
س��ينماي ما هنوز اين افكار و اي��ن برخورد را احتياج 
دارد. اصلًا تكنولوژي كامپيوتري ما به حدي نرسيده كه ما 
برويم در يك سوله يك پرده آبي و سبز بگذاريم و بگوييم 
همه چيز را اينجا ضبط مي كنيم. همين تكنولوژي هم كه 
وجود دارد از بازار سياه آمده است. يعني هنوز آدم هاي اين 
كار را تربيت نكرده ايم، در نتيجه از اين كار  عقب هستيم. 
بخش��ي از اين عقب ماندگي دست ما است و بخشي را 
اقتصاد و ارتباطات است كه تعيين مي كند. تا وقتي دور ما 
بسته است و فقط با خودمان ارتباط داريم، نبايد توقع داشته 
باشيم كه اتفاقي بيفتد. از طرف ديگر فرهنگ چيزي نيست 
كه امروز درباره آن حرف بزنيم و فردا صبح جواب بدهد. من  
و آقاي رامين فر كه امروز داريم كار مي كنيم، 40 سال پيش 
روي ما سرمايه گذاري شده است. يعني يك دانشكده اي باز 
ش��ده، يك دكتر فروغي اي پيدا شده كه با همه انتقاداتي 
كه بر او هس��ت آدم بس��يار ارزنده اي است و طي سال ها 
سرمايه گذاري كرده اند و ما الان داريم نتيجه اش را مي بينيم. 
-يعني در يك ش�رايط متفاوت، دكورهاي س�ريال 
»يوسف پيامبر)ع(« را به شيوه ديگري مي ساختيد؟ 

آيا به آنچه امروز اجرا كرده ايد معتقديد؟
ميرفخرايي: اگر معتقد نبودم آن كار را نمي س��اختم. 
من در كار تقلب نكردم. وقتي به يك معمار سفارشي داده 
مي ش��ود و مثلًا مي گويند يك ويلا بس��از، ويلا مي سازد. 
نمي تواند برج بس��ازد. از طرفي شما هم نمي تواني بگويي 

چرا به جاي ويلا برج نساختي. 
رامين فر: در مورد سريال هاي تاريخي چيزي كه هست 
اين است كه بي كيفيتي فيلمنامه نسبت به كارهاي معاصر 
بسيار شديدتر است و بيش از حد خودش را نشان مي دهد. 
چون اثري از تحقيق در اغلب اين فيلمنامه ها وجود ندارد 
و معلوم نيس��ت از چه معماري مي خواهند استفاده كنند. 
مثلًا اينكه بنويس��يم قصري در دمش��ق، يا تالار قصر يا... 
دكوپاژ تصوير نيست. دكور بايد بر اساس داستان جلو برود 
و فيلمنامه نوي��س بايد معماري داس��تان را بداند. مثلاً در 
معماري قاجار ما يك شكل ثابت از ورودي، هشتي، راهرو، 
حياط و... را داريم كه بر اس��اس يك تفكر ش��كل گرفته 
اس��ت. اما هميش��ه در آثار ما به صورت كاملًا توريستي از 
اين معماري استفاده مي ش��ود و عملكرد واقعي آن مورد 
توجه قرار نمي گيرد. معماري ايران بر اساس يك نوع تفكر 
و ايدئولوژي خاص صورت گرفته است كه معمولاً اينها هيچ 
كاربردي در روند داستان ندارند. خب من طراحم و نمي توانم 

فيلمنامه را به هم بريزم. نمي توانم 
شخصيت ها را از صافي ذهنم عبور 
بدهم و بگويم ش��خصيت بايد اين 
باشد. اينها صحبت هايي است كه بايد 
در جلسات پيش توليد انجام گيرد 
كه هيچ وقت برگزار نمي شود، چون 
هيچ وقت به نتيجه نمي رس��د. چرا 
براي يك فيلمنامه نويس و كارگردان 
شكل دروني فيلمنامه مهم نيست؟ 
در معم��اري ايراني اگ��ر اتاق ها در 
معرض ديد نامحرم قرار نمي گرفته، 
بر اس��اس يك تفكر خاص بوده كه 
بايد در فيلم نشان داده بشود مثل 
ظرافتي كه شما در فيلم هاي ژاپني 
مي بيني��د. در آن فيلم ه��ا فرهنگ 

گذش��ته و معماري با داستان يكي مي شود و نسل جديد 
از طريق س��ينما است كه با گذشته ارتباط برقرار مي كند 
يعني يك وجه سينما در كنار جنبه هاي هنري و تكنيكي 
همين است كه تاريخ را از ديد خودش نگاه مي كند. اما من 
در مورد فيلم هاي تاريخي يك اعتقاد ديگر هم دارم. اينكه 
ما س��راغ  آثاري برويم كه در آنها جعل تاريخ نكنيم. مثلًا 
در مورد س��ريال »يوسف پيامبر)ع(« خب زحمت زيادي 
كشيده شده است، اما چرا مصري ها در آن فرهنگ كويري 
اينقدر پوش��يده اند؟ من به طراح حق مي دهم چون حدود 
كار او مشخص است و نمي تواند كار ديگري بكند. اما به نظر 
من بهترين كار اين است كه اين پروژه ها را كنار بگذاريم.

- با اين رويكرد بخش عظيمي از تاريخ را از دس�ت 
خواهيم داد.

رامين فر: اين نظر من اس��ت كه تاريخ بايد درست به 
تصوير دربيايد. 

- در م�ورد اس�تفاده از ويژوال افكت و دور ش�دن 
س�ينماي جهان از ساخت دكورهاي عظيم كه آقاي 
ميرفخرايي به آن اش�اره كردند چ�ه نظري داريد؟ 
چ�ون فكر مي كن�م در س�ريال »نردبام آس�مان« 
محمدرضا لطيفي بخشي از طراحي كار با استفاده از 

ويژوال افكت انجام شد. 
رامين فر: بله در سريال »نردبام آسمان« اين اتفاق افتاد 
و بسيار غلط بود. مسلماً تكنولوژي چيز بسيار خوبي است 
و استفاده از آن باعث مي شود كه مخارج كار پايين بيايد و 
ما به كيفيت نهايي برسيم، چيزي كه دكور دوبعدي به آن 
نمي رسد. اما اين تكنيك بايد در اختيار كار باشد نه اينكه 
تبدي��ل به يك معضل بش��ود. ويژوال افكت��ي كه امروز در 
سينماي ايران استفاده مي شود غلط است چون اين بخش 
بايد از صافي طراح بگذرد. چون طراح اس��ت كه تمام اين 
فضاها را روي كاغذ ترسيم مي كند و اپراتور كمك مي كند 
كه اين تصاوير به تصاوير سه بعدي تبديل شود. اما بيشتر 
اين تصاوير از نظر بافت، نور و واقعي و تصنعي بودن مشكل 
دارد. چون روي آن كار نش��ده است. اين كاري نيست كه 
اپراتور بخواهد به صورت مستقل انجام بدهد. در تمام دنيا 
همين طور است. مثلًا در فيلم گلادياتور كه طراحي آن بر 
عهده آرتورمكس بوده، تمام مس��ائل ويژوال افكت زير نظر 
خود او انجام شده است. مشكل اصلي ما اين است كه با هم 
مش��ورت نمي كنيم آن هم در حرفه اي كه نياز به مشورت 

همه گروه با هم دارد. 
- اين اتفاق در س�ريال »نردبام 

آسمان« نيفتاد؟
رامين فر: نه. من جز يك تصوير، 
روح��م از بقيه تصاوير خبردار نبود 
چ��ون اگر من تصاوي��ر را مي ديدم 
ب��ه عنوان ي��ك طراح اي��ن نظر را 
داش��تم كه اين نور درست نيست، 
اين پرس��پكتيو درست نيست. اين 
تصويرها تخت است يا برخي مواقع 
كار به انيميشن نزديك شده است. 
البته كس��ي كه در سريال »نردبام 
آسمان« اين سيستم را كار مي كرد 
يكي از باذوق ترين و بااستعدادترين 
آدم هايي است كه من در اين حرفه 
مي شناس��م. اشكال نداشتن همان 

  درباره طراحي صحنه 
در سينما و تلويزيون-بخش اول

نيمه خالي ليوان
امير اثباتي

بله. به هر حال سالي ده ها 
فيلم سينمايي و چندين 
و  تلويزيون��ي  مجموع��ه 
توليد  اي��ران  تله فيلم در 
ايراني  فيلم هاي  مي شود. 
در جشنواره هاي كوچك 
و بزرگ خارج از كش��ور 
و  نماي��ش درمي آيند  به 
آبرويي كس��ب  كمابيش 
مي كنند، سر و شكلي دارند و طراحي آنها مايه خجالت 
نيست و...مي شود اين طور هم ديد. مي شود در مقايسه 
با كشورهاي همسايه- البته با احتياط- فخر هم فروخت. 
ولي واقعيت اين است كه بضاعت اين حرفه در سينماي 
ايران به هيچ وجه با 80 يا دس��ت كم 60 سال پيشينه 
رس��مي اش متناسب نيس��ت. با چند فيلم و مجموعه 
تلويزيوني انگشت ش��مار نمي توان دلخوش بود و سر را 
زير برف كرد. واقعيت چيز ديگري است. واقعيت تلخ و 
تاس��ف بار، نيمه بيشتر خالي ليوان است. چاره اي ندارم 
جز اينكه سرفصل هايي را به اجمال درباره اين نيمه خالي 
برشمارم. هر يك بررسي مفصلي مي طلبد، اما آيا كسي 
اصلًا حوصله اين بررسي ها و مصيبت خواني هاي تكراري 
را دارد؟ بدون اولويت خاصي فهرست را مرور مي كنم.

شهرك سينمايي
جز شهرك غزالي، شهرك سينمايي ديگري نداريم 
ك��ه آن هم متعلق به تلويزيون اس��ت و هزار جور گير 
و گرفتاري و اش��كال و نقص دارد. بخش خصوصي به 
س��ادگي حاضر نيس��ت در اين زمينه س��رمايه گذاري 
كن��د. ب��راي يك پروژه س��ينمايي هم با ت��رس و لرز 
سرمايه گذاري مي كند. اطميناني به آينده ندارد. امنيت 
اقتصادي ندارد. اگر فيلم توقيف ش��ود يا درس��ت و به 
موقع اكران نش��ود و هزار اگر ديگر، دس��تش به جايي 
بند نيست. اصلًا بخش خصوصي به معني دفاتر بزرگ 
و پرمايه توليدي كه صاحب ملزومات كار خودش باشد، 
جايش در س��ينماي ايران- ب��ه دلايل مختلف- خالي 
اس��ت. مي ماند دولت و پ��ول معطر نفت كه لابد يكي 
از مصارفش تامين زيرساخت هاست. سينما هم از يك 
نظر صنعت اس��ت و بايد دولت زمينه هاي فعاليتش را 
به صورت زيرس��اخت هاي مختل��ف فراهم كند. دولت 
اما علاقه اي به اين مقوله ندارد. ضرورتش را تشخيص 
نمي دهد. ش��ايد چ��ون زود به نتيجه نمي رس��د و در 
كارنامه اش نمي درخشد. ممكن است به نام مدير ديگري 
تمام شود. اما همواره پروژه هاي در حال مطالعه و قبل از 
كلنگ زدن و بعد از كلنگ زدن دارد. سنگ هاي بزرگي 
برمي دارد به علامت نزدن. نمونه اش شهرك سينمايي 
هش��تگرد. نتيجه اما همين است كه مي بينيم. اگر هم 
بخواه��د كاري كند ب��ه دليل ماهي��ت دولتي و صرفاً 

موظفش اميدي به موفقيتش نيس��ت. بايد زمينه ها و 
امكانات را فراهم كند و بس��پارد به بخش خصوصي يا 
متولي مناس��بي مثل خانه سينما همراه با مشاركت و 
نظارت انجمن طراحان. از ش��هرك سينمايي تا اطلاع 

ثانوي باز هم خبري نيست.
پلاتو

پلاتو به معني دقيق، فني و مطابق استاندارد نداريم. 
مثل شهرك سينمايي سرمايه گذاري مي خواهد و توجيه 
اقتص��ادي. بازار تبليغات تلويزيوني س��ودآور اس��ت و 
پلاتوهاي مناسب خود را فراهم كرده است؛ آن هم به 
دس��ت بخش خصوصي و با انگيزه مادي مشخص. اما 
براي س��ازوكار فيلمسازي و نيازهايش، مطابق آنچه به 
لحاظ كمي و كيفي و فني بايد باش��د، خبري نيس��ت. 
مي ماند گذش��تن از خير طراحي دقيق صحنه و اكتفا 

كردن به لوكيشن هاي آماده و تكراري. 
انبارها و آرشيوها

انب��ار لباس نداريم. انبار اكسس��وار )اثاث صحنه( 
نداريم. آرشيو منظم و مرتب نداريم. هر آنچه در هر 
فيلم گردآوري مي شود به دليل گرفتاري هاي بعدي!  
يعني لزوم در اختيار داش��تن محلي براي نگهداري و 
مرمت و استخدام نيروي انساني مورد نياز و... خلاصه 
هزينه هاي اجتناب ناپذيري كه با يك فيلم توليد دفاتر 
توجيه اقتصادي ندارد و ترجيحاً بيرون در گذاش��ته 
مي ش��وند براي رفتگر محله يا سمسار دوره گرد. لابد 
جاهايي هس��ت يا افرادي كه سرش��ان به جمع آوري 
خرده ريزه هايي جمع اس��ت اما يقين��اً اين به معناي 
انبارها و آرش��يوهاي اس��تاندارد نيستند يعني جايي 
كه بتوان انواع مبلمان، خودرو، لوازم منزل و يخچال 
و راديو و لباس و كيف و كفش و كلاه و... مربوط به 
س��ال هاي مختلف دور و نزدي��ك را در آنجا يافت و 
انتخاب كرد. اين گرفتاري البته منحصر به س��ينماي 
ايران نيس��ت و مي ش��ود آن را به گستره وسيعي در 
س��طح  مل��ي تعميم داد. كس��ي جاي��ي اتوبوس هاي 
قديمي سراغ دارد؟ اتوبوس هاي قديمي شركت واحد 
جايي نگهداري مي ش��وند؟ ني��روي انتظامي يا ارتش 
كش��ور نمونه اي از لباس هاي 80 س��ال اخير خود را 

آرشيو كرده است؟
موزه اي از مثلًا لوازم خانگي يا اسباب بازي هاي صد 
سال گذشته وجود دارد؟ مشكل، ملي است و فرهنگي 
و بسيار ريشه دار. سينما هم جزيي از اين بي توجهي و 

غفلت تاريخي است و يكي از قربانيان آن. 

طراحي صحنه و لباس در تلويزيون

طاي مطلا
شاپور عظيمي

بي اغراق حيات و ممات 
برنامه هاي تلويزيوني بستگي 
مستقيم به طراحي صحنه و 
لباس دارد. برخي ها معتقدند 
جلوه هاي اي��ن فن- هنر را 
تنها مي توان در س��ريال ها 
و فيلم هاي داس��تاني ديد، 
در حال��ي كه جل��وه بصري 
برنامه هاي علمي، برنامه هاي 
خب��ري،  گفت و گو مح��ور، 

ك��ودك و نوج��وان،  خانواده و ده ها برنام��ه ديگر تلويزيوني، 
ب��دون طراحي صحنه و لباس و رعاي��ت اصول آن محلي از 
اعراب ندارند. گستردگي مخاطبان تلويزيون آنقدر هست كه 
وقتي يكي از خانم هاي مجري در برنامه  هاي تلويزيوني چادر 
قهوه اي به سر مي كند، تقريباً تمام رسانه هاي داخلي و حتي 
برخي رسانه  هاي خارجي نيز به آن مي پردازند. در اين ميان 
گاهي كاستي ها و كج سليقگي هايي نسبت به اين امر مهم در 
تلويزيون صورت مي گيرد و طراحي صحنه و لباس آنچنان نقض 
غرض است كه كليت يك اثر را تحت الشعاع قرار مي دهد. حتماً 
در برخي از اين سريال هاي آپارتماني تلويزيون، به مواردي از 
اين دست برخورده ايد كه طراحي صحنه خانه يك كارمند از 
قشر متوس��ط اجتماع آنچنان است كه با هيچ منطقي جور 
درنمي آيد. مبل هاي گرانقيمت، وسايل آشپزخانه فوق مدرن، 
ماشين آخرين سيستم و لباس هايي كه پيداست هر كدام بايد 
بسيار گران باشند. نكته جالب اينجاست كه در برخي موارد 
ش��خصيت يا شخصيت هايي كه در چنين خانه  هايي زندگي 
مي كنند، ممكن است از نداري هم گله كنند. در واقع مثل اين 
است كه در تلويزيون ما قانون نانوشته اي وجود دارد كه مي گويد 
نشان  دادن نداري و فقر ممنوع، چون معادل سياه نمايي است 
و بايد همه  چيز روش��ن، عالي، چش��م نواز و سرشار از رفاه و 
خوش��بختي باشد. به اين ترتيب امر طراحي صحنه و لباس 
تحت  تاثير نگاهي سياسي به آدم ها و فضا ها قرار گرفته و به 
شدت از واقع گرايي دور مي شود. در تعريف كاركرد تلويزيون 
به اين نكته اشاره شده كه تلويزيون اساساً رسانه اي است كه 
نما هاي نزديك در آن كاركرد بيشتري دارد. كوچك  بودن پرده 
نمايش )حتي اگر تلويزيون هايي با ابعاد تصويري غول آسا هم 
س��اخته شوند( باعث مي شود اين رسانه  شكلي »خانگي« به 
خود بگيرد. براي نمونه نگاه كنيم به سريال هايي كه اين سال ها 
در جهان توليد ش��ده و به اين سوي آب  ها هم رسيده اند. در 
اين سريال ها  آنچه براي سازندگان جذابيت دارد داستان است 
و بس. بر اساس همين رويكرد، در چنين سريال هايي عامل 
جذابيت، طراحي صحنه  هاي پر هزينه نيست )سفارش دهندگان 
ساخت اين سريال ها تلويزيون هاي خصوصي اند و نه تلويزيوني 
دولت��ي كه دغدغه هزينه و بازگش��ت آن را ندارد( و به جاي 
آن، بيشتر به داستاني پر هيجان و تعليقي نظر دارند. در اين 
سريال ها تفوق نما هاي نزديك نسبت به نما هاي دور كاملاً به 
چشم مي آيد. داستان همواره در نما هاي متوسط و نزديك رخ 
مي دهد و طراحي صحنه ها بيش از آنكه وظيفه چشم نوازي 
و خيره كنندگي داش��ته باشند، به عنوان بستري براي روايت 
داس��تان مورد استفاده واقع مي شوند. اما به  نظر مي رسد در 
تلويزيون ما ساختار معكوسي حاكم است و وظيفه قصه گويي 
بيش از آنكه به داس��تان واگذار ش��ود، به طراحان صحنه و 
لباس تفويض مي شود در مورد سريال هاي تاريخي  و پرخرج 
كه قرار است مخاطب بيشتري جذب كنند، واژه هايي مانند 
طراحي  صحنه و لباس »چش��م نواز«، »باشكوه«، »گسترده« 
و »بس��يار عظيم« براي تلويزيون خش��نود كننده تر است تا 
استفاده از توصيف هايي مانند »سريالي با داستان پر كشش و 
جذاب«.تلويزيون ما به شدت به ساخت سريال هاي تاريخي 
علاقه دارد و بر اين اس��اس رويكرد مثبتي به ساخت چنين 
س��ريال هايي دارد. البته سريال موفق امام علي )ع(، به دليل 
توانايي نويسنده و كارگردانش نمونه اي استثنايي در تلويزيون 
ماست چراكه جذابيت ساختاري و خصوصاً ديالوگ هايش به 
غناي روايي آن مي افزود و طراحي صحنه و لباس مانند عناصر 
ديگر همچون بازيگري در خدمت داستانگويي آن قرار داشتند. 
به همين ترتيب در سريال ماندگاري مانند هزاردستان به دليل 
احاطه و تسلط مرحوم حاتمي بر طراحي صحنه و لباس، جزيي 
جدايي  ناپذير از بافت داستاني آن بود. روي سخن در اينجا با 
سريال هاي تاريخي است كه اصل اساسي روايت در تلويزيون 
را رعايت نكرده و طراحي صحنه و لباس را به يك عنصر اصلي 
سريال خود بدل كرده اند. اين نكته از فرط واضح بودن آنچنان 
پنهان است كه كمتر مورد توجه قرار مي گيرد. تلويزيون جايي 
براي ساخته شدن سريالي با پروداكشن عظيم نيست و زماني 
كه چنين امري در تلويزيون ناديده گرفته مي ش��ود، بس��يار 
طبيعي اس��ت كه سازندگان مايل باشند نشان دهند كه چه 
هزينه هايي براي ساخت سريالي اينچنيني پرداخت شده است. 
همچنان به طور طبيعي دكوپاژ كارگردان چنين سريالي به 
سوي نما هاي دور و بسيار دور معطوف مي شود تا گستردگي 
دكور ها و صحنه ها به چشم بيايد. در برنامه  هاي غيرداستاني 
تلويزيون گاهي خلاقيت هايي ظهور مي كند كه نپرداختن به 
آنها شايد بي انصافي جلوه كند. طراحي صحنه برنامه دو قدم 
مانده به صبح يكي از نمونه هاي قابل قبولي است كه به قول 
دوس��تان با »حال و هواي« برنامه همخواني دارد. استفاده از 
عناصر بومي مانند حوضچه همراه با رنگ هاي آرامش بخشي 
مانند سفيد و آبي و هنر خوشنويسي كه در يك تركيب كلي 
طنيني س��نتي دارند، بيش از ه��ر امر ديگر به مخاطب اين 
فرصت را مي دهد تا شش دانگ حواس اش را به برنامه، مجري 
و مهمان��ان بدهد و در فضا ق��رار بگيرد. گاهي هارموني هايي 
اينچنيني در ديگر برنامه هاي غيرداستاني مغفول واقع مي شود. 
يك دليل عمده چنين چيزي را بايد در اين ديدگاه طراحان 
صحنه در تلويزيون جست وجو كرد كه همواره  از فضا  هاي خالي 
گريزانند. به نظر مي رسد آنها به اين نتيجه رسيده اند كه  در هر 
گوشه اي از صحنه بايد چيزي جاي داد و صحنه را بايد پر كرد. 
نمونه واضح چنين رويكردي برنامه يك جهان يك جام بود كه 
در ماه گذشته و همزمان با جام جهاني فوتبال از تلويزيون پخش 
شد. اگر دقت كرده باشيد در اين برنامه آنقدر دكور و مانيتور 
داشتيم كه جاي سوزن انداختن نبود. نكته قابل مكث حضور 
نيمي از يك مانيتور پشت سر مجري بود. زماني كه مجري داد 
سخن درمي داد كه چند صد هزار يا چند ميليون نفر در مسابقه 
پيام كوتاه برنامه شركت كرده اند،  مانيتور پشت سر او در همان 
حال آمار را نشان مي داد. طراح صحنه احتمالاً به اين امر توجه 
نداش��ت كه وجود يك مانيتور پش��ت سر مجري اين امكان را 
فراهم مي سازد كه اصلاً به مجري توجه نكنيم و دل مان بخواهد 
آمار را همراه با تصوير ببينيم تا اينكه گزارش آن را بشنويم. ما 
كه در اين موارد اصلاً به حرف هاي مجري گوش نمي كرديم و 

چشمان مان دودو مي زد تا آن  آمار را ببينيم. شما را نمي دانم.
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ميرفخرايي: به خاطر همين نداشتن 
استوري بورد است كه وقتي كاري قرار 
است با دو ميليارد تومان تمام بشود 

بودجه اش به 20 ميليارد مي رسد و زمان 
توليد آن هم چند برابر مي شود.

 رامين فر: معمولاً 50 تا 60 درصد آنچه 
ساخته شده و براي آن وقت و هزينه 
در نظر گرفته شده هم در تصوير قرار 

نمي گيرد. اين يعني تنبلي.  

-معضلات طراح�ي صحنه در س�ينما و  تلويزيون 
ام�روز اي�ران را از وج�وه گوناگ�ون و در حوزه هاي 

مختلفي از جمله آثار تاريخي 
مي شود مورد بررسي قرار داد. 
اما اجازه بدهي�د اين بحث را 
از ريش�ه اي ترين و بارزتري�ن 
مشكلي كه از ديدگاه شما در 
اين زمين�ه وج�ود دارد آغاز 

كنيم.
مشكل  بزرگ ترين  رامين فر: 
طراحي به بح��ث كلي تري به نام 
س��ينما و برداش��ت ما از سينما و 
فيلمس��ازي ارتباط پيدا مي كند. 
وقتي درباره فيلم صحبت مي كنيم 
يعني از كليتي حرف مي زنيم كه 
يك��ي از اجزاي مه��م آن طراحي 
صحن��ه اس��ت. طراح��ي صحنه 
تعيين كننده شخصيت اصلي يك 
فيلم است چراكه با تصوير و مسائل 
بصري س��ر و كار دارد. در مرحله 
تجس��م اس��ت كه عامل طراحي 
صحن��ه اهميت پيدا مي كند و در 
خلق فضاي كلي داستان نقش ايفا 
مي كند. پس طراحي صحنه ارتباط 
مستقيمي با فيلمنامه دارد و برخي 
از فيلمنامه ه��ا اصلاً چنين فضاي 

ايده آلي را نمي خواهند. 
-يعني به نقش طراحي صحنه در پيش�برد روايت و 

تجسم آن اهميت داده نمي شود؟
رامين فر: يعني هيچ توصيفي ندارند. ش��ما بر اساس  
تصورات نويسنده فيلمنامه است كه به جهان داستان نزديك 
مي شويد. اگر فيلمنامه لكنت داشته باشد به كل كار لطمه 
مي زند. در اين صورت من به عنوان طراح برداشت هاي ذهني 
خودم را به فيلم اضافه مي كنم كه اين اتفاق در برخي موارد 

جواب مثبت مي دهد و در برخي موارد نه. 
- فيلمنامه تا چه حد بايد اطلاعات و جزييات مربوط 
به طراحي صحنه را دارا باش�د و به معماري و بستر 

داستان بپردازد؟
رامين فر: ببينيد كارگ��ردان، فيلمنامه نويس و طراح 
صحنه با هم مثلث اصلي خلق فيلم را تشكيل مي دهند كه 
با تبادل نظر و مش��ورت آنها در مرحله پيش توليد شكل و 
فضاي كار براي هر سه مشخص مي شود. وقتي اين اتفاق 
به درستي انجام بگيرد يعني هر كس برداشت هاي خودش 
را درب��اره كار بگويد، همه چيز روي روال طبيعي خودش 
حركت مي كند. اما ممكن است كارگردان اصلاً اظهارنظري 
درباره فضا نداشته باشد و همه چيز را بر گردن طراح بيندازد 
كه اين در س��ينماي حرفه اي روش غلطي است و موجب 
عدم توازن در كار مي شود. البته نظر اصلي مربوط به طراح 
صحنه است كه داستان بايد در چه معماري اي انجام شود. 
اما نزديك شدن اين نظريات به هم است كه شكل نهايي 
كار را به وجود مي آورد. در سينماي دنيا همه عوامل نسبت 
به كار بقيه دانش و سواد دارند. نه اينكه مثلاً تخصص اصلي 
فيلمنامه نويس  معماري باش��د اما تا حدودي معماري هم 
مي داند و در اين باره كتاب خوانده است يا كارگردان هاي 
بسياري مانند فليني نقاشي مي دانند. مشكل ما در سينما 
اين است كه اين تعادل بين آدم ها وجود ندارد. يعني من 
فيلمنامه نويس كارم را هيچ وقت نمي بينم. حتي گاه خود 

كارگردان را هم نمي بينم. 
ميرفخرايي: بخشي كه آقاي رامين فر به آن اشاره كرد 
بحث بسيار مهمي است. من مي خواستم باب ديگري را هم 
باز كنم و آن اين است كه ما امروز در طراحي صحنه، آثار 
تاريخي افكارمان در حد دوران سيس��يل ب دوميل است 
و تازه داريم س��عي مي كنيم به سامس��ون و دليله برسيم. 
در دوران گذش��ته هاليوود طبيعتاً كارگردان سالاري رواج 
داش��ته ام��ا بعدها كه بحث تخصص پي��ش آمد هر كس 
مسوول قسمت خودش شد اما هنوز هم كارگردان در راس 
امور است. مشكل ما اين است كه هنوز در سينماي ما به 
افكار سرگروه هاي مختلف اهميت داده نمي شود و ما چه در 
بحث تكنولوژي و چه در بحث ارتباط ميان عوامل سال ها از 

سينماي دنيا عقب هستيم. 
-با اين حس�اب مشكل اساس�ي امروز بحث عقب 
افتادن از تكنولوژي روز دنيا در حوزه سينما نيست 
بلكه رويكرد و نگاه ما در اس�تفاده از اين تكنولوژي 

هم نقش مهمي در مشكلات ما ايفا مي كند.
ميرفخرايي: بله، من در مورد تكنولوژي افكار انسان در 
كنار تكنيك و ماشين صحبت مي كنم. يعني ما چه از نظر 
رشد فكري و چه از نظر سيستم هنوز به جايي نرسيده ايم 

كه خودمان را در سينماي 2010 قرار بدهيم. 
-ممكن اس�ت درباره دلايل نزديك�ي نگاه امروز ما 
به دوران سيس�يل ب دوميل كه به آن اشاره كرديد 
مصداق هايي را عنوان كنيد؟ اين عقب ماندن به كدام 

وجه از هنر طراحي صحنه برمي گردد؟
ميرفخرايي: از نظر شناخت متريال، انتخاب آن و روش 
كار، ما بسيار عقب هستيم. متريالي كه ما استفاده مي كنيم 
امروز در دنيا جور ديگري استفاده مي شود. الان كامپيوتر 
همه فضا را گرفته است. دو سال پيش كه من به چينه چيتا 
رفتم، ديدم ديگر در آنجا از دكورهاي عظيم خبري نيست 
و همه چيز در پلاتوها و استوديوها اتفاق مي افتد. در سفر 
اخيرم به س��وني پيكچرز و يونيورسال هم چنين مواردي 

را شاهد بودم. 
-پس چگونه است كه مثلاً در يكي از آثار اخير شما 
يعني سريال »يوسف پيامبر)ع(« ما شاهد همان شيوه 

دكورسازي عظيم هستيم؟
ميرفخرايي: خب اين اتفاقي اس��ت كه دارد مي افتد 
اما نه اتفاقي كه به دست من يا آقاي رامين فر كه كارهاي 
ارزنده اي مثل سريال »امام حسن)ع(« و »امام رضا)ع(« را 

كار كردند انجام شده باشد. 

گفت وگو  با ايرج رامين فر و مجيد ميرفخرايي درباره طراحي صحنه و لباس در تلويزيون و سينما- بخش اول 

درغياب استوري بورد 

در يك نگاه كلي آنچه بيش از هر چيز شكل و شمايل آثار تاريخي را از ديگر آثار متمايز مي كند، بستر روايت، 
زمينه هاي جغرافيايي داستان و نوع پوشش آدم هاي آن به مثابه عنصري براي شناخت فرهنگ آن دوره است. 
اينها همه اگرچه مقوله طراحي صحنه و لباس را به يكي از مهم ترين عوامل توليد آثار تاريخي و حتي غيرتاريخي 
بدل مي كند، اما در عمل همواره شاهد آن هستيم كه اين حرفه نيز چون ديگر شاخه هاي فني سينما، زير سايه 
بازيگ�ري و كارگردان�ي قرار مي گيرد. از س�وي ديگر هنوز ارتباط منطقي و درس�تي ميان متن و طراحي هنري 
داستان و از سوي ديگر فيلمنامه نويس و طراح صحنه و لباس برقرار نيست، به گونه اي كه نه طراح قادر است به 
درك درستي از فيلمنامه هاي مخدوشي برسد كه اغلب در آنها به جزييات و موارد مهم طراحي صحنه پرداخته 
نش�ده اس�ت و نه فيلمنامه نويس و كارگردان ها انتظارات مشخص و حرفه اي در مورد بستر نمايش خود دارند. با 
اين حساب، طراحي صحنه و لباس به عنوان يكي از پرخرج ترين و دشوارترين عوامل توليد سريال هاي تاريخي 
به يكي از مساله دارترين آنها نيز بدل مي شود و گاه به جاي نقش اصلي خود يعني ايجاد باورپذيري در مخاطب، 
عكس اين مس�اله عمل مي كند و ضربه هاي اساس�ي بر پيكر اثر وارد مي س�ازد. در اين زمينه و به خاطر اهميت 
موضوع اين بحث با ايرج رامين فر و مجيد ميرفخرايي كه از شناخته ش�ده ترين اس�تادان اين حرفه در سينما و 
تلويزيون به ش�مار مي روند گفت وگويي انجام داده ايم كه بخش اول آن را مي خوانيد. بدون ش�ك كارنامه پربار 
ايرج رامين فر با برخي آثار تاريخي مانند سريال »كوچك جنگلي«، »كيف انگليسي«، »ولايت عشق« و »نردبام 
آسمان« و همچنين فعاليت هنري مجيد ميرفخرايي با آثار شاخصي چون سريال»امام علي«، »يوسف پيامبر)ع(« 
و »در چشم باد « در كنار آثار سينمايي متعددشان تا حدي براي مخاطب آشنا است كه نيازي به معرفي ندارد.

فرهنگ مش��ورت اس��ت كه اگر وجود داش��ت اين آدم با 
آتليه اش به من متصل مي ش��د. به هر حال در آن سريال 
سر خود اتفاقاتي افتاد كه جز چند 

تصوير نتيجه قابل قبولي نداشت.
- مي شود گفت در سينماي ما 
چيزي به نام اس�توري بورد به 
مفهوم واقعي آن وجود ندارد. 
شما معمولاً در صحبت هايتان 
به اين كمب�ود به عنوان يكي 
از پايه اي تري�ن معض�لات در 
بح�ث طراحي صحنه اش�اره 
مي كنيد. بد نيس�ت كمي هم 
درباره كاركرد استوري بورد در 
طراحي دقيق و همچنين ايجاد 
توازن ميان خواسته كارگردان 

و طراح صحبت كنيم.
رامين فر: با داشتن استوري بورد 
مي شود در مرحله پيش توليد درباره 
تك تك فريم ها تصميم گرفت. اما 
در اي��ران تهيه كننده اصلاً چنين 
هزين��ه اي را قب��ول نمي كند. در 
سراسر دنيا مرحله پيش توليد دو 
سال و مرحله فيلمبرداري 80،70 
روز طول مي كش��د. چون از قبل 
همه چيز مش��خص اس��ت. هيچ 
چيز را نمي توان��ي در لحظه وارد 
كار كني. مثلًا دكور بايد براساس 
ايده هاي اوليه و اصلي كه استفاده از ويژوال افكت هم در آن 
در نظر گرفته شده ساخته شود. ما در اينجا يك فيلمي را 
مي سازيم و بعد تصميم مي گيريم ويژوال افكت به آن اضافه 

بشود. آخر مگر مي شود؟
ميرفخرايي: اجازه بدهيد من در مورد بحثي كه آقاي 
رامين ف��ر در مورد نپرداختن به برخي آثار تاريخي مطرح 
كردند اين نكته را بگويم كه از نظر من اين آثار بايد ساخته 
ش��ود اما طرز س��اخت آنها مهم است. درست است كه ما 
يكسري محدوديت در طراحي لباس و دكور داريم كه بخشي 
از آن به كمبود بودجه و بخشي به خط قرمزهايي كه وجود 
دارد برمي گردد اما به خاطر ايجاد كار و زمينه يادگيري براي 
دانشجوها اين آثار بايد ساخته شوند. چون در كشوري كه 
چهار تا تئاتر بيشتر ندارد و انباري ها را به سالن تئاتر تبديل 
كرده اند ش��ايد ساخت اين سريال ها فرصتي باشد كه اين 
دانشجويان به يأس فلسفي نرسند. چرا من چند سال است 
كه در دانشگاه درس نمي دهم؟ چون دانشجويان من توقع 
دارند بعد از درس بروند س��ر كار و همه جا بن بست است. 
پس اين كارها بايد اتفاق بيفتد اما درست و غلط آنها مطرح 
است. اينكه چطور بايد به اين موارد و محدوديت ها نگاه كنيم 
و چگونه وارد اين حوزه ها ش��ويم مواردي است كه بايد در 
نگاه كارگردان وجود داشته باشد. در مورد استوري بورد هم 
معتق��دم كه اين مهم ترين وجه كار اس��ت كه اصلاً وجود 
ندارد. يكي از كارهاي غلط كه در س��ينماي ما و به خاطر 
نداشتن استوري بورد اتفاق مي افتد همين است كه برآورد 
بودجه از روي س��ناريو نوشته شده انجام مي شود. مثلًا در 
سناريو نوشته  شده كه دو نفر دارند با هم صحبت مي كنند 
و برآورد بودجه براساس همين تصوير ساده انجام مي گيرد. 
اما وقتي به ما سفارش داده مي شود، مي گويند اين دو نفر 
مثلًا در عرشه يك ناو ايستاده اند و حرف مي زنند. به خاطر 
همين نداشتن استوري بورد است كه وقتي كاري قرار است 
با دو ميليارد تومان تمام بش��ود بودجه اش به 20 ميليارد 
مي رسد و زمان توليد آن هم چند برابر مي شود. ما معمولاً 

شب امتحاني جلو مي رويم. 
پيش��نهاد من اين بود بدون اينكه براي كسي دلخوري 
پيش بيايد، يكي از ارگان ها بيايد و درباره سريال هاي بزرگي 
كه ساخته شده آسيب شناسي كند و اين تحليل ها به صورت 
كتاب يا جزوه دربيايد. بايد ببينيم چرا بودجه و زمان توليد 
م��ا تا چندين برابر افزايش پيدا مي كند. اين چراها را بايد 
پيدا كنيم كه تكرار نشود. اما اين اتفاقات نمي افتد چون ما 
مي ترسيم كه به ديگري بربخورد. سينما در دنيا الان يك 
صنعت پيشرفته است. صنعت سينماي امريكا امروز بيشتر 
از صنعت ماشين سازي اش درآمد توليد مي كند. مثلاً فروش 
فيلم »آواتار« حتي از جنرال موتورز هم بيشتر است. اما اگر 
ما در سينماي خودمان مي خواستيم هواپيما بسازيم روزي 
ده تاي آن سقوط مي كرد، چون برآوردهاي آن اشتباه است. 
تا موقعي كه اينقدر شتابزده به سينما نگاه مي شود ما اين 
درد مشترك را داريم. مثلًا يكي از مشكلات ما در سينما و 
تلويزيون مدير توليد است. بدون رودربايستي اكثر آدم هايي 
كه ما داريم مدير توليد نيستند. بايد به اين نكته توجه داشت 
كه ما داريم يك پروداكشن صنعتي انجام مي دهيم و مثل 
يك كارخانه نياز به يك مدير توليد صنعتي داريم. نمي شود 
براي يك كارخانه مديري گذاشت كه فقط آدم خوبي است.
رامين فر: من معتقدم س��ينما هم صنعت است و هم 
هنر و استوري بورد هم از نظر اقتصادي كاربرد دارد و هم از 
نظر هنري. وقتي اين اتفاق در سينماي ما نمي افتد، ما به 
شهرك سازي روي مي آوريم. اتفاقي كه در بيشتر سريال هاي 
ما مي افتد و معمولاً 50 تا 60 درصد آنچه س��اخته شده و 
براي آن وقت و هزينه در نظر گرفته شده هم در تصوير قرار 
نمي گيرد. اين يعني تنبلي يعني اينكه ما دكوپاژ تصويري 
نداريم و نمي دانيم مي خواهيم چه كار كنم. اين سينماي 
في البداهه است و كيلومترها با سينماي حرفه اي فاصله دارد. 
ما حتي براي س��ينماي معاصرمان هم بايد به فكر ساخت 
اس��توديوهايي باشيم كه بتوانيم توي آن خانه، هتل، لابي 
و... بسازيم. اين رسيدن به يك سينماي هنري و قانونمند 
كردن آن اس��ت. وقتي سينما را اين گونه ببينيم، كساني 
كه از نظر كيفي جايگاهي در سينما ندارند الك مي شوند. 
مثلًا  وقتي فيلمنامه اي را به يك طراح داديم تا يك فكري 
براي معماري خانه هاي آن بكند و نتوانس��ت، كنار مي رود 
و طراح ديگري جاي آن مي آيد كه صاحب ذوق و س��ليقه 

و تجربه باشد.
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