
مي آيد بر دوش بگيرد اما خوشبختانه »پرداخت« 
روايت اهميتي بيش از داستان دارد و نويسندگان 
خوش ذوق مي دانند چگونه بايد داستان هاي ساده 
و يك خطي را تبديل به فيلمنامه هايي هيجان انگيز 
كنند. بد نيست براي روشن شدن بحث به تشريح 
يكي از مهم ترين بنيان هاي روايت سينماي هنري 
بپردازي��م و بعد با مح��ك زدن آن با مدل روايي 
ب��ه كاررفت��ه در فيلم ببينيم ش��ناخت مدل ها و 
اس��تفاده درست از آنها تا چه حد مي تواند دست 
فيلمنامه نويس را براي »پرداختي« در حد كمال 

باز بگذارد.
رواي��ت س��ينماي هن��ري، از ان��واع ذهنيت 
به��ره مي گي��رد. روياه��ا، خاط��رات، هذيان ها، 
خيالپردازي ه��ا، اوهام و ديگر فعاليت هاي ذهني 
مي توانند در پيرنگ تجسم يابند. همچنين پيرنگ 
ممكن است با توسل به روانشناسي شخصيت براي 
توجيه نوع پرداخت از »زمان« و »فضا« استفاده 
كن��د. به همين دليل فلاش بك يا فلاش فوروارد 

جزء جدانشدني روايت سينماي هنري است. 
اصولاً نوع برخورد با زمان در اين مدل روايي 
نه بر اساس زمان واقعي )آن گونه كه ما در زندگي 
واقع��ي درك مي كني��م(، بلكه بر اس��اس منطق 
»زمان روانشناختي« )آن گونه كه برگسون توضيح 
مي دهد( شكل مي گيرد. نكته قابل توجه اينكه در 
اين نوع پيرنگ وضعيت شخصيت )شخصيت ها(، 
غالباً توجيه كننده نوع رفتار آنان اس��ت. به فيلم 
بازگرديم: ما روايت را از منظر مارك دنبال و درك 
مي كني��م. در ابتداي پيرنگ، مارك در منطقه اي 
جنگي، غرق در خ��ون روي زمين افتاده. روايت 
پس از آنكه مارك را در حال احتضار و عده اي را 
در حال كندن لباس هايش نش��ان مي دهد، او را 
در همان حال ره��ا مي كند و بلافاصله در تغيير 
جهتي آش��كار، روايت فضاي��ي متفاوت از فضاي 
قبل��ي را در معرض ادراك مخاطب قرار مي دهد. 
اكنون داخل كافه اي در كش��ور غربي هس��تيم و 
»فضا« و »زمان« در تضاد كامل با ابتداي پيرنگ 
اس��ت. روايت توضيحي به دست نمي دهد كه آيا 
اين روياي مارك اس��ت يا اينجا ما صرفاً با تغيير 
»راوي« درون رواي��ت مواجه هس��تيم؟ توضيح 
اينكه روايت محق است در جهت پيشبرد اهداف 
پيرنگ به ضرورت، تغيير POV يا راوي دهد اما 
مساله مهم آن است كه اين تغيير نه دلبخواهي و 
خود به خودي بلكه عامدانه و از روي نقشه انجام 
پذيرد. به هر حال اينجا در پيرنگ ما چه با تغيير 
راوي يا با پس نگاه مارك روبه رو باشيم، يك نكته 
قابل تامل اس��ت: روايت قصد كرده با فرضيات ما 
درباره نحوه پيشبرد پيرنگ بازي  كند و از آنجا كه 
ذهن مخاطب در هر لحظه به دنبال فرضيه سازي 
و كوشش براي درك دنياي فيلم است، از اين رو از 
همين ابتدا، روايت مخاطب اش را عادت مي دهد 
كه از هيچ نكته اي به راحتي نگذرد و افزون بر اين، 
صرفاً به اطلاعات ارائه شده در پيرنگ بسنده نكند. 
رواي��ت »Triage« را ش��ايد بت��وان روايتي 
ميني م��ال خواند )البته اگ��ر بتوان بحث پيچيده 

ميني ماليسم را صرفاً در كاستن از جزييات نالازم 
خلاصه كرد(. پيرن��گ به رغم اينكه صحنه اوج را 
چندين بار درطول پيرنگ در اختيار مخاطب قرار 
مي دهد اما جز در پايان هيچ توضيحي براي ارائه 
اين صحنه به دس��ت نمي ده��د. به جز اين ما در 
طول پيرنگ شاهد امواج خروشاني هستيم كه براي 
آن هم دليلي ذكر نمي ش��ود. به اينها اضافه كنيد 
مجموع��ه نماهايي را كه هنگام مصدوميت مارك 
از نماي نقطه نظر او ارائه مي شود كه همگي اينها 
دليلي است بر بازيگوشي روايت در انتخاب مدلي 
ك��ه به آن كمك مي كند كه مخاطب را تا آخرين 
لحظه تش��نه رس��يدن اطلاعات ت��ازه نگه دارد و 
نشان مي دهد، چگونه مي توان با در دست داشتن 
مصالحي اندك اما استفاده درست و شناخت دقيق 
از مدل ها و الگوهاي مس��تدل و امتحان پس داده، 

روايتي نفسگير و پرشتاب خلق كرد.
انتخاب س��بك بصري طبيعتاً بس��ته به فكر، 
س��ليقه و انتخ��اب كارگردان اس��ت. ام��ا نگفته 
پيداس��ت كه »س��بك« و »پيرنگ« نمي توانند 

ناهمگن فرض شوند هر چند اين به آن معنا نيست 
كه »س��بك« و »پيرنگ« الزاماً بايد يك هدف را 
دنب��ال كنند. در اغلب موارد رابطه اس��تراتژيك 
ميان س��بك و پيرنگ از دو حالت خارج نيست؛ 
يا س��بك صرفاً پياده كننده اهداف پيرنگ اس��ت 
و اص��ولاً حضور س��بك را با عناوين��ي همچون 
»ناديدني« و »نامرئ��ي« توصيف مي كنند مانند 
آنچه در مدل س��ينماي كلاسيك هاليوود شاهد 
آن بودي��م و مثلًا تدوين تداوم��ي، رعايت قانون 
180 درجه، اس��تفاده از نورپردازي مشخص و... 
همگي در خدمت »ناديده« شدن سبك هستند. 
در صورت دوم اما س��بك »به ص��ورت جداگانه 
خ��ودش براي خودش ب��ازي ادراكي جداگانه  اي 
ت��دارك مي بين��د«. اين مدلي اس��ت نه چندان 
مشهور اما خاص كارگردان هاي نخبه اي همچون 
ازو، برس��ون يا دراير كه اصولاً از ابزارهاي سبكي 
نه در جهت پيش��برد اهداف روايت كه به صورت 
تمهي��دي زيبايي ش��ناختي و مخت��ص به خود 
استفاده مي كنند. شايد بتوان نوع سومي از رابطه 

سبك و روايت را نيز در نظر گرفت؛ رابطه اي كه 
كارگردان به تبع نرم عادت تاريخ س��ينما سبك 
را در خدمت پيرنگ استفاده مي كند اما گهگاهي 
گوش��ه چش��مي هم به نوع دوم دارد و با تلفيق 
اي��ن دو مدل دوز زيبايي شناس��انه اثر را افزايش 
مي ده��د. در »Triage« كارگردان )كه از قضا 
نويس��نده فيلمنامه هم هس��ت( تعادل ظريفي 
ميان اين دو مدل برقرار مي كند. بد نيست مثالي 
بزن��م. در ابتداي فيلم مارك حين عكس گرفتن 
از كشته هاي جنگ لحظه اي ترديد مي كند. لنز 
دوربين را برمي گرداند تا از فضاي اطراف عكس 
بگي��رد اما از قضا ديويد كه روي تخته س��نگي 
نشس��ته و سيگار مي كش��د هم داخل كادر قرار 
مي گي��رد. اين قطعه عكس زيب��ا نه تنها در اين 
صحنه كاركردي صرفاً زيبايي شناسانه دارد بلكه 
در طول فيلم نيز بارها به دلايل مختلف نش��ان 
داده مي ش��ود. پيش از اي��ن و در بخش روايت 
توضيح دادم كه روايت ه��اي هم عرض با روايت 
س��ينماي هنري چگونه با استفاده از تمهيدات 
خاصي رويكرد عينيت گراي روايت كلاس��يك را 
ب��ه رويكردي ذهنيت گرا مبدل مي كنند. وظيفه 
القاي اين ذهنيت گرايي عمدتاً بر دوش س��بك 
بصري است. براي مثال در صحنه هاي گوناگوني 
از فيلم ما ش��اهد نماي نقطه نظر مارك هستيم 
ك��ه با كم��ك تمهيدات��ي نظير س��وپر ايمپوز، 
كرين دار كردن تصوير و... سعي در القاي حالت 
رواني خاص مارك دارند. اينها لحظاتي هس��تند 
كه م��ارك مجروح روي تخت بيمارس��تان قرار 
گرفته است. علاوه بر اين انتخاب روايتي ذهني 
كارك��رد ديگري هم دارد. م��ا روايت را از منظر 
مارك درك مي كنيم و اين دست پيرنگ را براي 
انتخاب قطعاتي كه به مخاطب عرضه مي ش��ود 
باز مي گذارد. قبلًا متذكر شدم كه روايت هنري 
عم��داً بين علت و معلول فاصل��ه مي اندازد. اين 
ايجاد فاصله يك��ي از بنيان هاي اصلي اين مدل 
روايي اس��ت و كمك مي كند تا نتيجه نهايي به 
تعويق بيفتد. اي��ن عقب افتادن »معلول« راه را 
براي فرضيه سازي هموار مي كند و نتيجه يا عدم 
نتيج��ه اين فرضيه ها در ذهن مخاطب تبديل به 
بازي ادراكي مهيجي مي ش��ود و ش��ايد بتوان با 
توس��ل به اين نكته نظريه پي��ش پا افتاده  اي را 
كه معتقد بود فيلم هاي هنري عموماً تماش��اگر 
را ب��ه »تفكر« وا م��ي دارد اين گونه توجيه كرد. 
هرچند حالا ديگر همه مي دانيم آثار هنري صرفاً 
بنا ندارند ما را به تفكر وا دارند بلكه در مرحله اي 
والاتر قصد دارند ادراك مان را از دنيا تغيير دهند 
يا همان گونه كه فرماليست هاي روس مي گفتند 

»آشنايي زدايي« كنند. 
ذهنيت گراي��ي »Triage« فايده ديگري هم 
دارد. مارك از اينكه بهترين دوس��تش را رها كرده 
تا خودش را نجات دهد دچار عذاب وجدان اس��ت 
و اين چيزي است كه به كرات و با ارجاع به لحظه 
وقوع انفجار در طول پيرنگ شاهدش هستيم. افزون 
بر اين سبك از شگرد ظريف ديگري نيز براي القاي 

اين ذهنيت گرايي استفاده مي كند و آن استفاده از 
افه هاي صوتي اس��ت. از آنجايي كه موج انفجار به 
گوش و ش��نوايي مارك آسيب رسانده ما همراه با 
مارك در طول روايت وارد ذهنيت او مي ش��ويم و 
همگام با او اثرات صوتي را درك مي كنيم. براي مثال 
در صحنه مهماني و صحنه دوش گرفتن كه منجر به 
حمله عصبي مارك مي شود دو نمونه از كاركرد صدا 
براي القاي حالت ذهني اس��ت. اين ذهنيت گرايي 
تجربه م��ارك را براي مخاطب ملموس تر مي كند 
و باعث مي ش��ود قضاوت  نهايي درباره عمل مارك 

چندان هم كار راحتي نباشد. 
در تحليل اثر هنري تحليل مضمون نيز نقش 
مهم��ي دارد. و از آنجا ك��ه مضمون نيز جزيي از 
فرم فيلم به ش��مار م��ي رود گريزي از تحليل آن 
نيست. هرچند اين به آن معنا نيست كه مضمون 
اهميتي فراتر از نقش��ي كه در سيستم كلي فيلم 
ايفا مي كند دارد. »Triage« فيلمي است آشكارا 
ضدجنگ. انتخاب جنگ ميان پيشمرگ هاي كرد 
با صدام صرفاً يكي از صدها گزينه پيش روس��ت 
و از قض��ا »دنيس تانوي��چ« در آثار قبلي اش هم 
)مانند منطقه بي طرف( ثابت كرده ميدان جنگ 
صرفاً براي او بهانه اي اس��ت براي مضامين مورد 
علاق��ه اش. نكته قابل توجه اما هماهنگي ظريفي 
اس��ت كه ميان اجزاي فيلم؛ انتخاب شخصيت ها 
وج��ود دارد. خبرنگار جنگي  ك��ه به رغم ميلش 
دوس��تش را قرباني مي كند، پزشكي كه به دليل 
كمبود امكانات خودش به زخمي هايي كه اميدي 
به نجات ش��ان نيست تير خلاص شليك مي كند، 
روانپزشكي كه در گذشته در خدمت ديكتاتوري 
فرانك��و بوده و... فيلم عامدان��ه از قضاوت صريح 
طف��ره مي رود و دس��ت و دلبازانه ب��ه هر يك از 
طرفين ماجرا حق مي دهد تا به اندازه فضايي كه 
در اختيار دارن��د از خود دفاع كنند. در جايي از 
فيل��م دكتر كمپ بعد از مداواي مارك در همان 
اتاق معاينه به او سيگاري تعارف مي كند و بعد به 
طعنه مي گويد: »به خاطر اين كار )سيگار دادن به 
مريض( مي توانند پروانه طبابتم را باطل كنند.« 
طنز تلخ فيلم اما جاي ديگري اس��ت؛ جايي كه 
او بايد به دس��ت خود بيمارانش را با تير خلاص 

راحت كند. 
در انته��اي ماجرا مارك با كم��ك پدربزرگ 
همس��رش راز خود برملا مي كند؛ او مجبور بوده 
ب��راي نجات جان خودش ديوي��د را در آب هاي 
خروشان رودخانه رها كند. معني عنوان فيلم نيز 
 »Triage« دقيقاً همين اس��ت. در فرهنگ لغت
را اي��ن گون��ه معن��ي كرده اند: »تعيي��ن اولويت  
درمان براي بيماران يا زخمي ها برحسب وخامت 
حال شان در مواقع اضطراري« كلمه مزخرفي است 
و مفهوم مزخرفي هم دارد ولي متاسفانه گريزي 
از آن نيس��ت. در ابتداي پيرن��گ بنا مي گذارند 
تا اگر بچه ديويد پس��ر ب��ود نام »مارك« را بر او 
بگذارند. در انتها فيلم نشانه اي به دست نمي دهد 
ام��ا گمان مي كنم نام ك��ودك را همان »ديويد« 

گذاشته باشند.
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باشت

برخلاف سينماي امريكا، كه همچنان و با تمام 
ق��وا در حال به خدمت گرفت��ن راه و روش هاي 
جديد براي غني تر كردن ش��اكله و بنيان روايي 
در س��ينماي هالي��وود، ب��ه عن��وان مهم ترين و 
موثرترين كارخانه توليد س��رگرمي در دنياست، 
س��ينماي اروپا و فيلمس��ازان اروپايي همچنان 
آرام آرام در حال ادامه مس��يرِ حالا ديگر ديرپاي 
سنتي هستند كه تقريباً از دهه 1960 با خلق آثار 
متفاوت و ماندگاري توسط موج نويي هاي فرانسه، 
نئورئاليست ها و اخلاف شان در ايتاليا، فيلمسازان 
آلماني، انگليس��ي، اسپانيايي و حتي روسي، آغاز 
ش��ده و اكنون همچون درختي تناور باليده و به 

حيات خود ادامه مي دهد. 
سينماي هنري اروپا هر چند هيچ گاه نتوانسته 
همچون سينماي كلاسيك هاليوود، تعيين كننده 
سرنوشت جهاني سينما باشد و اغلب در سايه آن 
سينما قرار گرفته اما اثرات بي شماري نيز داشته 
اس��ت. تاثير بر ش��يوه روايت سينماي كلاسيك 
ط��ي چهار دهه گذش��ته از مهم ترين اثرات اين 

مدل روايي به شمار مي رود. 
ش��ايد براي تماش��اگر 30، 40 ي��ا حتي 20 
سال پيش س��ينماي هاليوود تصور اينكه روايت 
كلاس��يك مي تواند س��ير خطي زم��ان را ناديده 
بگيرد )21 گرم، سه تشييع جنازه براي مليكادس 
استرادا، 500 روز س��امر، پرستيژ و...(، پايان باز 
داش��ته باش��د )closer، Birth، كازينو رويال 
و...( و... اساس��اً غيرممكن و محال بود. اما تاريخ 
هنر همواره ش��اهد اين صعود و نزول ها و تاثير و 
تاثرهاست. امپرسيونيست هاي فرانسوي حتي به 
خواب هم نمي ديدند كه كمتر از 100 س��ال بعد 
تكنيك ها و شيوه هاي پيشنهادي شان براي خلق 
آثار بديع تر، دست گرمي نقاش درجه چندمي براي 

پخش در يك برنامه آموزشي تلويزيوني باشد. 
در تاري��خ س��ينما وضع از اين ه��م بغرنج تر 
است. به دليل پراكندگي جغرافيايي، سبك هاي 
مشابه و ماهيت شبه رسانه اي ابزار بيان و برداشته 
ش��دن فاصله ها و مرزها در دهه هاي اخير شايد 
ديگر نتوان به راحتي س��ال هاي قبل مرز روشني 
ميان س��بك هاي گوناگون گذاشت و از آنجا كه 
سبك هاي هنري بيش از آنكه طول موج هاي بلند 
داشته باشند، طيف هاي كوتاه همپوشان هستند 

اين تمايز حتي سخت تر هم به نظر مي رسد. 
ام��ا به هر روي براي تحليل اثر هنري، منتقد 
يا تحليلگرا را گريزي از طبقه بندي و تش��خيص 

مدل هاي متفاوت نيست. 
روايت »Triage« به روايتي كه از مدل سنتي 
روايي س��ينماي هنري اروپا مي شناس��يم، پهلو 
مي زند؛ روايتي كه مهم ترين شاخصه آن خست در 
دادن و انتقال اطلاعات و انحراف در مسير پيشبرد 
داس��تان به كمك ايجاد فواصل دائمي نهفته در 
آن و پراكنده گويي است. به علاوه روايت سينماي 
هنري برخلاف روايت كلاسيك كه روايتي عيني 
است بيشتر از طريق كار با ذهنيت جلو مي رود. 
در رواي��ت هن��ري از آنجا كه واكنش بيش از 
كن��ش اهميت دارد در تلاش براي يافتن علل به 
نمايش تاثيرات رواني مي پردازد و استفاده از اين 
تاثي��رات روان��ي تا آنجا پيش م��ي رود كه گاهي 
حت��ي مي توان تاريخ س��ينماي هن��ري را تاريخ 
ذهنيت گراي��ي مبتني بر تاثي��رات رواني خواند. 
خلاصه اينكه براي تحليل اثر هنري كه در دوران 
معاصر ساخته شده اما خصلت هاي سبكي و روايي 
روايت س��ينماي هنري را در خود دارد، بهترين 
ش��يوه بازشناس��ي الگوهاي به كاررفته و تحليل 
آن منطبق بر هنجارهاي بيروني و دروني اس��ت. 
بد نيس��ت پيش از شروع تحليل، شماي كلي از 

داستان فيلم »Triage« به دست دهيم.
مارك و ديويد دو خبرنگار جنگي هستند كه 
براي پوش��ش خبري جنگ ميان پيشمرگ هاي 
كرد و صدام )1988(  به كردستان عراق مي روند. 
آنها به تبعيت از شغل ش��ان مجبورند صحنه هاي 
دلخراش و ه��راس آوري را با چش��م ببينند. در 
ميانه راه ديويد كه در انتظار به دنيا آمدن اولين 
فرزندش است منصرف شده و ديگر نمي تواند به 
اين وضع ادامه دهد. مارك زخمي مي ش��ود و در 
بيمارستان صحرايي توسط كردها مداوا مي شود 
و به كش��ورش بازمي گ��ردد. در حالي كه ديويد 
هنوز برنگش��ته. مارك گرفتار حالت هاي بحراني 
و رواني عميق مي ش��ود و همس��رش النا مجبور 
به بس��تري كردن او مي ش��ود. اما از پزش��كان و 
روانكاوان كاري س��اخته نيس��ت. النا دس��ت به 
دامن پدربزرگش مي شود؛ روانشناسي نه چندان 
خوشنام كه در دوران ديكتاتوري فرانكو در اسپانيا 
مس��وول مراقبت و مداواي سربازان ارتش فرانكو 
بوده كه به دليل س��بعيت برخورد ارتش با مردم 
دچار جنون مي شوند. پدربزرگ با سختي و مرارت 
بس��يار به مارك نزديك مي شود و كاري مي كند 
تا او ماج��راي واقعي را تعريف كند: وقتي ديويد 
تصميم به بازگش��ت مي گيرد مارك نيز به همراه 
او بازمي گ��ردد. در جاده ديويد روي مين رفته و 
هر دو پايش را از دست مي دهد. مارك او را روي 
دوش تا رسيدن به رودخانه اي خروشان مي برد اما 
هنگام عبور از رودخانه براي نجات جان خودش، 
ديويد را رها مي كند و خود را شناكنان به خشكي 
مي  رساند. نوزاد ديويد به دنيا مي آيد و مارك كه 
از عذاب سنگين باري كه بر دوش مي كشيد رها 
شده همچون كودكي تازه به دنياآمده در آغوش 

همسرش مي گريد.
داس��تان يك خطي و ساده »Triage« شايد 
دل هيچ تهيه كننده اي را نرم نكند تا خطر ساخت 
و عدم اقبال از فيلمي را كه از اين داستان به دست 

درباره فيلم چشمان جنگ ساخته دنيس تانويچ

كودكي به نام »ديويد«
برت راتنر با حضورش در دفتر س�ايت امپايرآنلاين شرح و توصيفي از 
آخري�ن فعاليت هاي خود در زمينه تولي�د فيلم هاي باليوودي و همچنين 

درباره ساخته هاي خود داده است. 
---

-آيا از اجراي كريس تاكر و جكي چان در فيلم جديدت راضي هستي؟
هر دو با اينكه از اس��تعداد و قابليت هاي بالايي در زمينه بازيگري برخوردارند 
ول��ي انگار وقتي در يك فيلم روبه روي يكديگر قرار مي گيرند، نمي توانند از عهده 

نقشي كه به آنها داده شده بربيايند، انگار حرف همديگر را نمي فهمند. 
-به نظرم آماده س�ازي فيلم هاي باليوود در ش�أن و منزلت  تو نيست. نظر 

خودت در اين باره چيست؟ اصلًا چطور شد كه وارد اين عرصه شدي؟ 
راس��تش را بخواهيد موضوع از آنجايي ش��روع شد كه يك شب ركش روشان 
براي صرف شام به منزل من آمد و از من خواست فيلمي را كه ساخته نگاه كنم. 
م��ن فيل��م او را ديدم و به نظرم عالي آمد. او همه تلاش��ش را انجام داده بود كه 
فيلم هاي باليوودي را آن طور كه مورد پس��ند جامعه جهاني است بسازد. او از من 
درب��اره ب��ه اكران درآمدن فيلمش در امريكا پرس��يد و من تا آمدم يك جواب در 
ذهنم برايش دس��ت و پا كنم بلافاصله س��وال كرد: »آيا حاضري در اين زمينه با 
من همكاري كني؟« خلاصه من قبول كردم و الان در لندن دارم با شما در همين 

زمينه صحبت مي كنم.
-از زمان س�اخت فيلم »من عاشق نيويورك هستم« سه سال مي گذرد و 
ش�ما از آن زمان تاكنون ديگر پش�ت دوربين قرار نگرفتيد. آيا به نظرت 

ممكن است مساله اي شما را دوباره ترغيب به انجام اين كار كند؟ 
بله چون قبل از اينكه بخواهم بازنشس��ته ش��وم ي��ك كار ناتمام دارم كه بايد 
انجام بدهم و آن اين اس��ت كه دو س��ال و نيم تمام روي يك فيلمنامه اي به نام 
Tower Heist كار كردم كه واقعاً عاش��قش هس��تم و خيلي مش��تاقم كه پاييز 
امسال كم كم فيلمبرداري آن را آغاز كنم و در ضمن با بن استيلر براي بازي  در 

اين فيلم مشغول بحث و مذاكره هستيم.
-آيا از فيلم ايكس من3 خاطره خوبي به ياد داري؟ 

من عاش��ق تمام قس��مت هاي ايكس من هستم و هر فيلمي را كه در ادامه آن 
بخواه��د به اكران دربيايد مي روم مي بينم. من خودم مي دانم س��اخت فيلمي كه 

مورد قبول همه مردم باشد چقدر سخت است. 
-اگ�ر قرار باش�د از بين فيلم هايت يكي را انتخ�اب كني كدام را انتخاب 

مي كني؟
مرد خانواده.

-در حال حاضر انجام چه كاري بيشتر برايت ارجحيت دارد؟
در حال حاضر مش��غول س��اخت چندين فيلم و مستندي به نام »گربه ماهي« 
هس��تم و همچنين به فكر ساخت قسمت بعدي فيلم »پليس بورلي هيلز« هستم 

و همكاري خودم را با »يانگ بلود« ادامه مي دهم.
-ش�ما چطور فيلمبردار يا افرادي را كه قرار است تدوين ساخته هايت را 
برعهده بگيرند انتخاب مي كني و بهترين فيلمبرداري كه دوست داري با 

او كار كني چه كسي است؟
خب م��ن در فيلم هايم از فيلمبردارهاي مختلفي اس��تفاده مي كنم. به عنوان 
مث��ال در فيلم »مرد خانواده« از دانت راس��بينوتي به عنوان فيلمبردار اس��تفاده 
ك��ردم و البت��ه به غير از اين او از چهار س��اخته ديگر من هم فيلمبرداري كرده و 
تدوين فيلم هايم هم بر عهده مارك هلنريش اس��ت و بس��يار مشتاق كار كردن با 
افرادي چون هريس س��اويديس، باب ريچاردس��ون و راگر ديكنز هستم و افرادي 

مثل رامانوئيل لوبزكي و پاول رادلمن.
-اگ�ر قرار باش�د از بين افرادي كه با ت�و كار مي كنند به يكي از آنها حق 

امتياز اعطا كني، او چه كسي است؟
به نظرم يانگ بلود در اولويت باش��د، البته اين به آن معنا نيس��ت كه ديگر در 

همه چيز او بخواهد حرف اول را بزند؛ تصميم گيرنده نهايي خود من هستم.
-من قسمتي از فيلم »Entourage« را كه خودت هم در آن ايفاي نقش 

مي كني ديدم، نظرت در مورد آن چيست؟ 
به نظرم بازي كردن من در قسمت هايي از آن فيلم بيشتر جنبه سرگرمي داشته 
چون بيشتر از هر چيزي از بازيگري متنفرم. ولي در اين يك مورد به نظرم جالب 
آمد. به نظرم س��خت ترين كار در بازيگري، خوب گوش كردن است چون صحبت 
كردن و رد و بدل كردن ديالوگ ها كار راحتي  اس��ت و خوب از پس��ش برمي آيم 

ولي خوب و دقيق گوش كردن كار مشكلي است.
-چه كارگرداناني از نظر تو قابل تحسين هستند؟

س��وال خوبي پرس��يدي. يكي از كارگردانان مورد علاقه من هال اشبي است و 
همين طور پولانسكي. اگر بخواهم از افراد هم دوره خودم نام ببرم كه واقعاً كارش 
را مي پس��ندم نش رادگرتون از استراليا، بوريس لانكوز از لهستان، آنورگ باسو از 
هند و اس��گر لت از دانمارك را مي توانم نام ببرم. البته خيلي از افراد ديگري هم 

هستند كه واقعاً ذهنم ياري نمي كند نام تمام شان را ببرم.
-درباره »فرار از زندان« خبر تازه اي داريد؟

شنيدم كه اين فيلم را دارند به زبان چيني ترجمه مي كنند و واقعاً دلم مي خواهد 
كه دوباره اين فيلم را ببينم.

-كارگرداني چه فيلم هايي را بر عهده نگرفتي و به چه دليل؟ 
فيلم هايي چون »خاطرات يك گيشا« كه واقعاً عاشق فيلمنامه اش و همچنين 
هنرپيش��ه هايش بودم كه در آن بازي مي كردند و واقعاً الان پش��يمان هس��تم كه 
چ��را كارگرداني اش را نپذيرفتم چون ديگ��ر فكر نمي كنم چنين موقعيتي به من 
پيشنهاد شود. فيلم »فرشتگان چارلي« كه خودتان دليل نپذيرفتنش را مي دانيد. 
»يازده يار اوش��ن« را كه اصلًا حوصله اش را نداش��تم كه بخواهم كارگرداني اش را 
بر عهده بگيرم و جاي من استيون سودربرگ اين كار را انجام داد. آواتار را هم كه 

اصلًا كسي به من كارگرداني اش را پيشنهاد نكرد.
-بامزه ترين هنرپيش�ه كمدي اي كه تا به حال با او كار كرده اي چه كسي 

بوده است؟
چارلي ش��ين يكي از بانمك ترين هنرپيشه هاس��ت كه من تا به حال با او كار 
كرده ام. يادم مي آيد در فيلم »حرف پول«، كريس تاكر يك حرف خنده دار وسط 
فيل��م مي زند ولي چارل��ي اصلًا به روي خودش نياورد و خ��ودش را كنترل كرد. 
صحنه كه تمام ش��د او ولو ش��د روي زمين و داش��ت از خنده روده بر مي ش��د. به 

نظرم او واقعاً فوق العاده است.

 مهدي فهيمي

 در ابتداي فيلم مارك حين عكس گرفتن از كشته هاي جنگ لحظه اي ترديد مي كند. لنز دوربين را برمي گرداند تا از فضاي اطراف 
عكس بگيرد اما از قضا ديويد كه روي تخته سنگي نشسته و سيگار مي كشد هم داخل كادر قرار مي گيرد. اين قطعه عكس زيبا 

نه تنها در اين صحن كاركردي صرفاً زيبايي شناسانه دارد بلكه در طول فيلم نيز بارها به دلايل مختلف نشان داده مي شود.
از قضا »دنيس تانويچ« در آثار قبلي اش هم )مانند منطقه بي طرف( ثابت كرده ميدان جنگ صرفاً براي او بهانه اي است براي 

مضامين مورد علاقه اش. نكته قابل توجه اما هماهنگي ظريفي است كه ميان اجزاي فيلم؛ انتخاب شخصيت ها وجود دارد.


