
شــاید تکنیک هایــش را ندانــد ولی حســش را بیان 
می کند و من برایش تست می زنم. برای فیلم »نفس« 
می گوید که من این نوع دوربین روی دســت منظورم 
اســت چون می خواهم جهان کودکانــه و تنش های 
درونی اش را نشــان دهــم. من هم با تجربــه و ابزارم 

سعی می کنم این حس را منتقل کنم. 
وقتــی کارگردانــی بــا فیلم بردارهــای مختلف کار 
می کند ایــن چالش ها وجــود دارد. کیارســتمی با 
یکی از همــکاران من کار می کــرد و درباره او گفت: 
»ایشــان هرگــز طلوع آفتــاب را ندیده اســت.« این 
همان گفتار زیرکانه ای اســت که کیارستمی به جای 
بیان جمله »فیلم بردار من دیر از خواب برمی خیزد« 
دربــاره فیلم بردارش بــه کار می برد و ایــن به معنای 
نفی توانایی آن فیلم بردار هم نیســت. فیلم ساز قرار 
نیست پشت دوربین برود، قرار نیست به بازیگر بگوید 
این گونه بازی کند. فیلم ســاز باید حرفش را درســت 
بیان کند تا منِ فیلم بــردار تبدیل به تصویرش کنم؛ 

تا مــن بازیگر بتوانم آن حس را منتقل کنم. 
به قول استیون اسپیلبرگ، کارگردان کسی نیست که 
برای بازیگر ادا دربیاورد؛ فیلم ساز فقط باید توضیح 
دهــد و بازیگر براســاس توانــش کار را انجــام دهد. 
گاهــی کارگردان ها بــا فیلم برداهایــی کار می کنند 
که علاوه بر تکنیکال بــودن، فیلم بردار محتوایی هم 

هســتند و به بار محتوایی اثر اضافه می کنند. 

 از فیلم اولی و دوربین روی دســت صحبت کردید. 
تجربه اول کیارستمی، یعنی »نان و کوچه«، با مهرداد 
فخیمی بوده است. مهرداد فخیمی آن زمان فیلم بردار 
کاربلدی بوده است. داستانی هم درباره اختلاف آن ها 
سر برداشت پلان آخر آن فیلم وجود دارد که منجر شده 
چهل روز طول بکشد. شما با فیلم اولی های زیادی کار 
کرده اید. اصولا کار با فیلم اولی ها که چالش های زیادی 

دارد، چه تفاوتی با کار با کارگردان های باتجربه دارد؟ 
فیلم اولی ها سرشار از انرژی هستند و تمام رؤیاهای 
آن هــا در همــان فیلــم اولشــان خلاصه می شــود؛ 
علاوه برایــن آن هــا پــر از ایده های جدید هســتند. 
این بــرای من یــک چالش و فرصت اســت که خودم 
را از تکــرار خارج کنــم. آن ها از تجربه من اســتفاده 
می کنند و من هم از ایده های آن ها انرژی می گیرم. 
ایــده نــو و تجربــه در کنار هــم اتفاقــات خوبی رقم 

می زنند. 

 مرحوم کیارســتمی بارها گفته کــه »باورپذیری در 
فیلم شرط اول است«. مثلا در مستند »هم شهری« 
دوربین را یک ســاعت می کارد تا بدون نشان دادن 
خیابانی که محدودیت تردد دارد، فقط نماها از مأمور 
راهنمایی و رانندگی و مردم داخل ماشــین گرفته 
شود. یا دوربین بخش زیادی از فیلم »ده« را به شکل 
غیرمتعارف به داخل ماشین محدود می کند. دوربین 
چقدر در باورپذیری فیلم و یــا ایجاد خلل در این امر 

مؤثر است؟
باید قبل از رسیدن به مفهوم باورپذیری چیز دیگری 
را روشن کنیم. آیا سینما می تواند تمام واقعیت را در 
خودش نشان دهد؟ قطعا نه! وقتی ما قابی را انتخاب 

می کنیــم به بیننده القــا می کنیم که 
تنهــا داخل این چارچــوب را ببین. عملا ما 

نمی توانیم مدعی شــویم که  تمام چیزی که نشــان 
می دهیم واقعیت است. سینما برای شخص من مثل 
خواب می ماند. خواب واقعیت نیســت ولی متأثر از 
آن است. ســینما برای من متأثر از واقعیت است. ما 
در ســال 1373 فیلمی را با ابوالفضل جلیلی تجربه 
کردیم به نام »یک داســتان واقعی«. می خواســتیم 
ببینیم آیا مــی توانیم همه چیز را واقعی ضبط کنیم. 
همــه کار کردیم ولی نشــد و ایــن کار انتهــا ندارد. 
شــما در فیلم باید از ایجاز، فلش فــورواد و فلش بک 
استفاده کنید. مثل قانونی که دانمارکی ها به وجود 
آوردند و می گوید که دوربین روی دســت باید باشد، 
سه پایه استفاده نشود، نورپردازی نباشد، میزانسن 
اســتفاده نشود. خب این که ســینما نمی شود. این 

تطابق با واقعیت نیســت، بلکه ساده انگاری است. 
آقای کیارســتمی در فیلم هایش ســعی کرد ساختار 
کلاســیک را به واقعیت نزدیک کند و آن را تحت تأثیر 
قرار دهــد. بیننده وقتی می رود فیلم کیارســتمی را 
می بیند، می داند که با چه فیلمی روبه روســت. اگر 
کســی یک هفته کار ســخت کرده باشــد و بخواهد 
فیلمــی مثل فیلم های کیارســتمی ببیند، دو دقیقه 
اول با توهین و ناســزا از ســینما می آید بیرون. نکته 
این اســت که ما واقعیت را از دیدگاه چه کسی داریم 

نگاه می کنیم؟

 قاعدتا روایت، مبتنی بر حذف اســت، ولی سینمای 
کیارســتمی این تئوری را بیش از حد پررنگ می کند. 
بعضی از نماها حذف می شود تا مخاطب خودش تأمل 
کند و آن ها را پرُ کند. تناقض اینجاســت که وقتی ما 
برخی از نماهــا را انتخاب می کنیم و یا برخی را حذف 
می کنیم، بــر گزینش تأکید می کنیــم و واقعیت را 

دستکاری می کنیم.
شــما ممکــن اســت چهــره خــود کارگــردان را در 
تصویــر ببینید و صــدای یک نفــر را خــارج از قاب 
بشنوید. شما براســاس واکنش کارگردان به آن صدا 
می توانیــد حدس بزنیــد که این صــدای یک دختر 
هفده هجده ساله است که در فیلم کیارستمی بازی 
کرده و حالا دارد با او صحبت می کند. شــما مشتاق 
دیدن چهره آن فرد هستید و صحنه به دختری کات 
می خورد که دارد به سمت خانه اش می رود. درواقع 
این شیوه ذهن شــما را وادار به تجســم می کند و به 
اندازه تمــام بیننده هــا از آن دختر تصــور به وجود 
می آورد. مثلا در یک متن داســتانی، فاصله ســفید 
بیــن خطوط، فرصتی اســت بــرای تخیل شــما که 
چهــره کــوزت یــا ژان وال ژان را تصور کنیــد. اما در 
ســینما به خاطر مونتــاژ این فاصله هــا وجود ندارد. 
مونتاژ این خطوط را به هم متصل می کند و به شــما 
اجازه نمی دهد تخیــل کنید. درنتیجــه کارگردانی 
ممکن اســت با تدوین و محدودیتی که در کادر برای 
شــما به وجود می آورد، تعلیق تصویری ایجاد کند تا 
قدرت تجسم شــما به کار بیفتد. این چیزی است که 
در ســینمای کیارستمی زیاد دیده می شود. در نگاه 
سینمای کلاسیک و یا سرگرمی ساز شما باید زیبایی 

آن دختر یا زن را ببینید. 

4. باد ما را خواهد برد
گریزی هم بزنیم بــه واقعیت این روزهای 

خوزستان و شــهرهای جنوبی که وضعیت خوبی 
ندارند. کیارستمی با نگاه مســتندوارش و ترکیب آن با 
نگاه داســتانی اش وضعیت رودبار و روستاهای آن را در 
یکی از فیلم هایش به تصویر کشــید. شما هم براساس 
زادگاهتان، بوشهر، و جغرافیایی که در آن بالیده اید، زیاد 
با این مشکلات سرو کار داشته اید و با فیلم سازهایی که در 
جغرافیایی سخت فیلم ساخته اند، کار کرده اید. وظیفه و 

رسالت فیلم ساز در نمایش این واقعیت چه اندازه است؟
سینمای ما بعد از انقلاب به سمت یک قانون عرفی رفت: 
فیلم ســازها به مردم کشورشــان و چیزی که می سازند 
متعهد باشند. حالا فیلم ساز در هر شرایط جغرافیایی ای 
که باشد فرقی نمی کند. ما واژه ای داریم به نام »سینمای 
بومی« و »سینمای ملی«. شعار چندسال پیش سازمان 
ملــل این بــود: »جهانی فکــر کنید، منطقــه ای عمل 
کنید.« حالا در کشــور مــا با این تعداد اســتان، و تنوع 
فرهنگی و اقلیمی، باید 43 فیلم ساز خوب داشته باشیم 
ولی الان فیلم ســازهای بومی ما چند نفر هســتند؟ ما 
یک بهمن قبادی داشــتیم؛ بعد جمیل رســتمی آمد. 
در جنوب فیلم ساز مســتندی مثل سیدحسین صافی 
داشــتیم. یا فرهاد مهرانفر در رشــت. فیلم سازی مثل 
احســان عبدی پــور که در جنــوب کار می کنــد وقتی 
می خواهــد بــا تهیه کننــده ای تهرانــی کار کند دچار 
مشــکل می شــود؛ چون تهیه کننده تهرانی می گوید 
گویش فیلم تو را همه نمی فهمند. ما نباید به فیلم ســاز 
دیکته کنیم که تو فقط درباره کردها فیلم بساز یا تو فقط 
درباره غبار خوزستان فیلم بساز یا تو فقط درباره بادهای 
سیستان و بلوچستان فیلم بساز. این محدودکردن یک 
فیلم ساز است. یک فیلم ساز، اگر به فرهنگ و اقلیمش 
وفادار اســت، می تواند آن را درقالب جهان شمول بیان 
کند؛ چیزی کــه بتوان آن را در تمــام جهان درک کرد؛ 
چیزی که تاریخ مصرف و مرز جغرافیایی نداشته باشد. 
فیلم سازهای ما باید این شیوه را انتخاب کنند: »قالب 

بومی، فکر جهان شمول.« 

سخن شما به این معنی است که یک فیلم ساز اگر می خواهد 
فیلمی درباره یک جغرافیا یا فرهنگ بســازد نباید حتما 
متعلق به آن جغرافیا و فرهنگ باشــد. کمااینکه در سال 
1385 آقای کیارستمی در سفر سه روزه ای رفتند قوچان 
تا یک نابازیگر انتخاب کنند برای نقش اصلی فیلمشان 
که لهجه قوچانی داشــته باشــد؛ اما این فیلم به خاطر 

عقب کشیدن اسپانسر تهرانی ساخته نمی شود. 
درست است! مثلا ممکن است داستان آن فیلم در تهران 
اتفاق بیفتد ولی کیارســتمی برای انتخاب بازیگرش به 
قوچان می آید تا با فرهنگ آن منطقه آشــنا شــود؛ پس 
هنــر را نمی توان به یــک فرهنگ و قوم و نــژاد و جغرافیا 

محدود کرد.
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 کیارستمی با یکی 

از همکاران من 

کار می کرد و 

درباره او گفت: 

»ایشان هرگز 

ع آفتاب 
طلو

را ندیده است.« 

ن گفتار 
این هما

زیرکانه ای است 

که کیارستمی 

به جای بیان 

جمله »فیلم بردار 

من دیر از خواب 

برمی خیزد« 

درباره 

فیلم بردارش به 

کار می برد و 

این به معنای 

نفی توانایی آن 

فیلم بردار هم 

نیست.


