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باوهاوس؛ مدرسه اي نوگرا

باوهاوس فراگیرترین مدرســه هنرهای مدرن در قرن بیســتم بود که 
تا مدت ها پس از بسته شــدنش، اروپا و آمریکا تحت تأثیر نوع نگرش آن 
به آموزش و درک رابطه هنر با جامعه و تکنولوژی بود. این مدرســه در 
پاسخ به تمایلاتی در قرون ۱۹و ۲۰ میلادی مانند جنبش هنر و پیشه شکل 
گرفت که به دنبال هم ترازی هنرهای زیبا و هنرهای کاربردی بود تا بتواند 
خلاقیت را با روند صنعتی شدن همسو کند. این مسئله خود را در نگرش 
رمانتیک قرون وسطایی سال های اول این مدرسه نشان می داد که در آن 
باوهاوس خود را به شــکل صنف صنایع قرون وســطایی می دید. اما در 
میانه دهه ۲۰ میلادی این رویکرد کنار گذاشــته شد و جای آن را تأکید بر 
اتحاد هنر و طراحی صنعتی گرفت. در آخر نشــان داده شد که این هدف 
بدیع ترین و مهم ترین دستاورد باوهاوس بوده است. این مدرسه همچنین 
به خاطر هیأت علمی خود شــهرت داشت که هنرمندانی مانند واسیلی 
کاندینســکی، جوزف آلبــرز، لازلو موهولی ناگی، پل کلــه و یوهان ایتن؛ 
معمارانی همچون والتر گروپیوس و لودویگ میس وندروهه و طراحانی 

مثل مارسل برویر را در خود جای داده بود. 
ایده های کلیدی

انگیزه بنای مدرسه باوهاوس در نگرانی های قرن ۱۹  درباره بی روحی  �
صنعــت و تولیداتش و همچنیــن در ترس ازدســت رفتن هدف هنر در 
اجتماع ریشه داشــت. خلاقیت و صنعت روزبه روز بیشتر از یکدیگر دور 
می شدند و باوهاوس می خواست بار دیگر آنها را یکی کند و به زیبا سازی 

طراحی برای استفاده روزانه بپردازد. 
با وجــود اینکه باوهاوس بســیاری از رسم ورســوم قدیمی آموزش  �

آکادمیــک هنرهای زیبــا را رها کرد، امــا همچنان به دنبــال معناهای 
خردمندانه و اهداف نظری بود و آن را با پافشاری بر مهارت های کاربردی 
پیشــه وری و تکنیک هایی که یادآور سیســتم های قرون وســطایی هنر 
بودند، القــا می کرد. باوهاوس با هدف پیداکــردن راه حلی برای جامعه 
مــدرن صنعتی، هنرهای زیبــا و صنایع را گرد هم آورد. بــرای این کار با 
موفقیت سلسله مراتب قدیمی هنر را از میان برداشت و از این راه صنایع 
را با هنرهایی زیبا مثل نقاشی و مجسمه سازی برابر دانست و راه را برای 

ایده هایی هموار کرد که در آخر قرن ۲۰  الهام بخش هنرمندان شدند. 
نشــان داده شده است پافشــاریی که در باوهاوس بر آزمایش و حل  �

مسائل می شــد، تأثیر بسیاری بر نوع برخورد با آموزش هنر داشته است. 
درواقع باعث شــده است هنر های زیبا به عنوان هنرهای دیداری شناخته 
شوند و از هنر کمتر به عنوان شاخه ای از علوم انسانی مثل ادبیات یا تاریخ 
یاد شــود و بیشتر به آن به عنوان علمی درخور بررسی و پژوهشِ مستقل 

نگاه شود. 
آغاز کار

باوهــاوس کــه در زبــان آلمانی به معنی «خانه ســاختن» اســت، 
مدرسه ای بود که در ســال ۱۹۱۹ از سوی والتر گروپیوسِ معمار در شهر 
وایمار آلمان بنا شــد. این مدرســه زاییده آرزوهای اواخــر قرن ۱۹ برای 
همبســتگی هنرهای کاربردی و صنعت و نوســازی آموزش بود. چندین 
مدرسه دیگر هنرهای کاربردی در سراسر آلمان به پشتوانه این گرایش ها 
به وجود آمدند و درواقع باوهاوسِ جدید فرزند دو مدرســه از این دست 
بود. گروپیوس می خواست این مدرسه در همه رشته های هنری، نگرشی 
نو به صنعت و فن پیشه کند. پیشنهاد او بازگشت به نوعی برخورد با هنر 
و صنعت بود که روزگاری پیش از آن که میان هنر و صنعت فاصله بیفتد، 
از ویژگی های هنر قرون وسطي به حساب می آمد. گروپیوس باوهاوسی را 
در ذهن داشت که شامل همه رسانه های هنر بود؛ از جمله هنرهای زیبا، 

طراحی صنعتی، گرافیک، چاپ، طراحی داخلی و معماری. 
مفاهیم و سبک ها

در مرکز ســامانه این مدرســه برنامه آموزشی بدیع و تأثیرگذار آن قرار 
داشــت که گروپیوس آن را به شــکل چرخ یا دایره هــای تودرتو توصیف 
می کرد. بیرونی ترین دایره نشان دهنده دروس پایه بودند که از سوی یوهان 
ایتن در یک دوره شــش ماهه مبانی تدریس می شد که تمرکزش بر تجزیه 
و تحلیــل کاربردی فرم بود. به طور خاص، ویژگی های متناقض فرم، رنگ 
و ماده بررسی می شد. دو دایره میانی نشان دهنده دو دوره سه ساله بودند 
که در آن معیار نمایه آموزش داده می شــد، یعنی مسائل مربوط به فرم و 
مهارت دســت، یعنی کارگاه های کاربردی ای که بر تکنیک و چیره دســتی 
هنری تمرکز دارد. این کلاس ها بر کارکردگرایی از راه فرم های ساده شــده 
و هندســی تأکید داشــتند که اجازه می دادند طرح هــای جدید به راحتی 
تولید شوند. در مرکز این برنامه درسی کلاس هایی طراحی شده بودند که 
دانشــجویان را در راه رسیدن به کارکردگرایی و توجه به نیازها در ساخت 
صنعتــی راهنمایی می کردند، ضمن آنکه به پیشــه وری و مهارتی که در 
تولید صنعتی از دست رفته بود جانی دوباره می بخشیدند. درهمین حال، 
برخوردهای آموزشی پایه ای با هدف حذف حس رقابت، پرورش خلاقیت 
فردی و بُعد اجتماعی دانشــجویان در جهت یک هدف مشترک طراحی 
شد. طراحان این برنامه درسی هیأت علمی درخشانی بودند که گروپیوس 
به این مدرســه جذب کرده بود؛ نقاشانی پیشرو مانند یوهان ایتن و لیونل 
فاینینگر و مجسمه ســازانی مانند گرهارد مارکس در میان اولین استادانی 
بودند که او به کار گماشــت. ایتن از بســیاری جهات مهم بود، چراکه او 
با طراحی دروس پایه، در مرکز برنامه درســی مدرســه قرار داشــت و به 
دلیل پیشــینه اش در اکسپرسیونیسم، تأثیر بســزایی بر سال های نخستین 
باوهاوس داشــت. تأکید بر پیشه وری و ریشــه آن در هنر قرون وسطي از 
نگرش های او بود. البته اندیشــه های پیشرو ایتن و نگرانی های اجتماعی 
گروپیوس بسیار زود آن دو را روبه روی هم قرار داد. این کشمکش تا اوایل 
دهه ۱۹۲۰ ادامه پیدا کرد و دســت آخر با رفتن ایتن از مدرســه گروپیوس 
پیروز میدان شد. لازلو موهولی ناگی جای او را گرفت و دروس پایه ای که 
ایتن طراحی کرده بود را با برنامه ای جایگزین کرد که پافشــاری بســیار بر 
تکنولوژی و اســتفاده های آن در جامعه داشت. از دیگر استادان مهم این 
دوران می توان به واسیلی کاندینسکی، پل کله، گئورگ ماخ و اسکار شلمر 
اشاره کرد.  در ۱۹۲۵ باوهاوس به شهر صنعتی دسائو در آلمان منتقل شد 
و پربارترین دوران خود را در آنجا ســپری کرد. گروپیوس ساختمانی جدید 
برای مدرســه بنا کرد که تاکنون به عنوان نمونه برجسته معماری مدرنِ 
کارکردگرا شناخته می شود. با وجود اینکه بنیان باوهاوس براساس اتحاد 
همه هنرها بود، این مدرســه تازه پس از اینجا معمــاری را به گروه های 
درسی خود افزود. درسال ۱۹۲۸ گروپیوس از کار زیاد و کشمکش پیوسته 
با منتقدان مدرسه خسته شده بود. درنهایت او کناره گیری کرد و باوهاوس 
را به معمار سوئیسی هانس مه یر ســپرد. مه یر سرپرستی گروه معماری 
را برعهــده داشــت و درهمان حال کمونیســتی فعال بــود و آرمان های 
مارکسیســتی خود را در جمع های دانشجویی و کلاس های درس مطرح 
می کرد. در دوران او باوهاوس قدرت بیشــتری پیدا کرد اما درهمان حال، 
به تعداد منتقدان اندیشه های مارکسیستی مه یر نیز افزوده شد تا اینکه در 
۱۹۳۰ او از سِــمَت مدیریت مدرسه کنار گذاشته شد و با به قدرت رسیدن 

نازی ها در ۱۹۳۳ مدرسه باوهاوس به کل تعطیل شد. 
www.theartstory.org/movementbauhaus.htm :منبع

یادداشت

درباره نمایش «جهان انزوا»
زبان الکن جهان معاصر

نمایش «جهان انزوا» بیانگر زبان الکن جهان معاصر برای ایجاد رابطه 
انسانی است. من کدامم؟ کســی که با خودش در خیابان حرف می زند؟ 
کســی که به ایــن حرف گوش می دهد؟ یا آن کســی که ایــن مکالمه را 
تعریف می کند؟ جهان انزوا به راســتی بیانگر عدم توانایی برقراری ارتباط 
انســان معاصر با پیرامون خود اســت. ناهنجاری بزرگی که ابتدا به امر از 
خویشتن آغاز می شود. از واگویه های ناخودآگاهی که هر ساعت و روز در 
ذهن جریان دارد و گاهی و فقط گاهی بر زبان جاری می شود. متن نائومی 
والاس به اقتضای زمان راهش را پیدا کرده و با توجه به ذکاوت نویسنده، 
با استفاده از سفر درونی ای که شکل می دهد، مخاطب را با بُعدی از انسان 
آشنا می کند که به عمد بر آن سرپوش نهاده است. با توجه به به روزبودن 
مســئله جنگ در عراق و ســوریه و ظلمی که به اعراب روا داشته شده و 
ظهور و بروز گروهک هایی همچون داعش، جامعه جهانی هرروز بیشــتر 
از گذشته به ســاکنان این سرزمین ها بدبین می شوند و این متن راهگشای 
احساســی است که سال هاســت میان توپ و خمپاره جنگ لگدمال شده 
است. روایت مونولوگ نمایش ازسوی دو بازیگر به صورت هم زمان ارائه 
می شــود، اما درواقع آن دو یکی هستند. انســانی که نماد های انسانی و 
روحانی خود را از هم جدا کرده و در جست وجوی معنا میان عنصر انسانی 
کتاب و عنصر روحانی پرواز مجبور است یکی را برگزیند و در ابتدا کتاب... 
. ایــن مرا یاد عبارت «در ابتدا کلمه بود» می اندازد. اســتفاده ابزاری از هر 
چیــز، امروزه در جهان رواج پیدا کرده و جهان انزوا به اســتفاده ابزاری از 
شــیئی می پردازد که ماهیت مادی اش را مدیون ارواحی است که در بطن 
خود جا داده و همین باعث می شــود مخاطب در دوگانگی انتخاب قرار 
گیرد. این دوگانگی ازســوی هر دو بازیگر تشــدید شده و کار تا جایی پیش 
مــی رود که برای درک بهتر صحنه نباید به  هیچ کدامشــان نگاه کرد. باید 
در میانه بازی هر دو را نگریست و تأثیری که می خواهند بر روح مخاطب 
اعمال کنند. انگار من مخاطب را در میانه رینگ قرار داده و از هر سو حمله 
می کنند. «علی» نام شخصیت اصلی نمایش بوده که با دو هیأت خودآگاه 
و ناخودآگاه نمود بیرونی پیدا کرده است. بُعد خودآگاه و زمینی علی پس 
از گذار از دوران جنگ و اتفاقی که برای وی افتاده، ســکوت اختیار کرده و 
مابقی عمر خود را به دیدن سپری می کند؛ دیدنی مات و مبهوت که بیشتر 
به مرور خاطرات منجر می شــود. بخش دیگر شخصیت علی ناخودآگاه 
عصیانگر وی اســت. ناخودآگاهــی که به جای همه ســکوت های علی 
زمینــی، حرف می زند. مهار ندارد و هرگاه کــه بخواهد به پرواز درمی آید. 
انگار که این دو نماد واضحی از عقل و عشــق در عرفان شــرقی بوده که 
بــه صورت ممتد با یکدیگر به جنــگ می پردازند. دراین بین همان طور که 
اســتادان حکمت شــرق گفته  اند، مرد نیکو کسی اســت که بتواند عقل 
و عشــق را میزان کند. این توازن در فضای نمایش به دســت کتاب ایجاد 
می شــود. کتابی که خود نوشته شده از صحبت های بزرگان است. اما این 
دو، یعنی دو شکل از شــخصیت علی در لحظه توازن بیش از اینکه آرام 
شــوند، سرگیجه می گیرند. برای هیچ کدام فرقی ندارد و هر دو با خواندن 
کتاب دچار طغیانی آرام می شــوند. انگار توفانی قرار اســت ساعتی بعد 
اتفاق افتد. طغیانی آرام که برای من مخاطب نشــان دهنده آشوب است. 
جهان انزوا، جهانی منظم را تداعی می کند که از داخل در حال فروپاشــی 
است. عنصر کتاب در نمایش انزوا بی دلیل برجسته نشده است. اما علت 
چیست؟ در لحظاتی با افتادن کتاب از دست بازیگر ناخودآگاه ذهن علی، 
کبریتی روشن می کند و قصد روشن کردن سیگار را دارد. هرچند سیگارش 
روشن نمی شود اما بیانگر ســوختن جهان در آتش جهلی است که عدم 
تفکر به بار آورده و کتاب نماد واضحی اســت که نویســنده و کارگردان از 
آن ســخن می گویند. شــخصیت دوبعدی علی که توسط کارگردان ایجاد 
شده، به  خوبی نمایانگر انسان معاصر اســت. انسانی که بیش از هر چیز 
تــوان مواجهه با خود را ندارد و هرگاه ایــن اتفاق بین دو کاراکتر می افتد، 
طغیانــی درونی رخ می دهد. در فیزیک سیســتم هایی وجود دارند به نام 
سیستم بسته که ایجاد در آنها موجب نابودی سیستم می شود. نگاه ویژه 
علی به خودش در آینه ناخودآگاه یادآور همین اتفاق فیزیکی است که به 
خودکشی منجر می شود. پشت صحنه نمایش هم به علت تشدید همین 
مسئله پرده ای طراحی  شده تا تماشاگران هنگام دیدن اثر با همین فضای 
ذهنی درگیر شــوند. تماشاگرانی که از دیدن خودشــان در پرده خجالت 
می کشند و تا آخر نمایش معذب می نشینند و این نمود واقعی علی درون 
آنهاســت. علی سربازی غریب در جنگی پایان یافته است. جنگی که برای 
وی تازه شروع شــده است. چهره پردازی درســت صورت ها نشان دهنده 
آوارگی و قحطی زدگی علی بوده و این را به مخاطب نشان می دهد که تنها 
از این دو چشمانش به جای مانده است؛ تنها راه ارتباطی که برخلاف بیان 
هنوز سلامت است. طراحی لباس و انتخاب درست رنگ ها برای آن کاملا 
در راســتای متن و همان اصرار ویژه آســمانی و زمینی بودن این دو بعد از 
شخصیت علی است. ناخودآگاه آبی پوشیده و ما را یاد آسمان می اندازد. 
هیچ گاه از ســکوی وســط صحنه پایین نمی آید. او پرنده اســت، پرنده ای 
بی باک که توان نشستن ندارد. باید پرواز کند اما بخش دیگر شخصیت علی 
که لباس تیره پوشیده به زمین میخکوب شده است. کند حرکت می کند و 
عدم تکلمش به این فضای مستأصل می افزاید. برای او تنها و تنها قوطی 
حلبی مانده و چند جلد کتاب که حمل می کند. قوطی حلبی که به عنوان 
صندلی استفاده می شود. اما همین قوطی در قبال کاراکتر ناخودآگاه علی 
تغییر ماهیت داده و حکم یک ســاز را پیدا می کند. ســازی که صدایش از 
استخوان ها و خاطرات کشته شدگان در جنگ به وجود می آید. کارگردانی 
نمایش بســیار مهندسی شده و دقیق اســت. تمامی بخش ها و نکات ریز 
نمایش نامه با کارگرانی صحیح و بازی کنترل شده بازیگران به خوبی نشان 
داده می شود اما با وجود این امکانات محدود سالن، کمی در دریافت کیفی 
اثر خلل ایجاد کرده اســت. طراحی صحنه به صورت استیج مد در آمده و 
به صورتی عرضی روبه روی مخاطب قرار دارد. این نزدیکی به مخاطب که 
حاصل تفکر اینتراکتیو کارگردان است، تأثیر عمده ای بر مخاطب می گذارد. 
اما تأثیر به نســبت بسیار زیادی از سوی متن اعمال شده و هیجان اتفاقی 
نمایش را تداعی نمی کند. نبود موســیقی کاســتی عمده نمایش جهان 
انزواست. موســیقی که در صحنه هایی توســط بازیگران ادا می شود اما 
شاید با حضور و ظهور بیشتر در تداعی درست فضا و القای معانی کلامی 
کمک شایانی می کرد. شاید نگاه بسیار موشکافانه و آنالیز دقیق کارگردان 
باعث شــده عنصر هنری اثر کمتر مورد توجه قــرار گیرد؛ با وجود این اگر 
این نمایش را در گونه نمایش مســتند قرار دهیم، بی شک نمونه کامل و 
بی نقصی از نمایش مستند است. جهان انزوا نمایش زوال تفکر است در 
جهان مدرن، جهانی که هرچه پیش می رود زبان و کلام دورافتاده تر شده و 
انسان برای ایجاد ارتباط به مشکل برخورد کرده و با فراموشی زبان مادری 
زبانی تازه را کشــف می کند؛ زبان طغیان، طغیانی که در پایان این نمایش 
اتفاق می افتد. شــخصیت ناخودآگاه و عصیانگر که بروز خاطرات را رقم 
می زنــد، کتاب هایی را که در بدن خود مخفی کــرده به زمین می ریزد. او 
از درون خالی شــده و تمام آنچه تا امروز اندیشه می پنداشته را فراموش 

می کند؛ حالا سبک شده و آماده پرواز است. 

قفسه

تنوع ژانر در فیلم های کمال تبریزی به اصلی مســلم تبدیل شــده. 
در کارنامه هنری این فیلم ســاز از فیلم های جنگی، کمدی، عرفانی، 
اجتماعی و... می بینیم تا امروز که جدیدترین ساخته او «امکان مینا» 
نام دارد؛ فیلمی سیاسی و معمایی... . «امکان مینا» برهه ای از تاریخ 
معاصر ایران را به تصویر می کشــد که بازماندگان آن دوره پرالتهاب 
هنوز زنده اند و ســرپا. شــاهدان عینــی وقایع دهــه ۶۰ از عملکرد 
گروهک های مســلح با گرایش های فکری افراطی خاطره خوشــی 
ندارنــد، امروز هم جهان شــاهد بروز حوادث تلخــی از گروه هایي 
همچون داعش، بوکوحرام و... هســت که برای ترویج عقایدشــان 
راهی جز کشــتار ندارند. در این شــماره روزنامه میزگردی با عوامل 

فیلم برگزار کردیم: 

در کارنامــه فیلم ســازی آقــای تبریزی فیلم هــای متنوعی  �
می بینیم؛ از «لیلی با من است» تا «یک تکه نان»، از «مارمولک» 
و «از رئیس جمهور پاداش نگیرید» تــا امروز که به «امکان مینا» 
می رســیم. البته ســابقه همکاری نسبتا مســتمری هم با آقای 
منوچهر محمدی، تهیه کننده، دارند. ســؤال اساســی این است 
شرایط جامعه امروز چقدر شــبیه دوران اوایل انقلاب است که 

سراغ سوژه ای همچون «امکان مینا» رفتید؟ 
کمال تبریزی: آقای محمدی طرح این فیلم نامه را با خلاصه ای 
چندصفحه ای به من پیشنهاد کردند که با هم کار کنیم. یادم می آید 

دو ویژگی باعث شد برای همکاری تمایل نشان دهم. 
منوچهــر محمدی: البته یکی از دوســتان طــرح را به من داد و 
در فرایندی چندماهه به شــکلی درآمد که به آقای تبریزی پیشنهاد 

کردم. 
تبریزی: یکی از ویژگی ها متفاوت بودن شکل وشــمایل داســتان، 
وضعیت شــخصیت ها و موقعیتی که دچارش می شــوند، بود که 
تاکنون به این شکل در ســینمای ما وجود نداشت. داستان با عشق 
و محبت در خانواده شــروع می شد، ولی در ادامه شاهد فاجعه ای 

بودیم. 
خب، از زمان شکســپیر هم داســتان دو زوج عاشــق که در  �

مصاف با عوامل بیرونی به فاجعه منتهی می شــود، وجود دارد و 
این اصلا جدید نیست؟ 

تبریزی: اگر عامل مزاحم از بیرون باشــد صحبت شــما درست 
اســت. اما در داســتان ما تهدید به وســیله خود عاشق ومعشــوق 

صورت می گیرد.
یعنی به دلیل گرایش های اعتقادی شان؟  �

تبریزی: دقیقا. درواقع این تزاحم و تضاد که به وجود می آید، از 
درون رخ داده است و اصلا عامل بیرونی که این خانواده را متلاشی 
کند، وجود ندارد. درواقع خود آدم ها هســتند که تصمیم می گیرند 
در این وضعیت باشــند. جذابیت این مدل از فیلم نامه که تابه حال 
در کارنامه شخصی من نبوده، این است که در آن جنسی از عملکرد 
وجود دارد که در زمان قبل از انقلاب جور دیگری تعریف شده بود. 
پس از انقلاب هم به شــکل دیگری به آن پرداخته شــد. این مدل 
فیلــم مرا تحریک  کرد که چنین فضایــی را تجربه کنم. ویژگی دوم 
که آن زمان به این شــدت نبود، این اســت که در دهه ۶۰ شمســی 
مدلی از رفتارهای تروریستی را از نوع داعشی تجربه کردیم و امروز 
کل دنیا دارد آن را لمس می کند. در حوادث اخیر تروریســتی که در 
اروپا رخ داد، دیگر مطمئن شــدم به اینکه این قصه چقدر می تواند 
به روز باشــد. برای همه حیرت آور اســت چطور دختر و پســری از 
درون خانواده ای اروپایی که شــرایط زندگی خاصی دارند، یکباره با 
انگیزه ای قوی شست وشوی مغزی می شوند، به گروه های تروریستی 
می پیوندند و شروع به قتل عام مردم می کنند! یعنی فاصله گرفتن از 
عواطف انسانی و ابراز خشونت می تواند خیلی عجیب وغریب باشد، 
یا در حادثه «نیس» فرانســه فقط تصور کنید یک نفر پشت کامیون 
بنشــیند و مردم مقابل خــود را له کند! چه توحشــی در وجود این 
آدم ها شکل گرفته که این چنین مردم بی دفاع را می کشند. متأسفانه 

ما چنین تجربه ای را در دهه ۶۰ در کشور از نزدیک درک کردیم! 
منظورتــان اقدامات مســلحانه و تروریســتی گروهک های  �

مخالف اوایل انقلاب بود؟ 
تبریزی: بله، یادم اســت اتفاقات این چنینی زیــاد می افتاد. مثلا 
پیرمردی که سال ها در محله ای مغازه لبنیاتی داشت، یک روز صبح 
با شــلیک گلوله فردی مسلح کشــته می شد! آن زمان محل زندگی 
ما، خیابــان آذربایجان تهران بود که ماهی یک بــار، یک نفر را ترور 
می کردند. افراد چنین گروه هایی که تشــکیلات سیاسی داشتند، در 
اتاق های تجزیه وتحلیل خود به این نتیجه می رســیدند که فلانی را 
تیرباران کنند. من خودم این دوره را به عینه تجربه کردم. حتی دوران 
موشــک باران تهران به وسیله صدام درگیری ها از مناطق جنگی به 
ســمت شــهر ها، خانواده ها و آدم های بی پناه و بی گناه کشیده شد، 

یعنی موشک ها به سمت شهر ها و مردمان بی پناه سرازیر می شد! 
این فیلم به طور مشخص درباره گروهک منافقین است؟  �

تبریزی: ترجیح می دهم به جای اینکه بگوییم فیلم صرفا درباره 
منافقین یا ســازمان وقت مجاهدین اســت، بهتر است مطرح کنیم 
این فیلم درباره افکار و عقاید متوحشــی است که در هر جامعه ای 
می تواند باشد. چون قطعا آدم ها ممکن است در زندگی عادی  شان 
دچار چنین تعارضات فکری ای شــوند که الان دنیا شاهد آن است. 
امروز گروه تروریســتی «داعش» به معضلی تبدیل شــده است که 

همه جوامع دنیا با آن دست و پنجه نرم می کنند. 
منظورتان دقیقا چه مشکلی است؟  �

اینکه برخی از آدم ها دچار توهم شــده اند و براساس استدلالات 
واهی عمل می کنند. یادم می آید کسی به من می گفت مدرسه ای در 
پاکستان وجود دارد که مسئولانش می گویند به ما بچه های ۱۴ تا ۲۴ 
ســال بدهید و بعد از یک هفته، آنها را به افرادی تبدیل می کنیم که 
بتوانند حملات انتحاری انجام دهند! این معضلی اســت که امروزه 
دنیا با آن دســت وپنجه نرم می کند. ایران هم از نظر جغرافیایی در 
موقعیتی قرار دارد که اطرافش ناامن اســت. البته خوشــبختانه ما 
امنیت داریم. دلیلش هم تجربه ای اســت که در دهه ۶۰ پشت ســر 
گذاشــتیم و فهمیده ایم راه مقابله با آن چیســت. بنابراین سیســتم 
حفاظتــی و امنیتی ما با این گونه جریانات و افرادش آشناســت. اما 
در کشورهای پیشــرفته اروپایی که سیستم امنیتی به روزتری دارند، 
یکباره نمی دانند با چنین معضلی چگونه برخورد کنند! چون دارند 
تجربیــات اولیه ای را کســب می کنند که ما قبلا با آن مواجه شــده 
بودیــم. با این نگاه در «امکان مینا» به گذشــته رجوع کردم تا برای 
نســل جوان و امروزی یادآوری باشــد. درواقع فیلم طرح مســئله 

می کند. 
آقای محمدی! در ابتدا نگاه شما به سوژه فیلم چگونه بود؟  �

محمدی: اگر بخواهیم درباره ذات ســینما صحبت کنیم، سینما 

مبتنی بر درام و قصه اســت که باید در بســتری روایت شود. ممکن 
است این بســتر رنگ معاصر یا تاریخ داشته باشد. اما به نظرم، ذات 
ماجــرا تفاوتی ندارد. قصه «امکان مینا» بیــش از هر چیز، قصه ای 
عاشــقانه اســت که در برهه ای خــاص رخ می دهد. بــرای اینکه 
ملموس تر صحبت کنم؛ سال ۵۴ دانشگاه تهران قبول شدم و ۱۶ آذر 
هر سال که دانشگاه شلوغ بود،  در این برهه دانشگاه تعطیل می شد 
و من بــه زادگاهم آبادان برمي گشــتم. مادر خیلی اصرار داشــت 
ازدواج کنــم و دختری از همســایه را برای من در نظر گرفته بود که 
می گفت متدین، چادری و اهل نماز است. هرچه اصرار کردم مادرم 
این قضیه را فراموش کند، قبول نکرد! تا اینکه بالاخره مجاب شــدم 
این دختر را ببینم. برای خواســتگاری به خانه این همســایه رفتیم 
و قرار شــد من با ایــن دختر در اتاقی صحبت کنم. ایشــان خانمی 
چادری بود و کاملا صورتش را پوشــانده بود. جالب اســت بدانید 
در بدو امر ایشــان به من گفت به صراحت به شــما می گویم هدفم 
از این ازدواج رهاشــدن از خانه اســت. قصد من مبارزه مســلحانه 
است و به بهانه ازدواج می خواهم از خانه خارج شوم و شما از من 
توقع همسری را نداشته باشید و وقتی به تهران آمدم، به گروه های 
مســلحانه می پیوندم! گفتم تصور من هم این است همسری داشته 
باشــم تا در کنار هم زندگی کنیم. اما به نظرم، شــما نیازمند شریک 
سیاســی هستید تا همســر! درحالی که نگاه من به زندگی این گونه 
نیست. ضمن اینکه اساســا به مبارزه مسلحانه اعتقاد و باور ندارم. 
درنهایت این مذاکره بعد از ۱۰ دقیقه به پایان رســید و بعد از آن ما 
دیگر همدیگر را ندیدیم. این مثال را زدم تا بگویم آنها نســلی بودند 
که به ازدواج و عشــق به این صورت نگاه می کردند. با مطرح شدن 
قصه «امکان مینا»، خاطرات آن زمان برایم زنده شــد. درواقع قصه 
عاشــقانه ما در بستری زمانی تعریف می شــود که به نظرم، به درد 
نســل امروز می خورد که کمتر این مســائل را از نزدیــک دیده اند و 
اساسا باورتان نمی شــود بچه های چپ و مذهبی نوع نگاهشان به 
زندگی و همه چیز به گونه ای بود که انگار شست وشوی مغزی داده 
شده بودند و دنیا را سیاه وسفید می دیدند؛ به ویژه گروه هایی که وارد 
مبارزه مســلحانه می شدند که عقاید عجیب وغریبی داشتند. خاطره 
شــخصی ام را برایتان می گویم. بچه های دانشــگاه تهران جمعه ها 
کوه می رفتند و اولین بــاری که با هم کوه رفتیم، صبح زود یک عدد 
خرمــا به ما دادند، ظهر هم در مســیر راه به انــدازه درِ قمقمه آب 
دادند و به قله که رســیدیم، دو تا خرما دادند! دلیل را که پرســیدم، 
گفتند شما باید برای شکنجه های ســاواک آماده شوید. درحالی که 
کار خودشــان یک جور شــکنجه بود! یک جور انضبــاط فرقه ای که 
خودم آن را قبول نداشــتم. آن زمان ایدئولوژی چپ خیلی طرفدار 
داشــت. اصلا برخی از گرایش های مذهبی هم به دیدگاه های چپ 

مارکسیستی و مائوییستی گرایش داشتند. 
به عبارت دقیق تر، بــا وجود اعتقادات مذهبی شــان، خط  �

مشی شان مبتنی بر مارکسیسم بود؟ 
محمدی: بله. به همین دلیل ســال ۵۴ تغییــر ایدئولوژی دادند. 
چون احســاس کردند بعضی جاها تناقض هایــی وجود دارد. حالا 
فیلم «امکان مینا» طرح دوباره یک پرســش است که نگاه فرقه ای 
بــه جهان پیرامــون، پایان خوبی ندارد. چون انســانیت انســان در 
جریان فرقه از او گرفته می شــود و به ماشــینی تبدیل می شــود که 
باید براساس آن حرکت کند. نکته حائزاهمیتی که در «امکان مینا» 
وجود داشــت، این بود که نقطه مقابل مینا ســاداتی، مهران (میلاد 
کی مرام) اســت که آدم هنجاری است. کســی که زنش را از دوران 
نوجوانی عاشقانه دوست داشته، در انتها با خیانتی مواجه می شود 
که در تصــورش نمی گنجد. اینکه این شــخصیت به مرور به فردی 
پیچیده تبدیل می شــود که می تواند همه معــادلات را تغییر دهد، 
برایم جذاب بود. یکی از بهترین و زیباترین ســکانس های بازی آقای 
کی مرام جایی است که به مینا برگ می زند و او را غافلگیر می کند. 

آقای کی مرام! دلیل بازی شما در این نقش چه بود؟  �
میلاد کی مرام: اولین موردی که برای هر بازیگر مهم است اینکه 
با چه کسی کار می کند. نام آقایان تبریزی و محمدی، هر بازیگری را 
برای کارکردن با آنها تحریــک می کند. خیلی وقت بود دنبال چنین 
نقشی در ســینما بودم. نمی دانم چقدر توانستم خوب بازی کنم یا 
نه، ولی نقش مهران را خیلی دوست داشتم. ابتدا نقش و فیلم نامه 
برایم جذاب بــود. اتفاقاتی که برای شــخصیت مهران رخ می داد، 

برای هرکسی جذاب بود و دلیل محکمی برای انتخابم بود. 
تحلیل گذشته با جو فعلی چگونه برایتان میسر شد؟  �

کی مرام: تاریخ و گذشــته را با خواندن و دیــدن می توانیم درک 
کنیم. 

تبریزی: آقای کی مرام، خانم ســاداتی و بنده با دوســتان دیگری 
خیلی صحبت کردیم؛ با دوســتانی که از ســازمان بریده و به عراق 
و پاریــس رفته بودند و احســاس کردنــد همه چیز فریــب بزرگی 
بود. برگشــته بودند و از تجربیات شــخصی، عاطفی و حسی شــان 
بــا ما صحبت کردند. بخشــی از این صحبت ها زنانــه بود و به طور 
خصوصی با خانم ســاداتی صحبت می شــد. مثلا اینکه در اردوگاه 
اشــرف، زنان باید دست هایشــان را آن قدر روی دیوارهای سیمانی 

می کشیدند که شبیه دست های مردان شود! 
کی مرام: اتفاقات زیادی را می شــنیدیم. البته من خودم را درگیر 
ایــن اتفاقات نمی کردم. چون مهران بایــد در طول قصه اتفاقات را 

می دید. 
با روزنامه نگاران هم صحبت کردید؟  �

بله، اتفاقا سراغ ژورنالیست های آن زمان رفتم. چون خیلی نیاز 
نبود بر صحبت هایی که در جلســات می شد اشــراف داشته باشم. 
سعی می کردم به چیزهایی که به من در فیلم ربط دارد، دقت کنم. 

در کارگردانــی فضاســازی فیلم چه مســائلی پیشِ روی تان  �

بود؟ ضمن اینکه گســتره ارتباط مهران و مینا بیشتر در کلوزآپ 
و درنهایت لانگ شات در اتاق بود و فراتر نمی رفت؟ چرا نماهای 

خیلی باز از تهران آن زمان نداشتید؟ 
محمــدی: اتفاقا یکی از مشــکلات ما در فیلــم حجم فضاهای 
خارجــی بــود. مهــران در فضای خبرگــزاری کار می کنــد. مینا به 

آموزشگاه می رود. 
تبریزی: لانگ شات شهر را داریم و در خیابان ها هستیم. 

محمدی: الان دو مدل فیلم را به راحتی می توانیم بســازیم؛ یکی 
فضای کاملا امروزی و دیگری قدیمی مثلا ۷۰۰ سال قبل. ولی وقتی 
بخواهید تاریخ صد ســال اخیر را به تصویر بکشــید، به شدت دچار 
مشکل می شــوید. کمترین مورد خودروهای سطح شهر است. قرار 
بود بــا آقای تبریزی در انگلســتان فیلمی بســازیم، منهای بعضی 
خودروها، اتوبوس ها، تاکســی ها همان ها بود و نمای شــهر اجازه 
تغییر را نمی داد. اما در ایران یکباره بعد از دو ســال اتوبان در جایی 

سربر می آورد! 
تبریزی: وقتی تاریخ معاصر کار می کنید کار سخت است. به طور 
طبیعی، وقتی وارد چنین فضایی می شــوید اول باید مدل ساختاری 
که در فیلم نیاز اســت را در نظر بگیرید. درست می گویید در «امکان 
مینا» فضای خارجی می بینیم، اما فضا بســته اســت و خیلی سراغ 
نماهای خیلی باز نرفتیم. چون اعتقاد داشــتم فیلم بیشــتر درباره 
کنکاش درونی این دو شــخصیت است. پس باید در نماهای نزدیک 

دیده شوند. 
اما بزنگاه زمانی و مکانی را نباید به تصویر بکشیم؟  �

تبریزی: این بحث ها را با طراح صحنه و لباس مفصل داشتم. گفتم 
باید این حس را به وجود بیاوریم که دهه ۶۰ را بازســازی و بازخوانی 
 کنیم. امــا اجازه دهیم بیننده بتواند این جزئیــات و حس و حال را به 
زمان حال منتقل کند. گاهی از یک رمان، فیلم ســینمایی می سازید و 
خیلی بر موقعیت های آن دهه تاریخی تأکید می شــود. طبیعی است 
شما نیاز به بودجه ای کلان دارید و باید اتفاقات به گونه دیگری باشد. 
در ســریال «سرزمین کهن» ســه بازه زمانی در دهه های ۳۰، ۴۰ و ۵۰ 
داریم که بسیار دشوار است. برای این زمان مجبور شدیم بهارستان را 
از نو بســازیم. چون نمی توانستیم از بهارستان فعلی استفاده کنیم. یا 
خیابان های انقلاب، میدان ۲۴ اسفند و مقابل دانشگاه تهران برای فاز 

سوم در حال ساخته شدن است. 

منظورم این اســت در فیلم به نکاتی درست اشاره شده؛ مثلا  �
حجاب خانم ساداتی. جدا از رویکرد خود حزب، به نظر می رسید 
فرمان امام(ره) برای رعایت حجاب صادر شده و شما از آن دوره 
گذر کردید. اما ناگهان در فیلم، فضای تهران امروزی را می بینیم. 
محمدی: در یک سکانس این اتفاق افتاده! زمانی که مینا در حال 
رفتن بر ســر قرار است و مهران در حال تعقیب اوست و یک تاکسی 
از جلو کوچه رد می شــود که مدل جدید است. اما باید خیلی دقت 

کنید که متوجه این موضوع شوید. 
محمدی: در فیلم «طلا و مس» سکانسی داریم که بهروز شعیبی 
در کیوسک تلفن جلو بیمارســتان به خواهرش تلفن می کند که به 
او کمک کند. تلفن کارتی اســت ولی او از کارت اســتفاده نمی کند. 
به نظرتــان، اولین بار چه کســی این نکته را به ما گوشــزد کرد؟ یک 

تماشــاگر عادی در شــهر کاشــان. اما کسی در 
جشنواره متوجه این قضیه نشده بود. 

توجــه به جزئیــات بخشــی از صنعت  �
سینماست. 

محمدی: در بسیاری از فیلم های بزرگ تاریخ 
ســینمای دنیا و آمریکا، اشــتباهات این چنینی 

داریم. 
تبریزی: تبی در جامعه بــه دلایل مختلف 
به وجود آمده و نقطه اوجش ســریال «کیمیا» 
بود که آن قدر شــاهد گاف های عجیب وغریب 
صحنــه ای بودیــم که بــرای مــردم تبدیل به 
سرگرمی شد! یادم هست روزی که فیلم در برج 
میلاد پخش می شد چند جوان من را که دیدند، 

گفتند صحنه لانگ شــاتی که در یوســف آباد گرفته بودید فلان طور 
شــده، درصورتی که اصلا آنجا یوســف آباد نبود. می خواهم بگویم 
این اتفاق تبدیل به بیماری شــده است. اتفاقی که مي افتد این است 
بــه جای اینکه فیلــم را ببینید، به دنبال پیداکردن گاف ها هســتید. 
درصورتی که با سیســتم های پیشرفته گرافیکی این گاف ها به راحتی 
حل  شــدنی هستند. ولی حالا متأسفانه دچار معضلی می شویم که 
نقدمان هم به این شــکل می شــود! الان اگر بخواهید درباره چیزی 
اطلاعات کســب کنید، با یک کلیک می توانید این کار را انجام دهید. 
این اتفــاق خیلی فرق دارد بــا اینکه درباره چیــزی تحقیقی کرده 
باشید. فیلم های بزرگ در سینما، کماکان می تواند آن حس را برقرار 
کند. الان بین مخاطب و اثر ســینمایی فاصله ای به وجود آمده که 
مربوط به روحیات مخاطب هم هســت. یک فیلم از ســه رأس یک 
مثلث تشــکیل می شــود؛ فیلم، کارگردان و مخاطب. این سه با هم 
تعامل می کنند تا اتفاقی بیفتد. نکته ای که وجود دارد، این است من 
اگر عاشــق هنر نباشــم، نمی توانم فیلم خوب بسازم و اگر مخاطبم 
عاشــق هنر نباشــد، نمی تواند فیلم را خوب ببیند. درواقع نگاهش 
به نگاه آنالیزکننده جزئی نگری که بر روح کلی اشراف ندارد، تبدیل 
می شــود. اگر این عشق وجود نداشته باشد دچار معضلی می شویم 
کــه در «امکان مینــا» هم وجود دارد. یعنی به نقطه ای می رســیم 
که در جامعه حق وباطل با هم قاطی می شــوند و نمی دانید حق با 
کیست. مثلا درباره اتفاقی که برای آقای کیارستمی افتاد، نمی دانید 
باید از پزشک یا از بیمار طرفداری کنید. دعوای بدی این وسط اتفاق 
افتاده! دیگر کســی فکر نمی کند آن چیزی که از بین رفته، انسانیت 

ماست. 
چرا آخر فیلم شخصیت ها انگار به ماشین تبدیل شدند؟  �

تبریزی: فضای فیلم خیلی مهم اســت کــه اول باید آن را درک 
کنیم. به نظــرم، از یک مقطع تاریخی به بعــد درک مفهومی فیلم 
را به عنوان مخاطب تقریبا از دســت داده ایم. به همین دلیل فیلمی 
بی ســروته فروشی  میلیاردی دارد! چون آدم ها روح برقراری ارتباط 

را از دست داده اند. می بینید همه در فیلم حرکات بی سروتهی انجام 
می دهند، ولی استقبال عمومی زیادی از آن می شود. چون این وارد 
زندگی ما و متأســفانه روشنفکران ما هم شــده. یعنی روشنفکری 
که می تواند یک پله جلوتر باشــد و لایه های پنهانی را ببیند، او هم 
دچار روزمرگی و عوام زدگی شــده که باعث می شــود چیزهایی را 
خودبه خــود از دســت بدهد. مثلا در جایی دیگــر از دنیا چون مرغ 
همسایه همیشه غاز است، این اتفاق برعکس می افتد، یعنی فیلمی 
که جایی به آن توجه نشــده در جای دیگر و با تحلیلی دیگر به آن 
توجه می شــود. درواقع ما آرام آرام از مفاهیم تحلیل شدنی فاصله 
می گیریم و به سیســتم صفر و یک و دیجیتال تبدیل می شویم که در 
حد ســطح باقی مانده و نمی تواند به عمــق نفوذ کند. خیلی وقت 
است که از نفوذ در عمق غافل شده و در سطح شنا می کنیم. واقعا 
احساس من این است که در عالم هنر، سیاست 
و اقتصاد دیگر غواصی وجود ندارد و کسی وارد 
لایه های زیرین نمی شــود و فقــط موج و کف 

روی آب دیده می شود. 
مینا ســاداتی: به نظرم، برخی از تماشاگران 
ایرانی دوســت ندارند فکرشــان را درگیر فیلم 
کنند. به همین دلیل اگر لازم باشــد به چیزی که 
می بینند دقــت کنند، اذیت می شــوند. . یعنی 
یــا تک ســکانس می بیننــد. به نظرم،  تک پلان 
فیلمی که ما کار کردیم یک پله سخت  تر است. 
چون درباره مقطعــی از تاریخ صحبت می کند 
که برای همه ملموس و آشــنا نیست. به نظرم 
فیلم هایــی که الان در گیشــه موفق هســتند، 
یــا فیلم هایــی اجتماعی و به روز هســتند یا گیشــه ای اند و فروش  
میلیــاردی دارند. فیلم هایی کــه مقداری مفاهیــم در آن عمیق تر 
می شــوند یا مثل فیلم ما دربــاره دوره ای از تاریخ صحبت می کنند، 
چندان مورد پســند مردم نیســت. به نظرم، این فاجعه است. اغلب 
مردم کتاب نمی خوانند و دوســت هم ندارنــد درباره تاریخ معاصر 

اطلاع داشته باشند و عجیب است. 
در ترسیم شــخصیت های مینا و مهران و روایتی که انتخاب  �

شــده، نگاه عاشــقانه ای که در زندگی این دو نفر هست، نقطه 
قوت فیلم است. برایم جالب است حتی در این مسیر وارد فازی 
شــده اید که چنین روابطی از محارم را در سینما می بینیم. اما در 
فیلم احســاس می کنم این دو نفر، همسران واقعی هستند. مثلا 
صحنه ای که در اتاق خواب می گذرد. چگونه این روابط تا این حد 

باورپذیر شد؟ 
تبریزی: به نظرم، این امر به خــود بازیگرها برمی گردد. معتقدم 
میزان هدایت بازیگر از ســمت کارگردان بســتگی به میزان ظرفیت 
بازیگر هم دارد. کارگردان نمی توانــد معجزه کند و برای مثال، یک 
تکه ســنگ را که هیچ عکس العملی ندارد به چیزی تبدیل کند که 
عواطف و احساسات دارد. بنابراین اگر باورپذیری وجود دارد، بخش 

زیادی از آن مربوط به بازیگران است. 
هرچند انتخاب درست بازیگران هم از سوی کارگردان خیلی  �

مهم است. 
تبریزی: انتخاب بازیگران در مرحله قبل تر اســت. در مرحله ای 
که بازیگران انتخاب می شــوند، مثل اینکــه مدت ها با هم گفت وگو 
می کنید، جنس و مدل کارایی و توانایی بازیگر را نشــان می دهد. در 
فیلم هایم با بیشــتر افراد حاضر در سینما به شکل های مختلفی کار 
کرده ام و معتقدم بسته به بازیگر، مدل های مختلف بازیگری وجود 
دارد. اینکــه یک بازیگر از چه امکان و اهرمی اســتفاده می کند که 
باورپذیری را به وجود بیاورد، به خودش مربوط است. گاهی ممکن 
است به خودشان به لحاظ روحی و احساسی لطمه بزنند تا بتوانند 

نقش را درســت ایفا کنند و بعضی ها هــم از متدی پیروی کنند که 
به حس درونی شــان ارتباطی ندارد و فقط از فیزیک شــان استفاده 
می کنند. اما مهم این است که بازیگر از ابتدا نقش را درست فهمیده 
باشد. یعنی با شخصیت ارتباط نزدیک برقرار کند. چگونگي وچرایی 
شــخصیت را بفهمد و در تعامل با کارگردان به لحاظ رفتاری و نوع 
بیان و گفتار آنها را با هم تنظیم کند. خانم ســاداتی و آقای کی مرام 
در صحنه بازیگران انعطاف پذیری بودند و از تکنیک و احســاس که 
باید آن لحظه از خود بروز می دادند، استفاده می کردند. البته خیلی 
از بازیگرهــا این ویژگی را دارند مثل خانم معتمدآریا که اگر بخواهد 
صحنه ای را بازی کند و قرار باشــد اشک بریزد. درست قبل از شروع 
پلان جوک تعریف می کند و در اوج خنده می تواند جلو دوربین برود 
و گریه کند. اما بعضی از بازیگران این گونه نیســتند. بازیگرانی مثل 
خانم ســاداتی و آقای کی مرام برای بازی چنیــن لحظاتی، نیازمند 

سکوت لحظه ای هستند. 
یعنی چگونه؟  �

تبریزی: یعنی این طور نیســت که یکباره جلو دوربین بروند. باید 
تداعی معانی در ذهن شان شکل بگیرد و به اندازه ای که می خواهند، 
برســند تا بازی را شــروع کنند. این هم به حس وحال بازیگر مربوط 
اســت و هم همکاری کارگردان. ما همه در صحنه حساسیت زیادی 
داشتیم. خاطرم هست آقای محمدی به من تذکر می داد حساسیت 
تو از حدی که باید باشد، بالاتر رفته و کار را خیلی جدی گرفته ای! ولی 
واقعیت این بود که در بعضی فیلم ها اتفاقات پیش بینی نشــدنی ای 
می افتد. حس وحال فیلم از حالت روتین و متعادل خارج می شــود 
و موقعیت هایی به وجود می آمد که باید در لحظه شکل می گرفت. 
تقریبــا اغلــب صحنه هایــی که ویژگــی خاص داشــت یعنی مدل 
غیرمعمول بود را قبلا با هم تمرین می کردیم، به ویژه اتفاقاتی که در 
خانه خالی می  افتد، اوج بازی هاســت که خیلی با هم تمرین کردیم 
و بچه ها پیشــنهادات جدیدی می دادند که بــه من در دکوپاژ کمک 
می کرد. برای مثال، می گفتم از فلان نقطه حرکت کن، خانم ساداتی 
می گفت احســاس می کنم اینجا باید بنشــینم یا بایستم یا راه بروم. 
اتودها با بازیگران به من به عنوان کسی که باید جای دوربین را تعیین 
می کرد، کمک می کرد. بنابراین حس واقع گرایی ای که در فیلم بابت 
دو شــخصیت وجود داشــت، مربوط به تلاش این دو نفر اســت که 

سعی کردند به این احساس نزدیک شوند. 

درباره صحنه اتاق خواب نگفتید!  �
تبریزی: یکی از بزرگ ترین مســائل مان در سینمای ایران از داخل 
خانه تا اتاق خواب اســت. در خانه ما همیشــه با این مسائل روبه رو 
هستیم. صحنه اتاق خواب به مدد آقای فرشاد محمدی، فیلم بردار، 
به وجود آمد. با من کلی صحبت کرد. بیشــترین زمان را این صحنه 
از ما گرفت که به چنین نوری برسد. فکر کردیم صحنه ای گرفته ایم 
که اگــر در خارج از ایران با یک هنرپیشــه خارجــی کار می کردیم، 

همین طور می بود. یعنی درواقع نور نقش مهمی ایفا کرد. 
آقای کی مرام بعد از فیلم «مســتانه»، به این نتیجه رســیدم  �

که شما بازیگر خوبی هستید. به نظر می رسد در انتقال حس های 
متفاوت در داخل و خارج از خانه، یک جورهایی کدگذاری کردید 

تا تداوم حس بدون لکنت و پرش فهمیده شود.  
کی مرام: اولین چیزی که برایم مهم اســت، این است که مطمئن 
باشــم محتوای آن فضا دارد می افتد. در ابتدا هم دنبال نقش هایی 
هستم که بالاوپایین های حسی داشته باشد. یعنی باید مدام سوئیچ 
کنید و در حال رفت وبرگشــت باشــید. همه ســعی ام این است که 
سوئیچ  کردن ها خیلی باورپذیر باشــد. مطمئنا از آقای تبریزی بسیار 
کمــک گرفتم. مدام با هم صحبت می کردیــم. البته جاهایی هم با 

آقای محمدی صحبت می کردم. 
در خانــه اول (اول زندگــی) مهران خودش اســت و ابراز  �

علاقــه اش واقعی، ولی مینــا رفتار رازآلــودی دارد. حتی او به 
چشمان شما نگاه نمی کند... .

کی مرام: به دلیل طراحی خانم ســاداتی اســت که چون دروغ 
می گوید، مستقیم نگاه نمی کند. 

درخانه خالی انتهای فیلم هم شــما همین نــگاه و حالت را  �
دارید، ولی در چشــمتان مشخص اســت مهران قبلی نیستید و 
این بار شما هستید که بازی می کنید. چطور به این حس رسیدید؟ 
کی مرام: از روز اول با صحبت هایی که با آقای تبریزی داشــتیم، 
به این نتیجه رســیدیم. چون اگر قرار اســت در سر صحنه اتفاقاتی 
بیفتــد کارگردان بر آن مســلط اســت. این حــس از روز اول وجود 
داشــت. وقتی مختصات بازی کشــیده و طراحی شود تکلیف همه 
روشن است. مثلا ما سکانسی داریم که من صدای آقای فروتنیان را 
می شــنوم و به او می گویم تو به من بگو چه کار کنم. این آدم بعد از 
همه چالش ها با بچه های اطلاعات دچار جنون غریبی شده است. 
به مهران می گوید می توانی آرام باشــی؟! می گویم خیلی مســخره 
است چطور باید آرام باشم. درعین حال که می خندم، اشک می ریزم. 
انگار واقعا دچار جنون شــده ام و می گویم خیلی خب آرام هســتم. 
چــون اتفاق غریبی برای این فرد افتاده اســت. امــا حتما می دانید 
عشــق این دوران با دورانی که فیلم روایت می کند، خیلی متفاوت 
اســت. این عشــق را در خانواده ام دیده ام. آن زمــان آدم ها خیلی 
خالــص بودند. خیانت به این صورت زیاد نبــود. خیانت حداقل در 
ایــران آن دوره یکی از عجیب ترین اتفاقــات دنیا بود. در طول فیلم 

هم نمی خواستم این خیانت را باور کنم. 
سخت ترین پلانی که در این فیلم بازی کردید، چه بود؟  �

کی مرام: همین پلانی که گفتم. 
در صحنه های احساســی که برون ریــزی دارند و صحنه های  �

عاشــقانه چقدر بازیگر درونش را به نقش نزدیک می کند؟ چقدر 
از حس واقعی  اش کمک می گیرد؟ 

کی مرام: هر بازیگر یک سری فایل های حسی در ذهنش دارد و در 
زندگی روزمره اش می  بیند و بــرای روزهای مختلف ذخیره می کند. 
بعد به آن شــخصیت نزدیک می  شــود. این همان ســکانس های 
احساسی است. شــاید من اگر قرار باشد به کسی که نقش همسرم 
را بازی می کند ابراز احساســات کنم، حتمــا چنین تکنیکی را به کار 
می گیرم. یعنی شما نمی توانید بگویید حتما احساسی بازی می کنم. 
فایل  های حسی از قبل طراحی می شود و از فیلتر نقش و کارگردان 

و پلان می گذرد. 
در صحنه هایی که دچار تعارضات روحی می شدید، چطور؟  �

کی مرام: گاهی واقعا اذیت می شدم. 
در دنیای واقعی وقتی از نقش منفک می شوید؟...  �

بعد از آن سکانس واقعا یک روز غمگین بودم. چون اگر تو دروغ 
بگویی تماشاگر متوجه می شود. 

پس همیشــه بازیگر بخشــی از وجود خودش را ســر صحنه  �
می آورد؟ 

حتما باید بیاورد. حتما در تک تک فیلم هایم بخش هایی از خودم 
وجود دارد. همه تلاشــم این اســت که نقش های متفاوتی انتخاب 
کنم. مثلا کاراکترم در «مستانه» و «امکان مینا»، «ملکه» هیچ ربطی 
به هم ندارند. اما در تک تک این کاراکترها از میلاد کی مرام بی شــک 

وجود دارد. 
آقای محمدی! در کارنامه کاری شــما فیلم هایی هست که در  �

زمان خودشان نوجو بودند و خیلی جاها هم شما نقش ضربه گیر 
داشتید و به سینما سوژه های مختلف آوردید. مثل «زیر نور ماه»، 

«مارمولک» و... چرا چنین کاری می کنید؟ 
محمدی: این لطف شما نســبت به بنده است. طبیعتا سینما را 
از این منظر می پســندم و فکر می کنم باید عناصر سازنده یک فیلم 
به گونه ای باشد که فیلم از زمان خودش جلوتر رود و طرح موضوع 
کند. آن زمان شــیرینی ســینما شروع می شــود. این امر در فیلم ها 
شــدت و ضعف دارد. در فیلم «مارمولک» کار بزرگ تری انجام شد 
و همین طور در «زیر نور مــاه». برای خودم این فیلم همان طور که 
گفتم شاید مهم ترین رکنش جنبه عاشــقانه اش بود و اینکه عشق 
واقعی وقتی در معرض مســئله ای قرار می گیرد، حاضر اســت تا 
انتها پیش برود. یعنی مهــران در این فیلم وقتی همه چیزش را از 
او گرفته اند، دســت به عملی می زند که از یک آدم عاشق رمانتیک 

توقع نمی رود. فهم بخشــی از تاریخ ما برعهــده تاریخ نویس ها و 
بخشی برعهده سینماگران اســت. سینمای ایران را منهای مرحوم 
علی حاتمی تصور کنید. به نظرم، نسل جوان ما با فیلم های مرحوم 
حاتمی با فرهنــگ، گویش، زبان،  ادبیات و حتی با زیبایی شناســی 
فرهنگ ایرانی آشنا می شــود. به نظرم، در کنار اینکه سینما یک کار 
دسته جمعی، صنعت و تجارت اســت، باید به این نکته هم توجه 
کنیم کــه... البته هر کدام از مــا در مقطعی دلبســتگی هایی پیدا 
می کنیــم. برای من از یک زاویه فیلم «امــکان مینا» این نکته مهم 
را دارد کــه تلنگری بزنیم به اینکه انســان نباید فکر و ذهنش را در 
اختیــار جریان و فرقه ای قرار دهد که انســانیت و قدرت انتخابش 

را از او بگیرد. 
به عبارتی، آدم ها نباید سیاهی لشکر باشند؟  �

محمدی: کاملا. 
چطور هم زمان در جشــنواره ۳۴، دو فیلــم  «امکان مینا» و  �

«سیانور» با موضوع واحدی حضور داشتند؟ 
محمدی: واقعا بی خبرم. ضبط فیلم «سیانور» با فاصله زیادی از 

ما شروع شد و با زحمت هم به جشنواره رسید. 
دلیل انتخاب چنین عنوانی برای فیلم چیست؟  �

محمدی: «امکان» یک اصطلاح تشــکیلاتی اســت. البته نام این 
فیلم دو، سه بار تغییر کرد تا به «امکان مینا» رسیدیم. 

این نام مورد استفاده منافقین بوده؟  �
محمدی: ظاهرا جــزء ادبیات آن دوره بوده کــه به معنی خانه 
تیمی اســت. در جایی دیالوگی داریم که گفته می شود «اینها همه 
مثل مینا، یک امکان هســتند». یعنی به آدم هــا به عنوان ابزار نگاه 
می کنند. تا اینجا قابل استفاده هستند و اگر نشد دورشان می اندازیم. 
از این جور اتفاقات در تشــکیلات فرقه ای خیلی زیاد است که افراد 
از جایــی به بعد بــه درد نمی خورند و ترور فیزیکی یا شــخصیتی 

می شوند. 
حقیقت دارد که گفته می شود سرمایه گذار این فیلم نهادهاي  �

دولتي است؟ 
محمدی: ما بــا بنیاد فارابی طرف بودیم. البته از دوســتان یکي 
از نهادها در زمان نگارش فیلم نامه و فیلم برداری حضور داشــتند. 
چون واقعا اجتناب ناپذیر اســت زمانی که خواستیم این کار را انجام 
دهیم، یک نفر از دوســتان سابق این حوزه را به ما معرفی کردند که 
در جزئیــات کمک می کرد. ما با بســیاری از جزئیات فنی و تکنیکی 
روابط بی خبر بودیم. حتی در صحنه های درگیری، که حمله به یک 

خانه تیمی است، با درگیری عادی مسلحانه آداب متفاوتی دارد. 
در نهایت نظرشان تأمین شد؟  �

محمدی: بله، وقتی فیلم را دیدند مشکل ویژه ای نداشتند. 
ســاداتی: زمان فیلم برداری ظاهرا گفته بودند مهران به عنوان 
قهرمان فیلم کشــته نشود. خاطرم اســت آقای تبریزی به من گفت 
این نظر را داده اند و در ســکانس تلفن تو جوری بازی کن که مهران 
نمیرد. گفتم من همان طور که فیلم نامه را خوانده ام، بازی می کنم. 

آدم هایی مثل مینا دچار مشــکلاتی در زندگی خصوصی شان  �
می شــوند. از صحبت هایی که خانم های ســابق عضو گروهک با 

شما داشتند، بگویید. 
ســاداتی: روز اول که سر این کار آمدم دوست داشتم این فیلم 
با این موضوع تبدیل به فیلم سیاســی یک سویه نشود. یعنی بدون 
قضاوت و داوری ســراغ کســانی برویم که بــه این صورت طعمه 
شــدند بدون اینکه خودشــان بدانند. آقای محمدی و تبریزی این 
امــکان را فراهم کردند که با یکــی، دو نفر از این خانم ها صحبت 
کنم. خیلی از این افراد به خاطر اطرافیان شــان درگیر احساســات 
شــدند ولی از احساساتشان سوءاستفاده شــد! در این فیلم هم با 
همین مورد برخورد داشــتیم. شاید تماشــاگر مستقیم متوجه این 
امر نشود. اما سکانسی که دست های مینا بسته و در حال صحبت 
با مهران اســت و کل کل می کنند که چرا مینا ســراغ این کار رفته، 
می گوید من دوســتم را دیدم که با شش گلوله روی تنش رهایش 
کرده بودند. یعنی همه شــان درگیر احساســات شدند که دوست 
صمیمی، خواهر و برادرشــان به وســیله قدرتی که حاکم شــده 
بود، بی گناه کشته  شــده اند و گرایش فرقه ای پیدا کردند. به لحاظ 
احساســی به کاراکتر مینا حق می دادم. یعنی دوســت نداشــتم 
بگویند این آدم خطاکار اســت ولاغیر. یعنی همذات پنداری کردم 
و گفتم دوســت این آدم از نظر خودش بی گناه کشــته شده و الان 
در حال تلافی کردن اســت و قضاوت نمی کردم در حال خیانت به 
شــوهر و مردم است. این آدم یکباره وســط جریانی افتاده بود که 
علتش را نمی دانست. اما از نظر خودشان اشتباه نمی کردند و برای 

عقیده شان می جنگیدند. 
 یک زن چطور می تواند عاری از عشق باشد؟  �

ساداتی: دوگانگی خیلی از این آدم ها به همین دلیل است. چون 
مجبورند پا روی زنانگی شان بگذارند و دنبال عقایدشان بروند. فیلم 
«امــکان مینا» درباره یک ســری افراد در برهــه ای از زمان در ایران 
صحبت می کند که باید آنها را از گروهک «اشرف» جدا بدانیم. چون 
هنوز روحیات انســانی در آنها بوده، همه شان خانواده داشتند ولی 

درگیر مناسبات سیاسی شده بودند. 
چرا مینا با این عقیده ازدواج کرد؟  �

ساداتی: خیلی هایشــان این طور نبودنــد که شوهر و بچه شان را 
رها کنند. 

یعنی ازدواج های تیمی داشتند؟  �
ساداتی: این گرایش مربوط به اواخر دهه ۶۰ است که دگماتیسم 
وارد آن گرایش شــد و گرایش مسلحانه پیدا کرد. اما در اوایل دهه 

۶۰ هنوز رنگ وبوی انسانی داشت. 
اما مجاهدین از ابتداي انشعاب معروفشان مشی مسلحانه و  �

افراطی داشته اند. 
ساداتی: به همین دلیل یک سری افراد دچار دوگانگی شدند. قرار 
نبود مشی مسلحانه داشته باشند. قرار بود برای هدفی مبارزه کنند. 

وقتی به مینا اسلحه می دهند، او هم دچار دوگانگی می شود. 
حســی که از بازی مینا دیدم انگار در آخر هم به این قطعیت  �

نمی رســد که مهران را رها کند و نقطه تراژیک این است که آقای 
تبریزی عاشقانه به کاراکترها نگاه کرده تا حزبی و سازمانی. 

ســاداتی: دقیقا. این شــک تا انتها با مینا بود. در لحظه تصمیم 
گرفت آدمی که می آید چون رفتارهای غیرانسانی دارد، را نابود کند، 

اما به نظر من، هم ذهن این آدم درگیر احساساتش بود. 
آقای تبریزی خیلی عاشــقانه به این قضیه نگاه کرده است.  �

حتی خاطرم هست می شــنیدم یک زن بچه اش را در خانه تیمی 
رها نکرده و... . البته طبیعی است چون دنیا، دنیای جنگ است. 

محمدی: از منظر ســال ۹۵ که نگاه می کنیم، می بینیم کســانی 
که مارکسیســت بودند به ویژه بعد از فروپاشــی شوروی، فهمیدند 
این تفکرات درســت نیســت و به زندگی عادی برگشــتند. اما اینها 
یک جور عناد عجیب وغریبی پیدا کردند درســت است که تحت تأثیر 
آموزه های مارکسیســتی و فرهنــگ مبارزه آنها بودنــد، اما بعد به 
جریانی فرقه ای تبدیل شــد که مثلا به ســرکرده خودشان به دیده 
پرستش نگاه می کنند. به نظرم، به نوعی شبیه «اسماعیلیه» شدند. 

میزگرد «شرق» با حضور کمال تبریزی، منوچهر محمدی، میلاد کی مرام و مینا ساداتی درباره فیلم «امکان مینا»

خاطرات تلخ ما از تروریست هاي دهه ۶۰   فرانک آرتا

 خوشبختانه ما امنیت داریم. 
دلیلش هم تجربه ای است که 

در دهه ۶۰ پشت سر گذاشتیم و 
فهمیده ایم راه مقابله با آن چیست. 
بنابراین سیستم حفاظتی و امنیتی 
ما با این گونه جریانات و افرادش 

آشناست. اما در کشورهای پیشرفته 
اروپایی که سیستم امنیتی 

به روزتری دارند، یکباره نمی دانند 
با چنین معضلی 

چگونه برخورد کنند

لاریسا برُته . ترجمه: افرا صفا
على صفرى . نویسنده و منتقد تئاتر
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