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 گفت و گو با مهناز افضلي

 جاي ما مي توانست عوض شود

 
ك قتلمهناز افضلي بازيگر، با فيلم  ك و ، سوء زن، شب پرستار بازيگري را آغاز كرد و با فيلم هاي گزارش ي اش

 مستندساز، مدتي ست بازيگري نمي كند و سه فيلم  ، و تعدادي فيلم ديگر ادامه داد. مهناز افضليتوفان شن، لبخند
 را ساخته است. هر سه فيلم به نوعي درگير دنياي زنان هستند و فيلم چهارم او كه كارت قرمز و زنانه، بدون شاهد

- در منطقة گيلان غرب مي گذرد. فيلم بدون شاهددرحال ساخته شدن است نيز در مورد زنان است. اولين فيلم او -
  سي و سه حضور جهاني داشته و در جشنوارة كيش، دلفين زرين بهترين فيلم مستند را دريافت كرده است، وزنانه

 با موضوع پر سر و صداي ناصر محمدخاني و شهلا جاهد در انتظار حكم دادگاه، در انتظار مجوز نمايش كارت قرمز
 نشان از حضور فيلمسازي دارند كه پشت دوربين، به فكر ثبت لحظه ها با كمترين دخالت است، زنانهاست. تصاوير فيلم 

كه اين سياليت و جزئي از اتمسفر موضوع شدن را برايش به ارمغان آورده. هم چنان كه همين فيلمساز در بعضي لحظه 
   نيز، سوژه را به نقطة فراموشي حضور دوربين برده و به واكنش هاي دلخواه خود نزديك شده است.كارت قرمزهاي 

 گفت و گويي كه مي خوانيد دربارة اين دو فيلم است.

 
آيا به عنوان يك زن هميشه به سراغ موضوعات مربوط به زن ها مي رويد؟ با توجه به اين كه هر دو فيلم شما مضمون 

 اجتماعي هم دارد.
اين طبيعي ست. من فكر نمي كنم جنسيت بتواند تعيين كننده باشد اما طبيعتا من به عنوان يك زن مسائل زنان را بهتر درك مي 

كنم ولي اين به اين معني نيست كه به عنوان يك زن موظف باشم دربارة زنان فيلم بسازم. فعلا دنياي زنان برايم دغدغه هايي به 
وجود آورده. فكر مي كنم خيلي واكنش طبيعي اي است همان طور كه در طول تاريخ سينما چون فيلم سازان مرد بيشتر بوده 

  داستان هاي مردانه هم بيشتر است.  اند

  براي شما ساختن فيلمي دربارة يك زن بود؟كارت قرمز
در واقع من دنبال طرح يك مسئلة عام بودم به اسم ارتباط. و از اول هيچ تصميم نگرفتم كه چه چيزي را بايد ثابت كنم. به عنوان 

يك فيلمساز كه كشف يك رابطه برايش جذاب است به دنبال اين داستان رفتم. موضوع اين فيلم انعكاس زيادي در رسانه ها 
داشت، اما براي من اين سؤال طرح شده بود كه در پس اين ماجرا چه چيزي نهفته است، چه چيزي اين مثلث را ساخته است. 



4 

 

شهلا قاتل باشد يا نباشد به هرحال الان به عنوان متهم آن جاست، به خاطر قتل زني كه رقيب عشقي اوست. مي خواستم بدانم هر 
 كدام از اين سه نفر در كجاي اين قصه قرار داشتند.

 اما تأثير شخصيت شهلا به عنوان انگيزه ساخت فيلم بسيار قوي ست. 

به طور خاص بله، اما انگيزة مهم برايم اين است كه اين مسئله را در جامعه خيلي مي بينيم، يعني زندگي پنهاني. در واقع سؤال 
من در ارتباط با جامعه اي كه در آن زندگي مي كنم اين است كه دنياي خصوصي و شخصي آدم ها تا كجاست. وقتي ازدواج مي 
كنيم آيا مي توانيم دنياي يواشكي خودمان را داشته باشيم؟ مرز اين دنياي يواشكي و خصوصي تا كجاست؟ يك مرد چه قدر حق 

 دارد اين دنياي پنهاني را داشته باشد و يك زن چه قدر.

 فكر مي كنيد با فيلم تان به چه پاسخي رسيديد؟ 

خيلي به نظرم قضيه پيچيده آمد. يعني پيش از اين كه به پاسخي برسم سؤالات بيشتري طرح شد، كه فكر مي كنم اين سؤالات 
متعدد براي مخاطب هم به وجود آمده. در فيلم ديديد كه در آخرين جلسة دادگاه واكنشي كه شهلا نسبت به ناصر دارد خيلي 

بعد هم  واكنش غريبي ست. چند پلان هم بيشتر نيست اما عشق و دوست داشتن را براي من تبديل به داستان پيچيده اي كرد. 
واكنش ناصر نسبت به موضوع، كه زن اولش كشته شده و همسر دوم يا معشوقه يا هر نام ديگري به او بدهيم، الان در يك قدمي 

 مرگ ايستاده و خود او هم شايد در مقابل يك زندگي جديد.

همين است كه هرچه قدر هم بخواهيم بگوييم فيلم مدافع زن نيست، باز هم خود فيلم نمي گذارد. ناصر آگاهانه  

من سي و هشت "، يا "عشق شهلا هوس بود"مي گويد چيزهايي را مي گويد كه فكر مي كند عرف از او انتظار دارد. 

. از آن طرف شهلا كاملا خودش است و اين بسيار سمپاتيك است. پس شخص، و موضع "سال است نماز مي خوانم

گيري در برابر اشخاص در فيلم برجسته مي شود. احساس مي كنم يكي از چيزهايي كه از فيلم برداشت مي شود 

  ميان زن و مرد. محك زدن آدم ها در شرايط بحراني و رسوايي ست، و در اين ماجراي خاص تفاوت اين عكس العمل
بله در واقع شهلا نقش قهرمان عاشق را دارد... قهرماني كه با مرگ خود مي خواهد زندگي اش را معنا كند. البته لحظاتي هم در 

مصاحبه داريم كه ناصرمي گويد ياد اين مي افتم كه شهلا ميوه پوست مي كرد و در دهانم مي گذاشت. با اين كه من هيچ دستي 
در واقعيت نبرده ام ولي در واقع انگارهمين است كه مي گويي. وقتي دارم فيلم كار مي كنم دوست دارم يك اتفاق سه جانبه رخ 

بدهد بين من و سوژه و مخاطب. يك كشف و شهود سه جانبه. همين كه ديگران اين طور با كار من مواجه مي شوند كه براي شان 
سؤال ايجاد مي شود برايم كافي ست. اين اتفاق براي خودم هم مي افتد و مطمئنم براي سوژه هم مي افتد. همه با سؤال مواجه مي 

شويم و شروع مي كنيم به كنكاش كردن؛ اين كه اساسا چه چيزي درست است و چه چيزي غلط. مرز ميان درست و غلط 
 كجاست. اين هم يكي ازسؤال ها ست كه آيا حرف هايي كه ناصر مي زند چيزهايي ست كه دوست دارد بگويد يا چيزهايي كه....

 مي گويند. يك جور رياكاري كه در مورد آن ها معصومانه بود اما در مورد بزرگترها مشق شب....كه مثلا بچه هاي فيلم  

مثل ناصر معصومانه نيست. چيزهايي هم در فيلم هست كه وضعيت زندگي واقعي او را در تقابل با حرف هايش قرار 

مي دهد. مثل صداي بغض آلود لاله كه در يك برنامة راديويي در مورد كم گذاشتن ناصر در زندگي مشترك و بي 

 حوصلگي او مي گويد.



5 

 

 ناصر بدشانسي  بله اين چندگانگي در زندگي واقعي ناصر وجود دارد، معصومانه هم نيست، آدم هاي شبيه ناصر هم كم نيستند.
آورده و ماجرايش لو رفته... حتي احساس مي كنم لاله متوجه شده بود و به خاطر ملاحظات خانوادگي و اجتماعي سكوت كرده 

 بود.

 چيزي بود كه در زمان فيلمبرداري تغييري در نگاه شما ايجاد كند و مسير فيلم را تغيير دهد؟ 
ببينيد من وقتي موضوعي را شروع مي كنم خود موضوع برايم خاصيت كشف و شهودي دارد. منهاي ساختار موضوع، كه معمولا از 

 اول ساختار را مي بندم و همان اندازه هم كار را مي گيرم.

 يعني در گرفتن راش براي خود محدوديت مي گذاريد؟ 
 مثلا مي گويم من دادگاه را مي خواهم و تعدادي مواد مشخص ديگر. بقيه ي موضوع خودش اتفاق مي افتد...

شما گفتيد از ابتدا دوست داشتيد فقط روي رابطة اين آدم ها كار كنيد. اما با بودن در فضاهاي مختلف و با آدم هاي  

 مختلف ممكن بود ابعاد بيشتري از ماجرا روشن يا كنكاش شود.
احساس مي كردم فضاها و آدم هاي مختلف در پيش برد اين فيلم تأثيري نداشتند. تصميم داشتم شروع كنم و با خود داستان جلو 

بروم و منتظر شوم كه خود داستان بگويد چه اتفاقي دارد مي افتد. در واقع بدون واسطه به سراغ خود موضوع رفتم، بدون هيچ 
 قضاوتي.

موادي كه در فيلم استفاده كرديد سه بخش مشخص است: دادگاه، زندگي خصوصي، برنامه هاي تلويزيوني، روزنامه و 

در نظر داشتيد و به سراغ آن رفتيد؟ مثلا برنامه هاي  گفت گويي كوتاه با ناصر و شهلا. از پيش نقشي براي هر كدام

تلويزيون در معرفي عكس العمل رسمي رسانه ها در يك چنين مواقعي براي خارجي ها مناسب است. يا برنامة ورزشي 

 براي معرفي شهرت و شغل محمدخاني .
تمام بخش هايي كه گفتيد به لحاظ نقشي كه در ماجرا داشتند كاملا در ذهنم مشخص بود. از برنامه هاي تلويزيوني براي معرفي 
كاراكتر و فضاي اجتماعي فيلم استفاده كردم و بخش هاي زندگي خصوصي هم تعريف واقعيت را به واسطة خود واقعيت بر دوش 

 دارند. 

 شكل ارتباط گرفتن شما با اين آدم ها چطور بود و با چه كسي شروع كرديد؟ 
 فيلمبرداري را با دادگاه شروع كردم و بعد با آدم ها ادامه دادم.

 چرا گفت گوهايي كه با شهلا و ناصر داريد كمتر از ماتريال ديگر فيلم است؟ 

 كاملا آگاهانه است، فكر مي كنم به اندازة كافي گفت و گو داريم. 

 منظور اين است كه آيا بخش زندگي خصوصي را جايگزين صحبت مستقيم با آن ها كرديد تا گوياي رابطه باشند؟ 
 در واقع بخش زندگي خصوصي آن ها نقش تعريف بي واسطة ماجرا را دارد. 

ولي صحبت با ناصر مي توانست تناقض يا انطباق حرف هاي امروز ناصر را نسبت به روابطي كه در نمايش زندگي  

خصوصي مي بينيم نشان دهد.علاوه بر اين، در آن فيلم ها بيشتر شهلاست كه حرف مي زند و حضورش پررنگ است. 

 گفت وگوي بيشتر با ناصر نمي توانست جبران كند؟
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فكر مي كنم ناصر به اندازة كافي فرصت دارد دربارة خودش حرف بزند. با او مصاحبه هاي مختلفي داريم و او را در موقعيت هاي 
مختلفي مي بينيم. در زندگي خصوصي هم شهلا حرف مي زند اما ما عكس العمل هاي ناصر را مي بينيم و گاهي واكنش هاي 

 انسان مي تواند گوياتر از ديالوگ باشد.

 غير از دادگاه و بخش هاي آرشيوي چه قدر فيلمبرداري كرديد؟ 
 خيلي بيشتر از اين چيزي نيست كه در فيلم هست.

 از صحنه هاي دادگاه چقدر فيلم داريد؟ 
  ساعت دادگاه داشتيم كه بخش هايي كه در فيلم وجود دارد از ميان آن ها انتخاب شده.13كلا 

در طول فيلم ،هم در سر و وضع و روحية شهلا و هم روند ماجرا از ابتدا تا آخر نوعي ترتيب زماني وجود دارد. او در  

 طول فيلم رو به ضعف و نابودي مي رود.

 بله تقسيم بندي ما به اين شكل بود كه يك ماجرايي پيش برود. ترتيب زماني دادگاه ها هم حفظ شده. 

 موانع كار چه بود؟ مخصوصا در بارة ناصر. خودداري ها در چه حد بود؟ 
در مورد دادگاه كه هيچ، چون دوربين ها و گزارش گرهاي مختلفي بودند. با ناصر و شهلا هم مشكلي نبود، فكر مي كنم اگر كسي 

 به نقطه اي كه شهلا و ناصر رسيدند برسد ديگر بدترين اتفاق رخ داده و بعيد مي دانم بخواهد چيزهاي جزئي را مخفي كند.

 يعني همه چيز شان پيش شما رو بود؟ 

 شهلا بله. او چيزي براي از دست دادن نداشت. ناصر هم همكاري كرد.

  نخورديد . پس با وجود چنين مسئلة حادي ، در روند تحقيق به بن بست 
فكر مي كنم خيلي آدم خوش شانسي هستم يا شايد تصميمات ساده اي مي گيرم كه همه اش درست اتفاق مي افتد! البته خب به 
هرحال كمي پافشاري هست، ارتباط هست، ديالوگ هست،... يعني نمي توانم بگويم كه زنگ زدم به ناصر محمدخاني و او هم گفت 
به به چه عالي بفرماييد. يك وقت چندماهه براي فيلم صرف كرده ام اما در اين حدش را آمادگي داشتم. چرا، بار اول كه زنگ زدم 

گفت من خسته شدم از اين خبرنگارها، و من گفتم من مستندسازم نه خبرنگار. خب چند جلسه اي طول كشيد تا اين ارتباط 
ايجاد شد. من در فيلمسازي معتقد نيستم كه اگر تصميماتي گرفتيم و نشد، كار ديگري بكنيم و اين كار را يك جوري تمام كنيم. 

 همان طور كه دو تا كار من به همين دليل نيمه كاره مانده.

يكي از نكته هاي فيلم ساختن دربارة شهلا و ناصر اين است كه گزارش هاي زيادي از دادگاه هاي آنها تهيه شده.  

 محدود ماندن به دادگاه مي توانست فيلم را به يكي از آن گزارش ها تبديل كند. 
كاملا عامدانه از آن فرار كردم چون كار من خبر رساني و تهية گزارش نيست. آن قدر رسانه هاي خبري اين كار را انجام داده اند 
كه دليلي نداشت من تكرارش كنم. يك گزارش به نظر من نمي تواند كافي باشد. دوست داشتم كار عميق تري بكنم. اين موضوع 

 كه همگاني شده بود، دربارة موضوعات ديگر هم دوست ندارم خبررساني انجام دهم.

  چطور؟ مكث هاي طولاني بر آدم ها و پرهيز از نگاه گذرا به اين مسأله كمك كرده. زنانهدر مورد  

 هم من به دنبال گزارش و خبر نبودم، دنبال قضاوت هم نبودم. دوربين در آن جا يكي از آن آدم هاست و همراه آن ها. زنانهبله در 
و در اين رابطه يك جور كشف و شهود رخ مي دهد. يك رابطة چندجانبه است بين سوژه، فيلمساز و آدم هايي كه قرار است بعدا 



7 

 

فيلم را ببينند. اينكه فيلم گزارشي نشده برمي گردد به آن فكر و ذهنيتي كه من ِ فيلمساز نسبت به موضوع دارم. از اول هم به آن 
 فكر نكردم، شكل روبرو شدن من با موضوع اين نتيجه را ايجاد كرده.

 چه فكري شما را به سمت موضوع برد؟ زنانه در شروع كار  

فكر مي كنم چيزهايي كه من به سراغ شان مي روم اصلا پيچيده نيست و اتفاقات پيش پا افتاده اي ست. آدم هاي زنانه آدم هايي 
هستند كه ما به طور روزمره آنها را مي بينيم. اين جنس مستندسازي به همان اندازه كه سوژه بي واسطه است، در مورد فيلمساز 

هم همين طور است؛ فيلمساز هم هرطوري كه فكر كند منتقل مي شود. اين ها آدم هايي بودند كه با آنها دوست شدم و فكر نمي 
 كردم از آنها بهترم. همه باهم گفت و گو مي كرديم و دنبال كشف لحظه هاي زندگي بوديم.

 به نظر نمي رسد آنها فكر زنانهاز راحتي آدم هاي فيلم هاي شما پيداست رابطة خوبي با سوژه برقرار مي كنيد. در  

 كنند شما به آنها از بالا نگاه مي كنيد.
ببينيد اين طبيعي ست، همة ما اين طور هستيم. اگر امروز كه اينجا آمدي من مي ديدم نگاه از بالا به من داري مطمئنا من اين 

قدر راحت صحبت نمي كردم و سعي مي كردم از خودم دفاع كنم. سعي مي كردم ماسك بزنم و كلماتي استفاده كنم كه خودم را 
 به رخ بكشم. در فيلمسازي اگر مي خواهيم به كشف و شهودي برسيم بهتر است اين طور فكر نكنيم كه بهتريم يا آنها بهترند.

با ناصر و شهلا فرق  اين موضوع كه چرا مي خواهيد از آنها فيلم بسازيد را چطور براي شان حل كرديد؟ چون اين  

  از نظر خودشان دارند زندگي شان را مي كنند.زنانهدارد. آنجا يك ماجرا وجود دارد اما زن هاي 

 خب... به همان اندازه كه آنها براي من جذاب بودند من هم براي آنها جذاب بودم...

 خوب است كه آدم به عنوان فيلمساز اين را دريافت كند. 
بله، من هم يك موجود جديدي بودم در فضاي آنها. نبايد فكر مي كردم كه آنها موجودات كم هوشي بودند و من از آنها فيلم 

 ساختم. من هم براي آنها تجربة جديدي بودم و يك اتفاق دوطرفه بود.

  تقاضا كرديد همان خانم سرايدار بود؟  با او حرف زديد و ماندن در آن مكان را نفر اولي كه 
 بله، با او ارتباط ايجاد شد و توانستيم ادامه بدهيم.

 هيچ كدام از آدم هايي كه آنجا بودند مانع نمي شدند؟ اعتراض نمي كردند كه فيلم نگير؟ 
چرا پيش آمد. يكي دو نفر بودند كه نمي خواستند، ما هم كسي را مجبور نمي كرديم. هر كسي كه در فيلم هست دلش مي 

 خواست كه باشد.

شما از لحظه هاي روزانة آن ها فيلم گرفتيد يا به خواست شما انجام مي دادند؟ البته شكل سوم اش هم اين است كه  

 شما آن كارها را از آنها ديده باشيد و بخواهيد براي دوربين شما دوباره انجام دهند، يعني بازسازي.

 من و خانم كريمي مجد حدود سه  نه، فيلم كاملا مستند است. البته يك مستند انتخاب شده . آدم ها و لحظه ها انتخاب شده اند.
 ماه با آن آدم ها بوديم و از اين سه ماه، پانزده روز فيلمبرداري كرديم. اين طور نبود كه بازسازي كرده باشيم.

 يعني مثلا آن دختر را در حال شستن مو ديديد و فيلم گرفتيد... يا زن سرايدار را در حال نماز خواندن. 

 و آنها موافقت "مي شه دوباره جارو بزني؟" و يا  "مي شه دوباره موهاتو بشوري كه ما فيلم بگيريم؟"خب البته به اش گفتيم 
كردند و دوباره انجام دادند. به خصوص در شروع فيلم اين پلان ها وجود دارد اما باقي لحظات نه. درواقع مسير فيلم شكار لحظه ها 

 بود و تصميم هاي ساده اي كه در زمان فيلم برداري مي گيرم. 
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 آدم هايي كه در فيلم به زندگي شان پرداخته مي شود را بر چه اساسي انتخاب كرديد؟ 

 برايم مهم بود اين بود كه من يك چهارچوبي داشته باشم و از آن خارج نشوم. مي خواستم اصلا از زنانهاولين چيزي كه در 

 ولي دوربين فقط تا در ِ خروجي مي رود. بقية ماجرا بر  دستشويي خارج نشوم. يكي دوتا صحنه هم هست كه پرسوناژ خارج شده
اساس اتفاق ها ست. 

 منظورم از انتخاب آدم ها اين است كه با بعضي ها حرف زديد و با بعضي ها نه. 
 آن جا محل پررفت و آمدي است ولي پرسوناژهايي كه در فيلم هستند اصلي ترين آدم هايي هستند كه آنجا سر مي كردند.

 بعضي هاي شان در تصوير هستند اما به آن ها نمي پردازيد، به خواست خودشان بود؟ 

 مثل كي؟

 مثل دختري كه راجع به خودكشي صادق هدايت يك قصة من در آوردي تعريف مي كند. 
آن دختر همراه سپيده آمده بود و اصلا پرسوناژ فرعي ست. نه اينكه ما نخواهيم به او بپردازيم. دوست سپيده است و همراه او مي 

 آيد و همراه او هم خارج مي شود.

وقتي درگير خاطرات و حرف هاي آنها مي شويم كم كم فراموش مي كنيم در يك دستشويي عمومي هستيم و مثل  

 دستشويي ها هم ديگر در انتهاي كادر ديده نمي  اين است كه در خانه نشسته ايم. مخصوصا در زاويه هايي كه درِ ِ

شود. در واقع فضاسازي را فقط به شروع فيلم سپرده ايد، درست است؟ صداي جارو روي نماي تاريك، يا همان نماز 

 خواندن و مو شستن.
درواقع ما در شروع، از فضا يك معرفي مي دهيم و مي گوييم كه داريم وارد چه جور محيطي مي شويم. بعد ديگر وارد خود زندگي 

 شرايط هولناكي را در زندگي مي گذرانيم و آدم هايي كه ما را مي بينند مي گويند چطور مي  مي شويم. خيلي وقت ها هست كه
تواند تحمل كند. اما ما مي توانيم چون يك جوري همسازي پيدا كرده ايم. درمدتي كه آنجا ماندم همين اتفاق برايم افتاد؛ با هم 

 چاي مي خورديم... و نماز خواندن آن خانم در آن فضا برايم عادي شده بود.

 در تماشاي فيلم هم همين مسير طي مي شود. 
بله ، وقتي آدم احساس سرما كند دنبال يك سرپناه است، و اين سرپناه مي تواند يك دستشويي باشد، به همين سادگي. بعد وقتي 

 دور هم جمع مي شوند نمي شود شوخي نكرد، نخنديد و زندگي نكرد.

 يكي دوتا از آنها نمي گذارند سابقه و زندگي شان روشن شود و عملا براي ما كور باقي مي ماند. 
 مثل كي؟

 مثل ژانت. كه احساس مي شود مشكل ذهني و رواني هم دارد. 
بله واقعا دارد. چطور ممكن است راجع به ايدز در لوس آنجلس جلسه داشته باشد و دانشجوي دندانپزشكي باشد. به هر حال دوست 

 دارد خودش را اين طوري نمايش دهد و با اين واكنش نشان مي دهد وضعيت اش بحراني تر است.

يا مثلا ژاله، كه مي گويد پدرم آدم سالمي نيست. بعد هم ديگران راجع به او مي گويند كه او مي خواهد پشت اين  

 حرف ها وضعيت اش را پنهان كند. يا دختري كه مي گويد خبرنگار است...
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...و ما نمي دانيم تا چه حد راست مي گويند اما اين جنس گفتار نشانة زندگي پر از بحران است. آن دختر خبرنگار در كدام نشريه 
 كار مي كند؟ اصلا چرا بايد در آن دستشويي وقت بگذراند بدون اينكه هيچ گزارشي بدهد؟

و اين با اين مسئله كه فكر مي كنيم خيلي راحت پذيرفته اند در فيلم حضور داشته باشند در تضاد قرار مي گيرد.  

اينجا ديگر سوژه است كه اوضاع را اداره مي كند، تصويرش را پنهان نمي كند اما اراده مي كند كه خود واقعي اش را 

 پنهان كند ما هم هيچ گاه نمي فهميم راست و دروغ اش كدام است.
و فرقي هم نمي كند كه دروغ بگويند يا راست. در هر صورت ما يك روانشناسي اجتماعي را مطرح مي كنيم. در واقع خودشان اين 

 كار را مي كنند.

يك چيزي كه به طور نامرئي در فيلم هست تعامل اين زنان با مردهاي زندگي شان يا دنياي مردانة بيرون است. آنها  

يا از مردي فرارمي كنند يا مي خواهند مردي را راضي نگه دارند يا مردي قال شان گذاشته يا با مادرشان بر سر مردي 

رقابت دارند... حتي وقتي اصرار دارند بگويند يك اتفاقات خاصي براي شان نيافتاده، براي اين است كه فكر مي كنند 

براي يك مرد خاصي كه روزي از راه مي رسد و زندگي شان را نجات مي دهد كه نام اش شوهر است، خودشان را پاك 

 نشان مي دهند.
بله حتي در مورد پرسوناژ اول، مردها منبع درآمد مي شوند چون اگر مردها نباشند كالايش را به چه كسي عرضه كند؟ اين در فيلم 
هست و جزو ويژگي هاي زندگي است. ما روسپي ها را در حال انجام شغل شان نمي بينيم اما حضورشان جدا از موقعيت اجتماعي 

 شان در دنياي مردان نيست.

 هم هست. يك زن تنها در يك دادگاهي كه نظم و نظام اش مردانه است، آن هم با اين زنانگي اي كارت قرمز در  اين 

 اين را نمي دانند. شهلا در زنانهكه در شهلا هست، چقدر مي تواند فهميده شود؟ ولي حتي خود شهلا و زن هاي فيلم 

دادگاه آخر فيلم مي گويد من و لاله هردو قرباني هستيم، قرباني عشق به ناصر. او از اين مرد يك خدا مي سازد. اصلا 

 متوجه نيست كه شرايط الان او ناشي از بي جربزگي و خودخواهي اين مرد است حتي با اينكه ناصر هم قرباني ست .
 من خوشحالم كه اين چيزها در فيلمم ديده شده. اين واقعيت زندگي اين زن هاست و من فقط برشي از آن را نشان داده ام.

نگاه مرد به  البته به هرحال گفتيد كه بي طرفانه برخورد كرده ايد ولي اين ها در فيلم هست. حتي فكر مي كنم  

 - در سطح عام جامعه اگر بخواهيم در نظر بگيريم- اين است كه يك تعدادي روسپي يا دختر پاگذاشته به زنانه  فيلم

 اين مسير را مي بيند.
در حالي كه يكي از نكته هايش اين است كه ما چقدر در انتخاب سرنوشت خودمان دخيل هستيم؟ هميشه وقتي پشت دوربين و 

روبروي سوژه ام قرار مي گيرم فكر مي كنم مي توانست جاي ما عوض شود. يك اتفاق كوچك در شرايط زندگي مي توانست باعث 
 آن شود. ژانت خيلي خوب تخيل مي كند، يا سپيده استعداد ادبيات دارد، حليمه خيلي سينما دوست دارد.

  ترتيب تصوير شدن آدم ها بر چه اساسي بود؟زنانهدر تدوين  
 رعنا يك روسپي است و در آخر هم حليمه يك روسپي است.

  است؟ و در ميان آنها هم دخترهايي هستند كه وضعيت شان از اين نظر نگران كننده 
 البته مثلا سپيده فقط مي خواهد خودكشي كند. روسپي نيست.
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 كمتر وام دار زنانه  يك نكتة مشترك دربارة هردو فيلم اين است كه هر دو موضوع به بحران هايي اشاره دارند. ولي 

 چرا. به سراغ فاجعه كارت قرمز جذابيت بحران است، چون يك تنش دروني را نشان مي دهد و جنجالي نيست. اما 

 در انتخاب ايده براي يك  رفتن هميشه بخشي از بار را به دوش موضوع مي اندازد. مثل تفاوت فيلم «ليلا» و «بماني».

 فيلم، بحران و فاجعه تا چه اندازه و تا كي مي تواند ملاك باشد؟

مي خواهم بحران را اين طور تعريف كنم كه گاهي شكلي بسيار ژورناليستي دارد همان طور كه گفتي مثل ماجراي شهلا؛ زني كه 
پاي اعدام است و هم چنان عاشق يك مرد. اما گاهي بحران مثل آتش زير خاكستر است. مثال «ليلا» و «بماني» مثال خوبي است . 

 تنش دروني تري دارد. زنانه بسيار تنش زاست و به دليل موقعيت پرسوناژها بيروني است. ولي كارت قرمز  من هم فكر مي كنم
 البته در مورد مسائل خيلي عادي هم نمي شود فيلم ساخت مگر اين كه روزي به يك مدينة فاضله برسيم!

 بعد از اين مي خواهيد سراغ چه موضوعاتي برويد؟ 
واقعيت اين است كه هميشه دنبال موضوعاتي مي روم كه ذهن ام را اذيت مي كند. بله راستش را بخواهم بگويم باز هم مي روم. 

 دنبال موضوعاتي هستم كه نمي شود حل اش كرد. مي خواهم همه باهم راجع به آن حرف بزنيم .

 ديگر بازيگري نمي كنيد؟ آخرين كارتان چه بود؟ 

 سفر به هيدالو.چرا اگر كار خوبي باشد انجام مي دهم. 

 علت اين تغيير مسير چه بود؟ 
پاسخ به اين سؤال پيچيده است، شرايط و فكرهاي مختلفي باعث اين تغيير مسير شد. احساس مي كردم بازيگري پاسخ گوي سؤال 

 هاي متعدد و كنجكاوي هايم نبود. فيلمسازي دريچة تازه اي به روي روحية تجربه گراي من باز كرد. 

 فيلم چهارم تان راجع به چيست؟ 
الان نمي خواهم درباره اش حرف بزنم چون فقط يك چارچوب براي اش تعيين كرده ام و مقداري فيلم گرفته ام. در ضمن چند 

 پرسوناژ دارم كه از آخرين نفر هنوز نتوانسته ام تصوير بگيرم و اگر نتوانم، موضوع را مي گذارم كنار.

در مورد بيشتر شدن فيلمسازي ديجيتال مخصوصا در مورد زن ها فكر مي كنيد يك جور اجتماعي شدن است؟ پل  

 زدن از لا به لاي كارهاي خانه به دنياي بيرون و ابراز و بيان خود است؟ 

اين كه از طريق فيلم سازي بشود حضور اجتماعي پيدا كرد را كاملا قبول دارم. سينماي ديجيتال يك نوع بيان خاص اين دوران را 
 با خودش آورده كه مي تواند وسيله اي براي ابراز خود باشد.

وقتي مقايسه مي كنيم، در سينماي حرفه اي تعداد زناني كه از ديرزمان وجود داشته اند تا امروز چندان تغييري  

نكرده. بعد از سال ها امسال نيكي كريمي و مونا زندي اضافه شدند. اما اين رشد در فيلمسازي ديجيتال خيلي سريع 

 است.
 البته اينكه به سينماي داستاني بگوييم سينماي حرفه اي....

نه سينماي داستاني، سينمايي كه بايد تهيه كننده اي بيايد و سرمايه بگذارد... يك گروه وجود دارد و كلي هزينه، كه  

 پيچيده است و نياز به جلب اعتماد دارد.
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بله درست است. مسير ديجيتال از اين لحاظ اين امكان را مي دهد كه هر كسي حرفي دارد بتواند فيلم بسازد. نه تنها براي زن ، 
بلكه به طور عام اين اتفاق دارد مي افتد. فكر مي كنم يك انقلاب است، و وقتي فيلمسازي آسان مي شود نقش تفكر و نوع نگاه 

خيلي مهم مي شود. و من اتفاقا به همين دليل به سينماي ديجيتال خيلي علاقه دارم. تنهايي، و كسي نيست كمكت كند.خودت 
هستي. فيلم برداري نداري و بازيگري نيست كه حس تو را بازگو كند. اينجا رويارويي خود آدم است با خودش. به خصوص در مورد 

 مستند.

 آدم هاي اين دو فيلم؟ كه ببينيد چه اتفاقي براي شان افتاده...  هيچ وسوسه شده ايد چند سال بعد برويد سراغ 

 اعدام، رابطه ها، وضعيت آدم ها... و فيلم ديگري بسازيد؟
نه تا الان فكر نكرده بودم. ولي فكر خوبي است... شايد روزي اين كار را بكنم. فيلم هايي كه من ساخته ام هيچ كدام پايان قطعي 

 ندارند و مي توانند ادامه داشته باشند.
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 تهران انار ندارد گفت و گو با مسعود بخشي كارگردان
  

 در اين مدت درباره فيلم تان نقد خوانده ايد؟ 
 بله در اين مدت هم نقدهاي چاپ شده خوانده ام و هم نظرات شخصي مردم را در اينترنت. 

 قابل حدس است كه نظرات شخصي مردم مثبت بوده. 
 بله مردم فيلم را دوست داشتند.

 نقدهاي منفي اي كه خوانديد چه ايرادي به فيلم داشتند؟  
 يكي دو تا نقد منفي خواندم كه مي گفتند فيلم توهين آميز بوده. البته نقد زياد هست ولي نقدي كه سازنده باشد مهم است. 

به چند دليل اين قابل پيش بيني است كه مردم فيلم را دوست داشته باشند. اول اين كه موزيكال است، دوم موضوع  

فيلم هم نقل محافل و ديدارهاي شهري كوتاه مدت تاكسي ها، مغازه ها، اتوبوس و حتي شب نشيني هاست. چيزهايي كه 

 مردم مدام در طول روز راجع به آن ها غر مي زنند. 
 خنده

 ايده فيلم چطور شكل گرفت؟ 
طبيعي است كه اين موضوع به فكر آدم برسد، من تهران به دنيا آمده ام و همين جا زندگي كرده ام. هشت نه سال پيش قرار بود 
راجع به يكي از ميدان هاي شهر فيلم بسازم كه كم كم بسط پيدا كرد و شد خود شهر. رفت و آمد من در خيابان هاي اين شهر و 
مقايسه اين شهر با شهرهاي ديگر ايران و جهان به اينجا ختم شد. تحقيقات مختصري راجع به گذشته شهر و تحولات عجيب و 

 غريبي كه طي يكي دو دهه اخير داشته انجام دادم. 

تهران براي آن كه موضوع يك فيلم شود خيلي جزئيات دارد. چه فكرهايي راجع به فرم فيلمي با موضوعي كه  

 اين همه پرشاخ و برگ است كرديد؟
فيلم در يك پروسه زماني خيلي طولاني ساخته شد و اين اجازه داد كه من هم در مرحله مونتاژ و هم قبل از فيلم برداري خيلي با 

فيلم نامه آن سروكله بزنم. اولين نسخه فيلم نامه با آن چيزي كه فيلم نامه نهايي بود خيلي فرق داشت و نسخه اولي كه بعد از 
فيلم برداري مونتاژ كردم هم با چيزي كه الان مي بينيد خيلي فرق داشت. يعني در اين دو مرحله كه هركدام بيش تر از يك سال و 
نيم طول كشيد زمان زيادي بود كه فكر كنم تا بتوانم موضوع گسترده اي مثل تهران را كار كنم. بعد از نوشتن يكي دو تا خلاصه 

طرح به اين نتيجه رسيدم كه بهتر است فيلم در فيلم باشد. چون در ايران هميشه اتفاقاتي كه پشت صحنه مي گذرد جذاب تر 
است. شايد براي اين است كه واقعيت ها در ايران خيلي متغير و غافلگير كننده اند و مثل مثلا فرانسه همه چيز روتين پيش 

 نمي رود. و به اين دليل فكر مي كنم فيلمم كاملا مستند نيست.
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در مورد صدا هم شما از اين اتفاقات غافلگيركننده پشت صحنه استفاده كرده ايد؛ جايي كه آقاي كريمي موقع خواندن  

 نريشن تپق مي زنند. اين هم با همان ايده انجام شده؟
در كل تصميم اين بود كه خلاف قواعد مرسومي كه مي شناسيم حركت كنيم. به سمت اين كه شبيه فيلم هاي مرسوم و به خصوص 

 مستندهاي ايراني نباشد و تنوعي كه در تهران هست در فيلم هم باشد درنتيجه فيلم پيرو قالب خاصي نيست. 

تأثيرش براي من اين بود كه در فيلمي با اين همه جزئيات، بعضي عناصر مانند همان كه مثال زدم مخصوصا كه فقط  

  هم يك بار اتفاق افتاده، فيلم را شلوغ مي كنند. 

 اين ايده ها با مشورت در فيلم قرار داده شدند و خود آقاي كريمي هم خيلي به فيلم اضافه كردند. از ابتدا به اين فكر  خيلي از
مي كردم كه چطور مي شود فيلمي راجع به تهران ساخت و به همه مسائلي كه در زندگي تهران به مغز يك شهروند هجوم مي آورد 

  شود. پرداخت بدون اين كه فيلم دچار تشتت

 خب تازه رسيديم به جواب سؤال اول. به چه نتيجه اي رسيديد؟ چه سعي و خطاهايي داشتيد؟ 

مي خواستيم به يك بي نظمي آشكار در يك شبه شهر اشاره كنم طوري كه خود فيلم بي نظم نباشد. مي خواستم فيلم روايت هاي 
مختف داشته باشد. وسوسه اين كه بشود لايه هاي پيچيده اي در يك روايت گنجاند و اين در ادبيات كلاسيك ما هم خيلي زياد 

 آقاي شيردل و اون شب كه بارون اومداست. ماجراي گروه، ارجاعاتي كه به فيلم هاي سينماي ايران هست، اداي دين به فيلم 
 بازي با تم آن فيلم كه دروغ و راست است، در كنار تاريخ سياسي اجتماعي تهران، و خيلي چيزهاي ديگر...

من اين كه فرم فيلم تابع ماهيت موضوع شماست را در فيلم مي بينم. ولي به هرحال بايد تمام عناصر شما در ارتباط  

با تم اصلي باشند كه گاهي اين طور نيست؛ مثلا در مورد گروه، حضورش مثل بقيه اجزاي فيلم شما موتيف وار تكرار 

مي شود اما ارتباط تماتيك حوادثي كه برايش پيش مي آيد با فيلم چيست؟ گروه به چه مشكلاتي مي توانست برخورد 

 كند؟ مثلا مشكلات شهري در ارتباط با فيلمسازي. 
فكر مي كنم اين ارتباط هست. همان مسئله بي نظمي، تشويش، اضطراب، پريشاني. اين ها روحيه حاكم است. روحيه جمعي آدم 

هايي كه ساكم شهر تهران اند اين هاست. حتي خود من. تاريخ اجتماعي تهران و مسائل عميق تري مثل جنگ دائميِ سنت و 
مدرنيته و نحوه برخورد ما با غرب. مثل بازيگري كه نه توان ترك كردن سالن را دارد و نه جرأت اين كه بيايد روي صحنه و بازي 

 كند. 

 مي شود دقيق تر توضيح دهيد؟ 
يك جور بلاتكليفي. دوست داريم از ميوه هاي تمدن غرب استفاده كنيم و از طرفي نمي دانيم چه جوري استفاده كنيم كه سوء 

 هاضمه نگيريم. 

خب قسمت هايي كه از تهران قديم در فيلم شماست اين را توضيح مي دهد؛ اين كه شاه به فرنگ رفته و يك تكه از  

لباس آن ها را كه خوشش آمده آورده و به لباس ايراني ها اضافه كرده. ملغمه سازي را در تاريخ نشان مي دهد. اما راجع 

 به چيز ديگري حرف مي زديم...
 بلا تكليفي

 نه قرار بود ارتباط گروه فيلمسازي با تم فيلم را بگوييد. 
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 به نظر من ارتباط دارد.

 مثلا گروه مي توانست در جريان كار فيلمسازي، وضعيت بوروكراتيك شهري را نقد كند. كاغذبازي هايي كه هست.  

 را بساز چون آن قدر مسأله براي گفتن هست كه يك فيلم 2تهران انار ندارد يك اشاره هست. يكي از دوستانم مي گفت بيا فيلم 
 كافي نيست. 

البته خيلي چيزها براي گفتن هست. فيلم شما اصلا نمي تواند متهم شود كه چرا همه چيز را نگفته. چون چنيني  

 ادعايي نداشته. ولي آيا همين چيزهايي كه دارد همه باهم مرتبط اند يا نه. 
به نظر خودم اين ارتباط هست. مثلا در مورد صداي آقاي كريمي اين طور بود كه من صداي ايشان را دوبار ضبط كردم. بار دوم با 
فاصله يك سال بود و بار دوم خيلي خسته تر بودند و اين براي من خوب بود چون انگار صداي ايشان از اعماق تاريخ است. در طي 

تپق ايشان فيلم به اين اشاره مي كند كه فيلم هر اشتباهي مي تواند داشته باشد چون خودش مي گويد صحت منابع زير سؤال است. 
 يك جور بازي با تاريخ است و براي همين منابع تاريخي در فيلم حذف شده. در مورد دليل حضور گروه هم...

اين طور كه گفتيد مي خواستيد فيلم در فيلم باشد. سؤال من درباره ايجاد توجيه منطقي تري براي حضورش بود. حالا  

ماجرايي كه راجع به آن بخش تمرين صداي آقاي كريمي مي گوييد، كه مي خواستيد منطقي بچينيد براي آن كه صحت 

اطلاعات زير سؤال است و فيلم ادعاي استناد تاريخي كامل و صحيح ندارد، اجازه بدهيد بگويم كه چندان درنيامده. 

  نتوانستيد از بعضي چيزهاي جالبي كه داشتيد بگذريد.  به نظر مي رسد
 ولي خيلي ها از اين قسمت خوششان آمده بود. 

 ، كه در فيلم محسن دختر لر، كلاغ ، سكانس اونشب كه بارون اومدراجع به ايده هاي سينمايي فيلم صحبت كنيد.  

 مخملباف هم استفاده شده و آغاز كننده و مبناي فيلم است. 
 بله چون قرار است در ادامه جعفر در دنياي واقعي پيدايش شود و گويا از آن زمان تا الان هنوز در تهران آواره است. 

 هم بگوييد.   بارون اومد   اونشب كه را داشتيد؟ راجع به از ابتدا اين ايده 

هم با علي محمد قاسمي رسيديم و خود او هم بود كه   كلاغنه اين پيشنهاد علي محمد قاسمي بود. به ايده فصل تهران قديم 

 هم اول خيلي در فيلم اونشب كه بارون اومدگفت كوتاه ترش كنيم. البته موسيقي اش را عوض كرديم چون تم غربي داشت. 

 را دارد چرا اونشب كه بارون اومدمشخص تر بود. از ابتدا كه طرح اوليه فيلم نامه را دادم بخواند گفت اين يك جوري همان فرم 

هم اگرچه نو نبود ولي تأثيرگذار بود و كاركرد پيدا كرد. حتي اگر تماشاگر   دختر لرنمي خواهي يك كار جديد بكني؟ ايده 

  را به ياد بياورد. حضور جعفر اين جا مستند مي شود. گويا جعفر آمده و گلنار هيچ وقت نيامده. ناصرالدين اكتور سينما

 واكنش تان در برابر آن نقدهايي كه مي گويند خيلي از ايده ها تكراري بوده يا پيشنهاد ديگران بوده چيست؟ 
وقتي آدم براي فيلم زمان صرف مي كند مهم ترين مزيت اش اين است كه ياد مي گيرد زود از تعريف ها خوشحال نشود و زود هم از 
انتقادها ناراحت نشود. وقتي انتقاد پايه نداشته باشد فقط يك بيان احساساتي است و ما ايراني ها هم در اين نوع نقد استاد هستيم. 

 نقدي كه كمپلكس هاي شخصي مان را مي رساند تا اين كه نقد هنري انجام داده باشيم. 

 عليرضا رسولي نژاد مي اندازد، موضوع تهران، فرم غير كلاسيك فيلم و صحنه هاي خارجي بيننده را ياد تهران انار ندارد 

  نظر شما چيست؟ يك چيز ديگر كه بعدا مي گويم.



15 

 

 صحنه هاي خارجيعليرضا دوست خوب من است و خيلي براي فيلمم با من همكاري كرد. من فيلمم را يك سال و نيم قبل از 
فيلم برداري كردم. بعدا ما هم متوجه يكسري شباهت ها شديم اما هيچ كدام از هم تأثير نگرفته بوديم. البته عليرضا انتخاب اوليه 

 بود و بايد اينترنگاتيو مي كشيديم. فكر مي كنم او مي خواسته به وسيله يك داستان 35آرشيوها را براي من انجام داد چون فيلم ها 
واره، عمق مسأله اي را بيان كند كه در فيلم من فقط نشانه هاي آن را مي بينيم. عليرضا همان طور كه فيلمش مي گويد پايه كارش 
اشاره به مسائلي است كه از عدم وجود فضاهاي عمومي مي آيد. و معضلاتي را ايجاد مي كند مثل تند رفتن موتورها در خط ويژه 

 اتوبوس. 

 او وارد تجزيه تحليل اجتماعي مي شود. كمي فلسفي هم هست. 

 پايين مي پرد. قيافه معماري اش اين  دقيقا . اما من اصلا اشاره نمي كنم. فقط نشان مي دهم يك آدم مضطربي است كه دارد بالا و
 جوري است و پر از ماشين و فروشگاه زنجيره اي است. كه نشانه مصرف زياد است . 

 فكر مي كنيد چه اندازه به سوال «مقصر كيست» پرداخته ايد؟ 
 نمي خواستم به اين مسأله بپردازم ، بيش تر مي خواستم اين پريشاني را نشان بدهم. 

  فكر نمي كنيد وقتي ريشه يابي مطرح نمي شود بهتر است تحليل وجود داشته باشد، حتي غير مستقيم؟ مثلا نبود

 اما شما آدم ها را  فضاهاي تفريح عمومي پرانرژي باعث مي شود جوان هاي ايراني با ماشين در خيابان ويراژ بدهند.

 جدا از شرايط مقصر نشان داده ايد.
البته در پاريس كه مشكل آن فضاها نيست بازهم جوان ها اين كار را مي كنند! اما به هرحال در آخر با زبان طنز اشاره مي شود. 

تقصير مي افتد گردن آجرسازها و بساز بندازها! واقعا هم وقتي هواپيما سقوط مي كند نمي خواهيم ببينيم مشكل چيست و خودمان 
را به آن راه مي زنيم و چون خلبان مرده مي گوييم خلبان تقصير دارد! مقصر، كه من به آن مي گويم درد، چون بلاتكليفي و اضطراب 

 ناشي از درد است، شايد يك شخص نباشد و كل مردم باشند. يا يك طيف خاصي. 

همين كه فقط به مردم اشاره مي كنيد چندان منصفانه نيست. روي چهره آدم ها به طور خاص دست مي گذاريد...  

 با پرداخت كميك. بيش تر هم چهره هاي شهرستاني، و 
 يعني كارشناس ها و مسئولين؟

غير از موضوع تهران و ...- اين – دارد صحنه هاي خارجيبيش تر منظورم مردم است. آن شباهتي كه گفتم فيلم شما با  

جاست و آن ديدگاه فيلمساز است. نگاه از بالا به مردم. نگاه از بالا ويژگي ديدگاهي اين دو فيلمساز است. هركسي 

ممكن است نسبت به ورود بي حد شهرستاني ها به تهران و يا رعايت نشدن قوانين از سوي مردم عصباني باشد. و 

متوجه اين نباشد كه نگاه مان دارد طبقاتي مي شود و كار به اين جا كشيده كه مردم را به دو طبقه تقسيم مي كنيم؛ ما 

و ديگران. بعد هم اين «ديگران» را كه زندگي ما را خراب مي كنند و نمي گذارند متمدن باشيم مسخره مي كنيم. حسي 

كه من از فيلم شما مي گيرم اين است. اكثر آدم هايي كه روي شان دست مي گذاريد به عنوان شهروند، كارگر 

شهرستاني هستند و مي خواهيد بگوييد به اين فضا نمي چسبند. اما آمدن آن ها به تهران نتيجه يك فشار چندجانبه 

 است نه گناه آن ها. 
 نه منظورم اين نيست!
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خب استفاده از يك مرد ترك زبان كه شكل حرف زدن و حرف هايي كه مي زند بيننده را به خنده بيندازد همين معني را  

دارد... من مي گويم در تحليل مشكلات اجتماعي نگاهي وجود دارد كه همه مشكل را ناشي از مردم مي داند؛ مردم 

 نمي گذارند، مردم آشغال روي زمين  رعايت نمي كنند، مردم بي فرهنگ اند، مردم به قوانين رانندگي احترام

 از آن طرف هم نگاهي كه حكومت را مقصر همه چيز  مي ريزند... و درنتيجه تهران به اين روز افتاده است، والسلام!

 مي داند به همين اندازه افراطي و درنتيجه يك بعدي است و از تحليل همه جانبه جلوگيري مي كند. 
ببينيد يكي از دوستان من كه از مديرهاي باسابقه فرهنگي است مي گفت تو مي داني تهران هشت هزار سال سابقه تمدن دارد؟ 

خب اين ها اقوال مختلف تاريخ است. من با جمله اي كه گذاشتم و گفتم صحت و سقم منابع تاريخي زير سؤال است، مي خواستم با 
تاريخ بازي كنم. حالا شما مي گوييد تمسخر، بعضي ها مي گويند طنز، بعضي ها مي گويند هجو، يك عده مي گويند كنايه ... هرچه 

لبخند به لب شما مي آورد، پس دچار افسردگي نمي  شويد بلكه مي خنديد. خنده شما بر اين تضاد و  باشد اين لحني كه فيلم دارد 
بي نظمي ست. اما اين را هم يادمان هست كه ما شاهكارهاي معماري وخيلي چيزها داريم و «آن چه خود داشت ز بيگانه تمنا 

مي كرد» هستيم. اين جا آدم ها اسير واكنش هاي احساساتي خود هستند و بدون اين كه فكر كنند و سيستمي مطابق با داشته هاي 
 فرهنگي خود پيدا كنند مي خواهند با آسان ترين روش يك نظامي پيدا كنند و پيشرفت كنند.

 خب باز هم مي گوييد مردم. قبل تر هم گفتيد «ما ايراني ها در اين نوع نقد استاد هستيم...»  
 يعني همه ما . من هم جزوش هستم.

چندجا در فيلم مي گوييد شاه ها يك شبه تكه هايي از چيزهايي را كه در فرهنگ خوششان مي آمد مي آوردند و به  

زندگي ايراني ها مي چسباندند. اين درست است. مثل اين است كه وقتي اتوموبيل به ايران آمد مردم مي گفتند اين ها 

اسب هاي شيطان هستند كه به جاي علف بنزين مي خورند، اما آيا مي شود از همه اين ها نتيجه گرفت كه ايراني ها 

 عقب افتاده و بي فرهنگ اند؟ 

سمفوني يك اما در غرب هم اين نگاه هست. فيلمي كه يوسف شاهين درباره قاهره ساخته يا فيلمي كه راجع به برلين به نام  

 ساخته شده همين طور است؛ از برلين و قاهره انتقاد مي كند. در فيلم قاهره ميزانسن را طوري انتخاب مي كند كه پر از انتقاد شهر
است، ولي در قالب ديگري. حالا اگر من در قالب طنز انتقاد مي كنم شايد اغراق شده به نظر مي رسد. نمي شود گفت آن ها هم مردم 

 و فرهنگ شان را خراب كرده اند.

خودتان مي گوييد انتخاب ميزانسن. اين يعني نشان دادن ناهنجاري هاي شهري در تصوير. ولي در فيلم شما مردم  

شده اند ناهنجاري هاي شهر. مثلا يكي از وجوه طنز فيلم تان اين است كه با مسئولين مصاحبه كرده ايد اما فقط 

 سكوت شان را نشان مي دهيد. 

در مورد مردم سعي كرده ام آدم هايي از مناطق مختلف انتخاب كنم و هر تيپي در فيلم هست. اين ها چهره هاي مردم ايران است. 
ما خودمان را هم در تصوير نشان داده ايم. فرهنگ  ما اين است كه مي خواهيم همه چيز را پيچيده نشان دهيم. اگر در اين فيلم 
مي بينيد همه چيز ساده شده و تقليل داده شده براي اين است كه قابل فهم شود و من عمدا اين كار را كرده ام. مصاحبه ها هم 

 بعضي هاشان صدا دارند ولي روي تصوير بدون كلام فرد گذاشته شده. 

 فكر مي كنيد آن آدم ها چه احساسي دارند وقتي فيلم را مي بينند؟! 
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اين بحث اخلاق در مستندسازي همه جاي دنيا مطرح است و در فستيوال ها درباره آن كنفرانس ها مي گذارند و به نتيجه اي هم 
نمي رسند. مهم اين است كه آدم ها فيلم را مي بينند مي فهمند حرف فيلم حرف درستي است. تماشاگر باورش مي كند. آن آدم 

 هايي كه سوژه بوده اند هم احساس نمي كنند متضاد چيزي كه گفتند در فيلم برداشت مي شود يا از آن ها سوء استفاده شده باشد.

فكر نمي كنم اين كافي باشد. جايي ديگر راجع به مشاغل كه صحبت مي كنيد انگار مي گوييد هيچ كار جدي اي در  

تهران انجام نمي شود، زنجير پاره كردن و ...نشان مي دهيد . يا كتاب فروشي را نشان مي دهيد و مي گوييد مردم كتاب 

 تماشا مي كنند تا اين كه كتاب بخوانند.
مي خواستم فضايي را نشان دهم كه بيش تر از آن كه روشنفكري باشد روشنفكرنما است. من به آدم هايي كه واقعا روشنفكر هستند 
توهين نمي كنم اما اين فضا وجود دارد. برداشت هاي سطحي و اظهارنظرهاي شخصي كه در نهايت فرهنگ نهايي جامعه را درست 

 مي كند. شغل ها هم در ادامه آن شوخي است كه در فصل قديم هم هست. از تهران قديم هم چند شغل نشان مي دهيم. 

 باز در تهران قديم  آبرومندانه تر است... 
 خنده

 اقلا آن جا اسم چندتا شغل را مي بريد. در تهران جديد كه فقط زنجير پاره كردن نشان مي دهيد. 
خود ما هم هستيم خب. صدا بردار و فيلم بردار هستند و اين شوخي كه با مشاغل مدرن مي شود خود گروه فيلمسازي را هم شامل 

 مي شود و فكر مي كنم آن قدر لحن مستقيم است كه تماشاگر مي فهمد شوخي است و به دل نمي گيرد.

مي دانيد يك فرهنگي در ايران هست كه منفي بافي و خودكم بيني و مرغ همسايه غاز است رايج است. فكر مي كنم  

 حس مي كنم شما هم نسبت به ايراني بودن تان  اگر قدري از فيلم فاصله بگيريد مي بينيد همين را به كار گرفته ايد.

 حس منفي داريد.
 شما بعد از ديدن فيلم نسبت به ايراني بودتان احساس منفي داشتيد؟

 نه ولي حس كردم شما نسبت به ايراني بودتان حس منفي داريد! (خنده) 
(با خنده) نه من به ايراني بودنم افتخار مي كنم! ببينيد روي اين فيلم نقد نوشته اند كه ما تا به حال چنين تصوير مدرني از تهران 

 نديده بوديم. و تهران را با نيويورك و شهرهاي بزرگ دنيا مقايسه كرده اند.

در بخش پيشرفت صنعتي و ماشينيزم بله ولي در زمينه فرهنگ حس منفي داده مي شود. براي اين كه از دستم راحت  

شويد برويم سراغ فرم فيلم. موتيف هاي شما شامل تهران قديم و جديد، موسيقي قديم و جديد، مرد ترك زبان، 

 كارشناس ها، گروه فيلمسازي،... در طول فيلم تكرار مي شوند و يك فرم مي سازند. پروسه آن را توضيح مي دهيد؟

 اصلي دارد و يكسري روايت فرعي. روايت هاي اصلي اين است كه يك گروه  بله من از اول به آن فكر كرده بودم . فيلم سه روايت
فيلمسازي فيلم مي سازند، يك فيلم قديمي پيدا مي كنند و فيلم جديد را هم ادامه مي دهند. اين سه بخش دركنار هم نشان داده 

 دقيقه اي از قديم داشتيم كه بعد از آن تهران جديد مي آمد، يعني اين دو بخش پشت سر 48مي شوند. ما در راف كات يك فيلم 
هم بود. گفت و گوها هم قرار بود لابه لاي بخش تهران جديد استفاده شوند. كاري كه در تدوين نهايي با علي محمد قاسمي كرديم 

اين بود كه همه فيلم را به طور انقلابي به هم بريزيم و يك ساختار خيلي مدرن تر انتخاب كنيم. در واقع ايده اوليه فيلم مدرن بود و 
استفاده از موتيف ها در فيلم نامه هم بود اما خيلي تعدادشان بيش تر بود. دوستانم به من مشورت هاي مفيدي دادند مثلا آقاي 
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كريمي مي گفتند در درام دوبار مي تواني تكرار كني اما سه بار درست نيست. كمي جاي موتيف ها عوض شد و كاركردشان هم تغيير 
 كرد و همين طور تأثيرشان. ريتم فيلم هم تند شد. 

 ايده موسيقي چطور؟ 

 از اول بود. مي خواستيم موزيكال باشد. 

 كمي هم معرفي تغييرات روحيه اجتماعي از طريق موسيقي در فيلم هست. 
 البته در فيلم مستند موسيقي جا ندارد اما چون ما همه قواعد مستند را به هم ريختيم اين را هم نديده گرفتيم. 

به ميان فيلم كه مي رسيم بيش تر به تهران جديد و سير تحولات تاريخي مثل انقلاب و غيره مي پردازيد. گاهي نمايي  

 همراهانش را تكرار مي كنيد كه در فرم به هم ريخته فيلم جا دارد اما توجيه  از حركت گروهي مظفرالدين شاه و

 ديگري هم براي آن داريد؟

براي من نگاه مظفرالدين شاه در آن نما خيلي جالب بود. اول تكرارش اين قدر زياد نبود ولي وقتي فيلم مخملباف را ديدم كه 
استفاده كرده بود دوباره از آن استفاده كرديم و به نظرم رسيد بيش  از يك نگاه ساده حرف دارد و يك جور ترجمان تضادهاي آن 

دوران كه باعث شده فرهنگ غني ما وارد خواب شود. از يأس و افسردگي و خودكم بيني گرفته تا خودبزرگ بيني و اشرافيت 
توخالي كه دارد رو به زوال مي رود، همه در اين نگاه او هست. از ضعيف النفس بودن او تا سبيل و كالسكه و لباس فاخرش. اين 

 تضادها در نگاه او هست، حداقل براي تماشاگر ايراني. 

 موسيقي رپ ايراني را فقط براي معرفي يكي از انواع موسيقي زمانه استفاده كرديد يا نقد كرده ايد؟ 
البته موسيقي اين قسمت قديمي بود و تغيير كرد. انتخاب سريع و دم دستي اي بود. در نسخه نهايي آمد. تنها موسيقي جديد فيلم 
كه كاملا به روز و معرف زمان ماست مربوط به تيتراژ پاياني است كه محسن نامجوست، و به نظر من او پديده موسيقي امروز ايران 

 است. 

 در بخش موسيقي رپ تصوير رژه هاي تهران قديم است.  
بعضي ها احسساس كرده بودند كه آن موسيقي قديمي كه روي اين صحنه بود نفي كننده آن نيست و مي خواستيم موسيقي 

نفي كننده باشد كه نگويند تبليغ آن نظام است. براي همين اين را گذاشتيم كه ديگر خوب بدوبيراه بگويد! جالب اين كه خارج از 
 ايران كه مي ديدند مي گفتند چقدر نظام شاهنشاهي را مسخره كرده ايد. 

 خسرو پرويزي ايده گرفته ايد، نه؟  51تهران از فيلم  
 كمي از تصاويرش استفاده كردم.

 بازسازي كرده ايد. 

 نه از راش هايش استفاده كردم. 

 صحنه هايي مثل گلاويز شدن مردم در خيابان را چطور؟ اين صحنه در آن فيلم هم هست.  
بله اما در فيلم ما يك بازي هست كه در نريشن مي گويد مردم تفاهم دارند و لي تصوير دعوا را نشان مي دهد. حس مي كنم زبان 

 آن فيلم كهنه است.

  است ديگر. 51تهرانِ خب  

 خنده
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 اين تم كم رنگ دريافت مي شود كه در مسير صنعتي شدن تهران ارزش هاي اخلاقي مردم خدشه دار 51تهران در  

 شده است. 

 براي من اين معني را داشت كه ما خودمان را جزئي از جامعه شهري نمي بينيم. همه تهران انار نداردگذاشتن اين صحنه در 
چيز بسته به ارتباط هاي شخصي ماست. اگر شما فاميل من باشي در خيابان به ات راه مي دهم اما با غريبه دعوا مي كنيم، و فكر نمي 

كنم او هم جزئي از دايره شهري است بلكه احساسي فكر مي كنم. در جامعه غربي شهروند مي داند كه فرد روبرويش جزء يك 
 سيستم است مثل خود او. 

 بخش هاي تهران جديد را بر چه اساسي فيلم برداري كرديد؟ منظورم اين كه «چي بگيريم» است.  
در مستند از مجموعه راش ها استفاده مي شود ولي زمان فيلم برداري يك چيزهايي مشخص بود، مثل شلوغي ميدان توپخانه، يا 

 اتوبان ها. گروه هم كه مشخص بود....

منظورم اين است كه در مونتاژ خيلي خرد است مثلا در تهران قديم چيزي را نشان مي دهيد بعد همان موضوع را در  

تهران جديد مقايسه مي كنيد. انگار فيلم برداري تهران جديد و انتخاب راش هاي تهران قديم را بر اساس انتخاب 

 موضوعي مشترك كه در فيلم نامه است انجام داده باشيد.

  نه زمان فيلم برداري اين قدر خرد نبود، كلي تر مي گرفتيم. يك سري مسائل كلي قرار بود مطرح شود، بعد در مونتاژ خرد شد.
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 گفت و گو با مجتبي ميرتهماسب

 رودخانه هنوز ماهي دارد درباره كارنامه اش و فيلم

  
 

ساز سه سال از ساخته شدن آخرين فيلم هاي مجتبي ميرتهماسب مي گذرد، با اين حال ما هم نه به دو فيلم آخر او(
) پرداخته ايم. ميرتهماسب مستندساز و عضو 1380(رودخانه هنوز ماهي دارد)، بلكه به 1383صداي دوم و مخالف

 تا امروز عضو هيئت مديره و دبير انجمن است، با «صدا» وارد سينما 1384انجمن مستندسازان سينماي ايران و از سال 
شده و عضو انجمن صدابرداران سينماي ايران نيز هست، اما بي صدا كار مي كند و فيلمساز پرسروصدايي نيست، درعوض 

 در رشته كارشناسي 1374فيلمساز پركاري است و در حال حاضر چند پروژه را با هم انجام مي دهد. ميرتهماسب سال 
 و همزمان با ورود به دانشگاه فعاليت هاي 1369صنايع دستي از دانشگاه هنر تهران فارغ التحصيل شده اما از سال 
شانفيلمسازي اش را آغاز كرده است؛ فيلم ها و مجموعه هاي مستند   قسمتي درباره صنايع دستي 9)، مجموعه 1375(ن

رانايران با نام  رودخانه هنوز ماهي )، 1379(تمبر)، 1378(اولين حضور)، 1375(كودكان سرزمين اي
خانه در گذشته )، 1383(+تهيه كنندهدوم صداي)، 1383 (+تهيه كنندهسازمخالف)، 1380(+تهيه كنندهدارد

ونيز، رويا و -كارگرداني و تدوين مشترك با حامدمحمدطاهري) را ساخته و 1384(ماست
شمكش ر،الماس) و 1383(+تهيه كنندهك    ) را در مرحله تدوين دارد.1383(+تهيه كنندهتيات

رودخانه هنوز ماهي گفت وگوي ما حول روش هاي مستندسازي او از انتخاب ايده تا پخش، و تجربه هاي او در ساخت 
 را به علت آنكه توقيف هستند با توافق هم كنار گذاشتيم تا صداي دوم و ساز مخالف مي گردد، دو فيلم آخرش  دارد

 شايد بعدها امكان پرداختن به آن فراهم شود. 
 ن.ن

 

گفتيد مشغول تحقيق يك فيلم و فيلمبرداري فيلم ديگر و مونتاژ يك فيلم ديگر هستيد... درباره اين چند پروژه 

 توضيح مي دهيد؟
چند پروژه را باهم كار مي كنم، البته به دليل مشكلات اقتصادي. چون يك فيلم سينمايي مي خواستم بسازم كه دو سه سال وقتم را 

از فروردين امسال پروژه طولاني مدتي را با محمدرضا درويشي شروع كردم بر اساس كاري ايشان كه بر روي  گذاشتم اما نشد. 
موسيقي عبدالقادر مراغه اي آهنگساز قرن هشتم دوره تيموريان انجام مي دهد، و تصنيف هاي او را بازخواني مي كند. تنظيم جديدي 

 انجام داده اند و با گروه شان اجرا مي كنند. 



21 

 

 چه چيزي از آن موسيقي ها در دست دارند؟ 
نت هايش را. البته نت به زبان دوره خودش است ولي اوايل اين قرن به وسيله ترك ها و محققين آمريكايي و انگليسي نتاسيون جديد 
انجام شده. تا الآن ريشه هاي موسيقي ايران را در دوره قاجار مي دانستيم اما اين كار آقاي درويشي نشان مي دهد اين ريشه چهارصد 

سال عقب تر است. با يك گروه ده نفره و به خوانندگي همايون شجريان حدود دو سال است كار مي كنند. هفت ماه هم هست كه 
مطابق با برنامه آنها هفته اي دو جلسه فيلمبرداري مي كنم كه احتمالا تا آخر سال هم ادامه خواهد داشت. دغدغه من آن 

 موسيقي اي است كه با اين كارِ آقاي درويشي دارد از دل تاريخ بيرون كشيده مي شود.

 فيلمي كه در حال مونتاژش هستيد چه فيلمي است؟
دو فيلم در مرحله مونتاژ دارم. يكي مستندي به سفارش سازمان ورزش شهرداري است كه در مورد فوتبال محلات دارم مي سازم و 

در مرحله مونتاژ است. اين كار نه در مورد فوتبال حرفه اي و نه آماتور است، بلكه در مورد علاقه اي بچه هاي شهر به فوتبال است كه 
با كمترين امكانات بازي مي كنند. يكي دوتا نوجوان و رشدشان در اين فضاها را دنبال مي كنم. كار ديگري كه در دست دارم درباره 

آقاي همايون صنعتي زاده است يكي از نوابغ ايراني كه پيرمردي است با بيش تر از هشتاد سال سن و خيلي از كارهاي بزرگ 
فرهنگي را در اين مملكت ايشان انجام داده. از تأسيس انتشارات گرفته تا چاپ كتاب كودك. يكي از كارهاي جذاب ايشان 

مجموعه اي به نام گلاب زهرا در لاله زار كرمان است. در اين دشت از قبل از انقلاب خشخاش كشت مي شده و الان ايشان گل را 
جايگزين خشخاش كرده و با شيوه هاي خودش طوري پيش رفته كه كشاورزها فهميده اند بهتر است زمينه كاري را به اين سمت 
تغيير دهند. مخصوصا در فصل گل اينجا هكتارها زمين زير كشت گل است و تأثيري كه در منطقه داشته غريب است، محصولش 
هم جزو مارك هاي جهاني است و روغن گلش در لوازم آرايش دنيا استفاده مي شود. همسرشان مرحوم شهين صنعتي هم پابه پاي 

 ايشان كار مي كردند. خانم ايپكچي در حال تدوين اين فيلم هستند. 

 مستندي كه در حال تحقيقش هستيد چه كاري است؟

فيلمي است درباره پاك سازي مين در مناطق جنگي، كه احتمالا در آذر فيلمبرداري مي شود. در منطقه خوزستان، كردستان، ايلام 
و عراق. ايده اش هم يك گروه پاك سازي مين است در بخش خصوصي، شركت ايمن سازان عمران پارس، كه اولين و مهمترين 

شركت پاك سازي مين در ايران هستند كه پروژه ها مي گيرند و پاك سازي مي كنند. من با فعاليت آنها همراهم و با آقاي امامي 
 تحقيقات آن را انجام مي دهم. 

 وقت كم نمياريد؟! 

خنده. من تمام اين سال ها هميشه يك كار در دستم داشتم و تمركز مي كردم اما الان ناچار شده ام. چون گفتم كه سه سالي كار 
 نتوانستم بكنم. 

 چطور با كار صدابرداري وارد كار سينما شديد؟ 
سينماي من در چهارده سالگي شروع شد. اين شانس را داشتم كه در چهارده سالگي بروم سر فيلم دونده امير نادري، به دليل 
حضور نظام كيايي كه شوهرخواهرم هستند و صدابردار آن فيلم بود. مجذوب امير نادري شدم. هميشه به نظام مي گويم شانس 

آوردم وقتي باهات آمدم سر كار تو سر كار يك فيلمفارسي ساز نبودي! آن زمان سينما را كه نمي شناختم ولي شخصيت امير نادري 

 را آب باد خاك اصلا بيش تر او را در لحظاتي غير از فيلمبرداري مي ديديم. سال بعدش هم كه فيلم  خيلي رويم تأثير گذاشت.
 مي ساخت مواقعي را خانه خواهرم و نظام مي گذراند و من آنجا همه اش پاي كلامش مي نشستم. 
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 چه چيزي مجذوب تان مي كرد؟
اين آدم يك جنوني داشت نسبت به سينما... پلان اولي كه از سينما و فيلم ساختن ديدم جديت و عشق ديدم و در واقع تلاش 
بي وقفه. و اين شد الگوي من در فيلمسازي. ديگر روياي من در سن چهارده پانزده سالگي سينما بود و الگويم هم امير نادري. 

 متأسفانه بعد از رفتنش از حضور خودش محروم شدم اما فكر مي كنم همچنان انرژي و صداقت و ايماني كه داشت با من مانده. 

 در آن دوران ارتباط تان را با سينما چطور حفظ كرديد؟
من تعطيلات را با نظام مي رفتم سر كارهاي مختلف. هميشه به خودش هم مي گويم و از اين بابت ممنونش هستم چون او رابط من 

با سينما بود. قبل از ديپلم بيشتر مطالعه مي كردم و با او سر كارها مي رفتم تا زمان ديپلم كه با نيت رفتن به دانشگاه سينماتأتر و 
صداوسيما وارد كنكو شدم اما در مصاحبه هاي ايدئولوژيك آن زمان رد شدم. دوست هم نداشتم سال بعدش شركت كنم چون 

همزمان كار هم مي كردم. سال اول دانشگاه كه بودم در دو كار سينمايي دستيار نظام بودم. اينطوري به نوعي با صدا وارد سينما 
 شدم. 

 چرا مستند؟
دوراني توانستم در تلويزيون كار كنم كه دوران خوبي بود حداقل براي شناختن ژانر تلويزيون، و همينطور جرقه اي براي اينكه 

سينما را از شاخه مستند هم مي شود آغاز كرد. سال ها به عنوان دستيار صدا سعي كردم تخصص پيدا كنم ولي كنارش عكاسي و 
فليمبرداري هم مي كردم و همه اين ها به نيت فيلم ساختن بود. الان بيش ترين طرح هايم مال همان دوران است چون تشنه تحقيق 

 و نوشتن بودم. 

 كار با محسن مخملباف كجاي دوران كاري شماست؟

 را گرفتيم. از سلام سينماكار صدا را تا حد حرفه اي رساندم و جزو آخرين كارهايم در سال سال هفتاد بود كه با نظام صداي 

 بود. بعدها از من گبههمين جا دوستي من و مخملباف شروع شد و با پيشنهاد ايشان اولين كار مستقل صدابرداري من صدابرداري 

تخته سياه، روزي خواست در فيلم هاي سميرا كمكش كنم و من هم تا قبل از رفتن شان در كارهاي سميرا و خود محسن بودم؛ 

 ....كه زن شدم، سفر قندهار

 فيلمسازي را كي آغاز كرديد؟ 
بعد از اين دوران موقعيت هايي پيش آمد كه فيلمسازي را شروع كنم. خودم دوست داشتم با كارهاي مستند شروع كنم چون 

 كه آقاي كودكان سرزمين ايرانطرح هايي كه داشتم و بيشتر اجرايي بودند، مستند بودند. توانستم اولين فيلمم را در مجموعه 

 بود. اين پروژه افتخاري 75. كه طرح و تحقيقش را از قبل آماده داشتم. اينجا سال نشانسرهنگي تهيه كننده اش بود بسازم به نام 
 كارگردان ديگر كه جوان ترين شان بودم. بعد هم تهيه كننده اي از شبكه 32بود كه كنار آقاي اصلاني مشاور و تدوين گر باشم و كنار 

دو ساخت مجموعه مستندي را به من سپرد با توجه به اينكه فارغ التحصيل صنايع دستي بودم. دليلي كه من براي آن كار انتخاب 
شدم دليل درستي بود؛ چون كار در مورد معرفي صنايع دستي ايران بود كه تخصص من بود چون اين رشته را خوانده ام. قبل از 
اينكه سراغ من بيايند طرحش را آقاي محمدرضا يوسفي داده بودند و براي هر قسمت يك طرح مستند داستاني نوشته بودند. 
تحقيقاتش كم داشت و موضوعاتي با اولويت بالاتر را هم جايگزين كردم و قصه ها را هم بازنويسي كردم. محدوديتي هم وجود 
داشت از اين نظر كه مخاطب ما نوجوانان بود و نمي بايست چندان تخصصي اش مي كرديم. پيرنگ كمرنگ داستاني هم به خاطر 

همين ايجاد كشش بود. در واقع توانستم موضوعي را كه دوست دارم در قالبي كه مي پسندم قرار دهم. محدوديت هاي خودش را هم 
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داشت چون برآوردي كه داشتند براي هر فيلم سه روز فيلمبرداري در نظر گرفته بودند با يك روز مونتاژ و دستمزدهاي خيلي كم. 
چون در دوران خدمتم بود ترجيح دادم كار كنم تا از سينما دور نباشم. اجباري كه باعث شد صنايع دستي بخوانم در نهايت منجر 

 اين پركاري در زمينه مستند من را كاناليزه كرد.  به ساختن هشت فيلم صنايع دستي شد. اين ها همه در دوران سربازي ام بود. 

 از ابتدا با تهيه كننده شروع كرديد... چطور شد كه الان شخصي كار مي كنيد؟
اولين باري كه براي ساختن فيلم سينمايي اقدام كردم اواخر خدمتم بود و همزمان شد با آمدن آقاي كيمياوي به ايران براي 

 با كمال افتخار از كار خودم كنار كشيدم و ايشان را همراهي  ، كه در كرمان فيلم برداري مي شد.ايران سراي من استساختن 

كردم و الان هم افسوس مي خورم كه چرا آن فيلم به آن سرنوشت دچار شد. اين ماجراي غم انگيز يك سالي من را از سينما دور 
كرد. همين ماجرا باعث شد من از آن سال به بعد مطلقا سراغ تهيه كننده نرفتم. كم كم شروع كردم دوباره به مستندسازي و سعي 

كردم در محيط باشم و كارهاي مختلفي مثل عكاسي و صدابرداري و دستياري كنم. به نوعي از مازاد درآمدي كه از اين كارهاي 
 درمي آمد به خودم وام مي دادم و مستند مي ساختم. 

 چرا مي گوييد كار سفارشي انجام نمي دهيد؟ ساختن مستند در پي سفارش انجام مي شود.

كار سفارشي به اين معنا كه كسي پروژه اي راه انداخته و من را براي آن انتخاب كرده چرا. به شرطي كه موضوع برايم جالب باشد. 
وارد حريمي مي شوم كه برايش انتخاب مي شوم. اما در مورد ايده هاي خودم هيچ وقت نتوانسته ام كسي را پيدا كنم كه او هم همين 

موضوع مسئله اش باشد و با من همراهي كند. ديگر اين انرژي را براي پيدا كردن سرمايه گذار و تهيه كننده نمي گذارم، مي گذارم 
 براي كار.

 چطور شد در تلويزيون نمانديد؟

 هدايت كرد اما همان زمان مقاله اي  همان سال هاي اول دانشگاه كه رفتم تلويزيون كار كردم با اينكه اين دوران مرا به مستندسازي
چاپ شد از آقاي مختاري كه مبنايش بر اين بود كه نظام تلويزيون هنرمند را تبديل به كارمند مي كند. يك روز جلوي اتاقي ايشان 
را ديدم و گفتم من اين را خواندم و با اين مقاله تصميم عوض شد چون نزديك بود كارمند رسمي تلويزيون شوم. بعد از مدتي هم 
در آخرين فيلمي كه آقاي مختاري براي تلويزيون ساخت راجع به ساخت نيروگاه شهيد رجايي، دستيارشان شدم و واقعا استاد من 

 هستند. 

 روشي كه در فيلمسازي براي خود داريد نتيجه آموزش تجربي است يا چيز ديگر؟ 
بخشي كه مربوط به شناخت سينما است قبل از اينكه ديپلمم را بگيرم اتفاق افتاد. هرچه كتاب ترجمه شده بود در آن دوران 

خواندم و عادت داشتم موضوعات را دسته بندي كنم. آموزش دو وجه دارد يكي جمع كردن اطلاعات است كه در اين دوران برايم 
انجام شد، اما سينما را با كار ياد گرفتم. شانس داشتم كه كنار سينماگران خوب ايراني باشم و ياد بگيرم. با پرويز كيمياوي، 

 مخمباف، اصلاني، مختاري... بودن با اين ها يا حتي نوشته هاشان برايم آموزش بود. 

معمولا اين سؤال را مي پرسم چون حس مي كنم مستندسازها هركدام به شيوه خودشان كار مي كنند... چهارچوبي  

 نيست. 
وقتي مي گوييم ويژگي هاي سينماي مستند ايران، من نمي توانم تعريف مشخصي برايش پيدا كنم. به نظر من ما سينماي مستند 

 افرادي هستند كه سينماشان مستند است ولي هركدام شيوه هاي توليد خودشان  ايران نداريم بلكه سينماي مستند اشخاص داريم.
 سال از شروع مستندسازي من 11را از سرمايه گذاري تا پخش دارند كه در مورد ديگران ممكن است جواب ندهد. همانطور كه 
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مي گذرد و توانسته ام شيوه هاي خودم را داشته باشم تا از ايده خودم را به بازار وصل كنم و به كسي هم توصيه نمي كنم چون معلوم 
نيست شخص ديگري با شيوه هاي من جواب بگيرد. حتي عمدا شيوه خودم را توصيه نمي كنم چون ممكن است شخصي برعكس 

 يا در مورد انتخاب موضوع ديگر معروف يا متهم شده ام به اينكه  من شانس پيدا كردن تهيه كننده را قبل از آغاز كار داشته باشد.
 سراغ موضوعاتي مي روم كه اميدي به پخشش نيست. 

 ته ذهن تان را كه بگرديد فكر مي كنيد چرا اين كار را مي كنيد؟  
چون تازه اين جاست كه مي توانم بگويم هستم. آن عمري كه با بيكاري مي خواهد تلف شود و انرژي اي كه براي جذب سرمايه و 

اثبات خودم به آدم ها بايد بگذارم با كمي مشقت بيش تر مي روم فيلم مي سازم. با اينكه در مورد بعضي كارها مثلا مثل دو مستند 
 موسيقي، مطمئنم كه نمايش داده نمي شود. 

آيا مي توان گفت دغدغه ثبت دوران داريد؟ ده سال بعد اين فيلم ها سندي هستند از اينكه مثلا در ده هفتاد و هشتاد  

 وضعيت موسيقي در ايران چطور بوده. به اين چيزها فكر مي كنيد؟
در واقع تنها چيزهايي كه فكر مي كنم همين هاست! اگر به اينها فكر نكنيد نمي توانيد شيوه اي طراحي كنيد. در شهر من كرمان به 

فيلم هاي خنده دار مي گويند فيلم كمُدي. من فيلمساز كُمدي شده ام! چون فيلم مي سازم و مي گذارم توي كمُد! البته همين جا 
اعلام مي كنم كه با علاقه مي سازم و با چنگ و دندان به هرجا مي زنم تا به آدم ها نشان دهم. در دايره بزرگ آشناياني كه دور من 

هست كسي نبوده كه صدايش نكنم تا فيلم هايم را ببيند. چون من فيلم مي سازم كه ديده شود. آقاي كيارستمي هميشه يك مثال 
خوبي دارند كه مي گويند مثل اين است كه يك جوانه روي زمين است كه رويش برف آمده، حالا يا برف مي شود يا جوانه رشد 

مي كند و از زير آن مي زند بيرون. مطلقا خودآزاري ندارم و يا با اين شيوه فيلمسازي نمي خواهم چيزي را ثابت كنم. بلكه اميد دارم 
 وقتي خلق شود كار خواهد كرد. 

 يادم هست يك بار گفتيد در مراحل توليد نمي خواهيد نامحرمي را وارد كار كنيد. درباره تهيه كننده حرف مي زديد؟  
گاهي با افرادي به عنوان تهيه كننده يا سرمايه گذار بر مي خورم كه واقع نامحرم يا غريبه ميدانم شان. مثلا... من دوستان بسيار 

 ديدم خطاست اگر بگذرم و ثبت نكنم.   دارم و در موقعيتي بودم كه تمام اتفاقات موسيقي دور من بود و زيادي در عرصه موسيقي
 من را خبر مي كردند و من فيلم مي گرفتم. اين جا ديگر نمي توانستم شيوه   هر اتفاقي مي افتاد82 تا 79طوري بود كه در فاصله 

طراحي شده اي داشته باشم. اينكه مي گويم نامحرم، براي اين است كه خيلي تلاش كردم به كساني بفهمانم دارم اين كار را مي كنم 
اما همه مي گفتند برآورد يا زمان بندي بده. مي گفتم با اين خصوصيتي كه اين كار دارد نمي توانم زمان بندي بدهم حتي نمي توانم 

 بگويم آخرش چي مي شود. مي دانيد، اعتماد نمي كنند. 

 ظاهرا كار آقاي درويشي هم چنين روند طولاني اي دارد و دست آخر خودتان داريد تنهايي انجامش مي دهيد. 
بله اتفاقا اين كار را هم دو سال و نيم است در جريانش هستم ولي هربار خواستم شروع كنم آقاي درويشي نگذاشتند و گفتند ما 

 جايي همديگر را ديديم و كار گروه شان به جايي رسيده بود كه گفتند 86ديوانه ايم، تو ديگر برو زندگيت روبكن! تا اينكه فروردين 
نمي توانم ديگر بگويم نيا، ولي توصيه هم نمي كنم بيايي. من هم رفتم و از آن زمان همراهي شان كردم. براي شروع معطل 

 تهيه كننده نشدم اما در حين كار تلاش خوردم را كردم . 

 طرحش را به چه جاهايي پيشنهاد داديد؟ 
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گفتم خب كار درباره موسيقي است پس تلويزيون و مركز گسترش كه هيچي. چون هنوز مسئله شان اين است كه مثلا تار را در 
تصوير نشان بدهند يا نه. ولي فكر كردم روي فرهنگستان هنر مي توانم حساب كنم. طرح و برآورد دادم و تازه فهميدم سال آينده 

فرهنگستان همايش عبدالقادر مراغه اي دارد البته بدون اينكه ماجراي آقاي درويشي را بدانند و فقط بر اساس اهميت عبدالقادر 
مراغه اي بود. گفتم پس اصلا به اين فيلم نياز دارند. رفتم جلو ولي بن بست بود. گفتم من دنبال پول نيامده ام يك پروژه دارد انجام 

مي شود شما به اين پروژه پول بدهيد نه به من. گفتند نداريم. مي دانيد، اين ها فقط براي آدم غم مي آورد. من از طرف اطرافيان و 
خانواده ام متهمم به ديوانگي، اما فكرم را نمي توانم عوض كنم. البته اين مطلقا سرنوشت محتوم نيست بلكه انتخاب من است كه 

 اين طور هستم. چون مي دانم كار كردن جواب مي دهد. بالاخره اين فيلم هاي كُمدي را در مي آورم بيرون!

شما با فيلمنامه مستند چه كار مي كنيد؟ برخوردتان با آن چيست، آيا به نوشتن طرح و ايده ها بعد از تحقيق و قبل از  

 فيلم برداري، و نوشتن طرح تدوين شده بعد از فيلم برداري اهميت مي دهيد؟ 
خيلي دوست دارم در مستند به يك فيلمنامه كاملي برسم. گاهي پيش از فيلم برداري ممكن نيست چون موضوعات من اغلب در 
دراز مدت ساخته مي شود. پيش بيني اي نمي توانم داشته باشم و فقط موضوع را با نگاهي كه خودم دارم همراهي مي كنم تا پايان. 

وارد كنش وواكنش با موضوع مي شوم و موضوع را حتي ممكن است در موقعيت هايي قرار دهم كه بر اساس سؤال و نگاه خودم 
 واكنش هايش را بسنجم و فيلم بگيرم. اغلب طرح كفايت مي كند. 

هميشه فكر مي كنم در نهايت حس كردن يك تهيه كننده حتي فرضي به نفع كار است. يك موجود مقاومت كننده كه  

 باعث شود نقشه كار هرچه شفاف تر و غني تر شود. 
من اعتقاد دارم رسيدن به اين توانايي از دل تحقيق بيرون مي آيد. پس اگر خوب و درست تحقيق كني به همين چيزي كه 

مي گوييد ختم مي شود. قبل از اينكه تحقيقاتم كامل نشده اصلا احساس امنيت نمي كنم كه دوربينم را روشن كنم. از دل تحقيقات 
ايده ها بيرون مي زند و مجموعه تحقيقات به من زاويه نگاه نسبت به موضوع را مي دهد. آن وقت قطعا برايش طرح اوليه دارم. حداقل 
مي دانم شروعش اين جاست و مسيرش اين است. مثلا مي دانم اين يك آدمي است كه با يك ساك محتوي اين وسايل دارد مي رود 

مثلا به سمت شيراز. از اينجا ديگر به دنبالش مي روم ببينم با چي مي رود و چه كار مي كند. ممكن است حتي وسط راه مقصدش را 
 ناگهان تغيير دهد. با موضوع برخورد آزاد مي كنم. اما قبل از روشن كردن دوربين بايد به همه چيز اشراف داشته باشم. 

 پس به نظر شما تهيه كننده فقط فرض كردن اش خوب است! 
خنده. مي دانيد، در ايران طوري است كه بايد بين فيلمساز و تهيه كننده اعتماد وجود داشته باشد تا كار را به فيلمساز بسپارند و 

 را بسازد چيزهايي نوشته بود و برد به كانون. آنها گفتند دوندهاين اعتماد انگار بايد در عمل اثبات شود. امير نادري وقتي خواست 

اين كه فيلمنامه نيست ما اين ها را مي دهيم به آقاي بهروز غريب پور تا برايت فيلمنامه كند. وقتي آماده شد آقاي نادري گفت به به 
هماني است كه من مي خواستم، و رفت فيلمنامه را گذاشت كنار و كار خودش را كرد. ولي وقتي فيلم آماده شد همه فهميدند او 

 را تهيه كند  دوندهچه كار مي خواسته بكند. در عمل ثابت شد، ولي قبلش كسي اعتماد نمي كرد. بعد هم تلويزيوني كه حاضر نبود
به امير نادري گفت فيلمنامه بعدي اش را بياورد. آقاي نادري هم يك كاغذ گذاشت و يك خط رويش كشيد و بالايش هم يك دايره، 

 و گفت اين يك بيابان است و اين هم اميرو، مي خواهم اين را بسازم. گفتند برو بساز!

 تا به حال خودتان تهيه كننده بوده ايد؟ 
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براي كارهاي خودم تهيه كنندگي مي كنم. زماني بود كه وام و غرض مي گرفتم و از زندگي ام مي زدم تا فيلم بسازم اما الان اين طور 
نيست. برايش فايل مالي باز مي كنم و كار را تعريف مي كنم و حتما به جايي مي رسانمش. در اين چند سال گذشته چندين كار 

تهيه كنندگي كرده ام و حتي همكار تهيه كننده بين المللي بوده ام. دو سال پيش خانم سودابه مرتضايي از اتريش آمده بودند و 
مي خواستند فيلمي بسازند و سرمايه گذار داشتند و من تهيه كنندگي كردم و اتفاقا با اولين فيلمش رفت ايدفا در آمستردام شركت 

كرد. الان هم برايم جالب است كه شبكه آرته با من تماس گرفته و براي همكار تهيه كننده در يك پروژه اي در مورد تاريخ ايران 
 انتخابم كرده است. 

وقتي موضوع  يك انسان است براي  ، موضوع تان دكتر احمد نادعليان است.رودخانه هنوز ماهي دارددر مورد مستند  

 آشناسازي چه راه حل هايي پيدا كرده ايد؟

 يا دوتا دوست هستيم كه داريم فيلم  وقتي قرار مي شود از كسي فيلم بسازم ديگر من و او با هم غريبه نيستيم. يك سري رفيق
مي سازيم. براي همين دوربين آن وسط حس نمي شود. با اينكه خيلي وقت ها خودم فيلم برداري مي كنم و پشت دوربين هستم 

دوربين را ناديده مي گيرند و صحبت ها بكر پيش مي رود. وقتي محمدتقي جليلي برادر ابوالفضل جليلي كه نقاش-فيلمساز است 
گفت آدمي هست به نام احمد نادعليان كه از انگليس آمده، و رفته پلور و روي سنگ هاي رودخانه طرح ماهي مي كشد، گفتم اگر 

فيلمش را نمي سازي من مي سازم. از طريق دوستان نقاش با ايشان تماس برقرار كردم و فردايش رفتم پلور و ديگر تا دو ماه مرتب 
هفته اي دو سه روز مي رفتم آن جا. با خودش، مادرش، پسرش و همسرش كاملا آشنا شدم و پيش شان مي ماندم و ديگر رفيق بوديم. 
باورش نمي شد و فكر مي كرد مگر چي است كه ازش فيلم ساخته شود؟ اوايل به او مي گفتم فقط برايم جذاب است و معلوم نيست 

 اين را هم بگويم كه عكس ها و تحقيقاتم را جمع كردم و اصلا برايش سناريو نوشتم .  فيلمي ساخته شود. 

اين فيلم مستند پرتره است اما با خود فرد مورد نظر كه دكتر احمد نادعليان است چندان در تماس نيستيم و بيش تر  

 كارهايش و واكنش محيط اطرافش را مي بينيم. 
بله من وقتي پرتره مي سازم به اين توجه مي كنم كه اين چهره چه كاري انجام داده، چون بدون آن كار كه اصلا موضوع جذابي 
نبود. كار او را فاكتور اهميت آن چهره مي گيرم. در مورد نادعليان هم اين طوري شد كه عجيب ترين وجهش اين بود كه دكتراي 

فلسفه اش را در انگليس گرفته و آمده صاف رفته شمال و چيزي هم از مال دنيا نداشت . روي تپه چادر زده بود و خانواده اش را هم 
 از انگليس آورده بود آن جا. مدل اين آدم عشاير است .

 ايده اش براي كاري كه مي كرد چه بود؟ و چرا اين چندان در فيلم مشخص نيست. 
او با رودخانه و آب و ماهي تمام خاطرات كودكي اش را گذرانده، اما حالا آمده با جايي مواجه شده كه ديگر نه ماهي هست، نه 

 مخصوصا كه بر اساس  رودخانه آن شكل را دارد. براي اين كه آن خاطره را براي خودش زنده نگه دارد اين كار را شروع كرده.
همه اين ها  تحصيلش و شناختي كه از هنر مدرن دنيا دارد فهم بالايي هم از لندآرت و پرفورمنس و حتي از طبيعت داشت. 

عواملي بود كه من او را بشناسم. اما چيزي كه من ديدم و تصيميم گرفتم همه اين ها را كنار بگذارم و فيلمم را بر اساس آن بسازم 
اين بود كه اين آدم در آن روستا غريبه بود. مي دانيد، همه آدم هاي روستا موجودي را مي ديدند كه نمي شناختند. بعد هم اصلا 

نديده بودند چه كار مي كند و اگر هم ديده بودند نفهميده بودند چي است. اين آدم وارد جهاني شده و كاري انجام مي دهد ولي در 
 فهم متقابل او و جهان يك مشكلاتي وجود دارد. موضوع فيلم من اين شد كه اين آدم چطور خودش را مي فهماند. 

 چهارچوب سناريويي را كه مي گوييد بر چه اساسي نوشتيد؟ 
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نكته اصلي اي كه به شيوه هاي خودم برمي گردد اين بود كه نمي خواستم احمد نادعليان را رها كنم و از او فيلم بگيرم. دليل اينكه 
ديده نشده بود اين بود كه در كنج خلوتي كار مي كرد و من موقعيت متضاد آن را به وجود آوردم و براي همين در فيلم براي اولين 

 بار او با مردم روستا حرف مي زند. خود او مي گويد ديگر نادعليان قبل از فيلم نيست و خيلي فرق كرده.

اطلاعاتي كه در مورد او گفتيد؛ مثلا اينكه خانواده اش هم پيش اش بوده اند و اصلا از انگليس آمده و به خاطر خاطرات  

 كودكي اش بوده كه اينكار را مي كرده، چرا اين ها در فيلم تان نيست؟

 بگويم اين آدم چه موقعيت تحصيلي و غيره دارد... اين ها را در يك كپشن هم مي توانيد نشان  تا حدي هست...البته نمي خواستم
 دهيد. اين فيلم درباره تلاش هاي يك آدم است... مهم نيست در انگليس بوده يا لندآرت مي داند...

نه اينكه صرف اين اطلاعات مهم باشد. دركي كه شما از او پيدا كرده ايد به وسيله چيزهايي است كه از او مي دانيد...  

 ولي ما به عنوان بيننده چون نمي دانيم حرفش چيست ذهنش را كشف نمي كنيم... 
ولي تمام خصيصه هاي احمد نادعليان در فيلم هست. مثال: در جايي او يك پرفورمنس شروع مي كند، كه يكي از فرم هاي جديد 

اجراي آثار تجسمي است. با مدل هنر لندآرت. همان طور كه به آن مرد روستايي مي گويد اعتقاد دارد نابودي هم جزو هنر است. من 
به جاي اينكه بگويم اين آدم پرفورمنس را مي شناسد و اين هنر را تعريف كنم، با درگير كردن او با يك روستايي و ديالوگي كه 

 بداهه ايجاد مي شود فضا ايجاد كرده ام. 

اين ها خيلي خوب است. منظورم اين است كه كاش گفت وگوي اين آدم با خارج ذهن خودش بيش تر بود. حالا چه رو  

به دوربين -كه سبك ديگري مي شد- و چه با آدم هاي روستا. منظورم بيرون ريزي اين آدم و موقعيت او در اين 

دنياست، نه پز تحصيلات و دانسته هاش. مثلا جايي مي گويد اين كار من مثل زندگي و عمر ما است كه مي آييم و 

مي رويم پس چرا هنر طوري نباشد كه بيايد و برود. شبيه ناتوراليست ها حرف مي زند كه كوچكي انسان را در برابر 

نيروي طبيعت مطرح مي كنند. بدون اينكه مستقيما اين جمله را از او بشنويم. جاهاي خوب فيلم همين جاهاست كه 

 حرف مي زند، ولي خيلي كم است. 
مي خواستم طوري باشد كه يعني ته ته فلسفه اي كه ما در دنيا داريم همين است؛ همين حرف هاي ساده او با روستايي ها. اگر 

كارشناسي اين فيلم را ببيند از احمد نادعليان يك آرتيست مدرن فهميده مي شود. نمي خواستم فيلم تخصصي آموزشي باشد. او 
كسي است كه دانش آرتيستي اش را خيلي بكر و طبيعي ارائه مي دهد. بعد هم فيلم هشداري دارد در دل همه اين ها در مورد 

 طبيعت. 

 مستندي است درباره مردي كه در جنگل زندگي مي كند و با اشياء و رنگ ها چيزهايي را موج ها و رودهافيلم مستند  

به طبيعت اضافه مي كند يا چيزهايي مي سازد. او در تمام طول فيلم درباره چيزهايي كه فكر مي كند رو به دوربين 

حرف مي زند. من شيوه غيرمستقيم فيلم شما را بيش تر مي پسندم ولي آشناسازي بيننده با سوژه كم است. ما همه اش 

 از دور او را مي بينيم. گرچه آن فيلم هم براي يك سره ديدن خيلي طولاني و كشدار بود. 
خود احمد نادعليان آدم پرحرفي نيست. مي شد چيزهايي كه در مورد او هست و ايده هايش را، آماده كنم و به شكلي در فيلم ارائه 

بدهم ولي اگر همين طوري سراغ او برويد چيزي از او دستگيرتان نمي شود. تا حدي كدهايي داده ام. بحث هاي جذاب زيادي با افراد 
 خانواده اش مي كرد اما به نظرم آمد فيلم را زياده گو مي كند و يا مثل فيلمي كه شما مي گوييد، كشدار. 
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 تأثير فيلم شما بر دكتر نادعليان چه بود؟ او بعد از ديدن خودش در آينه فيلم شما چه بازتابي داشت؟ 
اتفاقا به اعتقاد خودم و همين طور گفته خودشان خيلي خوب بود. آقاي نادعليان به من گفت اين فيلم چيزي به من اضافه كرد و 
آن اين بود كه اثر را نبايد در كنج خلوت كار و پنهان كني، بايد جسارت كني و بيايي وسط خيابان هاي وليعصر كار كني. او الان 

پروژه تخريب آثار خودش در رودخانه را به يك اثر تبديل كرده. بحث خطر و تهديد عناصر خارج از هر اثري را تبديل كرده به يك 
طرح. قبلا در خلوت كار مي كرد اما الان در جاهايي كار مي كند كه بتواند باهاش معنا خلق كند. پروژه گنج هاي پنهان را راه انداخته 

به اين صورت كه كارهايي را انجام مي داد و بعد مي انداخت ته دريا. نه اينكه نابودش كند، به عنوان گنج مي سپرد به طبيعت. اين 
پروژه را در سي كشور دنيا اجرا كرده. يا مثلا در پياده روهاي وليعصر كار كرد و با دوربين خودش هم ثبت مي كند. اين اتفاقات بعد 
از فيلم افتاده. ضمن اينكه اين فيلم باعث شد براي او راه هاي مختلفي باز شود. چند سكانس فيلم را به صورت مجزا درآورديم و به 

 در بي.ان.آل ونيز كه مهم ترين اتفاق تجسمي دنياست با صد و سي چهل سال  83صورت اينستاليشن اجرا شد. آخرين بار در سال 
قدمت، سه ايراني دعوت شدند كه آقاي نادعليان و حسين خسروجردي و بهروز دارش بودند. بعدها فهميديم ايراني هاي ديگري 

 مثل سهراب سپهري هم آنجا رفته اند. 

 فيلم را چه جاهايي نشان داده ايد؟  
 ساخته شد و به تنها مسابقه اي كه فرستادم جشن خانه سينما بود كه جزو پنج فيلم اول هم بود. بعدها آقاي طياب 80فيلم سال 

مطلبي نوشتند كه به نظرشان جزو محدود مستندهاي خوب بعد از انقلاب است. در پاتوق فرهنگي و خانه هنرمندان و چند 
 فرهنگسرا و تعدادي فستيوال و جشنواره هم نمايش داشت. 

در تلويزيون چطور؟ و سؤال ديگر اينكه نظرتان درباره اين سياست تلويزيون كه اصرار دارد مستند را توليد كند و  

 كار ايراني از بيرون نمي خرد چيست؟
هميشه مي  گويم تلويزيون يك منطقه مين گذاري شده است! كسي نمي تواند پايش را داخل منطقه بگذارد. تمام سال ها ما در 

انجمن مستندسازان تلاش كرديم اين رابطه را با تلويزيون و مستندسازان ايجاد كنيم. اولا نمي دانيم با كي بايد رابطه ايجاد كرد؟ 
يك دوراني همه شبكه ها يك گروه مستند داشتند و با همه حرف زديم و همه گفتند ما تصميم گيرنده نيستيم. به خود آقاي 

ضرغامي هم الان دو سال است چند نامه داده ايم و جوابي نگرفته ايم. گفتيم شما با همه جمع ها ملاقات گذاشته ايد ولي با 
مستندسازها كه ركن اصلي تلويزيون است هيچ ملاقاتي نگذاشته ايد. اين اختراع مستندسازي در تلويزيون خاص ايران است. يك 
زماني اداره طرح و برنامه خارج از سازمان با انجمن مستندسازان مكاتبه كردند كه قرار است فيلم هاي خارج از سازمان را بخريم. 
بسيج شديم و به همه گفتيم. نزديك صدوبيست، سي تا مستند را خودم بغل كردم و بردم تلويزيون. يك سال پي گيري مي كرديم 

 را خريدند كه مال آقاي مخملباف بود، كه هيچ وقت هم پخشش روز شغال دقيقه ايِ 15كه ببينيم چي شد. بعد از يك سال فيلم 

 تازه به ثمن بخس. الان جرقه هايي مي بينيم مثل كارهايي كه ارد عطارپور  نكردند. يعني احتمالا خريدند كه جايي پخش نشود!
دارد مي كند، ولي آن هم در دل محدوديت هاي تلويزيون دارد انجام مي شود. مثالش هم فيلم مثله شده محمدرضا مقدسيان است 

درباره نشر ايران كه سه سال عمرش را گذاشت و تحقيق غريبي كرد. آخرش به راش هايش هم دسترسي پيدا نكرد و خود آنها 
فيلمي را به نام محمدرضا مقدسيان پخش كردند كه نگاهي كاملا دولتي به نشر داشت. ارشاد هم عامل بعدي است. در هيچ جاي 

بودجه اش سهم سينماي مستند معلوم نيست، و تنها اندكي سرازير مي شود به جايي به نام مركز گسترش سينماي مستند و 
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 مستند به صورت 2000تجربي... . تمام جاهايي كه قرار است مركز رشد سينماي مستند باشند عامل ضربه به آن شده اند. سالي 
 شخصي ساخته مي شود با موضوعاتي كه تلويزيون نام بردنش را هم حرام مي داند. ولي دارد ساخته مي شود و زمانه را ثبت مي كند... 

به نظرم به خاطر اينكه به آن مشروعيت داده نمي شود، جوان ها در انتخاب موضوع ها شان روحيه تقابل با خودي پيدا  

كرده اند تا جايي كه دارد در بسياري از فيلمسازان جوان روحيه افشاگري و يكجور كار سياسي ايجاد شده است تا 

 مستندسازي. معلوم است كه اين به ضرر كيست. 
بله... به روحيه مبارزه و ماجراجويي تبديل مي شود. تلويزيون حتي نمي گويد تعريفش چيست تا من بر اساس آن بتوانم انتخاب كنم 

كه بروم يا نروم . اين حريم خودي و غير خودي اي كه براي فيلمسازي و پخش تعريف كرده اند جالب نيست و دافعه ايجاد كرده 
 است. درحالي كه واقعيت بالاخره وجود دارد و دارد ثبت مي شود و آنها هستند كه دارند از جريان عقب مي افتند.

1386 
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نگاهي به فيلم مستند خواب ابريشم ساخته ناهيد رضايي به بهانه نمايش آن در خانه سينما 

 عده اي آدم معمولي به قتل رسيده اند
چه چيزي باعث مي شود آنچه را كه در دنياي واقعي زندگي مي كنيم و در آن غرق هستيم، وقتي در فيلم مستند مي بينيم 

اينچنين تحت تاثير آن قرار گيريم؟ مدت ها پيش يكي از همكاران منتقد سينما وقتي مي خواست دليلش را براي دوست نداشتن 
مستند بگويد گفت چه فايده اي دارد نشان دادن زندگي واقعي مردمي كه هر روز خودمان داريم مي بينيم؟ درواقع با اين ديدگاه، 

چه كسي مي تواند تعيين كند قتل شخصي توسط شخص ديگر مهم تر است اما باز مستندهاي فاجعه چيزهايي براي گفتن دارند. 
يا فنا شدن نسل ها در يك سيستم آموزشي اشتباه؟ هنگام تماشاي اغلب فيلم هاي مستند ياد آن جمله مي افتم و از چنين 

ديدگاهي تعجب مي كنم. حتي در مستندهايي كه دربارة فاجعه اي جنايي نيستند كه از زندگي روزمره من كاملا جدا باشند، 
مستند اصلا به معني تصوير تكراري آنچه اطرافمان مي گذرد نيست، بلكه نگاهي تحقيقي ست كه به يك تلقي منتهي مي شود و 

حال بايد به دنبال ساختاري بود تا آنچه برداشت نموده ايم را به مخاطب فيلم منتقل كنيم. 

مستند «خواب ابريشم» فيلمي ست گفت و گو محور و اتفاقا همان سروكار داشتن با عده اي آدم معمولي ست كه به قول آن 
همكار عزيز دائما آنها را در اطرافمان مي بينيم. اما پس تاثيرگذاري فيلم از كجاست؟ فيلم از يك موقعيت معمولي آغاز مي شود و 
يك سوال كلي از دخترهاي دبيرستاني پرسيده مي شود. سوال اين است كه فكر مي كني بيست سال بعد در چه موقعيتي باشي؟ 

بچه ها از جواب هاي كلي شروع مي كنند و ابتدا دربارة آينده حرف مي زنند اما كم كم مي بينيم كه نمي توانند تصويري از آينده 
بدهند و به تدريج معلوم مي شود حال امروزشان آنقدر دگرگون است كه به فردا اميدي ندارند. سوال ابتداييِ «فكر مي كني بيست 

سال بعد كاره اي و چه زندگي اي داري؟» كم كم به نظر شيك و رسمي و چيزي شبيه به موضوع انشاء «دوست داريد در آينده 
چه كاره شويد» مي رسد و بچه ها فضا را مي شكنند و شروع مي كنند به توصيف زندگي اي كه درگيرش هستند. از سطح به 

درون بچه ها راه پيدا مي كنيم؛ به دنياهايي پر از انرژي و توانايي اما راكد و نااميد، بدون چشم اندازي زيبا از آينده. آنهايي هم كه 
چشم انداز خوبي دارند نه در كشور خود كه در يك كشور ديگر آن را تصور مي كنند، جايي كه به گفتة آنها دانشگاه هاش فرق 

دارد، آدم هاش فرق دارد، زندگي فرق دارد... آنها يك بهشت غيرقابل چشم پوشي را تصوير مي كنند. فيلم از آن موقعيت معمولي 
اوليه به فاجعه اي پنهان و زيرين مي رسد؛ خستگي، خفگي و بيهودگي. «خواب ابريشم» درام بيروني ندارد و در ابتدا ظاهرا خالي و 

معمولي ست، اما درام دروني پرقدرتي دارد كه با تاثيرگذاري زيادي به ما منتقل مي شود. اين همان روندي ست كه فيلم مستند 
مي پيمايد، يافتن درام دروني اتفاقات عادي و روزمره.  

 ساخته شده جا خوردم، چون فكر مي كردم مثلا همين يكسال پيش 82 تا 80وقتي در تيتراژ پاياني ديدم فيلم در سال هاي 
 كه فضاي سياسي و اجتماعي بهتر بود اينطور بي نشاط و 82 تا 80ساخته شده. ولي در انتها متوجه شدم اين بچه ها در سال هاي 
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دلمرده و از آينده شان نگران اند. اين مستند به يك بخش مهم جامعه يعني مدرسه و نوجوانان اشاره مي كند و مي توان فهميد در 
همان سال هايي كه مسائل زيادي در كشور رو به بهبود بوده، در برخي احوالات افراد جامعه هيچ تغييري به وجود نيامده بوده 

است؛ كتاب هاي درسي، امتحان هاي متعدد، اولويت دادن به درس در زندگي بچه ها و دور بودن آنها از فضاهاي شاد و با نشاط، 
محدوديت هاي نظام آموزشي مذهبي و سنتي، درس درس درس... ناگهان در مي يابي كه اين مسائل مهم كه اينگونه روح و جسم 

و آينده و حال بچه ها را در دست دارد تا چه اندازه در قعر ديگ اصلاحيات و نوانديشي ها قرار دارد.  

ما دوران مدرسه را در ايران زندگي كرده ايم. با مسائل سنتي محدودكنندة زيادي بزرگ شده ايم و با شعوري كه از طريق 
تكنولوژي پيدا كرديم و شناختي كه از طريق رسانه ها در مورد زندگي در كشورهاي ديگر يافتيم، بر تفاوت هاي موقعيت خود 

بيشتر آگاه شديم و رنج كشيديم. درس هايي كه خوانديم بيشترشان در زمان كار كردن به كارمان نيامدند و فهميديم الكي زور زده 
بوديم. در عوض در زمان كار به مهارت هايي نياز داريم كه ديديم در مدرسه و دانشگاه به ما ياد نداده اند. همة اينها را زندگي كرده 

ايم اما فيلم «خواب ابريشم» را كه مي بينيم در مي يابيم ماهيت آينه گون بودن و ايجاد فضاي سه بعديِ مرگ مانندي كه به 
بيداري مي انجامد چيزي ست كه در مستندهاي اجتماعي غيرفاجعه آميز، اگر به دست آيد كار فيلمساز به نتيجه رسيده است. 

مانند كسي كه مرده و از بيرون به زندگي ديگران نگاه مي كند اما بيدار و آگاه است و مي تواند تحليل كند. تجربه مستند نه مرگ 
فيزيكي، كه ماهيت بيداري و آگاهي آن را در خود دارد.  

فرهنگ گفت و گو در كارهاي مستند شيوه اي مهم براي راهيابي به انسان به شما مي آيد. اينجا منظور از گفت و گو مصاحبه 
نيست، چيزي ست كه چون خودماني ست شايد در وهلة اول سهل الوصول به نظر برسد اما گفت و گوي نتيجه بخش، حاصل 

آشناسازي با گفت و گو شونده است و براي آنكه تمايز خود را با سخنراني و ابراز نگاه رسمي رايج حفظ كند، كاري ظريف و مشكل 
است. موفقيت گفت و گوهاي «خواب ابريشم» در رسيدن به دنياي دروني اين دخترهاست. هنگام تماشاي آن به «مشق شب» فكر 

مي كردم و اينكه رنج آگاهي اي كه با ديدن آن فيلم برديم، چطور در دنياي برنامه ريزي ها و تدابير آموزشي تاثيري نگذاشت و 
بچه هايي كه در «خواب ابريشم» مي بينيم آيندة كودكان مضطرب و سرگشتة «مشق شب» هستند. گرچه در «خواب ابريشم» 

فيلمساز روش هاي آموزشي مدارس را نشانه نرفته است و به كل فضا مي پردازد. در «مشق شب» بچه ها در اثر تربيت و آموزش و 
بايدها و نبايدهاي رايج، نقاب بر چهره دارند و هنگام جواب دادن، به آنچه آنها را با معيارهاي بيروني بچة خوب جلوه دهد خود را 

علاقمند نشان مي دهند نه آنچه واقعا دوست دارند. اين گونه است كه آن ميان با نمونه اي روبرو مي شويم كه تاب چنين موقعيت 
سنگيني را نياورده و ترس و اضطرابش از دنياي بيرون، به طرزي وحشت آور بيرون مي زند. دخترهاي دبيرستاني «خواب ابريشم» 
نقاب ندارند. آنچه در دل دارند مي گويند و ابراز نارضايتي مي كنند اما ما از اين سو به تماشاي ثمرة چهارچوب غيرانساني آموزش 

و پرورش، و جامعه اي كه مقياس بزرگتر اين مدرسه است نشسته ايم.  
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شدهنقدي بر مستند    ساخته وحيد موساييانسرزمين گم

  

 مرثيه اي براي يك رويا

  
 

 نوشته اتابك فتح االله زاده روايتي در قالب خاطره نويسي است درباره سرنوشت اعضاء فرقه دموكرات، حزب خانه دايي يوسفكتاب 
توده و ديگر ايراني هايي  كه شوروي را بهشت مي دانستند و در دوران استالين با پا گذاشتن به خاك آن، به جرم جاسوسي دستگير 

و به شكلي حقيرانه بازجويي و سپس به سيبري تبعيد شده اند، و پس از طي دوران تبعيد هركدام در گوشه اي از دنيا باقي زندگي را 
از سر گرفته اند و ايران براي شان به خاطره ديروز و حسرت امروز تبديل شده است. اين سرنوشت شامل حال چوپان هايي كه براي 

برگرداندن رمه خود به آن سوي مرز رفته اند نيز شده. تعدادي از اين افراد را كه فرزنداني داشته اند در اردوگاه ها از فرزندان شان جدا 
 صفحه اي، چنين خاطرات 350كرده اند و حالا بعد از سال ها به دنبال فرزندان حدودا پنجاه ساله خود هستند، .... تمامي اين كتاب 

  هولناكي ست. 
 نيز روايتي در قالب خاطره گويي تعدادي از اعضاي فرقه دموكرات است كه با همان حس فريب خوردگي، از سرزمين گمشدهمستند 

 چه چيزي به سرزمين گمشدهچگونگي ارتباط يافتن با فرقه و تبعيد خود مي گويند. فيلم را با اين توقع مي ديدم كه بدانم مستند 
 اضافه كرده است. حيف كه در فيلم، شرح واقعه، بر زندگي اين افراد پيشي گرفته و حيف كه خانه دايي يوسفاين اطلاعات كتاب 

ايده تبعيد، فيلمساز را مجذوب كرده نه خود اين آدم ها. واقعه را بارها خوانده ايم و شنيده  ايم، چراكه جزئي از تاريخ است. با ديدن 
فيلم به اين فكر مي كردم كه تمام فيلمي كه الان پيش رو داريم مي شد موجزتر شود و به عنوان اطلاعات، مقدمه ورود به دنياي 

اين افراد قرار گيرد. كتاب هايي كه راجع به اين موضوع نوشته شده اند ذهن را قلقلك مي دهند كه بدانيم اين آدم ها امروز زندگي را 
چگونه مي گذرانند؛ به اين معنا كه با باري به سنگيني آنچه درباره شان مي دانيم راجع به فعاليت سياسي و نفس زندگي چه فكر 

مي كنند؟ فكر كردم حتي گذاشتن دوربين و شنيدن مونولوگ هايي درباره سفر به سيبري مي توانست به ديالوگ هايي پويا و زنده 
تبديل شود. چراكه اكنون در فيلم گفت و گو به معناي ارتباط كلامي وجود ندارد و يك طرفه است. اين فرم مصاحبه كه مصاحبه 
شونده ها جلوي دوربين نشسته اند ولي بايد حضور دوربين را نديده بگيرند، نتيجه اش يك فرم رسمي و معذب، و تعريف كردن يك 

ماجراست، و كي مي تواند به درونيات اين آدم ها راه پيدا كند؟ شايد هم هدف فيلمساز فقط همين بوده؛ اين كه ماجرا را به طور 
خطي يك بار از زبان اين ها بشنويم. اما اين افراد به عنوان گنجينه هاي اين بخش از تاريخ تا چند سال ديگر زنده نخواهند بود و اگر 

آن زمان بخواهيم فيلمي درباره شان بسازيم بايد بازيگرهايي شبيه آن ها پيدا كنيم تا به جاي آن ها خاطرات مكتوب اين واقعه و 
حداكثر همين جملاتي كه الان در فيلم شنيديم را بگويند، و بيش از اين نمي توانيم پيش برويم، چراكه سند زنده از ميان رفته 
است. با اين فكرها بود كه در زمان تماشاي فيلم اين سؤال برايم مطرح شد كه اين فيلم مستند چه تفاوتي با كتاب و خاطرات 
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 توقع مي رود طرز رفتار با سند زنده متفاوت از مقاله و نوشته باشد كه ذاتش مونولوگ گو است،  مكتوب اين ماجرا داشته است.
درحالي كه با انسان مي توان گفت و گو كرد؛ يك جور سر كردن، با دست و دلبازي، تا فضا براي بيرون ريختن اين آدم ها و گرفتن 

لحظه هايي ناب از شكافتن پوسته رويي و بيرون زدن درون شان ايجاد شود. و بعد تدوين اين لحظه ها مي توانست بسيار جالب باشد. 
الان ما در همان پوسته رويي قرار داريم، در پايان فيلم و بعد از دوباره ديدن آن به اين نتيجه رسيدم كه ايده ابتر مانده و از قابليت 

 هاي آن استفاده نشده است. 
 درباره سرنوشت خود حرف مي زنند، يك روند خطي ست و فيلمساز مي خواهد سرزمين گمشدهخاطره گويي افرادي كه در مستند 

ما را به آن نقطه اوج آخر برساند و فيلم را پايان دهد. روند فيلم به تبع روند اين روايت خطي، يكنواخت و خطي پيش مي رود ؛ از 
معرفي تك به تك افراد آغاز مي شود و به نحوه ارتباط هركدام از آن ها به شوروي مي رسد و اين گمان براي ما شكل مي گيرد كه به 

قبله آمال خود پا گذاشته اند، اما عاملي غيرقابل پيش بيني پا وسط مي گذارد و با دانستن اين كه آن ها در آن سفر كذايي به ايران 
برده نمي شوند بلكه در واقع دستگير شده اند، ورق برمي گردد. اوج قصه آن جاست كه فهميده اند (و مي فهميم) بي دليل و بدون 

محاكمه به سال ها تبعيد در سيبري محكوم شده اند. و در پايان قصه، تراژدي شكل مي گيرد ؛ چيزي كه رو كردنش از ابتدا نهايت 
هدف فيلمساز بوده است؛ رساندن تماشاگر به اين نقطه و شوكه كردن او. بعد از طي كردن مسير يكنواخت دو سوم فيلم، قلاب 

تماشاگر به يك نكته تراژيك گير مي كند؛ و اين جا براي گير افتادن قلاب دير است. مصاحبه شونده ها هنوز شوك و غافلگيري آن 
زمان را كه فهميده اند بايد به سيبري بروند، در كلام شان دارند و همان گونه غافلگيركننده نيز براي ما تعريف مي كنند. و بعد از 

اشكي كه جهانشاه لو از دوري وطن مي ريزد و شعري كه ديگري مي خواند فيلم تمام مي شود... حس مي كني درست در جايي كه 
 تازه بايد شروع مي شد فيلم تمام شد، و فقط مرثيه اي شنيده اي براي...

در مستندهايي كه تصوير با ما ارتباط برقرار مي كند و گفتار(نريشن) هم ندارد، از ابتدا فرم فيلم اين قرار را با تماشاگر مي بندد كه  
در تصوير كندوكاو كنُد، و يكنواختي اين سبك نسبت به مستندي كه اطلاعات را با كلمات و از طريق نريشن مي دهد سنجيده 

يا در مستندهايي كه قصد معرفي يك فرد را دارند تكليف  ). نان روزانه ما،... ، باراكامي شود، چراكه زبانش زبان تصوير است (
 مستندي مصاحبه محور است كه هم دچار آن سرزمين گمشدهتماشاگر روشن است كه درحال ديدن فيلمي درباره كيست. 

يكنواختي ست و هم در شروع، قلابش به تماشاگر گير نمي كند. تماشاگر بايد تا نيمه هاي صحبت هاي افراد صبر كند و كلي گوش 
خواندم كه درباره سكانس اول و اهميت آن در  HBOكند تا چيزي دستگيرش شود. در مقاله اي از جف بارتز، تدوين گر تلويزيون 

اگر فيلم را با گفت وگو آغاز مي كنيد ، پس حداقل از يك نقطة واقعا نامعمول گفت وگو آغاز كنيد تا "جذاب بودن فيلم مي گويد 
  "كنجكاوي مخاطب را تحريك كنيد.

غير از نحوه آغاز گفت وگوها، فيلم تمهيدات يك شروع مناسب را نيز ندارد؛ منظورم روشن نبودن موضوع و محدوده موضوع در  
شروع فيلم است. درحالي كه مي توانست با يك مقدمه در ابتداي فيلم حل شود؛ مقدمه اي كه موضوع را براي تماشاگر طرح كند و او 
را منتظر نگذارد و به كسالت نينجامد. دادن اطلاعات مقدماتي و آشنا كردن تماشاگر با كليت واقعه -كه همه اين ها مي توانست در 

 ابتداي فيلم بيايد- دست تماشاگر را مي گرفت و به داخل دنياي فيلم مي كشاند. 
) درباره بچه هاي بي خانماني ست كه در متروهاي مسكو زندگي 2005 (آندره سلينزكي و هانا پولاك -بچه هاي لنينگرادمستند 

مي كنند. در فيلم زندگي دوازده تا از اين بچه ها را مي بيني در صورتي كه تعدادشان در مسكو حدود سي هزارتا بوده است، و به 
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در اتحاد شوروي سابق سه ميليون كودك بي خانمان وجود داشت، " دارد: (Headimg) همين دليل فيلم در شروع، يك هدينگ
 . "بچه هايي بي سرپرست. سي هزار تا از آن ها در مسكو بودند و از اين تعداد، بسياري در ايستگاه هاي مترو

اين اطلاعات تماشاگر را راهنمايي و محدودة موضوع را مشخص مي كند و درنتيجه وقتي كاراكترهاي خاصي در فيلم معرفي 
، هم محدوده موضوع فيلم در ابتدا روشن نمي شود و هم به نظر مي رسد سرزمين گمشدهمي شوند، قصه هاشان تأثيرگذارتر است. در 

 كه تنها كساني كه دچار اين فاجعه دردناك شده اند همين تعدادي هستند كه در فيلم مي بينيم. 
مستندهاي بي بي سي به خاطر سبك تعريف شده و خاص شان كاملا شناخته شده اند. كاري كه بي بي سي مي كند با هدف ساختن  

مستندهاي گزارشي و جذاب و پر تحرك انجام مي شود، با تمام خصوصيات لازم براي چنين سبكي. چراكه هدف، جذب كردن 
بيننده تلويزيوني به تماشاي مستند است نه بيننده خاص و حرفه اي مستندبين. اين مستندها اغلب سطحي تلقي مي شوند اما 
موضوع اين است كه بي بي سي نمي خواهد پا را ذره اي از خط تحمل و آستانه كسالت تماشاگر تلويزيوني فراتر بگذارد. اغلب از 

گفت وگو با آدم ها استفاده مي كند و به آنچه آن ها تعريف مي كنند بسنده مي كند، تحقيق فيلم اغلب ارضاكننده نيست و نريشن 
روي فيلم نيز با هيجان يك شومن بيان مي شود. اين مستندها آن قدر هويت پيدا كرده اند كه وقتي بخواهيم مستند بسازيم اول 

تكليف مان را با خود روشن كنيم كه آيا مي خواهيم به آن سبك بسازيم يا نه. گاهي هم فيلمساز به آن سبك مي گويد نه، و 
 و كار چيزي در مي آيد كه نه اين است و نه آن؛  مي خواهد مستند هنري بسازد اما ماتريال و نگاه او در واقع در همان حد است.

چرا كه نه جذابيت فراگير و عام پسند اين دسته را دارد كه اقلا فيلم توسط عده زيادي ديده شود، و نه عمق آن دسته را دارد كه 
 اگر عام را جذب نكرد اقلا مستندبين خاص و حرفه اي را ارضا كند. 

 برايم ايجاد كرد: مستندهايي كه درباره گذشته و تاريخ هستند، موضوع مهمي را به دنبال خود سرزمين گمشدهسؤال ديگري كه  
است (غير از مصاحبه ها). تصوير فيلمي راجع به يك واقعه در گذشته چه بايد باشد؟ امري كه امروز حضور ندارد  دارند و آن تصوير 

 ساخته محمدرضا اصلاني به تمهيد بازسازي منتهي شده خاطرات يك هفتاد و پنج سالهو متعلق به ديروز است. اين سؤال در فيلم 
است. اصلاني با استفاده از بازيگر و دكور، برخي صحنه هاي مهم و مؤثر در واقعه تأسيس بانك ملي ايران را بازسازي كرده است. در 

 از تصاوير آرشيوي استفاده سرزمين گمشدهمورد برخي واقعه هاي تاريخي تصاوير آرشيوي وجود دارد. وحيد موسائيان در فيلم 
كرده است. تصاوير آرشيوي از سخنراني پيشه وري، برخي جلسات فرقه و مراسم و غيره كه تصاويري شناسنامه دار هستند. اما.... 

لابه لاي فيلم، تصويرهايي بدون شناسنامه مي بينيم كه نه آرشيوي(مستند) هستند و نه بازسازي به شمار مي آيند. يك نمونه اش در 
 و ما تصويري سياه و سفيد از يك "به رودخانه مياندوآب رسيدم..."لابه لاي صحبت هاي يكي از اعضاي فرقه است كه مي گويد 

 ...و بعد "رودخانه مي بينيم كه نمي دانيم مياندوآب است يا نه، اما سياه و سفيد است. و وقتي صحبت شخص به اين جا مي رسد كه 
 ، تصوير كات مي   خورد به تصوير رنگي از يك دشت و گله اي در حال چرا. ناگهان گسست "چوپاني را ديدم كه گله اي را مي چراند

عميقي در فضايي كه فيلمساز قصد دارد بسازد ايجاد مي شود. تصويري رنگي و بدون هويت در ميان تصويرهاي آرشيوي و 
 نمونه   مراسم و چهره شخصيت هاي مهم آن زمان در فيلم موجود است اين ميان چه  نقشي ايفا مي كند؟ ارزشمندي كه از برخي

ديگر جايي ست كه يكي از اعضا، از سفري مي گويد كه با قطار آن ها را به سيبري برده اند. اين جا هم يك نماي نقطه ديد از داخل 
يك قطار به بيرون پنجره آن داده مي شود كه رنگي است و بدون هويت مكاني و زماني، و البته نامربوط به هويت زماني فيلم. 

قاعدتا خيلي تفاوت وجود مي داشت ميان فيلمي كه تصاوير آرشيوي مستند اين فيلم را نمي داشت، اما حضور اين تك تصويرهاي 
رنگي بدون شناسنامه براي چيست؟ نمي توانيم خود را قانع كنيم كه دليل آن، فضاسازي براي خاطرات اين شخص است. چراكه از 
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يك سو در ذات فيلم كلي گويي وجود دارد و به جزئيات پرداخته نشده و از يك سو براي چند تك جمله در كل فيلم، مابه ازاي 
 تصويري رنگي گذاشته شده است. 

فقط اين ها نبود؛ به زحمتي كه سفر كردن به نقاط مختلف دنيا و پيدا كردن افراد مصاحبه شونده در پاريس و آلمان و باكو و  
آذربايجان و قرقيزستان و .....داشته هم فكر كردم. و همين طور به شانس بزرگي كه پيدا شدن گنجينه تصاوير آرشيوي، تقديم 

 فيلمساز كرده است. پس بيش تر افسوس خوردم...
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  درباره مستند «و عنكبوت آمد» ساخته مازيار بهاري

  

جنايت موجه 
  

 
در صفحه حوادث روزنامه ها، تيترها با وجود آنكه تكان دهنده به نظر مي رسند اما هنوز تنها لايه سطحي اتفاق را بيان مي كنند:  

 زن خياباني را كشته، دستگير و اعدام شد. گويا در اين حد، همه خبرها مثل هم هستند، اما با رفتن فيلمساز به سراغ 16مردي كه 
اين موضوع چنان دنيايي در پس آن ظاهر مي شود، كه درد شناخت محيط اطراف و احساس عدم امنيت ناشي از آن تا مدتي 
طولاني با تو مي ماند. مانند هر آگاهي و درك ديگري كه به بهاي از دست رفتن حس رضايت و خوشبختي، به انسان داده مي 

   شود.
«و عنكبوت آمد» نشان مي دهد بررسي يك قتل چگونه مي تواند به يك تجزيه تحليل اجتماعي منتهي شود، و اينكه يك جنايت 

به دليل انگيزه ها و دلايلي كه در شكل گيري آن نقش دارند تا چه اندازه با مسائل محيط زندگي و تربيت ما گره خورده است. 
انتخاب سعيد حنايي به عنوان موضوع، به مثابه بيرون كشيدن قرعه اي از ميان يك جمعيت هفتاد ميليوني ست؛ نمونه اي از يك 
تفكر غالب در جوامع مردسالار. در شرايطي كه زنان و كودكان، هم به دليل ضعف قوانين حمايتي و هم به دليل قدرت جسماني 
مردان، در موضع ضعف قرار دارند، گره ها و عقده هاي رواني جامعه به هر دليل كه توليد شده باشد با اعمال خشونت بر اين دو 

 زن خياباني رخ داده است. شانسي كه بيرون 16قشر تخليه مي شود و نتيجه اش اتفاقاتي ست مشابه آنچه براي سعيد حنايي و 
آمدن اين قرعه را همراهي مي كند و باعث مي شود فيلمساز اين شخص را براي فيلمش انتخاب كند همان خوش اقبالي دير به 

دير ماست، كه گاهي به ما رو مي كند و كمك مي كند تأثيري كه رشد و زندگي در يك دنياي پرخشونت بر انسان ها مي گذارد را 
 لمس كنيم. 

گوش دادن به حرف هاي سعيد حنايي و تماشاي روحيه حق به جانب او در اين مستند گزارشي ساده و روان يكي از سخت ترين 
كارهاست. آشكار شدن يك به يك لايه هاي فكري اين انسان عادي و معمولي، با آن چهره شهرستاني مظلوم نما، لرزه بر تن 

تماشاگر مي اندازد. و تمامي اين ها سرنخ هايي بوده اند كه مازيار بهاري را به سوي بررسي اين قتل ها كشانده اند؛ شايد اينكه 
مقتول ها همه زن هاي خياباني بوده اند براي فيلمساز نشانه اي از ايدئولوژيك بودن عمل قاتل و بهانه پيگيري او بوده، يا شايد ابراز 

رضايت قاتل از كار خود، فيلمساز را بر آن داشته تا ذهن اين انسان آرامِ ترسناك، و زندگي مقتولين مغضوب او را كندوكاو كند و 
 مستندي از آنها بسازد. 

شيوه برخورد مازيار بهاري با سعيد حنايي در مصاحبه هايش همچون شيوه برخورد حنايي با كشتن زنان است؛ ساده و كاركردي. 
آنچه فيلمساز را به سوي اين موضوع كشانده، افكار و ذهنيات سعيد حنايي به عنوان يك قاتل با اعتماد به نفس است. ساختار فيلم 
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بر اساس گوش كردن به حرف هاي قاتل بنا شده، به توضيحات او درباره لزوم پاك كردن جامعه از زنان خياباني و رسيدن به يك 
زندگي پاك و خداپسندانه. او از اعتقاداتي مي گويد كه پايه و اساس كشته شدن شانزده زن شده است( كه به گفته قاتل، هنوز 

 هشتاد زن ديگر بودند كه بايد كشته مي شدند). 
 با نشان دادن واقعيت زندگي  در فيلم، دو قطب اصلي ماجرا يعني سعيد حنايي و زنان مقتول به صورت موازي بررسي مي شوند؛

زنان خياباني مقتول، حس ما از غير انساني بودن عمل سعيد حنايي و عقايد او تشديد مي شود، و مشخص مي شود كه تا چه اندازه 
تصورات حنايي از دشمن فرضي اش، با واقعيت ناخواناست. از سوي ديگر با اشاره به وضعيت كودكي و جواني قاتل، بستري كه 

شخصيت امروز او در آن شكل گرفته آشكار مي شود. به اين شكل مازيار بهاري به عواملي اشاره مي كند كه از بدو تولد در زندگي 
مي تواند به عاقبتي چنين دهشتناك ختم  ما وجود دارند و گرچه نامحسوس هستند و بي خطر به نظر مي رسند اما مجموعه آنها 

 شود؛ كشته شدن هفده انسان(شانزده زن به علاوه مرد قاتل). آيا سعيد حنايي هم خود يك قرباني ست؟
با شروع فيلم، حنايي نحوه كشتن زنان را توضيح مي دهد و به دليل خونسردي اي كه در لحن و چهره او وجود دارد سرنخي از 

وجود يك چيز غيرعادي در اين مرد به تماشاگر داده مي شود. او در صحنه بعد مي گويد وقتي تعدادي از زن ها را كشتم ديدم بعد 
  از مدت ها خشكسالي، باران آمد و فهميدم خدا كار مرا در نظر دارد و جوابم را مي دهد... و اينجا مسئله فيلم مطرح مي شود؛

 قاتلي كه فكر مي كند خود را قرباني پاك كردن جامعه از فساد كرده و شك ندارد كه رستگار خواهد شد. 
ساختاري كه براي فيلم در نظر گرفته شده ما را از شناخت ابتدايي از يك قاتل، به شناخت عميق تري مي رساند. يعني فردي با 

 آرمانگرايي سختگيرانه كه بر اساس آن مي خواسته يك تنه دنيا را از ناپاكي نجات دهد، آن  اصول راسخ مذهبي و سنتي، و يك
هم با كشتن تعدادي زن. اين جاست كه خطر پديدار مي شود؛ با رو شدن عقايد سعيد حنايي ناگهان افكار مشابه او را در اطراف 

مان به ياد مي آوريم و ناگهان اين همه استعداد سعيد حنايي شدنِ بالقوه را. تفاوت فقط اين است كه او دست به اقدامي بر اساس 
 از اين به بعد مسئله مطرح شده بسط داده مي شود: پسر دوازده سيزده ساله حنايي مي گويد  افكار خود زده و ديگران «هنوز» نه.

، مادرش اعتقاد دارد "زن خراب كم از حيوان ندارد"مي خواهد راه پدر را ادامه دهد، برادرش مي گويد سعيد آدم كش نيست چون 
سعيد كار خوبي كرده، همسرش مي گويد زني كه با هر مردي مي رود حقش همين است... اين مصاحبه ها، «ميان» فيلم و بسط 
ادعاي آغازين آن هستند و به اينجا مي رسند كه حنايي فقط يك نفر و موجودي از سياره اي ديگر نيست، بلكه چون عقيده اش 

قابل تعميم به بسياري ديگر از آدم هاست، قاتلين خونسرد زيادي هنوز در حال برآورد تعداد كودكان و زناني هستند كه به زعم آنها 
 بايد كشته شوند.

قطب ديگر ماجرا يعني زنان مقتول، يك به يك با عكس هاشان در لابه لاي حرف هاي حنايي و خانواده اش پديدار مي شوند، با 
چهره لحظه آخر، جنازه هاي زنان فاسد و تهديد كننده جامعه، اين حشرات موذي، موش ها و سوسك هاي جامعه(صفاتي كه 

نگاه ما در پيدا كردن ردي از صفاتي كه به  حنايي و پسرش به اين زنان نسبت مي دهند) از داخل عكس ها به ما نگاه مي كنند و 
آنها نسبت شده در نگاه آنها ناكام مي ماند. نشان دادن زندگي زنان خياباني، غيرانساني بودن تصورات سعيد حنايي را به رخ مي 
كشد. فيلمساز سراغ خانواده يكي از زن هاي كشته شده مي رود؛ پدر زن مقتول مي گويد دخترم را در ده سالگي شوهر دادم و 
وقتي بيست سالش شد شوهرش با وجود شش بچه، زن ديگري گرفت. از آن به بعد بي اعتنايي شوهر و نداشتن خرجي بچه ها، 

باعث شده كارش به خيابان ها بكشد و تنها كاري را كه براي پول درآوردن از دستش برمي آمده انجام دهد. به طور همزمان با يك 
زن خياباني آشنا مي شويم كه در زندان است و مي تواند نمونه زندگي گذشته هر يك از آن زناني باشد كه به دست سعيد حنايي 
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كشته شده اند. شوهرش او را وادار به تن فروشي مي كند و دو جاي بدنش توسط پدر و شوهرش شكسته. تمام بدنش جاي 
 شلاق مي خورد و بعد از چند ماه زندان بر مي گردد بيرون و باز 300 يا 200چاقوهاي شوهرش است و هربار كه دستگير مي شود 

روز از نو. نمايش زندگي اين دو زن در فيلم اتفاقا به دليل آنكه در هر دو مورد يك مرد باعث به فساد كشيده شدن آن ها بوده، 
 اشاره تلخي است به طنز تفكر و عمل قاتل. 

كودكيِ اين هيولاي آرام و كشنده چگونه بوده است؟ مادر سعيد حنايي با خنده مي گويد وقتي عصباني مي شدم كتك شان مي 
 از طريق عكس هايي كه حنايي را اسلحه به دست نشان مي  زدم و حالا مي گويند هنوز جاي دندان هات روي بدن ما هست.

مي گويد هر زن  دهند، فيلمساز سراغ دوران جواني او مي رود كه با دل و جان در جبهه جنگيده است، براي همين است كه امروز 
 خياباني را كه مي ديدم فكر مي كردم روي پشت يك شهيد ايستاده. 

بعد از نقب زدن به كودكي قاتل حالا نوبت آينده نگري راجع به پسر او و بچه هاي زنان مقتول است. آيا اين يك سيكل بهبود 
يابنده است يا معيوب؟ صحبت فقط بر سر گذشته و حال تعدادي انسان نيست، بلكه فيلمساز به تدريج پاي كودكان را به ميان مي 
آورد تا حدس و گماني هم درباره آينده داشته باشد، اينكه آيا وضع بهتر خواهد شد؟ آيا اين كودكان بهتر و خوشبخت تر از والدين 

خود خواهند بود؟ پسر دوازده سيزده ساله قاتل دم از ادامه راه پدر مي زند و با آن انزجار از زن و فساد مي گويد و آنطور راحت 
صحنه قتل زنان را تعريف مي كند. سارا دختر هشت ساله اي كه مادرش را حنايي كشته، محل خريد مواد مخدر را مانند آدرس 

نانوايي محله شان بلد است و آرزوش كشتن سعيدحنايي با دستان خود است. در آخرين گفت و گو با سارا وقتي تصوير او محو مي 
شود هاله اي از آن باقي مي ماند و جاي او تصوير زن زنداني مي آيد و گفت وگو با او ادامه مي يابد؛ دغدغه فيلمساز اين است كه 
ماجرا ادامه دارد. به قول پيرمرد مشهدي كه در مصاحبه اي در فيلم مي گويد تا بوده همين آش و كاسه بوده. نماي مردي آويزان 

از طناب دار، در پايان فيلم به ما مي گويد كه حنايي اعدام شد. شخصي كه صندلي را از زير پاي او كشيد چگونه كودكاني را تربيت 
خواهد كرد؟ كودكان زنان مقتول كه از كشته شدن سعيد حنايي خوشحال شدند چطور؟ و پسر نوجوان و خشمگين حنايي كه 

 و اين سيكل معيوب ادامه دارد.  زخم خورده در انتظار انتقام است... 
مانده ايم سعيد حنايي را به عنوان پديده اي غريب و غيرطبيعي بنگريم، يا آدمي عادي كه نمونه هاي بسيار دارد و اين ماييم كه 

  اين ميان غريبيم. 
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غمگين مننگاهي به   چهره 

  

چهره غمگين فيلمساز 
 

 راوي در جايي از فيلم مي گويد «آيا تا شرايط فرد تغيير نكند مي توان انتظار بهبود افسردگي او را داشت؟» 
به نظر مي رسد كارگردان فيلم مستند «چهره غمگين من» در مورد حل مشكل افسردگي ايراني ها از پيش به نوعي نااميدي 

رسيده است و عقيده دارد شرايطي غيرقابل تغيير در زندگي ما هست كه با وجود آنها با هيچ كلاس و كتاب آموزش شادي نمي 
توانيم شاد شويم. او از آغاز فيلم با تصويري كردن داستان «چهره غمگين من» اثر هانريش بل، به انطباق فضاي آن داستان با 

شرايط ما اشاره مي كند و احساس بن بست و استيصال موجود در آن را به جامعه ما بسط مي دهد. شخصيت آن داستان كسي 
ست كه در يك حكومت تماميت خواه زندگي مي كند و زماني به امر قانون بايد شاد و زماني ديگر بايد غمگين باشد. اينكه در ادامه 

فيلم فرحناز شريفي، مواد مستند او واقعا با اين هدف داستان هانريش بل انطباق دارند يا نه موضوع مهمي ست. اين داستان از 
شرايط اجباري مي گويد كه حتي براي احساس آدم ها(يعني شخصي ترين و دروني ترين موضوع آدمي) مي خواهد تكليف تعيين 

كند. اما بخش هاي مستند فيلم شريفي اشاره به اين دارند كه درحاليكه عوامل افسردگي همچنان وجود دارند و از بين بردن آن ها 
دست ما نيست، چيزهايي مانند كلاس هاي موفقيت و دارو نمي توانند شخص را از غم و افسردگي نجات دهند و براي اثبات اين 
ادعا، نمونه هايي از شرايط ثابت جامعه را مي آورد مانند بي پولي آدم ها، بيكاري، فضاي دلمرده، نبودن موسيقي شاد، رواج لباس 

هاي تيره بين ايراني ها، بي حامي بودن زن از نظر قانوني، ... و در كنار اين ها كتاب ها و كلاس هايي كه با تلقين و خنده بي دليل 
مي خواهند مردم را شاد كنند نشان مي دهد و البته تنها كاركرد اين راه حل هاي موقتي پولي ست كه به جيب متوليان آن ريخته 
مي شود. فيلمساز روايت شخصي خود را از موضوع افسردگي كه ظاهرا خودش نيز با آن درگير است اينطور به پايان مي رساند كه 

همچنان بي حوصلگي و افسردگي او ادامه دارد و برنامه هاي راديويي انرژي دهنده و مجريان پرهيجان آنها هم نتوانستند كاري 
 بكنند.

چيزي كه در ماهيت موضوع فيلم وجود دارد مسئله عدم قطعيت است كه البته از موضوع به فيلم نشت كرده وگرنه فيلمساز به 
طور آگاهانه به آن نپرداخته است. افسردگي هايي كه موضوعات مشخص و پررنگي مانند مرگ يك عزيز دارند همراه مواردي كه بر 

اثر مجموعه عواملي ايجاد شده اند و يافتن و رفع تك تك آنها اكثرا ممكن نيست، تفاوت دارد. اگر قرار است به مجموعه شرايطي 
غير قابل تغيير به عنوان دليل افسردگي اشاره كنيم، موضوع يك استيصال انساني ست اما وقتي از انواع موسيقي ايراني و و ظلم 

 كلا پيشينه عرفي و فرهنگي مان به عنوان يك كل اشاره مي كنيم و ايراني بودن  مرد ايراني به زن و شرايط زنان خانه دار ايراني و
را يك جبر جغرافيايي و دليل مسلم و قطعي افسردگي ايراني ها عنوان مي كنيم، موضوع را از ماهيت آن كه همان عدم قطعيت 
عوامل دخيل در آن است دور كرده ايم. در فيلم به طور كلي از طريق روايت و تصاوير، يك دليل به نام «شرايط كلي زندگي در 
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ايران»، در برابر راهكارهاي پيشنهادي براي بهبود افسردگان قرار مي گيرد اما اين شرايط بيشتر يك نوع روش برخورد، ديدگاه، و وا 
دادن از سوي جوانان ايراني به نظر مي رسد. شخصا اگر فرصت داشته باشم فقط به يك دليل اصلي افسردگي ايراني ها اشاره كنم 
كه خاص ايراني ها و بعضي ملت هاي ديگر است و تفاوت ما با بيشتر ملت هاي شاد جهان محسوب مي شود، نبودن شادي را ذكر 
مي كنم. نبودن شادي به معناي نفس شادي كردن. نه شادي ناشي از پولدار بودن و نداشتن هيچ مشكلي در زندگي. شادي اي كه 

مثلا با بودن در محيط هاي دوستانه عمومي و شب نشيني هاي عمومي مردم در محيط هاي بيرون از خانه رخ مي دهد، محيط 
هايي كه سال هاست نداريم. به نظر من مسئله ما نداشتن سويه ديگر الاكلنگ زندگي براي بالانس كردن آن است، نه اينكه انتظار 

داشته باشيم هيچ مشكلي در زندگي نباشد. تك تك عواملي كه مشابهش در خيلي از كشورهاي جهان هم ممكن است باشد گرچه 
به عنوان دليل افسردگي قابل رد نيست اما مطرح كردنش به اين شكل، جواب دارد و جوابش هم اين است كه مگر مردم كشور 

 ايتاليا يا فرانسه مشكلاتي (گيرم از نوع ديگر و در سطح ديگر) با دولت شان ندارند؟
اتفاقا اشاره فيلمساز به مكان هاي شاد كردن مصنوعي، دليل خوبي بر اين ادعاي نگارنده است. اين مكان ها نشان مي دهند 

متوليان اين كلاس ها فهميده اند كه مردم به شادي نياز دارند، اما يا نمي دانند يا خود را به آن راه زده اند كه شادي اينگونه ايجاد 
 سر كشيدن فيلمساز به اين مكان ها از  نمي شود و تا فرد از چيزي به وجد نيايد هورمون ضد افسردگي در بدنش ترشح نمي شود.

نظر بار تحقيقي فيلم از نقاط قوت فيلم است و تصاويري جديد و ديده نشده از گوشه و كنار جامعه مان به ما نشان مي دهد. كلاس 
خنده مصنوعي كه آدم ها بايد بي دليل رو به هم بخندند جذاب ترين آنهاست كه نشان مي دهد مردم به چه راه هاي حماقت باري 

  متوصل مي شوند تا شاد باشند. 
براي  گذشته از جهت گيري فيلم، «چهره غمگين من» يك مستند خوب از نظر كارگرداني مستند است. پيدا كردن تصاويري كه 

فضاسازي روايت اول شخص فيلم استفاده شده اند و بازسازي هاي مناسب مستندي قابل تامل ساخته است گرچه ايراداتي كه گفته 
شد نيز از ضعف هاي كارگرداني مستند به شمار مي آيد. موضوع فيلم كه در نگاه اول مي تواند ساختاري مقاله اي به ذهن 

بياورد(كه آن هم در جاي خودش ارزش هاي خود را دارد) به ذهن فرحناز شريفي ساختاري را متبادر كرده كه فيلم را از تقسيم 
تحقيق فيلم قابل  بندي «تحقيق،توليد،تدوين» بيرون آورده و به «تحقيق،فيلمنامه،كارگرداني، تدوين» رسانده است. در اين حالت، 

بحث است چراكه به نظر مي رسد با وجود اطلاعات پزشكي سريع و زودگذري كه يكي دوجا در روايت راوي گفته مي شود، فيلم به 
عنوان يك مستند اطلاعات پزشكي زيادي درباره افسردگي به ما نمي دهد. اين مسئله به اول شخص بودن روايت و شخصي بودن 

فيلم براي فيلمساز باز مي گردد كه از قابل استناد بودن آن كاسته است. فيلمساز فضاي افسردگي را با روحيه اي افسرده و نااميد از 
بهبود، بررسي مي كند(تأكيد طولاني او بر بخش بازسازي خودكشي از اين دست است) و حتي اطلاعات وسيع تري از وضعيت اين 

 .بيماري در خارج از ايران و سراسر دنيا به ما نمي دهد
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 نوشتن براي مستند

 
  

  چه كساني براي فيلم هاي مستند نقد مي نويسند؟
گاهي در چند نشريه معدود يادداشت يا نقدي براي فيلم هاي مستند ديده مي شود؛ ماهنامه فيلم، فيلم نگار و هفت نشرياتي 
هستند كه به طور مرتب مطالبي درباره سينماي مستند در آنها مي خوانيم. نويسندگان اين نقدها چه كساني هستند؟ محمد 

و  تهامي نژاد، پيروز كلانتري، روبرت صافاريان، شادمهر راستين، ماني پتگر، احمد ابراهيم مختاري، ميراحسان، همايون امامي 
سعيد محصصي مستندسازهايي هستند كه در ماهنامه فيلم مقالاتي درباره فيلم ها يا موضوعات كلي تر سينماي مستند از آنها مي 

خوانيم. اين افراد منتقد-مستندساز هستند و درباره آثار سينماي داستاني هم نقد بسيار نوشته اند. گاهي هم مقالاتي از مهرزاد 
دانش درباره فيلم هاي مستند خوانده ايم كه مستندساز نيست اما هميشه قلم دقيق و موثري در نقد فيلم هاي مستند داشته است. 

در ماهنامه فيلم نگار، هادي مقدم دوست با حضور ثابتش در فضاي نقد و گفت و گو درباره آثار مستند جاي خود را به عنوان يك 
منتقد مستند باز كرده و باز كردن بحث فيلمنامه در سينماي مستند به وسيله مستندسازها و محققين در بخش مستند ماهنامه 

   فيلم نگار محصول اين علاقه و پيگيري ست.
در ماهنامه هفت در يك قالب كلي تر كه هدفش پرداختن به فيلم هايي بود كه اكران نمي شوند، فيلم هاي مستند هم بحث و 

 بررسي و نقد مي شد. 
سوال اين است كه چرا بيشتر كساني كه براي فيلم هاي مستند نقد مي نويسند مستندساز هستند؟ چرا در ميان منتقدين، نوشتن 

براي سينماي مستند رايج نيست و يا غير از دو سه منتقد، نوشته هاي منتقدين ديگر درباره فيلم هاي مستند جالب و گاهي 
 درست از آب در نمي آيد؟

نوشتن براي فيلم هاي مستند و حتي گفت و گو با فيلمسازان اين حيطه، با فيلم هاي داستاني تفاوت هاي زيادي دارد. مسلما در 
بررسي يك فيلم مستند مسائلي را بايد در نظر داشت كه در مورد فيلم داستاني جايگاهي ندارد و در فيلم هاي داستاني معيارهايي 
براي نقد وجود دارد كه اگر با همان معيارها فيلم هاي مستند را نقد كنيم به اشتباه خواهيم رفت و چه بسا فيلم مستند خوبي را 

 يك فيلم بد بخوانيم يا برعكس. 
بيشتر كساني كه امروز براي سينماي مستند مي نويسند مستندساز هستند. دليلش آگاهي و اشراف آنها به كار مستند و در نظر 
گرفتن معيارهاي اين سينما براي نقد است. وقتي مستندسازي يك فيلم مستند را بررسي مي كند از آنجا كه به شرايط توليد و 
اصول كار از تحقيق و پرورش ايده تا رسيدن به تصوير آگاه است مسلما اين ها را در نقد كردن فيلم مورد بحث اش در نظر مي 

گيرد. گاهي برخي مقالات شامل بيان تجربيات يك مستندساز درباره ساختن يكي از فيلم هايش است. سايت پيك مستند از اين 
روش استفاده خوبي مي كند؛ با خواندن تجربه ساخته شدن فيلم هاي مستند با تجربياتي در زمينه انتخاب سوژه، چگونگي بسط 

آن، اصطلاحا سر و كله زدن با آن و در نظر گرفتن طرح تصويري، شكل گرفتن يك پروژه، روش هاي مختلف توليد، چگونگي فائق 
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آمدن هر فيلمساز بر پرورش ايده هايش و بسياري ريزه كاري هاي ديگر آشنا مي شويم. اين نوشته ها نقد نيستند، اما خواندن اين 
 تجربيات به قرار گرفتن در دنياي ساخت فيلم مستند و آشنايي با نكاتي كه براي تحليل اين آثار لازم است كمك زيادي مي كند.

فيلمسازان مستند در متن ماجراي مستندسازي، و به بحث و بررسي آن علاقمند هستند و نوشتن درباره اش را دوست دارند. اينكه 
منتقد فيلم هاي مستند كم داريم با يك تحقيق كوچك ما را به اين مي رساند كه اساسا علاقه و آشنايي با اين حيطه سينما در 

ميان منتقدين زياد نيست. پيروز كلانتري تلاش موثري در آشتي دادن افراد مستعد با نقدنويسي براي فيلم هاي مستند مي كند. او 
و روبرت صافاريان در سايت پيك مستند به آثار مستند ايران و جهان و نوشته هاي اين حيطه مي پردازند و با ايجاد يك فضاي 

تخصصي براي سينماي مستند در جاانداختن اين شاخه از سينما براي منتقدين و سينماگران به عنوان بخشي مستقل نقش مهمي 
دارند. سينماي مستند هميشه بخشي كوچك از يكي دو مجله سينمايي بوده و هيچ وقت نشريه اي تخصصي براي آن نداشته ايم. و 

آيا اگر نشريه اي تخصصي براي سينماي مستند مي داشتيم به اندازه كافي مطلب براي آن موجود بود؟ اين جمله زياد شنيده مي 
شود كه براي نقد نوشتن درباره فيلم هاي مستند استانداردي وجود ندارد كه بتوان مطالب را محك زد. بهتر است بگوييم فضاي 
تحليل و تئوري وجود ندارد. در واقع استانداردهاي نقدنويسي براي مستند وجود دارند اما به دليل وجود نداشتن فضاي مستند 
(فضايي مركب از نمايش و ايجاد علاقه و تحليل و نقد نويسي و .... همانگونه كه در مورد سينماي داستاني وجود دارد) اينگونه 

پنداشته نمي شود كه تئوري هايي هم براي تحليل آثار مستند وجود دارد و در حوزه كارگرداني و فيلمسازي هم معيارهاي 
مشخصي وجود دارد كه خاص سينماي مستند است. اما فيلم هاي داستاني كه دائما به بحث و نقد و ميزگرد گذاشته مي شوند 

 مسلما وضعيت حاشيه اي بودن ندارند.

 فيلم هاي مستند ايراني و خارجي تا چه اندازه در ايران ديده مي شوند؟
خانه هنرمندان روزهاي سه شنبه برنامه ثابت نمايش فيلم هاي كوتاه يا مستند دارد. خانه سينما، مركز گسترش سينماي مستند و 

تجربي، سينما تك، موزه امام علي و گاهي فرهنگسراي ارسباران لابه لاي فيلم هايي كه نمايش مي دهند فيلم هاي مستند هم 
  همين. وجود دارد.

در واقع براي ديدن فيلم هاي مستند خوب خارجي و ايراني بايد منتظر جشنواره اي مانند «سينما حقيقت» بود كه يك سال است 
آغاز شده و گرچه موقعيت خوبي براي تماشاي يكجاي كلي فيلم است، اما همين انباشتگي مجال تأمل بر فيلم ها و نوشته شدن 

نقدهاي خوب براي آنها را مي گيرد و همانطور كه در تمام جشنواره هاي دنيا رايج است مطالب به صورت معرفي فيلم ها يا گزارش 
  مي يابد.  جشنواره تقليل

(رخشان بني اعتماد) روزگار مامسلما نبايد در سالن هاي سينما منتظر اكران فيلم هاي مستند به صورت دائمي بود. كارهايي مانند 
يا فيلم هاي مايكل مور به خاطر بار ژورناليستي و جذابيت هاي مهيج سياسيِ فراخور دوران خود براي مردم جالبند (كه باز هم 

 مي بينند به ديدن اين فيلم هاي مستند رفته باشند) اما نمي توان از ده رقمي و انعكاس و  كلاغ پربعيد مي دانم مردمي كه 
ترافيك اكرانِ فيلم هاي داستاني جذاب امروز انتظار جاي دادن فيلم هاي ناجذاب مستند را داشت! به خصوص كه هنوز زياد مستند 
بلند در كشورمان ساخته نمي شود، مستندها اغلب كوتاه يا نيمه بلند هستند و اكران چنين فيلم هايي در برنامه هاي عادي سينماها 
در هيچ جاي دنيا رايج نيست. اما مي توان انتظار برنامه هاي ثابت فوق العاده براي بعضي از سينماها كه بيشتر پاتوق هاي فرهنگي 

 هستند داشت. 

 كجا بايد فيلم هاي مستند را ببينيم تا درباره شان نقد بنويسيم؟
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مهمترين قاب براي نمايش فيلم هاي مستند تلويزيون است. فيلم هاي مستند به خاطر جنبه هاي اطلاع رساني، آگاه كننده، 
آموزشي و پژوهشي خوراك كانال هاي تلويزيوني هستند و در تمام دنيا خريداران اصلي فيلم هاي مستند تلويزيون ها هستند. 

تلويزيون ايران برنامه هاي مستند زياد پخش مي كند اما به دليل وجود چارچوب هايي خاص (با اضلاع كوچك) مسلما موضوعات 
انتخابي و موضع گيري فيلمساز و نوع نگاه او به دنيا بايد در چارچوب سياست هاي مديريتي تلويزيون باشد. گستره موضوعات فيلم 

هاي مستند تلويزيون ما وسيع نيست و با جذابيت هاي نو به نو، كه هم از راه تنوع سوژه و هم با كيفيت تكنيكي مي تواند ايجاد 
شود روبرو نيستيم. معناي مستند براي خيلي از تماشاگران تلويزيون ما از حيطه حيات وحش و راز بقا تجاوز نمي كند. شخصا با 

 كساني روبرو شده ام كه وقتي شنيده اند در سينماي مستند فعاليت مي كنم گفته اند يعني فيلم راز بقا مي سازي؟
سياست مديريت تلويزيون ما بر اين است كه مستند را سفارش بدهد و در چارچوب هاي نظارتي خود مستندسازي كند. تلويزيون 

بسيار كم مستند مي خرد و تقريبا مي شود گفت نمي خرد چون بر ديدگاه فيلم ها كنترلي نداشته است. اين مسئله از نظر اقتصادي 
مقرون به صرفه نيست چون فيلمي كه برايش كلي هزينه شده فقط دوبار پخش مي شود و به فراموشي سپرده مي شود. 

تلويزيون هاي دنيا براي فيلم هايي كه مي خرند هم برنامه ادواري نمايش فيلم دارند و براي هزينه اي كه بابت خريد فيلم ها مي دهند 
درصد 99توجيه اقتصادي ايجاد مي كنند. از سويي سياست تلويزيون ما به عدم رونق مستندسازي در كشورمان هم كمك مي كند. 

انبوه فيلم هاي مستندي كه در ايران ساخته مي شود و نمونه هاي خوب آن در حال مستند كردن و ثبت گوشه و كنار ايران و 
ويژگي ها و مسائلش هستند از ديد مديريت تلويزيون غير قابل پخش است. مستندساز با خريداري مواجه نيست. وقتي با تماشاگه 

يكه اي چون جشنواره روبرو مي شود كه تقريبا تنها محل ارائه و فروش فيلمش است آنجا را تنها محل ديده شدن تلقي مي كند و با 
 مردم ما كه مهمترين مخاطبين مستندسازان ايراني هستند  و در نهايت از نتيجه آن همه تلاش، سلائق جشنواره اي فيلم مي سازد 

اين فيلم ها را نمي بينند كه هيچ، از هياهوي مسكوت ساخته شدن آنها هم بي اطلاعند و حتي مانند فيلم هاي داستاني توقيف 
شده در پياده رو ها دنبال آنها هم نمي گردند. حجم توليد آثار مستند در ايران كم نيست و تعداد فيلمسازانش هم. برخورد 

حذفي اي كه با اين بخش مهم مي شود پيوند نداشتن مردم با پديده اي به نام مستند را در بردارد و اين نكته در مورد منتقدين ما 
نيز صدق مي كند. در حالت معمول، نداشتن كشش و جذابيت چيزي ست كه در توضيح عدم انگيزه براي تماشا و كار كردن روي 
اين فيلم ها بيان مي شود، مگر آنكه موضوعي خاص و ژورناليستي مانند شهلا جاهد يا زندگي دوجنسيتي ها آنها را به سوي فيلم 
مستندي بكشاند. ديدن مستندهاي تلويزيون بي.بي.سي كه در بعضي موارد تحقيق و وجه استنادي صحيحي هم ندارند معمولا 

براي مردم و منتقدين ما جذاب است، چراكه به هرحال به موضوعات متنوعي مي پردازد( و ديگر اينكه... اكثر منتقدين ما به دليل 
  فضاي پر محدوديت تلويزيون با آن قهرند و تلويزيون نمي بينند!). دلخوري از

به وجود آمدن مخاطب پيگير، فضاي نقد و تحليل، و رواج يافتن تئوري هاي تحليل سينماي مستند، وابسته به نمايش و ديده شدن 
فيلم هاي مستند است. وقتي خواننده نمي تواند فيلم هاي مستند را در جايي پيگيري كند مطالبي كه گاهي درباره مستندي نوشته 

مي شود برايش كارايي ندارد و بيشتر مواقع از روي آن مي گذرد. مگر خواننده هايي به تعداد بسيار اندك كه اغلب از خود همكاران 
هستند. و اين به معناي آن است كه اگر هم نويسنده اي مطلبي بنويسد اين تعامل انتقادي در محدوده كوچك سينماگران مي ماند 

و باز با فضاي وسيع و بي در و پيكري كه براي بحث و بررسي فيلم هاي داستاني و حتي سريال هاي تلويزيوني وجود دارد قابل 
 مقايسه نيست. 

 در جشنواره ها چه كساني به انتخاب و داوري فيلم هاي مستند و درواقع به نوعي به «نقد» اين آثار مي نشينند؟ 
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مسئله ناآشنايي با نقد مستند، در مورد بخش هاي مستند جشنواره ها يا جشنواره مستقل مستند «سينما حقيقت» نيز قابل طرح 
است. از ميان كساني كه سرنوشت حضور يا عدم حضور فيلم ها در جشنواره يا جايزه گرفتن و نگرفتن شان را در دست دارند، 

كساني كه در تيم هيأت انتخاب يا داوري هستند، تعداد بسيار كمي بر سينماي مستند اشراف دارند و با معيارهاي آن آشنا هستند. 
اغلب آنها فيلم هاي مستند را با محك هاي فيلم هاي داستاني سبك سنگين مي كنند و اين باعث مي شود خيلي از فيلم هايي كه به 

 لحاظ قدرت مستند بالا هستند به چشم شان نيايند. 

 نقد مستند
(مسعود بخشي) بحث هاي زيادي در ميان مستندسازان و منتقدين آثار مستند برانگيخت. يك تهران انار نداردسال گذشته فيلم 

فيلم موزيكال مونتاژي كه مي خواهد درباره تهران باشد؛ تصاوير قديمي تاريخ سينما به همراه تصاوير پرسرعت تهران امروز و البته 
 فيلم با توجه و خنده و سرخوشي اغلب  مصاحبه هايي كه بخش هاي سكوت مصاحبه شوندگان را در بر دارد نه حرف هاي آنها را.

تماشاگران همراه بود اما بخشي از صحبت هاي كارشناسان مستند بر سر اين بود كه اين فيلم مستند نيست، وجه استنادي ندارد و 
تهران را مستند نكرده است، ما چيزي از تهران نمي بينيم و فيلم صفت مصطلح «مونتاژي» را بر دوش دارد. فيلمساز سوالاتي از 

مسوولين و كارشناسان تهران پرسيده ولي به جاي جواب هاي آنها سكوت گذاشته است. آيا اين به معناي اين است كه آدمها جوابي 
بعضي از همكاران منتقد وقتي نام فيلم را در ليست  براي سوال ها نداشته اند، يا كارگردان مي خواهد بگويد آنها پاسخي ندارند؟ 

فيلم هاي انتخابي اعضاي گروه مطالعات مستند نديدند تعجب كردند. بحث بر سر همان معيارهايي ست كه فرميك بودن فيلم و 
جذابيت به هم ريختگي زمان يا موسيقي خالتور روي تصاوير تهران قديم را از بحث ضعف استنادي آن و موضع گيري يك سويه و 

(مهناز افضلي) از لحاظ مستندسازي كارت قرمزشخصي آن جدا مي داند. معيارهاي نقد مستند باعث مي شود بعضي جنبه هاي 
گسترده نبودن تحقيقش، به خاطر قدرت در ارتباط گيري با سوژه ها (شهلا جاهد و  ارزشمند باشد. با وجودكم داشتن ماتريال و 

ناصر محمدخاني) و ورود به آنها، و يافتن ماتريال ارزشمندي چون فيلم هاي خانوادگي شان كه مسائل زيادي را در مورد آنها روشن 
مي كند، مي تواند چيزهايي بيش از آنچه در مطبوعات درباره مسئله مي دانيم به ما بگويد. گرچه فيلمساز مي توانست با مبنا قرار 

 دادن مخاطب خارجي كه چيزي از كليات موضوع نمي داند، اول موضوع را جامع تر و گوياتر مطرح كند و بعد به سراغ جزئيات برود.
در دوران فعاليت در سينماي مستند آموختم تحليل و بررسي فيلم هاي مستند مي تواند بر مراحل خلق آن ها پايه گذاري شود. آيا 

«تحقيق» كه شروع كار و مهمترين بخش مستند است در فيلمي كه مي خواهيم نقدش كنيم كامل است، و اصلا تحقيقي انجام 
شده؟ آيا تحقيق فيلمساز جنبه هاي لازم موضوع را باز كرده و جهاني را در مورد مسئله مطرح شده در فيلم برايمان مي گشايد؟ آيا 
حرف يا سوالي كه مي خواهد بگويد را گويا مطرح مي كند؟ آيا براي چيزهايي كه مي خواهد بگويد تصوير به اندازه كافي وجود دارد و 

بيانش تصويري است؟... آيا توانسته واقعيتي را كه مانند خيلي چيزها در دنيا وجود داشته و منفعل بوده جلوي دوربينش «فعال» 
 كند و بيرون بريزد؟

ساخته خانم مهوش شيخ الاسلامي مطلبي چاپ شده بود كه روش ساده فيلم ها در  61ماده  و قاتل مقتول  درباره فيلم هاي
كارگرداني و فيلمبرداري را به ساده گيري و عدم خلاقيت تعبير مي كرد، اين دو فيلم در زندان ساخته شده اند و در آنها، زناني 
خصوص ترين لحظه هاي زندگي خود، گناه ها يا تصويري كه دوست دارند از خود بسازند را مطرح مي كنند. انتظار دكوپاژهاي 

سنگين و مشابه فيلم هاي داستاني، ايراد رايجي ست كه در نوشته ها يا بحث ها، به كارهاي مستند گرفته مي شود؛ مانند اشكالي 
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 سبكش در هماهنگي برخورد و عنكبوت آمد مازيار بهاري گرفته شد. درحاليكه فيلم و عنكبوت آمدكه به سادگي سبك فيلم 
 فيلمساز با ذهن سوژه اش است. ذهني كه كشتن آدم هاي به گمان خود فاسد را خيلي ساده و كاري خير در راه خدا مي داند. 

درباره مستندهاي روايت فتح از پشت جبهه، از موضع گيري ايدئولوژيك اين مستند ها ايراد گرفته مي شود؛ بي توجه به اهميتي 
 كه وجه استنادي اين آثار در ثبت يك دوران تاريخ ايران دارند. 

براي بررسي آثار مستند گاهي خوب است ببينيم فيلم در چه طبقه اي قرار مي گيرد. طبقه بندي هايي وجود دارد كه مي توان 
ديد فيلم مورد بحث جزو كدام يك از آنهاست؛ مستند گزارشي؟ مستند حقيقت(وريته)؟ مستند پرتره؟...اگر فيلم در هر يك از اين 
دسته ها جا بگيرد مي توان ويژگي هاي لازم آن دسته را در فيلم جستجو كرد و ديد آيا موفق بوده يا نه. در جلسات گروه مطالعات 

مستند با يك تئوري سينما مستند آشنا شدم به نام تئوري بيل نيكولز كه شامل دسته بندي آثار مستند توسط اين محقق سينماي 
مستند است. نيكولز مي گويد بيشتر فيلم هاي مستندي كه مي بينيم در اين پنج دسته قرار مي گيرند: مستندهاي تشريحي(نريشن و 

داناي كل دارند)، مشاهده گر(تصوير گوياي همه چيز است و نريشن ندارند)، تعاملي يا اينتراكتيو(حضور دوربين حس مي شود)، 
بازتابي(غير از دوربين روند فيلمسازي هم در فيلم ديده مي شود)، نمايشي(سبك و دكوپاژ دارند). گاهي فيلمي در دو بند از اين 

 دسته بندي قرار مي گيرد. 
اين يك تئوري كلي يا دستورالعملي بي نقص نيست و فقط نمونه اي از تئوري هايي ست كه در دنيا مطرح است، اما بيشتر ما 

اطلاعي از آنها نداريم. بنا نيست هر فيلمي را بتوان با اين تئوري تحليل كرد اما دانستن آن كمك مي كند ذهن پويا شود و مثلا 
شود؛ فيلمساز براي آنكه  يكي از نتايج آن اين است كه شكلي كه فيلمساز براي فيلم انتخاب كرده با ماهيت موضوع فيلم مقايسه 

فيلمي را به شكل مشاهده گر بسازد دليلش چه بوده و آيا اين سبك براي چيزهايي كه مي خواسته مطرح كند مناسب است؟ محسن 
هم مي گويند.    Fly On the Wall از شيوه مشاهده گر استفاده مي كند، كه اصطلاحا به آنهمسران حاج عباسعبدالوهاب در 

دوربين نامحسوسي كه فقط مشاهده مي كند؛ مشاهده دو زن پير كه در يك خانه زندگي مي كنند و در روزمرگي شان لحظه هاي 
 شگفت آور زيادي هست. براي در آمدن اين «روزمرگي» و «لحظه ها» مشاهده گري راه بسيار مناسبي ست.

 ساخته مايكل مور را مي توان در دسته فيلم هاي بازتابي قرار داد چون او موانعي كه سر راه فيلمسازي برايش سبز راجر و منفيلم 
 مور را براي مصاحبه نمي پذيرد و او همين را جلوي  مي شوند را جزئي از مسئله اي مي داند كه مي خواهد بگويد. رييس كارخانه،

 فيلمساز مسير  دوربين مي برد تا به اين اشاره كند كه اگر مشكلي در كار اين كارخانه نيست چرا از تصوير شدن واهمه دارند؟
  براي تماشاگر نمايش مي دهد و آن را جزئي از فيلمش مي كند.  فيلمسازي اش را

+++ 
با زنجيره اي سروكار داريم كه حلقه هاي توليد، نمايش، مخاطب، نقد، تئوري و شايد چند حلقه ديگر آن را شكل مي دهند و هر 
كدام نباشند زنجير از هم گسسته مي شود و از فضاي سينماي مستند تكه هاي پراكنده اي مي ماند كه گاهي سو سو مي زنند. 

گرچه در بخش توليد و نمايش مشكلات و كسري هايي وجود دارد اما ايجاد فضاي نقد و خبر مستمر درباره سينماي مستند ايران 
و جهان نقشي بسيار موثر در ايجاد علاقه و انگيزه براي پيگيري و تماشاي فيلم ها و تحليل آنها دارد. پيروز كلانتري را در جلسات 

بررسي فيلم هاي مستند زياد مي بينيم اما او در ماهنامه فيلم صفحه اي به نام «خشت خام» دارد كه به طور مستمر جريانات 
سينماي مستند را همراه با واگويه هاي شخصي خود را با نثري ساده و لحني صميمي با خواننده در ميان مي گذارد و علاقه و 

جديت او در بحث مستند آنقدر در نثر او پيدا و گيراست كه هر خواننده اي را درگير خود مي كند. پيگيري كارهاي نسل جوان و 
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تجزيه تحليل آنها روحيه اي ست كه در تمام افراد گروه مطالعات مستند به نوعي ديده مي شود و خوشبختانه اينجا در فضاي 
 سركوب جوان ها يا نااميد كردن آنها نسبت به خود نيست. اما اصرار براي نوشتن، و آفريدن سندهاي تحليلي  مستند خبري از

 مكتوب درباره سينماي مستند نكته اي ست كه از عملكرد آنها حس مي شود. 
تحليل شفاهي مستند مي تواند دو  در سينماي مستند مانند فيلم هاي داستاني، نقد مكتوب مقوله اي ست جدا از نقد شفاهي. 

بحث تحليل فيلم و روش هاي شيواي بيان و انسجام گفتار را مطرح كند، اما ماندني نيست . نقد مكتوب از سويي با بحث تحليل 
صحيح مستند و از سوي ديگر با مقوله مستقل نوشتن همراه است. نوشتن، كه ساختار و آغاز و ميان و پايان دارد، و خود كاري 
است مستند. ماندني است و بعدها مي تواند الگوها و معيارهاي هر نويسنده در نقد آثار مستند را براي بررسي در اختيار بگذارد. 

پژوهشگر ارزنده آقاي محمد تهامي نژاد حتي در جلساتي كه براي تحليل شفاهي فيلم مستندي حضور دارند اغلب ما را با نوشته 
 اي درباره فيلم به نمايش درآمده غافلگير مي كنند. 

نوشتن علمي ست قابل آموزش و داراي استانداردهايي مشخص، و در عين حال كاري بسيار شخصي. هويت نوشته هاي يك 
نويسنده مي تواند طوري يكه و منحصر به فرد شود كه بدون امضاي او هم بتوان فهميد اين مقاله از آن كيست. اين بحث ها در نقد 
نويسي سينماي داستاني هم مطرح است، اميد اين است كه از بحث رسيدن به معيارهاي صحيح تحليل سينماي مستند، تنها تعبير 

به جلسات پرسش و پاسخ با كارگردان فيلم مستند نشود و مقوله نقد مكتوب براي فيلم هاي مستند در نشريات و سايت هاي ما 
 براي خود هويت بيابد. 

 


