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فيلم مستند

سفر دوباره  
«مسافر» كيارستمى  

شرق: عصر يكشنبه 16 تير  دو فيلم 
مستند «مدرسه اى كه مى رفتيم» و «سفر 
ــافر» ، در سالن «سينماحقيقت»  يك مس
مركز گسترش سينماي مستند و تجربي 
به نمايش درآمد و سپس با حضور احمد 
طالبى نژاد و عباس روزبهانى (كارگردانان) 
ــعيد قطبى زاده (منتقد سينما) مورد  و س
نقد و بررسى قرار گرفت. احمد طالبى نژاد 
در ارتباط با دلايل ابتدايى ساخت مستند 
«مدرسه اى كه مى رفتيم» گفت: «اين فيلم 
ــه «عبرت  ــى اداى دين به مدرس ــه نوع ب
محمديه »محسوب مى شود كه سال هايى 
ــت  از عمر خود را آنجا گذراندم. ارديبهش
گذشته عده اى از دوستان تصميم گرفتند 
ــالگى اين بنا جشنى  ــبت 70س به مناس
ترتيب دهند كه از اين جشن فيلمبردارى 
كرديم.» وى همچنين به دوران تحصيل 
ــه از آن  ــرادى ك ــه و اف ــن مدرس در اي
ــاره كرد و افزود:  فارغ التحصيل شدند اش
ــم افرادى مثل آقاى عابدين نژاد را  «در فيل
مى بينيم كه موزه تاريخ طبيعى اصفهان 
ــخصى خود بنيان گذاشت،  را با هزينه ش
همچنين دكتر غلامحسين مصاحب جزو 
ــندگان دايره المعارف در ايران  اولين نويس
را مى بينيم و بسيار جالب است طى يك 
دوره 20ساله، عده اى از افراد نخبه كشور 
در مدرسه اى تربيت مى شوند كه همچنان 
ــتند!»  ــواد هس 80 درصد مردم آن بى س
ــل از آغاز نقد اين  ــعيد قطبى زاده ، قب س
ــوال مجرى برنامه  ــخ به س فيلم و در پاس
(شهنام صفاجو) كه جريان مستندسازى 
ــه ارزيابى مى كند، با  امروز ايران را چگون
ذكر مقدمه اى اظهار كرد: «به نظرم آنچه 
ــتانى ايران وجود ندارد،  در سينماى داس
در سينماى مستند به شدت وجود دارد و 
آن هم جسارت كارگردانانى است كه براى 
به تصوير كشيدن ايده خود، تمام توان را 
به كار مى گيرند. سينماى مستند در ايران 
ــوب  ــراى تنفس افرادى محس فرصتى ب
مى شود كه قصد انجام كار هنرى دارند و 
من اميدوارم اين فرصت به كمك نهادهاى 
دولتى و خصوصى همچنان باقى بماند و 
سينماى مستند بتواند به حيات خود ادامه 
ــاره به مستند «مدرسه اى  دهد.» وى با اش
ــه جذاب فيلم  ــه مى رفتيم» افزود:«نكت ك
براى من روايت اثر بود كه به شيوه نگارش 
سفرنامه هاى آقاى طالبى نژاد در مجله فيلم 
شباهت زيادى داشت، به خصوص سفرنامه 
هند كه از سال ها قبل همچنان در خاطر 
ــت. اثر صميمى و گرم است  من مانده اس
ــد مرعوب كردن مخاطب  وكارگردان قص
ــا از طرفى بر لبه تيغ حركت  ــدارد؛ ام را ن
مى كند چون مى توانست به اثرى تبديل 
شود كه تنها خاطراتى را براى ما زنده كند 
و تمام شود كه خوشبختانه چنين اتفاقى 
نيفتاد.» بخش بعدى جلسه نقد و بررسى، 
به مستند «سفر يك مسافر» به كارگردانى 
عباس روزبهانى اختصاص داشت كه اين 
كارگردان جوان با ارايه توضيحاتى از روند 
ــاخت فيلم، عنوان كرد: «با آقاى حسن  س
ــينمايى  ــى (بازيگر نوجوان فيلم س داراب
«مسافر» عباس كيارستمى) در جلسه اى 
آشنا شدم كه گله بسيارى داشت از اينكه 
به او توجه نمى شود و اصلا تصور نمى كردم 
كه وى در ملاير زندگى مى كند و با توجه 
ــهر  ــه اينكه من هم متعلق به همين ش ب
ــتم، دغدغه ساخت فيلمى با موضوع  هس
ــكل گرفت تا  ــى او در ذهن من ش زندگ
اينكه اين مستند به مرحله ساخت رسيد و 
خوشحالم كه براى اولين بار در اين سالن به 
نمايش درمى آيد.» وى تصريح كرد: «آقاى 
ــيار پيگير آغاز كار بود، اما  دارابى نيز بس
ــاخت اثر فراهم شد از نظر  وقتى امكان س
ــرايط خوبى به سر نمى برد و  روحى در ش
خود را در اتاقى منزوى كرده بود بنابراين 
توليد اثر با مشكلات زيادى مواجه شد، اما 
ــى، كار را آغاز  ــاطت برخ در نهايت با وس
كرده و به سرانجام رسانديم.» قطبى زاده با 
تاكيد بر اينكه چون كارگردان تحصيلكرده 
ــود، پس  ــينما محسوب مى ش ــته س رش
مى توانيم در نقد اثر صراحت بيشترى به 
خرج دهيم، اظهار كرد: «به عقيده من كار 
مستندساز پيراستن سوژه است نه آراستن 
آن. اين سينماى داستانى است كه قرار بر 
نمايش دادن دارد، اما در سينماى مستند 
ــد كه  يك اثر زمانى مى تواند ماندگار باش
ــوژه و چارچوب  ــاز نسبت به س مستندس
سينماى مستند صادق باشد.» قطبى زاده 
در پايان اظهار كرد: «من از وقتى فيلم ژان 
پير ليموزين را ديدم، احساس كردم آقاى 
دارابى چقدر بابت بازى در اثر كيارستمى 
طلبكار است! اصولا هم قرار نيست كه يك 
ــال ها بعد از ساخت  ــينما س كارگردان س
فيلم خود، به مسايل شخصى بازيگرانش 
ــد و مدام آنها را زير  هم توجه داشته باش

نظر بگيرد.»

يادداشت

«گذشته» مسووليت يك هنرمند 
در آشنايى زدايى از واقعيت- بخش پاياني

بخش اول اين يادداشـت 12 تير ماه به چاپ رسيد. اينك بخش پاياني 
آن  را مي خوانيد.

فيلمِ گذشته مساله شناخت را مناقشه دار مى كند. شناخت، نتيجه بررسى 
سرگذشت است. شناختى كه براى ما حاصل مي شود در نتيجه تجربه هر يك 
از ما از زندگى مان است و تجربه چيزى جز گذشته نيست. همه ما براى اينكه 
تصويرى از خود به دست بياوريم هميشه در گذشته خود به دنبال تعريفى از خود 
هستيم كه پس از پيدا كردن آن بتوانيم خود را در تفاوت با ديگران بازشناسيم. 
بنابراين همين تعريفِ خود از خلال تجربه خود است كه تصور ما از خود را شكل 
مى دهد. پس از آنكه خود را شناختيم، اين مساله ما را قادر مى كند كه در زمان 
ــازيم. اما به راستى ما كيستيم؟ ارزش هايمان را  حال با ديگران ارتباط برقرار س
چگونه به دست آورده ايم؟ چرا خود را محق بر ارزش هاى خود قلمداد مى كنيم؟ 
ــوال بردن مساله  ــناسِ اخلاق، با زير س ــايلى هستند كه يك تبارش اينها مس
آغازگاه ها، ما را نسبت به اخلاقيات رايج به تامل درمى اندازد؛ و نسبت به مساله 
شناخت، ما را دچار شك و ترديد مى كند. در پارادايم جديدِ تفكر، آغازگاه ها به 
ــر و خوب و  ــوال رفته اند، پس چگونه مى توان در مورد مفاهيم خير و ش زير س
بد به راحتى به قضاوت نشست؟ آغازگاه رفتار خوب كجاست؟ آغازگاه رفتار بد 
چه؟ فرهادى نيز همين سوال ها را در فيلمش مطرح مى كند. در اين فيلم چه 
كسى باعث خودكشى همسرِ «سمير» شده است؟ چه كسى مسوول و چه كسى 
گناهكار است؟ «لوسى» خود را به مدت چند ماه سرزنش مى كرده و تصورش بر 
اين بوده كه وى باعث خودكشى همسرِ «سمير» بوده است، اما در روند داستان 
همه چيز تغيير پيدا مى كند و ما متوجه مى شويم كه وضعيت بسيار پيچيده تر از 
آنچه همه فكر مى كرديم بوده است (تشكيك در فرضيه را به ياد بياوريم). حتى 
مفهوم مسووليت نيز به زير سوال مى رود و شناخت در پى آن نيز به حالت تعليق 
درمى آيد؛ و اين است مفهوم آوار گى انسان در عدم توانايى در شناختى كه سده ها 
خردِ وى مدعى آن بوده و بر جايگاه رفيع تصميم گيرى بر جهانِ قابل شناخت 
ــكه  ــترس جلوس كرده بود. در اين آوار گى و تنش كه دو روى يك س و در دس
هستند هر چيز كه پيش فرض انگاشته شده باشد فرومى پاشد. عملا شناخت 
ناممكن مى شود و تنها راه پيش رو، گذر از گذشته است، همانگونه كه «مارين» در 
انتهاى فيلم از گذشته خود عبور مى كند. اما به واقع مى توان از گذشته عبور كرد؟ 
كارگردان مسووليتى غير از به طرح پرسش كشيدن ندارد، چرا كه هرگونه 
ــان خوب از بد، خود به قضاوت منجر مى شود.  ــايى انس تعهدى در قبال شناس
(مانند قضاوت آن مامورِ فرودگاه) قضاوت در يك لحظه ناگزير از اين است كه 
انسان را از انسانيت تنزل دهد و با او همچون يك شىء برخورد كند. قضاوت در 
لحظه تصميم بايد صفر يا صدى بينديشد و اين مساله اى است كه كارگردانِ اين 
فيلم از آن حذر مى كند. او نيز به ما نشان مى دهد كه قضاوت بسيار سخت است! 
مساله ارزش ها مطرح است و آنچه سخت است اين است كه معيار سنجش گرى 
اين ارزش ها چيست؟ يا به بيانى ديگر در مورد ارزش ها همه چيز خاكسترى تر 
از آنى است كه تصور مى شد، بنابراين به سختى مى توان معيارى براى سنجش 
خوب از بد به دست آورد. بگذاريد پرسش را به اين ترتيب مطرح كنم كه چرا و 
چگونه انسان ها راجع به يكديگر به قضاوت مى نشينند؟ پاسخ اين است كه هر 
فرد تا آنجا كه توان داشته باشد هميشه خود را محق بر كردارش قلمداد كرده 
و تا زمانى كه بتواند با ادله فراوان محق بودن خود را توجيه كند، خود را خوب 
ــت  ــل را كه مطابق با فرضيه اش، وى را مورد تعرض قرار داده اس ــرف مقاب و ط
ــى در اينجا توجيه كردن است. توجيهى كه هر كس  ــاله اساس بد مى داند. مس
ــا برتر بودن اخلاقيات خود  ــود آن را در حد توان انجام مى دهد ت ــطح خ در س
را ثابت كند. در اين ميان كسى كه نتواند خود را به خوبى توجيه كند هميشه 
بازنده است. از سويى، كسى كه اساسا به دنبال غلبه جويى است، هميشه به دنبال 
ــت. بنابراين دو سوى معامله پس از پيروزى طرف توجيه كننده  توجيه گرى اس
مشخص شده و در نتيجه يكى بدهكار و ديگرى طلبكار مى شود، اما در اين فيلم 
به راستى بدهكار و طلبكارى وجود دارد؟  به زعم «نيچه» اين اخلاق بندگان است 
كه به شكلى تاريخى و تدريجى بر اخلاق سروران، با تفكيك ميان خوب (خود) 
ــروران) غلبه كرده است.1  توجيه گرى ابزارى است همچون جنگ افزار  و بد (س
كه بندگان در برابر سروران از آن بهره مى جويند. در تبارشناسى اخلاق، نيچه 
ــت كه به نحوى  ــان مى دهد كه اخلاق خوب، زمانى اخلاق بندگان بوده اس نش
كين توزانه و به تدريج بر اخلاق سروران چير گى پيدا كرده است. اين اخلاقيات 
ــان را آواره تر از آواره مى سازد. نام  ــت كه آن انس در پى درونى كردن چيزى اس
ــش آدمى را دوچندان مى كند. از  ــت. باد كردنِ وجدان، تن آن چيز وجدان اس
ــوى ديگر، وجدان اين توانايى را دارد كه به شكل تاريخى خوب را جايگزين  س
بد و بد را جايگزين خوب كند. بنابراين آنچه در انسان ها درونى مى شود، همان 
ــكل مى دهند تا خوب را خوب و بد را بد  ــت كه وجدان وى را ش ارزش هايى اس
قلمداد كند. نكته اينجاست كه همين وجدان در صورت تعهد به امر اخلاقى، 
ــك مى كند؛ و  قضاوت را كنار مى نهد، يا آن را به تعليق درمى آورد، يا در آن ش
اينچنين است كه مى توان هم خود و هم دردِ خود را يكجا نگاه داشت و چيزهاى 
مسرت بخش اين جهانى را به پاى حقيقت فنا كرد و در اخلاقيات توجيهى شك 
كرد و از اين ابزار و حربه براى تفوق بر ديگران بهره نجست (همان گونه كه در 
فيلم گذشته شاهد وجدانى اخلاقى هستيم). بنا بر آنچه در مورد وجدان گفته 
ــووليت كه روى ديگر مساله وجدان است سروكار داريم:  ــد، ما با دو نوع مس ش
مسووليتى اخلاقى كه در پى تشكيك در واقعيت است و مسووليت نسبت به 
واقعيتِ پيش فرض انگاشته شده كه در پى حفظ آن پيش فرض است. دومى را 
مسووليت محافظه كارانه مى توان ناميد، ولى آنچه فرهادى در اين فيلم در پى آن 
است از نوع اول مسووليت است كه در تنش با مسووليتِ محافظه كارانه وظيفه 
آشنايى زدايى را برعهده دارد. مى توان اين نوع را مسووليت اخلاقى2 ناميد. نيچه 
مى گويد مسووليت حاصل پيمان است و پيمان نهادن برخلاف فراموش كارى، 
ــته،  ــت كه از خلالِ تجربه و گذش ــكل مى دهد و اينچنين اس حافظه ما را ش
حافظه ساخته مى شود. همانا دردى كه بندگان مى كشند نيرومندترين دستيار 
ــازى است؛3 و چه دردى بيشتر از دردِ وجدان (در هر دو سوى آن، در  حافظه س
هر دو نوع مسووليت)؟! در يك سوى آن نيچه بيش از پيش جلو مى رود و بيان 
مى كند كه درد و رنجِ وجدان، تا به كى بايد تاوانِ بدهى را پس دهد؟ وى جواب 
مى دهد كه تا به آنجا كه آزارديده از طريق آزار دادنِ بدهكار به اوج سرخوشى 
خود دست پيدا كند.4 اما در سوى ديگر، رنج و دردى ماليخوليايى مُدام وجدان 
فرد را دچار تنش مى كند. او با تشكيك در واقعيتِ مزبور، خود را به ورطه آوار گى 
مى اندازد و دچار تنش مى شود. تنش ميان امر اخلاقى و اخلاقيات. تنش ميان 
مسووليت اخلاقى و مسووليت محافظه كارانه. نكته اينجاست كه وقايع همچون 
آذرخش بر ما و بر وجدانمان فرود مى آيند، چندان تصادفى و پيش بينى ناپذير كه 
هيچ نوع سپرى، انسان را ياراى مقابله با آن نيست. اين آذرخش در جان و روح 
آدمى فرو مى رود تا مسووليت چيزى را به وى گوشزد كند كه اخلاقيات فراموش 

كرده بود: مسووليت آشنايى زدايى از واقعيت.
پى نوشت ها: 

1- نيچه، فردريش (1388) تبارشناسى اخلاق، ترجمه داريوش آشورى، چاپ 
هشتم، تهران: نشر آگه.

2-ethical responsibility
  3- همان، ص 75.

 4- همان.

نيما شجاعى

 آقاى كاورى فيلمنامه «خود زنى» اقتباسـى از رمان «دزد سگ ها»ست.  �
چرا براى اولين تجربه مستقلتان در سينما به سراغ اقتباس از يك اثر ادبى 

رفتيد؟ 
به نظر من اقتباس از يك اثر خارجى براى نوشتن فيلمنامه در اولويت دوم 
قرار مى گيرد و مهم تر از آن فضا و قصه اى است كه بتواند مخاطب را جذب كند 
و با شرايط جامعه تطبيق داده شود. قبل از اينكه فيلمنامه نوشته شود داستان 
«دزد سگ ها» برايم جذاب بود. اين رمان را سال ها پيش خوانده بودم و هميشه 
ــال ها قبل  ــود از آن اقتباس خوبى كرد. اما اينكه چرا س در ذهنم بود كه مى ش
اين اثر را به فيلمنامه تبديل نكردم دليلش فقط بى انگيزگى از ساخت فيلم و 
كارگردانى در سينماى ايران بود. احساس مى كردم فضاى سياسى و اجتماعى 
ــدن  ــتانى را به من نمى دهد. بعد از ساخته ش ــدن چنين داس امكان ساخته ش
ــترك من و مهدى فيوضى بود، در سال 1387  «نفوذى» كه به كارگردانى مش
فيلمنامه «خودزنى» را نوشتم و با نسخه اوليه به دنبال تهيه كننده گشتم و دو 
سال زمان برد تا توانستم زمينه ساخته شدن اين فيلم را فراهم كنم و در نهايت، 

بنياد سينمايى فارابى ترغيب شد اين فيلمنامه را به فيلم تبديل كند. 
 بعد از سپردن اين فيلمنامه به فارابى تغييراتى روى آن اعمال شد؟  �

بله بخشى از داستان تغيير كرد. 
 اين تغيير خلاف ميل شما بود؟  �

به نظرم اين تغييرات در جهت بهبود فيلمنامه بود. من از حاصل كارم راضى 
نيستم. اما عدم رضايت من از فيلم به تغييرات و يا اعمال نظرهايى كه در مورد 
فيلمنامه انجام شد مربوط نمى شود، بلكه به زيرساخت ها برمى گردد. من به اجبار 
به بازيگرانى كه در فيلم مى بينيد رسيدم و به اين انتخاب تن دادم. از جابه جايى 
بازيگران اين كار راضى نبودم. قرار بود امين حيايى نقش اصلى فيلم را بازى كند 
و وقتى مشكلى براى كمرش ايجاد شد به اجبار بايد شخص ديگرى را جايگزين 
ــى از بازى و تكنيك را  ــر حال هر بازيگر با خودش نوع خاص ــم. به ه مى كردي
مى آورد و تماشاگران از او ذهنيت خاصى دارند و خيلى نمى توان از يك بازيگر 

تصوير متفاوتى ارايه داد. 
 اما تعداد كارگردان هايى كه سـعى مى كنند در اثرشان بازيگر را طورى  �

هدايـت كنند كه تا به حال نظير آن را بازى نكرده اند و يا به اصطلاح فضاى 
ذهنى مخاطب را نسبت به آن بازيگر به هم مى ريزند كم نيستند. چرا از اين 

شيوه براى حضور بازيگران فيلم استفاده نكرديد؟ 
ــما كاملا درست است. اما وقتى بازيگر همزمان در چند فيلم  اين حرف ش
ــما متمركز نيست و از  ــت و روى كار ش حضور دارد و درگير كارهاى ديگر اس
طرف ديگر وقت تمرين هم كم است، ناخودآگاه اين اتفاق پيش مى آيد. از طرف 
ديگر بازيگران ما خيلى تمايلى به عوض شدن نداشتند. اين عدم تمايل دست 

كارگردان را مى بندد. متاسفانه ما فرصت زيادى هم براى تمرين نداشتيم. 
 چرا زمان پيش توليد را بيشتر نكرديد؟  �

ما دو ماه به زمان پيش توليد براى بهبود وضعيت جسمى امين حيايى اضافه 
كرديم و نمى توانستيم بيشتر از اين زمان صرف كنيم. 

 فكر مى كنيـد در ايرانى كردن اين قصه موفق شـديد؟ و تا چه حد اين  �
داستان را منطبق با روابط و شرايط سياسى و اجتماعى كشور مى دانيد؟ 

به هر حال فيلم ساخته شده است و مردم مى توانند در مورد آن قضاوت كنند. 
زمانى كه فيلم ساخته شد شرايط سياسى و اجتماعى ما دچار سوءتفاهم هاى 
زيادى بود و ساخت اين فيلم خيلى راحت نبود. اين فيلم به هيچ وجه گرايشى 
به سمت و سوى خاصى ندارد و غالبا جناح بندى خاصى هم در اين فيلم انجام 
نشده است چراكه معتقدم يك اثر سينمايى بايد در طول زمان قابل ديدن باشد 
و اگر داستانى قرار باشد براساس جناح بندى يا گرايش سياسى خاصى ساخته 
شود در طول زمان دچار كهنگى مى شود، همان طور كه طى اين چند سال اخير 
ديديم كه جناح بندى هاى سياسى در كشور دستخوش تغييراتى شده است و اگر 

قرار باشد با چنين ذهنيتى فيلم بسازم قطعا تاريخ مصرفى را براى فيلم تعريف 
كرده ام. بنابر اين در ساخت «خودزنى» به هيچ وجه دنبال چنين تعريفى نبودم و 

سعى داشتم پيام فيلم توسط خود بيننده درك شود. 
 خانم لعيا زنگنه در صحبت هايشـان در مورد «خود زنى» به اين موضوع  �

اشـاره كردند كه با خواندن فيلمنامه اين اثر اولين نكته اى كه به ذهنشـان 
رسـيده اين است كه با كارگردانى روبه رو مى شوند كه پشتوانه ادبى خوبى 

دارد و فيلمنامه خيلى كامل و با دقت نوشته شده است. نظرتان چيست؟ 
ــت كه من كار متفاوتى  البته خانم زنگنه كمى اغراق مى كند. اينطور نيس
ــينما شوم كار ترجمه و  ــينما انجام داده ام. اما قبل از اينكه وارد فضاى س در س
داستان نويسى را انجام مى دادم. كتاب «فرمانده من» را اوايل دهه 70 چاپ كردم 
و سابقه اى هم در نوشتن براى مطبوعات دارم و همه اينها در دوره زمانى خاصى 
در زندگى من اتفاق افتاده است. به ادبيات علاقه مندم و فكر مى كنم نويسندگان 
رمان و قصه زمان بيشترى براى قوام شخصيت هايشان صرف مى كنند تا هميشه 
طراوت و تازگى شان را حفظ كنند و به نوعى نگارش داستان پخته تر از نوشتن 
فيلمنامه است. اما نوشتن فيلمنامه دست كم در سينماى ايران به اين صورت 
نيست و بايد در مدت زمان كوتاهى فيلمنامه را براى گرفتن پروانه ساخت آماده 
كرد و زمان مفيدى براى آن صرف نمى شود. متاسفانه فيلمسازى ما قائم به فرد 
ــخت مى توان كس ديگرى را پيدا كرد كه ذهنيتش به شما  ــت و خيلى س اس
نزديك باشد كه بتوان در يك فضاى تعامل خوب فيلمنامه اى را پرداخت كرد. از 
طرف ديگر در سينماى ايران رسم بر اين است كه فيلمساز قبل از اينكه فيلمنامه 
ــد هيچ هويتى ندارد و با هر تهيه كننده اى كه صحبت  كامل در دستانش باش
مى كنيد در اولين ديدار از تو فيلمنامه كامل مى خواهد و نمى توان صرفا با دادن 
ــاخت اثرى ابراز كنيد. در صورتى كه مى توان با  يك ايده توانايى تان را براى س
استخدام نويسنده كمك زيادى به كارگردانى كرد كه مى خواهد زمانى را براى 

ساخت فيلمى صرف كند. 

 اما بسيارى از كارگردان هايى كه صاحب تفكر و نوع نگاه خاصى در سينما  �
هستند ترجيح مى دهند از طريق نگارش فيلمنامه ذهنيتشان را به تصوير 

بكشند و فقط يك اپراتور صرف نباشند. چقدر به اين مساله اعتقاد داريد؟ 
اغلب كارگردان هاى مولف موفق دنيا براى نگارش فيلمنامه كمك مى گرفتند 
و فيلمنامه هايشان را به كمك افراد ديگرى نوشته اند؛ «بيلى وايلدر» در نوشتن 
فيلمنامه هايش كمك مى گرفته است و در عين حال يك فيلمساز مستقل بوده 
و كم نبوده اند كارگردان هايى كه ايده و فيلمنامه را از فرد ديگرى گرفته اند و آن 

را كارگردانى كرده اند. 
 چطور شد خانم «لعيا زنگنه» را براى بازى در فيلم انتخاب كرديد؟  �

ــت داشتم كه اين نقش را خانم  از روز اول و هنگام انتخاب بازيگران دوس
ــت دارم و يقين  زنگنه بازى كند. نوع بازى و توانايى اش را در ارايه نقش دوس
داشتم از عهده ايفاى اين نقش برمى آيد. لعيا زنگه از جمله بازيگرانى است كه 
از ابتدا جزو گزينه هاى اصلى من بود و خوشحالم كه در نهايت اين همكارى 

اتفاق افتاد. 
 آقاى كاورى يكى از نكاتى كه برخى آن را نقطه ضعف فيلم تلقى مى كنند،  �

فلاش بك هاى بيش از اندازه فيلم است كه گاهى ذهن بيننده را از خط اصلى 
داستان دور مى كند. چرا چنين تمهيدى براى اين فيلم در نظر گرفته شد؟ 

ساختار فيلم چنين روايتى را مى طلبيد و تمام مواردى كه در فيلم مى بينيد 
ــت. فكر نمى كنم  ــود همين فلاش بك ها در فيلمنامه وجود داش از جمله وج
مخاطب با چنين ساختارى در فيلم مشكل داشته باشد. شايد برخى از مخاطبان 
راحت پسند به چنين روايتى در فيلم ايراد بگيرند كه از نظر من مشكلى نيست. 
آنها مى توانند فيلم هاى ديگرى را براى ديدن انتخاب كنند. اما فكر مى كنم اين 
شكل از روايت به ساختار فيلم كمك زيادى كرده است و يكى از نقاط قوت فيلم 

محسوب مى شود. 
 شـما اولين تجربه كارگردانى را با فيلم «نفوذى» و همكارى مشـترك با  �

مهـدى فيوضى آغاز كرديد و فيلمنامه آن اثر كه بـاز هم اقتباس بود را به 
كمك داوود اميريان نوشتيد. اين تعامل صرفا به دليل توليد يك اثر بود يا آن 

فضاى ذهنى كه به آن اشاره كرديد ميان شما وجود داشت؟ 
 شرايط ساخت فيلمنامه به گونه اى بوده است كه با هم به تفاهم رسيديم و 
ذهنيتمان را به هم نزديك كرديم. فيلم «نفوذى» را هم به كمك آقاى اميريان 
از داستان «حكايت زمستانى» اقتباس كردم و در نهايت وارد كار شديم و دست 
آخر نسخه نهايى را مستقل شروع به نوشتن كردم و فيلمنامه «نفوذى» حاصل 

توافق ميان من و آقاى اميريان بود. 
 تا به حال آثار اقتباسـى متعددى در سـينماى ايران نوشته و به تصوير  �

كشيده شده است. به نظر شما «خودزنى» داراى چه جايگاهى در ميان آثار 
اقتباسى سينماى ايران است؟ 

ــه را انجام داد و به نظر من هيچ اثرى با  نمى توان خيلى راحت اين مقايس
ــه نيست. بيشتر آثار «كيومرث پوراحمد» از آثار «هوشنگ  اثر ديگر قابل مقايس
ــب» اورا نمى توان  ــر «اتوبوس ش ــده اند و حتى اث ــاس ش ــى» اقتب مرادى كرمان
ــريال  ــه كرد. يا مثلا فيلم «نفرين» آقاى تقوايى را با س با «بى بى چلچله» مقايس
ــينماى ايران حال و  ــه كرد. هركدام از اين آثار در س «دايى جان ناپائون» مقايس
هوا و جايگاه خاص خودشان را دارند و به عنوان يك تجربه مستقل بايد به آنها 
نگاه كرد. فيلم قبلى من «نفوذى» هم اقتباس بود و ريشه آن يك كتاب بود. من 
علاقه مند به فضاى اقتباس هستم و چقدر خوب مى شد اگر بيشتر آثار سينمايى 
ما بتواند به اين سمت برود. اما از طرف ديگر هر فيلمنامه اى نياز شديد به تحقيق 
هم دارد. آثار اقتباسى كه تا به حال در سينماى ايران توليد شده اند آثار كوچكى 
نبودند. مثلا فيلم «شب هاى روشن» به كارگردانى فرزاد موتمن اقتباسى آزاد از 
ــن» اثر داستايفسكى است كه اثر موفقى در سينماى ما  ــب هاى روش رمان «ش
ــت كه اين برگردان از آثار ادبى  ــوب مى شود. نكته مهم و اساسى اين اس محس
جهان درست انجام شود. ميرزا فتحعلى آخوندزاده اولين نمايشنامه ها را نوشته 
است و آثار زيادى را به زبان فارسى برگردانده و آنقدر درست اين اقتباس انجام 
ــت كه نمى توان به آن اشكالى گرفت. به نظر من بايد يك سازمان يا  ــده اس ش
نهادى براى پرداختن بيشتر به فيلمنامه هاى اقتباسى شكل بگيرد. به اين صورت 
كه آثار داستانى ايران و جهان را خريدارى كند و از آن نگهدارى كند كه بنا به 
ضرورت هركسى بتواند در هر زمان با مراجعه به آن سازمان از آنها استفاده كند. 
اين سازمان حتى مى تواند با خريدارى آثار مشهور جهانى خودش پيشقدم شود 
تا ساخت اين فيلمنامه ها را به كارگردان هايى كه توانايى به تصوير كشيدن آنها را 
دارد پيشنهاد دهد. اميدوارم در دوره جديد و با روى كار آمدن مسوولان فرهنگى 
اين اتفاق قوت بيشترى بگيرد و به اين جنبه از فيلمنامه در سينماى ايران توجه 
ويژه ترى شود. چون كه جاى خالى اين موضوع در فيلمنامه هاى ما حس مى شود 
و يكى از دلايل ضعف سينماى ما در فيلمنامه اين است كه بيشتر سينماگران 
ما به سمت اقتباس نمى روند و شايد كمى از ورود به اين حوزه واهمه دارند. به 
هر حال اميدوارم اين اتفاق بيفتد و توجه بيشترى به مساله اقتباس در سينماى 

ايران شود و پاى ادبيات بيشتر به سينماى ايران باز شود. 

احمد كاورى كارگردان فيلم «خودزنى» در گفت وگو با «شرق»: 

بازيگران ما تمايلى به عوض شدن ندارند

به بهانه چهارمين سال به نمايش درنيامدن فيلم «كوچه ملى» 

«كوچه ملى»؛ چرا نه؟
آيا مديران فرهنگى سينما نمى دانند 
بخش مهمى از تاريخ فرهنگ و هنر 
معاصر ايران از خيابان «لاله زار» شروع 
ــد اين  ــت؟ چرا مى خواهي ــده اس ش
ــت نزديك را انكار كنيد؟ از چه  واقعي
نگرانيد؟ نوستالژى هم بخش مهم از تاريخ و فرهنگ يك ملت است و «لاله زار» و «كوچه 
ملى» نيز به خاطر منفى نگرى و سهل انگارى هاى برخى، از دست رفته اند و تنها اسكلتى 
ــينما ها و تئاتر ها باقى مانده است. وليكن اين فضاهاى تاثير گذار را نمى توان از  از آن س
ــينماى ايران پاك كرد. اين مكان هاى ازدست ر فته، روزگارى شكوه و احترامى  تاريخ س
ــتند و هرگز بى توجهى و بى احترامى عده اى را نخواهند بخشيد. مكان هايى كه با  داش
كمترين هزينه، شادى بخش مردم خاص و عام بودند. فيلم «كوچه ملى» نيز يك هشدار 
است به سينماى ناكام اين روزها و ستايشى به سينماى ماندگار گذشته خودمان... و برايم 

چه دشوار و غم انگيز بود به تصويركشيدن لاله زار در دوران حقير بودنش! ... بسيارى از 
سينماگران نامدار جهان مانند: كوروساوا، تاركوفسكى، آنجلوپولوس، آنتونيونى و... با نگاه 
به گذشته، نوستالژى تاريخ و فرهنگ كشور خود را به تصوير كشيده اند... اگر سينماى 
ــور سر راهش وجود نداشت،  ايران از همان آغاز حركت نوينش، هزار جور مانع و سانس
ــيارى از فيلمسازان برجسته ما مجبور نمى شدند تن به ساخت فيلم هاى خنثى و  بس
معمولى بدهند. شما مديران فرهنگى طى اين سال ها باعث شده ايد سرنوشت فيلمسازان 
صاحب سبك ايران شكل ديگرى رقم بخورد و آنها نتوانند در اين سال ها فيلم هاى واقعى 
ــاى ترحم برانگيز اند. امروز اغلب  ــازند...  چون ايده آل هاى تان فيلم ه و قلبى خود را بس
فيلمسازان باتجربه ما بيكار هستند و نبايد آرزوهايشان را بدون هماهنگى هاى لازم به 
فيلم تبديل كنند! آنها بايد براى آرزوهاى خود درخواست مجوز كنند و گويا مانند همان 
پيرمرد فيلم «مغول ها»ى «پرويز كيمياوى»، پشت در آهنى ايستاده اند و هنوز مى پرسند: 

«سينما چيه؟ و چه غم انگيز كه هنوز كسى جواب نمى دهد...»

به هر حال فيلم ساخته شده است و مردم مى توانند 
در مورد آن قضاوت كنند. زمانى كه فيلم ساخته شد شرايط 

سياسى و اجتماعى ما دچار سوءتفاهم هاى زيادى بود و ساخت 
اين فيلم خيلى راحت نبود. اين فيلم به هيچ وجه گرايشى به 

سمت و سوى خاصى ندارد و غالبا جناح بندى خاصى هم در اين 
فيلم انجام نشده است

بهناز شيرباني: «احمد كاورى» متولد 1344 عراق است و فارغ التحصيل رشته 
ادبيات نمايشـى. به همين دليل از اولين فيلم سـينمايى اش به ارتباط موثر 
ادبيات و سينما روى خوش نشان داده است. اولين فيلمش «نفوذى» را همراه 
مهدى فيوضى كارگردانى كرده و فيلم را براساس كتاب «حكايت زمستانى» 
به نويسـندگى سـعيد عاكف و به كمك داوود اميريان نوشـته است. فيلم 
همچـون كتاب درباره خاطرات يكى از رزمندگان دفاع مقدس اسـت كه در 
دوران اسـارت و درميان اردوگاه هاى مخوف بعثى دچار مشكلاتى مى شوند. 
كاورى فعاليت هنرى خود را از سال 64 با كار تئاتر شروع كرد. وى همچنين 
در نگارش فيلمنامه فيلم هاى بلندى نظير «مردى از جنس بلور» و «قاصدك» 
همكارى كرده اسـت. بازى در فيلم هاى سـينمايى و سريال هاى تلويزيونى 
بخـش ديگـرى از فعاليت هنرى وى را شـامل مى شـود؛ از جملـه بازى در 
فيلم هاى «ارتفاع پست»، «سفر سرخ»، «انتظار»، «مردى از جنس بلور» و... به 
دليل علاقه اش به ادبيات، در فيلم بعدى خود «خودزنى» نيز به اقتباس ادبى 
دست زده است و در اين تجربه، برداشتى از رمان «دزد سگ ها» نوشته «نجيب 
محفوظ»، نويسـنده و نمايشنامه نويس مصرى و برنده جايزه نوبل ادبيات، را 
پايه نگارش فيلمنامه اش در نظر گرفت. اقتباسى كه برخى معتقدند كاملا قابل 
فهم و درسـت انجام شده است و برخى ديگر خلاف اين ديدگاه را دارند. اما 
كاورى معتقد است كه بايد به موضوع اقتباس در سينماى ايران طور ديگرى 
نگاه كرد و راه زيادى براى رسيدن به جايگاه مطلوب در اين حوزه وجود دارد. 
يادآورى اين نكته ضرورى است كه اقتباس از رمان و به طور كلى ادبيات شيوه 
مرسوم در صنعت سينماى جهان است و اين مساله كاملا جا افتاده و به آن 
نيز بها داده مى شـود. ولى هنوز هم در سينماى ايران به اين مساله با ترديد 
نگاه مى شود. به طورى كه برخى اختلافات ميان فيلمساز و كارگردان مشهور 
در حافظه تاريخ سينماى ايران جاخوش كرده است. به هرجهت يادآورى اين 

مساله از نكات مهم و قابل دفاع است كه بايد به آن توجه شود. 
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