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کاهش ۴میلیونی مخاطبان سینما 
در ۸ ماه

 ایســنا: تعداد تماشــاگران ســینما در هشــت ماه ابتدایی امسال در 
مقایسه با مدت مشابه سال گذشته از ۲۰ میلیون نفر به ۱۶ میلیون نفر 
رسیده که به نظر می رســد علت آن را فقط در دلایل غیرسینمایی نمی توان 
جســت وجو کرد.  بررسی آمار ثبت شده در سامانه مدیریت و فروش سینماها 
(سمفا) نشان می دهد که فروش کلی سینما از ابتدای فروردین ۱۴۰۴ تا پایان 
۱۵ آبان  امســال به بیش از هزار  و ۳۲۰ میلیارد تومان رســیده است و در این 
مــدت ۱۶ میلیــون و ۶۵۵ هزار نفــر هم تماشــاگر فیلم های اکران شــده در 

سالن های سینمایی بودند.
 در این هشــت ماه پرفراز و نشــیب ایران که جنگ ۱۲روزه و حواشی آن بر 
میزان مخاطبان و فروش ســینما بی تأثیر نبود، پرفروش ترین فیلم ســینماها 
«پیرپسر» با دو میلیون و ۲۱ هزار نفر تماشاگر بوده و اگرچه تعداد مخاطبانش 
از فیلم «مرد عینکی» کمتر است اما ۱۸۱ میلیارد و ۵۰۸ میلیون تومان فروش 
در گیشــه برایش ثبت شده اســت.  «مرد عینکی» که دومین فیلم پرفروش 
ســال تا نیمه آبان اســت، با دو میلیــون و ۲۷۴ هزار نفر تماشــاگر، به میزان 
۱۷۶ میلیــارد تومان بلیت فروخته و اکرانش همچنان ادامه دارد. ســومین 
فیلم پرفروش گیشــه در هشــت ماه ابتدایی ســال نیز «صددام» است که با 
یک میلیون و ۶۸۶ هزار نفر تماشاگر، به فروش ۱۳۴ میلیارد تومان رسید.  نکته 
درخورتوجه، مقایسه آمار هشت ماه ابتدایی امسال با مدت مشابه سال ۱۴۰۳ 
است که اگرچه به مدد افزایش قیمت بلیت سینماها، فروش کلی فیلم های 
امسال بیشتر از سال گذشته بوده ولی تعداد مخاطبان تقریبا نزدیک به چهار 
میلیون (سه میلیون و ۹۳۶ هزار) نفر کمتر شده است.  طبق آمار سمفا، از اول 
فروردین تا پایان ۱۵ آبان ســال ۱۴۰۳ فروش کلی ســینما هزارو ۱۵۴ میلیارد 
تومــان بوده و بیش از ۲۰میلیون و ۵۹۱ هزار نفر به تماشــای فیلم های روی 
پرده رفتــه بودند.  پرفروش ترین فیلم در آن مقطــع، «تگزاس۳» بوده که از 
زمان اکرانش یعنی خردادماه ۱۴۰۳ تا نیمه آبان، چهارمیلیون و ۴۱۹ هزار نفر 
تماشاگر داشته و بعد از آن فیلم های «تمساح خونی» و «زودپز» در رده های 
بعــدی قرار داشــتند که هرکدام بیش از دو میلیون نفر تماشــاگر داشــتند. 
 کارشناســان سینمایی برای کاهش آمار مخاطبان ســینما دلایل مختلفی را 
بیان می کنند؛ ازجمله حال وهــوای اجتماعی و اقتصادی مردم، و یک دلیل 
مهم دیگر را هم اشــباع مخاطب از تماشــای فیلم های کمدی می دانند.  اما 
اگر به آمار امسال برگردیم، از ابتدای آبان تاکنون سه فیلم «آقای زالو»، «کج 
پیله» و انیمیشن «یوز» پرفروش ترین فیلم های دو هفته گذشته بودند. «قرمز 
یواش» هم که تقریبا بی سروصدا از دو روز قبل روی پرده آمده، فعلا ۲۱ سالن 

در اختیار دارد و تا بامداد جمعه بیش از ۲۰۰ بلیت فروخته است.
 فیلم «پیرپســر» هم که چند روز پیش نســخه غیرقانونی و قاچاق آن در 
فضای مجازی منتشر و برای جبران خسارت به سرعت راهی اکران آنلاین در 
یکی از پلتفرم های اینترنتی شــد، پس از گذشت چند روز در آنجا نیز توقیف 
شــد ولی با وجود فروش ۶۰ هزار بلیت و اینکه نســخه رایگان آن با بهترین 
کیفیت در دســترس است، هنوز مشــکلش برای ادامه اکران آنلاین برطرف 
نشــده اســت. به این ترتیب فیلم پرحاشــیه اکتای براهنی پس از حدود پنج 
ماه اکران در ســینما، با دو میلیون و ۲۱ هزار نفر تماشاگر و ۱۸۱ میلیاردو ۵۰۸ 
میلیــون تومان فروش بــه کار خود پایان داد.  در میــان فیلم های روی پرده 
پیش بینی می شــد که دو فیلم «غریزه» و «آقای زالــو» با توجه به تبلیغات 
خبری و حاشــیه ای و همچنین گروه بازیگران، مخاطبان بیشتری را به سینما 
بکشــانند اما با توجه به مدت زمانی که روی پرده بودند، در مقایسه با برخی 

دیگر از فیلم های سال گذشته در جذب مخاطب عقب تر هستند.
 در ادامــه، آمار فیلم های روی پــرده به ترتیب میزان فروش، براســاس 

اطلاعات سامانه سمفا تا بامداد جمعه ۱۶ آبان ماه منتشر می شود.
 «مــرد عینکی» بــه کارگردانی کریم امینــی: دو میلیــون و ۲۷۴ هزار نفر 

تماشاگر و ۱۷۶میلیارد و ۷۱۲ میلیون تومان فروش
 «زن و بچه» به کارگردانی ســعید روســتایی: یک میلیــون و ۱۵۰ هزار نفر 

تماشاگر و ۹۹میلیاردو ۹۸۲ میلیون تومان فروش
 «قســطنطنیه» بــه کارگردانــی کریم امینــی: ۷۵۸ هزار نفر تماشــاگر و 

۶۱ میلیاردو ۷۸۹ میلیون تومان فروش
 «یــوز» به کارگردانی رضا ارژنگی: ۷۷۸ هزار نفر تماشــاگر و ۴۹میلیاردو 

۸۹۲ میلیون تومان فروش
 «ناجورها» به کارگردانی محمدحسین فرحبخش: ۶۳۱ هزار نفر تماشاگر 

و ۴۸میلیاردو ۵۸۲ میلیون تومان فروش
 «کــج پیله» به کارگردانی هاتــف علیمردانی: ۴۰۷ هزار نفر تماشــاگر و 

۳۳میلیاردو ۵۴۱ میلیون تومان فروش
 «آقــای زالو» بــه کارگردانی مهــران احمدی: ۲۷۹ هزار نفر تماشــاگر و 

۲۴میلیاردو ۵۲۱ میلیون تومان فروش
 «ناتور دشت» به کارگردانی محمدرضا خردمندان: ۲۵۱ هزار نفر تماشاگر 

و ۱۹میلیاردو ۹۵۹ میلیون تومان فروش
 «گوزن هــای اتوبان» بــه کارگردانــی ابوالفضل صفــاری: ۱۶۸ هزار نفر 

تماشاگر و ۱۴میلیاردو ۸۲۹ میلیون تومان فروش
 «فرمانروای آب» به کارگردانی مجید اسماعیلی: ۲۲۸ هزار نفر تماشاگر و 

۱۱میلیاردو ۶۶۴ میلیون تومان فروش
 «لاک پشــت» بــه کارگردانــی بهمــن کامیار: ۱۲۱ هــزار نفر تماشــاگر و 

۱۰میلیاردو ۹۸۱ میلیون تومان فروش
 «مجنون» به کارگردانی مهدی شــاه محمدی: ۱۴۲ هزار نفر تماشــاگر و 

۱۰میلیاردو ۳۴۲ میلیون تومان فروش
 «غریــزه» بــه کارگردانی ســیاوش اســعدی: ۸۰ هــزار نفر تماشــاگر و 

هفت میلیاردو ۳۷۰ میلیون تومان فروش
 «بچــه مردم» بــه کارگردانی محمــود کریمی: ۷۰ هزار نفر تماشــاگر و 

پنج میلیاردو ۸۲۵ میلیون تومان فروش
 «آدم فروش» به کارگردانی محمود کلاری: ۴۶هزارو ۹۶۳ نفر تماشــاگر و 

سه میلیاردو ۷۹۴ میلیون تومان فروش
 «سالن ۴» به کارگردانی حســین ترک جوش: ۱۰ هزار نفر تماشاگر و ۸۸۸ 

میلیون تومان فروش
 «ســینما متروپل» به کارگردانی محمدعلی باش آهنگر: ۹هزارو ۵۰۰ نفر 

تماشاگر و ۶۹۶ میلیون تومان فروش
 «ملکه آلیشون» به کارگردانی ابراهیم نورآور: ۱۰ هزار نفر تماشاگر و ۶۶۶ 

میلیون تومان فروش
 «لیپار» به کارگردانی حســین ریگی: ســه هزارو ۶۰۰ نفر تماشــاگر و ۲۹۸ 

میلیون تومان فروش
 «حرکت آخر» به کارگردانی شهاب حسینی: دوهزارو ۵۳۰ نفر تماشاگر و 

۲۳۶ میلیون تومان فروش
 «شاه نقش» به کارگردانی شاهد احمدلو: ۹۲۹ نفر تماشاگر و ۹۲میلیون و 

۹۳۹ هزار تومان فروش
 «قرمــز یــواش» بــه کارگردانی علــی جبــارزاده: ۲۲۸ نفر تماشــاگر و 

۲۳میلیون و ۲۲۱ هزار تومان فروش.
 درحال حاضــر فــروش کلــی ســینما از ابتدای ســال تاکنون بــه هزارو 
۴۱۸میلیاردو ۹۰۱ میلیون تومان رســیده و ۱۷میلیون و ۸۹۶ هزار نفر تماشاگر 

فیلم های اکران شده در سینماها بودند.

نقد و تحلیل فیلم تئاتر «شوخی امروزی» 
در سینما تک خانه هنرمندان ایران

طنز، حقیقت پنهان و گذر از مدرنیسم
به پست مدرنیسم

 در چهل و هفتمین برنامه نمایش فیلم تئاترهای شاخص، «شوخی امروزی» 
بر اساس متن نمایش نامه نوئل پیرس کوارد و به کارگردانی متیو وارکوس (از 
بسته دراماتورژی های مدرن، فردیت در برابر جامعه) روی پرده رفت و نشست نقد 
و تحلیل آن با حضور محســن خیمه دوز (منتقد تئاتر) برگزار شد. داستان «شوخی 
امروزی» درباره  یک بازیگر مشهور و خودشیفته به نام گرافام است که در میانسالی  

با بحران های حرفه ای و شخصی خود دست و پنجه نرم می کند.
در ابتدای این نشســت که با همکاری مشــترک انجمن منتقدان، نویســندگان 
و پژوهشــگران خانه تئاتر و ســینماتک خانه هنرمندان ایران برگزار شــد، محسن 
خیمه دوز، منتقد و پژوهشگر، درباره فیلم تئاتر «شوخی امروزی» گفت: این فیلم تئاتر 
با بازی درخشان اندرو اسکات درباره بحران میانسالی یک بازیگر مشهور و تا حدی 
خودپســند اســت. زمان ماجرا حدود دهه های ۶۰ و ۷۰ قرن بیستم است، اما زمان 
اجرا سال ۲۰۱۹ است و انگار نویسنده تلاش دارد تا تغییرات زیست جهان انسان ها را 

از جهان مدرن به پست مدرن در قالب یک نمایش نامه دراماتورژی کند.
این منتقد با اشــاره به دراماتــورژی اثر گفت: ما در این اثر با مســئله حقیقت، 
پنهان کاری حقیقت، دروغ گویی و به سخره گرفتن ارزش ها مواجه هستیم و نویسنده 
متن، نوئل کارول، از طریق همین دراماتورژی مخاطب را از یک ســو با اثری از دهه 
۷۰ میلادی مواجه می کند و از طرف دیگر مســائل دوران پســت مدرن   مثلا عشق، 
خیانــت و تنهایــی را مطرح می کند و به هجو می کشــد. در واقع، تمام موضوعات 
جدی دهه های ۶۰ و ۷۰ میلادی در این اثر به شــوخی و نهایتا به هجو گرفته شده 
اســت؛ تا جایی که گری (با بازی اندرو اســکات) در دیالوگی به این مطلب اشــاره 
می کند که «آرمان گرایی به شدت مبتذل شده». خیمه دوز ادامه داد: سبک روایتی اثر، 
غیر  کلاسیک و مبتنی بر خرده روایت های به هم پیوسته است. به عبارت  دیگر، سبک 
روایتی شوخی امروز، پست مدرن است که در عین مفرح بودن، یک نقد تاریخی تلخ 
اســت به نیم قرن زیســت فرد و جامعه غربی. از این نظر، درس مهمی است برای 
افراد و جوامع شرقی که توانمندی نقد خود را پیدا و در آثار ادبی و هنری منعکس 
کنند. خیمه دوز دربــاره بازیگران گفت: اجرای «بازی در بــازی» این اثر هم جذاب 
اســت؛ به طوری که پس از چند بار مشــاهده، تازگــی و جذابیتش همچنان حفظ 
 شــده است. مثل صحنه ای که گری متهم اســت که در بازی اش اوراکت دارد و او 
می خواهد نشان دهد که اوراکت ندارد؛ هم اوراکت را بازی می کند، هم در بازی اش 
درباره اوراکت، اوراکت ندارد. او ادامه داد: شوخی امروز به مثابه نمونه ای از جریان 
پست مدرن، توسط تیم حرفه ای از بازیگران، نویسنده و کارگردانی، به شکل معتبری 
به اجرا درآمده اســت؛ از جمله تیم تصویربرداری که با اســتفاده از چندین دوربین 
در موقعیت های مختلف، نماهایی ضبط کرده که ترکیبی شــده از دیدگاه تماشاگر 
در ســالن و دیدگاه دکوپاژ ســینمایی که در نوع خودش تجربه جذابی در تماشای 
تئاتر است. خیمه دوز توضیح داد: موضوع «شوخی امروز» بحران زیستی یک بازیگر 
۴۰ ساله اســت که مرتب  و پیوسته با مسائل شخصی، محیطی و حرفه ای خودش 
مواجه می شود. مکان فیلم، اســتودیویی است که هم محل کار و رفت وآمد افراد 
متعدد است، هم محل  لحظه هایی از زندگی برخی از شخصیت هاست که با حضور 
چند خدمتکار است. زمان فیلم هم در  دهه های ۶۰ و ۷۰ میلادی است. ترکیب سه 
عنصــر زمان، مکان و کاراکترها، گذر فرد و جامعه و همچنین تحول نســبت فرد و 

جامعه  از مدرنیسم به پست مدرنیسم را روایت می کند.
این منتقــد تأکید کرد: فیلــم، مخاطب را با موقعیت هایــی مواجه می کند که 
در آن باورهای ســنتی و پیش فرض های دوران قبل شکســته می شوند و اخلاق و 
ارزش های جدیدی بر اســاس موقعیت های جدید جای آنها را می گیرند. در دوران 
مدرن، ارزش ها، موقعیت ها را تعیین می کنند، اما در این اثر پســت مدرن می بینیم  
این موقعیت ها هســتند که معنا و ارزش خلق می کنند. این منتقد ادامه داد: وقتی 
مخاطب با نگاه خود به شخصیت ها و موقعیت های این فیلم تئاتر می نگرد، طنز و 
هجو درون اثر آشــکار می شود؛ زیرا این اثر نقد پیش فرض های عادی پنداشته شده 
مخاطبان نیز هســت. خیمه دوز ادامه داد: این فیلم تئاتر ضمن اینکه سرگرم کننده 
اســت و طولانی بودنش احساس نمی شــود، با طنز زیرکانه، موقعیت هایی خلق 
کرده که مخاطب را به اندیشــیدن و بازخوانی ارزش ها و باورهایش دعوت می کند. 
تجربــه ای که به لحاظ بصری و مفهومی، تئاتر و فیلم را در یک قاب جذاب به هم 

پیوند می  دهد و یک فیلم تئاتر دیدنی خلق می کند.
محســن خیمه دوز، منتقد تئاتر و ســینما، درباره فیلم تئاتر مورد بحث می گوید: 
«یکی از نکات برجسته اثر، مواجهه مخاطب با مسئله حقیقت و پنهان کاری است. 
شــخصیت اصلی، گری اســتداین  (با بازی خوب اندرو اسکات)، بازیگری مشهور و 
خودپســند، بارها تلاش می کند حقیقت نیاز خودش را نشان دهد، اما اطرافیانش 
نمی پذیرند و مدام به او می گویند «داری بازی می کنی!». این موقعیت باعث می شود 
ما با مسئله پیچیده وارونگی ارزش ها، دروغ و پنهان کاری روبه رو شویم  . او حالا باید 
طوری بازی کند که نشــان دهد بازی نمی کند! و این همان تناقض زیســتی انسان 
پست مدرن اســت». خیمه دوز تأکید کرد: بنابراین فیلم تئاتر شوخی امروز در ظاهر 
در دهه های ۶۰ و ۷۰ میلادی اتفاق می افتد، اما در حقیقت مخاطب را با دغدغه ها 
و موقعیت های پســت مدرن معاصر مواجه می کند؛ چون  فیلم تئاتر در سال ۲۰۱۹ 
ســاخته شده است  و این زیرکی نویسنده، با دراماتورژی خوب و مناسب، لوکیشن و 
فضای دهه های ۶۰ و ۷۰ را با بازی های پست مدرن و تکیه کلام های معاصر ترکیب 
کرده است. سبک فیلم تئاتر شوخی امروز، طنز انتقادی است که با زیرکی به آیرونی 
نزدیک می شــود؛ به همین دلیل این اثر صرفا یک نمایش طنز نیســت، بلکه تمام 
ارزش های دوران مدرن مثل عشــق، خیانت، حقیقت، دوست داشــتن و حتی هنر 
و بازیگــری در آن به هجو گرفته می شــوند که نتیجه آن خنــده و تلخی هم زمان 
اســت. این منتقد توضیح داد: یکی از جملات کلیدی فیلم این است: «آرمان گرایی 
به شــدت مبتذل شده»؛ این جمله به شــکلی طنزآمیز، تمام شعارها و روایت های 
کلان دهه های ۶۰ و ۷۰ میلادی را نقد می کند. او درباره سبک روایت فیلم گفت: این 
اثر روایت خطی ندارد، سیال ذهن هم نیست و تردد زمانی هم ندارد. متن بر اساس 
خورده روایت های به هم پیوســته و گاه بی ســرانجام ساخته شــده است. این فرم 
پست مدرن، در کنار طنز انتقادی و آیرونی، باعث می شود مخاطب ضمن لذت بردن 
از ریتم و بازی ها، نقدی تاریخی و اجتماعی را هم بر جامعه و ســنت زیســتی اش 
ببینــد. خیمه دوز در نتیجه این تحلیل بیان کرد: فیلم هم مفرح اســت و هم تلخ؛ 
شــوخی ها، تکیه کلام ها و طنزها با فرهنگ مخاطبان همخوانی دارد و باعث خنده 
می شــود، اما در پس آن، نقدی تاریخی و فلسفی از گذر ارزش ها و باورهای انسانی 
نیز مطرح است. این فیلم نمونه ای موفق از طنز انتقادی پست مدرن به شمار می آید 

که هم سرگرم کننده است و هم اندیشمندانه .
این منتقد  درباره تغییراتی که در فیلم تئاتر نسبت به متن اصلی نمایش نامه رخ 
داده است، گفت: یکی از تفاوت های مهم، اضافه شدن روابط میان کاراکترها ست. در 
متن اصلی چنین روابطی وجود ندارد، اما به اقتضای زمانه و با توجه به شخصیت 
اندرو اسکات، این روابط وارد اثر شده و به شیوه درستی هم دراماتورژی شده است. 
این تغییر، نه صرفا به اقتضای شخصیت، بلکه به اقتضای ارزش ها و موقعیت های 
دوران پست مدرن است؛ جایی که طنز انتقادی و آیرونی به معنای هجو، از مرحله 
طنز گذشــته و هر معنایی را بی معنا کرده . او ادامه داد: این اضافه شدن، به شکلی 
هوشمندانه نشان می دهد  آزادی جنسی که زمانی نماد مدرنیته و پیشروی فرهنگی 
بود، می تواند به ابتذال کشــیده شود. طنز فیلم زمانی گسترده تر می شود که واژه  ای 
مثل فاحشه این بار در مورد هم جنس گرایی، با همان زیرکی آیرونیک مورد استفاده 

قرار گرفته  است.

خبر

instagram:sharghdaily1 twitter:sharghdaily youtube:sharghdaily Telegram:SharghDaily www.sharghdaily.comaparat:tasvirshargh

 اسمی که فیلم شما در جشنواره فیلم فجر با آن نمایش داده شد، «تابستان همان سال» بود که   �
بعد به «آدم فروش» تغییر کرد.

بله، ما با همان اســم «تابســتان همان ســال» شــروع کردیم، البته در زمان نگارش فیلم نامه 
چند اســم دیگر هم مطرح شــد، مثل «همچون در یک آیینه» که قرض گرفته شده از برگمان بود، 
ولی آخرین عنوانش «تابســتان همان ســال» بود که باز قرض گرفته از ناصر تقوایی و آن مجموعه 
قصه هایش اســت و من جوان بودم که آن را خواندم. فکر می کنم ۲۰، ۲۱ ســاله بودم. این عنوان را 
خیلی دوســت داشــتم که خلاصه با همین عنوان فیلم را شروع کردیم که حتی من در نریشن اول 
فیلم قصه ای را روایت می کنم که در همان ســال کودتا در «تابستان همان سال» چنین اتفاقی رخ 
داد. بعدتر این صحبت پیش آمد که برای اکران فیلم چنین عنوانی خیلی مناسب نیست، چرا که با 
وجود شــاعرانه یا ادیبانه بودنش و اینکه وزن و ترکیب قشنگی هم دارد، اما خیلی نمی توان انتظار 
داشــت مخاطبان فیلم عنوان کامل فیلم را اســتفاده کنند. در نهایت می گویند فیلم «تابستان» را 
دیدی؟ و البته نمایش فیلم ما هم زمان شد با نمایش فیلم دیگری به اسم «تابستانی که برف آمد» 
و فکر کردیم بهتر اســت عنوانی انتخاب کنیم که مردم راحت تر به خاطر بســپارند و یک سیلابی یا 
نهایتا دوســیلابی باشد و برای عموم قابل فهم باشــد و من یاد پیشنهاد ایرج طهماسب افتادم که 
در اولیــن اکران خصوصی فیلم به من گفت: «محمود اســم فیلمتو می تونی بذاری آدم فروش» و 
اتفاقا در فیلم هم درمورد این مطلب صحبت می شود. این طور شد که اسم فیلم تغییر کرد و البته 
دیدیم که این اســم هم به اصطلاح کار نکرد و به هر حال فیلم آن چنان یا حداقل در ســطحی که 

من انتظار داشتم، فروش نکرد.
 حتما به ماجراهای ســینمای ایران می پردازیم. ولی چون صحبت کارگردانی شماست، ما همه   �

این سال ها شــما را مدیر فیلم برداری می دانیم. البته که شــما کارگردانی کردید ولی چون درمورد 
«تابستان همان سال» صحبت می کنیم، می خواهم به سال هایی برگردم که شما یک دوستی بسیار 
قدیمی با احمد امینی داشــتید، فکر می کنم زمانی که بســیار جوان بودید و او قصد داشت که مدیر 

فیلم برداری شود و شما علاقه مند کارگردانی سینما بودید و کاملا برعکس شد.
کاملا درست اســت. در اینکه احمد می خواست مدیر فیلم برداری شــود، من خاطره ای ندارم؛ 
یعنی چیزی از خودش در این مســیر نشــنیدم یا تصمیمی برای رســیدن به این منظور یا هدف، از 
نوجوانــی تقریبا آغاز دبیرســتان حالا یکی، دو ســال بعدش که ما آمدیم، محلــه احمد و نزدیک 
خانه ای که آنها زندگــی می کردند، پدرم خانه ای گرفت و ما آنجا زندگی می کردیم. این نزدیکی ما 
باعث شد که بین بچه های محل به یک تعبیری همدیگر را برای رفاقت انتخاب کنیم و یک اشتراک 
ســلیقه و نگاه احســاس کردیم. ما در بازارچه نواب زندگی می کردیم. همان جا که فیلم «قیصر» 
فیلم برداری شــد، روبــه روی حمام نواب کوچه ای بود که خانواده احمــد در آن زندگی می کردند، 
اســمش کوچه حاج بلور خانم بود. همان مسیر را کمی بالاتر می رفتید، کوچه دیگری بود به اسم 
کوچه ســرتیپ مهدوی که درست بغل مغازه دوچرخه فروشی شــاغلام یا غلام دوچرخه ساز بود 
که خانه ســعید کنگرانی هم آنجا بود و ما اولین بار وقتی که داشــتیم از دبیرســتان می آمدیم سر 
فیلم بــرداری «قیصر» که درســت روبه روی حمام نواب بود به هم رســیدیم و پلانی را می گرفتند 
کــه آقای وثوقــی از حمام بیرون می آمد و اطراف را نگاه می کرد و از یک ســمت خارج می شــد. 
پاسبانی آنجا بود و نمی گذاشــتند ما جلو برویم. مسعود کیمیایی جوان را دیدیم، مازیار پرتو را که 
نمی شــناختیم ولی دوربین ۳۵ میلی متری اریفلکس تو ســی۲ اگر اشتباه نکنم که جلویش بود، با 
آن ماگازین بیضی و لنز بلندش که باز اگر اشــتباه نکنم یــک زوم آنژینیو بود. این در خاطر من ماند 
و خیلی به نظرم این وســیله جذاب آمد و با احمد امینی از آنجا آشــنا شدم. اگر بخواهم یک جور 

بررســی واقع بینانه و دقیق تری از مناسبات ما با یکدیگر و تأثیرش روی خودم از ناحیه احمد امینی 
بگویم، می توانم مطمئن باشم که اولین انگیزه ها و علایق کشش سینما را احمد در من ایجاد کرد.

 چه اتفاقی افتاد؟  �
آگاهی داشت، علاقه مند بود و درمورد سینما می خواند. مثلا من بعدا متوجه شدم که نقدها را 
می خواند و انتخاب شده فیلم می بیند، خوب ما هم فیلم می دیدیم ولی همین فیلم هایی که حالا به 
تعبیری می توان گفت سرگرم کننده و جذاب بودند. سینمایی در خیابان ری، بین دو تا کوچه ای که ما 
در آن زندگی می کردیم بود که خیلی به خانه هر دوی ما نزدیک بود. آن سینما معمولا اکران دوی 
فیلم های بزرگ را نمایش می داد. فیلم هایی مثل اســپارتاکوس، بند باز، لورنس عربستان، ال سید، 
فیلم هایی که وسطش آنتراک داشــت. آنجا فیلم می دیدیم. من فیلم ها را بر حسب جذابیت های 
آنها می دیدم و احمد کمی حساس تر و موشکافانه تر و با بررسی های سینمایی تر می دید و یک جور 
تلاش برای کشــف محتوا بود و به  همین دلیل وقتی که مثلا می گفت حالا این فیلم را در آن سینما 
ببینیم یا یک فیلم دیگر را مثلا در رادیو ســیتی یا پارامونت ببینیم یا همین ســینمای آزادی که آن 
زمان شــهر فرنگ بود، ببینیم، من آرام آرام متوجه می شدم که یک نوع فیلم هایی هستند که نسبت 
به یک نوع فیلم های دیگر عمق بیشتری دارند که شاید باز به تعبیری پردازش سینمایی تری دارند و 
خوب در گفت وگو من بیشتر علاقه مند شدم و من را با سینمای آزاد آن زمان که چیزی شبیه سینما 
جوان الان بود، آشــنا کرد و چنان این شــیفتگی در من به سرعت رشد کرد و من را به سمت و سوی 
ســینما هل داد، که شــاید کمتر از یک ســال بعد من اولین فیلم کوتاهم را ساختم که اسمش «در 
راه» بود که احمد امینی آن را در شــمال فیلم برداری کرد. یک جاده می خواستم که عمق طولانی 
داشته باشد و نکته جالبش این بود که هشت میلی متری را خودم فیلم برداری نکردم و احمد برای 
مــن فیلم برداری کرد و بعد از آن باز یک فیلم دیگر را در یک خانه مخروبه فیلم برداری کردیم، به 
نام «قفل» که حتی بعدا من نفهمیدم اصلا این کپی هشــت میلی متری چه شد. چون می دانید که 
اینها فقط پوزیتیو بود، نگاتیو که نداشت و در این جابه جایی ها و سفرها که ما رفتیم، چه شد و کجا 

رفت را نمی دانم.
 چند ساله بودید که این فیلم ها را ساختید؟  �

بــه طور دقیق یادم نیســت ولی فکر می کنم فیلم اول را ۲۱، ۲۲ ســالم بــود و فیلم بعدی را 
فکر می کنم ۲۴ ســالم بــود و تازه ازدواج کرده بــودم ولی به هر حال می خواهــم بگویم که این 
ارتباط، این رفاقت، خیلی روی من تأثیر گذاشــت. ما یک سری صفحات موسیقی داشتیم که با هم 
گوش می کردیم و علایق مشــترک بسیاری داشتیم و احمد من را با کانون فیلم تهران و فیلم هایی 
که در آنجا نمایش داده می شــد، آشــنا کرد و من را همراه خودش می بــرد، چراکه در آنجا عضو 
بود. به این دلیل که مدرســه عالی سینما تلویزیون قبول شد و فیلم هایی که معمولا اکران عمومی 
نداشتند، فیلم های مثلا اوز و کوروســاوا، میزو گوچی، فیلم سازهای ژاپنی، بعد پاره ای از فیلم های 
آنتونیونی نمایش عمومی هم داشــتند. پازولینی یا پاره ای از فیلم های اســکولا یا فیلم هایی از این 
دست یا همچنین فیلم سازان فرانسوی  مثل گدار، رنوار و... من همه این فیلم ها را در کانون فیلم به 
واسطه احمد امینی دیدم. این موقعیتی که او فراهم می کرد و در جشنواره ها ما مدام با هم بودیم. 
جشــنواره جهانی فیلم تهران، جشنواره فیلم کودک و نوجوان ما با هم بودیم و او اتفاقا به سمت 
کارگردانی رفت و من هم به ســمت فیلم برداری. نکته ای را که همیشه به من می گفت، فراموش 
نمی کنــم. گاهی از ایده هایی برای ســاخت فیلم حرف می زدیم و می گفــت صبر کن حداکثر پنج 
ســال دیگر فیلم می سازم. تصورم این است که من کمی زودتر از اینکه احمد فیلم بسازد، به عنوان 

فیلم بردار وارد سینما شدم.

 جاده های سرد؟  �
بله. عکاسی در مســیر زندگی من جدی شد ولی فیلم برداری چیزی نبود که برای آن برنامه ای 
داشــته باشــم یا در ذهنم به این فکر کرده بودم که یک روزی فیلم بردار می شوم من چنین چیزی 

به خاطر نمی آورم.
 لطفا از این دوره با هم صحبت کنیم که در واقع عکاســی خبــری اتفاق افتاد و بعد اولین فیلم   �

«جاده های سرد» را فیلم برداری کردید. می خواهم از این مسیر صحبت کنید.
اتفاق خاص و عجیبی نبود. من از همان نوجوانی خیلی علاقه مند به عکاسی شدم و خیلی هم 
عجیب است که دلیلش را هرگز نفهمیدم. خانواده ای بودیم که کسی در آن خانه دوربین نداشت. 
مثــلا به این دلیل که دایی من می آمد کنار حوض یا کنار دیوار از ما عکس می گرفت یا عمو، خاله، 
دایی یک قوم و خویشــی آشــنایی با عکاســی داشته باشــد که من بعد این عکس ها را ببینم و به 
عکاسی علاقه مند شوم، نبود. تا جایی که باز من به خاطر می آورم، نمی دانم چه شد من به عکاسی 
آن قدر علاقه مند شــدم. شاید ویترین سینماها، دیدن این عکس ها، ویترین مغازه های عکاسی یعنی 
آتلیه های عکاسی، مسیرهایی که ما می رفتیم معمولا از مقابل دو، سه تا از اینها رد می شدیم. میدان 
بهارستان، بعد شــاه آباد، خیابان جمهوری، در آنجا دو، سه تا عکاس خانه متعدد بعد لاله زار برای 
پاره ای از ســینماها. آنجا دو یا سه تا عکاســی بود. پرتره ها را می دیدم. از کودکی هم با فضای این 
آتلیه ها آشــنا بودم. مثلا در شش سالگی اولین عکسی که گرفتم که آن هم داستان خودش را دارد 
که با عموی کوچکم که تازه ازدواج کرده بود و همسرش رفتیم که عکس عروسی بگیرند؛ چراکه 
در عروسی آنها عکاس نبود و من هم آنجا آن قدر پیله کردم که از من هم عکس گرفتند. بعد برای 
گواهینامه کلاس ششــم بــاز عکس گرفتم. این چراغ هایی که روی پایــه بودند و دوربینی که آنجا 
بود و آن آقا می رفت پشــت دوربین و بعد به صورت ما دست می زد و زاویه را تنظیم می کرد، فکر 
می کردم چه تشریفات خاصی است برای ثبت یک لحظه. واقعا نمی دانم چرا به عکاسی علاقه مند 
شــدم. اما دوربین دست گرفتم و شــروع کردم از خانواده و بعد همسایه ها و بعد در محله و بعد 
بیرون محله عکاســی کردم. بدون اینکه بدانم اینها آرتیست بازی است. کارهای کودکانه ای هم با 
رفقا انجام می دادیم که آن هم در نوع خودش بانمک بود. فیگورهای مشت خورده و از این بازی ها.

 شما پیش از انقلاب هم زمان با عکاسی فعالیت موسیقی را هم دنبال می کردید؟  �
من اصلا به هنرستان موسیقی رفتم و اولین سال، پدرم خبر نداشت و مادرم باخبر بود. آن زمان 
می گفتیم ســیکل یک، سیکل دو، یعنی هفتم، هشــتم، نهم، ۱۰، ۱۱ و ۱۲ که بعدا دیپلم می گرفتیم 
و ســیکل یک در حقیقت کلاس نهم می توانستیم به هنرستان برویم و ادامه بدهیم. چه هنرستان 
صنعتی چه هنرســتان موســیقی بعد از آن دوره سه ساله اول دبیرســتان. من از آنجا به هنرستان 
موسیقی رفتم و پدرم نمی دانست و فکر می کرد که من طبیعی می خوانم. چون سه رشته طبیعی، 
ریاضی و ادبی بود و بعد سیکل یک. وقتی فهمید هنرستان هستم خیلی عصبانی شد و از اینکه از 
او این موضوع را پنهان کرده بودیم بیشــتر عصبانی شد. مادرم خیلی این ماجرا را به نظرم درست 
کارگردانــی کرد، ولی خب بالاخره دیگر راهی نبود و وقتی که لو رفت حتی من مجبور شــدم یک 
دوره را در خانه عمه ام بگذرانم تا اینکه به دبیرستان بروم و به گفته پدرم: «میری دیپلم طبیعی رو 
می گیری، برمی گردی». حالا البته خیلی سر این حرف مقاومت نکرد و بعد از یک دوره شاید هفت، 

هشت ماهه اجازه داد که من بروم ولی هنرستان را فراموش کنم. من علاقه به موسیقی داشتم.
 چه سازی می زدید؟  �

آن دوره دو تقســیم بندی وجود داشــت. یک عده به ســراغ سازهای ســنتی یا کلاسیک ایرانی 
می رفتند و عده ای دیگر سازهای کلاسیک فرنگی را انتخاب می کردند و این طور تقسیم بندی می شد 

و ما افتادیم به گروه دوم یعنی موســیقی کلاســیک. در دوره اول کــه تقریبا همه همین چیزهای 
اولیــه و عمومــی و نت هــا را روی پیانو تمرین می کردیم و بعد قرار بود ســاز انتخــاب کنیم و در 
حقیقت استادان و آموزش دهندگان براساس درک و شناختی که از ما پیدا می کردند و ویژگی هایی 
که هر کدام از ما داشــتیم، مثلا چه کســانی بهتر اســت روی ســازهای زهی کار کنند  یا کسانی که 
می خواهند ســازهای کلاویه ای کار کنند یا آنهایی که ســاز بادی می زنند انتخاب می شدند و سازی 
که برای ما انتخاب شــد ویلون سل بود که سازی هم نبود که بتوان به راحتی خرید یا داشته باشیم  
یا در خانه تمرین کنیم. تمرین ها هم در هنرســتان اتفاق می افتاد. ما به  جای اساســی در این زمینه 
نرسیدیم و فقط انگشت گذاری روی ساز و کوک کردن ساز و موارد ابتدایی را یاد گرفتیم. شاید اولین 
اتودهای بســیار ســاده و ابتدایی که دیگر ادامه پیدا نکرد و به همین دلیل من در دوره ای یک ساز 
چهارســیم به اسم «گیتار بیس» را امتحان کردم که خب به لحاظ چهارسیم بودن نزدیکی داشت 
به سازی که قبلا آموزش دیده بودم. چون گیتار معمولی شش سیم بود و یک مدتی هم به این ساز 

مأنوس بودم ولی سینما برای من خیلی اتفاقی پیش آمد.
عکاســی هم برای من در این دوره خیلی جدی نبود، بیشــتر ذهنی بود؛ چون از این به بعد من 
وارد بخش حرفه ای شــدم که یک دوره ای هم برای چندتا نشریه کار کردم که رسیدیم به سیگما و 
من از طریق کاوه گلستان هدایت شدم به این بخش عکاسی خبری بین المللی آژانس سیگما که در 
فرانسه بود و آنجا استخدام شدم که با انقلاب همراه شد و بعد قضایای مربوط به سفارت آمریکا و 
اشغال آنجا پیش آمد و بعد هم آغاز جنگ و... که در این دوران برای سیگما کار می کردم تا اینکه 
فعالیت آژانس های خارجی در ایران ممنوع شــد و فکر می کنم در اواخر زمان بنی صدر این اتفاق 
افتاد و من به واحد عکاســی تلویزیون رفتم و مدتی هم در آنجا بودم و اتفاقا همان جا با مســعود 

جعفری جوزانی آشنا شدم.
 پس همین آشنایی سبب شد تا در «جاده های سرد» فیلم برداری کنید.  �

بله. مســعود جعفری جوزانی از آمریکا آمده بود و بعد داشت فیلمی شروع می کرد که از من 
خواست برای عکاسی به گروه محلق شوم. فیلم «با من حرف بزن» که برای کانون پرورش فکری 
کودکان و نوجوانان می ســاخت. این آشنایی ما زمینه ســاز فیلم بلند سینمایی او یعنی «جاده های 
سرد» شد که من پشت دوربین رفتم و به عنوان فیلم بردار در آن فیلم با همراهی دوست و عزیزی 
که تــورج منصوری بود که واقعا بخش هایــی را مخصوصا در فیلم برداری مدیــون ارتباطم با او 
هستم. این شروع مسیر فیلم برداری من شد و جالب اینجاست که من با شروع فیلم برداری به شکل 
حرفه ای در سینما، مطالعاتم را در مورد فیلم برداری شروع کردم. پیش از این خیلی به فیلم برداری 
اصلا توجه نمی کردم. ســینما را دوســت داشتم و فیلم سازان را هم می شــناختم، ویژگی و سبک 
هرکدام از آنها را می دانستم و مدل هایی هم که کار می کردند را می توانستم از هم تشخیص بدهم، 
ولی حقیقتا شــاید کمتر عناوین فیلم برداران شناخته شــده دنیا را می دانستم و همه را با ورودم به 

سینما آشنا شدم.
 چه جالب ولی به سرعت توانستید سبک خودتان را پیدا کنید و امضای شخصی را داشته باشید   �

و ویژگی تجربه گرا بودن را در کارها همیشه حفظ کنید.
بله این همیشــه با من بوده اســت. شخصا باورم این اســت که هر آنچه من در فیلم برداری اگر 
به دســت آوردم واقعا از عکاســی دارم. چون عکاسی مهم ترین مطلبی است که می تواند اندیشه 
بصری شــما را شکل بدهد. به تعبیری ویژوال مایند به نظر من با عکاسی است که شکل می گیرد و 
با عکاسی است که تربیت می شود و با عکاسی است که به پختگی می رسد و درک و فهم شناخت 
تصویر مجازی دو بعدی از واقعیت ســه بعدی پیرامون می رسد. نگاه می کنید متوجه می شوید که 
عکســش چگونه خواهد شــد. کنتراست یا تفاوت روشــنایی و تاریکی ها را پیدا می کنید، اهمیت و 
کاربرد خطوط را شناســایی می کنید که اینها همه کنار همدیگر کلیتی را می سازد که به آن ویژوال 

مایند می گویند.
 شــما با کارگردان های درجه یک در ســینما کار کردید؛ از علی حاتمی، ناصر تقوایی، داریوش   �

مهرجویی گرفته تا متأخرتر که می دانم همکاری با اصغر فرهادی برای شما دلچسب بوده است. این 
روند چطور اتفاق افتاد؟ این انتخاب و این تعامل با کارگردان های مطرح سینما چطور اتفاق افتاد؟

بــه خدا نمی دانم چطــور اتفاق افتاد. مثلا می توانم حدس بزنم که چطور به «ســرب» دعوت 
شــدم. یا مثلا آقای ری پور را از جشنواره جهانی فیلم تهران می شناختم و همین طور بیایم تا آقای 
تقوایی و بعد آقای مهرجویی که خیلی دوســتش داشــتم و فیلم هایش را هم دوست داشتم و در 
ادامه وقتی به این عناوین مشخص می رسیم. حقیقتا نمی دانم و خودم الان متوجه نیستم یا نکته 
خاصی در ذهنم نیست که چه شد. تنها چیزی که می توانم بگویم این است که آنها لابد فیلم های 
دیگر یا فیلم های قبلی من را دیدند. یا احتمالا فکر کردند من می توانم به فکر و سلیقه شان خودم 
را نزدیک کنم یا مشابهت هایی را پیدا کردند. ولی حقیقتا نمی توانم مشخصا بگویم چرا و چگونه. 

اینکه می پرسید این مسیر چگونه اتفاق افتاد، یک پاسخ مشخص ندارم و اتفاق افتاد.
 شما در فیلم «ای ایران» با ناصر تقوایی همکاری کردید. فیلم برداری این فیلم چندین ماه زمان   �

برد و ساختش آسان نبود. کمی از تجربه کار کردن با ناصر تقوایی با ما صحبت می کنید.
تقوایی به دلیل عشــق جنون آمیزش به ســینما حاضر نبود یک خراش، یک نسیم حتی به این 
معشوقش بوزد که آن را از چیزی که در ذهن خودش ساخته بود، دگرگون کند و نتواند آن مراقبتی 
را که داشت حتی از یک پلان ازش بگیرد و به کارش ارزش می داد و این یک جور ایدئال گرایی داشت 
درمورد آن چیزی که می ساخت به عنوان یک فیلم که حاضر نبود برای آن از هیچ چیز بگذرد و این 
بود که آن علاقه بیش از حد که من اسمش را می گذارم جنون آمیز را تبدیل می کرد به یک وسواس 
غیرقابل تصور و تخیل که مگر می شــود یک آدم درمورد جزئیاتی تا این حد وسواس و دقت داشته 
باشــد و برای او زمان و بودجه، هیچ چیز مطرح نباشد و آن اتفاقی که باید بیفتد و شکل بگیرد. این 
ویژگی تقوایی به نظر من باعث شد که نتواند ایده هایی را که برای ساخت فیلم داشت، اجرا کند و 
در این مدت که ناصر تقوایی عزیز را از دســت دادیم یک بار دیگر برگشتم و فیلم نامه «ای ایران»را 
خواندم. اصلا کاری ندارم که «ای ایران» چگونه فیلمی شد. یکی از کامل ترین و بی نقص ترین و یکی 
از نمونه های ویژه در بین فیلم نامه هایی اســت کــه خواندم، چراکه من بیش از۳۰۰، ۴۰۰ فیلم نامه 
از فیلم ســازان متعدد و صاحب نام و صاحب اعتبار را که بســیاری از آنها به دلیل اینکه زمان ما با 
هم هماهنگ نشده و نتوانستیم همکاری کنیم خواندم. ولی شاید ۱۴۰ تا از این کارها را فیلم برداری 
کردم ولی فیلم نامه «ای ایران» یک فیلم نامه درخشــان اســت. می بینید کــه آن زمان چگونه این 
جهان را روی کاغذ خلق کرده. شخصیت استوار از یک جغرافیا به جغرافیای دیگری می آید و وارد 
منطقه ای می شــود که اصلا کوه ندیده در زندگی اش، اصلا نمی داند جنگل چیست و با آن روبه رو 
می شود و اصلا مه ندیده و برای او مثل یک جادو است و این طبیعی است که دچار یک مالیخولیا 
شود. این به قدری خوب در فیلم نامه پرداخت شده و همین مالیخولیا باعث می شود که آدم به هم 
بریزد و دچار جنونی شود و آن رفتار را از خودش بروز بدهد و آن جامعه کوچک روستا که سمبلی 

است از یک جامعه بزرگ تر.
ناصر تقوایی عاشــق ســینما بــود و حقیقتا یک جور وســواس بیش از حد و حساســیت های 
مخصوص خودش را داشت و سینما این را برنمی تابید. سینما به هر حال یک وجه اقتصادی دارد و 

تهیه کننده و هر آن کسی که سرمایه کار را تأمین می کند کاری به این کارها ندارد. در دنیا هم همین 
موضوع صدق می کند. این طور نیست که آدم ها آزاد هستند هرطور دلشان می خواهد فیلم بسازند. 
آدم هایی مثل تقوایی معمولا این طور هســتند که در ســینما تعداد آثارشان محدود است. اورسون 
ولز را نگاه کنید، او هم چنین آدمی بود با چنین دیدگاهی برای همین «همشــهری کین» یک نمونه 
اســتثنائی است در تاریخ سینما. این دقت و وســواس و این ظرافت در کار و این ایدئال گرایی که به 

نظرم می تواند مشخصه ویژه و خاص ناصر تقوایی باشد.
 ما بحث را درباره فیلم «تابســتان همان سال» شروع کردیم که یک مدت در اکران سینماست.   �

فیلم متفاوتی اســت و زمانی هم که برای نخستین بار در جشــنواره فیلم فجر دیده شد، بسیار نظر 
منتقدان نسبت به این فیلم مناسب و مســاعد بود. زمانی از اکران این فیلم گذشته است و در این 
شــلوغی اکران فیلم های کمدی فکر می کنم در حق فیلم هایی از این جنس اجحاف می شــود. این 

تجربه برای شما چطور بود؟ و از وضعیت اکران راضی بودید؟
سعی کردم کمی از سینمای مورد نظر خودم فاصله بگیرم و به سمتی بروم که به تعبیری قصه 
بگویم و خودم را به ســینمای داســتان گو نزدیک کنم که حتی فرم و شکل فیلم را هم که نگاه کنید 
خیلی پردازش قصه گونه دارد و از همان اول با یکی بود یکی نبود شروع می شود. همه آن داستان و 
مقدمه را تعریف می کند تا اینکه یک روز چنین اتفاقی افتاد، درست مثل تعریف کردن قصه. سینمای 
مــورد علاقــه من نمونه اولیه همین فیلم شــد که تقریبا ۱۱۸ دقیقه بود و با خودم گفتم در مســیر 
قصه گویی باز آن ســینمای مورد علاقه خودم بود که پلان های طولانی و ری اکشــن های طولانی و 
سکوت های بین دیالوگ ها را دارد و آن سینمایی است که دوست دارم. آن تعداد مخاطبی که فیلم را 
دیده اند اصلا آن چیزی نبود که در ذهنم تصور کرده بودم و فکر می کردم حداقل دو برابر این خواهد 
شــد. حالا البته ما یک ماهی پیش رو داریم و امیدوارم شرایط فروش بهتر شود، ولی اگر می دانستم 
شــرایط همین است حتی با همان اســم اولیه خودش فیلم را اکران می کردم. و حتی یک جورهایی 
فیلــم را خیلی کوتاه نمی کردم. من فیلم را به ۱۰۰ دقیقه رســاندم بنابراین می خواهم بگویم همه 
تلاش ها انجام شد که مخاطب بتواند با فیلم کنار بیاید و هدف اصلی من هم فروش نبود بیشتر این 
بود که تعداد بیشتری به این قصه ای که من می گویم گوش کنند و تمام عناصری را که می توانست 
در آن نقش داشــته باشــد، به کار گرفتم. فکر می کردم اگر پنج یا ۱۰ نفر از ســینما می روند بیرون با 
خودشــان فکر کنند بچه ها را جدی بگیریم، با بچه ها رفتارهایی را که متوجه نیستیم انجام ندهیم 

و با آنها مثل خودشان پاک و معصوم و تمیز مراقبت و حفاظت کنیم، کار خودم را انجام داده ام.
واقعــا این فکر را می کردم که آدم ها وقتی ســالن ســینما را ترک می کننــد، فکر کنند بچه ها را 
جدی تر بگیرند، فکر نکنند اینها متوجه نیستند و آنها را بزرگ و مثل خودشان ببینند و همان مراعاتی 
که در ارتباط با آدم های هم سن و سال خودشان می کنند با بچه ها داشته باشند. و این روابط را به 
شــکلی تلاش می کردم بیان کنم که اهمیت بدهیم به بچه ها و از آنها مراقبت کنیم و این بیشترین 
هدفم بود و به همین دلیل اگر چشم داشتی داشتم، در ارتباط با مخاطب از این نظر بود. به نظرم ما 
چند اشتباه بزرگ انجام دادیم. تقریبا دو سال فیلم را برای اکران نگه داشتیم. البته ما نگه نداشتیم.

 نگه داشته شد.  �
بر ما وارد شــد و نگه داشــته شــد. عرض کنم خدمتتان که خب واقعا انرژی و شــاید تازگی و 
اصطلاحش در ســینما هم واقعا مثل مواد خوراکی اســت. می گویند بیات می شود. برای این فیلم 
اتفاق نســبتا خوبی در جشــنواره فجر افتاد. با اینکه نمایش در جشــنواره فیلم فجر باعث شــد ما 
نتوانیم فیلم را به جشــنواره های بین المللی شناخته شده ارائه کنیم که البته اصلا برای من اهمیت 
نداشــت و ندارد. ولی اگر فیلم را همان سال که ساختیم اکران کرده بودیم حسم می گوید نه اینکه 
فیلم بســیار پرفروشی باشد و مخاطب زیادی جذب کند ولی در اندازه خودش و در شکل ساختاری 
خودش موفق تر بود. این فیلم را شــش بار در شش سالن در ایام جشنواره فیلم فجر دیدم. به عمد 
و با مخاطبان صحبت کردم. من فقط یک جمله به نوعی در نقد فیلم شنیدم و آن این بود که کمی 
خسته کننده بود و به همین دلیل فیلم را ۱۰۰ دقیقه کردم ولی عمده مخاطبان با فیلم ارتباط برقرار 
کرده و تحت تأثیر قرار گرفته بودند. بنابراین به این واســطه می گویم فیلم خلوصی دارد و صداقتی 
در بیان مطلب مورد نظر دارد و یک پردازش چشم نواز بصری دارد و تلاشی هم در پردازش جزئیات 
در فیلم شده که همه آنها را از فیلم سازانی که چه با آنها کار کردم و چه کار نکردم، یاد گرفتم، مثل 
صحنه کابوس بچه ها که از تارکوفســکی قرض گرفتــم و موارد دیگر. یا زمینه اینکه بیرون اتفاقاتی 
می افتد و دوروبر قصه، شــهر دچار یک شــلوغی و به هم ریختگی و حکومت نظامی اســت از روما 
گرفتم، به نظرم می شــد موفقیت بیشــتری در عرضه داشته باشــیم، ولی خب من همچنان راضی 
هستم و فیلمی ساختیم که بالاخره مخاطبان زیادی در طول چهار هفته آن را دیدند و این برای من 
راضی کننده بود و امیدوارم فرصت و زمانی باشد که بتوان کار دیگری انجام داد، ولی چیزی که آلارم 
دارد و به ما هشداری می دهد این است که سینمای جدی تر و آنچه ما به عنوان سینما می شناختیم 

آرام آرام کم رنگ می شــود و واقعا سخت اســت برای من که از این 
واژه ازبین رفتن اســتفاده کنم، ولی اتفاق افتاده اســت و کم رنگ تر و 
کم تأثیرتر و کم مخاطب تر می شود و این کمی می تواند توجه ما را به 
خودش جلب کند و کاری هم نمی شــود کرد و این تقصیر هیچ کس 
نیســت. اتفاقی است که در دنیا رخ می دهد. به جشنواره های معتبر 
دنیا نگاه کنید و آنها را با دو دهه قبل مقایسه کنید. حقیقتا انتخاب ها 
را نگاه کنید، جوایز را نگاه کنید و مجموعه فیلم ها را نگاه کنید، اصلا 
اثــری از فیلم هایی کــه ما با آنها زندگی می کردیــم و به نوعی در ما 
رسوب می کرد و ما مدت ها با آنها درگیر بودیم و ذهن و روح و اندیشه 
ما با آن درگیر می شد، آرام آرام رنگ باختند. نمی توان کاری کرد مگر 
اینکه یک جور امکان بیشتر برای عرضه این فیلم ها فراهم شود. نه به 
این دلیل که به مقابله با فیلم های پرمخاطب مرســوم بپردازد -حالا 
چه به شــکل کمدی که به نظــرم فیلم هایی که الان می بینیم واقعا 
کمدی نیســت- ولی به هر حال برای مقابلــه با آنها به نظرم چنین 
هدفی را حداقل من از ابراز این مطلب ندارم. ولی اینکه سینما تبدیل 
شود به جایی که آدم فقط آنجا باشد برای اینکه ۹۰ دقیقه همه چیز 
را فراموش کند خوشــایند نیســت، این هم باز تقصیر سینما نیست، 
تقصیر اتفاقاتی  است که در جامعه رخ می دهد. این افسردگی بیش 
از حدی که به جامعه قالب شده و این حال بد جامعه که می خواهند 
مکانی باشد یا فراموش خانه ای باشد که حداقل ۱۰۰ دقیقه، ۹۰ دقیقه 
همه چیز را فراموش کنند و بعــد دوباره به زندگی عادی برگردند به 
نظرم این را حداقل باید جوری کرد که شــاید زمینه برای دوام و بقای 
آن سینمای غیر صرفا ســرگرم کننده فراهم شود و بتواند به حیات و 
بقایش ادامه بدهد. می دانم ســخت است و کم و بیش مرز ناامیدی 

است، ولی به هر حال باید تقلا کنیم.

محلی برای طرح یک پرسش
با نگاهی گذرا به مفهوم «نسل های مالیاتی» می توان فرایندی 
چندمرحله ای را برای توصیف ســطح بلوغ این نظام ها ترســیم 
کرد. در نســل نخســت، تأکید اصلی بر اظهارنامه های کاغذی 
و تشــخیص علی الرأس قرار دارد. در نســل دوم، اظهارنامه ها 
الکترونیکی شده و نقش اشــخاص ثالثی همچون کارفرمایان، 
بانک ها و دفاتر اســناد رســمی گســترش می یابد. نسل سوم بر 
پایــه داده های برخط، اظهارنامه های پیش تکمیل و تشــخیص 
سیستمی استوار می شود و در نهایت، در نسل چهارم  با استفاده 
از هوش مصنوعی، بلاک چین و کلان داده به ســمت پیش بینی 
و خودکارســازی فرایندها پیش می رویم تا به یک نظام مالیاتی 
هوشمند، شفاف و پیش بین برســیم. این سیر، بیانگر مسیر گذار 
به  ســوی نظام مالیاتی هوشمند است؛ مسیری که نظام مالیاتی 
کشــورمان نیز در حال پیمودن آن است. اما پرسش اساسی این 
یادداشــت در همین جا شــکل می گیرد: چگونه می توان میزان 
حرکت ایران به  سوی نظام مالیاتی هوشمند را سنجید؟ سؤالی 

که محل مناقشه فراوانی شده است.

بار حقوقی اشخاص ثالث؛ شاخصی برای سنجش گذار
از منظر حقوقی، پاسخ به پرســش محوری این یادداشت را 

می توان در جایگاه اشخاص ثالث در قوانین مالیاتی جست وجو 
کرد. در نظام مالیاتی ایران، «اشخاص ثالث» به اشخاص حقیقی 
یــا حقوقی ای گفته می شــود که هرچند مــؤدی اصلی مالیات 
نیســتند، اما به  موجب قانون مکلف  هســتند در فرایند وصول، 
نگهــداری یــا گزارش دهی اطلاعــات مالیاتی مشــارکت کنند. 
این رویکرد باعث شــده اشــخاص ثالث عملا بخشی از وظایف 
حاکمیتی ســازمان امور مالیاتی را بر عهده گیرنــد. کارفرمایان 
طبق ماده ۸۶ قانون مالیات های مستقیم، موظف به کسر و واریز 
مالیات حقوق کارکنان و ارسال فهرست حقوق هستند. بانک ها 
و مؤسســات مالی طبق ماده ۱۸۶ همان قانون، پیش از اعطای 
تســهیلات یا ایجاد حســاب های اعتباری باید گواهــی مالیاتی 
دریافت کنند. دفاتر اســناد رســمی بر اســاس ماده ۱۸۷ قانون 
یادشــده، مکلف به اخذ گواهی پرداخت مالیــات پیش از ثبت 
نقل  و انتقال املاک و دارایی ها هســتند. شرکت ها و پلتفرم های 
اقتصادی طبــق ماده ۱۶۹ قانون مالیات های مســتقیم و قانون 
پایانه هــای فروشــگاهی موظف  هســتند اطلاعــات معاملات، 
صورت حســاب های الکترونیکی و تراکنش ها را به سازمان امور 
مالیاتی ارســال کنند. افزون بر این، بر پایه قانون تازه ابلاغ شــده 
مالیات بر ســوداگری و سفته بازی نیز  اشــخاص ثالث  مشمول 

الزامات مشابهی هستند.

اشــخاص ثالــث در واقع آینــه ای از میزان بلــوغ نهادی و 
داده ای در نظام مالیاتی اند. هرچــه نقش آنها از ضامن وصول 
بــه گزارش دهنــده داده تغییــر یابد و بار حقوقی و مســئولیت 
تضامنی شان کاهش پیدا کند، می توان گفت نظام مالیاتی ایران 
گامی واقعی به  ســوی حکمرانی هوشــمند برداشــته است. با 
لحاظ رویکرد حکمرانی داده محور، اشــخاص ثالث باید شریک 
اطلاعاتی دولت تلقی شــوند، نــه نماینده اجرائــی آن. در این 
چارچوب، هرچه بار حقوقی اشــخاص ثالث ســنگین تر باشــد، 
انگیــزه همکاری کاهــش می یابد و زمینه بروز فــرار مالیاتی در 
اشــکال پنهان تر فراهم می شود. در مقابل، هرچه نقش آنان به 
گزارش دهی داده محدودتر شود و دولت خود پردازشگر اصلی 
اطلاعات باشــد، هم هزینه انطباق کاهــش می یابد و هم دقت 
داده ها افزایش پیدا می کند. از این رو است که میزان بار حقوقی 
اشــخاص ثالث در حوزه مالیاتی را می توان یکی از شاخص های 

کلیدی سنجش سطح گذار دانست.

وضعیت ایران؛ نشانه های پایدار نسل دوم
نظام مالیاتی نسل دوم بر وابستگی گسترده به اشخاص ثالث 
برای جمع آوری اطلاعات و وصول مالیات اســتوار است. اگرچه 
رویکردی که به عنوان «ثبت معاملات از طریق اشــخاص ثالث» 

شناخته می شــود، موجب تســهیل فرایند مالیاتی برای مؤدی 
و ســازمان امور مالیاتی و همچنین حــذف رابطه میان مؤدی و 
ممیز مالیاتی می شــود، اما توقف در این مرحله، تکالیف قانونی 
و مســئولیت حقوقی مراجع رسمی ثبت معاملات را بسیار زیاد 
می کنــد و حکایت از آن دارد که نظام مالیاتی هنوز به طور کامل 
به مرحله پردازش مستقیم داده ها و تشخیص سیستمی نرسیده 
اســت و برای جبران ضعف زیرســاخت های دیجیتال، از نقش 
واســطه ای اشخاص ثالث بهره می برد. پروژه هایی مانند سامانه 
مؤدیان و پایانه های فروشــگاهی هرچند آغازگر تحول به سمت 
نسل سوم  هستند، اما همچنان فاصله درخور توجهی با الگوی 
نظام هوشــمند دارند و هنوز چالش هایی نظیر کیفیت داده ها، 
مقاومــت در برابر تغییر و گســتردگی اقتصاد غیررســمی مانع 
تحقق کامل این هدف اســت. علاوه بر این، مســئولیت تضامنی 
گســترده همچنان یکی از ویژگی های بارز نظام مالیاتی در ایران 
اســت. اشــخاص ثالث در صورت قصور، غالبــا در کنار مؤدی 
اصلی مســئول پرداخت مالیات تلقی می شــوند. این ویژگی نیز 
از مختصات نظام های نســل دوم اســت؛ زیرا در نظام های نسل 
سوم، دولت خود از طریق دسترسی مستقیم به داده های برخط، 
فرایند تشــخیص و وصول را انجام می دهد و نیازی به ضمانت 
اشــخاص ثالث ندارد. همچنین  در نظام مالیاتی ایران مصونیت 

حقوقی برای اشــخاص ثالث وجود ندارد؛ این در حالی اســت 
که در بسیاری از کشــورها، اگر شخص ثالث اطلاعات را مطابق 
اســتانداردها و در مهلت مقرر ارسال کند، به جز در موارد تقلب 
یا اهمال فاحش، از مســئولیت های بعدی معاف خواهد بود. از 
سوی دیگر، اشــخاص ثالث در بسیاری از موارد جایگزین دولت 
در انجام وظایف وصول مالیات شده اند، درحالی که در نظام های 
نســل ســوم، این وظیفه بر عهده ســامانه های خودکار و نهاد 
مالیاتی است و اشخاص ثالث صرفا نقش انتقال دهنده داده های 

خام و قابل راستی آزمایی را دارند.
در مقایســه با الگوهای برخی کشــورهای پیشرفته در حوزه 
مالیاتی که در آنها  ســامانه های هوشمند امکان پردازش صدها 
هزار اظهارنامه و ارســال خودکار داده های کارفرمایان را فراهم 
کرده اند، ایران در مراحل ابتدایی این مســیر قرار دارد و همچنان 
درگیر ایجاد انســجام میــان داده ها و نهادهای ذی ربط اســت. 
ســاختار حقوقی موجــود نیز بــرای تعدیل وضعیــت کنونی، 
همچنان بر کنترل و ضمانت اشــخاص ثالث اســتوار اســت و 
کمتــر بر تحلیل و پردازش داده های خــودکار تکیه دارد. بر پایه 
قوانین و رویه های فعلی می توان گفت نظام مالیاتی ایران هنوز 
در ایســتگاه میانی نســل دوم توقف کرده اســت؛ جایی که بار 
تضامنی و مسئولیت های گسترده بر دوش کارفرمایان، بانک ها و 

دفاتر اسناد رسمی سنگینی می کند و مصونیت حقوقی در قبال 
خطاهای غیرعمدی وجود ندارد.

نتیجه گیری
بر اســاس آنچه بیان شــد، می توان گفت  گذار از نظام مالیاتی 
نسل دوم به نسل سوم در ایران، بیش از هر چیز در گرو بازتعریف 
رابطه میان ســازمان امور مالیاتی و اشخاص ثالث است. تا زمانی 
که اشــخاص ثالث نقش ضامــن وصول را بر عهــده دارند و بار 
حقوقی سنگینی بر دوش آنان باشد، تحقق نظام مالیاتی هوشمند 
محل تردید خواهد بود. شــاخص های اصلی ســنجش این گذار 
را می توان در ســه محور خلاصه کرد: میزان کاهش مســئولیت 
تضامنی اشخاص ثالث، ایجاد مصونیت قانونی در قبال خطاهای 
غیرعمدی  و توسعه تبادل برخط داده میان نهادها. هرچه در این 
سه حوزه پیشرفت حاصل شود، نظام مالیاتی ایران به حکمرانی 
داده محور و هوشــمند نزدیک تر خواهد شد. در نهایت، موفقیت 
این گذار مستلزم تغییر نگاه راهبردی سازمان امور مالیاتی است؛ 
از تلقی اشــخاص ثالث به عنوان ابزار وصول، به شناســایی آنان 
به عنوان شریک داده ای. با چنین تغییری می توان اعتماد عمومی 
را تقویت کرد، هزینه های انطباق را کاهش داد و زیرســاخت لازم 

برای حکمرانی هوشمند مالیاتی را فراهم کرد.

اشخاص ثالث؛ 
معیار حقوقی گذار 
به نظام مالیاتی هوشمند 

این  بــاورم  شــخصا 
اســت که هر آنچه من 
به  اگر  فیلم برداری  در 
از  واقعا  آوردم  دست 
چون  دارم.  عکاســی 
مهم تریــن  عکاســی 
مطلبــی اســت کــه 
اندیشــه  می توانــد 
شکل  را  شــما  بصری 
تعبیری  بــه  بدهــد. 
نظر  به  ویژوال ماینــد 
است  عکاســی  با  من 
کــه شــکل می گیرد و 
که  است  عکاســی  با 
با  و  می شــود  تربیت 
به  که  اســت  عکاسی 
پختگی می رسد و درک 
و فهم شناخت تصویر 
از  دو بعــدی  مجازی 
واقعیــت ســه بعدی 

پیرامون می رسد

شرق
کی،
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گفت وگو با محمود کلاری به بهانه اکران فیلم «آدم فروش»

هرچه دارم از عکاسی است
داستان از بوی نم و خاک یک محله قدیمی در سه راه امین حضور 
کوچه آبشــار در خیابان ری تهران شروع می شود. کوچه هایی پر 
از شور زندگی، جایی که از دل دیوارهای کاه گلی اش، ستاره های 
درخشــانی برای ســینمای ایران طلوع کردند. در اردیبهشــت 
۱۳۴۸، یک صحنه عادی در بازارچه نواب، برای پسری ۱۸ساله، 
بــه نقطه آغاز یک سرنوشــت بدل شــد. دوربین هــا آمدند تا 
صحنه ای کلیدی از فیلمی را ثبت کنند که بعدها به نام «قیصر»، بر 
تارک سینمای ایران جاودانه شد. پسر جوان بعدها تعریف کرد: «وقتی که داشتیم از دبیرستان می آمدیم، 
فیلم برداری «قیصر» درســت روبه روی حمام نواب بود. پلانی را می گرفتند که آقای وثوقی از حمام بیرون 
می آمد...». در میان آن همه شــلوغی و چهره های مشهور، چشم های یک نوجوان نه به بهروز وثوقی، بلکه 
به جادوی مکانیکی خیره ماند: یک دوربین. دوربین ۳۵میلی متری، در مقابل حمام نواب، جرقه عشــقی 
ابدی در ذهن محمود کلاری زده شد. عشــق به قاب! کلاری، راهش را یافت. نه پشت دوربین سینمایی، 
بلکه با قاب کوچک تر و چالش برانگیزتر دوربین عکاسی. او از محله قدیمی، به قلب هنر جهان سفر کرد. در 
محافل معتبر هنری نفس کشید و نام خود را به عنوان یک عکاس بی نظیر تثبیت کرد. او از عکاسی خبری تا 
هنر محض، چشم جهان بین خود را تربیت کرد و امروز هرچه دارد، مدیون همان لحظه ای است که اولین 
دوربین عکاسی را به دست گرفت. او دنیا را از پشت لنز دید، لمس کرد و روایت کرد. اما سرنوشت او را به 
سمت عشق اولش فراخواند. محمود کلاری، عکاس ماهر، از قاب تصاویر ثابت به قاب تصاویر متحرک کوچ 
کرد. او تبدیل به آن مردی شد که صحنه ها را نه فقط می بیند، بلکه جان می بخشد. او امروز یکی از بهترین 
مدیران فیلم برداری ایران اســت؛ استاد بازی با نور و سایه، متخصص خلق اتمسفر و احساس در تصویر. 
محمود کلاری، خود یک دنیای زنده از خاطرات سینماست. از وسواس پلان به پلان ناصر تقوایی در ساخت 
«ای ایران» تا روایت های نگفته از بزرگان. خاطرات او صرفا کلمات نیســتند؛ قاب دارند و تصویر! درست 
مثل یک فیلم جاودانه، یا یک عکس بی نقص. در این گفت وگو، پای صحبت مردی نشســته ایم که تاریخ 
سینمای ایران را با نور و دوربینش رقم زده اســت. گفت وگوی ما با محمود کلاری از ساخت تازه ترین اثر 
سینمایی اش «آدم فروش» شروع شد و درباره تجربه سال های او به عنوان مدیر فیلم برداری صحبت کردیم 

که شما را به خواندن این گفت وگو دعوت می کنیم:

بهناز شیربانی

پژوهشگر
کمیل احمدی لیوانی


