميرفخرايي: بله. اگر امروز در سال 2010 مي خواهيم 

يك ش��هرك س��ينمايي بس��ازيم بايد اين شرايط يعني 
پلاتوهاي ديجيتالي، استوديوهاي پرتابل و...را داشته باشيم.
-آقاي ميرفخرايي نظر ش�ما در مورد س�مت مدير 
هنري كه آقاي رامين فر به آن اشاره كردند، چيست؟  
ميرفخرايي: ببينيد ما الان در سينما دو تا تخصص 
را كنار هم گذاشته ايم كه هيچ ربطي به هم ندارد؛ يعني 
ط��راح لباس و صحنه. وقت��ي اين عنوان را براي يك آدم 
حرفه اي در سينماي جهان ترجمه كني مي گويد خب اينها 
چه ربطي به هم دارد؟ مثل اينكه بگويي فلاني هم معمار 
اس��ت، هم طراح مد. اما اگر قرار اس��ت دو آدم متخصص 
در اين دو حوزه با هم كار كنند، ما نياز به يك س��رگروه 
هماهنگ كننده داريم كه همان مدير هنري اس��ت. چون 
اين آدم در سينماي ما وجود ندارد، ما هر دو اين حوزه ها را 
برعهده مي گيريم. اين غلط است. بايد يك مدير هنري باشد 
ك��ه آدم هاي مختلفي زير نظر او كار كنند. هنوز فرهنگ 
سينمايي ما يعني فرهنگ توليدمان به جايي نرسيده كه 
بتوانيم اينها را با هم چفت كنيم. چون 90 درصد اتفاقات 
س��ينماي ما بدون برنامه ريزي و بر اس��اس اتفاق صورت 
مي گيرد. يك بار با مرحوم علي حاتمي صحبت مي كردم 
مي گفت من اصلاً قصدم اين نبود كه يك شهرك سينمايي 
بسازم. من گفتم مي خواهم خيابان لاله زار را بسازم، به من 
گفتند يك زميني هست به نام آقاي غزالي كه آن را براي 
ساخت مجتمع مسكوني به تلويزيون فروخته است، بياييد 
اين خيابان را اينجا بس��ازيم. با چه بدبختي هم لاله زار را 
ساختند و قرار بود دو سال بعد هم خراب  بشود. اما بعد 
از آن آقايان رامين فر و خورش��يدي دكور »سربداران« را 
درس��ت كردند. كمي آن طرف تر من دكور سريال »امام 
علي«)ع( را ساختم و بر اساس يك اتفاق  في البداهه شهرك 
بي در و پيكري ساخته شد كه فاقد هر گونه امكانات است. 
-خ�ب تا الان همه بحث ه�ا به مرحله پيش توليد و 
ل�زوم  بحث و گفت وگ�و در مورد كار در اين مرحله 
برمي گش�ت. اما اتفاق مهم تري هم هست كه اغلب 
در مرحله فيلمبرداري مي افتد و آن تاثير نورپردازي 
و زاويه دوربين بر دكورهاي ساخته شده است. اين 
اتف�اق چه درصدي از مش�كلات طراحي صحنه در 

سينما و تلويزيون ما را شامل مي شود؟ 
ميرفخرايي: به همان دليل نداش��تن اس��توري بورد 
بس��ياري از موارد در كارهاي تاريخ��ي بوده كه من يك 
دك��ور 360 درجه س��اخته ام و فقط نيم��ي از آن در كار 

استفاده شده است.
رامين فر: اين بر اس��اس بي برنامگي اس��ت. دكوري 
كه ساخته مي شود بر اس��اس دكوپاژ تصويري فيلمنامه 
اس��ت؛ اما چون ما اين را نداريم، ي��ك دكور 360 درجه 
س��اخته مي ش��ود و بعد مي بينيم كارگردان داستانش را 
در يك گوش��ه اي  فيلمبرداري مي كند كه اگر حس��اب 
كنيم مي بينيم تنها يك صدم هزينه انجام شده در تصوير 
است. آن هم با نورپردازي هاي بسيار بدي كه اغلب روي 
دكوره��اي تاريخي وجود دارد. ما وقتي يك فيلم تاريخي 
مي س��ازيم هنوز نمي دانيم عامل روشنايي ما شمع است، 
مشعل است،  پيه سوز است؟ چون مطمئناً  در پنج هزار 
سال پيش كه برق نبوده است. اما اين تصنع در بافت كار 
وجود دارد و آنقدر نورپردازي مي ش��ود كه حتي حركت 

مشعل ها در آن پيدا نيست. 
ميرفخراي�ي: ب��ه خاطر اينك��ه برنامه ريزي قرص و 
محكمي در زمان پيش توليد وجود ندارد. همه چيز باري 
به هر جهت ش��روع مي شود و معمولاً مواردي هم كه به 
عنوان برنامه مي نويسند و روي ديوار مي زنند اجرا نمي شود. 
يعني خود فيلم است كه تعيين مي كند امروز مي توانيم كار 
كنيم يا نه. يك مساله ديگر اين است كه فيلمبرداران ما 
بايد پلان نوري داش��ته باشند . مثل نقشه اي كه ما داريم 
و تكليف مان را موقع كار معلوم مي كند. اما اين اتفاق در 
كارهاي ما نمي افتد و البته فيلمبردارها هم در اين زمينه 
درد دل هاي زيادي دارند. وقتي  چهار تا پروژكتور و10 تا 
آرك در كشور وجود داشته باشد، تنها مساله مهم اين است 
كه اينها روشن بشود و كار پيش برود. البته اين حرف ها 
براي اين نيس��ت كه از وضعيت امروزمان مايوس بشويم. 
حرف من اين است كه وقتي ما اينقدر جلو آمده ايم و  به 
اين دردها رس��يده ايم، حالا يك آسيب شناس��ي كنيم تا 
براي اين دردها درماني پيدا شود. يك وقتي ممكن است 
كشوري اصلًا به سينما نرسيده باشد و به تبع آن چنين 
دردهايي هم نداشته باشد اما ما تا اين جاي راه را آمده ايم 

و نبايد سال ها با اين درد جلو برويم. 
رامين ف�ر: همه اين بحث ها به يك چيز برمي گردد و 

گفت وگو با مجيد ميرفخرايي و ايرج رامين فر درباره طراحي صحنه 
در تلويزيون و سينما- بخش پاياني

موفقيت‌هاي‌اتفاقي

آن اينكه ما قبل از اينكه فيلمي را بس��ازيم بنش��ينيم و با 
ه��م صحبت كنيم كه مي خواهيم چه كار كنيم. نه اينكه 
اي��ن اتفاق اصلًا نيفتاده باش��د. من يادم هس��ت در فيلم 
»مس��افران« بهرام بيضايي كه تمام داستان در خانه اي به 
شيوه  مدرنيست هاي دهه هاي 30 و 40 مي گذرد، من از 
روز اول به تهيه كننده ها كه چهار نفر بودند گفتم اين دكور 
بايد ساخته بشود. چون بر اساس يك سناريويي داريم كار 
مي كنيم كه دقيقاً در آن مش��خص شده مثلاً پنجره بايد 
طرف راست باشد يا چپ. خب اين اتفاق افتاد و 90 درصد 
دكوري كه ساخته شد الان در فيلم وجود دارد، چون فيلم 
صاحب يك ماكت بود كه ما روي آن بحث كرديم و حتي 
بخشي از ماكت به خاطر هزينه ها حذف شد. به اين مي گويند 

فيلمسازي حرفه اي. اما اين در سينماي ما تداوم ندارد. 
-خ�ود كارگردان معمولاً چقدر در مراحل س�اخت 

دكور حضور دارد؟ 
رامين ف�ر: در تم��ام فيلم هاي كه مي س��ازيم اثري از 
كارگردان وج��ود ندارد. مثلًا مدير توليد خبر مي دهد كه 
فلان تالار س��اخته شد و كارگردان براي اولين بار مي آيد، 
مي ايستد و مي گويد اگر مي شود فلان ديوار را هم بسازيد. 
اما تمام دكور يك قصر را كه نمي ش��ود در فيلم گنجاند و 
مي بين��ي نصف آن پرت مي ش��ود و اين يعني هدر رفتن 
هزينه. بعد تازه هنگام اجراي كار فيلمبردار مي گويد فلان 
پنجره كوچك است. خب مگر شما طرح را نديده ايد؟ يك 
فيلمبردار بايد مثل يك معمار بتواند نقشه بخواند و با ماكت 
تجسم كند كه در دكور چه اتفاقي مي افتد. بارها اتفاق افتاده 
كه در دكورها دري ساخته شده كه عرض آن كمتر از ريل 
تراولينگ بوده است. بعد سه روز وقت و هزينه صرف شده تا 
اين در عريض تر بشود. يا دكور مي سازيم و يكباره كارگردان 
هنگام فيلمبرداري مي گويد سقف مي آيد توي كادر من. خب 
چرا قبلًا به اين فكر نكرده اي؟ باز دو روز تعطيلي و صرف 
وقت و هزينه. برخي مواقع يك سقفي را ساخته ام و همين 
ط��ور منتظر بوده ام كه ببينم در تصويرهايي كه مي گيرند 
اصلًا اين س��قف توي كادر هس��ت يا نه و دس��ت آخر هم 
ديده ام كه نه. اينها نشان مي دهد كه ما بايد بين كارگردان 
آثار تاريخي با ديگر ژانرها تفكيكي قائل بشويم.كارگرداني 
كه هنوز توي زندگي اش نقاش��ي نديده چطور مي خواهد 
فيلم تاريخي بسازد؟ حالا بگذريم از اينكه بخواهد نظريه اي 
هم درباره معماري نئورئاليست ها يا سوررئاليست ها داشته 
باشد. اما اين اتفاق نمي افتد و بيشتر فيلم هاي تاريخي ما 
شبيه هم هس��تند. يعني يك عده اي در تالارهايي راست 

راست راه مي روند و حرف مي زنند.
ميرفخرايي: يا ميوه مي خورند و مي خندند.

 رامين فر: حتي ديالوگ ها و مسائل و داستان شان شبيه 
هم است. انگار شاهان آن دوره هيچ كار ديگري نداشتند 
جز اينكه در تالارها راه بروند و حرف هاي بي مورد بزنند؛ 
حرف هايي كه در پيش��برد داس��تان هيچ نقشي ندارند. 
ديالوگ هايي مثل اينكه من تصميم دارم به دمشق بروم. 

خب برو به دمش��ق. اين ديالوگ ها فقط كش دادن فيلم 
است. يا فكر مي كنم اين اتفاق براي ميرفخرايي هم افتاده 
كه مثلًا من يك طراحي براي ش��خصيتي انجام داده ام و 
بعد آمده ام توي پلاتو و ديده ام  همين شخصيت يكدفعه 
با گريمي وارد پلاتو شده كه خود من حيرت كرده ام. وقتي 
من دارم در يك كار تاريخي لباس��ي را طراحي مي كنم، 
مي دانم گريم اين آدم در آن سال ها چگونه بوده است. ما 
در همين كش��ور خودم��ان كارگرداني داريم كه در مورد 
گريم هم اظهارنظر دارد. اما واقعيت اين است كه بهترين 
آثار ما در اثر اتفاقات از قبل تعيين نشده و في البداهه خلق 
شده اند. و اينها همه به همان پيش توليد برمي گردد. يعني 
زماني كه تهيه كننده حتي حاضر نيست به آن فكر كند. 
ميرفخرايي: من مي خواهم در مورد اهميت برنامه ريزي 
در زمان پيش توليد يك مثالي بزنم. من داش��تم يك كار 
تاريخي با ان اچ كي ژاپن انجام مي دادم كه بخشي از آن 
كه مربوط به تاريخ ايران بود همين جا كار مي شد. در مدت 
15 روزي كه كارگردان فيلم در ايران بود با هم بحث ها را 
انجام داديم و يك دفترچه استوري بورد درست كرديم كه 
تقريباً شامل 300 فريم بود كه همه چيز را شامل مي شد 
و يك نس��خه آن دس��ت من بود، يكي دست كارگردان و 
يكي دست  تهيه كننده در توكيو. در زماني كه من داشتم 
دكورها را كامل مي كردم و كارگردان داشت برخي صحنه ها 
را در رودبار فيلمبرداري مي كرد، يك روز صبح تهيه كننده 
از توكي��و به من زنگ زد و گف��ت مجيد تو مي داني الان 
در رودب��ار چه اتفاق��ي دارد مي افتد؟ گفتم نه. گفت الان 
كارگردان دارد تصوير شماره 25 و 60 را مي گيرد، ولي به 
جاي اينكه دوربي��ن را توي رودخانه بگذارد، آن را بالاي  
كوه گذاشته است و اين اتفاق يعني اينكه ما در ديجيتال 
بايد به جاي 10 تا چادر صد تا چادر داش��ته باشيم. شما 
به عنوان مدير هن��ري زنگ بزن و بگو ما نمي توانيم اين 
كار را بكنيم. چون  دو س��ال بعد ساعت شش بعد ازظهر 
بايد فيلم از شبكه ان اچ كي پخش  بشود و با اين كار ما 
از زمان كاري عقب مي مانيم. يعني همه چيز در آن سينما 
پيش بيني شده است و هيچ حركتي بر اساس اتفاق نيست. 
رامين ف�ر:  بل��ه. م��ن  ب��از ه��م تك��رار مي كنم كه 
اس��توري بورد يعني يك مدير توليد درس��ت در سينما و 
تلويزيون. فكر مي كنيد هزينه آوردن  دو سه تا نقاش براي 

يك پروداكشن ميلياردي چقدر مي شود؟ 
ميرفخرايي: مساله اي كه وجود دارد اين است كه ما 
براي رسيدن به يك سينماي درست، بايد رودربايستي را 
كنار بگذاريم. الان تمام سينماي ما اسير يك رودربايستي 
بزرگ است كه همه نسبت به هم دارند. ما بايد بين روابط 
دوس��تي و روابط كاري مان خط كش��ي كنيم. اما اگر من 
بترس��م كه اگر حرف بزنم ممكن اس��ت فلان كارگردان 
خوش��ش نيايد و به من كار ندهد، يا كارگردان به خاطر 
تهيه كننده ملاحظاتي را در نظر بگيرد و حرفش را نزند، 

آنچه در نهايت فدا مي شود سينماي ماست. 
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