
يادداشت شفاهى

فيلمنامه مهندسى شده

ــهرام مكرى به  ــكارى من و ش هم
ــردد، زمانى كه  ــال ها پيش برمى گ س
ــتر متبرك و چند  فيلم «اشكان، انگش
ــتان ديگر» را با او كار كردم و جدا  داس
از اين همكارى، هميشه شيفته كارهاى 
كوتاه او بودم. زمانى كه فيلمنامه «ماهى 
ــتاد، مجذوب  و گربه» را براى من فرس
ــهرام مكرى شوخى  فيلمنامه شدم. ش
ــه هروقت او فيلمنامه اى  با من دارد، ك
ــد، حتما نقشى براى من كنار  مى نويس
ــت و وقتى نام شخصيتى  ــته اس گذاش
ــازى مى كردم  ــد در فيلم ب كه من باي
«سعيد» گذاشته شده بود به شوخى به 
ــم كه حتما از ابتدا اين نقش  او مى گفت
ــته است و اين  كانديداى ديگرى نداش

نقش متعلق به من است. 
اما همانطور كه اشاره كردم، فيلمنامه 
ــه» من را  ــده «ماهى و گرب مهندسى ش
جذب كرد، آنقدر دقيق و كامل نوشته 
ــد حدس زد  ــده بود كه كاملا مى ش ش

نتيجه كار درخشان خواهد بود. 
از آنجايى كه من هم فيلمساز هستم 
ــتم در ذهنم تصور كنم با چه  مى توانس
ــد و به قول  ــه رو خواهم ش فيلمى روب
ــش دل دادم و آن را  ــروف به اين نق مع
بازى كردم.  نقطه قوت شخصيتى كه آن 
را بازى كردم اين است كه تصور مى كنم 

با شخصيت هاى منفى فيلم هاى ديگر 
ــت. در ساير فيلم ها  بسيار متفاوت اس
شخصيت هاى منفى خيلى خطى نوشته 
ــده اند. اما در «ماهى و گربه» به خاطر  ش
ــود اين  موضوع جذابى كه روايت مى ش
شخصيت ها هم شكل و شمايل متفاوتى 
ــدا كرده اند و انگار متعلق به اين دنيا  پي

نيستند. 
ــعيد» در  ــخصيت «س ــا اينكه ش ب
ــده بود، اما  ــته ش فيلمنامه كامل نوش
شهرام مكرى اين اجازه را به بازيگرانش 
مى داد كه درباره شخصيت ها گفت وگو 
كنند، سر تمرين و قبل از فيلمبردارى 
ــن نقش به  ــاره اي ــى درب ريزه كارى هاي
ــواردى كه او  ــهرام مكرى گفتم و م ش
ــرد را انجام مى دادم. مثل  موافقت مى ك
ــا كامبيز و  ــه در جنگل ب صحنه اى ك
ــم و بدون اجازه  پدرش برخورد مى كن
ــايل آنها مى روم. به ذهنم  ــمت وس س
رسيد كه وقتى به كامبيز مى رسم دست 
ــردم اين  ــم و فكر ك به موهايش بكش
ــه مهاجم او، همخوانى  حركت با روحي
ــهرام مكرى هم با اين حركت  دارد و ش

موافق بود. 
ــن فيلم،  ــگفتى هاى اي ــى از ش يك
فيلمبردارى آن به صورت سكانس- پلان 
بود كه شهرام مكرى به خوبى از عهده آن 
برآمد و شكل حضور در اين فيلم مثل 
يك باله بود و مى دانستيم تنها يك اجرا 
خواهيم داشت و همه كوشش مى كردند 
كه اجراى موفق داشته باشيم.كوشش 
گروه براى به ثمررسيدن اين فيلم انرژى 
ــت كه من هم بخشى از آن  زيادى داش
انرژى بودم. فيلم تجربه منحصربه فرد و 
فوق العاده اى بود و تك تك لحظه هايش 

برايم فوق العاده بود. 

نماى نزديك

لحن تصويرى «آرايش غليظ»
فيلمبردار تنهايى

ــت. «آرايش  ــاى «آرايش غليظ» فيلمبردارى آن اس ــى از ويژگى ه يك
غليظ» اثرى با لوكيشن هاى زياد با يك توليد پرتنوع از داخلى-خارجى هاى 
ــتى و...) گرفته تا فضاهاى بسته پرماجرا و  در حركت (خودرو، قطار، كش
ــالن فرودگاه، برج ميلاد، خانه ها و...) است.  ــيرك، س دايناميك (هتل، س
ــلط برازنده در  ــه حفظ لحن چنين فيلمى را مى توان مديون تس جانماي
ــناخت نورپردازى دراماتيك و حد و اندازه غلظت رنگ ها و بهره گيرى  ش
ــتفاده درست از نورهاى طبيعى و مصنوعى دانست. اين  از فهم فضا و اس
اولين همكارى برازنده با حميد نعمت االله است كه با دست ودلبازى سعيد 
سعدى تهيه كننده اثر، 50درصد فيلم در كيش و بندرلنگه فيلمبردارى 
ــته فيلم را به صورت ديجيتال و با دوربين  ــود. برازنده كه قصد داش مى ش
«الكسا» يا «رد اپيك» فيلمبردارى كند، مجبور مى شود به سمت نگاتيوهايى 
ــاى ايران براى  ــكل دوران تحريم ه ــه تاريخ مصرف آنها مهم ترين مش ك
ــينمايى فارابى نگاتيوهاى حساسيت  ــت، برود. بنياد س فيلمبرداران اس
500فوجى را به او مى سپارد و برازنده با در اختيارداشتن دوربين «آرى كم»، 
از ساختمان پرقدمت سى تير، خارج مى شود؛ ورود و انتخاب نگاتيو براى 
ــراى او و هم گروه،  ــيت كار را، هم ب فيلمبردارى «آرايش غليظ»، حساس
بالا مى برد. تفاوت سنت فيلمبردارى با نگاتيو بر خلاف ديجيتال، به خاطر 
ــت ها، گروه را ملزم به دقت و وسواس بيشترى مى كند.  عدم تعدد برداش
امكانات ديجيتال اين فرصت را به فيلمبردار و در پى آن ساير گروه مى دهد 
ــان را آزادانه تر و گاه بى قيدوبند تر انجام دهند، چون ضبط روى  كه كارش
ــوده برايشان ايجاد مى كند و افراط در اين فرآيند هم  «هارد»، خاطرى آس
گاه بى دقتى و سهل انگارى در برداشت هاى اوليه به وجود مى آورد كه گاه 
ــه توليد به  فرآيند توليد را درازمدت مى كند؛ «آرايش غليظ» از نظر پروس
جهت حضور نگاتيو، اين ويژگى را دارد كه مختصات و ابعاد سنتى توليد را 
بر گروه تحميل كند و به نظر، خود برازنده هم از اين وضعيت راضى باشد. 
او كه دانش آموخته چندسبك و مكتب فيلمبردارى پرتنوع در ايران است، 
دستيارى بزرگانى چون نعمت حقيقى، مهرداد فخيمى، حسين جعفريان، 
ــاعتى و بهرام بدخشانى را در كارنامه اش به ثبت  محمود كلارى، عزيز س
رسانده و از جمله فيلمبردارانى است كه خيلى درست و منطقى در سينما 
ــان مى دهد از اوايل دهه60 با پيوستن به  ــد كرده است. سابقه او نش رش
گروه هاى فنى فيلمبردارى (با داريوش عيارى در شبح كژدم و محمد زرفام 
ــى، گاوخونى، دخترى با كفش هاى  ــينه موبيل (رهاي در هى جو و...) و س
ــتيارى حتى براى نسل هاى ميانى تر (حميد  كتانى، ابروآفتاب و...) تا دس
خضوعى ابيانه، حسن كريمى و...) توانست خود را به شكلى طبيعى و پله پله 
از دستيارى ساده به مديرى توانمند و باتجربه در حوزه فيلمبردارى تبديل 
كند؛ فيلمبردارى ايده آل كه در يك سير سه دهه اى، به پختگى هاى لازم 
مى رسد و از اواخر دهه80 با «هفت دقيقه تا پاييز» سمت مدير فيلمبردارى 
ــت سومين سال از دهه90، هشت اثر  ــت مى آورد. حالا و با گذش را به دس
ــت.  ــاخص از برازنده تاكنون ديده ايم كه «آرايش غليظ» يكى از آنهاس ش
ــت دوربين نخستين فيلم على  اوايل اين دهه بود كه او با قرارگرفتن پش
مصفا (پله آخر)، توجه علاقه مندان به حوزه فيلمبردارى را به خود جلب 
كرد. تلاش او براى رسيدن به فضاهاى درونى (حس ها، روابط، هذيان ها، 
نااميدى ها و...) و بيرونى (عدم قطعيت ها، خامى رنگ ها، نورهاى طبيعى 
و...) فيلم با آن رنگمايه متمايل به تنگستن، فضاهاى ابرى و داخلى هاى 
بسته كه او با پرهيز از نورهاى پركننده به آن واقعيت بخشيده بود، تنها 
بخشى از استعدادهاى فيلمبردارى خوش قريحه و آينده دار را نويد مى داد. 
فيلمبردارى كه هم به درك مابه ازاهاى شاعرانه و جنبه هاى معمايى پله 
آخر پى برده بود و بر همين اساس خود را منطبق با مولفه هاى پيچيده و 
فرمالش كرده بود هم اثرى برگرفته از روايتى غيرخطى و بيانى ذهنى را با 
نورهايش به كنكاشى درونى و مابه ازاهايى بازيگوشانه تبديل كرده بود. او 
فيلم را با ته مايه قهوه اى و نرم كردن فضا به اتمسفرى برگرفته از خاطره ها و 
جنبه هاى نوستالژيك نزديك مى كند. برازنده كه اثر قبلى اش «هفت دقيقه 
تا پاييز» را با دوربين از رده خارج شده BL4 فيلمبردارى مى كند، اينجا از 
دوربين «آتون» بهره مى گيرد، سال بعد او به گروهى كه على سرتيپى براى 
«جيب بر خيابان جنوبى» جمع وجور كرده بود، مى پيوندد و نشان مى دهد 
ــر خيابان جنوبى» تهران  ــاق نبوده، برازنده در«جيب ب «پله آخر» يك اتف
ــنت نوآرهاى چرك و سياه دهه50 آمريكايى نورپردازى  دهه80 را به س
ــى و تك افتادگى آدم هايى با  ــد؛ اثرى كه انعكاس دهنده اوج تنهاي مى كن
عشق ها، دلواپسى ها و شكست ها شد. فضاى پلشت فيلم جز با نورپردازى 
و رنگمايه هاى پيچيده و پركنتراست برازنده چگونه مى توانست به دنياى 
فردى تبهكار خرده پاى فيلم نزديك شود. او با دوربينش بيننده را به درون 
ــوم جيوه اى هاى محزون در آن  ــگيرى مى برد كه هج روابط لرزان و نفس
ــكانس نفسگير تراكينگ سرقت پسر از  انبوهى از تباهى با خود دارد. س
دختر در فروشگاه، اوج بلندپروازى و جاه طلبى برازنده است تا نشان دهد 
دستيارى او در«خيلى دور خيلى نزديك » و «درباره الى» چه تجربياتى به 
او آموخته است. برازنده در جشنواره سال گذشته علاوه بر «آرايش غليظ» 
ــت؛ فيلمى آپارتمانى (ارسال يك آگهى  دواثر متفاوت به لحاظ توليد داش
براى تسليت) و اثرى شهرى (فصل فراموشى فريبا) كه هردو، با وجود توليد 
و فضاى متفاوت فيلم فيلمبردار بودند، «ارسال يك...» با دوربين لرزان، فلو 
ــى كردن آباژورها و چراغ هاى  ــاى متعدد و ضدنورها و با هندس در عمق ه
ديوارى مى خواهد از متمركزكردن شخصيت ها زير چراغ هاى آويز و سقفى 
پرهيز كند تا با نورپردازى نامتمركز، اراده و تصميم متزلزل آدم هاى فيلم 

را نمايان كند. 
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سينماى ايران
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صفحه 8 سنگواره ها ازچه سخن مى گويند؟

صفحه 8 اهميت كشف فسيل هاى دايناسور در ايران

صفحه 10 صفى يزدانيان فيلم «در دنياى تو...» بخشى از زندگى من است

شـهرام مكـرى، كارگردان «ماهى و گربـه» كه اين روزها فيلمـش در گروه «هنر 
و تجربـه» اكـران شـده، پيش از ايـن در فيلم بلند قبلـى و فيلم هاى كوتاهش 
دغدغه هاى تصويـرى خود را با پردازش فرم و بازى با زمان به نمايش گذاشـته 
است. «ماهى و گربه» تجربه جديدى در سينماى ايران است كه بايد به فال نيك 
بگيريم. در سينماى محتوازده اى كه فقط دنبال پيام است، هم غنيمت است و هم 
فرصتى براى ارج نهادن به اين شيوه نگاه. «ماهى و گربه» هم تك پلان است و هم 
زمان را در فرم چرخشـى خود به بازى مى گيرد. اين فيلم به دليل نوآورى اش در 
بخش «افق ها» جشنواره ونيز جايزه گرفت و موفقيت هاى آن همچنان ادامه دارد. 

با شهرام مكرى درباره اين تجربه به گفت وگو نشستيم: 

 چيزى كه بيشتر در فيلم هاى شما ديده مى شود، بيانگر اين نكته است كه  �
دغدغه فرم داريد. چرا؟ 

ــت. ما جايى ننوشتيم يا  ــروع كنم كه  معتقدم اين اتفاق بدى نيس اينطور ش
ــبت به فرم بايد در اولويت باشد. البته در صورتى كه  ثبت نكرديم كه محتوا نس
ــاز يا  ــت هرفيلمس ــوالتان آنها را از هم جدا فرض كنيم. به نظرم نياز اس مثل س
ــى از زندگى اش فكر كند دغدغه اصلى اى كه ذهنش را  هرهنرمندى، در مقطع
ــت و با اين اوصاف حرف شما را تاييد مى كنم كه بله، من  ــغول كرده، چيس مش
دغدغه فرم دارم و اصولا اگر به تفكيك سنتى در اين بحث بين فرم و محتوا پايبند 
باشيم، اولين چيزى كه براى فيلمم در نظر مى گيرم، فرم روايى آن است. ولى نكته 
مهم اين است كه اصولا  به دليل سن كم سينما نسبت به ساير هنرها،  خواه ناخواه 
ــيقى يا  ــن تفكيك و اولويت بندى هنوز در آن وجود دارد. وقتى امروز به موس اي
نقاشى نگاه مى كنيم، ديگر برايمان مهم نيست فرم اولويت داشته يا محتوا.  وقتى 
ترانه اى مى شنويم، به اين فكر نمى كنيم كه اول ترانه ساخته شده يا موسيقى و 
برعكس. سال هاست اين دغدغه در موسيقى از بين رفته است. يا در نقاشى براى ما 
اهميت ندارد سوژه اى كه مقابل نقاش يا روى بوم نقاشى بوده دقيقا  چه پيشينه اى 
دارد و آيا محتوايى كه آن سوژه منتقل مى كند، قبل از فرم نقاشى به ذهن نقاش 
ــينما چيزى كه ما در اين نوع بحث به آن مى پردازيم،  ــيده يا نه؟ ولى در س رس
ــكل كلاسيك فيلم است - شكلى كه فرم، مثل قالبى از پيش تعيين شده در  ش
آن وجود دارد و محتوا در دل داستان، به عنوان عاملى كه تغيير مى كند، در اين 
فرم ثابت ريخته مى شود- به اين ترتيب وبه عنوان مخاطب سينماى كلاسيك و 
نئوكلاسيك چيزى كه تحليل مى شود فرم نيست، بلكه داستان است. يعنى در 
مواجهه با يك فيلم مخاطب مى گويد من از اين «قصه» خوشم آمد يا نه. حالا اگر 
ما اولويت را در تغيير، بر فرم قرار دهيم، ذهنيت مخاطب به هم مى ريزد و چون 
شيوه سنتى تحليل پاسخ نمى دهد، اين بحث پيش مى آيد كه فرم جلوتر است يا 
محتوا؟ و به نظرم اينجا سوال مهم تر اين است كه اگر محتوا جلوتر باشد، مگر اين 
به خودى خود ارزشى محسوب مى شود كه عكس آن ضدارزش باشد؟ من در اين 

ارزشى نمى بينم، چه فرم بر محتوا ارجحيت داشته باشد چه برعكس. 
 آقاى مكرى! اصولا  تفكيك فرم و محتوا نشـدنى  است، اين واضح است.  �

مثلا درباره نقاشى هاى رامبرانت مى توان گفت پرداختن به رنگ و نور همان قدر 
اهميت دارد كه انتخاب موضوع. به طورى كه نمى توانيم بگوييم براى نقاش فرم 
مهم تر بوده يا محتوا. اما در فيلم شـما اينجورى نيسـت، مثلا  در فيلم كوتاه 
«طوفان سـنجاقك» اگر فرم نبود،  موضوعى شكل نمى گرفت،  به طورى كه با 
همين فرم فيلم متوجه مى شـويم حتى ويزويز مگس بر جهان هستى تاثير 
مى گـذارد؛ اما گاه در فيلم هاى شـما تا حدى پيش مـى رود كه فرم بر محتوا 

سنگينى مى كند؟ 
با اين حرف و تحليل مشكل دارم. اما اگر اصرار بر اين تفيك باشد و من هم 
بخواهم افراطى نگاه كنم،  هميشه شكل و فرم بيانى برايم مهم است. من اينگونه 
به دنيا نگاه مى كنم. اما بر عكس تحليل شما معنى اش براى من اين نيست كه 
هرچيزى كه فرم دارد، حرفى براى گفتن ندارد. من حرف را فقط در قالب داستان 
يا روابط دوآدم نمى خواهم بزنم. ما از كجا مى توانيم به اين نتيجه برسيم چيزى كه 
فرم دارد، بى خيال از گفتن حرف است؟ مثلا  اگر بخواهم از فيلم خودم مثال بزنم، 
آيا «ماهى و گربه» حرفى براى گفتن ندارد؟ حرف را به معنى محتوا به كار مى برم. 

يا فيلم «محدوده دايره» حرفى براى گفتن ندارد؟ 
 بگذاريد به گونه ديگر سوالم را مطرح كنم. اصولا  چقدر داستان براى شما  �

اهميت دارد؟  
خب، اين كه بحث ديگرى است. مثل اين است كه بپذيريم فرم هم مى تواند 
ــته باشد و حالا به بحث رابطه فرم و داستان بپردازيم. در اين صورت  محتوا داش
مى توان به مدلى از فرم اشاره كرد كه داستان در آن كمرنگ است و برعكس، يا از 
داستانى حرف زد كه با فرم روايتش كامل مى شود. بگذاريد مثالى بزنم. داستانى 
داريم كه با جمله «من و سارا هرروز از روى پل رد مى شويم» شروع مى شود و در 
ــارا از پل سقوط كرده و على تنهاست و مغموم و در انتها  ادامه آن، مى فهميم س
هم مى فهميم كه سارا به خاطر غم فراغ على از پل سقوط كرده،  نه به دليل مثلا، 
حادثه اى اتفاقى. اينجا، هم شيوه روايت مهم و هم روابط علت و معلولى در داستان 
حاكم است. درحالى كه ممكن است در داستانى ديگر روابط علت و معلولى اين 

شكل را نداشته باشد يا خط روايت اينطور نباشد. 
 اما در داسـتان اولى تعليق وجود دارد؛ ضمن اينكه هسته داستان فيلم  �

كلاسيك است و نه مدرن؟ 
ــگاه كنيم. چون عبارات  ــينما به قضيه ن بگذاريد كمى از نقطه نظر تاريخ س
سينماى كلاسيك و مدرن را به كار برديد، مى خواهم باز به همان نكته اشاره كنم. 
اينكه سينماى كلاسيك در فرم چيز ثابتى را به مخاطب ارايه مى دهد. ولى درباره 
سينماى مدرن به جمله ژان لوك گدار اشاره مى كنم كه مى گويد: «هر فيلمى ابتدا، 
ــط و انتها دارد؛ اما نه لزوما  به همين ترتيب.» يعنى ترتيب ها به هم مى ريزد.  وس

خب گدار در اين جمله به چه اشاره مى كند؟ 
 يعنى هم سينماى مدرن و هم سينماى كلاسيك داستان دارد، ولى ترتيب  �

وقايع جابه جا مى شود؟ 
بله. يعنى چيزى كه به آن برخورد مى كنيم، تغيير در فرم و شكل است. پس 
وقتى مخاطب با سينماى مدرن برخورد مى كند، مى بيند تغييرى در شكل روايت 
به وجود آمده است. نمونه مشخص آن فيلم «سال گذشته در مارين باد» ساخته 
ــت. در اين فيلم اولين مواجهه مخاطب، مواجهه در شكل است. پس  آلن رنه اس

ــينماى مدرن به مخاطبى تبديل مى شود كه وظيفه او تحليل كردن  مخاطب س
داستان نيست. مخاطب سينماى مدرن مخاطبى است كه ابتدا شكل فيلم را نگاه 
مى كند. اما وظيفه  قصه گويى سينماى كلاسيك، بردن مخاطب به درون داستان 
است. اصلا سينماى كلاسيك به اين دليل قصه مى گويد كه مخاطب را به درون 
ــرد و او را همراه كند. مفاهيمى مثل همذات پندارى، قهرمان،  دنياى خودش بب
ــينماى كلاسيك هستند و همين مفاهيم در  نتيجه گيرى و پايان خوش در س
سينماى مدرن فرق مى كنند و قوانينى مثل فاصله گذارى را به وجود مى آورند. 
ــينما و بعد از آن، سينماى پست مدرن، مى گويند شما وقتى به فرم نگاه  اين س
ــيد. اگر فرم وجود نداشته باشد، در  ــتان برس مى كنيد، مى توانيد به تحليل داس
برخورد با داستان ناتوان خواهى بود، مثلا  داستان فيلم «بدو لولا،  بدو» اين است 
ــاند. خب، اين داستان در سينماى  ــتش پول برس كه دخترى مى خواهد به دوس
كلاسيك چقدر ارزش دارد؟ هيچى. اما اگر فرم را تحليل كنيم، مى بينيم يك بار 
ــوم دختر و پسر دست دردست  ــر مى ميرد، بار دوم دختر مى ميرد و دفعه س پس
هم به سوى خوشبختى مى روند. اين فرم است كه اجازه تحليل را مى دهد. خود 
داستان كه به شكل مجرد، اصلا چيزى براى گفتن ندارد. در چنين شرايطى اگر 
نخواهيم فرم را تحليل كنيم، به جايى نمى رسيم و آن وقت تحليل كردن آدم هايى 
مثل لينچ، جارموش، تارانتينو برايمان غيرممكن مى شود. البته اين حرف ها را كه 
مى زنم، درباره فيلم «ماهى و گربه» نيست. بلكه قصدم تشريح روند تاريخى بود كه 
در تاريخ سينما به وجود آمد. ممكن است «ماهى و گربه» در اين مسير باشد يا 
نباشد. اما مى خواهم به نكته مهمى اشاره كنم كه اصولا  در ايران فيلمى كه داراى 

فرم است، فيلم كم ارزش ترى تلقى مى شود. 
 چون فهمش سخت است؟  �

چون ما در مواجهه با فرم هاى متفاوت، آموزش نديديم. كماكان هرچه نقاشى 
مى بينم، نقاشى زيباتر برايمان همان كپى برابر اصل واقعيت است. 

 آيا توقـع داريد مخاطب براى درك فيلم « ماهى و گربه» فيلم هاى قبلى  �
شما را ديده باشد؟ 

خير. 

 نكته اى به نظرم رسـيد كه وقتى صحبت از محتـوا مى كنم، بى معنى يا  �
معنى داربودن فيلم مدنظرم نيست، بلكه مى خواهم تاكيد كنم كه ميان محتوا 
و داسـتان بايد تفاوت قايل شويم. با اين نگاه اصلا  «ماهى و گربه» مى خواهد 

داستانى را تعريف كند؟  
ــى وجود ندارد، اما بله من هم موافقم كه  ــتان كه خط كش ميان محتوا و داس
اصولا فرم گرايى فيلم، به معناى بى محتوايى آن نيست، ولى ممكن است فيلم فرم 
گرا، فيلم بدون داستان باشد. فكر مى كنم فيلم «ماهى و گربه» داستان به معناى 
كلان را تعريف نمى كند و از اينكه حول مركز يك داستان باشد، فرار مى كند، اما پر 
از خرده روايت است. عده اى دانشجو به جايى رفته اند، كمپى زدند و در همسايگى 

آنها چند آشپز زندگى مى كنند و... .
 برخى از روايت ها در فيلم پررنگ تر از ديگرى اسـت، تا جايى كه  بالانس  �

وجود ندارد؛ مثلا  داستان بابك كريمى و سعيد ابراهيمى بسيار جذاب است و 
بيشتر در ذهن آدم باقى مى ماند. چرا؟  

خب، خيلى ها الان به من مى گويند كه داستان پرويز و لادن روى آنها تاثير 
بيشترى گذاشته است. من سوالى مى پرسم در فيلم «پالپ فيكشن»، صحنه رقص 
جان تراولتا و اما تورمن جذاب تر است يا سكانسى كه جان تراولتا، بروس ويلس 

را به قتل مى رساند؟ 
پاسـخ به اين سوال بحث سليقه را هم وسط مى كشاند،  اما در مورد فيلم  �

«ماهى و گربه» به طور مشخص مى توانم بگويم كه رياضى وار پيش رفتيد. ضمن 
اينكه دوربين فيلمساز روى موضوع خاصى زوم نكرده،  بلكه بيشتر در مورد 

اين فيلم اجراى خرده روايت ها مدنظر است. 
قبول دارم كه شبيه رياضى است، اما هنوز در جواب بحث قبل، من در مواجهه 
ــتان سعيد و  با افراد مختلف، واكنش هاى متفاوتى دريافت كرده ام. بعضى ها داس
ــتند و خيلى ها لادن و پرويز. خيلى ها هم نسبت به  ــتر دوست داش بابك را بيش
ــتان پدر و پسر واكنش مثبت نشان دادند. اگر منظور از بالانس بودن ميزان  داس
تاثير گذارى بر مخاطب است، اين تاثير گذارى مى تواند در هر كسى متفاوت باشد. 

 منظور من حضور شما در مقام كارگردان و ناظر ماجراست.  �

من كه اصولا فكر كردم اين روابط بالانس هستند. مثالى ديگر؛ وقتى به داستان 
ــهرزاد مى رسيم، هزارويك داستان مختلف داريم كه شهرزاد  «هزارويك شب» ش
ــده فرمى ثابت كه در آن،  ــتان در يك اي برايمان تعريف مى كند. هزارويك داس
قصه ها همه به هم گره خورده اند؛ مثلا قصه على بابا و چهل دزد بغداد يكى از آن 
ــت و قصه اى كه فرخ غفارى در «شب قوزى» آن را ساخته هم يكى  داستان هاس
ديگر از داستان ها كه هيچ ربطى به هم ندارند. آيا اين با تعريف شما بالانس است؟ 
اما هر داستان از دل داستان قبلى بيرون مى آيد و از نظر من بالانس در ايده فرمى 

كلى وجود دارد كه ما در ابتدا و انتهاى داستان آن را مى بينيم. 
 اما داسـتان «ماهى و گربه» خطى نيسـت،  بلكه سه دايره تودرتوست، اما  �

«هزارويك شب» خطى اسـت. آدم هاى «ماهى و گربه» دوباره به هم مى رسند 
بالانس بودن از نظر من اين است كه تاثيراتى كه هركدام از اين آدم ها روى هم 
و داستان مى گذارند بايد دريك سطح باشد، البته شايد به دليل بازى ها اينگونه 

است. به غير از سعيد و بابك، بازى ها قابل دفاع نيست. چرا؟ 
به عقيده من در سينماى ايران تصور بازيگرى خوب را به معنى «هايپر رئاليسم» 
در بازى مى دانيم. هر بازى را كه فكر كنيم به رئاليسم نزديك تر است، بازى بهترى 
فرض مى كنيم يا اگر بازيگرى بازى نكند و شبيه زندگى روزانه اش باشد، مى گوييم 
بازيگر خوبى است. اين تصور رايج در سينماى ايران وجود دارد. حال اگر با اين نگاه 
فيلم هاى فاسبيندر يا گرينوى را ببينيم بازى هايشان را چگونه تحليل مى كنيم؟ 
من اصولا با اين ايده كه بازى يعنى بازى رئاليستى مشكل دارم. اگر منظور بازى 
تئاترى است كه بازى بازيگر در آن ديده مى شود، به نظرم اين مدلى از بازيگرى 
است كه اتفاقا در كارهايم سعى داشتم روى آن متمركز شوم؛ يعنى بازيگرى اى 
كه براى دوربين اتفاق مى افتد. ما اينجا در اين نوع بازى در ابتداى راهيم و اين در 
ــت كه نوعى از بازى ها را دوست داريم كه بازيگر براى ايفاى نقش مثلا  حالى اس
كارتن خواب ها، بايد واقعا  ده شب با كارتن خواب ها زندگى كند. البته منظورم اين 

نيست كه اين بد است. آن هم يك مدل بازى است ولى من دنبال آن نيستم. 
 فكر كنم منظورتان شيوه بازيگرى آكتورز استوديو و... است؟  �

كاملا. نكته ديگر در فيلم «ماهى و گربه» اين است كه كل فيلم در يك پلان 
اتفاق مى افتد و بازيگران بايد 130دقيقه بدون برداشت تكرارى و اجراى مرسوم 
سينما، پيوسته مقابل دوربين باشند. پس شيوه بازى گيرى و بازى كردن در اين 
فيلم با كات كه حتى امكان بازى سازى در تدوين را هم فراهم مى كند، فرق دارد. 

 اما شما يك ماه با بازيگران تمرين كرديد؟  �
بله. اما برداشت پايانى همانى است كه در يك پلان مى گيريد. مدل بازى ها در 

«ماهى و گربه» از اين دو منظر قطعا مدل متفاوتى است. 
 به سينماى وحشت علاقه منديد؟   �

خيلى زياد. 
 هنوز نمى دانم علت اينكه همه فيلم در يك پلان مى گذرد، چيست؟  �

ــود  ــت كه وقتى فيلم تمام مى ش نكته اصلى اى كه برايم وجود دارد، اين اس
تماشاگر قرار است از خودش بپرسد كه چرا فيلم اينطور فيلمبردارى شد، در يك 
پلان. سوالتان سوال اساسى فيلم است و البته تمام حرف هايى كه اين روزها درباره 
تصور غيرخطى از زمان، در فيلم زده ام و اين بحث كه اگر فيلم كات بخورد روايت 
طبق خاصيت مغز و تعريف خطى مغز از زمان، در ذهن مخاطب تبديل به متنى 

منسجم مى شود، كه من از اين انسجام فرار مى كنم. 
 فيلم هاى قبلى شما هم نشان مى دهد كه «زمان» در سينما براى شما جدى  �

است. چرا؟  
ــى هاى اشر در سينما را انجام دهم.  ــعى ام بر اين بود كه برگردانى از نقاش س
منبع الهام من تابلوهاى نقاشى موريس اشر است. او كارى كه انجام مى داد اين 
بود كه در تابلوهايش خطاى ديد به وجود مى آورد و من مى خواستم همين كار 

را با زمان انجام دهم. 
 خب چنين كارهايى را «ويكتور وازارلى» هم انجام داده بود؟  �

ــر است. وقتى به كارهاى  ــاده ترى دارد و او هم متاثر از اشِِ ــكل س وازارلى ش
اشر نگاه مى كنيد، خطاى ديد در پرسپكتيو مى بينيد. اين هنرمند با نقاشى هاى 
ــازه هايى ترسيم مى كند كه به نوعى مفهوم بى نهايت را تداعى مى كردند  خود س
ــى و تبديل در زنجيره اى بى انتها اتفاق مى افتد. من تمام تصورم اين  و دگرديس
بود كه اشر را به سينما برگردانم تا توهمى از زمان را به وجود بياوريم. به همين 
دليل براى فيلم تنها راهى كه وجود داشت اين بود كه بايد در يك پلان پيوسته 

فيلمبردارى مى شد. 
 فيلم «كشتى نوح» ساخاروف شما را وسوسه نكرد؟  �

ــتر بود،  در حقيقت فيلم  ــر بخواهم بگويم تاثير چه فيلمى روى من بيش اگ
«تايم كد» (Timecode) به كارگردانى مايك فيگيس (Mike Figgis) مهم تر 
بود تا فيلم ساخاروف. «كشتى نوح» فيلم سخت، عظيم و مهمى است، اما درنهايت 
بايد ديد نتيجه اى كه از اين تاثير، از هرجا كه بوده، استخراج مى شود، نتيجه قابل 

ارزشى هست؟ كه اميدوارم «ماهى و گربه» اينطور بوده باشد. 
ادامه در صفحه 10

 فرانك آرتا

 على اصغر كشانى

 سعيد
   ابراهيمى فر

شهرام مكرى،  كارگردان فيلم 
«ماهى و گربه» در گفت وگو با «شرق»:

دغدغه
فرم دارم

نكته اصلى اى كه برايم وجود دارد، اين است 
كه وقتى فيلم تمام مى شود تماشاگر قرار است 

از خودش بپرسد كه چرا فيلم اينطور فيلمبردارى شد
در يك پلان. سوالتان سوال اساسى فيلم است 

و البته تمام حرف هايى كه اين روزها درباره 
تصور غيرخطى از زمان، در فيلم زده ام

به
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 و 
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 ما
ت
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س: 

عك


