
- در »ديگ�ري« ب�ه وضوح پيداس�ت ب�ا وجود 
صحنه هاي چش�م نواز قصد شما مدهوش كردن 

تماشاگر به واسطه اين طبيعت نيست؟
رحمان�ي: يك كارگردان با خواندن فيلمنامه بايد 
قصدش روايت فيلمنامه باشد. فيلمنامه اي كه من كار 
كردم درباره روابط بين آدم ها به خصوص ابراهيم و رضا 
بود. نكته مهم فيلمنامه بحث اين دو نفر بود و در قسمت 
روستا هم روابط بين مريلا زارعي و برادرشوهرش مطرح 
بود. وقتي قرار اس��ت درباره اين روابط و تغييراتي كه 
در ارتباط اجتماعي به وجود مي آيد حرف بزنيم، اگر به 
زيبايي بصري و ميزانسن هاي قشنگ بپردازيم از اصل 
ماجرا دور مي شويم. آخر فيلم با يكسري پلان هاي زيبا 
مواجه مي ش��ويم كه در آن با آدم ها كاري نداش��تيم. 
در واقع اتمسفر كلي كار به من مي گفت بايد حواسم 
باش��د كه فقط به اين روابط توجه كنم و اين رابطه ها 
در فضايي هستند كه براي آدم ها خيلي عادي شده و 
من نبايد در آن فضاي روس��تا ذوق زده شوم چون آنها 
براي آدم هايي كه من در حال روايت شان هستم چيز 
طبيعي و تكراري اس��ت و اگر من به آن دقت كنم از 

فضاي آدم هاي فيلم  ام دور شده ام. 
- مگر اين فضا ضرورت فيلمنامه نيست؟

رحماني:  ببينيد ش��ما كه فيلم را ديديد متوجه 
شديد كه من از اين فضاهاي زيبا گذشت كرده ام كه به 
روابط آدم هاي فيلم بپردازم. در كل جاده و منظره هاي 
زيباي روس��تا ديده مي شود. حتي فيلم با لانگ شات 
روس��تا آغاز مي شود اما آنچه ما بر آن تمركز مي كنيم 
روابط بين آدم هاست. وگرنه در اين حد لوكيشن معرفي 

مي شود كه تماشاگر بداند شمال است يا جنوب. 
نجف�ي: به نظر م��ن فيلم حرف متفاوت��ي دارد. 
تفاوت اين اس��ت كه ش��ما خودتان در يك كلانشهر 
زندگي مي كنيد كه دچار يكسري معضلات است. اين 
معضلات را از اينجا ببينيد كه در روستايي كه فضاي 
انساني و زيباي طبيعت را دارد، آدم ها كنده مي شوند 
و به اين ش��هر مي آيند و حالا روابط را در اين ش��هر 
مي بينيم؛ جايي كه قهرمان اصلي مجبور مي ش��ود به 
بچ��ه دروغ بگويد. بنابراين فيلم از يك تراژدي پنهان 
صحبت مي كند كه آن رابطه بين حاشيه نشين شهري 
است، نيروهايي كه مي آيند و شهر را اشغال مي كنند 
چون در محيط خودش��ان نتوانستند آن طور كه بايد 
روابط انس��اني و اقتصادي را حل كنند. اين انس��ان ها 
مي توانند در محيط خودشان به راحتي توليد و زندگي 
كنند و با وجود همه مس��ائل خودشان زندگي راحتي 
داش��ته باشند ولي مجبورند وارد فضايي شوند كه هم 
آن را دگرگون مي كنند هم فضاي خودشان را از بين 
مي برند. نش��ان دادن اين طبيعت و زيبايي مقدمه اي 
است بر آنچه در شهر اتفاق مي افتد؛ بچه گم و نگران 
مي شود. او به دليل بچه نگران مي شود و زماني كه به 
هم مي رسند مثل اين است كه روابط شهري عاطفه و 
صداقت روس��تايي را هم مخدوش مي كند. در واقع ما 
مدرنيته را داريم، بدون اينكه فرهنگ آن وارد شده باشد. 
مدرنيته بدون داشتن فرهنگ اختلال ايجاد كرده و يكي 
از اين المان هاي شهري در فيلم وجود ماشين به عنوان 
وسيله ارتزاق يك فرد روستايي است. يعني از مدرنيته 
زرق و ب��رق را گرفتيم ولي فرهنگ اش را نگرفتيم. به 
اين دليل كارگردان موظف است اين تضاد را در فضاي 

طبيعي نشان دهد. 
- يعني مي گوييد اين تقابل سنت و مدرنيته بوده؟
نجفي: بدون اينكه شما بخواهيد اين هست، بدون 
داش��تن فرهنگ مدرنيته المان هاي مدرنيته وارد اين 

فضا شده است. 
- ولي اين فقط مختص ش�هر نيست، در روستا 

هم مي بينيم؟
نجفي: ما المان آن را مي بينيم كه از شهر آمده و 
مثل يك نارنجك در روستا منفجر شده. آدم ها همان 
مس��ائل را مي بينند، بدون اينكه توجه كنند اين يك 
مقدمه هم دارد. ش��ما ب��راي اينكه اين را ببينيد بايد 
روابط مدرنيته را بشناس��يد. پس اگر اين زيبايي ديده 
نمي شد اين پارادوكس هم ديده نمي شد. بعضي وقت ها 
هنرمند خودآگاه دست به كاري مي زند و بعضي وقت ها 
ناخودآگاه. اين ناخودآگاهي زماني است كه روح سناريو 
را گرفته با مشاورين اش صحبت كرده و اين روح را در 
فيلم متجلي مي كن��د. در اين كار كارگردان از همين 
المان ها اس��تفاده كرده و به اين دليل لانگ شات هاي 
زيبا از روستا مي بينيد. ولي در شهر تضادها و اتفاقاتي 
كه در مس��افرخانه و براي بچه جلوي ويترين مغازه ها 
مي افتد، همه جلوه هاي زرق و برق مدرنيته اس��ت كه 

ريشه در اين آدم ها ندارد. 
- به نظر من اتفاقاتي كه در شهر مي افتد خيلي 
گل درشت است و ما به اين حس مي رسيم كه در 
روستا همه چيز خوب است ولي در شهر همه چيز 

متضاد آن است. در اين باره توضيح مي دهيد؟
رحماني: به نظر من اين طور نيس��ت چون خودم 
دنبال سينمايي نيستم كه اهل سياه نمايي و گل درشت 
كردن سياهي ها باشد. من خيلي حواسم بوده كه اين 
اتفاق نيفتد. ما در شهري زندگي مي كنيم كه در خيابان 
كيف مان را مي زنند، براي خانم ها س��وار تاكسي شدن 
هميشه دردسر دارد. اينها جامعه ماست. ما هيچ كدام را 
نشان نداديم و به نظرم اين چيزهايي كه ما نشان داديم 

اتفاقات خوبي نيست ولي سياه نمايي هم نبوده است.
 - شايد وقتي در كنار آن  همه خوبي هاي روستا 

ديده مي شود اين گونه به نظر مي آيد؟
رحماني: در روس��تا هم آن  همه خوبي نيس��ت. 
آنها هم مشكلات ش��ان با عموغلام است و اين معضل 

خانواده آنهاست.
- احساس من از اولين تصوير ورود آنها به شهر 

اين حس بد و مشوش فضاي شهري است؟

رحماني: اولين پلان ورود به ش��هر ميدان آزادي 
اس��ت كه ابراهي��م مي گويد اي��ن بزرگ ترين ميدان 
دنياست، و از آنجا مي فهميم ابراهيم مي خواهد به رضا 
يك خودي نش��ان دهد و درباره مس��اله اي اظهارنظر 
مي كند كه خودش هم اطلاعي ندارد. هياهوي ش��هر 
را خيل��ي نمي بينيم، روابط را جوري مي بينم كه هيچ 
كس قرار نيس��ت به كس��ي بدي كن��د و همه درگير 
زندگي ش��هري اند. نظر شخصي من اين است كه غير 
از ناهنجاري هايي كه در همه شهرها و روستا ها داريم 
يكس��ري چيزهايي كه در تهران وجود دارد درگيري 
آدم هاس��ت كه باعث مي ش��ود به هم توجه نكنند. از 
خوب بودن يا بد بودن آنها نيست. بحث من اين است 
كه در اين فيلم تهران را جاي ش��لوغ و خيلي در هم 
برهم نش��ان ندادم و از اين حرف شما تعجب مي كنم. 

يك مثال مي زنيد؟
- مثلاً در فضاي مسافرخانه؟

رحماني: در مسافرخانه فقط يك همسايه كناري 
اينهاست كه مساله دار است؛ زن و مردي كه دائم با هم 
دعوا مي كنند و فرزندشان ناراحت و گريان است. اتفاقي 

كه آنجا مي افتد ربطي به شهر تهران ندارد. 
نجفي: كدام صحنه فيلم در كلانش��هري كه شما 
زندگ��ي مي كنيد غيرواقعي اس��ت؟ دوربين ش��اهد 
واقعيت هاي شهر است، بازار، مسافرخانه و همه اينها. 

- به نظرم در كنار اتفاقاتي كه در روستا مي افتد 
اين بدي ها خيلي به چشم مي آيد، شايد براي ما 
كه در متن اين زندگي هس�تيم خيلي به چشم 
نيايد، اما به نظر من كارگردان مي خواسته اينها 

را نشان دهد كه البته ايشان نمي پذيرند؟
نجفي: اصلاً كارگردان كارش چيست، چيزهايي را 
مي بين��د كه ديگران از كنارش مي گذرند و نمي توانند 
ببيند، به اين معني كه نمي توانند روي آن مكث كنند، 
حالا كار كارگردان اين اس��ت كه آنها را گزينش كند. 
مث��لًا كاري كه حافظ مي كند همين اس��ت. او همان 
كلمات روزمره ما را به نوعي كنار هم مي گذارد كه وقتي 
مي خوانيد به تفكر وادار مي شويد. در زبان سينما هم 
هنرمند اين كار را كرده؛ تصاوير را گرفته و بدون اغراق 

كردن آنچه را واقعيت دارد نشان داده است. 
رحماني: در يك صورت مي شد گفت ما تهران را پر 
از بلوا و شلوغي نشان داديم كه وقتي وارد مسافرخانه 
شديم در يك اتاق مواد مخدر مصرف مي كردند، در يك 
اتاق ديگر يكسري جيب بر به تصوير كشيده مي شد، در 
اتاق ديگر بچه ها فال فروش بودند، در اتاق ديگر هم زن و 
مردي دعوا مي كردند، در اتاق ديگر هم مردي از روستا 
با مرغ و خروس آمده، اين فضاي ملتهب مس��افرخانه 
ب��ود. به نظر من ديگري اين گونه نيس��ت. در ديگري 
تمام اجزايي كه اس��تفاده كرديم آن چيزي بود كه به 
كمك مان مي آمد. مثلًا داس��تان زن و مردي كه با هم 
دعوا مي كنند الماني است براي اينكه رضا به اين درك 
برسد كه زندگي فقط خوبي نيست، اين هم يك شكلي 
از زندگي است. واكنش ابراهيم هم به اين موضوع نشان 
مي دهد كه او آدمي است كه در محيط پيرامونش دخل 
و تصرف مي كند، با آدم ها ارتباط برقرار مي كند و به حل 
شدن بحران كمك مي كند. مثال ديگر اينكه وقتي به 
ابراهيم مي گويند ما را ببر آزادي، او حتي نمي دانسته 
غير از ميدان، ما استاديوم آزادي هم داريم و همه اينها 
چيزهايي اس��ت كه به قصه كمك مي كرده و ما سعي 
كرديم از چيزي استفاده كنيم كه در قصه و رابطه اينها 
كار كند و از چيزهاي جالب و جانبي استفاده نكرديم 
كه به فيلم ارتباط نداش��ته باشد. اگر چيزي در فيلم 
هست كه بيجاست و ما اشتباهي گذاشتيم به ما بگوييد. 
- اي�ن روزها به بهانه حرفه اي بودن كارگردان ها 
يك سكانس را خيلي طولاني نشان مي دهند و در 
واقع ريتم فيلم به قدري كند مي شود كه حوصله 
تماشاگر سر مي رود اما در فيلم شما با توجه به كم 
بودن پرسوناژها، اين اتفاق خسته كننده نمي افتد. 

در اين مورد توضيح مي دهيد؟
رحمان�ي: با توج��ه به كمب��ود پرس��وناژها اين 
تقس��يم بندي كه در هر ميزانسن چقدر اتمسفر بين 
فضا و كاراكتر ها تقس��يم ش��ود، تا ميزانسني طراحي 
كنيم كه در كنار هم ريتم تند يا خسته كننده نداشته 
باشد، بسيار كار سختي بود. با توجه به تجربه هاي فيلم 
كوتاهم مي دانس��تم بيننده زمان��ي از ريتم كلي فيلم 
راضي مي شود كه اطلاعات را به اندازه دريافت كند؛ نه 
كمتر، نه بيشتر. كمتر باعث ريتم تند مي شود، اضافه 
بودن زمان پلان باعث مي ش��ود حوصله اش سر برود و 
احس��اس كند كه حرف زده ش��ده بايد كات شود. ما 
يك مختصات كش��يديم: روستا، شهر و دوباره روستا. 
مجموعه سكانس هايي كه وجود دارد مجموعه زماني 
است كه در هر قسمت طي مي شود و حالا اينكه اينها 
بايد به چه ش��كل بالانس ش��وند و ميزانسن ها به چه 
ش��كل باش��ند كه با ديدن اينها به تك تك پرسوناژها 
نزديك بشويم و هم اتمسفر فضاي آنها را بشناسيم و 
هم با يك ريتم يكس��ان در كل فيلم پيش برويم، اين 
برنامه ريزي اي بود كه از ابتدا در فيلمنامه انجام داديم 
و سعي كرديم به آن وفادار باشيم و هرجا در طول كار 
حس كرديم ديالوگي هست كه ريتم را از بين مي برد 
آن را تغيي��ر داديم يا اتفاقات پيرامون را طوري عوض 
كرديم كه زمان مناسب باشد. اگر از اول به تدوين كار 
فكر شود ديگر اين اتفاقي كه شما به آن اشاره كرديد 
را ش��اهد نخواهيم بود. خيلي وقت ها كارگردان از اول 
دكوپاژ مي كند و حواس��ش به اين نيس��ت كه بعد در 
تدوين قرار است چه اتفاقي بيفتد ولي ما هر سكانس 
را با س��كانس هاي قبلي و بعدي آن مي سنجيديم و با 
اين چيدمان تدويني توانستيم يك ريتم يكساني ايجاد 
كنيم. تمام پلان ها را بر اس��اس دكوپاژ و استوري بورد 
پي��ش مي برديم. من روز قبل مي رفتم و لوكيش��ن را 
دكوپاژ مي كردم و اس��توري بورد را مي كش��يدم، بعد 

آنها كامل چيده مي شد. شايد در فضاهاي رئاليستي و 
نئورئاليستي كه كارگردان ها كار مي كنند بدون دكوپاژ 
سر صحنه مي روند و همان جا دكوپاژ را مي چينند ولي 
ما حس را در بازي و همان تمرين سر صحنه درآروديم 
ولي به لحاظ تكنيكي و جاي دوربين بايد بگويم از قبل 
همه چيز مشخص بود و هيچ پلان اضافه اي هم گرفته 
نمي ش��د، حتي ما يك مستر شات هم نگرفتيم و عين 

پلان را مي گرفتيم. 
- من فكر مي كردم تدوين براي به دس�ت آمدن 

اين ريتم به شما كمك كرده است؟
رحماني: اگر تدوين كمك مي كرد بايد يك جاهايي 
از فيلم يكدس��ت مي ش��د ولي وقت��ي كل ريتم فيلم 

يكدست باشد ديگر نمي شود صرفاً كار تدوين باشد. 
- ب�ه هر حال نمي ت�وان تاثيرات تدوي�ن را در 
ريتميك بودن يك فيلم سينمايي ناديده گرفت؟

رحماني: بله اگر فقط يك جاهايي بود درست، اما 
ما سعي كرديم فضا كاملًا يكدست باشد. 

نجفي: مگر تدوين غير از اين اس��ت كه با همان 
متريال كارگردان كار مي كند؟ پس تدوينگر هم خوب 
بوده كه حس كارگردان را تشخيص داده كه چرا اين 
پلان ه��ا را گرفته و كجا بايد اين حس كارگردان كات 
ش��ود و اين ش��ات ها چطور باشد كه حس را در طول 
فيلم ادامه دار كند. اگر فرض را هم بر اين بگذاريم كه 
با تدوين درست شده، باز هم اشكالي ندارد چون تدوين 

هم بخشي از سينماست. 
- من از اشكال تدوين حرف نزدم، فقط معتقدم 
تدوين خوب مي تواند فيلم را ريتميك كند. مساله 
مخالفت فرزندان با ازدواج مجدد والدين س�وژه 
تكراري است كه به آن بسيار پرداخته شده، چرا 

به عنوان كار اول سراغ چنين داستاني رفتيد؟
رحمان�ي: در اين مورد بايد بگويم خاس��تگاه من 
از س��ينماي مستند مي آيد. بنابراين نگاهم رئاليستي 
است. انتخاب اين موضوع هم با شناختي كه از خودم 
داش��تم كار اشتباهي نبوده، دوست داشتم فيلمي كار 
كنم كه برگرفته از مضامين روز جامعه باشد، به همين 
خاطر »ديگري« را به عنوان اولين كار بلند سينمايي ام 
برگزيدم، البته طرح اوليه چيز ديگري بود ولي در نهايت 

به اين طرح رسيديم. 
- چق�در ب�ه ف�راز و فروده�اي فيل�م و نق�اط 
غافلگير كننده آن فكر كرديد؟ با توجه به اينكه 
كليت موضوع فيلم تكراري است ولي يك جاهايي 

در اين تكرار اساسي غافلگير مي شويم؟
رحماني: كلًا اتفاقاتي كه بر اساس آن در كشور ما 
فيلم ساخته مي شود، بسيار تكراري است. مساله من 
اين بود كه اين اتفاق را كه يك رسم قديمي هم هست 
به شكلي تصوير كنم كه ديگر نقطه كانوني نباشد؛ بحث 
ما فقط ازدواج ابراهيم و معصومه نباشد، بحث مان تكامل 
يك رابطه باشد. اينكه دو آدم در سنين مختلف در طول 
يك سفر چه تغييراتي مي كنند و يك بچه به چه ديد 
جديدي از جامعه اش مي رسد. سعي كردم اين مساله را 
بنيان كارم قرار دهم، اتفاقي كه قبل از اين مي افتد براي 
بيننده تكراري است. من سعي كردم به وجه ديگري به 
آن بپردازم؛ وجهي كه روابط بين آدم ها چقدر دستخوش 
تغيير مي ش��ود. وقتي آنها مجبور مي شوند با هم سفر 
كنند، حرف بزنند و چند روزي كنار هم باشند، به ديدي 
از هم مي رس��ند كه به نظرم يكي از مشكلات بشريت 
است كه البته من قصد نداشتم با اين فيلم اين مشكل 
را حل كنم. ما آدم ها در سوءتفاهم زندگي مي كنيم و 
قضاوت هاي ما از روي عدم شناخت است. در اين فيلم 
س��عي كردم رابطه آنها و تكامل آنه��ا و ارتباط آنها با 
محيط پيرامونش را به تصوير بكشم. غافلگيري انتهاي 
فيلم هم به اين خاطر بود كه نمي خواستم بگويم رابطه 
آنها باعث مي شود او با مادر اين بچه ازدواج كند، بلكه 
به اين خاطر بود كه بگويم با اينكه آن اتفاق طبق رسم 
افتاد و معصومه با برادرش��وهرش ازدواج كرد ولي باز 
رابطه ابراهيم و رضا آنقدر محكم و احساسي بود كه رضا 
پيش ابراهيم برمي گردد. مي خواستم نشان دهم روابط 
آدم ها اگر از روي شناخت پيش برود خيلي مستحكم 
مي شود. مي خواستم بگويم ارتباط ابراهيم با اين بچه 
به خاطر مادرش نيست، به خاطر خود رابطه و فضاست. 
- سوءتفاهماتي كه گفتيد چقدر برگرفته از فضاي 

شهري است؟

رحماني: بيش��تر در قصه شهر سوءتفاهمات زياد 
مي ش��ود. در روس��تا مثلاً 20 خانوار زندگي مي كنند. 
در بيش��تر ساعات شبانه روز با هم در ارتباط هستند و 
شناخت شان از هم بيشتر است اما در شهر چون تعداد 
آدم ها و كار و مش��غله زياد مي ش��ود، فاصله آنها زياد 
مي شود و عدم شناخت و سوءتفاهمات بيشتر مي شود. 
- دلي�ل اينكه فروت�ن را براي اين نقش انتخاب 
كرديد به خاطر ضرورت فيلمنامه بود يا چون او 

سابقه چنين نقش هايي را داشت؟
رحماني: از اول صحبت ها و تصميم گيري ما بر اين 
بود كه هنرپيش��ه چهره در كار داشته باشيم كه براي 
اكران به ما كمك كند. از ابتدا قصد داشتيم فيلمي براي 
اكران بسازيم، نه براي آرشيو مثل خيلي از فيلم هايي 
كه س��اخته شده ولي هرگز امكان ديدن رنگ پرده را 
نداشته است. و به دليل اينكه يكي از فاكتورهاي اكران 
چهره اس��ت ما از فروتن استفاده كرديم. بعد در ميان 
هنرپيش��ه هاي چهره دنبال كسي بوديم كه بتواند در 
اين نقش به ما كمك كند و با همفكري با آقاي نجفي 
به فروتن و زارعي رسيديم كه قبلاً هم تجربه همكاري 
با آقاي نجفي را داش��تند. من بازي قبلي فروتن را در 
نقش يك فرد روس��تايي به جز در فيلم دعوت نديده 
بودم و به نظرم ربطي به نقش فيلم من نداشته است، 
ولي به نظر من بازيگر خوبي است كه اگر نقش درست 
به او داده بشود و با آن ارتباط برقرار كند، مي تواند بازي 
خوبي داشته باشد. بعد از نمايش هم نظر همه بر اين 
بود كه بازي فروتن در اين قالب روستايي در »ديگري« 
ب��ا نقش هاي ديگرش فرق دارد و خودم از كاراكتر آن 

راضي هستم. به نظرم كاراكتر در آمده است. 
- وقت�ي كارگ�ردان از بازيگري كه قبلاً در نقش 
مشابهي بازي كرده، استفاده مي كند ريسك كار را 
بالا مي برد چون ممكن است به تكرار بيفتد، اينجا 

خيلي چهره متفاوتي از فروتن نديدم. 
رحماني: بحث چهره متفاوت نيست، بحث اين است 
كه وقتي ابراهيم را مي بينيم باور پذير باشد. به نظر من 

در »ديگري« اين اتفاق افتاده است. 
- يك جاهايي در فيلم به نظر مي آيد مي خواستيد 
آداب و رسوم روستايي را نشان دهيد، به آن فكر 
كرده بوديد يا اتفاقي بوده؟ مثلاً لباس هاي محلي...
رحماني: به نظرم آنچه در روس��تا ديده مي ش��ود 

همان واقعيت خود روستاست. 
نجف�ي: كارگردان چون از مس��تند ش��روع كرده، 
خواسته همه چيز به واقعيت نزديك باشد. اگر بخواهم 
بگويم چه كس ديگري اين كار را كرده كه در سطح جهان 
معروف بوده آقاي كيارس��تمي است. مثل فيلم 10 كه 
آنقدر همه چيز واقعي است كه به نظر غير واقعي مي آيد. 
بعضي وقت ها راست را آنقدر صريح مي گويند كه مخاطب 
باور نمي كند اين راست باشد. يكي از نكات درخشان و 
چشمگير اين فيلم اين است كه خيلي واقعي است حتي 
جاهايي كه به نظر مي رسد غير واقعي است. آنقدر واقعيت 
در آن حضور دارد كه بعضي وقت ها فكر مي كنيد عمدي 
در آن است. فيلم آنقدر به واقعيت نزديك مي شود كه شما 
يك لحظه مكث مي كنيد. خيلي فيلم ها و سريال ها هست 
كه مثلاً در يك خانه اشرافي گرفته شده اما هنرپيشه 
انگار بار اولي است كه روي آن مبلمان مي نشيند، اينها 
همه غير واقعي بودن را نش��ان مي دهد. بحث اين است 
كه آنقدر ميزانسن ها و نگاه كارگردان واقع گرايانه است 
ك��ه ما به دليل عادت هايمان و فيلم هايي كه ديديم به 
نظرمان غير واقعي مي آيد. البته انتخاب كارگردان طبيعتاً 
مطابق با سليقه اش بوده، مثلاً در خانه مريلا زارعي پله ها 
و قفس پرنده حيوانات همه اينها توسط كارگردان اضافه 
شده بود ولي نوعي نبود كه دكور سازي به نظر بيايد. حالا 
شما كه مي بينيد باور نمي كنيد اين خانه را ما يك بار 
ديگر ساختيم و تغييراتي كه انجام داديم چند روز كار 
برده. به دليل اين pob كارگردان تسلط او بر كار و ريتم 
و فضا شما اين واقعيت ها را مي بينيد و آنقدر واقعي است 

كه باور نمي كنيد. 
- ش�ما ب�ه خاطر واقعي ب�ودن فض�اي فيلم از 

كارگردان جوان اين فيلم حمايت كرديد؟
نجفي: من به خاطر تس��لطي كه از او در كارهاي 
كوتاه ديدم و با صحبت هايي كه با او كردم، احس��اس 
كردم كارگردان مسلطي است و نمي خواهد تحت تاثير 

فيلمي كه ديده فيلم بسازد. 

- هر كس مسلط باشد شما از او حمايت مي كنيد؟
نجفي: در حد توانم حتماً.

- ش�ما چقدر به آقاي رحماني مشاوره داديد؟ با 
توجه به اينكه ش�ما خودتان كارگردان هستيد 

چقدر ايشان از شما كمك خواستند؟
نجفي: اتفاقاً به خاط��ر اينكه كارگردان و طراحم 
متوجه شدم دخالت من نه تنها فيلم را بهتر نمي كند 
بلكه ممكن اس��ت به ضرر فيلم تمام ش��ود، به همين 
خاطر سعي كردم فضايي ايجاد كنم كه او كار خودش 

را انجام دهد. 
- م�ن يك جاهايي در اين فيلم حضور ش�ما را 

احساس مي كنم؟
نجفي: اشكالي ندارد ولي بهترين مشاوره من اين 
بود كه فضايي ايج��اد كنم كه او كار خودش را بكند. 
م��ن اگر هر نوع دخالتي بيش��تر از آن مي كردم الان 
كار يكدس��ت نبود. شما در ذهنت مي تواني فكر كني 
كه حضور يك كارگ��ردان قديمي در كار بوده اما من 
بهترين حضورم اين بود كه فضا را براي كار كردن اين 

كارگردان جوان فراهم كنم. 
- پايان فيلم »ديگري« همان طور كه قبلاً اشاره 
كرديد بسيار غافلگير كننده است، درباره تلخي 

پايان فيلم بگوييد؟
رحماني: اگر به هم مي رسيدند كه همه چيز كلًا 
زير سوال مي رفت چون رابطه اي كه اين دو با هم برقرار 
كرده بودند بيشتر در راستاي اين بود كه به هم نرسند. 
- مي ش�د اصلاً پايان داس�تان را نبينيم و مثل 
بس�ياري از فيلم هاي�ي ك�ه س�اخته مي ش�ود 

نتيجه گيري را بر عهده تماشاگر بگذاريد؟
رحمان�ي: نه جذابيت در اين بود كه اتفاق به اين 
تلخي بيفتد و رضا باز پيش ابراهيم برگردد. يعني يك 
حادثه اي اتفاق مي افتد، بعد آن رابطه انساني بين اين 
دو كه ش��كل گرفته كار مي كند. وقتي چنين اتفاقي 
براي رضا مي افتد و مادرش را با لباس عروسي مي بيند، 
آنجاست كه بايد پناه ببرد به آدمي كه الان با او ارتباط 
دارد. اگر با ابراهيم رابطه نداشت از خانه بيرون مي رفت 
و بعدش معلوم نبود چه اتفاقي بيفتد. اما اين پناه بردن 
نش��ان مي دهد روابط انس��اني دارد كار مي كند، ديگر 
مهم نيست كه ابراهيم با معصومه ازدواج مي كند يا نه. 
نجفي: نوع ديگري هم مي توان اين را ديد، مثلاً اگر 
شما به سفر برويد و زاپاس چرخ نداشته باشيد و پنچر 
ش��ويد به هر حال اتفاق تلخي است ولي واقعي است. 
وقتي كاراكتر ها را معرفي مي كنيد، عمو را با تسلطش 
معرفي مي كنيد يعني به رغم ميل مادر پسر و قهرمان 
فيلم يك نيرويي وجود دارد كه به اينها مي گويد شما 
بايد با هم برويد. آنها را هدايت مي كند. ماشين را حتماً 
بايد بفروشند و... اين مسائل را در طول فيلم ديديم، اين 
مساله اي كه ديده مي شود و قدرتي را كه نشان داديد 
چگونه مي توانيد نيمه كاره رها كنيد، با اينكه حضورش 

تلخ است ولي بخشي از واقعيت است. 
- به قهرمان اشاره كرديد، به نظرم فيلم هاي بعد 

از انقلاب تبليغ قهرمان كشي است؟
نجف�ي: در كارهاي قبل از انق��لاب هم بود، مثل 

كارهاي كيميايي.
- خب آنها آمده بودند كه روند مرسوم سينماي 
آن زمان را تغيير دهند و اس�اس س�ينماي آن 
زمان نبود اما به نظ�رم اين فيلم قهرمان پروري 
مي كند، آدمي كه حاضر اس�ت از خودش بگذرد 
و به خاطر احساس�ات ديگري خودش را ناديده 

مي گيرد، قهرمان نيست؟
نجفي: قهرمان كسي است كه در راهي كه مي رود 
پيروز شود ولي در اينجا قهرماني كه من مي گويم به اين 
معني است كه همه بارها و نقطه هاي  گريز به او منتهي 
مي ش��ود. همه نيروها به او وارد مي شود، به او تحميل 
مي ش��ود، مجبور مي شود با آن بچه برود، ماشينش را 
بفروشد. ولي چون پيروز نمي شود، ضدقهرمان مي شود. 

- حرف آخر؟
رحماني: من نمي خواهم بگويم فيلمي كه ساختم 
خيلي بي نقص بوده، اما سعي كردم آن طور كه گفتيد 
خيلي جاها صحنه ها گل درش��ت نباشد و خيلي براي 

اين كار تلاش كردم. 
نجف�ي: اي��ن فيلم آنق��در تصوي��ر دارد كه همه 
تصوير هايش ديده نمي شود و اين عين واقعيت است. 
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كارگردان و تهيه كننده فيلم سينمايي »ديگري« در گفت وگو با شرق: 

»ديگري« تقابل سنت
و مدرنيته

فيلم س�ينمايي »ديگري« اولين كار بلند داستاني كارگردان جواني با نام مهدي رحماني 
است كه از فضاي سينماي مستند وارد سينماي بلند داستاني شده. اين فيلم سعي دارد 
ب�دون هيچ حرف اضافه اي از روابط ميان آدم ها س�خن بگوي�د. در »ديگري« با توجه به 
حضور صحنه هاي چش�م نواز كارت پستاليس�م، كارگردان به درس�تي و به اندازه از اين 
فضاها استفاده كرده و هرگز براي لحظه اي نخواسته با اين صحنه هاي چشم نواز تماشاگر 
را گول بزند. اين فيلم با موضوع تكراري مخالفت كودكان با ازدواج والدين شان داراي فراز 
و فرودهاي بسيار قابل قبولي است كه در بسياري از مواقع تماشاگر را به طور حيرت انگيزي 
غافلگير مي كند. ريتم فيلم كند نيس�ت و تماشاگر از ديدن اين فيلم خسته نمي شود. با 

كارگردان و تهيه كننده اين فيلم سينمايي به گپي نشستيم كه در پي مي آيد.
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 سعيده خدابخش - مانلي فخريان

بالاخره فيلم خارجي
بخواهيم يا نخواهيم؟

مديران فرهنگي سينما از همان  روز هاي انتهايي سال 1357 كه سينما ها بازگشايي شدند و 
فيلم هاي توليد شده قبلي با اصلاحاتي به نمايش درآمدند؛ به دنبال اين بودند كه سايه فيلم 
خارجي را از سر سينماي ايران بردارند. آنها تجربه سال 1356 را در ذهن داشتند كه ورود 
فيلم خارجي تقريباً كمر سينماي ايران را در آن سال شكسته بود. به تدريج و با تاسيس 
بنياد سينمايي فارابي، اين ديگر به يك استراتژي بدل شد كه فيلم خارجي نبايد آزادانه وارد 
و اكران شود چرا كه نهال تازه پاي سينماي ايران در دوران پس از انقلاب را تهديد مي كرد. 
اين اتفاق افتاد و نتيجه مورد نظر مدير وقت بنياد به دست آمد. سينماي ايران شكوفا شد و 
هنگام برگزاري دوره هاي مختلف جشنواره فيلم فجر چه صف هاي طويلي كه براي تماشاي 
فيلم هاي ايراني جشنواره تشكيل نمي شد. گويي به گونه اي ناخودآگاه، تماشاگر ديگر چندان 
راغب نبود فيلم خارجي تماشا كند. فيلم هاي روز سينماي جهان )يعني فيلم امريكايي( در 
سالن سينما ها به نمايش درنمي آمد. اگر هم چنين مي شد، نسخه كوتاه شده اش به مذاق 
تماشاگر اينجايي خوش نمي آمد. در سال هاي گذشته نمونه هاي اندكي مانند »با گر گ ها 
مي رقصد« س��اخته كوين كاس��تنر را سراغ داريم كه اكران ش��د و مورد استقبال هم قرار 
گرفت اما اين استثنا هيچ گاه به قاعده بدل نشد. فيلم هاي ديگري هم يك خط در ميان در 
سينما ها به نمايش درآمدند اما هرگز فروش آنها از آثار سينماي ايران جلو نزد. ظاهراً ذائقه 
تماشاگر ايراني همچنان  فيلم ايراني را خوش داشت. سال ها گذشت. بازار نمايش خانگي به 
راه افتاد. انحصار ورود فيلم خارجي از دست بنياد سينمايي فارابي خارج شد. اكنون ديگر 
تازه ترين فيلم هاي خارجي، در كنار آثار سينماي ايران به شبكه نمايش خانگي راه مي يافتند 
و مخاطبان خودشان را داشتند اما هيچ گاه اين فيلم ها بر فيلم هاي ايراني برتري پيدا نكردند. 
با يك تحقيق مختصر ميداني مي توان پي برد كه فيلم هاي خارجي موجود در بازار نمايش 
خانگي هرگز در برابر فيلم هايي مثل »درباره الي...« يا آثار شناخته شده ديگر قد علم نكرده 
و گوي سبقت را نتوانسته اند بربايند. با اين همه هستند كساني كه در عرصه هاي فرهنگي 
فعال هستند و معتقدند براي حفظ سالن هاي سينما و چرخيدن چرخ شان بايد فيلم خارجي 
وارد كرد و در اين سالن ها نمايش داد. استدلال چنين افرادي اين است كه بايد چراغ سالن 
سينما روشن بماند تا فيلم ايراني بتواند توليد شود و در اين سينما ها به نمايش درآيد. در 
مقابل برخي  معتقدند اين حركت خودش يك نقض غرض آشكار است و با ورود آزادانه فيلم 
خارجي و اكران آنها در سينما ها ديگر تماشاگري براي تماشاي فيلم ايراني باقي نخواهد ماند. 
آنها مي گويند اين فيلم هايي كه در يكي دو سال اخير ساخته شده و به نمايش درآمده اند، 
آنقدر ضعيف هستند كه حتي با فرض تزريق واكسن )نمايش فيلم خارجي براي تقويت فيلم 
ايراني( از پاي درمي آيند. خصوصاً اينكه اكنون در دوران »سينما دار  سالاري« به سر مي بريم. 
در واقع اين صاحبان سينما ها هستند كه تعيين مي كنند چه فيلمي مي تواند اكران شود و 
چه فيلمي نمي تواند. پاسخ مخالفان ورود آزادانه فيلم خارجي به موافقان اين طرح اين است 
كه همين دوتا و نصفي فيلم ايراني با ورود فيلم خارجي و اكران آنها در سينما ها، هرگز روي 
پرده را نخواهند ديد. پرسش اساسي اما اين است كه چه با ورود فيلم خارجي موافق باشيم، 
چه نباشيم،  آيا اين حركت در جهت اعتلاي سينماي ايران است يا در راستاي نابودي آن؟ 
آيا فيلم هاي ايراني توانايي رقابت با نمونه هاي خارجي را دارند؟ برخي معتقدند تا زماني كه 
سينماي ايران در يك مسابقه تك نفره جذب مخاطب شركت مي كند، همواره به خط پايان 
مسابقه مي رسد و برنده مي شود. آنها مي گويند اكران فيلم خارجي باعث مي شود سينماي 
ايران براي جذب مخاطب به خود بيايد و كاري كند كه از قافله جا نماند. آنهايي كه چنين 

استدلال مي كنند بايد به پرسش هايي از اين دست پاسخ دهند. 
1- آيا سينمايي كه با نظارت هاي دولتي به حياتش ادامه مي دهد، مي تواند به جذابيت هايي 
بينديش��د كه از خط قرمز ها عبور نمي كنند اما در سطح عرف جامعه  پذيرفته شده هم 
نيستند؟ )يك نمونه براي تقريب به ذهن، كشمكش بر سر نشان دادن چهره اي مقدس 
در يك سريال تلويزيوني است كه سرانجام به منتفي شدن نمايش اين چهره انجاميد.(
2- آيا فيلم هايي كه تمام عوامل جذاب سازي اش در يد اختيار نظارت دولتي است اما 
همين صاحبان نظارت نمي توانند نمايش آن را در س��الن هاي سينما ها تضمين كنند، 
مي توانند اميدوار باشند كه در نوبت اكران قرار بگيرند، وقتي يك يا چند فيلم خارجي 

تمام سالن هاي نمايش را در اختيار گرفته  است؟
3- ورود فيلم خارجي در نهايت به سود كيست و چه فرد يا افرادي از آن منتفع مي شوند؟ 
همه مي دانيم سينما نهادي غير انتفاعي نيست. از سوي ديگر مي دانيم توليد يك فيلم ايراني 
براي يك تهيه كننده دشواري هاي خاص خودش را دارد. از مجوز و پروانه ساخت و سرمايه گذار 
گرفته تا پروانه نمايش و قرارداد اكران و نمايش فيلم در تهران و شهرستان ها و... اما ورود يك 
فيلم خارجي و اكران به سادگي خوردن يك ليوان  آب است. فيلم را وارد كن. دوبله اش كن. 
خودت كوتاهش كن. سينما دار از خدايش باشد فيلمت را نشان دهد. فقط مي ماند پول كپي 
پوزيتيوهايش. همين. حالا كلاه مان را قاضي كنيم. فيلم خارجي بالاخره بخواهيم يا نخواهيم؟

شاپور عظيميخواهي نخواهي

گفت و گو

روز دوشنبه در همين صفحه گفت وگوي »شرق« با ميترا حجار و عزيزالله حميدنژاد 
را خوانديد. متن زير بخش پاياني آن گفت وگو است.

 - - -
- ميترا حجار در كارنامه اش فيلم هاي مختلفي دارد، نمي توان مس�ير سرراستي 
را براي آنها در نظر گرفت. در »زمستان است« بازي مي كند و بعد دوباره در »اين 

ترانه عاشقانه نيست«.
حجار: من هيچ وقت سينماي رئال كار نكرده بودم. هميشه هم به خاطر اين شكافي كه بين 
سينماي تجاري و هنري وجود دارد، دوست داشتم اين اتفاق بيفتد. حتي آقاي پيتز براي فيلم 
»زمستان است« گفتند كه اين كارگرهاي كارخانه كارشان ريتم دارد، حاضري بروي، گفتم بله 
و سه روز رفتم. بعد فهميدم من هيچ وقت نمي توانستم كارگر كارخانه بشوم. خيلي سخت بود. 

يك كار را بايد صد بار انجام بدهي. ديگر از حالت انساني خارج مي شوي. 
- چرا اين روند در كارنامه كاري تان وجود دارد؟ 

حجار: ببينيد من اصلاً كل فيلم »اين ترانه..« يادم رفته است. قديم ها اين طور بود كه اگر 
نمي رفتي يك فيلم ساخته نمي شد. يك نكته هم هست كه البته تئوري من است و آن اينكه 
آدم از بازيگرهايي كه دوست دارد فيلم هاي بدشان را به خاطر نمي آورد، مثلاً »جان كزوت« 
يك عالمه فيلم بد بازي كرده است، هيچ كدام را يا نديدي يا در خاطرت نيست اما تا مي گويند 
»رزمري بي بي« بلافاصله نامش يادتان مي آيد. او چنين فيلم هايي را بازي مي كند تا بتواند 
فيلم هاي خوب بسازد. من هم يك عالمه فيلم در كارنامه ام دارم كه اصلاً يادم نمانده است و 

پشيمان بودم كه بازي كردم. 
- مثل؟

حجار: رخساره را مثال مي زنم كه كارگردانش فوت كرده است. واقعاً نمي خواستم اين فيلم 
را بازي كنم، خيلي ناراحت بودم. اكران ش��د و خيلي ها اس��تقبال كردند. نسل قديم خيلي 
اين فيلم را دوست داشتند. مي دانيد اين جمله را چند بار در زندگي ام شنيدم كه »رخساره 

بهترين فيلمتونه«. 
- حس تان چه بود. به انتخاب هايتان شك نمي كنيد. 

حجار: دوست داشتم. فيلم »اين ترانه...« را خيلي ها گفتند فيلم خوبي است. نمي تواني كه 
تمام سليقه ها را راضي كني. بايد براي تمام سليقه ها كار كرد. 

- پس پايبندي به اصول چطور؟ 
حجار: دگم بودن همين است ديگر. اينكه بگوييد من فقط مي خواهم يك نوع فيلم را بازي 
 كنم. اين اصلاً در زندگي جواب نمي دهد. يكسري شخصيت است كه وقتي مي خوانم مي بينم 
كه نمي توانم آن طور باشم. مثلاً زن معتاد فيلم نرگس را بازي مي كنم ولي يك زن شيك 

آنچناني را مي گويم نه نمي توانم باشم. براي خودم انتخاب مي كنم. 
- ولي اين مسير انتخابي مي تواند نشان دهنده خيلي نكته هاي ديگر باشد. 

حجار: به نظر من آزادي يك چيز كاملاً شخصي است. به هيچ كس ارتباط ندارد. شما هستيدكه 
داريد تصميم مي گيريد. اگر بتوانيم طوري در خلوت زندگي كنيم كه ديگران بخواهند شبيه 
ما زندگي كنند آن درست است. مثلاً در فيلم »زندگي ديگران« گفته مي شود كه »كدام يك 
از شما به عنوان هنرمند طوري زندگي مي كنيد كه اگر يك مامور نازي زندگي شما را ببيند 

دوست داشته باشد آن طور زندگي كند.« شما مي توانيد پنج نفر را نام ببريد. 
- هنرمندان قديمي ما هستند مانند استاد انتظامي و جمشيد مشايخي. 

حجار: شما با آنها زندگي كرديد؟ مي دانيد چه كار مي كنند. زندگي شخصي است، شما با 
كسي آن را تقسيم نمي كنيد.

- شايد اگر ياد بگيريم به ديگران احترام بگذاريم خيلي بهتر باشد. 
حجار: اما اين آغاز تظاهر است، نمي شود كه در درون يك طور بود و در بيرون به شكل ديگر. 

- ولي مي توان از همين جنبه هاي مثبت بيروني براي بسياري كارها استفاده كرد. 
همين طور كه خيلي از ستاره ها اين كار را در خارج از كشور مي كنند. 

حجار: شخصيت بازيگر در اينجا و آنجا خيلي با هم فرق دارد. 
- مگر اينجا بهتر نيست؟

حجار: نمي توانيم بگوييم بهتر است يا بدتر. مي توانيم بگوييم متفاوت تر است. خيلي كم در 
بين آنها بازيگر بي سواد پيدا مي شود كه چيزهايي كه لازمه بازيگري است، نداند. 

حضور متفاوت حجار


