
نمايش خانگي

نگاهي به سريال شاهگوش
ژانر سينمايى

ــب ها، شبكه آي فيلم، بار ديگر  اين ش
ــت رفته» داوود  سريال «معصوميت ازدس
ــت اما  ــه آنتن كرده اس ــري را روان ميرباق
اين روزها ميرباقري، پيش از بازپخش اين 
سريال هم با تجربه فضايي ديگر، نامش در 
رسانه ها شنيده مي شود. رونمايي قسمت 
اول توسط حجت االله ايوبي، رييس جديد 
ــينمايي و حرف او كه «شبكه  سازمان س
ــش قبل و بعد  ــش خانگي به دو بخ نماي
از شاهگوش تقسيم خواهد شد» نگاه ها را 
بيشتر از قبل به شاهگوش كشاند. قسمت 
ــترده ميداني،  ــات گس ــد از تبليغ اول بع
ــتر از 60دقيقه  ــد. قسمتي بيش توزيع ش
ــان داد حرف  ــي از آن، نش كه بخش هاي
ــاهگوش در شبكه  ايوبي درباره جايگاه ش
نمايش خانگي تا حد زيادي درست است. 
شاهگوش از نظر ويژگي هاي كارگرداني، 
ــن و كيفيت تصويربرداري،  تنوع لوكيش
ــابهش  ــروگردن از نمونه هاي مش يك س
ــواس ميرباقري باعث شده  بالاتر بود. وس
ــدن  ــاهگوش با وجود تعريف ش بود تا ش
ــينمايي به نظر  ــريال، كاري س در ژانر س
ــدن پلان ها و جابه جايي  ــد. خردش برس
ــن ماجرا بود.  ــانه اي پي درپي دوربين، نش
ضمن اينكه فيلمبرداري با دوربين الكسا 
ــن دوربين هاي  ــه از باكيفيت تري ــم ك ه
ــت، شفافيت و وضوح كار را در  موجود اس
ــمگيري بالا برده بود. اين  حد بسيار چش
ــمت اول كه  خصلت در صحنه پاياني قس
ــده يعني تصادف رحمان  ضربه تكان دهن
و كشته شدن او بود، نمود بيشتري يافت. 
دوربين از بالا، صحنه تصادف و پرتاب شدن 
رحمان به آسمان را نشان داد كه در تاريخ 
سينما و تلويزيون ايران، كمتر ديده شده 
است اما نكته حايزاهميت تنوع لوكيشن 

در همان قسمت اول بود.
در فضاي پيش از اين و در سريال هايي 
ــدود به  ــن ها مح ــت، لوكيش از اين دس
ــود اما در  ــاي ثابت ب ــان و دكوره آپارتم
شاهگوش، در همان قسمت اول دوربين 
ــي عدالت (محل كار  ميرباقري به طباخ
ــس صداقت  ــدي)، آژان ــان/ اكبرعب رحم
(محل كار يونس/ رسول نجفيان)، دانشگاه 
شريف (محل تحصيل گندم و اميرعلي / 
طناز طباطبايي و حامد ميرباقري)، خانه 
ــت. ضمن اينكه  ــتارگاه رف رحمان و كش
كاركردن اميرعلي در آژانس هم باعث شده 
ــمت اول  بود تا بخش هاي عمده اي از قس
در خيابان ها سپري شود ولي در كنار اين 
نكات تكنيكي، نقاط ضعفي هم به چشم 
ــب  بعضي ها آمد مثل دوبله ناصر طهماس
روي صداى اكبرعبدي كه چندان مفهوم 
ــه حامد  ــازي دادن ب ــينك نبود يا ب و س
ــريال.  ــش جوان اول س ــري در نق ميرباق
ــاي قصه مثل  ــر اين برخي گره ه علاوه ب
استقلالي بودن رحمان و پرسپوليسي بودن 
اميرعلي هم چندان خوب، انداخته نشده 
ــازي زن و  ــن حال صحنه هاي ب بود با اي
شوهري گلاب (مرجانه گلچين) و رحمان، 
فضاي قابل درك خانواده هاي ايراني بود. 
ميرباقري در قسمت دوم با پرش مناسب از 
ماجراي تدفين رحمان، بار غم شاهگوش 
ــن تازه با  ــرد و بلافاصله لوكيش ــم ك را ك
ــي جديد را معرفي كرد. كلانتري  بازيگران
100ملت كه تركيبى از اسد خفته (فرهاد 
اصلاني)، سرخي (حميد آذرنگ)، شهرام 
حقيقت دوست (آب پرور) و احمد مهران فر 
(صولت) است، مي تواند قسمت هاي آينده 
شاهگوش را پيش ببرد. نقدهاي گوناگون 
درباره شاهگوش، آن هم بعد از دوقسمت، 
ــت. چنانچه برخي رسانه ها  كم نبوده اس
شتابزده، اين كار را انجام داده اند، چندان 
منصفانه و منطقي به نظر نمي رسد. اهل 
ــن نقد مي دانند كه براي نقد دقيق يك  ف
ــه آن و همين طور  ــبي ب ــر، احاطه نس اث
تعداد قسمت هاي پخش شده از ملزومات 
نقدنويسي است و براي همين هم هست 
كه تاكنون منتقدان نام آشنا ترجيح داده اند 

درباره شاهگوش، سكوت كنند.

نگاه

يادداشتى درباره فيلم «آسمان زرد  كم عمق»
ابهام در «تصوير مبهم» 

ــمان زرد كم عمق» روايتى است از پيچيدگى هاى يك ذهن انسانى در  «آس
كشمكش با تئورى هاى فلسفى براى اثبات انتخابگرى بشر كه در نهايت حكم به 
تقديرى بودن مرگ و زندگى مى دهد.  در كارنامه سينمايى بهرام توكلى كه بيش 
از هر چيز به دغدغه ها و ابهام ذهنى آدم هاى قصه هايش توجه نشان مى دهد، 
فيلم هاى «پابرهنه در بهشت»، «پرسه در مه» و «اينجا بدون من» جاى مى گيرند. 
ــمان زرد كم عمق» تجربه اى است در راستاى فيلم درخشان «پرسه در مه»  «آس
اما نه جلوتر از آن بلكه با گام هايى بلند از پس، اين فيلم را تعقيب مى كند.  فيلم 
داستان سه مقطع حساس و تعيين كننده از زندگى يك زوج جوان معمولى است 
كه با اندكى همراهى معلوم مى شود چندان هم معمولى نيستند يا به گفته بهتر 

مساله و بحرانشان متعارف و ملموس نيست. 
غزل زنى است با گذشته اى تلخ كه كار او را به آسايشگاه روانى كشانده و 
حالا در موقعيتى به ظاهر باثبات با شوهرش مهران همراه شده تا يك خانه 
مخروبه و متروكه را براى آخرين روزهاى زندگى صاحبخانه اش آماده كنند.  
ــيدگى با نشانه هايى از يك زندگى  در واقع حضور در اين خانه در حال پوس
ــرايطى پديد مى آورد تا غزل و مهران در گفت وگوهاى  ــت كه ش قديمى اس
غيرعادى شان كه شبيه حرف هاى روزمره نيست به تدريج پرده از گذشته اى 
ــت.   ــه مخاطب از آن بى اطلاع و علت ناآرامى هاى روحى غزل اس بردارند ك
ــبز و  ماجراى تصادف خانواده غزل با فلاش بك هاى تصويرى به جاده سرس
ــرد و تيره وتار خانه مخروبه  خلوت و طبيعت بكرى كه در تضاد با محيط س
ــته معمايى را بازى كند كه به تدريج پرده از راز آن  فرياد مى زند، حكم هس
برداشته مى شود. به علاوه در اين كالبدشكافى رازى از پرده بيرون مى افتد كه 
نه تنها مخاطب بلكه مهران هم از آن بى اطلاع است و اين جايگاه برابر مى تواند 
ــلط تئورى  ــتر كند.  اينكه غزل در پى تس درگيرى مخاطب با قصه را بيش
ــى در اوج زيبايى) بر ذهن و روح اش تصميم گرفته تصوير خانواده  (جاودانگ
خوشبخت اش را در همان قاب ماشين جاودانه كند و اين راز - برخلاف تصور 
مهران – كه موقع تصادف غزل در حال رانندگى بوده و از بخت بد از تصادف 
خودخواسته جان سالم به در برده، آنقدر پيچيده است كه حتى كالبدشكافى 
تدريجى آن براى هضم و درك اين ماجرا كافى نباشد.  در چنين موقعيتى 
است كه زبان تصوير و البته خلاقيت هاى نويسنده- كارگردان بايد به كمك 
بيايند تا به نوعى مكمل روايت و گفت وگو شوند و اين بحران و گره درونى را 

به نوعى بيرونى و تصويرى كنند تا قابل درك شود. 
توكلى به خصوص در فيلم «پرسه در مه» نشان داد كه تا چه حد به زبان و 
ــلط  ابزار تصويرى براى ملموس و قابل فهم كردن يك بحران و ابهام درونى تس
دارد و تصويرى كردن يك مضمون درونى و پيچيده با تكيه بر فرم تصويرى از 
ــت. او در «پرسه در مه» پيچيدگى هاى ذهنى قهرمان  مهارت هاى خاص او اس
ــتفاده هوشمندانه از  ــت زمان و مكان و اس اصلى را با حجم كم ديالوگ، شكس
ــان و كاركرد تصوير، آنچنان قابل درك و پذيرفتنى كرد كه مى توان مدعى  زب
شد اين فيلم از نمونه هاى پيشرو در به تصويركشيدن ابهام ذهن يك روشنفكر 
امروزى با دغدغه هايى پيچيده به وسعت طول تاريخ است؛ به گفته بهتر تصويرى 
روشن از يك ابهام است.  با اين پيش زمينه انتظار از توكلى براى طراحى روايتى 
ــدن در  ــيم ابهام ذهن غزل كه از غرق ش ــده زبان تصوير براى ترس تكميل كنن
ــفى و تلاش براى اثبات انتخابگرى بشر رنج مى برد، انتظارى  تئورى هاى فلس

بعيد و دور از ذهن نيست. 
اما حاصل و نتيجه كار، خلاف اين انتظار را نشان مى دهد چرا كه با وجود 
پناه بردن به حجم انبوه ديالوگ، تلاش براى فضاسازى ذهن غزل از طريق تضاد 
بين لوكيشن خانه و جاده (زمستان/ تابستان، رنگ هاى گرم و زنده/ رنگ هاى 
ــى و طراوت در طبيعت/ روح مرگ و  ــرد و تيره، خارجى/ داخلى، روح زندگ س
ــت زمان و مكان بين سه مقطع از زندگى  ــتى در خانه مخروبه، ...)، شكس نبس
ــن زوج و بازى با تصوير، تصويرى مبهم از اين ابهام ذهنى ثبت مى كند.  در  اي
واقع مخاطب از خلال اين گفت وگوها، رفت وآمدها و بده بستان ها چيزى بيش 
از همان تأسى به تئورى (جاودانگى در اوج زيبايى) دستگيرش نمى شود و زبان 
ــته، حال و آينده هم نمى تواند حسى ناشى از درك  تصوير و حركت بين گذش
(نه لزوما توضيح و توجيه) اين فضاى مبهم به مخاطب دهد.  در مقطع آينده يا 
چه بسا زمان حال (كه در اين صورت مقطع تصادف و عروسى تبديل مى شوند 
به گذشته دور و گذشته نزديك) نيز به نوعى بازتاب گذشته دور و نزديك را در 
زندگى اين زوج مى بينيم. مهران به خاطر فرار همكارش (دامادى كه با ماشين 
ــرده) به زندان افتاده درحالى كه عروس (زن مرد فرارى) در همان  او تصادف ك
خانه مخروبه از غزل باردار مراقبت مى كند و با اينكه از جا و مكان شوهرش خبر 
دارد اين راز را فاش نمى كند.  در«آسمان زرد كم عمق» همچون فيلم هاى قبلى 
توكلى روايت و داستانى نه چندان پررنگ- مطابق با الگوهاى متعارف قصه گويى 
ــت براى پرداختن به آنچه در زيرلايه فيلم موج مى زند  دراماتيك- بهانه اى اس
ــدت درونى بشر كه برگردان  ــت جز دغدغه هاى ذهنى و به ش كه چيزى نيس
ــد به زبان تصوير.  فيلم در  ــكلات خاص خود را دارد، چه برس آنها به كلام مش
عين امكان هاى متفاوت و خاصى كه در اختيار فيلمساز براى ترجمه تصويرى 
دغدغه هايش قرار مى دهد، پيچيدگى هاى خاص خود را دارد. به خصوص از اين 
جهت كه در صورت عدم موفقيت نسبى و اغناى تصويرى مخاطب، به اين دليل 
كه قصه رويى نيز چندان برجسته و مطابق با اصول متعارف داستان گويى نيست، 

مخاطب احساس سرخوردگى خواهد كرد. 
«آسمان زرد كم عمق» در ميانه اين مسير حركت مى كند به اين مفهوم كه 
نه همچون«پرسه در مه» مخاطب را درگير فرم تصويرى و دغدغه هاى مفهومى 
خود مى كند نه مانند «اينجا بدون من» قصه گرم و دراماتيكى دارد كه ارتباطش 
را با مخاطب محكم كند. در اين ميانه حسى كه از فيلم باقى مى ماند بيش از 
هر چيز افسوس براى به ثمرنرسيدن كامل تجربه اى است كه مى توانست گامى 

روبه جلو پس از «پرسه در مه» باشد.

سينماى ايران . روزنامه
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صفحه 8 رازهاى «اسيدآمينه ها»،گفت وگو با «وحيد چمانى»

صفحه 9 هنرمند بى تريبون هستم، گفت وگو با «محمد معتمدى»

صفحه 10 پيرمرد در سوداى بازگشت به سياست

بهرام توكلى بعد از فيلم هاى « پابرهنه در بهشت » ، « اين جا بدون من » و « پرسه 
درمه»،  «آسـمان زرد كم عمق » را كارگردانى كرده اسـت . او در زمره فيلمسازان 
جوانى اسـت كـه دغدغه فـرم درسـينما را دارد. به همين دليـل فيلم هايش 
دركنارموضوعات نو، از ساختار قابل بحثى برخوردارند. «آسمان زرد كم عمق » كه  
اين روزها در سـينماها  اكران شده،  تجربه اى موفق در سينماى مدرن است كه 
هرچند كاستى هايى هم دارد،  ولى نشانگر اين نكته است  كه چقدر به سينما نگاه 
جدى و رو به تعالى دارد. به بهانه اكران فيلم با بهرام توكلى به گفت وگو نشستيم:

 معمـولا در انتخـاب گـروه بازيگـران در فيلم هايتان با مشـكل مواجه  �
نمى شويد؟ 

به نظرم براى همه كارگردان ها اين مشكل وجود دارد. در مورد برخى گروه هاى 
سنى تعداد بازيگران معقول تر است، در نتيجه دستمان بازتر است. اما براى برخى 
گروه هاى سنى نمى توانيم انتخاب هاى زيادى داشته باشيم. به هر حال به دليل 
شرايط اقتصادى نامعقول سينماى ايران بازيگران همزمان درگير بازى در سريال ها 

مى شوند و همين باعث محدوديت در چيدمان گروه مى شود. 
 به خصوص شما كه در فيلم هايتان به بحران و مسايل جوانان مى پردازيد  �

دچار سختى نمى شويد؟ 
هميشه سعى مى كنم با توجه به داشته ها و شرايط موجود گروه بازيگران را 
انتخاب كنم، اما به نظرم در گروه سنى جوان ها گزينه هاى بيشترى براى انتخاب 

داريم. 
 از مجموع كارهايتان اين نكته اسـتنباط مى شـود كه به سينماى مدرن  �

علاقه مند هستيد و روايت غيرخطى را بر كلاسيك مى پسنديد. نمونه موفق 
آن هم فيلم «پرسه در مه» است. چرا به اين نوع سينما علاقه منديد؟ 

علاقه انسان خيلى از مسير خودآگاه عبور نمى كند. دست كم براى من به اين 
شكل است كه خيلى از تصميم قبلى نشأت نمى گيرد. 

 به هر حال براى هر علاقه و گرايشى، دليلى وجود دارد؟  �
بيشتر ناخودآگاه است. ولى شايد قسمت خودآگاه قضيه اين باشد كه از ابتداى 
كارم از ادبيات شروع كردم. آن زمان هدفم اصلا سينما نبود و حتى به آن علاقه اى 
ــانى نبودم كه از نوجوانى عاشق سينما هستند. ادبيات را  هم نداشتم. جزو كس
بيشتر دوست داشتم. شايد علاقه به نوع روايت متفاوت از علاقه به ادبيات نشأت 

بگيرد. به هر حال در زمينه ادبيات سال ها پيش اين تجربه ها شده است. 
 اين نوع كار در ايران مانند حركت روى لبه تيغ اسـت. چون از يك سـو  �

مخاطب خيلى با اين نوع روايت آشـنا نيسـت، ضمن اينكه اين شكل از كار 
هم اگر درسـت و منطقى نشود، بد عاقبت است و توى ذوق مى زند و شعارى 
مى شـود. برگمان و آنتونيونى حد اعلاى اين نوع سينما هستند. اما از آنها و 
كارهايشـان هم در ابتدا چندان استقبال نشد. ضمن اينكه اگر بخواهيم اين 
مقايسـه را برفرض با نقاشى داشته باشـيم از زمانى كه آثار هنرى مدرن در 
موزه ها به نمايش درآمدند، راهنمايان هنرى هم استخدام شدند تا مخاطبان 
را توجيه كنند. يعنى مخاطب به واسطه آگاه تر از خود، با آن آثار ارتباط برقرار 
مى كند. اينها همه مسايلى اسـت كه نمى توان به راحتى از كنار آن گذشت. 
ضمن اينكه جغرافياى سـاخت يك فيلم را هم بايـد در نظر گرفت. نظرتان 

چيست؟ 
ــترده كه از آن  ــت با دايره معنايى گس ــرم واژه «مخاطب» واژه اى اس ــه نظ ب
ــينماى متفاوت مخاطبان خاص خودش را دارد. قرار نيست  سوءتعبير شده. س
هر نوع فيلمى همه مخاطبان را درگير كند. اگر قرار باشد هميشه اول بازاريابى 
را براى مخاطب انجام دهيم و بعد محصول ايجاد كنيم بخشى از تاريخ هنر زير 
سوال مى رود. درست است كه اين شيوه در كشورهاى صاحب صنعت سينما به 
ــاخت شاهكارهايى شده، اما قرار نيست هركس از اين  معناى واقعى منجر به س
شيوه پيروى نكرد حق حيات و انجام كارهاى كوچك خود را نداشته باشد. به هر 
حال گونه اى ديگر از مخاطبان هم به شكلى ديگر از سينما علاقه دارند. اصلا اين 

تنوع در كنار هم زيباست. 
 كاملا درك مى كنم كه چه مى گوييد. منتها مى خواستم بدانم با وجود نگاه  �

فرهنگى، چقدر براى مخاطب و فروش فيلم حساب باز مى كنيد؟ 
ــيارى از  من تضادى در كار فرهنگى و تجارى نمى بينم. عرض كردم كه بس
شاهكارهاى تاريخ سينما محصول بازاريابى درست مخاطب بوده اند و برخى آثار 
دوست داشتنى كوچك هم محصول منش شخصى فيلمسازان. تقابلى بين اين 

دو نگاه نمى بينم. 
 برسـيم به خود فيلم. چرا فقط گذشـته  در فيلم رنگى است؟ اين تباين  �

رنگى، فيلم «روياها»ى كوروسـاوا را تداعى مى كند. ديگر اينكه درست است 
در سينماى مدرن، ابهام نقش مهمى دارد. ولى در فيلم شما بيش از حد وجود 

دارد. 
زمان حال همان ابتدا و انتهاى فيلم است و مابقى فيلم همان زمان سپرى شده 
است. در مورد ابهام هم بايد بگويم ما با پرسوناژى طرفيم كه ذهنش متلاشى شده 
ــبت به ذهنيتش دچار ابهام شده. پس ابهام در فيلم حضور  ــت و خودش نس اس

ساختارى دارد. 
 درسـت است. اما آنقدر اين ابهامات زياد است كه روابط دچار سوءتفاهم  �

يا الكن مى شود؟ 
به هر حال چيدمان با اين هدف انجام نشده كه ارتباط قطع شود. اگر ارتباط 

قطع مى شود طبعا نقصان فيلم است و اميدوارم در كارهاى بعدى نباشد. 
 خود شما چنين حسى نداريد؟  �

ــاس  ــدام از فيلم هايم حس خوبى ندارم! هيچ وقت احس ــن در مورد هيچ ك م
نمى كنم فيلم كاملى ساخته ام. بنابراين قاضى خوبى درباره كارهاى خودم نيستم. 

 اين همه تلخى در سينماى شما از كجا مى آيد؟  �
من اينطور فكر نمى كنم و به نظرم شخصيت ها تلخ نيستند. 

 چرا به جاى نزديك ترشدن به فضاى فيلم، سعى مى كنيد با صحبت هايتان  �
از آن دور تر شويد؟ 

ــان مى دهند. وقتى دنياى  ــدن مقاومت نش بعضى فيلم ها در مورد تحليل ش
ــاز هم به  ــت طبعا خود فيلمس فيلم ها بيش از حد به خود كارگردان نزديك اس
تبعيت از فيلمش در مقابل تحليل مقاومت مى كند. انگار فيلمساز خودش دارد 

تحليل مى شود و دليلى نمى بينم خودم را در معرض تحليل قرار دهم. 
 چطور مى شود كه شما در هر چهار فيلمتان اين تحليل ها را به كار مى بريد؟  �

 اينها تصميمات خودآگاهى نيست. 
 چه زمانى خودآگاهى در فيلمسازى تان فعال مى شود؟  �

ــت كه بگويم براى نشان دادن مساله اى يا صدور  هيچ گاه به اين صورت نيس
پيامى عامدانه كارى انجام بدهم. با پرسوناژهايى كه به ذهنم ورود پيدا مى كنند 
ــتن زندگى مى كنم و اين زندگى در زمان كارگردانى ادامه دارد. شايد  موقع نوش
بخش خودآگاه بعد از اينكه درباره فيلم صحبت هايى و نقدهايى نوشته مى شود 
فعال شود. كار من بيشتر شبيه يك پروسه خواب ديدن و منتقل كردن اين خواب 
به ديگران است. بخشى از اين قضيه عمدى و بخشى هم غيرعمدى است. حتى 
ــازم، نتوانسته ام و لذتى هم  زمان هايى كه تصميم گرفته ام خودآگاهانه فيلم بس

نبرده ام. 
 هنگام نوشتن فيلمنامه هم همين طور هستيد؟  �

ــتر اينطور است. چون تنها هستم و عوامل بيرونى وجود  طبعا آن زمان بيش
ــى هم به صورت خودآگاه سعى مى كنم  ندارد. اما به نكات فنى در فيلمنامه نويس

رجوع نكنم. 
 در واقع شما اين تمهيدات را به كار مى بريد كه به كليشه نرسيد؟  �

ــت كه بخواهم كار متفاوتى انجام دهم. ايده هايى به ذهنم  تصميم اين نيس
ــت بگويم اين يك روش  ــازم. بهتر اس مى آيد و به اين صورت مى توانم آنها را بس
ــخصى است و تعمدى براى متفاوت بودن نيست، برخى هم آن را مى پسندند  ش

و برخى هم نه. 
 نظرتان درباره تنسى ويليامز چيست؟  �

اينطور نيست كه او براى من جداى از ديگران باشد. نمايشنامه نويسان ديگر را 
هم دوست دارم. اينكه يك كار از او را ساخته ام به دليل اين بوده كه شرايط مناسب 

بوده و مى توانستم اقتباس كنم وگرنه نمايشنامه نويسانى هستند كه آثارشان را 
بيشتر مى پسندم اما قابليت آداپته شدن آن به دليل شرايط خاص فرهنگى وجود 
ــاده  ــيم روابط پيچيده از دل روايتى س ندارد. به نظرم نبوغى كه ويليامز در ترس
ــكل گره هاى ساده را  ــت و كسى نتوانسته به اين ش ــده اس و زنده دارد، ثابت ش

موشكافى كند. 
 عنوان «آسمان زرد كم عمق» به چه اشاره دارد؟  �

كسانى كه در علوم فضايى كار مى كنند آسمان را به دو بخش تقسيم مى كنند؛ 
بخشى كه دانشمندان در مورد آن اطلاعاتى دارند و به آن آسمان روشن كم عمق 
مى گويند. به بخشى كه در مورد آن اطلاع ندارند آسمان عميق تيره مى گويند، 
فقط مى دانند اين بخش (بخش ناشناخته) بسيار وسيع تر از بخش شناخته شده 
ــت به بخش كوچكى كه آدم ها از ذهن همديگر  ــاره كنايه داش ــت. اين اش اس

مى شناسند. 
 با بازيگران فيلمتان چگونه كار مى كنيد؟  �

مرحله كار با بازيگر براى من يكى از مراحل اصلى كار فيلمسازى است. شيوه 
خاص و متفاوتى در كارم ندارم. ابتدا سعى مى كنم در فيلمنامه بسترى براى خلق 
شخصيت ها را با ويژگى هاى خاص خودشان فراهم كنم، در مرحله بعد بازنويسى 
ــت كه تمام  فيلمنامه را بعد از انتخاب بازيگران انجام مى دهم. نكته بعد اين اس
ــعى ام را انجام مى دهم كه كاملا بازى بازيگر را ببينم و زوايد كارش را بگيرم.  س
به نظرم بازيگر خودش نقش را درست مى كند و كار ما بازى گرفتن از او نيست. 
من در مورد ديگران نمى دانم اما من خودم نمى توانم از بازيگرى كه بازيگر نيست 
اصطلاحا بازى بگيرم. به همين دليل سعى مى كنم از كسانى استفاده كنم كه توان 
اين كار را دارند. اينكه بازيگر بداند و لمس كند كه جزييات كارش توسط كارگردان 
ديده مى شود، باعث مى شود نقش را لمس كند و به نظرم كار كارگردان ايجاد يك 
نوع يكدستى است. بازيگر كمتر از كارگردان بر كليت كار احاطه دارد و تنها كسى 
كه كل فيلم را در ذهنش ديده كارگردان است و وظيفه اش اين است كه بازى ها 

را به سمت يكدستى هدايت كند. 
 يعنى بازيگران در كارهاى شما آزادى عمل ندارند؟  �

آزادى عمل محدود دارند. آزادى عمل در چارچوب دنياى فيلم دارند. 
 به همين دليل از بازيگران حرفه اى و تئاترى استفاده مى كنيد؟  �

دليل واضحش اين است كه بلد نيستم با نابازيگران كار كنم و از اين كار لذتى 
هم نمى برم. 

 چرا در فيلم شخصيت و درگيرى زوج دوم به آرامى و لايه لايه رمزگشايى  �
مى شوند؟ اما زوج اول (مهران و غزل) بيشتر دچار ابهام مى شوند؟ 

ــوناژها شروع مى شود. وقتى يك پرسوناژ ديرياب مانند  همه چيز از خود پرس
«غزل» (ترانه عليدوستى) ايده عجيبى در ذهنش دارد و كار عجيبى كرده نبايد 
انتظار داشته باشيد شبيه يك شخص عادى رفتار كند. بنابراين شيوه بازشناسى او 

با شيوه بازشناسى زوج ديگر متفاوت است. 
 اما او شخصيت اصلى زن است و بايد ما را ترغيب كند؟  �

شما نمى توانيد شكل ارتباطى انواع مختلف پرسوناژها را شبيه يك فرمول در 
ــوناژى معمولى با چارچوب مشخص داريد طبعا سريع تر  نظر بگيريد. وقتى پرس
ارتباط برقرار مى كنيد. وقتى پرسوناژى از شما دور است و ذهنش در يك زمان 
ــه مركزى دايره وار حركت  ــده و حول و حوش آن نقط و نقطه خاص متوقف ش
مى كند، بدون اينكه جلو يا عقب برود طبيعى است كه سخت تر با او ارتباط برقرار 
كنيد و شايد تا انتها او را كامل نشناسيد. اين به اين معنى نيست كه چون اين 
ــت او را كامل بشناسيد. اين اصلا فرمول  ــوناژ شخصيت اصلى است قرار اس پرس
متقن و تمام شده اى نيست. فيلم براى شما يك معما طرح مى كند و مدام هم آن 
را پيچيده تر مى كند. قرار نيست شما بتوانيد در مورد غزل صحبت كنيد. قرار است 

جذب اين دنيا شويد بدون اينكه متوجه شويد. 
 يعنى درك شدنش مهم نيست؟  �

بعضى واژه ها به تعاريف جاافتاده سينمايى برمى گردد و بعضى گستره بزرگ ترى 
دارد. سينماى متعارف به طور طبيعى مى گويد زمانى وجود دارد كه در آن زمان 
بايد قهرمان به تماشاگر شناسانده شود و او با آن شخصيت همذات پندارى كند 
يا نه. اگر شخصيت اصلى فيلم ضدقهرمان است بايد شناسانده و درك شود اما 
همذات پندارى نمى شود. نكته اينجاست كه غزل نه مثبت است و نه منفى. ظاهرا 
يك شخصيت مظلوم است و جلوتر كه مى رويم مى گوييم به خاطر ايده اى كه دارد 
ــايد كل خانواده اش را كشته باشد و شخصيت غيرقابل دركى است. اين فيلم  ش
ــخصيت غيرقابل درك است و قرار نيست شما الزاما همه وجود  در مورد يك ش
او را درك كنيد. پروسه درك كردن يعنى اينكه شما بتوانيد او را در لحظاتى كه 
خودتان هم تجربه كرده ايد جايگزين كنيد. عدم درك، فرمول اين فيلم است. مگر 
ــود كسى را با اين ايده كه هر چيزى را در اوج زيبايى نابود مى كند، درك  مى ش
كرد؟ به طور مثال اگر نريشن هاى «آسمان زرد كم عمق» را نگاه كنيد مدام ماجرا 
را پيچيده تر مى كند به جاى اينكه توضيح دهد. اين فيلم قرار است در مورد يك 
پرسوناژ غيرقابل درك باشد كه ذهنش متلاشى شده طبعا بايد اين ساختار ذهنى 
به ساختار فيلم تبديل شود، مثلا در مورد بازى خانم عليدوستى قرار بود ما هرچه 

جلوتر مى رويم كمتر او را درك كنيم. 
 و به قطعيت هم نرسيم.  �

ــبيت هم دريچه هاى متعددى باز شود. فيلم هايى هستند  بله و حتى در نس
ــنهاد مى دهند. تجربه اى كه  ــما پيش كه در انتها يك قضاوت غيرقطعى را به ش
ــازى كنم. يعنى با يك عدم  ــام دهم اين بود كه با اين قضيه ب ــتم انج مى خواس
قطعيت شروع كرده و مدام آن را بيشتر كنم. حتى دنبال خانه اى گشتيم كه شبيه 
لابيرنت باشد و خودش شكل يك معما باشد. مى خواستيم اين معما را تشديد 
كنيم. پلان هاى اتصالى طولانى گرفتم تا معمابودن اين نوع معمارى را منتقل كنم. 
رفت وآمدها در سكانس اول را به اين خاطر انجام دادم كه اين لابيرنت بودن بيشتر 
منتقل شود. فيلمى كه قرار است با ايده تمركز بر يك ذهن مسدود شده كه شبيه 
ــرانجام است، جلو برود. طبعا بايد اين ساختار را داشته باشد.  يك لابيرنت بى س
وقتى در مورد چنين ذهنى فيلم مى سازيد بايد چنين ساختارى داشته باشيد. اما 
مى شود كه كل نگاه لابيرنت گونه به جهان را قبول نداشته باشيد كه آن هم بحث 
فكرى است و بحث نگاه است و مى شود در مورد آن صحبت كرد اما مجال اين 

گفت وگو اينجا نيست. 
 براى اينكه به درون و اعماق اين شخصيت ها برسيد با چه تمهيداتى ورود  �

پيدا كرديد؟ چون شخصيتى مانند غزل عادى نيست و كسى است كه آسيب 
ديده و در روح و روانش رخنه كرده است. 

ــش از بخش تئورى قضيه كه هر كارگردانى دارد، من از نمونه هاى واقعى  پي
شروع مى كنم. وقتى با شخصيتى مشابه «پرسه در مه» زندگى كردم ديدم چقدر 
اين افراد در حال تكثير شدن هستند. در مورد غزل هم شخصى بود كه اين كار 

را انجام داده بود و وقتى تحقيق كردم ايده هاى زيادى گرفتم. 
 و سخن پايانى؟  �

ــكر مى كنم به خاطر وقتى كه براى اين گفت وگو گذاشتيد و از  ــما تش از ش
آقاى سعيد ملكان تهيه كننده فيلم. بخش اصلى صحبت هايمان در مورد سينماى 
متفاوت بود؛ سينمايى كه اگر در آن تهيه كنندگان متفاوت و فرهنگى نباشند، به 
مرحله عمل نمى رسد. آقاى ملكان جزو نوادر اين حوزه هستند كه هنوز سينما و 
روابط انسانى برايشان مهم است. اگر شخص ايشان نبود اين فيلم و فيلم «اينجا 
بدون من» و «پرسه در مه» به سرانجام نمى رسيد. از «پرسه در مه» به بعد فيلم هاى 
ــتقيم ايشان ساخته شده و جا دارد در شرايط كنونى سينماى  من با كمك مس
ايران تشكر ويژه اى از ايشان داشته باشم و آرزو براى همه فيلمسازان كه تجربه 

همكارى با ايشان را داشته باشند زيرا تجربه لذت بخش و زيبايى است. 

 فرانك آرتا

بهرام توكلى، كارگردان فيلم «آسمان زرد كم عمق» در گفت وگو با «شرق»:بهرام توكلى، كارگردان فيلم «آسمان زرد كم عمق» در گفت وگو با «شرق»:

عدم  درك عدم  درك ،، فرمول اين فيلم است  فرمول اين فيلم است 
رق

 ش
ى،

سن
ى ح

هد
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به نظرم واژه «مخاطب» واژه اى است 
با دايره معنايى گسترده كه از آن سوءتعبير شده. 

سينماى متفاوت مخاطبان خاص خودش را دارد. قرار نيست هر 
نوع فيلمى همه مخاطبان را درگير كند. اگر قرار باشد هميشه 
اول بازاريابى را براى مخاطب انجام دهيم و بعد محصول ايجاد 

كنيم بخشى از تاريخ هنر زير سوال مى رود

 سحر عصرآزاد 


