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 چکش حراج؛ ارتقای هنر
یا نمایش ثروت؟

طبقه متوسط ایرانی در روزمرگی خود با هزینه‏های زندگی 
دســت‏وپنجه نرم می‏کند، درحالی‏که حراج‏های هنری 
بــا تابلوهایی که میلیاردی فروخته می‏شــوند، تصویری 
متفاوت از هنر در ایران ارائه می‏دهند. این رویدادها برای 
عده‏ای سرمایه‏دار فرصتی اقتصادی فراهم می‏کنند، اما 
سهم جامعه و هنرمندان جوان از آن چیست؟  در روزگاری 
که طبقه متوسط ایرانی با کوچک‏ترین هزینه‏های روزمره 
خــود درگیر اســت، در نقطــه‏ای دیگر از همین شــهر، 
حراج‏های هنری برپا می‏شوند؛ محفل‏هایی پرزرق‏وبرق 
با صندلی‏های راحت، چراغ‏های خیره‏کننده و تابلوهایی 
که گاه با ارقامی میلیاردی چکش می‏خورند. تضاد این دو 
صحنه، تصویری دقیق از شکاف اجتماعی و فرهنگی امروز 
ما را به نمایش می‏گذارد؛ ازیک‌سو، زندگی پر از اضطراب و 
دغدغه معیشت برای اکثریت مردم و ازسوی‌دیگر، فضایی 
محــدود و انحصاری که هنــر را در حکم کالای لوکس در 
بازار ســرمایه عرضه می‏کند. ازمنظر اقتصادی، حراج‏ها 
فرصتی برای گردش ســرمایه و تثبیــت ارزش آثار هنری 
به‌حساب می‏آیند. همچنین برخی گالری‏ها و هنرمندان 
مطرح از رهگذر حضور در این صحنه توانسته‏اند جایگاه 
خود را در بازار تقویت کنند. بااین‌حال پرســش اصلی آن 
اســت که سهم طبقه متوسط و بدنه جامعه هنری از این 
بازار کجاســت؟ اکثریت قریب‌به‌اتفاق آثار عرضه‏شده در 
این حراج‏ها مربوط به هنرمندان شناخته‏شــده‏ای است 
که یا درگذشــته‏اند و میراث‌شان در دست مجموعه‏داران 
قدیمی اســت یا از میان نامداران امروزند که جایگاه‌شان 
تثبیت شده و کمتر نیازی به دیده‌شدن دارند. بدین‌معنا 
حراج، نه به کشف استعدادهای تازه می‏پردازد و نه بستری 
برای رشد نســل جوان هنرمندان فراهم می‏کند. نتیجه 
آن است که حلقه‏ای بسته میان فروشندگان و خریداران 
شکل می‏گیرد. آثاری که سال‏ها پیش با قیمت‏های اندک 
خریــداری شــده‏اند، اکنون با چندین برابــر ارزش اولیه 
دست‏به‏دست می‏شوند و سرمایه‏داران این چرخه را برای 
حفظ و افزایــش دارایی‏های خود به‌کار می‏گیرند.  نقش 
مستر آرتیست‏ها و گالری‏های صاحب‌نام نیز در این میان 
بسیار تعیین‏کننده است. حضور یک اثر در فهرست این 
گالری‏ها یا امضاء‌شدن توســط یک مستر آرتیست، گاه 
موجب افزایش چندبرابری قیمت می‏شود، فارغ از اینکه 
اثــر نمایانگر خلاقیت تازه یا ارزش فرهنگی عام باشــد. 
به‌این‌ترتیب نه‏تنها دسترسی هنرمندان جوان و نوظهور 
محدود می‏شــود، بلکه بازار به محفــل انحصاری تبدیل 
می‏گردد که کمتر با واقعیت‏هــای اجتماعی و فرهنگی 
جامعــه همخوانــی دارد.  از منظر اجتماعــی، این روند 
پیامدهای تلخی دارد. طبقه متوسطی که همواره موتور 
محــرک فرهنگ و هنر در ایران بوده، خــود را در برابر این 
صحنه‏ها بیگانه می‏یابد. معلمان، دانشجویان، کارمندان 
و حتی بسیاری از هنرمندان جوان که به عشق هنر زیست 
می‏کنند، وقتی خبر فــروش یک تابلو با چندده میلیارد 
تومان را می‏شــنوند، نه‏تنهــا از آن بهره‏ای نمی‏برند بلکه 
احساس فاصله و محرومیت‏شان عمیق‏تر می‏شود. این 
در حالی اســت که همین طبقه متوسط در تاریخ معاصر 
ایــران، بزرگ‏ترین خریدار و حامی هنر بوده اســت. نکته 
مهم دیگر، چگونگــی اثرگذاری ایــن حراج‏ها بر جامعه 
هنری اســت. آیا فروش‏های میلیــاردی، انگیزه‏ای برای 
هنرمندان جوان ایجاد می‏کند؟ شــاید در نگاه نخست 
بله؛ اما در عمل این انگیزه بیشــتر به ســرخوردگی بدل 
می‏شــود، زیرا جوانان می‏بینند که مسیر ورود به چنین 
بازاری تقریباً بسته اســت و معیارهای اقتصادی و روابط 
شــخصی بیش از ارزش‏های هنری در تعیین جایگاه اثر 
نقش دارنــد. مدافعان حراج‏ها بر نقش آنهــا در »ارتقای 
جایگاه هنر ایرانی در ســطح جهانــی« تاکید می‏کنند. 
این ســخن در ظاهر درست اســت، زیرا حضور نام‏هایی 
چون سهراب ســپهری یا پرویز تناولی در صدر قیمت‏ها 
توجه رســانه‏های خارجی را به هنر ایران جلب می‏کند. 
بااین‌حال اگر هدف ارتقای هنر ایران باشد، باید بستری 
فراهم شــود که صدای نســل‏های تازه‏تر نیز به گوش 
جهانیان برســد، نه اینکه صحنه تنها به آثار معدودی 
محدود بماند. واقعیت آن اســت که حراج‏های هنری 
در ایران بیش از آنکه در خدمت هنر باشند، در خدمت 
ســرمایه‏اند. آنها با ســازوکارهای پیچیده اقتصادی، 
هنــر را به کالایی برای انباشــت و نمایــش ثروت بدل 
 ـکه باید عامل پیوند اجتماعی و ارتقای  کرده‏اند. هنر 
 ـدر چارچوب حراج‏ها به نشانه‏ای از  روح جمعی باشد 
شکاف طبقاتی و ابزاری برای نمایش قدرت اقتصادی 
تقلیــل می‏یابد. حراج‏های هنــری می‏توانند فرصتی 
برای اعتباربخشی به هنر ایرانی باشند، به‌شرط آنکه از 
قالب محفل خصوصی بیرون آیند و سهمی واقعی برای 
طبقه متوسط و هنرمندان نوپا قائل شوند. در غیر این‌ 
صورت، هر چکش فروافتاده، نه پژواکی از شکوه هنر، 
که صدایی از تعمیق فاصله‏های اجتماعی خواهد بود.

پژوهشگر حوزه مطالعات هنر
حسین نوروزی 

را در آنجا ببینم. علاقه‏مندی‏‏هایش را حدس بزنم. می‏رفتم برای چیدمان 
آشپزخانه وسایل بگیرم، چشمم به چیزی می‏افتاد و با خودم می‏گفتم، 
این را غلام دوست دارد، این را برای غلام بردارم. از طرفی کارگردان هم 
به من بســیار انگیزه داد. هرگز ندیدم چیزی از چشــمان او دور بماند. 
مثــل یک پینگ‏پنگ‏باز ماهر که نمی‏توانی توپی به ســمت او بزنی و او 
برنگرداند. در جلسه چهارم یا پنجم فیلمبرداری فهمیدم که کارگردان 
می‏تواند از هر جزئیات کوچکی در افزودن به روایت‌اش استفاده کند و 
او این کار را می‏کرد. همان لحظه سنگینی مسئولیتم را احساس کردم. 
احساس دِین کردم. دیدم هرچه جزئیات در صحنه بیشتر و فکرشده‏تر 
باشد، بستر برای خلق فراهم‏تر اســت و این به‌وجدم می‏آورد. بگذارید 
اینطور بگویم: بله. در ظاهر، کار صحنه و طراح صحنه »چیدمان« است، 

اما درواقع می‏تواند به روح یک اثر بیافزاید.
Ó  نقاشی و تصویرگری چقدر به شــما در ایده‏پردازی و چینش

فضا کمک کرد؟
بسیار زیاد. به یقین می‏گویم تصویرگری بسیار به فیلمسازی شباهت 
دارد. در تصویرســازی هم قرار اســت داستانی به همراه آنچه به‌چشم 
می‏بینی روایت شود. اما نه توسط هزاران فریم؛ بلکه به تعداد محدود. 
در تصویرســازی هم لازم است جای دوربین را بیابی و بدانی قرار بر چه 
روایتی از داستان است و کجای داستان، چه حسی از کاراکتر قابل تأمل 
است. این درست همان‌چیزی است که تفاوت یک راوی، یک نویسنده، 
یــک تصویرگر و یک کارگــردان را با دیگری ایجــاد می‏کند. این همان 
زاویه‌‏دید شــخصی هنرمند اســت. آنچه اثر هر فرد را با دیگری متمایز 
می‏کند، همان دریچه نگاه شــخصی اوست. همانی‌که به آن امضای 
هنرمند می‏گوییم. یعنی هروقت من بتوانم به‏عنوان هنرمند یا فیلمساز 
یا نقاش، زاویه‌‏دید شــاخص و موثر خودم را بیابم، کارم را درست انجام 
داده‏ام. اگر من بتوانم از زاویه‌دید متفاوتی با زاویه‌دید شما یا دیگران به 
جهان نگاه کنم، دوگانگی ایجاد کرده‏ام و آن‌موقع است که کار هنری‏ام 

را درست انجام داده‏ام؛ یعنی جهان تازه‏ای را خلق کرده‏ام.
Ó  تصویرگــران دقیقاً همین کار را می‏کنند. متنی را با زاویه‌دید

شخصی خود بازآفرینی می‏کنند. این تفاوت شاخص نقاشان با 
تصویرگران است.

حتی در تصویرگری، زاویه‌دید از نقاشــی هم مهم‏تر است. نقاش اثری 
می‏آفریند که هر کس می‏تواند از منظر خود آن را تفسیر و روایت کند. 
درواقــع گویا فیلمنامه پس از خلق فیلم، به‌دســت مخاطبان نوشــته 
می‏شود. وقتی طبیعت بی‏جان روی بوم جان می‏گیرد، بستری فیزیکی 
و قابل لمس دارد. هرکس بنا به حافظه تاریخی و بصری خودش با آن 
ارتباط برقرار می‏کند. هنگامی‌که وارد فضای آبســتراکت و اکسپرسیو 
می‏شــویم، عاطفه‏ها و تعبیرهای شــخصی حتی بیشتر خودنمایی 
می‏کنند و هزاران روایت پس از خلق اثر زاده می‏شوند.  تصویرگری اما 
ماهیتی متن‏محور دارد و به سینما بسیار نزدیک‏تر است. در تصویرگری، 
قصه‏ای وجود دارد که باید آن را به تصویر درآورد. به‌عبارتی، تصویرسازی 
معادل »سفیدخوانی« است؛ یعنی فاصله سفید و پنهان ‏میان کلمات 
است. آنچه در متن نیامده و باید با تصویر روایت شود. وظیفه‏ طراح‌صحنه 
نیــز این‌چنین اســت. تک‌تک کلمــات فیلمنامه را بخوانــد، عواطف 
میان‌شان را حس کند و فاصله‏های سفید میان آنها را در تصویر بازنمایی 
کند. به‌نظرم بخشــی از جان‌بخشــی به فضای یک داســتان و یک اثر 
تألیفی، جزو وظایف طراح صحنه است بنابراین بی‏انصافی است وقتی 
یک فیلم طراحی‌صحنه دارد، همه مســئولیت بر دوش بازیگران یا هنر 
فیلمبردار یا توانمندی کارگردان گذاشته شود. در فیلمنامه‏ »پیرپسر« 
شــرح و جزئیــات زیادی دربــاره‏ شــخصیت‏ها وجود داشــت. آن‏قدر 
ساخته‏و‏پرداخته شده بودند که حتی بویشان را هم می‏شد احساس ‏کرد. 
اما من احساس می‏کردم باز هم می‏توانم به آنها بیافزایم. البته به‌گمانم 
اساساً مسئولیت طراح‌صحنه همین‌چیزهاست؛ با هر شیئی، قطعه‏ای 
به کاراکتر اضافه می‏شود و مینیاتور شخصیت، کامل‏تر می‏شود و با هر 
رنگی، فضا شمایل متفاوتی به خود می‏گیرد. همین‏طور با هر تکسچری، 
زمان تاریخ‌گذاری می‏شود. اگر تفکر و درایت کافی پشت اینها نباشد، 
عنوان طراح‌صحنه فقط یک اسم در تیتراژ است. اگر طراح‌صحنه روحی 
در فیلمنامه ندمد، وظیفه‏اش را درست انجام نداده‏ است. طراحی‌صحنه 
باید در بیان بصری ادبیات فیلم اثرگذار باشد. فیلم‏های تاثیرگذار در تاریخ 
سینمای جهان، نســبت به تعداد فیلم‏های ساخته‌شده بسیار کم‏اند. 
بااین‌حال در تمام آن آثار ریزنقش‏ها بسیار تاثیرگذارند. چه در فیلمنامه و 
کارگردانی، چه در بازی بازیگران. واقعیت این است که احساس می‏کنم 
در ایران، art director )کارگردان هنری( جایگاه مشخصی ندارد و چنین 
عنوانی اساساً تعریف نشــده اســت. گویی آن را زائده‏ای دست‏و‏پاگیر 
می‏دانند. اما من معتقدم، سینمای ایران به کارگردان هنری نیاز دارد. 
همان‏قدر که در فضای شــهری شــهرهایمان به معمارهــا نیازمندیم. 
همان‏قدر که برای رفع بحران کم‌آبی به تخصص نیاز داریم و همان‏قدر 
که در هر مدیوم اندیشه‏محوری به حضور اندیشمندان نیاز است. به‌نظرم 
این شیوه نگاه به تخصص، بسیار ارزشمند است و ما در سرزمین‌مان به 
آن بسیار نیاز داریم.  جای دیگری این را گفته بودم اما اینجا هم آن را تکرار 
می‏کنم؛ صحنه »کاراکتری مهم اما خاموش« است. بازیگری خاموش 
که همیشــه حضور دارد. دیالوگ ندارد اما نقش آن بســیار قابل‌تأمل و 
پررنگ است. این نقش بی‏کلام بسیار دشوار است، زیرا در میان مهم‏ترین 
اکشن‌ها و دقیق‏ترین دیالوگ‏های فیلم نیز باید عرض‌اندام کند و تاثیر 

خود رابگذارد. به‌نظرم این یعنی ورود تخصصی در عرصه سینما.
Ó  ،شما به‏عنوان یک هنرمند نقاش یا تصویرگر اثری می‏آفرینید

حتی اگر هم داستان متعلق به خودتان نباشد، دستان‌تان در 
ترکیب‏بندی، زاویه و میزانسن اثر دخالت دارد. مخاطب، اثر را 
با میزانسن شــما در مقام طراح‌صحنه می‏بیند. اما در سینما 
ماجرا متفاوت است؛ آن‏جا دیگر دست شما مؤلف نیست، بلکه 
میزانسن زاویه‌‏دید را تغییر می‌دهد. در فیلم »پیرپسر« رابطه‏‏ای 

دیالکتیکی با کارگردان داشتید؟
بله. درست است. در سینما مؤلف کارگردان است و عوامل درواقع ابزار 
کار او هستند. گویی هریک نقش رنگی را بازی می‏کنند تا به یک‌قاب 
جان ببخشــند. اما شــخصاً معتقدم ابزار داریم تا ابــزار، رنگ داریم تا 
رنگ. اگر عوامل با توشه خالی در یک‌پروژه جمع شوند، نباید از مؤلف 

انتظار تردستی داشت. مدیوم سینما هزاران‌لایه دارد. از فیلمنامه شروع 
می‏شود و لایه‌لایه هر عنصری به آن لایه‏ای می‏افزاید. از بازی بازیگران 
گرفته تا  لحن صدایشان، تا فرم بدن‌شان، از نور و‏ هنر فیلمبردار گرفته تا 
لنزها و دوربین در دسترس‌اش. در یک عمل جراحی اگر پزشک پنس 
بخواهــد، نمی‏توان به او اره داد. به‌نظرم، هنر عوامل یک‌فیلم از میزان 
درک آنها از خواست کارگردان و کمک به ساخته‌شدن رویای درون ذهن 
او آغاز می‏شود. ازسوی‌دیگر، قدرتمندی کارگردان هم در توجیه و تفهیم 
جهان ذهنی‏اش به اعضای تیم اســت. هنر کارگردان علاوه بر شــیوه 
روایت شــخصی، در یکســویه‌کردن و فرم‏دهی به آنهاست. ازهمین‌رو 
معتقدم کــه اعضای یک تیم بایــد رابطه دیالکتیکی را، چــه در زمان 
پیش‌تولید، چه در طول تولید و تا لحظه آخر در برداشت آخرین پلان، با 
کارگردان داشته باشند. اعضاء نگاه‌شان را از رهبر ارکستر نباید بردارند. 
صادقانه بگویــم، براهنی مجال این دیالکتیک را بــا صبوری، به تمام 
عوامل می‏داد. برای همه‌چیز توضیح داشت. روزهای اول فیلمبرداری، 
صبح‏هــا گاهی که از دور نگاه می‏کــردی، جایی‌که تجمع بود، معلوم 
بود اکتای آنجاســت. همه از او سوال داشتند. آن‏قدر که خودش پیدا 
نبود. وقتی به من پیشنهاد شد طراح‌صحنه »پیرپسر« باشم، ذوق‏زده 
شــدم. با خود گفتم، چرا نباید به‌وجد بیایم؟ می‏دانستم که یک گروه 
کاربلد و کامل هم پشت‏ســرم ایســتاده‏اند، بنابراین بستر را برای یک 
ماجراجویی هنری مساعد دیدم. خصوصاً که اکتای براهنی هم بود و 
می‏دانستم نتیجه کار، ماندگار خواهد شد. اما ازطرفی هم می‏ترسیدم. 
چون مسئولیت سنگینی را پذیرفته بودم. ولی همین حوصله‏ها و رابطه 

دیالکتیک، کم‏کم فضای کار را برایم محیا کرد.
Ó  در مقام یک نقــاش و تصویرگر، و هم‏زمان طراح‌صحنه، آیا با

این چالش روبه‏رو نشدید که درنهایت صحنه با حضور بازیگران، 
دوربین و میزانسن به‌هم‌می‏ریزد؟

اجازه بدهید به مخاطبان شما بگویم که با این پرسش، خنده بر لبانم 
نشست. چرا، در واقعیت خیلی زیاد چالش داشتم. اوایل باور نمی‏کردم 
جزئیاتی که به این دقت چیده بودیم، قرار است در لحظه‏ای توسط گروه 
فیلمبرداری جابه‏‏جا شود. هیچ ایده‏ای از گروه نورپردازی هم نداشتم. 
چقدر هم این گروه فیلمبرداری با مدیریت ادیب سبحانی برای من عزیز 
بودند. اینکه بازیگران قرار است در یک‌لحظه میزان زیادی از صحنه را 
تخریب کنند و در صورت تکرار پلان، خصوصاً در سکانس‏های پایانی که 
بسیار هم پیش می‏آمد، قرار به ترمیم و بازسازی مجدد داشت، همگی 
برایم تجربه‏هایی نو بود. مبادا زیاد داشتم با خودم. مبادا جایی خونی 
یا تخریب شــود و ما در صحنه ابزار و ادوات کافی نداشته باشیم. مبادا 
چیزی شکسته شود که جایگزین نداشته باشد. مبادا دیواری پایین بریزد 
و دکوری تاب نیاورد؛ چراکه اکثر دیوارها ساختگی و چوبی بودند. مبادا 
چیزی علاوه بر اکسپرسیونی که در بطن لحظات فیلم وجود داشت، 
زیاده‌نمایی کند و به‌چشم بیاید. مبادا از واقعیت دور شویم. خلاصه این 
مباداها یک‌چیز است و اصالت در تصویر نهایی، چیز دیگری. اصالت 
روی مخاطــب اثر می‏گذارد. حتی به نظــرم روی بازی بازیگران هم اثر 
می‏گذارد. وقتی پای اصالت در میان باشــد و فضا به‏درستی ساخته و 
پرداخته شــود، روی افراد تاثیر می‏گذارد. براهنی از روز اول اعلام کرد 
از زیر تا بن صحنه، همه‌چیز باید طراحی داشته باشد. از عناصر فیک 
و غیرواقعی به‌شــدت پرهیز داشت؛ حتی یک کاشی کوچک. صحنه 
را ۳۶۰ درجه می‏خواست. می‏گفت، دوربین باید آزادانه اجازه حرکت 
داشــته باشد. به صحنه که می‏آمد، اشیاء داخل کشوها و کابینت‏ها را 
نیز بررسی می‏کرد. حق داشت. می‏خواست روح اثرش در هر گوشه‌ای 
و هر مکانی حاضر باشد. سقف اتاق غلام که درست زیر اتاق رعنا قرار 
داشت، پتینه‏ای شده بود که آب از آن می‏چکید. غلام باید می‏خوابید و 
لکه‏ها و قطره‏قطره‏‏های آب را می‏دید و با حسرت به گندابی که از بالای 
ســرش روی زمین چکه می‏کرد، نگاه می‏کرد و کیســت که نداند این 
فضاسازی بر بازی حسن پورشیرازی نازنین، هنگامی که روی آن تخت 
خوابید، چه تاثیر مثبتی گذاشت. من پس از اتمام طراحی هر فضا، اتاق 
هر بازیگر را در اختیار خودش می‏گذاشتم. احساس می‏کردم اینگونه 
روح‌شان درهم‌تنیده خواهد شــد. بازیگر با نقش، نقش با فضا و فضا 
با قصه و قصه با تصویر. ‏حالا که فکر می‏کنم، می‏بینم همه اینهاســت 
که باعث می‏شــود فضای یک صحنه جان بیاید. با ایمان می‏گویم که 
درام »پیرپسر«، ظرفیت زیادی برای گسترده‌شدن داشت. شاید این از 
خام‏دستی من باشد، اما باور کنید گاهی حسرت می‏خورم که چرا این 
فیلم سه‌ساعته به یک‌ سریال بزرگ تبدیل نشد. پیش‏داستان‏های تمام 
شخصیت‏های نامبرده‌شده در فیلم مثل؛ مادر علی، مادر رضا، خسرو، 
حتی کسانی در دوردســت‌تر مانند؛ دوستان رضا و پدر غلام، همگی 
موجود و تعریف‏شده بودند. حالا بعضی‌وقت‌ها در دلم می‏گویم که کاش 
»پیرپسر«، آنها را هم جان می‏بخشید. کاش ادامه داشت، کاش بیشتر 

از سه‌ساعت و 12 دقیقه ادامه داشت.
Ó در فیلم »پیرپسر« وام‏دار نقاشی یا اثر خاصی نبودید؟

وام‏دار بــودم، اما نه در طراحی صحنه. براهنی به نقاشــی‏هایی بنا به 
روایــت‌اش نیاز داشــت. آنها برایش حکم ارجاع تاریخی داشــتند. در 
دل‌شــان کلامی با مخاطب‌اش داشت. فهرســتی از نقاشی‏هایی که 
نیــاز بود در اختیار داشــتم. اما جهانی که باید می‏ســاختیم، تاریخ و 
جغرافیایش متفاوت بود. از نقاشی‏های »کارواجو« زیاد استفاده کردیم. 
او یــک نقاش در مکتب باروک اســت، اما نمی‏توان مکتب منتصب به 
یک ‏نقاشــی را به کل فضای فیلم تعمیم ‏داد. البته که جهان تصویری 
کارواجو و روح آثار او در ذهنم حضور داشت، اما مکتب روایی فیلم باروک 
نبود. مسئله اصلی برایم بهترین فضاسازی و ایجاد بستر مناسب برای 
زمان و مکان موجود در داســتان بود؛ نه تعمیم مکتبی خاص. آن‌هم 
به‌گونه‏ای‌که در رویای مؤلف‌اش تصور شده بود. گمان می‏کنم وظیفه‌ام 
به‏عنوان طراح‌صحنه این است که زیبایی، عملکرد )فانکشنال( و روایت 
را با کمک ابزارهایی چون فرم، رنگ، قصه‏پردازی و خلاقیت ســیال را 
در کنــار هم گرد بیاورم و آنها را در اختیار اثر بگذارم تا او بتواند بهترین 

خودش باشد و جهان خاص خودش را بسازد.
Ó پالت رنگی را خودتان انتخاب کردید؟

در تعامل و همراهی با کارگردان انتخاب شد. به‏هرحال کارگردان صاحب 
اثر است و نظر مؤلف یک اثر، حکم »سَمعاً و طاعَتاً« دارد. اما تلاش من این 

بود که در جزئیات، فضاهای مختلف و موقعیت‏های گوناگون، پیشنهادها 
و نگاه همراه و در دســترس برای ســلیقه او و‏ کار داشــته باشــم. سعی 
می‏کردم علاوه بر کمپوزسیون فرم، کمپوزسیون رنگی را نیز در نظر بگیرم 
و از آن اســتفاده ابزاری کنم. برای مثال، در طراحی فضای طبقه پایین، 
سراغ طیف رنگ‏های گرم اما پخته و چرک در پس‌زمینه و اکسنت‏هایی با 
رنگ‏های درخشان رفتم که شبیه به ساختار رنگی‏ای است که در برخی 
نقاشی‏های کارواجو دیده می‏شود. نوعی کلاسیسم در بطن طراحی‌خانه 
غلام موجود است. فضای اتاق رعنا و نقاشی‏های روی دیوار آن، متفاوت 
و به پاپ نزدیک‏تر بود. رعنا هرچیزی را که به‌نظر زیباتر بود، انتخاب کرده 
بــود و دور خودش جمع کرده بود. زنانه انتخاب کرده بود. خانه‏اش مثل 
خودش، میل به خودنمایی و نمایش داشت. فحوای کلام، حرف و سخن 

اصلی فیلم اما در خانه باستانی‏ها و‏ در طبقه پایین بود.
Ó  به‌نظرتــان ریســک نکردید کــه مخاطــب در دام نمادگرایی

افراطی بیفتد؟ یعنی به‏جای توجه به شخصیت‏پردازی، مدام 
در حال فکرکردن به معانی نمادین اشیاء در صحنه‏ها باشد.

باتوجه به لایه‏بندی شخصیت‏ها و فیلمنامه، چاره‏ای نبود؛ یا باید لایه‏هایی 
از پرسوناژها و زیرمتن‏های قصه ندید انگاشته می‏شد یا اینکه فرض را بر 
این می‏گذاشتیم که مخاطب حرفه‏ای از این واکاوی‏های دوباره و ‏چندباره 
در هر ســکانس و هر لوکیشن و کشف جزئیات، بعدها لذت خواهد برد. 
البته من این تجربه را در تصویرگری‏هایم نیز با خود به‌همراه داشــتم و از 
روی نقدها و بازخوردها هم گمان می‏کنم به فرض دوم نزدیک‌تر باشیم. 
به‏عنوان مثال در اتاق علی، روی دیوار گردنبندی وجود داشت که از یک 
درویش در کردستان گرفته بودم و روی آن »یا علی« نوشته شده بود. این 
گردنبند به همان دیواری آویخته شــده بود که روی آن، تابلویی از چهره 
مسیح قرار داشت. دلم می‏خواست کهن‏الگوها در کنار هم مجموعه‏ای 
بسازند تا ذات و نهاد کاراکتر را به هر زبانی فریاد بزنند. تابلوی دیگری نیز 
با طرح‏های مختلف ســیبیل روی دیواری وجود داشت که خیلی برای 
مخاطبان ســوال‏برانگیز بود. شاید برای من، آن فریم نشــانه‏ای از گذر 
زمان، ارجاعی فلسفی به شیوه‏های تفکری متفاوت و عبور از دوران‏های 
تاریخی متفاوت بود و تکرار افسانه سیزیف. نمی‏توانم با اطمینان بگویم 
این انتخاب‏ها دانسته یا نادانسته بوده است. من صرفاً آنچه را بلد بودم یا 

فکر می‏کردم به فضای فیلم کمک می‏کند، به کار گرفتم.
Ó  در فیلمی مثل »پیرپســر« وقتی قرار اســت طراحی‌صحنه

انجام شود، برای هر کاراکتر باید همذات‏پنداری صورت گیرد. 
با شخصیت »غلام« همذات‏پنداری کردید؟

بله. زندگی او شــباهت‏های زیــادی به نقاط مختلــف زندگی همه‏ ما 
دارد. همه‏ مــا غلام‏هایی در زندگی‏مان می‏شناســیم و در لحظاتی با 
آن‏ها ســروکله می‏زنیــم. همه‏ ما یک غــام درون داریم. همه‏ ما جمع 
اضداد شخصیت‏های فیلم هستیم، خصوصاً در جامعه فعلی. همه‏ ما 
پیرپسریم. یک پیرپسری، یک گوشه‏گیری، یک عدم‏ابراز وجود و یک 
بی‏اعتمادی پنهان، در درون همه‏ ما زیست دارد که نتوانسته خودش 
را عرضــه کند. بســیاری از افراد ناصالح، جای صالحــان را گرفته‏اند و 
بســیاری از بی‏خردان، خردورزی می‏کنند. بسیاری از دلالان عشق، 
معشوق شده‏اند و چه دفترچه‏های شــعری که چاپ نشده و نخواهد 
شد. چه عشق‏هایی که در میان بغض‏های فروخورده مدفون نشده و چه 

غلام‏هایی که در آیینه ندیدیم‌شان.
Ó  .اســت کاراکتــر  نیســت،  لوکیشــن  خانــه  »پیرپســر«،  در 

شــیره‏کش‏خانه هم همین‏طــور اســت. کاراکترهایــی که حرف 
می‏زننــد، تقلا می‏کنند، روح دارند و نقش می‌آ‏فریند. از ابتدا و در 
ذهن‌تان می‏خواســتید خانه کاراکتر داشــته باشد؟ در سینمای 
ایران تنها فیلم »اجاره‏نشین‏ها« تاحدودی به این سمت رفته است.
این نظرتان مرا خیلی به‏وجد آورد. تشکر می‏کنم. پیش‏تر اشاره کردم که 
صحنه باید کاراکتر داشته باشد، در سکوت حرف بزند و در تاریکی دلبری 
کند. از همان روزی که مســئولیت طراحی‌صحنه به من سپرده شد، در 
دلم با خودم می‏گفتم که آن پشت‏ها، سماع خواهم کرد. به کاراکترپردازی 
برای تک‏تک آن‏ها فکر کردم. حتی سرویس‏ها، زمان ساخته‏شدن‌شان 
و بلایایی که از ســر گذرانده‏اند. ته‏مانده‏ای از اصالت، انباشت خاطرات 
و فزونی کثافات. سعی می‏کردم به دستیارانم هم این اهمیت را توضیح 

دهم. بااین‏که ترکیب تیم‏ طراحی‌صحنه هربار تغییرات زیادی کرد.
Ó  در فیلم اشــیاء هم کاراکتر دارند. برای مثال کوســنی که در

ابتدای فیلم دیده می‏شود، دست‏آخر هم تبدیل به آلت قتاله 
می‏شود. درباره چاقو نیز همین است.

من این زاویه‌دید را مدیون اکتای براهنی و آموزه‏های سینمایی او هستم. 
از پیش قرار را بر این گذاشــتیم که هر شیئی در صحن،ه باید در خدمت 
روایت داستان باشد. در مورد چند شیء خصوصاً تأکید داشت که پیش‏تر 
به‌نمایش گذاشــته شوند. این منطق مختص به چاقو، کوسن و تابه روی 
دیوار که در جایی ســه سوسیس در آن سرخ می‏شود، نبود. موارد زیادی 
ازاین‌دست در فیلم موجود است که بهتر است مخاطبان آن را کشف کنند.

Ó  قصد دارید در فیلم‏های دیگــری هم به‏عنوان طراح‌صحنه
حضور داشته باشید؟

نمی‏دانم. واقعیت این است که طراحی‌صحنه جزو آرزوهای شخصی‌ام 
نبوده و نیســت. گرچه مســیر زندگی نیز همواره و همیشه هم‏مسیر 
آرزوهای ما نیست. اما می‏توانم بگویم درحال‌حاضر ترجیح می‏دهم به 

جهان قصه‏هایم بازگردم.
Ó درباره فیلمنامه‏نویسی چه برنامه‏هایی دارید؟

طرح‏هایی در دست دارم. فیلمنامه‏نویسی را همیشه دوست داشتم‏ و 
دارم. متاسفانه در چندسال اخیر بنا به حادثه‏ای، فایل‏های نوشتاری‏ام 
را در حــوزه ادبیــات کودک و بزرگســال از دســت دادم. مجموعه‏های 
داســتانی بزرگســالان به‏نام »کلاغ‏ها سیصد ســال عمر می‏کنند« و 
»صندلی‏ها بازنشســته نمی‏شــوند، می‏شــکنند« هم جزء فایل‏های 
ازدست‌رفته‏اند. غم این اتفاق برایم بزرگ بود و گذشتن از آن، برایم زمان 
برد. اما این‌روزها بیشــتر آموخته‏ام. آموخته‏ام دل‏کندن ساده نیست، 
آموخته‏ام ازدســت‌دادن، تکه‏ای از جریان حیات اســت و از آن گریزی 
نیست. شکست‏ها بخش بزرگی از موفقیت‏ها را می‏سازند. یادمان بماند 
ما پیرپسرها شکست می‏خوریم تا پیروز شویم. می‏دانید؛ دوباره روییدن، 

کار سبزه‏هایی است که قرار است بهار را توصیف کنند.

صحنه باید کاراکتر 
داشته باشد، در سکوت 
حرف بزند و در تاریکی 

دلبری کند. از همان 
روزی که مسئولیت 
طراحی‌صحنه به من 

سپرده شد، در دلم با 
خودم می‏گفتم که آن 
پشت‏ها، سماع خواهم 

کرد. به کاراکترپردازی 
برای تک‏تک آن‏ها فکر 
کردم. حتی سرویس‏ها، 
زمان ساخته‏شدن‌شان 

و بلایایی که از سر 
گذرانده‏اند. ته‏مانده‏ای 

از اصالت، انباشت 
خاطرات و فزونی 

کثافات. سعی می‏کردم 
به دستیارانم هم این 

اهمیت را توضیح دهم. 
بااین‏که ترکیب تیم‏ 
طراحی‌صحنه هربار 
تغییرات زیادی کرد

همه‏ ما غلام‏هایی در 
زندگی‏مان می‏شناسیم 

و در لحظاتی با آن‏ها 
سروکله می‏زنیم. همه‏ 

ما یک غلام درون 
داریم. همه‏ ما جمع 

اضداد شخصیت‏های 
فیلم هستیم، خصوصاً 

در جامعه فعلی. 
همه‏ ما پیرپسریم. 

یک پیرپسری، یک 
گوشه‏گیری، یک 

عدم‏ابراز وجود و یک 
بی‏اعتمادی پنهان، در 
درون همه‏ ما زیست 

دارد که نتوانسته خودش 
را عرضه کند. بسیاری 
از افراد ناصالح، جای 
صالحان را گرفته‏اند و 
بسیاری از بی‏خردان، 

خردورزی می‏کنند. 
بسیاری از دلالان عشق، 

معشوق شده‏اند و چه 
دفترچه‏های شعری که 
چاپ نشده و نخواهد 

شد. چه عشق‏هایی 
که در میان بغض‏های 

فروخورده مدفون نشده 
و چه غلام‏هایی که در 

آیینه ندیدیم‌شان


