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نماى نزديك

نكاتي درباره فيلم «به خاطر پونه»
تفاوت فرهنگى زن و شوهر

حدود پنج سال است كه مجيد 
ــم ازدواج كرده اند و  و پونه با ه
زندگى مى كنند. مجيد، اعتياد 
به موادمخدر دارد؛ از طرفى هم 
تفاوت هاى فرهنگى، اجتماعى 
و... روزبه روز اختلافاتى را بين آنها به وجود مى آورد كه مجيد را درگير 
مى كند. ورود مربى كامپيوتر به زندگى آنها، اتفاقاتى را رقم مى زند كه 
ــاخته و پرداخته ذهنش است، مى پذيرد.  ــكى را كه س مجيد فقط ش
بااينكه پونه تلاش بسيارى مى كند كه شك همسرش را برطرف كند، 
اما شك شوهرش بيشتر مى شود و هاتف عليمرادى در اولين تجربه در 
سينماى اجتماعى به سراغ موضوعاتى همچون اعتياد، سوءظن، تفاوت 
ــت در هر سكانسى يكى  فرهنگى و ... رفته و خودش را ملزم كرده اس
ــات فوق را بگنجاند. به عبارتى او چندين موضوع روز را روى  از موضوع
كاغذ نوشته و فيلمنامه اى بر اساس آنها نوشته است كه اين موضوعات 
در آن قرار گرفته باشند. نتيجه آن شده است يك فيلم دوتيكه كه هر 
تيكه آن دوباره به قسمت هاى مختلف تقسيم شده است. سكانس هايى 
كه محض سكانس هستند، يعنى ربطى به ماجراهاى قبل و بعد فيلم 
ندارند. «به خاطر پونه» عملا دو فيلم است. قسمت اول مربوط به اعتياد 
ــدن از آن مشكل و قسمت دوم آن  مجيد «فرهاد اصلانى» و خلاص ش
مربوط به شك كردن مجيد به پونه به خاطر حضور معلم فتوشاپ در 
خانه آنهاست. قسمت اول سعى در معرفى كاراكترها دارد. فصل ابتدايى 
ــت خيلى  ــخصيت هاى فيلم اس فيلم كه مربوط به اعتياد و معرفى ش
طول مى كشد. تقريبا نيمى از فيلم مقدمه است. عليمرادى براى اينكه 
جذابيتى به اين قسمت ابتدايى فيلم بدهد از تدوين غيرخطى استفاده 
ــت. اگر مى خواهيد بدانيد چه وقت نبايد از تدوين غيرخطى  كرده اس
ــت ندهيد! اين تمهيد به  ــتفاده كنيد فيلم «به خاطر پونه» را از دس اس
بدترين و غيرضرورى ترين شكل در اين فيلم استفاده شده است. نقطه  
اتكاى تدوين سكانسى است كه مجيد از بالاى ديوارى به پايين مى پرد! 
معمولا نقطه اتكا در تدوين غيرخطى يكى از سكانس هاى مهم فيلم 
ــود كه نقطه حل كليدهاى معماى آن است ولى فيلم  قرار داده مى ش
نه معمايى دارد و نقطه اتكاى آن هم نقطه اوج فيلم نيست و جالب تر 
اينكه بدانيد اين نوع تدوين تا همان فصل ابتدايى خسته كننده است و 

بعد از آن ديگر خبرى از اين نوع تدوين نيست. اما در قسمت دوم فيلم 
مى بينيم مجيد بدون هيچ انگيزه و ... اعتياد خود را ترك مى كند. معلوم 
ــود چطور با اين همه اراده در اين سال ها نتوانسته بود اعتيادش  نمى ش
ــاز  ــرك كند. حتى از كمپ هم فرار مى كند. ماجرا به نظر فيلمس را ت
ــبت به پونه سوءظن پيدا مى كند  ــود كه مجيد نس وقتى جالب مى ش
و كارگردان خيلى تلاش مى كند كه اين سوءظن جدى به نظر بيايد. 
فيلمساز يكسرى علل بسيار ضعيف رديف مى كند مانند اينكه چرا كيف 
استاد روى ميز جا مانده است و چرا پونه در را دير باز مى كند و چرا با 
خواهرش بيرون مى روند و به مجيد مى گويند كه سر كلاس رفتند و ... 
و از بيننده انتظار دارد كه باور كند اينها دليلى بر اين است كه پونه به 
همسرش خيانت مى كند و تمامى اينها را به مصرف مواد توسط مجيد 
ــتيد؟ حتى صحنه صحبت  ربط مى دهد! دليلى بهتر از اين مى خواس
كردن پونه با معلمش در خانه و فكر كردن مجيد به فرارى دادن استاد 
توسط پونه از پنجره هم كه خيلى دليل قوى اى است براى خيانت، پونه 
ــه اثرات موادمخدر ربط مى دهد و توجيهى مى آورد كه من بيننده  را ب
فكر نكنم با ديدن هيچ فيلمى در عمرم آنقدر توجيه شده باشم!! نكته 
خيلى جالب اين است كه خانواده و همسر مرد بيشتر در پى تشديد اين 

شك هستند تا پاسخگويى به آن!
ــعى كرده است در فيلم  ــاز س يكى از صدها موضوعاتى كه فيلمس
ــت. اصرار زيادى براى  ــوهر اس بگنجاند، تفاوت فرهنگى بين زن و ش
ــنتى، ترك زبان و با سطح  نمايش خانواده مجيد در قالب خانواده اى س
فرهنگ پايين، بى ملاحظه، مذهبى و بدون رعايت هاى معمول اجتماعى 
مى شود. در مقابل، خانواده پونه كه به قول مادر مجيد به مسايل مذهبى 
ــعورند و حق  ــد، آدم هايى با فرهنگ بالا، فهميده و باش ــدى ندارن تقي
ــيار پيش پاافتاده و تك بعدى از  ــت. فيلم تعاريف بس به تمامى با آنهاس
خانواده هاى مذهبى و مدرن ارايه مى كند و نشان دادن سنتى /مذهبى 
بودن فقط در اين است كه مادر مجيد نماز مى خواند و مدرن بودن به 
ــت كه مادر پونه به روابط دخترش با پسر غريبه عكس العملى  اين اس
نشان نمى دهد. فيلم به عيوب ريزودرشت مجيد مى پردازد ولى راجع  به 
پونه زيركانه رد مى شود و حتى علت دروغگويى هاى پونه را سختگيرى 

مرتضى نشان مى دهد.
ــت وقتى به  در پايان در حالى كه مجيد اعتيادش را ترك كرده اس
خانه برمى گردد ديگر خبر از همسرش نيست. پونه به خاطر «دروغ هاى 
كوچكى» كه به همسرش گفته و باعث سوءظن هاى بزرگ شده مجيد 
را مقصر مى داند و او را ترك مى كند و «غيرت» او را «بدغيرتى» مى داند 
ــاى افتاده به او بدهد (تنها  ــنى درباره اتفاق ه بدون اينكه توضيح روش
ــت)! و بار ديگر  ــى كه مى دهد مصرف بيش از حد موادمخدر اس دليل

فيلمساز با اين توجيه ما را شگفت زده مى كند.
ــلى مخصوصا در قسمت هاى ابتدايى فيلم فراتر از  بازى هانيه توس
محدوده  فيلم است. شدت عصبانيت او فراتر از چارچوبى است كه فيلم 
براى او تعريف كرده است و بدجورى توى ذوق بيننده مى زند ولى فرهاد 
اصلانى مثل هميشه فارغ از هر چيزى كه دوروبرش اتفاق مى افتد كار 
ــد كه بازى او در نقش فرد  ــت. هرچن خودش را به خوبى انجام داده اس
شكاك در نيمه دوم فيلم خيلى بهتر از بازى اش در نقش فرد معتاد است.

فيلم انبوهى از مشكلات زناشويى و اجتماعى را بيان مى كند ولى 
ــد. «به خاطر پونه» در  ــراى رهايى از آنها ارايه نمى ده هيچ راهكارى ب
ــتاى نقد برخى آسيب هاى اجتماعى و رفتارهاى غلط هيچ راهى  راس
ــوال بردن ارزش هاى فرهنگى- اجتماعى ارايه نمى دهد. در  به جز زيرس
فيلمى مانند «به خاطر پونه» چون تكنيك با مضمون همراهى نمى كند 
و مضمون فيلم صرفا به عنوان يك آسيب اجتماعى مطرح است، خلاف 
هدف خودش عمل مى كند و نه تنها تبليغى براى آن پيام خاص نيست؛ 

بلكه ضد آن هم عمل مى كند!

دريچه

 نگاهى به فيلم چه خوبه كه برگشتى
يك عذر نابخشودنى

«داريوش مهرجويى» نامى است كه 
ــيم. مهرجويى بعد از  همه ما مى شناس
ــار ماندگار و  ــدود چهار دهه خلق آث ح
به يادماندنى در سينماى ايران اكنون به 
«چه خوبه كه برگشتى» رسيده است؛ و 
حال نقدهايى در پى اين پرسش شكل 
ــه جايگاهى  ــرد كه اين فيلم چ مى گي
ــينماى ايران و از همه مهم تر چه  در س
جايگاهى در پرونده سينمايى مهرجويى 
ــت پيش از  ــايد بهتر اس ــا ش دارد؟ ام
ــن به اين نكته، نگاه مجملى به  پرداخت

چهار دهه آثار او بيندازيم: 
ــينما شد.  مهرجويى با «گاو» وارد س
فيلمى منحصربه فرد با يك گروه ماندگار. 
ــروع، براى نويد يك موج تازه در  اين ش
ــينماى ايران كافى بود. او در تراكم و  س
ازدحام آثار به اصطلاح فيلمفارسى آن 
زمان، گاو را وارد سينما كرد. اين موج با 
«آقاى هالو» و «اجاره نشين ها» ادامه يافت. 
سويه هايى از طنز مهرجويى را مى توان 
ــن روند به «هامون»  در اين آثار ديد. اي
رسيد. با هامون فصل جديدى در پرونده 
ــد و با «بانو» و  ــى آغاز ش كارى مهرجوي
ــارا» ادامه پيدا كرد.  «پرى» و «ليلا» و «س
ــتان هايى شخصيت محور  اين آثار، داس
ــخصيت و در  ــه حول يك ش ــد ك بودن
ــكل مى گرفت.  برخوردش با ديگران ش
ــته و عصيانگر  شخصيت هايى سرگش
ــينماى  ــى از مولفه هاى س ــه به نوع ك
ــاب مى آمد. اما فصل  مهرجويى به حس
ــينماى مهرجويى با فيلم  بعدى در س
«ميهمان مامان» آغاز شد. در اينجا ديگر 
خبرى از آن كاراكترهاى منحصربه فرد 
ــت، تنها حول  ــود. رواي ــى نب مهرجوي
داستان ساده اى در گردش بود. اين روند 
ــنتورى، طهران تهران،  همچنين با س
آسمان محبوب و نارنجى پوش ادامه پيدا 
كرد و مخاطب در بين اين آثار همچنان 
به دنبال مهرجويى سال هاى پيش بود، 
اما متاسفانه چيزى از او نمى ديد. گويى 
ــتگى كارى در  اين روند، نوعى سرگش
پرونده سينمايى مهرجويى بود و حالا 
ــوك  ــتى»! يك ش «چه خوبه كه برگش
بزرگ براى مخاطب است. شايد اگر نام 
مهرجويى در تيتراژ فيلم نوشته نمى شد، 
هيچ وقت قادر به قانع كردن خود نبوديم 
كه اين فيلم را مهرجويى ساخته است 
و مدام در پى كتمان اين مساله بوديم. 

چه خوبه كه برگشتى داستان دكتر 
«فرزاد متين» است كه پس از سال ها به 
ــته تا دور از مسايل آشفته،  ايران بازگش
ــى تازه كند. اما ورود او  زندگى اش نفس
همزمان مى شود با پيداشدن يك شىء 
ــور كلى،  ــبه فضايى. به ط قديمى و ش
ــتان با ايده اى كه  فرآيند آفرينش داس
نويسنده را به خلق داستان برمى انگيزد، 
ــود. اما اين ايده در فيلم چه  آغاز مى ش
ــت؟ آيا اصلا  ــتى چيس خوبه كه برگش
ــدن يك  ايده اى هم وجود دارد؟ پيداش
ــى قيمتى! كه اصلا مشخص نيست  ش
براى چه وجود دارد، ارزش آن چيست و 
به چه دردى مى خورد؟ و جالب است كه 
هيچ تلاشى هم براى كشف اين موضوع 
ــدس و دكتر،  ــرد. مهن صورت نمى گي
دوستان چندين ساله هستند، اما دوستى 
آنها با پيداشدن اين شىء قيمتى به هم 
ــورد. حالا آنها در دو جبهه مقابل  مى خ
ــروع به تخريب  ــم قرار گرفته اند و ش ه
يكديگر مى كنند. تلاش مهرجويى شايد 
در به وجودآوردن يك فانتزى به سبك 
ــتيك (كمدى بزن و  كمدى اسلپ اس
ــت و سعى كرده اين موضوع  بكوب) اس
را با نمايش بى دليل و دم دستى فيلمى 
از لورل و هاردى (كه مثالى از اين سبك 
ــان دهد. دو جبهه به  كمدى است) نش
طرف هم پرتقال پرتاب مى كنند، فلكه 
آب را باز مى كنند تا خانه زير آب برود، 
ــد. تمام  ــن را قطع مى كنن ــرق و آنت ب
ــت؟  اين كارها و عملكردها براى چيس
ــتان، دليل زنده اى است  مى دانيم داس
ــه و سپس تبديل  بر صحت يك انديش
ــه است به كنش. درواقع ساختار  انديش
حوادث داستان ابزارى است براى بيان 
انديشه خود و سپس اثبات آن. اما آيا در 
«چه خوبه كه برگشتى» مى توان به دنبال 
ــى بايد كنش و  ــه بود؟ گوي اين انديش
واكنش هايى رخ دهد تا دو فرد عاقل و 
ــود ادعا مى كنند نيم قرن از  بالغ كه خ
عمرشان گذشته است، به قدمت دوستى 
خود و ارزش آن پى ببرند. مخاطب، دو 
ساعت در مقابل اين پرده عظيم نشسته 
ــود؟  ــا همين پند و اندرز به او داده ش ت
ــم وارد عرصه  ــت كه فيل و اينگونه اس

بى معنايى مى شود.

 موحد منتقم

سال يازدهم    شماره 1847سينماي ايران چهارشنبه    10 مهر 1392

مهدى كرم پور با ساخت فيلم «پل چوبى» يكى از وقايع مهم سال هاى اخير كشورمان را به 
تصوير كشيد. در اين گفت وگو برخى از ابعاد اين موضوع مورد بحث قرار گرفت. 

   بعد از گذشـت دوسـال بالاخره «پل چوبى» در دولت تدبير و اميد رنگ پرده را  �
ديد. از اينكه فيلمتان در اين مقطع زمانى اكران شد، چه تحليلى داريد؟ 

ــازم همراه با  ــت دارم فيلمى كه مى س طبيعتا چون كار هنرى انجام مى دهم، دوس
ــفانه دو سال محروم شدم. فيلم، اول مهر 1390 كليد  مخاطب تكميل شود. ولى متاس
خورد و امروز – 1392- به نمايش درآمد. در اين دو سال اتفاقات مختلفى افتاد. شوراها 
ــاورزى نماينده  و ارگان هاى مختلف فيلم را ديدند. حتى در جايى گفتم فقط اداره كش
نفرستاد كه فيلم را ببيند! واقعا مديريت وقت سينما محافظه كارانه و ترسو عمل كرد. در 
حالى كه لازم نبود تا اين حد از آن بترسند. فيلم يك عاشقانه بود و مدام بر اين نكته تاكيد 
مى كردم. يادم مى آيد در همان بحبوحه يكى از مديران ارشاد به من گفت شما قبول داريد 
يك كارگردان روشنفكر هستيد؟ با خودم گفتم اين انگ است يا تعريف؟ بعد پرسيدم 
متوجه منظورتان نمى شوم. پاسخ داد منظورم اين بود كه ممكن است در فيلم شما نكاتى 
وجود داشته باشد كه من متوجه نشوم! اگر تاييد يا تكذيب مى كردم در هر صورت توهين 
تلقى مى شد. فقط گفتم اين يك فيلم كلاسيك است كه قصه خودش را بيان مى كند. 

 ميان شش فيلم تحريمى، «پل چوبى» مستقيم به وقايع خرداد 88 مى پرداخت.  �
دسـت كم از نقطه نظرحساسـيت هاى اجتماعى پنج فيلم  راه هاى گريز براى نمايش 

عمومى داشتند. به نظرتان مقابله با اين فيلم يك مقدار طبيعى نبود؟ 
اين شش فيلم، فيلم هايى بودند كه خارج از نگاه دولتى به مسايل نگاه كردند و البته 
طبيعى است كه با فيلم هاى ديگر كه در قالب دستورى و با پول دولت ساخته شده و در 
آنها نگاه رسمى ترويج مى شد، فرق داشتند. به طور اخص ما از آغاز مى دانستيم احتمالا 
دچار معضلاتى خواهيم شد. من خود را فيلمساز مستقلى مى دانم كه به جريان خاصى 
وابستگى ندارد، بنابراين از حرف زدن ابايى نداشته و ندارم. در اينجا از هنرمند مستقل 
كمتر تعريفى در ذهن دارند و چون اين فيلم در بخش خصوصى ساخته شد، نمى دانستند 
چه كسى آن را كنترل مى كند. شايد به همين دليل مثلا در ايام جشنواره درباره فيلم 
ــنواره فجر» يعنى از پيش از نمايش  ــايتى نوشت: «لشكركشى بازيگران سبز به جش س

پيشداورى وجود داشت. 
  در دولتى كه خودشان مجوز ساخت فيلمنامه را دادند، با چه ادله اى مجوز نمايش  �

فيلم را معلق كردند؟ يعنى به اجماع نرسيده بودند كه فيلم در اكران دچار مشكل 
خواهد شد؟ 

بعد از اينكه شورا فيلمنامه را خواند. 12هفته بعد به فيلمنامه پروانه ساخت دادند. و ما 
هر هفته با يك نماينده جديد در شوراى پروانه ساخت ديدار داشتيم و گاهى حتى تا نيمه 
شب جلسات طول مى كشيد. من مدام توضيح مى دادم و تك تك آنها را توجيه مى كردم. 

فقط مى گفتم مى خواهم يك فيلم عاشقانه بسازم كه در اين بستر ساخته مى شود. 
  چرا به طور مشخص به وقايع انتخابات پرداختيد؟  �

چون به عنوان يك فيلمساز برايم مهم بود كه فارغ از نگاه رسمى، اينجا و اكنون يك 
واقعه اجتماعى را ثبت كنم. وقتى مردم تا چهار صبح در جشنواره فيلم فجر منتظر اكران 

مى ماندند و گريه مى كردند يا دست مى زدند، برايم مهم بود. 
  اما شايد همين كف زدن ها باعث شد كه فيلم شما دو سال از اكران عقب بماند!  �

بله. مى دانم. اينها تاوانى بود كه بايد مى پرداختم. با اين حال با فيلمم معامله نكردم. 
چون مى توانستم فيلم را بدهم و پول بگيرم و فيلمى ديگر بسازم اما اين كار را نكردم. 
اعتقاد داشتم چون فيلمم پروانه نمايش گرفته بايد اكران شود. عجيب هم اين بود كه 
فيلم من در رشته هايى مانند طراحى صحنه و لباس و فيلمبردارى در جشنواره فيلم 
فجر كانديدا شد. اما در بخش كارگردانى كانديدا نشدم. دبير جشنواره گفت فيلم سبز 
ــوى. حتى 9دقيقه از فيلم حذف شد و من  ــاخته اى بايد بدانى كه كانديدا نمى ش س

تمكين كردم. 
  حوزه هنرى چه ايرادى به فيلم گرفت؟  �

در حوزه هنرى بحث ارزش ها مطرح نبود. همان طور كه در بيانيه مان گفتيم شش 
فيلم تحريمى به هم ربطى نداشتند. شباهت فيلم هاى من، مانى حقيقى، عبدالرضا كاهانى 
و پيمان معادى شايد اين باشد كه هر چهار فيلمساز جوان بوديم و در كنار دو فيلمساز 
ديگر موضوع فيلممان مطابق نگاه رسمى نبود. هيچ كدام از اين فيلم ها در مورد بى اخلاقى 
ــده، نفس پرداخت به تم كه نمى تواند  ــت. اگر هم در فيلمى اشاراتى به خيانت ش نيس
مذموم باشد، مهم اين بود كه ببينيم در انتها فيلم چگونه از آن گذر كرده و بيرون آمده. 

  گاهى اوقات مسوولان با يك ندانم كارى با يك فيلم به گونه اى برخورد مى كنند  �
كه بـدون در نظر گرفتن دلايل هنـرى، موجب بزرگ يا كوچـك جلوه كردن فيلم 
مى شـوند و حواشـى درسـت مى كنند كه اصلا به متن فيلم ربطى ندارد. در نتيجه 
مسير زندگى هنرى فيلم و فيلمساز را دستخوش تحولاتى مى كنند كه اصلا برآمده 

از واقعيات موجود نيست. نظرتان چيست؟ 
اشكال اين است كه همه مى خواهند به جاى مردم صحبت كنند. حوزه هنرى به عنوان 
مدعى العموم اخلاق اجتماعى وارد شده و نمى گذارد نگاه شما به طور طبيعى رشد كند. 
چون مى خواهد به جاهاى ديگرى پالس بدهد و بگويد من چه مدير ارزشى هستم. در 
كشور ما مشكل عمده  در بخش سينما، تراست هاى دولتى است. حتى در يك جامعه 
سوپرسرمايه دارى مانند آمريكا قوانين «ضدانحصار» وجود دارد. هيچ كمپانى اي نمى تواند 
همه شخصيت ها و تم هاى پرفروش و امكانات نمايشى و رسانه اى را به تنهايى در انحصار 
ــت هاى  خود درآورد. اما در ايران چهار ارگان بزرگ دولتى وجود دارد كه هر كدام تراس
فرهنگى، هنرى و رسانه اى شده اند. يكى وزارت ارشاد كه خودش توليد مى كند، روزنامه 
دارد، خودش جشنواره برگزار مى كند و جايزه هم مى دهد. دوم حوزه هنرى كه آن هم 
همين طور، توليد مى كند، خبرگزارى دارد،  سالن هاى سينماى انحصارى در شهرستان ها 
ــوم تلويزيون كه خبرگزارى و روزنامه دارد و از خودش تعريف مى كند.  و تهران دارد. س
ــينما دارد، روزنامه دارد و جشنواره برگزار  چهارم شهردارى كه توليد مى كند،  سالن س
مى كند. اين چهار ارگان هم توليد مى كنند، هم نمايش مى دهند و هم از خودشان تعريف 

مى كنند و به خودشان هم جايزه مى دهند. 
  حالا هم اگر مثلا دو تا ارگان با هم يكسـو شـوند. يك فيلم مستقل به راحتى  �

نابود مى شود. 
بله. بدتر هم اين است كه نه تنها امكان نمايش و تبليغ مناسب و در خور پتانسيل 
كارتان پيدا نمى كنيد بلكه جز معدود موارد استثنا، رسانه اى هم نداريد كه صدايتان به 
جايى برسد. نابخشوده ترين كار غيرحرفه اى هم افرادى از درون سينما هستند كه به دليل 
پول و قدرت به اين ارگان ها نزديك مى شوند و به آنها مقبوليت دهند و حتى گاهى در 

كنارشان براى حذف رقبا، در قالب مميز مشورت مى دهند. 
  چطور ناگهان در زمان نزديك اكران فيلم مطرح شـد كه فيلمنامه «پل چوبى»  �

سرقتى است؟ 
ــرانجام پروانه نمايش گرفتيم. و بعد از ثبت قرارداد تصميم  ــفند 1391 ما س در اس
گرفتيم كه فيلم را در نوروز 92 اكران كنيم. اما وزير وقت فرهنگ و ارشاد اسلامى فيلم 
ما را «وتو» كرد. طبق قوانين موضوعه كشور وقتى فيلمى پروانه نمايش دارد و داراى مجوز 
رسمى است كسى نمى تواند از پخش آن جلوگيرى كند و شما مى توانيد قراردادتان را 
ثبت رسمى كنيد. ولى يك تبصره مربوط به آيين نامه هيات وزيران در سال 1364 وجود 
ــب ضرورت، اكران فيلمى را كه پروانه نمايش  ــت كه وزير مى تواند برحس دارد و اين اس
ــا اطلاع ثانوى به تعويق بيندازد. اين تبصره در مورد فيلم «پل چوبى» مثل فيلم  دارد ت
«سنتورى» اعمال و قرار شد تا انتخابات 92 فيلم اكران نشود. بعد از برگزارى انتخابات ما 
مى خواستيم فيلم را در عيد فطر اكران كنيم كه باز گفتند ديرتر اكران شود... تا اكران 

ــاعت قبل از شروع  دوم عيد فطر كه موافقت كردند، ما قراردادمان را ثبت كنيم. 48 س
اكران تهيه كننده تماس گرفت و گفت پروانه را نمى دهند. يك نفر شكايت كرده و گفته 

فيلمنامه سرقتى است. آنقدر شرايط بامزه اى بود كه واقعا تعجب كرده بوديم. 
  مدعى برپايه چه مداركى اين ادعا را طرح كرده بود؟  �

نمى دانم. ادعاى ثابت نشده اى كه دلايل متقن و مشخصى نداشت. سابقا در دادگاه 
ــانه هم مطرح شده بود و دو هيات كارشناسى آن را مردود دانسته بودند.  فرهنگ و رس
كارشناسان متخصص سازمان سينمايى كه سال هاست در آنجا هستند به وكيل ايشان 
ــوند. اين كار  ــخص و حقوقى نمى توانند مانع اكران فيلم ش گفتند كه بدون حكم مش
خلاف قانون و مخالف عرف همه تاريخ اكران سينما در كشور است. حتى خودم با آقايان 
شمقدرى و عظيمى صحبت كردم و گفتم شما خودتان هم مى دانيد كه چنين موردى 
صحت ندارد و شما نمى توانيد براساس يك گفته ثابت نشده پروانه نمايش من را ضبط 
كنيد. آنها نيز حرف مرا تاييد مى كردند اما يك حكم جا مانده و عجيب از زمان سجادپور 
ــود دارد! خلاصه اينكه در همان روز  ــت چرا وج باقى مانده بود كه هيچ كس نمى دانس

رياست سينمايى تغيير و فرداى آن روز آقاى ايوبى پروانه ما را امضا كرد. 
  آيـا فيلـم «پل چوبـى» اداى دينى بـه «كازابلانكا»، عاشـقانه  ترين فيلم تاريخ  �

سينماست؟ 
كاملا. از ترانه معروف فيلم هم به عمد استفاده كردم كه مشخصا بگويم براى اداى 
ــاى ايرانى از فيلم هاى بزرگ  ــت. درحالى كه در برخى از فيلم ه احترام به اين فيلم اس

گرته بردارى مى كنند و نامى هم از آن نمى برند.  
  در فيلم «كازابلانكا» فضاى جنگ را نمى بينيم، اما تبعات منفى جنگ در روابط  �

آدم ها و شكل گيرى شخصيت ها تاثير مى گذارد. اگر از همين زاويه به فيلم «پل چوبى» 
نگاه كنيم، متوجه مى شويم فيلم شما بيشتر در مورد روابط انسان هاست كه چندان به 

وقايع اجتماعى مورد نظر شما وابسته نيست. چرا؟ 
در سينما در عاشقانه هاى ديگر هم همين طور است كه يكى از آنها «كازابلانكا»ست و 
فشار بيرونى آنقدر زياد است كه روى كاراكترها اثر مى گذارد. اما اصل واقعه ديده نمى شود. 
در اين فيلم هم همين طور است اما ساختن همين اتمسفر براى كارگردان كار سختى 
ــت، اينكه واقعه نشان داده نشود اما تاثيراتش در فيلم ديده شود. به نظرم اين نكته  اس
شما در«كازابلانكا» از فيلم ما كمتر است و در فيلم من اين به هم گسيختگى و فشار روى 

كاراكترهاى مشخص كاملا احساس مى شود. 

  اتفاقا فيلم «پل چوبى» روى يك واقعه واحد متمركز نيسـت. شروع فيلم يعنى  �
از همان زمان چيدن سفره هفت سين كه بهار 88 است وقايع به 10 سال قبل تر يعنى 
تيرماه 78 برمى گردد و از يك زمان ديگر موضوع به سـال 88 مربوط مى شـود. اما 
در كازابلانكا يك واقعه مشخص كه همان جنگ جهانى دوم است محوريت فيلم را 
عهده دار اسـت. در مرحله بعدى به اين بحران دامن زده مى شود و شما گذشته را با 

وقايعى كه در حال رخ دادن است پيوند مى زنيد. چرا اينگونه عمل كرديد؟ 
ــت است پايه هاى فيلم ملهم از كازابلانكاست اما مانند آن ساخته نشده است.  درس
در كازابلانكا اتفاق قبلا افتاده. فرانسه اشغال شده و آلمانى ها در فرانسه حضور دارند. اما 
در حقيقت در فيلم «پل چوبى» وقايع حادث مى شود. يعنى ما از يك سرخوشى شروع 

مى كنيم - بهار 88 - و همه حالشان خوب است و آرام آرام اتفاقات مى افتد. 
  خـب در كازابلانكا هيچ رويداد تاريخـى ديگرى را نمى توانيد جايگزين جنگ  �

جهانى كنيد. ولى در «پل چوبى» سلسـله وقايعى مطرح مى شود كه قابل جايگزين 
هسـتند. مثلا جايى كه امير و شـيرين بعد از رفتن ميهمان ها زيرباران با هم دعوا 

مى كنند و گذشته مرور مى شود. 
آن عطف اول از ورود شخصيت دكتر صبوحى است. به اين دلايل كه در اين فيلم ما 
يك بستر حوادث سياسى داريم. اما مساله اين است كه اين اتفاقات سياسى در يك سده 
اخير (نه يك دهه اخير) بر ما حادث شده و از ما عبور كرده. حتى وقتى مثل قهرمان فيلم 

من، نمى خواهد الان يك فرد سياسى باشد و مى خواهد ساختمانش را بسازد. 
  يعنى اين فرد از گذشته بريده؟  �

بله و نمى خواهد وارد مساله سياسى شود. همه حوادث در يك جبر پيرامونى اتفاق 
مى افتند. جز بستر حوادث سياسى - اجتماعى لايه هاى فلسفى دارد. حوادث بيرونى و 
ــرايط اجتماعى و سياسى به آنها محيط مى شود. مثل زمانى كه در  كاراكتر به دليل ش

خانه شان را باز مى كنند و افراد به خانه شان هجوم مى  برند. 
  يعنى برخلاف علاقه شان مورد هجمه افرادى بيرون از خانه قرار مى گيرند؟  �

اين زوج حالشان خوب بود تا اينكه آن عده وارد منزلشان مى شوند و دوباره حوادث 
ديگرى برايشان اتفاق مى افتد. 

  يعنى شما مى خواستيد از يك هجوم خانوادگى به عطف دوم كه هجوم اجتماعى  �
است گذر كنيد و مساله را از خانه به جامعه تسرى دهيد؟ 

ــمكش و بحران به وجود  در واقع موردى كه در مقاطع مختلف اتفاق مى افتد و كش
مى آورد اين است كه هجمه بيرونى، فرديت و خلوت افراد را به هم مى ريزد. اينكه اين 
افراد در حال زندگى خودشان هستند اما اتفاقاتى از بيرون برايشان مى افتد و آنها را هم 
درگير مى كند. مثلا در سكانس هاى اوليه كه به ارتفاعات جنگلى پناه مى برند و جايى 
خلوت را انتخاب مى كنند كه در ظاهر به جز خودشان كسى آنجا نيست، رفقاى قديمى 

به خانه شان مى ريزند. 

  در ديالوگى هم گفته مى شود كه بعد از بيرون آمدن از تاريكى تونل معلوم نيست  �
چه اتفاقى مى افتد. 

در پايان هم اين جبر جغرافيايى را به تصوير كشيده ام. اگر آن اتفاقات نمى افتاد طبيعتا 
ــرش دچار مشكل نمى شد، طبيعتا خواهرش را نمى گرفتند، طبيعتا  ارتباطش با همس
همسر نازلى دستگير نمى شد. يعنى مجموعه اى از سوءتفاهمات در فيلم اتفاق مى افتد. 
همه اين ماجراها چيده مى شود به اين خاطر كه يك تجميع بيرونى بر ما مى گذرد بدون 
اينكه افراد در آنها دخيل باشند. ورود آن آدم ها كه همان عطف اول است و دعوايى كه در 

پايان رخ مى دهد ادامه پيدا مى كند و بحران افزايش پيدا مى كند. 
 همان طـور كه گفتم در فيلـم «كازابلانكا» موضوع واحـدى تحت عنوان جنگ  �

جهانى دوم وجود دارد و تحت تاثير اين واقعه شـخصيت ها شـكل مى گيرند. اما در 
فيلم شـما فرديت افراد و بحث روانشناختى مطرح مى شـود و در جاى ديگر بحث 
جامعه شـناختى. يعنى يك وحدت رويه به معناى مركزيت موضوع وجود ندارد. در 
پلان هاى آخر فيلم امير مى گويد همه چيزى را كه فكر مى كنى خيلى دوست دارى 
دنبالش باش چون وقتى در سن تو بودم فكر مى كردم باز هم موقعيت ها در زندگى 
تكرار مى شود. اين دقيقا يك تجربه شخصى است كه يك فرد مى تواند داشته باشد. 
پس ديگر مربوط به اجتماع نيست. شما يك شخصيت را براساس تحليل شخصى 

وارد ماجرا مى كنيد. در حالى كه واقعه اصلى تاثيرى روى فرديت او نگذاشته. 
همين طور است. خوشحالم كه فيلم لايه هايى بيشتر از مسايل عاشقانه دارد و وحدت 

در اين فيلم ديده مى شود. 
  اما اين وحدت از اين نقطه نظر دچار تزلزل شده.  �

دغدغه من كلا در مورد آدم هاست چون فيلم در مورد آدم هاست و بسترقصه، بستر 
اجتماعى است. 

  خب اگر اينطور است، چرا به جاى وقايع 88 به زلزله بم  نپرداختيد؟ آن هم روى  �
زندگى آدم ها تاثيرات منفى گذاشت؟ 

ولى در آن صورت يك قصه ديگر به وجود مى آمد. 
  پس برايتان فرق مى كرد؟  �

بله. 
   پس اگر فرقى مى كرد ديگر نمى توانيد بگوييد فقط افراد برايم مهم هستند. چون  �

شخصيت ها براساس وقايع اجتماعى شكل مى گيرند؟ 
ــد. مى تواند لايه هاى اجتماعى، سياسى،  هر فيلم بايد لايه هاى مختلف داشته باش
فرهنگى و... داشته باشد و چه خوب است بتوانيم لايه هاى ديگرى در آن كشف كنيم كه 
به نظرم نشانه قوت فيلم همين خواهد بود. اما راوى فيلم من، اول شخص مفرد است و او 
امير است و همه جا با او حركت مى كند و با امير به پايان مى رسد. در واقع فيلم در مورد 
يك فرد است كه يكسرى وقايع برايش اتفاق مى افتد و اين وقايع باعث مى شود يك درام 
به اين سمت حركت كند. اگر واقعه را عوض كنيم درام به سمت ديگرى حركت مى كند 
و طبيعى است كه من به عنوان نويسنده و فيلمساز انتخاب مى كنم چه اتفاقى بيفتد. اما 
اصل ماجرا اين است كه فيلم كاملا در مورد آدم هاى معين است نه توده هاى اجتماعى. 
در بستر يك واقعه تاريخى كه مى توانست ملى شدن صنعت نفت باشد يا انقلاب مشروطه. 

  چرا از نماهاى باز در فضاى مقابل زندان استفاده نكرديد؟  �
ــكانس ها را در  اداره زندان ها به ما اجازه فيلمبردارى از زندان ها را ندادند و ما اين س
شهرك دفاع مقدس جلو دكور زندان آنجا ساختيم. اما بعد به ما گفتند شما كهريزك را 

بازسازى كرديد! در يك دور تسلسل عجيب و باطل  گير كرده بوديم. 
  آيا با انتخاب مهران مديرى هم خواسـتيد يك مقدار تلخى فيلم گرفته شود؟  �

چون او بازيگر سمپات و دوست داشتنى است، هرچند كاراكتر مثبتى در فيلم نداشته 
باشد. 

اينكه شما او را دوست داريد خيلى مهم است. ما بازيگرى را مى خواستيم كه مردم 
ــتش داشته باشند و مردم بپذيرند كه اگر او وارد زندگى يك زوج خوشبخت شود  دوس
مى تواند تهديد و خطرى محسوب شود. اگر فرد ديگرى بود تماشاگر مى گفت امكان ندارد 

اين زن به طرف او برود. 
  در واقع مى خواستيد حسادت زنانه را تحريك كنيد؟  �

بله. البته آقاى مديرى آخرين فردى بود كه انتخاب كرديم. همان طور كه مى دانيد 
در دهه 60 به دليل سياست هاى بسته سينمايى مديريت سينمايى وقت، ستاره نداشتيم 
ــتاره ميانسال استفاده كنيم دچار مشكل مى شويم. شايد  و الان اگر بخواهيم از يك س
ــيم. به همين دليل آخرين لحظه به آقاى مديرى فكر  درمورد قديمى  ترها راحت تر باش
كرديم و اينكه مردم او را خواهند پذيرفت. چون مردم در درون خودشان براى بازيگران، 
كاراكتر قايل اند و براى مرد قصه رشك برانگيز بود. فيلمنامه را براى آقاى مديرى فرستادم 
و ايشان هم قبول كرد و خيلى هم با ما مدارا كرد. حتى با اينكه كار به خاطر مسايل جوى 
طول كشيد اما همچنان ما را همراهى كرد. ما در اين قصه مرد جذابى را نياز داشتيم كه 

همان مهران مديرى بود. 
  صحنه اى كه همه نشسته اند و دكتر صبوحى مى گويد كه نوستالژى يعنى كشك،  �

باران طبيعى آمد يا ساختگى؟ 
ــاختگى بود. از جلوه هاى ويژه استفاده كرديم. اينكه وسط پلان باران شروع  خير. س
ــده ولى ما همه صحنه هاى نوروز را  ــود سخت است. فيلم در مهرماه فيلمبردارى ش ش
ساخته ايم و از كاشان ماهى قرمز آورديم و ترافيك عيد را طبيعى به وجود آورديم. اين 

فضاسازى بسيار زمان بر بود.
 چرا در فيلم از زوج افشار و رادان كه در فيلم «شور عشق» به شهرت رسيدند،  �

استفاده كرديد؟ 
خب آنها در طى 15 سال آدم هاى ديگرى شده اند. بايد پيشرفت افراد را به رسميت 
بشناسيم. مثلا بهرام رادان دو سيمرغ دريافت كرده و تبديل به هنرمند متفاوتى شده كه 
در انتخاب هايش دقت مى كند. مهناز افشار هم همين طور. او از فيلم «چه كسى امير را 

كشت؟» بازيگر ديگرى ست و انتخاب هاى خوبى داشته و حالا بازيگر بسيار خوبى است.
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گفت وگو با مهدى كرم پور، كارگردان فيلم «پل چوبى»

يك عاشقانه با طعم سياست
 فرانك آرتا

نيوشا ستارى
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در حوزه هنرى بحث ارزش ها مطرح نبود. همان طور كه در 
بيانيه مان گفتيم شش فيلم تحريمى به هم ربطى نداشتند. 

شباهت فيلم هاى من، مانى حقيقى، عبدالرضا كاهانى و پيمان 
معادى شايد اين باشد كه هر چهار فيلمساز جوان بوديم و در 

كنار دو فيلمساز ديگر موضوع فيلممان مطابق نگاه رسمى نبود. 
هيچ كدام از اين فيلم ها در مورد بى اخلاقى نيست


