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تازه ترین  بی دقت»  «جنایت 
مکری،  اثر سینمایی شــهرام 
از  امــروز در بســیاری  به  تا 
است  درخشیده  فستیوال ها 
و بــا دســتمایه قــراردادن 
رویــدادی از تاریــخ معاصر 
ایران، فیلم متفاوتی را به تصویر کشــیده است. گفت وگوی سعید 
عقیقی و شــهرام مکــری پیرامون تجربــه اخیر ایــن کارگردان و 

تفاوت های در اجرای اثرش نسبت به ساخته های پیشینش است.

عقیقی: اگر از «طوفان سنجاقک» تا الان این مسیر را دنبال کنی، 
می رســیم به مؤلفه هایی که ثابت هستند و یک جایی می رسیم به 
اینکــه انگار بر مبنای یک الگو پیش می رود. در این الگو دو یا ســه 
عنصــر اصلی به ما چیزی می گویند و باقی انگار تنظیمی هســتند 
که این بار برای ارکستر جدید اتفاق افتاده است. حالا در این تنظیم 
برای ارکســتر جدید این خودآگاهی با گذشــته تفاوت کرده است. 
یعنی در «جنایت بی دقت» مســتقیم ترین شکل های منبع ارجاعی 
را داریم. فیلمی می بینیم به اســم «جنایت بی دقت» و از یک طرف 
فیلم دیگری به اســم «گوزن ها» اســت که قرار است نمایش داده 
شود. وقتی تکرار عناصر و مؤلفه ها در مسیر درستی حرکت می کند، 
و این مسیر درست دیگر ســلیقه ای نیست، می شود تصویر معینی 
از دنیای مؤلف پیدا کرد و وقتی این مؤلفه های تکرارشــونده تصویر 
منســجمی در ذهن بیننده اش شکل نمی دهد، این اتفاق نمی افتد. 
حالا این تکرار هم در عناصر یک فیلم از تو هســت، و هم گاهی در 

فیلم های دیگر تکرار می شود.
مکری: امیدوارم بتوانــم به یک نظم ایده فرمی تکرارشــونده، 
در دل خود فیلم ها برســم. در طول تاریخ ســینما اگر این قدرت را 
داشــتم که یک فیلم بسازم و هر بار فقط همان را بسازم و فکر کنم 
که تماشــاچی هر بــار آن را می بیند، هیچ بعید نبــود روی ایده ای 
مثل مثلا «ماهی و گربه» یا «ســینما رکس» می ماندم و هربار فقط 
«ماهی و گربه» و «ســینما رکس» را روایت می کردم و فکر می کنم 
این کاری اســت که هنرهای دیگر انجامش دادند. مثلا نقاشــی یا 
تئاتر یا نمایش نامه نویسی انجامش داده است. فکر می کنم سینما 
با ابعاد صنعتی، مالی و این قبیل چیزها که درموردش حرف زدیم، 
این اجــازه را نمی دهد. ولی راســتش می خواهــم بگویم گرایش 
افراطی تر به آن سمت است تا به سمت تغییردادن ها. بخش هایی 
که در فیلم می بینید به هم شــبیه اســت نزدیک تر به من است، تا 

بخش هایی که تغییرات کوچکی در آنها دیده می شود.
نســیم احمدپــور چندی پیــش یادداشــتی در مــورد «جنایت 
بی دقت» نوشــته بود و جمله ای را از یادداشت نسیم وام می گیرم 
و درباره اش صحبت می کنــم که به هر حال ایده تکرار در خودش 
احتمالا ابعاد مختلفی دارد، گاهی نشــان دهنده این است که ما در 
موقعیتی عذاب آور هســتیم. موقعیت عذاب آور ابعاد تلخ زندگی 
را می ســازد. مثل یک زندانی که هر روز برنامه ای را انجام می دهد. 
ولی از طرفی این تکرار ممکن اســت نشــان دهنده خوشبختی هم 
باشد. احتمالا بســیاری از ما دوســت داریم لحظات خوب زندگی 
دوباره تکرار شــود و این را نشان دهنده خوشبختی می دانیم. به هر 
حال ســعی دارم بگویم وضعیت تکرار چندبعدی اســت. همیشه 
احتمالا نشان دهنده درجازدن نیســت بلکه گاهی اوقات می تواند 

نمایشی از خوشبختی هم باشد.
عقیقی: مــا در مورد چیزهایی که در فیلم ها تکرار می شــوند و 
چیزهایــی که تکرار نمی شــوند، می توانیم صحبــت کنیم. خاطرم 
هســت جنایت بی دقت را تازه تمام کرده بودی و گفتی: «راســتی 
در این فیلم، هر صحنه شــده یک پلان» و من هم به شوخی گفتم: 
«احتمالا در فیلم هفدهم قاب ثابت و روایت مســتقیم و کلاسیک 
می بینیــم». در فیلمی مثل«ماهی و گربه» هم قابلیت های این نوع 
تجربــه را می بینیم و هم در جاهایی متوجه کاســتی ها و معایبش 
می شــویم. به این معنی که بر اســاس نقشــه ای که کشیده شده، 
چــه فضاهای خالــی ای به وجــود می آید. آن فضــای خالی باید 
بــا چه چیزی پر شــود؟ چیزی که بــه آن خودآگاهی می گویم، آن 
ارجاعاتی اســت که در بخش هایی غیرمستقیم گذاشته می شود و 
ممکن اســت در فیلم های دیگر مســتقیم باشد. مثلا دوربین پشت 
سر شخصیت هایی حرکت می کند، به این دلیل که شخصیت راهی 
ندارد و مجبور اســت این مسیر را طی کند، نه برای آنکه خود مسیر 
اهمیت داشته باشد و در آن اتفاقی بیفتد، به این دلیل که حتما باید 
سر آن نقطه خاص برگردد تا آن فرمول کلی درست از آب دربیاید. 
در بخش هایی داستان ها جذاب می شوند، بخش هایی که به نظرم 
داســتان ها ما را به زمین بــازی دیگری رجوع می دهنــد، که انگار 
این مدل بر اساســش طراحی نشــده. فکر می کنم یک بار در مورد 
این موضوع صحبت کردیــم. اینکه مثلا در ماهی و گربه به صورت 
اتفاقــی زن باردار می آید و با آن پســر برخورد می کند و همدیگر را 
می بینند و با هم حرف می زنند. به نظر می آید، یک جایی نســبتش 
با خطوط اصلی که داســتان را می سازد به عنوان ضدپیرنگ، انگار 
ارتباطش با آنها ضعیف می شــود. قصد دارم به این موضوع برسم 
که به نظر می آید آرام آرام این خط داســتانی، در ماجرای «جنایت 
بی دقت» به یک رویداد اجتماعی و یک ارجاع تاریخی نزدیک شده 
اســت. شــاید نتیجه بینابین بودن و به نظرم التقاط سبک در فیلم 

«هجوم» هم هست.
مکری: یک تفاوت بزرگ برایم در «جنایت بی دقت» نســبت به 
«ماهــی و گربه» و «هجوم» وجود دارد. اگــر «هجوم» یا «ماهی و 
گربه» ممکن بــود امتیازی از طرف تماشــاچیان بگیرند، آن امتیاز 
معطوف به یک جور مهندســی بیرونی ساختمانی بود. موافقم با 
حرف هایی که دربــاره بیرونی بودن ســاختمانش می زنید. خاطرم 
هســت وقتی در مورد دختر حامله در فیلم «ماهی و گربه» حرف 
می زدیم، بــه نظر می آمد در این شــکل کاملا مهندسی شــده، اگر 
داســتانکی را اتفاقی طراحی بکنیم و از فیلــم به اصطلاح بیرون 
بزند، تماشــاگر آن را یک وضعیت اتفاقی فرض می کند. در صورتی 
که مکانیسم کاملا مهندسی شــده است. جور دیگری بگویم؛ وقتی 
فیلــم کوتاه «محدوده دایره» را کار کــردم، اولین ایده ای که درباره 
فیلم داشتم، این بود که یک سری آدم راه بروند و به کنار هم برسند.
بعد از کنار هم رد شوند. یعنی کاملا خالی از هر ایده ای به عنوان 

داســتان. فقط یک شــکل را طراحی کردم. به نظرم آن مکانیســم 
درســت کار می کرد. وقتی از محدوده دایره شــروع کردم روی آن 
مکانیســم ایده هایی را بیاورم، همیشــه با معضل اینکه چه چیزی 
اتفاقی است و چه چیزی در درون این ساختار قرار می گیرد، روبه رو 
بودم. این برایم همیشــه مســئله بوده است. در «جنایت بی دقت» 
تفاوت بزرگ برایم طراحی همین مســیر بود. می خواستم ببینم که 
آیــا این امکان وجود دارد که من از دل یک ســاختار بی نظم اولیه، 
به یک برداشــت منظم در ذهن تماشاچی برسم؟ می توان این طور 
گفــت که موقعیت هــای «جنایت بی دقت» در شــکل اولیه برایم 
موقعیت های بی نظمی هســتند. برداشــتم از مسئله سینما رکس 
چیزی اســت که می بیند. یعنی فکر می کنم ســینما رکس خودش 
چنین اتفاقی اســت. یک بی نظمی مطلق کــه نتیجه اش آن چنان 
بزرگ به نظر می رسد که تماشاچی نمی تواند آن محصول بزرگ را 
فارغ از یک نظم بیرونی تصور کند. منظورم مخاطب فاجعه سینما 
رکس اســت. نمی تواند فکر کند که این تراژدی یک تراژدی بی نظم 
بــوده، چراکه نتیجه اش مــرگ صدها نفر بوده. بــه این معنی که 
نتیجه اش منظم تر به نظر می رســد. ولی وقتی درونش را می بینی، 
از نظر من، یک بی نظمی کامل حکم فرماســت. «جنایت بی دقت» 
برایم چنین تلاشی بود. شکل دادن به یک ساختار بی نظم که وقتی 
تماشاچی از بیرون به آن نگاه می کند، مجموعه منظمی را می بیند. 
آیا چیزی که در مورد پراکندگی در «جنایت بی دقت» به آن اشــاره 

می کنید، ممکن است منجر به چنین برداشتی شود؟
عقیقی: برای من شخصا جالب اســت که وقتی راجع به مسیر 
حــرف می زنی، باید جواب این فرض را همیشــه مثبت دانســت و 
این امیدواری را داشــت که به این وضعیت برسد. «ماهی و گربه» 
فرمولی دایره ای دارد که دایره ها در برخی موقعیت ها متحدالمرکز 
حرکت می کند و داســتانک ها این مســیر بزرگ تر را بــه هم پیوند 
می دهند. شکل بزرگ با چند داستانک کوچک داری. به نظرم فیلم 
به فیلم این مثلث ها بزرگ تر شــده اند. ســاختارها و داستانک های 
کوچک فیلم «ماهی و گربه» در داســتان های بزرگ تر حل شده اند. 
مثلث در «جنایت بی دقت» بیشــتر قابل رؤیت است. یعنی این سه 
قطعه را بیشــتر می توانیم به هم پیوند بدهیم. به همان اندازه هم 
داســتان هایی که من اشاره کردم، به نظر می رسد که بیرون داستان 
اتفاق می افتد، مثل داستان خانم فریبا کامران و اینجا به عنوان یک 
داســتان بزرگ تر جایی بیرون فیلم می ماند. در حالی که داســتان 
کمی شبیه فرمول «کارگران مشغول کارند» شده، ایده آن از عباس 
کیارســتمی بود. ایده موشــک در فیلم را اگر بگذاریم کنار ماجرای 
آدم هایی که قصد دارند سینما رکس را آتش بزنند که با آدم اصلی 
آنها حرکت می کنیم و به واســطه او باقی دوستانش را می بینیم و 
بعد مردمی که منتظرند فیلم شــروع شــود. ما در این مثلث بزرگ 
قــرار داریم که گاهی اجزایش به هم پیوند نمی خورد. در این فیلم 
داســتانک خانم فریبا کامران و دخترش یک داســتان بزرگ به نظر 
می آید. یعنی بعد چهارمی به داستان می دهد، که وسط این مثلث 
نیســت و فیلم به نوعــی فرمولی را که خودش ســاخته، نقض 

می کند. می توانیم درباره این مکانیسم حرف بزنیم.
مکری: این مکانیســم را دوست دارم و به آن برمی گردم. 
ولی توضیحی لازم اســت. اولین بــار «جنایت بی دقت» را 
در جشــنواره ونیز روی پرده دیدم. متأسفانه ماجرای کرونا 
باعث شــد که شــرایط دیدن فیلم به این شکل پیش برود. 

کارهای فنی فیلم را در تهران تمام کردم و حتی فیلم را 
یک بار هم نتوانســتم روی پرده بزرگ ببینم. سفر 

کردم و بعد نســخه نهایی فیلــم را اولین بار 
در ونیز با تماشــاچی روی پرده دیدم. وقتی 

فیلم را روی پــرده دیدم، به نظرم آمد که 
داســتان فریبا کامران و راضیه منصوری 
وضعیتــی شــبیه به چیزی که شــما به 
آن اشــاره کردید دارد. این اخطار را قبلا 

نســیم احمدپور در زمان نگارش فیلم نامه 
بــه من داده بود. ولی من چنین تصوری درباره 
آن نداشتم. به همین خاطر، آن موقعیت را که 
دو ســکانس بود، بلافاصله بعد از نمایش ونیز 
کوتاه کردم و در تدوین دســت بردم و موقعیت 
اول فریبــا کامــران و دخترش را خــارج کردم. 
قصــد دارم بگویــم معترفم به اینکه داســتان 
بزرگی اســت و قبل از تدوین دوباره، داســتان 
بزرگ تری بود و از فیلم بیرون می ایستاد. اما در 
مورد مکانیســم هم باید گفــت تلاش کردم که 
این داســتان بزرگ تر شــکل بگیرد. الان در سه 
موقعیتــی که در فیلم می بینیــم، دو موقعیت 
به صورت مشخص تحت تأثیر ایده چهار نفری 
اســت که قصد آتش زدن ســینما را دارند. اول 
وضعیت تماشــاگران و دوم آن چهــار نفر که 
آتش افروزند و داســتانی هم داریم که متفاوت 
است و آن فیلمی است که روی پرده است. در 
نگاه اول به نظر می رســد فیلم جایی در بیرون 
این ماجرا دارد، در صورتی که این همان فیلمی 
اســت که وقتی وارد ســالن ســینما می شوید، 
اتمســفر درونی اش کماکان تحــت تأثیر آن دو 
داســتان بیرونی قرار گرفته است. آتش افروزان 
در انتها می خواهند همین فیلم را بر پرده آتش 
بزننــد. به عبارتــی می توان گفــت در دو فیلم 
«هجــوم» و «جنایــت بی دقت» قصد داشــتم 
داستان بزرگ تعریف کنم و آن را به عنوان ایده 
اولیــه فیلم معرفی کنم. اما در «ماهی و گربه» 
این امکان وجود نداشــت. «ماهــی و گربه» پر 

است از داستانک ها و ایده های کوچک.
عقیقــی: درباره این شــکاف حــرف می زنم. اما قبــل از آن به 
نکته ای اشاره می کنم که به نظرم هجوم به دلیل التقاط سبکی اش 
ضعیف تــر از ماهی و گربه و جنایت بی دقت اســت. هجوم از یک 
سمت شبیه ماهی و گربه است و سمت دیگر شبیه جنایت بی دقت. 
اما خود این دو فیلم، فرم متفاوتی با همدیگر دارند که به نظرم در 

درون خــود فیلم ها هم یک جا جمع نمی شــود. آنچه قابل گفتن 
است، شکافی است که جایی بین آن مدلی از فیلم نامه که انتخاب 
می کنی با فرم بصری به وضوح دیده می شــود. ماهی و گربه قرار 
اســت کاملا پیوســته باشــد و در جنایت بی دقت هر سکانس یک 
پلان است. این شــکاف دیده می شود. جایی از فیلم گفته می شود 
«گوَزن ها» درســت است یا «گوزَن ها» و گفته می شود این نقل قول 
از جواد طوسی اســت یا زاون قوکاسیان؟ به نظر می آید تو نزدیک 
می شوی به اینکه انگار صحنه ای را به شکل واقعی بازسازی کنی.
اما این موارد هم جزء آن ریزه کاری هایی اســت که خارج از متن 
قرار می گیرد. حتی ممکن اســت دو نفر جلوی ســینما واقعا هم 
چنین دیالوگ هایی بگویند. اول صحبت هم به خودآگاهی اشــاره 
کردم. منظورم دقیقا چنین چیزی اســت. خودآگاهی نه به معنای 
تغییر الگوها و دســت بردن در یــک وضعیت. به معنای ارجاعاتی 
که دیگر کاربردی ندارند. برعکس اینکه گفتی ممکن اســت با من 
درمورد ســلیقه ســینمایی اختلاف نظر داشته باشــی، باید بگویم 
«فیــل» از فیلم های مورد علاقه من اســت و در «محدوده دایره» 
نشانه هایی از «فیل» را می بینم. گاس ون سنت هم در بخش هایی 
از فیلم تقریبــا هیچ کاری نمی کند، جز اینکــه زاویه دید را عوض 
می کنــد و آدم ها از کنار هم عبور می کنند و مقداری از نشــانه های 
آن هنوز در تماشــاچیان فیلم «جنایت بی دقت» هســت. به نظرم 
هنوز فیلم گاس ون ســنت، زنده است و دارد در فیلم های تو نفس 

می کشد.
مکری: ســعی می کنم بگویم از نظر ذهنی چه ایده ای را دنبال 
می کنم. توضیحی خســته کننده لازم اســت تا بگویــم چطور این 
ذهنیت منجر به نوشــتن چنین دیالوگی شــبیه زاون می شــود؟ از 
ابتدای دهه ۹۰، ایده ای درباره کلاژ در فیلم ها وجود داشــت. البته 
کمی شــکل پاپ تر و معمول تر آن را در سینما می دیدیم. منظورم 
چیزی اســت که به شکل معمول در ســینمایی کلاژ می شناختیم. 
کلاژکردن به منظور رســیدن به جهانی یکپارچــه. از همان روزها 
همیشــه ایده ای در ذهنم هســت که چطور می توان دو واقعیتی 
کــه به نظر می رســد دور از همدیگر هســتند را در یک تلاقی و بر 
بســتر واحد آورد؟ مســئله کلاژ از دهه ۹۰ تا حالا تغییرات بزرگی 
کرده اســت. ما در حال حاضر دیگر تعریف ســاده از بســتر واحد 
و واقعیت های مجــزا از هم مثل تعاریف دهه ۹۰ نداریم. ســؤال 
اصلــی برایم این اســت کــه اصلا این بســتر واحد چیســت؟ این 
واقعیت های مجزا تعریفشان چیســت؟ این باعث می شود زمانی 
که ســناریو می نویسم، دســت به آزمون و خطاهایی در این مورد 
بزنم. مثــلا با خودم فکر کنم که آیا ایــن جوان هایی که الان اینجا 
هســتند، می توانند راجع بــه آقایان زاون و طوســی حرف بزنند؟ 
یــا وقتی که ما درباره مســعود کیمیایی و اصطــلاح «گوزن ها» با 
یــادآوری گفت وگوی بهروز وثوقی حــرف می زنیم؛ مجموعه آنها 
را که به نظر می رســد واقعیت های دور از موقعیت الان هســتند، 
می توانیم در کنار هم بیاوریم یا نه؟ ســعی من بر ساختن مدلی از 
کلاژ اســت. اما می دانم این مدل کلاژ در ســال های دهه ۹۰ 
تا حالا چقدر دســتخوش تغییر شده. از طرف دیگر گاس 
ون ســنت یا بلاتار و همین طور جریان روایی ســینمایی 
که بســتر پازل گونه و روایت های درهم شکسته دهه ۹۰ 
را دارد از علاقه هایم هســتند. برای من این طور بود که 
ابتدا علاقه مند فیلم های این دوران شدم و بعد به قبل تر 
برگشــتم و مثلا شیوه روایتگری ســینمای مدرن اروپا 
برایم جالب شــد. حرکت دوربین گاس ون سنت 
در فیلم هایی مثل «آخرین روزها» یا «جری» یا 
در فیلمی مثل «فیل» هنوز برایم حد نهایتی 
اســت که می توانم از ســینما تصور بکنم و 
ایده ای اســت که دوســت دارم به ســمتش 
حرکت کنم. «جری» یکی از فیلم هایی اســت 
که من ســر کلاس به بچه ها نشــان می دهم. 
حرکت دایره شــکلی که دور ســر کیسی افلک 
انجام می شــود به عنوان یکی از تأثیرگذارترین 
پلان هایی اســت که در زندگــی ام دیده ام. اما 
واقفم به اینکه شــاید مثلا قبل تر باید راجع به 
بلاتار حرف بزنیم، یا حتــی اوزو یا آدم هایی از 
این دست. ولی تأثیر گاس ون سنت در کارهایم 
را نمی توانم کتمان کنم. فکر می کنم جایی در 
نقطه تلاقی ســینمایی ایســتاده که من به آن 
علاقه مندم. چراکه به هر حال من سینما را در 
شکل ســینه فیلی یاد گرفتم و به آن علاقه مند 
شدم. کماکان ممکن است شما را ناامید بکنم 
ولی «جنگ ستارگان» را دوست دارم. می دانم 
فیلمی نیســت که بتوان روی دوست داشتنش 
تکیه کرد. امــا علاقه مندی به این فیلم ها مثل 
طرفداری تیم فوتبال می ماند. خیلی علاقه ای 
بــه فوتبال ندارم، اما منظورم از طرفداری مثل 
آدم هایی اســت که تیمشــان حتی اگر بد هم 
بازی کند، باز هم به آن تیم علاقه مند هســتند. 
شــاید این هم از علاقه ســینه فیلی من می آید 
و یک تلاقی به وجود مــی آورد بین چیزی که 
می دانم و چیزی که دوست دارم و اینجا شاید 

آدمی مثل گاس ون سنت ایستاده باشد.
عقیقــی: ایــن التقــاط ســبکی هنــوز در 
کارت مشــخص است. راســتش من همیشه 
نگران فیلم های تو هســتم. اصلا خوشــحال 
نمی شــوم وقتی می گویم ایــده ای وجود دارد 
کــه با ایده های دیگر نمی خواند. مثلا جایی در 
«جنایــت بی دقت» وقتی چهــار نفر که قصد 
آتش زدن سینما را دارند، مشغول خوردن بال مرغ هستند، دوربین 
کجاســت؟ موضوعی که دربــاره اش صحبت می کنند چیســت؟ 
وقتی دوربین دنبالشــان راه می افتد، جهتی که راه می روند و حتی 
کوچــه ای که عبور می کننــد و از کجا وارد می شــوند؟ برایم مهم 
اســت. به نظر می رســد آنچه درباره کلاژ می گویی در فرم پیوسته 
فیلم هایت تبدیل می شود به نقض غرض. حتی آنچه در دستمایه 

فیلم وجود دارد، یعنی الگوی تماتیک فیلم که از ساختار فیلم نامه 
گسترش پیدا می کند که بســیاری وقت ها عملا ممکن است تبدیل 
به چیز دیگری شــود. اتفاقا آن بخشــی که تماشــاگر قرار است با 
عقل یــا ذهنیت خودش بخش هایی از میانه این ســه داســتان را 
پر کند بســیار هم جذاب اســت. یعنی این بخشــی است که به ما 
کمک می کند دریافت بهتری از داستان داشته باشیم. بخشی که مد 
نظرم است به فیلم نامه برمی گردد. جایی که شما در مورد سلسله 
دیالوگ های یک موضوع حرف می زنید. جایی انگار که این سلسله 
دیالوگ ها نزدیک به وضعیت نمی شــود و اجــازه می دهند که ما 
هم زمان به قطعه هــای دیگری فکر کنیم و این دیالوگ ها می تواند 
هر نوع دیالوگی باشــد. به عبارت دیگر، خودآگاهی تبدیل می شود 

به خودارجاعی. یعنی از کلاژی که صحبتش شد خارج می شویم.
مکری: مشــکل حرف زدن در مــورد فیلم خودم این اســت که 
بــه نظر می رســد می خواهم وضعیتــی را که در فیلم هســت به 
نوعــی توجیه کنم یا بقبولانم و وقتــی به زودی می گویم وضعیت 
هنری منظورم فیلم خودم اســت. کلــک می زنم تا نگویم در فیلم 
من. بــه هرحال در یک وضعیت هنری، اگر ما به ســمت یک جور 
همگن کردن و یکدست کردن پیش نرویم چه خواهد شد؟ می دانم 
که دیالوگ باید به خورد داستان برود، یا موقعیت های فیلم باید در 

داستان حل شوند.
بــه هر حال ما عادت داریم اثر هنری را به عنوان یک اثر همگن 
ببینیــم. آن زمــان به نظر نمی رســد چیزی از دلش بیــرون آمده. 
متوجه هســتم که این را تماشــاچی می خواهد. اما چیزی که من 
امروز اسمش را اثر هنری می گذارم، همه چیز را در راستای ساختن 
یک شــکل قابل درک برای تماشــاچی پیش نمی برد. می دانم این 
تئوری احتمالا یک محصول چندپاره از یک اثر می ســازد. اما ترسم 
این است که همگن کردن اثر هنری امکان به مصرف رساندنش برای 
تماشاچی را بیشتر بکند. راســتش این روزها کمی از این موقعیت 
می ترســم. دائم از اینکه فیلم توســط تماشــاچی تبدیل شــود به 
ایــده ای که بتوانــد خیلی راحت آن را هضم و مصــرف بکند، فرار 
می کنم. شــاید یکی از دلایل کارهایی را که در فیلم انجام می دهم 

بتوانم این طور توضیح بدهم و توجیه کنم.
عقیقــی: اتفاقا منظورم همگن کردن به معنای دریافت توســط 
تماشاچی نبود. برخی فیلم سازان که نام نمی برم، به هر حال در آن 
فرم کلاژ هم یک ســری موضوعات را اتفاقا از منظر تکرار می بینند، 
چرا کــه این تکــرار هم یک شــکل همگن درونی ایجــاد می کند و 
حتما از من بهتر می دانی که ما هندســه اقلیدسی و فضایی داریم. 
فرمول هایی در فیلم ها داریم که اتفاقا سیســتم مهندســی اش بر 
مبنای چنین الگوهایی اســت. اگر قرار باشــد شــکل روایی آنها را 
ترسیم کنیم، شــکلی هذلولی یا شکل اجرام سماوی در آسمان به 
شما می دهد. ســتاره هایی که شــکل پراکنده ای دارند، منجمان را 
وامی دارد که برای آنها، شکل معینی بسازند تا از طریق این اشکال، 
از فضای پیرامونشان جدا شوند. نه اینکه لزوما آنها را به موضوعی 
صــد درصد قابل فهم تبدیل کنند. پیشکســوت کلاژ در ســینما به 
نوعی گدار محســوب می شــود. چون درمورد گدار با هم صحبت 
نکردیم نظرات تو را درموردش نمی دانــم. ولی در فیلم های گدار 
هم کلاژهایی که ایجاد می شود، به لحاظ بصری هم این پراکندگی 
را دارد. به همین دلیل اســت که اتفاقا تدوین در فیلم هایش تا این 
حد مهم اســت. جایی دیالوگ های مکرر این انســجام را بر عهده 
می گیرند و اجــرا می کنند. این به نظرم منافاتــی با نگرانی های تو 
ندارد. یعنی می تواند شکل کلاژ داشته باشد و از طرفی نمونه هایی 

برای همگن سازی هم وجود داشه باشد.
مکری: کاملا متوجه منظور شــما هســتم. پس از همین در وارد 

می شــوم. به نظرم در یک دوره از کارهای گدار منظورم از سال های 
۹۰ به بعد اســت، یک جور ساختارشــکن بودن به مفهوم امر نو یا 
به معنی رفتن به ســمت خلاقیت، به معنــای تازه بودن، مهم ترین 
اصل است؛ یعنی فیلم مدرن را، فیلم خلاق یا ساختارشکن یا فیلم 
رو به جلو تعریف می کند؛ اما در برخی آثار فیلم ســازان دیگری که 
اتفاقا تحت تأثیرشــان هستم می بینم که ســینما از سال های ۲۰۰۰ 
به بعد تفاوت هایی کرده اســت. ســینمای امروز، هدف یا مسیرش 
را در خلاق بــودن به معنای رو به آینده بــودن نمی گذارد. وقتی از 
فیلم امروز حــرف می زنم، منظورم واژه ای ســوای چیزهایی مثل 
فیلم مدرن یا پســت مدرن یا از این دســت است. فیلم امروز جایی 
ایســتاده که انگار می تواند در تاریخ ســینما دست ببرد و هر چیزی 
را از هــر جایی که می خواهد بردارد. در واقع بی زمان بودن جای به 
رو بــه آینده بودن را گرفته. حتی اگر چیزی را از گذشــته ای بردارد 
که، بعدها ســینما به ما نشــان داده که اشتباه بوده است، ترسی از 
آن ندارد. تاریخ ســینما به نظرم در دو مســیر خیلی روشن حرکت 
کرده اســت؛ یکی مســیری که قصد داشــته داســتان را به عنوان 
حاکم اصلی نمایش بدهد و یکی مســیری کــه ضد آن رفتار کرده 
اســت و در آن قصد داشته داســتان را از اصالت بیندازد. یا مثلا به 
جــای آن روایتگری را شــکل بدهد. البته مهم اســت که راجع به 
ســینمای داستانی صحبت می کنم، نه ســینمای تجربی یا مستند. 
در این دو مســیر تاریخ ســینما شــروع کرده به اصــلاح خودش؛ 
یعنی داســتان گویی امــروز برای ما به نقطه ای رســیده که احتملا 
نشــان دهنده اصلاح مسیرهای گذشته اســت. یا روایتگری برای ما 
به نقطه ای رســیده که نشــان دهنده اصلاح گذشته است و یکی از 
مسائلش این است که نسبتش با نوبودن چیست. این آن چیزی که 

در سینمای امروز برای من جذاب است.
من همگن بودن را به مفهوم یک دست بودن فیلم، نتیجه تلاشی 
می دانم که تاریخ ســینما برای اصلاح خودش به منظور بقا انجام 
داده اســت. بقایی که با حضور تماشاگر معنا می گرفته. وقتی فیلم 
پلان -ســکانس ســاختم و به ســراغ «ماهی و گربه» رفتم، به این 
ایده فکر می کردم که اگر در ابتدای تاریخ ســینما، دوربین دیجیتال 
وجود داشــت، آیا قوانین ســینما همان مسیری را می رفت که الان 
رفته اســت؟ آیا اصلا تدوین به وجود می آمــد؟ آیا تدوین و روایت 
همیــن کاری را می کردند کــه الان ما انجام می دهیــم؟ به خاطر 
همین به سمت ابتدای تاریخ ســینما برگشتم که بگویم اگر من در 
موقعیت تئاتر بودم و دوربیــن دیجیتال هم در آن موقعیت وجود 
داشــت، آیا دستور زبان سینما تغییراتی می کرد؟ حتما در این برای 
من مقداری آگاهی نســبت به اصلاحی که تاریخ ســینما در دوران 
خودش انجــام داده وجود دارد. مثلا برخــی از منتقدان می گویند 
بازی هــای فیلم ها خــوب نیســت. بازی هایی که امــروز ما به آن 
می گویم بازی خوب در ســینما، نتیجه تلاش هــای زیادی در خود 
اصلاحی ســینما در حوزه بازیگری است. در نتیجه تلاش های زیاد 
روی ایده بازیگری در دل تدوین، نور، دوربین، لنز و همه اینهاســت. 
وقتی از این صحبت می کنم که می خواهم به تاریخ سینما برگردم و 
به دوربین و وضعیت دیجیتال نگاه کنم، آن وقت به نظرم وضعیت 
بازی بازیگران دیگر مسئله فیلم نیست. همین را درباره مفهوم کلاژ 
هم در نظر بگیرید. درمورد وضعیت های روایی هم به همین شکل. 
وقتی سراغ ریشــه ها می رویم آیا می توان به جزئیات با فرمول قبل 
نگاه کرد؟ همیشــه به بچه ها سر کلاس می گویم نگاه کنید در این 
فیلــم بازیگر زیر پایش را نگاه می کند تــا ببیند نقطه ای که برایش 
روی زمین علامت زده اند، کجاســت تا در آن نقطه بایســتد. مثالی 
که می زنم معمولا از فیلم «زن شــگفت انگیز» اســت. در این فیلم 
تمــام تلاش کارگــردان این بوده که بازیگر عالی بــازی کند تا دیده 

نشــود، اما ما آن نگاه را می بینیم. این را می توان به عنوان یک خطا 
در نظر گرفــت. خطای بازیگر در دل ســینمای متعارف. اما زمانی 
که ســاختمان فیلم به این شــکل چیده می شــود که دوربین از تو 
درخواســت می کند به صفحه سینما خیره شــوی و از تو بخواهد 
به جای نگاه کردن و کشــف کردن مناســبات، فقط چشم بدوزی به 
صفحه ســینما، مثل کاری که در فیلم «جری» اتفاق می افتد. اینجا 
قرار اســت به عنوان مخاطب خیرگی به جای نگاه کردن به مفهوم 

متعارف را تجربه کنیم. مسئله چیز دیگری است.
عقیقی: در همان فیلم جری هم ماجرا این اســت که آن خیرگی 
وجــود دارد. آدمی به اســم جری بــا آدمی دیگر به اســم جری 
می خواهند به جایی به اسم جری بروند. اینها کمی با آن ساختاری 
که اشــاره کردی هماهنگ اســت. توضیح آن مثالــی که درمورد 
بازیگری زدی، منظورم ایســتادن زن ســر جای مشخص است، در 
بســیاری از فیلم های تاریخ ســینما وجود دارد. ســال ها قبل فیلم 
پدرخوانده ۱ را ســر کلاس به بچه ها نشــان دادم. صحنه ای را به 
آنها نشــان دادم که پیشــخدمت دو بار وارد کادر می شود و دو بار 
نوشــیدنی در لیوان می ریزد. این موضوعــات اهمیت ندارد، حتی 
خود این اشــتباه هم اهمیت ندارد، چون اصلا شکل دیداری ما هم 
بــر مبنای تعمیم دادن یک جز به کل نیســت. ما در نهایت یک کل 
را می بینیم. به همین دلیل اســت که آنها را نمی بینیم و در بهترین 
حالت بعد از آموزش ســینما و شــکل فیلم دیــدن در مرتبه های 
بعدی ممکن است متوجه این موضوعات بشویم. بعد از دیدن این 
صحنه از هرکدام از بچه ها پرســیدم چند بار پدرخوانده ۱ را دیدید؟ 
کمترینشان هفت بار دیده بود! ولی نکته جالب ماجرا اینجاست که 
هیچ کدام متوجه این پلان نشــده بودند. همان طورکه ممکن است 
من متوجه یک پلان از فیلم هایی که تو ســر کلاس نشان می دهی 
نشــوم. اگر به «جری» برگردم. آنچه دســتمایه قرار گرفته است با 
نحوه نمایشــش چه در فرم کلاژ چه در فرم غیرکلاژ هم هماهنگ 
اســت؛ یعنی لحظه نمایشی، در تناسب اســت با آن چیزی که به 
وجود آمــده. حتی جایی منظورم از تناســب هماهنگی و همگنی 
نیست، بلکه تضاد اســت که مفهوم کلاژی را که هر دو درباره اش 

حرف می زنیم، در سطح وسیع تری به کار بگیریم.
مکری: توضیح خوبی بود. کامــل درکش می کنم. اجازه بدهید 
نکتــه ای را درباره «جنایت بی دقت» بگویــم. اتفاقا برای من خوب 
بود اگر فیلم تبدیل می شد به اثری که می توانستم آن را در چند بعد 
و زاویه به تماشاچی معرفی کنم. خوشحال شدم که کریم نیکونظر 
کتابی درباره سینما رکس منتشر کرده و آن کتاب این روزها در بازار 
است و خیلی خوشحال شــدم که خانم مهتریان این روزها فیلمی 
به اســم ســینما رکس که گویا مستندی اســت درباره بازماندگان 
ایــن فاجعه تلخ در هنر و تجربه اکران دارنــد. از طرف دیگر برایم 
جالب اســت که از نســل جوان، آدم هایی که ایــن روزها مثلا دهه 
هشتادی محســوب می شــوند، اطلاعات زیادی راجع به وضعیت 
ســینما رکس ندارنــد. یعنی فکر می کنند بســیاری از مقاطعی که 
من در فیلم نشــان می دهم داستان سرایی اســت، جایی که اتفاقا 
ســعی کردم در آن بعد دقیقا وابســته به وقایع تاریخی باشم آنها 
فکر می کنند این بخش ها تخیلی است و برایم جالب است که آنها 
چیز زیادی دربــاره این واقعه نمی دانند. از طرف دیگر آرزوی ما به 
عنوان فیلم نامه نویس این بود که وقتی تماشاچی وارد سالن سینما 
می شــود و فیلم «جنایــت بی دقت» را روی پرده ســینما می بیند، 
خود پروســه برایش به نوعی اجرا تبدیل شود. الان در استوری ها و 
کامنت هایی که برایم می گذارند، می بینم که می نویسند برای دیدن 
«جنایت بی دقت» به ســینما رفتند و زمــان نمایش فیلم دو نفر از 
سالن بیرون رفتند و نویســنده به دوستش که کنارش نشسته گفته 

«اینا رفتن ســینما را آتیش بزنن» یا یکی نوشــته بود: «برق سینما 
رفت، فکر کردیم این بخشــی از فیلمه و اینا می خوان بگن این یک 
جور اجرا بوده و می خوان ســینما را آتیش بزنــن». این واکنش ها 
نســبت به فیلم برای من به این مفهوم اســت کــه انگار یک جور 
رابطــه بین اجرا به مفهوم پرفورمنس و فیلم، ســاخته می شــود. 
دســت کم برای برخی از تماشــاگران ممکن است ساخته شود. به 
نظرم فیلم «جنایت بی دقت» از دل این آشــفتگی و این پراکندگی، 
قرار اســت معنا پیدا کند و برایم به یک اثر واحد تبدیل شود. ابعاد 
مختلف و متنوعی را در آن می بینم. به همین دلیل ترســی نداشتم 
که بازیگرانش می خواهند راجع به شــاه حرف بزنند یا درباره زاون. 
درک می کنم که احتمالا قصه چهار نفری که می خواهند ســینما را 
آتش بزنند، قصه جذاب تری برای تماشاچی است و وحدت بیشتری 
در آن می بینند و براســاس الگوهای کلاســیک تر فیلم نامه نویسی 
نوشته شده است. روش نوشتنش هم راحت تر بوده، واقعه تاریخی 
وجود دارد و مستندی از آن هست و کافی است من آنها را تبدیل به 

وقایع پیوسته پشت سر هم بکنم.
عقیقی: تو به شــکل کلاسیک تری قصه اشــاره کردی، در حالی 
کــه قرارداد اولیه از همان لحظه ای کــه تکبعلی زاده به داروخانه 
می آیــد و می خواهد داروی اعتیــاد بگیرد و دربــاره تحریم حرف 
می زنند، از همین جا تو آن قرارداد داســتان کلاســیک را هم اصولا 
زیر پا می گذاری و خیال ما راحت می شــود که اصولا قرار نیســت 
که ما داســتان را به معنای کلاســیکش دنبال کنیــم. یعنی اگر تو 
دنبال این هســتی که این کار را انجــام بدهی، این قرارداد همان جا 
بسته می شود. در مرحله بعد حالا می توانیم دنبال این برویم که اگر 
برخی در ســینما به دیدن فیلم جنایت بی دقت می نشینند، صدای 
تبلیغ فیلم های قبلی –مثلا زهر عســل-به چــه کار فیلم می آید و 
فیلمی که درون فیلمت بر پرده نشــان می دهی چه نســبتی با دو 

قطعه بعدی دارد.
مکری: شاید باید بیشتر به جای واژه کلاسیک، واژه تاریخ دارتر یا 
داستان دارتر را اســتفاده می کردم. نکته ای به خاطرم رسید. زمانی 
کــه در هنر و تجربه بودم، تلاش بیهوده ای انجام دادیم برای اینکه 
فیلمی از گدار در ایران نمایش داده شــود. گدار فیلمی ساخته که 
جزء فیلم های اخیرش اســت کــه به نوعی به رابطه فلســطین و 
اســرائیل اشــاره می کند. ما فکر کردیم به هر حال قاب پخش ترین 
فیلمی اســت که می توان از گدار به بهانه ای در ایران نمایش داد. 
در نتیجه از طریق ایمیــل و نامه نگاری، با پخش کننده فیلم ارتباط 
گرفتیم. گدار شــرط جالبی برای نمایش فیلم در ایران گذاشت که 
ما چون شرایط اجرای شــرط و البته نقل و انتقال پول را نداشتیم، 
از اکــران فیلم منصرف شــدیم. شــرط گدار جالب بــود؛ او از یک 
پرفورمنس حرف زد. گفت در سالنی که فیلم نمایش داده می شود، 
بایــد چیدمانی در کنــارش اتفاق بیفتد که آن چیدمان شــامل یک 
کاناپــه بود، یک پیپ بود و به نوعی چیدمــان اتاق را توضیح داده 
بــود که فیلم باید در ســالنی نمایش داده شــود که در مجاورتش 
چنین چیدمانی وجود داشــته باشــد. ما چنین فرصت طلایی ای را 
برای نمایش فیلم از دســت دادیم. ولی همیشــه برایم جالب بود 
کــه چطور گدار آن را فراتر از فیلم، به جای اینکه فقط به ایده هایی 
کــه روی پرده می بینیــم بپردازد، آن را به موضوعی به اســم فضا 
تبدیل می کند. راستش جاه طلبانه و بلندپروازانه است، اینکه بگویم 
چنین ایده هایی روی من هم تأثیر می گذارد. آیا ممکن اســت فیلم 
را تبدیــل کنیم بــه چیزی فراتر از رابطه علــت و معلولی آدم ها یا 
شــیوه چیدن دیالوگ ها یا مثلا دنبال کردن مســیر پیشنهاد داده شده 
ســینما. متوجه ام این قبیل مسیرها خطاهای زیادی در دل خودش 
دارد و نمی خواهم آن را کتمان کنم، بلکه به حرف هایی که ابتدای 

صحبتمان اشــاره کردم برمی گردم، چراکه قصد دارم بیشــتر روی 
مســیر به جای محصــول تأکید کنم. این توضیحات لازم اســت تا 
بگویم مســیری که در ذهن من اتفاق افتاد، به عنوان فیلم ساز چه 

بوده است.
عقیقی: در حال حاضر در فیلم «جنایت بی دقت» در پس زمینه 
فضا را در بسیاری از صحنه ها به دلیل مکث روی کلوزآپ یا نمای 
بسته شخصیت ها که برای آتش زدن سینما می روند، اتمسفر را در 
همان نماها از دست می دهی. اتمسفر «ماهی و گربه» را از دست 
می دهی که الگوی نمای بلند در آن وجود دارد و بیشتر در آن دیده 
می شــود. ولی وقتی فیلم «جنایت بی دقت» را روی پرده را نشان 
می دهی، باز هم خیلی مسئله اش چشــم انداز پیرامون نیست. به 
نظر می آید در تمام این فیلم مشــخصا اتمســفر بــه نفع بازنمایی 
یک نســخه کلاژگونه ماجرای تاریخی ازدست رفته است و جایش 
را چیــز دیگری گرفته. یکی از چیزهایی که جای آن را گرفته، اصرار 
بر وجود مؤلفه های فیلم های قبلی اســت. مثــلا خواهران دوقلو 
و... می توان گفت کار تو مدام ســخت تر می شود. هرچقدر اجرای 
میزانســن فیلم به معنای پیوستگی نماها ساده تر می شود، دردسر 
جا انداختن کلاژ کلی فیلم بیشتر پیش می آید. اما مشکلات از جایی 
شروع می شــود که چیزهایی باید از تصویر و دیالوگ ها بیرون بیاید 
که به کار کلاژ کلی فیلم بخــورد. به نظر نمی آمد که در «ماهی و 
گربه» دیالوگ ها بر چشــم اندازی برتری داشــته باشد. در «جنایت 

بی دقت» کارت سخت تر شده است.
مکری: موافقم. به این دلیل که حداقل ایده ای دارد و ســینمای 
متعارف تری را به ذهن مخاطب می آورد و به همین خاطر مخاطب 
آن را بــا الگو های ذهنی آشــناترش تطبیق می دهــد. در «ماهی و 
گربه» یا در «هجوم» چیزهایی برای مخاطب کمتر آشناســت و آن 
غیرآشنابودن باعث می شود ذهن به سمت کشف کردن این وضعیت 
غیرآشنا برود. اما «جنایت بی دقت» وضعیت به ظاهر آشناتری دارد 
و به نظر می رسد آن را راحت تر می تواند بر الگوهایی که می شناسد 
تطبیق بدهد. در این وضعیت آشــناتر امیدم این است که تماشاچی 
رابطــه اش با فیلم طور دیگری رقم بخورد. مثلا اگر واقعه ســینما 
رکس را همیشه در یک نمای دور و با فاصله از خودش می دیده، در 
این فیلم من آن واقعه را به مخاطب بچسبانم. کلوزآپ به او نشان 
بدهم و فاصله او را با پرده ســینما کم کنم. مقصودم فاصله روانی 
اوست. این چســباندن تماشــاگر به تاریخ، برای من بیشتر از طریق 

نشان دادن نماهای بسته اتفاق می افتد.
آقای مجید اســلامی فیلم را دوست ندارد، او به من گفت یکی 
از مشــکلاتش این است که دوست داشــته در فیلم کمی بازنمایی 
تاریخی می دیده، برداشــت من از صحبت های او این بود که شــاید 
کمی می خواستند آبادان دهه ۵۰ را ببینند. برای او توضیح دادم که 
نمی خواستم به این واسطه که در پس زمینه چیزی ببینیم موقعیت 
تاریخی را تشخیص بدهیم، بلکه می خواهیم فاصله را با تاریخ کم 
کنیم، نه از راهی که تابه حال ســینما به ما می داده. پیشنهاد سینما 

این اســت که اگر می خواهی خــودت را در موقعیت تاریخی 
ببینــی، تماشــاچی را وارد آن جهان تاریخــی کن. لباس، 
پس زمینه، دیالوگ و چیزهایی از این دســت به او نشان 
بده. آیا می توان این پیشنهاد را نادیده گرفت و شخصیت 
را گذاشت در وضعیت حال حاضر تهران و تماشاچی را 

به تاریخ چسباند؟ این ایده در ذهنم بود.
عقیقی: با توجــه به مدل فیلم، اساســا هر نوع 

توقــع رئالیســم در مفهوم تاریخــی اش توقع 
بی جایی به نظر می رسد. من هر زمانی فیلم 

می بینــم ذهنم بی توقع اســت. یعنی فکر 
نمی کنم فیلــم وظیفــه دارد چیزی را به 
من نشــان بدهد که ندارد و این ضعفش 
محســوب می شــود. حس می کنم فیلم 
در آن چارچوبــی کــه اجرا می شــود، چه 

دارد؟ دقیقــا در همــان فرمولی که نشــان 
می دهد. مثلا داشــتم به ایــن فکر می کردم 
که صحنه هایی که چهار نفر برای آتش زدن 
ســینما می آیند و وارد سالن سینما می شوند، 
مــا تصاویــر ضــد نــور می بینیــم. اینجا از 
لنزهایی با فاصله کانونی کم، بیشتر استفاده 
می کنی. در صحنه هــای قبل ترش جایی که 
تماشاچیان سینما را می بینیم، فاصله کانونی 
کمتر هم می شــود و احساس می کنم که در 
این مــدل باز به لحاظ جلوه های بصری انگار 

پسر شائول را در ذهن داشتی.
مکری: بله

عقیقــی: مــن تأثیرات ایــن فیلــم را در 
نماهایی از فیلم که پشــت ســر شــخصیت 
اصلی حرکت می کنی و پس زمینه فلو است، 

می بینم.
مکری: شاید برای شــما هم جالب باشد 
که مــن «هجوم» را تقریبا هم زمان با «پســر 
شــائول» کار کــردم زمانی کــه «هجوم» را 
کار می کــردم، به این ایــده فکر می کردم که 
اگــر دوربین بــه بازیگر بچســبد و از فضای 
اطراف چیزی به ما نشان ندهد، ما تا چه حد 
می توانیــم فضای اطــراف را معرفی کنیم؟ 
زمانی که هجــوم را فیلم برداری می کردیم، 
آقای ساخاروف سر صحنه آمد و من با ترس 
و لرز مقداری از میزانسن را به او نشان دادم.
عقیقی: در مصاحبه ای که با او داشتم این 

موضوع را به من گفت.
مکــری: آن زمان به من گفت شــاید بهتر اســت دوربین را در 
یک فاصله بیشتری از شــخصیت تعریف کنی تا کمی بک گراندها 
را ببینــی. اما من تصــورم این بود که تجربه مخاطــب را با تجربه 
شــخصیت فیلم یکی بکنم و دوربین را در کمترین فاصله نســبت 
به او داشــتم. بعد فیلم «پســر شــائول» را دیدم و این فیلم برایم 
جالب بود. اما در آن فیلم یک بک گراند تاریخی مفصل وجود دارد 

که ما راجــع به آن اطلاعاتی داریم چیزی شــبیه جنایت بی دقت. 
انگار که ایــن بک گراند تاریخی کمک می کند کــه فقط به صورت 
بازیگر زل بزنیم و فیلم را نگاه کنیم و مشکلی با اینکه در این فیلم 
تنهــا نمای کلوزآپ می بینیم، نداریم. مثلا جایی از فیلم صدای داد 
می شــنویم، نیازی به توضیح نیســت که این صدا برای چیست؟ با 
توجــه به روایت فیلــم در یک دوره تاریخــی می دانیم که افرادی 
در کــوره آدم ســوزی جان می دهنــد؛ ولی وقتی «هجــوم» را کار 
می کردیم، اصلا بر اساس داســتانی که پایه اش تخیل است، شروع 
کردیم. تجربه تماشــاچی و فیلم را یکی کردن، کار آســانی نیست. 
در «جنایت بی دقت» دوســت داشــتم این مســیر یعنی یکی شدن 
تجربه تماشــاگر و فیلم، زمانی که فیلم روی پرده سینما است هم 
اتفاق بیفتد. با تماشــاگر در سالن سینما. شاید به نوعی تأثیرپذیری 
از فیلم «شــیرین» عباس کیارستمی است. اینکه مثلا تماشاچی به 

تماشاچی نگاه کند.
عقیقی: شــاید چیزی که ســاخاروف تأکید کرده، الان در جنایت 
بی دقــت کمی خــودش را نشــان می دهد. به دلیــل اینکه به من 
هم گفت که به نظرم باید شــهرام از دوربین و لنز دیگری اســتفاده 
می کرد. چون من اطلاعاتی درباره شــیوه کار تو در فیلم نداشــتم، 
پاسخی ندادم؛ اما شاید لازم باشد به دو نکته اشاره کنم؛ یکی اینکه 
یک ضلع مثلث تو واقعه تاریخی ســینما رکس اســت، یک سرش 

تماشاچی و سر دیگرش فیلم جنایت بی دقت.
مکری: هرچند در این ســه فیلم بــا عنوان «یک ماجرای واقعی 
بازی شــده؛ اما در«جنایت بی دقت» مشخصا منظورم سینما رکس 

است.
عقیقی: در همیــن قدم اول، تو در یکــی از بخش ها چیزی جز 
انتظار دیدن فیلم از سوی تماشاگران درون فیلم نداری و در نتیجه 
یک ضلع روایتت ســاکن باقی می ماند. مثلا داستان بابک کریمی و 
دخترها و فیلم گوزن ها جایی اســت که دو موضوع با هم مخلوط 
می شود. خودآگاهی که به آن اشاره کردم، اینجا ظهور بیشتری پیدا 
می کند. برای اینکه از طریق گوزن ها و اســم نعیمه و فاطی، راهی 

به ماجرای سینما رکس پیدا بکنی.
مکری: خودآگاهی را انکار نمی کنم؛ بلکه نمایشــش را تشــدید 
هــم می کنم. در دقایــق پایانی فیلم جایی که تماشــاچی رفته که 
«جنایــت بی دقت» را ببیند و «گوزن ها» و بهــروز وثوقی و قریبیان 
بر پرده ظاهر می شــوند، قبلا همین میزانســن را روی طور دیگر و 
روی صورت بازیگران نشــان می دهم. جایی در دقایق قبل تر، بابک 
کریمی و اطرافیان ایســتادند و صدای فیلــم «گوزن ها» را خارج از 
قاب می شــنوند؛ اما بار دوم که باز به همان میزانســن برمی گردم، 
آن را جعل می کنم و این طور نشانش می دهم. پس تنها کارگردان 
«جنایــت بی دقــت» یک نیســت که آگاهانــه کار می کنــد؛ بلکه 
کارگردان «جنایت بی دقت» دو هم این کار را انجام می دهد. برایم 
مهم بود که کدام یکی هستم. اینکه در لایه بیرونی این کار را انجام 
می دهد؟ یا من روی پرده ســینما؟ با شیوه ارجاع دادن به میزانسن 
خودم، زمان می تواند برایم خم شــود. در میزانسنی شبیه «ماهی 
و گربــه» جایی که می خواهند از جــادوی کاغذ حرف بزنند و 
می خواهند آن را به سرباز یاد بدهند، میزانسنی مثل «ماهی و 
گربه» می بینیم. بعد که دوباره برمی گردم به همان میزانسن، 
خودم دوباره در آن دست می برم. می خواهم بگویم این میزان 
خودآگاهی خیلی پر رنگ وجود دارد و با شما موافقم که هست.
عقیقی: این را به عنوان قرار داد باید بپذیریم. به همین 
دلیل است که وقتی درباره «پسر شائول» آن توضیح 
را می دهــی، منتظر ایــده ای غیر از اســم نعیمه و 
فاطی برای فیلم «گوزن ها» هســتم. همان طورکه 
فیلــم را حذف می کنی؛ چون آگاهــی که به عنوان 
بدیهیات وجود دارد. نام بردن از نعیمه و فاطی، مثل 

همان نقل قول زاون و آقای طوسی است.
مکری: بیشتر شــبیه لذتی که درباره میزانسن 
پدرخوانــده از آن حرف زدید، نیســت؟ منظورم 
این اســت که وقتــی از میزانســن «پدر خوانده» 
حرف می زنید، در آن لذتی برای ما نهفته اســت 
و احتمالا این لذت را با دانشــجویان مان شــریک 
می شویم. این لذت نهفته را در اشاره به نعیمه و 

فاطی جست وجو می کنم.
عقیقی: به نظــرم در اینجا، خودآگاهی تبدیل 
می شــود به مجموعه ای کــه کاملا جنبه همگن 
خودش را حفظ می کند، نه به معنای کلاســیک، 
به معنای کلاژ. من همچنان تأثیر بخشی از تاریخ 
سینما را، آن الگوی معاصرتر را در کار تو می بینم 
و این جایی اســت که قرار اســت وجه اجتماعی 
پیدا کند. مثلا در فیلــم «جنایت بی دقت» از یک 
شــکافی با من حــرف می زند. این شــکاف بین 
فکرهای ارجاعی است که لازم نیست درباره اش 
توضیحی داده شــود؛ اما مثل همان الگوی پلان 

پایانی که عملا فقط غرابتش باقی مانده است.
مکــری: چیزی را کــه به آن اشــاره می کنید، 
می فهمم. به هر حال برای من هنر زمانی شــکل 
می گیرد که امکان تکرار وجود داشــته باشد. در 
غیر این صــورت وضعیــت خلق هنری را بیشــتر 
حادثــه یا تصادف می دانم. تفاوت یک آرتیســت 
با شــخصی که بر اســاس حادثه اثر هنری خلق 
می کند، این اســت که آرتیست امکان تکرار دارد 
و از دل این تکرار ها به چیزی که محصول نهایی 
است می رسد و این حتما در فیلم ها منجر به یک 
نوع نمایش خودآگاهی می شــود. از طرف دیگر 
تماشاچی هم این خودآگاهی را در خودش دارد 
و با همان دید یعنی خودآگاهانه بــه فیلم نگاه می کند، این باعث 
سخت ترشدن مســیر کار می شــود. به ویژه آنکه کسی خودآگاهی 
مخاطب را بررســی نمی کند. این را کامــلا می فهمم و می دانم که 
کار سخت و پیچیده ای است؛ چرا که تماشاچی هم مسلح به همین 
ابزار اســت و چیزی نیســت که فقط در اختیار من باشد. وقتی من 
از فاطــی و نعمیه حــرف می زنم، حتما تماشــاچی هم ایده هایی 

راجع به آن دارد. خود آگاهی من در مقابل یا در جواب خودآگاهی 
تماشاچی قرار می گیرد.

عقیقــی: به نظرم یکــی از معدود دفعاتی اســت که فیلمی از 
مســعود کیمیایــی با مدلی از فیلم ســازی عباس کیارســتمی یک 
جا در داســتان موشک جمع می شــود. راجع به فیلم برداری فیلم 
چــه نظری داری؟ به خصــوص فیلم برداری «هجــوم» و «جنایت 

بی دقت» نسبت به «ماهی و گربه».
مکری: فیلم «ماهی و گربه» برایم جادویی دارد که فکر می کنم 
بخش بزرگی از آن، نتیجه نوع نگاهی اســت که محمود کلاری به 
مســئله تصویر دارد. کلاری از نظر من بزرگ ترین فیلم برداری است 
که در حال حاضر در ســینمای ایران وجود دارد و معنایش برایم این 
اســت که می تواند چیزهایی را به فیلم اضافه بکند که من به عنوان 
کارگردان به آنها فکر نکرده ام. از  جمله آنها مدلی از فضاسازی است 
که می تواند یک جادو در دل خودش خلق کند. محمود کلاری راجع 
به ساعت فیلم برداری یا شرایط آب و هوایی ما تأکید زیادی داشت. از 
این نظر که چه زمانی مناســب برای شروع فیلم برداری است. همه 
می دانســتیم که هوا باید ابری باشد؛ ولی ابر مد نظر محمود کلاری 
چیز دیگری بود. مجموع این موارد باعث شــد که به نظرم محمود 
کلاری یک جادو درســت بکنــد. دوربین «ماهــی و گربه» یک فول 
اچ دی معمولی اســت؛ چون دو ساعت فیلم برداری داشتیم و هیچ 
دوربینی نبود که دو ســاعت به ما باتری بدهد. در دو فیلم بعدی با 
علیرضا برازنده به عنــوان فیلم بردار کار کردم. علیرضا به نظرم یک 
ویژگی منحصربه فرد دارد. اینکه می تواند خودش را به اندازه ای که 
لازم اســت، به آن چیزی که در دیدگاه فیلم ساز وجود دارد، نزدیک 
کند. اگر در «ماهی و گربه» تفاوتی می بینید به خاطر این اســت که 
آقــای کلاری به اضافه نگاه طراح هنری و نــگاه کارگردان، کاری را 
انجــام می دهد. در فیلم «جنایت بی دقت» و «هجوم» علیرضا حل 
شــده در ایده ای که مــن به فیلم دارم. همیشــه به عنوان کارگردان 
این مســئله وجود دارد که کدام یک از این دو سبک فیلم برداری به 
کارت کمک می کند. علیرضا برازنده خودش را کاملا در پوســت من 
بــرد و ایــن دو فیلم را کار کرد. در نتیجه مثلا مــن برایم این ایده در 
این فیلم مطرح بود که انگار قرار اســت با موبایل فیلم برداری کنیم 
که انگار نور برای ما مســئله نیست. در این دو فیلم فقط از لنزهای 
۵۰ و ۸۵ اســتفاده کردیم؛ یعنی عمق میدان های از بین رفته و تغییر 
فوکوس های سخت و جای دوربین های میلی متری است. آدم ها سر 
ســانتی متر جایی که باید قرار می گرفتند و در عین حال می خواستیم 
به نظر نرســد که ما برای این کار تلاش می کنیم و سختی می کشیم. 
برای من فیلم برداری برازنده و کلاری در این دو فضای مختلف قرار 
می گیرد. می فهمم که تماشــاچی می تواند فیلم برداری چشــم نواز 
آقای کلاری را بپســندد و متوجه باشد که او یک جور اتمسفر خلق 
می کند؛ اما برای من در «جنایت بی دقت» وقتی از فضا یا اتمســفر 
حرف می زنم، مهم این اســت که چطور می توان این دو ویژگی را با 
ازبین بردن هر آنچه فضا سازی می کند، انجام داد. برای من یک الگو 
وجود داشــت و آن عباس کیارستمی در فیلم «کلوزآپ» است یا در 
فیلمــی مثل «باد ما را خواهد برد». در «جنایت بی دقت» ایده اولیه 
این بود که نور ســر صحنه نبریم. تلاش بر سر این است که با وجود 
آنکه می توانیم اتمســفر درست کنیم، از عناصر اتمسفرساز استفاده 

نکنیم. مثل نوردادن.
عقیقی: اختلاف کیفیت تصویر ماهی و گربه با دو فیلم بعدی به 
نظرم واضح است: این نکته بیش از آنکه به امکانات مربوط بشود، 
به اســتراتژی اولیه مربوط اســت که یک پیوستگی به فیلم داده و 
باعث شــده فیلم بردار بر مبنای امکاناتــش بتواند به یک وضعیت 
منســجم برســد. کاری که مثلا کلاری یا زرین دســت در تعدادی از 
فیلم های شــان کرده اند. یک راه حل به شما می دهد که مثلا وقتی 
شــما ۹۰ درصد فیلم را در روز فیلم بــرداری می کنید، با این فرض 
که قرار اســت کمپوزیســیون های محدود داشته باشــید و لنزهای 
متنوعی نداشته باشید، این امکان به وجود می آید که از نور طبیعی 
استفاده کنید که باز شکافی بین اهداف زیباشناختی فیلم به وجود 
می آورد. اشــاره من به صحنه ای از جنایت بی دقت است که دختر 
هندوانه قاچ می کند، دوربین از میز عبور می کند و به سمت انتهای 
تصویر می رود. منظورم این است که وقتی چند جا موتیف داری که 
میله ها، جلوی قاب فلو و شخصیت ها پشت آنها فوکوس می شود، 
به هر حال از این طریق یک روان شناســی قــاب ایجاد می کنی. به 
کلوزآپ اشــاره کردی. کلوزآپ چه دوستش داشته باشیم و چه نه، 
دارای یک بُعد اِســنادی اســت که فیلم های تو از آن عبور می کند، 
و حتی شــکل نورپــردازی فیلم در نماهای خارجــی هم با الگوی 

فیلمی مثل جنایت بی دقت نمی خواند.
مکری: البته ما ســه ایده بــرای فیلم برداری داشــتیم. در نظر 
داشــتیم که این ســه با هم تفاوت داشــته باشــند. برای موقعیت 
تماشــاگران دوربین ما روی سه پایه اســت و فقط به چپ و راست 
می رود. در جایی که سیاوش چراغی پور نوشابه می خورد و دیالوگ 
می گوید، هر بار نسبت به واقعه دورتر می شویم. برای داستان چهار 
نفــری که ســینما را آتش می زنند، یک شــخصیت مرکزی داریم و 
دوربین مدام با محوریت او، ســایر آدم هایی را که در قصه هستند، 
نشــان می دهد و برای فیلمی که روی پرده سینما می بینیم، اتفاقا 
خیلی کلاسیک فیلم برداری کردیم، دوربین قاب بندی متعارف دارد 
و از ریل اســتفاده کردیم. به خاطر همین نقاط کات قصه روی پرده 

سینما نقاط کات قابل پیش بینی هستند.
عقیقی: جنایت بی دقت در میان فیلم هایت چه جایگاهی دارد؟
مکری: الان نسبت به «اشــکان، انگشتر متبرک» یک مقدار نگاه 
واقع بینانه تر و واضح تری دارم. شــاید به دلیل فاصله زمانی که از 
آن گذشته و درک بهتری نسبت به آن دارم. می دانم چرا ساختمش 
یا در چه وضعیتی ســاختم. می دانم در زمان ساخت به چه چیزی 
فکر می کردم؛ ولی درمورد این ســه فیلم هنــوز به این جمع بندی 
نرســیده ام. امیدوارم زمانی به این نتیجه نرســم که مسیرم اشتباه 
بــوده یا بعد از فیلم هفدهم مثلا کات بزنم و یک داســتان تعریف 
بکنم و به این برســم که اتفاقــا کاری که تاریخ ســینما تا به حال 
پیشنهاد داده، کار درست تری اســت. و اما هنوز نمی دانم، درمورد 
هر سه فیلم گیجم. شــاید احتیاج دارم مثلا در یک فیلم دیگری از 
وضعیــت این فیلم ها فاصله بگیرم، مثلا از گاس ون ســنت درونم 

فاصله بگیرم.

سعید عقیقي: راستش من همیشه 
نگران فیلم های تو هستم. اصلا 

خوشحال نمی شوم وقتی می گویم 
ایده ای وجود دارد که با ایده های دیگر 

نمی خواند. مثلا جایی در «جنایت 
بی دقت» وقتی چهار نفر که قصد 
آتش زدن سینما را دارند، مشغول 
خوردن بال مرغ هستند، دوربین 

کجاست؟ موضوعی که درباره اش 
صحبت می کنند چیست؟ وقتی 

دوربین دنبالشان راه می افتد، جهتی 
که راه می روند و حتی کوچه ای که 

عبور می کنند و از کجا وارد می شوند؟ 
برایم مهم است. به نظر می رسد آنچه 

درباره کلاژ می گویی در فرم پیوسته 
فیلم هایت تبدیل می شود به نقض 
غرض. حتی آنچه در دستمایه فیلم 

وجود دارد، یعنی الگوی تماتیک فیلم 
که از ساختار فیلم نامه گسترش پیدا 

می کند که بسیاری وقت ها عملا ممکن 
است تبدیل به چیز دیگری شود. 

اتفاقا آن بخشی که تماشاگر قرار است 
با عقل یا ذهنیت خودش بخش هایی 

از میانه این سه داستان را پر کند بسیار 
هم جذاب است 

شهرام مکري: اتفاقا برای من خوب 
بود اگر فیلم تبدیل می شد به اثری 
که می توانستم آن را در چند بعد 
و زاویه به تماشاچی معرفی کنم. 
خوشحال شدم که کریم نیکونظر 
کتابی درباره سینما رکس منتشر 

کرده و آن کتاب این روزها در بازار 
است و خیلی خوشحال شدم که 

خانم مهتریان این روزها فیلمی به 
اسم سینما رکس که گویا مستندی 

است درباره بازماندگان این فاجعه 
تلخ در هنر و تجربه اکران دارند. از 
طرف دیگر برایم جالب است که 
از نسل جوان، آدم هایی که این 

روزها مثلا دهه هشتادی محسوب 
می شوند، اطلاعات زیادی راجع به 
وضعیت سینما رکس ندارند. یعنی 

فکر می کنند بسیاری از مقاطعی 
که من در فیلم نشان می دهم 

داستان سرایی است، جایی که اتفاقا 
سعی کردم در آن بعد دقیقا وابسته 

به وقایع تاریخی باشم آنها فکر 
می کنند این بخش ها تخیلی است. 

و برایم جالب است که آنها چیز 
زیادی درباره این واقعه نمی دانند 

گفت وگوی سعید عقیقی و شهرام مکری درباره فیلم «جنایت بی دقت»
زمانی شکل می گیرد که امکان تکرار وجود داشته باشد برای من هنر 

 بهناز شیربانى

خودش ســاخته، نقض 
بزنیم. رف

و به آن برمی گردم. 
جنایت بی دقت» را 
انه ماجرای کرونا 
شکل پیش برود. 
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