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اوليـن نكته اي كه در فيلمنامه صداها توجه را جلب 
مي كند، فرم روايي متفاوت آن است. اين فرم از جهت 
غيرخطي بودن به فيلمنامه هفت پرده و از جهت دو 
نفره بودن در هر پرده به فيلمنامه شب هاي روشن شبيه 
است. همچنين روي ايجاد تعليق هر پرده براي ورود 
به پرده هاي بعدي بيشتر از هفت پرده تأكيد شده و از 
نظر حال و هواي شاعرانه رقيق تر از شب هاي روشن 
است. خودتان در مسير فيلمنامه نويسي تان صداها را 
در مقايسـه با دو فيلمنامه قبلي تان كه به فيلم 

تبديل شده چگونه مي بينيد؟

ــه فيلمنامه ويژگي اي دارند كه آن را از ديگري متمايز مي كند. يك راه حل  ــتش را بخواهيد هر كدام از اين س راس
ــته وجود داشت و در اوايل دهه 90 به سينماي مستقل بسيار كمك كرد، پيدا كردن راه حل  ــينمايي كه از گذش س
براي فرمول هاي روايي جديد است كه در مباحث مطالعات سينمايي «ساختار نو» نام گذاري شده است. هفت پرده 
و صداها از اين ساختار پيروي مي كنند. «زمان» اوليت اول «ساختار نو» است. وقتي شما «زمان» را تغيير مي دهي، 
چه به شكل پراكنده، چه به شكل معكوس، فيلمنامه ات در مجموعه فيلمنامه هاي «ساختار نو» قرار مي گيرد. هر فيلم 
(يا فيلمنامه) تلاش مي كند اين تجربه را به شيوه اي ديگر گسترش دهد. مثلاً گي يرمو آريه گا اين راه حل را به شيوه اي 

تغيير مي دهد. در عشق سگي گرانيگاه همان ايده تصادف است. اما در 21 گرم با ايده پراكندگي كار مي كند.
زمان در 21 گرم مبدأ ندارد.

بله. سير آن يك سير الكتروني است، يعني جاي مشخصي براي گرانيگاه آن وجود ندارد. در بابل با ايده توازي كار 
مي كند و سير روايت آن حالت چوب امداد دارد. تفنگي كه از يك جا به جاي ديگر منتقل مي شود، نقطه گرانيگاه 

فيلمنامه است. صداها يك گرايش از اين ساختار نو را دنبال مي كند.
به نظرم صداها شبيه هيچ كدام از اين فيلمنامه ها كه مثال زديد نيست، بيشتر نزديك به 5X2 فرانسوا 
اوزون و يا برگشت ناپذير است. ساختار معكوس آن، بيشتر اين دو فيلمنامه را به ياد مي آورد. هر چند از 
نظر زماني كه اولويت ساختار نوست، تفاوتي با اين دو دارد و آن برگشت به عقب هر پرده نسبت به پرده 
قبلي است. در 5X2 و برگشت ناپذير پرده هاي فيلمنامه هيچ اشتراك زماني ندارند. مثلاً اگر پرده پنجم از 
D تا E باشد، پرده چهارم از C تا D است. اما در صداها مثلاً اگر پرده اول چهار تا پنج بعدازظهر باشد، 
پرده دوم سه ونيم تا چهار ونيم است و به همين ترتيب زمان با تداخل در پرده قبلي به عقب برمي گردد.

بله. فيلمنامه صداها از تركيب دو فرمول به دست آمده كه در «ساختار نو» شناخته شده هستند. فرمول پراكندگي 
كه 21 گرم در آن ساخته شده و فرمول روايت معكوس كه شما برگشت پذير را با ديدن صداها به ياد مي آوريد. اما 
نكته اي در آن هست. در راه حلي كه صداها سعي مي كند ارائه بدهد، مكان ها هم به همراه شخصيت ها تغيير مي كنند. 

  
گفت وگو با سعيد عقيقى
 فيلمنامه نويس «صداها»

نگاه متفاوت به

زن
جميله دارالشفائي

ــش  ــار در هماي ــن ب ــي را اولي ــعيد عقيق س
ــراي  ــينما در فرهنگ س ــي س آسيب شناس
ــياري براي  ــه دغدغه بس ــباران ديدم ك ارس
ــينماي فرهنگي و هنري داشت. بعد كه با  س
فيلمنامه هاي هفت پرده و شب هاي روشن 
به همراه فرزاد موتمن به سينما آمد، نشان داد 
ــت و در عمل  كه حرف هايش فقط حرف نيس
ــت. شـب هاي روشـن  هم به آنها معتقد اس
تحسين بسياري از منتقدان و سينمادوستان 
ــزه آن زير زبان ها  ــت و تا مدت ها م را برانگيخ
ــال طول كشيد تا دوباره عقيقي  بود. هفت س
با فيلمنامه اي ديگر با عنوان صداها به سينما 
بيايد. او در فاصله اين دو، 41 فيلمنامه نوشته 
كه هر كدام به دليلي ساخته نشده اند، اين است 
ــود را فيلمنامه نويس كم كاري نمي داند.  كه خ
ــا او به عنوان  ــد كه ب ــايد آخرين باري باش ش
فيلمنامه نويس مستقل گفت وگو مي كنيم، چرا 
كه به تازگي يكي از فيلمنامه هايش را خودش 

براي تلويزيون كارگرداني كرده است.
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ــه عبارت ديگر در صداها در مكان هاي مختلف زمان  ب
ــود. طي طريق برگشت ناپذير به لحاظ  عوض مي ش
ــتقيم است. حلقه هاي اتصال هم  زماني طي طريق مس
ــخصيت. حالا اين  ــت و هم شامل ش ــامل زمان اس ش
ــت  ــود يا شكس كه اين راه حل در صداها پيروز مي ش
ــاگر معلوم  ــورد، در مرحله مواجهه فيلم با تماش مي خ
مي شود. هفت پرده شكل ديگري از ساختار نو را ارائه 
مي دهد. در آن بخشي از روايت در ابتدا گفته مي شود و 

سپس برمي گرديم به يك زمان ديگر ...
بيشتر شبيه پالپ فيكشن است.

يا بعضي از فيلمنامه هاي برادران كوئن را هم مي توان به 
آن اضافه كرد. مدل هاي رفت و برگشتي مقطعي است. 
مثلاً كشـتي گير دايان آرنوفسكي كه در آن زمان يك 
ــابقه كشتي ناگهان به چند دقيقه عقب تر و  صحنه مس
گاهي هم چند دقيقه جلوتر مي پرد. اين بازي به شكل 
ــود. در هفت پرده هم  مقطعي مدام در آن تكرار مي ش
به همين شيوه تكه اي از داستان كه كمي جلوتر از زمان 
مبدأ است روايت مي شود، سپس برمي گرديم به روايت 
ــان اندازه كه در روايت  ــتان و در آخر به هم خطي داس
ــب برمي گرديم. كمي وارد  ابتدايي جلو رفته ايم، به عق
ــويم. اين زمان در واقع  قطعه اي كه قبلاً ديده ايم مي ش
ــه آن را ديده ايم  ــا در بار اولي ك ــت، ام زمان آينده اس
ــاره ام به  ــتيم چه زماني را نشان مي دهد. اش نمي دانس
همان صحنه اي است كه آن چهار جوان مرده اند و درباره 

موضوعي حرف مي زنند.
اشـاره كرديد كه پس از مواجهه فيلم با مخاطب 
معلوم مي شـود اين ساختار چقدر موفق بوده. به 
اعتقاد من فيلم در يك ساعت اول به دليل وحدت 
مكاني اش (يعني ماندن در يك ساختمان واحد) و 
موتيف هايي كه به واسـطه اين مكان ثابت از آنها 
اسـتفاده مي كند مثل موتيف آيفون كه بخشـي 
از وظيفه معرفي زمـان را به عهده دارد و موتيف 
صداهاي خارج از قاب همسايه ها انسجام درستي 
دارد. اما خروج از آن ساختمان انسجام به دست 
آمـده را در ذهن مخاطب به هم مي ريزد. من فكر 
مي كنـم لازم بود يا همه فيلمنامه طوري طراحي 
شـود كه از ساختمان خارج نشود و يا بهتر از آن 
در همان پرده هاي ابتدايي يك سكانس خروج از 
ساختمان مي داشتيم كه اين نشانه گذاري وحدت 
مـكان در ذهن مخاطب به وجـود نيايد. در واقع 
در حال حاضر صداها طوري اسـت كه گويي راوي 
سـاختمان اسـت و در دو پرده آخر قانون روايت 

نقض مي شود.
يك راه حل اين بود كه ما موقعيت هاي دراماتيكي ايجاد 
ــم كه ما را به جبر در فضاي خانه نگه دارد. اما اين  كني
عليه درون مايه و راه حل كلي بود كه مي خواستم بيننده 
ــتيم درون مايه بي مسئوليتي  دريافت كند. ما مي خواس
ساكنان اين ساختمان نسبت به محيط يا استيصال آنها 
نسبت به رخدادي باشد كه در آن فضاست. ضمن اين 

كه ما يك آدم ديگر را از مكاني ديگر به اين ساختمان 
مي آوريم براي رخداد اصلي. طبيعتاً اگر موقعيت مكاني 
ــك بود كه فاصله اي  ــا آن قدر به مكان حميد نزدي روي
ــاً قتلي اتفاق  ــت، اساس بين آمدن او و رضا وجود نداش
ــاد با درون مايه و  ــاد. بنابراين راه حل اول در تض نمي افت
ــورد موتيف ها  ــت دراماتيك قرار مي گيرد. در م موقعي
ــاره كرديد، نكاتي وجود دارد. اولين نكته حضور  كه اش
شخصيت شيرين است. ما مي خواستيم يك نفر، شيرين 
ــت ـ  ــئوليتي اس ـ كه از جانب مادرش متهم به بي مس
ــود و روي وقايع  ــاختمان ش از مكاني ديگر وارد اين س
ــر بگذارد. بنابراين مجبور بودم او را در خانه اش  آن تأثي

نشان بدهم.
و تأكيد كنيد كه او ساكن اين ساختمان نيست.

ــاختمان  ــخصي خارج از س ــه. برايم مهم بود كه ش بل
ــئوليتي را به عهده بگيرد كه ساكنان ساختمان از  مس
ــانه خالي مي كنند. و در مورد موتيف ها: آنها  زير آن ش
به نوعي ديگر در دو پرده آخر تكرار مي شوند. ماشيني 
ــاره كرده و شيرين  كه نگار در پرده هاي قبلي به آن اش
اظهار بي اطلاعي مي كند، جلوي خانه شيرين مي ايستد. 
كتابي كه در خانه حميد در دست رضا و در دست رويا 
ــود كه به چه دليل  ديده ايم، در پرده آخر معرفي مي ش
ــتم  ــا اين كتاب به آن خانه آمده. من نمي خواس رضا ب
به جبر و اصرار خودم را به حضور در خانه محدود كنم.

ايـن را قبول دارم كـه سـؤال هايي در پرده هاي 
قبل از دو پرده آخر ايجاد مي شـود كه پاسخ آنها 
به درسـتي در پرده هاي پاياني گنجانده شده، اما 
بيشتر منظورم به قراردادي است كه ميان مخاطب 
و فيلم گذاشته مي شود كه ما در واحدهاي مختلف 
اين ساختمان در گردشيم و ناگهان اين قاعده به 

هم مي ريزد.
ــيرين اتفاق  ــوم در خانه ش در فيلمنامه اصلي، پرده س
ــه خانه مي آمد و  ــيرين ب مي افتاد. به اين ترتيب كه ش
ــتي مي رسيد. احساس  با مادرش به يك مصالحه و آش
مي كند بيرون فضاي امني نيست و بهتر است با مادرش 
ــوش كردن  ــه مي كند خام ــد. تنها كاري ك ــار بياي كن
ــت آن با مادر  ــت كه بتواند بدون مزاحم تلويزيون اس
گفت وگو كند و ضمناً مادر هم اول و آخر زندگي اش را 

از تلويزيون دريافت نكند.
يعني معتقديد آن نسـخه فيلمنامه بهتر است يا 

خودتان ترجيح داديد صحنه را حذف كنيد.
بله. به نظرم نسخه اصلي، نسخه درست تري بود.

پس چرا در اجرا به اين نسخه رسيديد؟
من فكر مي كنم كارگردان، به خصوص در مرحله تدوين 
نگران زمان فيلم بود. در واقع احساسش اين بود كه در 
زمان كمتر، مخاطب بهتر با فيلم ارتباط برقرار مي كند.

ولي الان فيلم كمتر از 90 دقيقه است. يك سكانس 
در نهايت 10 دقيقه به آن اضافه مي كرد. 100 دقيقه 

هم زمان معقولي براي چنين فيلمي است.
ــخه 97 دقيقه. كه  ــت و آن نس الان فيلم 85 دقيقه اس

ــيرين  ــكانس رابطه ش اين 12 دقيقه فقط مربوط به س
ــت. بخش هايي از صحنه هاي مربوط به  و مادرش نيس
ــهيل هم حذف شد. همه فيلم برداري شدند، ولي در  س
مرحله تدوين تصميم به حذف آنها گرفته شد. به نظر 
من ماندن آن چند دقيقه در فيلم به شخصيت سهيل 

هم كمك مي كرد.
كه در فيلم حاضر كمي كم رنگ است.

ــكانس است. 9 سكانس آن تنش دارد  همه فيلم 10 س
ــقانه است. آن 9  ــكانس پاياني سكانسي عاش و يك س
ــكيل مي دادند كه به طور عادي  سكانس مثلثي را تش
ــكانس عاشقانه رضا و  عقب عقب مي روند و در پايان س
رويا وجود دارد كه رابطه آنها را معرفي مي كند. به نظرم 
به لحاظ استواري دراماتيك هم آن نوع ساختار اوليه در 

ذهن مخاطب بهتر جواب مي داد.
حذف صحنه رابطه مسالمت آميز شيرين و مادرش 
از نظر مفهومي هم در قصه تغيير و شـايد بتوان 
گفت كاستي ايجاد كرده. عنصر تأثيرگذار در ماجرا 
كه خود پليس را به محل وقوع آن فرامي خواند و 
به نوعـي قانون را اجرا مي كند، احسـاس ناامني 

كرده و به خانه اش برمي گردد.
كاملاً و علاوه بر آن تقارني با پرده نهم وجود داشت كه 
ــود كه شما اين ايراد را  حالا وجود ندارد و عاملي مي ش
ببيني كه بيرون آمدن از ساختمان يك گريزگاه است و 

توجيه روايي ندارد. كه خودم هم با آن مسئله دارم.
كميت حضور شـيرين را هم كه در نسـخه فعلي 
پاييـن اسـت جبـران مي كـرد. او شـخصيت 
تأثيرگذاري است، حتي آينده شخصيت اصلي ـ 
رويا ـ را او رقم مي زند؛ آينده اي كه من احساس 
كردم شخصيت حميد در همان سكانس اول در 
ديالوگ «تـو از من هم بيچاره تـري. روزي هزار 
دفعه مي ميري تا بكشنت» به آن اشاره مي كند. 
انگار كه مي داند پليس رويا را دسـتگير مي كند 
و به جـرم قتل او به اعدام محكـوم مي كند و او 
بايد منتظر مرگش بماند. منظور از ديالوگ همين 

است؟
ــت كه حتماً اين اتفاق  ــه. در واقع حميد مطمئن اس بل

براي رويا مي افتد.
ديالـوگ طوري اسـت كـه دقيقاً بـه حالت يك 
اعدامي اشـاره مي كند كه روزي هزار بار مي ميرد 
تـا واقعاً پاي دار برود. برگرديم به بحث شـيرين. 
قبول داريد كه با توجه به تأثيرگذاري مهمش در 

فيلمنامه، اندازه حضور او از نظر زماني كم است؟
مدلي كه فيلمنامه انتخاب مي كند به اين صورت است:

ــيرين و مادرش و بعد  ــهيل و مريم، ش رويا و حميد، س
ــهيل و مريم و اين بار شيرين و  دوباره حميد و رويا، س
نگار و بار سوم حميد و رضا، سهيل و مريم و بعد شيرين 

و مادرش.
و يك تك سكانس رويا و رضا.

بله در واقع مدل هندسي آن سه مثلث و يك خط است. 
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اين مدل كمك مي كند كه حركت هندسي آن در ذهن 
مخاطب هم شكل بگيرد. با اين روشي كه من خدمتتان 
گفتم، اين تصور پيش نمي آيد كه ما سه شخصيت اصلي 
داريم كه تعدادي شخصيت كم رنگ دور و بر آنها حضور 

دارند.
نوع نگارشـتان چگونه بود؟ يادم هست در هفت 
پرده گفتـه بوديد كه پرده ها را نه به ترتيب، بلكه 
پراكنـده نوشـتيد. ابتدا پرده شـش و پنج و بعد 
بازگشته بوديد به پرده اول و دوم و الي آخر. صداها 
را به ترتيب آن چه در فيلم مي بينيم نوشتيد؟ يا 
قصه اصلي را از آغاز به پايان نوشتيد؟ يعني پرده 

دهم يا نهم تا پرده اول؟
براي نوشتن صداها يك جدول داشتم كه در آن زمان 
تقريبي صحنه، رخداد موجود در صحنه و شخصيت هاي 
آن را نوشته بودم. بر اساس آن حركت كردم و مستقيم 
ــد و ترتيبي كه در فيلم  ــتم. دقيقاً مثل همين رون نوش

مي بينيم.
مي دانم كه هميشه شيوه فيلمنامه نويسي تان اين 
گونه است كه از طرح چند صفحه اي به فيلمنامه 
اصلي مي رسيد. يعني سيناپس و رديف سكانس 
ــا هم به همين  و كارت تهيـه نمي كنيد. در صداه

صورت عمل كرديد؟
اين بار شيوه نوشتنم با هميشه تفاوت داشت. احساس 
كردم اين فيلمنامه به گونه اي است كه حتماً بايد جدول 
سكانس داشته باشم. مهم ترين دليلش هم اين بود كه 
در صداها ما 10 سكانس بيشتر نداريم، بنابراين فرصت 
مناسب را نداريم كه فيلمنامه را گسترش دهيم. در واقع 
جدولي كه توضيح دادم، جاي طرح چهار پنج صفحه اي 
را گرفت. جدول جلوي رويم بود و بر اساس آن صحنه ها 

را نوشتم.
ايده اوليه صداها كي و از كجا آمد؟ با ديدن كتاب 

يا فيلم خاصي يا ...

سال 83 يك طرح يك خطي در ذهنم بود با شخصيت 
ــراي رضا دلپاك تعريف  ــك صداگذار. آن را يك بار ب ي
ــته  كردم. قصه اين بود يك صداگذار در يك فضاي بس
ــنود و متوجه  ــت و صداي واحدهاي ديگر را مي ش اس
مي شود در يكي از واحدها جنايتي در حال وقوع است. 
خط اصلي همين بود. در مرحله بعد داستان جنايت را 
طراحي كردم يعني مثلث رويا، رضا و حميد و بعد از آن 
داستان هاي طبقات و خانه هاي ديگر كه همان داستان 

مثلث نگار، شيرين و مادر شيرين است.
اين شخصيت هاي مثلث آخر، يعني نگار، شيرين 
و مادرش را بر چه اساسي طراحي كرديد. در نگاه 
اول بي ربط به داستان اصلي، يعني همان جنايت 
به نظر مي رسند. حتي مريم ـ همسر سهيل ـ هم 
تا حدودي همين ويژگي را دارد. سهيل و نگار كه 
ساكنان ساختمان هستند، وجه اشتراكاتي دارند 
مثل اين كه هر دو نسبت به جنايتي كه اطرافشان 

رخ مي دهد بي مسـئوليت اند. يا هر دو از پليس 
ـ مأمور قانون ـ مي ترسند، كه به نظر مي رسد اين 
درون مايه اصلي فيلمنامه است. خودتان ارتباطي 
ميان شخصيت هاي فرعي و شخصيت هاي اصلي 

كه درگير جنايت هستند مي بينيد؟
يكي از ايده هاي اصلي، همين واكنش نشان ندادن همه 
شخصيت ها ـ به غير از شيرين ـ نسبت به صداهاست. 
اين عدم واكنش از نقطه ضعف هاي آنها در زندگي شان 

مي آيد.
انگار مي خواهيد بگوييد پليس به جاي آن كه به 
محل اصلي جنايت برود، به جاهاي فرعي سـرك 
مي كشـد. سـهيل و نگار هـر دو اين ديالـوگ را 
دارند كه «اگر به پليـس خبر بدم ميان خودم رو 

مي برن».
ــي كرده ام كه همه  ــخصيت هايي را طراح دقيقاً. من ش
زندگي هاي پنهاني دارند و هر كدام در زندگي پنهاني شان 

در معرض خطرند. مثل اين كه شما به خيابان مي رويد 
مثلاً براي خريد و ممكن است كتك هم بخوريد، حالا 
دفعه بعد كه مي دانيد كتك مي خوريد، با قصد و غرض 
ــخصيت داريم كه هر  مي رويد. ما در صداها تعدادي ش

كدام نمونه اي براي بخشي از جامعه هستند.
البتـه همه متعلق به طبقه متوسـط هسـتند. از 

بخش هاي فرودست و يا متمول نمونه اي نداريم.
در بسياري از بزنگاه هاي تاريخي، فقر نقش اصلي را بازي 
نمي كند. شخصيت هاي ما معضلات مهم تري از دارايي 
ــط انتخاب  ــداري دارند، من آدم ها را از طبقه متوس و ن
ــردم به دليل اين كه لايه اصلي جامعه ايران را طبقه  ك
ــكيل مي دهند. طبقه متوسط هم غم نان  متوسط تش
دارند كما اين كه سهيل در فيلمنامه صداها مي گويد 
اگر درِ اينجا را ببندند، من از نان خوردن مي افتم. فرزاد 
مؤتمن وقتي فيلمنامه را خواند، گفت اين سهيل منم ... 
لايه اصلي در جامعه ما كه مانع رسيدن حقيقت به كل 
جامعه هست بخشي از طبقه متوسط است. اين طبقه 
به دليل نيازهايي مثل شناخته شدن ـ شهرت ـ و پول 
بخشي از نيازهاي جامعه را تحريف مي كند. اين دقيقاً 
همان كاري است كه سهيل در فيلمنامه صداها انجام 
مي دهد. سهيل خيلي دوست دارد صداي طبقات بالا را 

گوش بدهد، ولي حاضر نيست در آنها مداخله كند.
پس تم اصلي صداها بي مسئوليتي است.

ــراغ آن برويم،  ــه س ــوان درون ماي ــه عن ــاً. اگر ب دقيق
ــاوت. همه  ــت و در مرحله بعد قض ــئوليتي اس بي مس
ــخصيت هاي اين فيلمنامه مثل اكثريت افراد جامعه  ش
ــيرين ظاهراً با هم  ايراني همديگر را مي پايند. نگار و ش
ــبت به نگار  ــتند، ولي قضاوت شيرين نس دوست هس
ــبت به سهيل  ــت. قضاوت نگار نس «دختره بنگي» اس
با اين ديالوگ مشخص مي شود: «همچين حلقه ش رو 
ــا در جامعه زندگي  ــتش مي چرخونه ...» همه م تو دس
ــگاه تاريخي  ــر يك بزن ــي داريم و تا وقتي كه س پنهان
ــد، لزومي نمي بينيم  ــيم يا موقعيت آن پيش نياي نرس
پنهان كاري هايمان را آشكار كنيم. با اين نگاه به قضيه 
معلوم مي شود كه ايده پنهان كاري شيرين از نگار، همان 
ــه او مي دهد و او  ــر را ب ــخصات آن پس جا كه نگار مش
خود را به نشناختن مي زند، از كجا وارد فيلمنامه شده. 
ــه عنوان گاف  ــت عزيز منتقدي به اين موضوع ب دوس
ــاره كرده بود كه نگار در يك صحنه پسر  فيلمنامه اش
ــدي كه از نظر زماني در  ــد و در صحنه بع را نمي شناس
فيلمنامه قبل از صحنه گفت وگوي نگار و شيرين بر سر 
ــيرين جلوي در خانه اش از جيپ  جيپ قرمز است، ش
قرمز پياده مي شود. اين برداشت هاي اشتباه به هوش و 
ذكاوت مخاطب مربوط نيست، به مكانيسم مغز مربوط 
ــتقيم عمل  ــم در حالت عادي مس ــت. اين مكانيس اس
ــك روايت معكوس مواجه  ــد، بنابراين وقتي با ي مي كن
ــز كند و در واقع  ــود براي فهميدن آن بايد تمرك مي ش
به مكانيسم مستقيم آن فشار مي آيد. بنابراين نمي شود 
ــر  ــم گيم بازي كرد و هم از فيلمي مانند صداها س ه
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ــتباه خود،  ــه اين ترتيب به جاي پذيرش اش در آورد. ب
ــخص نفرتش را از موضوعي كه آن را نفهميده ابراز  ش
مي كند. در فيلمنامه مشابه ديگر هم همين طور است. 
مگر كسي به فيلمنامه 21 گرم ايراد مي گيرد كه چرا آن 
قدر پراكنده است؟ يا به شرط مضحكي كه در فيلمنامه 
هست اعتراض مي كند؟ همان شرطي كه نوامي واتس 
ــاختار  ــان پن مي گذارد. به اين دليل كه همان س با ش
ــرط را توجيه مي كند كه شان پن براي  پراكنده اين ش
ــاختار  ــد. اينها درس س ماندن با نوامي واتس آدم بكش
نوي فيلمنامه براي ماست، به طور كلي روابط و شرط و 
شروط داستاني بايد طوري تعريف شوند كه با اين نوع 
روايت سازگار باشند. اگر داستان با ساختار ديگري غير 
ــاختار تعريف شده در ساختار نو قابل روايت باشد،   از س

اين ساختار شكست خورده است.
پس صداها هم اگر از اول به آخر تعريف مي شـد، 

ديدن نداشت.
من كه حاضر نيستم همچنين فيلمي را ببينم.

البته به نظر من سـاختار خطي صداها از هفت پرده 
جذابيت هاي بيشتري دارد. همان داستان جنايت 
و رابطه ميان رضا، رويا و حميد داستان غيرجذابي 

نيست.
21 گرم هم به لحاظ خطي يك داستان جنايي پرافت و 
خيز دارد. اما وقتي ابتدا صحنه اي را مي بينيد كه نوامي 
ــط خيابان مي پرد كه يك آمبولانس  واتس آشفته وس
خبر كند، علامت سؤال بزرگي برايت ايجاد مي شود كه 

چه اتفاقي افتاده.
بيشـتر به 21 گرم اشاره مي كنيد. به نظر مي رسد 
در ميان فيلمنامه هاي ساختار نو صداها را از همه 
بيشتر به 21 گرم شبيه مي دانيد. در صورتي كه 21 

گرم مبدأ ندارد. صداها مبدأ دارد.
ــن و هيجان در صحنه  ــتر ايجاد اكش مقصود من بيش
است. اگر شما اين مدل جنايت را به عنوان عاملي براي 
گسترش موقعيت دراماتيك، در فضاهايي ديگر غير از 
آپارتماني كه جنايت در آن اتفاق افتاد استفاده كنيد و 
ــمي را به كار ببريد كه يا مستقيم با هم ارتباط  مكانيس
ــده ايد. مثلاً نكته اي  ــرار كنند يا مارپيچي، موفق ش برق
ــگار گفتم، مثالي از همين  ــهيل و ن كه درباره رابطه س
ــت. اين دو نفر كه اصلاً همديگر را نمي بينند،  نكته اس
موقعيتشان يك نسبت با هم و با آپارتمان دارد، شيرين 
ــبت ديگري با آپارتمان دارد. سيلي اي كه سهيل به  نس
ــت كه  صورت مريم مي زند، نمونه خفيف تر جنايتي اس
در واحد آپارتمان طبقه بالا مي افتد. نويسنده بايد تلاش 
كند آن قدر اين موقعيت ها را به هم نزديك كند كه هم 
به يك شكل واحد برسد و هم با درون مايه انتخابي اش 

متناسب باشد.
اشاره كرديد به سيلي اي كه سهيل به مريم مي زند 
كه از جنس جنايت طبقه بالاست. در واحدي كه 
نگار زندگي مي كند، چنين نمونـه اي نمي بينيم، 

مي بينيم؟

ما يك زمينه بحراني تر در فيلمنامه داشتيم كه در فيلم 
ــده و آن تأثيري كه بايد نمي گذارد و آن هم  دو تكه ش
اوُرِدوز نگار است. در فيلم در پرده اول آپارتمان نگار تكه 
ــد از اوردوز را مي بينيم و در پرده دوم آن تكه قبل از  بع
ــه در آن صحنه اهميت دارد  اوردوز را مي بينيم. آن چ
اين است كه هم زمان با درگيري حميد و رضا كه اولين 
ــتان خطي فيلمنامه به شمار مي رود،  درگيري در داس
ــه پايين كه باعث  ــهيل ب اوردوز را مي بينيم و رفتن س
مي شود صداهاي بخش كشته شدن رضا كمتر شنيده 
شود. در واقع رخدادها طوري هم زمان شده كه متوجه 
نشدن آنها توجيه پذير باشد. اما اين كه چرا اين هم زماني 
را به وجود آوردم، دليل تماتيك دارد. در واقع مستقيم 
دخالت كردن اين شخصيت ها در واقعه جنايت در تضاد 

با درون مايه فيلم است.
پس معتقديد اگر صحنه هاي آپارتمان نگار دو پاره 

نمي شد، اوردوز همان تأثير سيلي را داشت.
بله. حتي از آن بحراني تر است.

يك تم كلي در همه سكانس ها يا به عبارت بهتر 
در همه پرده هاي فيلمنامه صداها ديده مي شود و 
آن تقابل سواد و فرهنگ با بي فرهنگي و عوام گري 
است. مثلاً در خانه رويا ـ سكانس آخر ـ رويا براي 
توصيـف هديه اي كه براي رضـا ـ نماد فرهنگ و 
سـواد ـ خريده، مي گويد به كتاب فـروش گفتم 
«يه كتاب براي يـه آدم عجيب غريب مي خوام» 
كه نشان دهنده اين است خودش توانايي انتخاب 
كتاب براي رضا را نداشـته و نمايـش چاقوها در 
همان سـكانس اين تم را تشديد مي كند. همين 
تضاد در صحنه هاي شـيرين و نـگار و در صحنه 

شيرين و مادرش هست.
معكوس آن بين سهيل و مريم هم هست.

فقط در سـكانس اول، كمتر به چشـم مي خورد. 
احسـاس كردم تعمد داشـتيد چنين تضادي را 

ميان هر دو شخصيت در هر سكانس بگنجانيد.
ــت. وقتي شما به عنوان  حتماً. يك دليل، تكنيكي اس
فيلمنامه نويس خود را محدود مي كنيد كه در هر سكانس 
ــخصيت داشته باشيد، در واقع خود را مقيد  فقط دو ش
ــكل هاي مثلثي يا استوانه اي داشته  هم مي كنيد كه ش
ــت ديگر هم داريم  ــيد. در صداها ما يك محدودي باش
ــته بودن فضاست كه باعث مي شود سكانس ها  و آن بس
حالت تئاتري تري به خود بگيرند. من هم اين ريسك ها 
را پذيرفتم به شرطي كه اين مناسبت ها و رخدادها ابعاد 
اجتماعي فيلمنامه را قوي تر كنند. مثلاً حس حضور در 
ــته در حال حاضر كاملاً در فيلم وجود دارد  فضاي بس
و به مخاطب منتقل مي شود. مطمئنم پنج شش سال 
آينده با دگرگون شدن موقعيت ها برداشت هاي بهتري 
ــون ما در مقابل  ــد. همان طور كه اكن از آن خواهد ش
فيلمنامه اي مثل كندو چنين احساسي داريم. اين يك 
راه حل است كه ما بخش هاي مختلف جامعه را ببينيم. 
مثلاً در همين صداها سهيل هم آدم روشنفكري است، 

ــعي مي كند مصالحه را بپذيرد.  ــنفكري كه س اما روش
برخلاف رضا كه موقعيت و سرنوشت رويا آن قدر برايش 
مهم است كه در جا برمي خيزد به سراغ حميد مي رود 
ــيت جان خود را از دست مي دهد.  و در راه اين حساس
ــيرين و نگار هم همين تفاوت را مي توان ديد.  ميان ش
ــل هستند، اما نگاهشان  اين دو دختر هر دو از يك نس
ــي از دو جنس متفاوت  ــع پيراموني و به زندگ به وقاي
است. ميان شيرين و مادرش تضاد شكل ديگري دارد. 
مادري كه به عنوان نماينده اقشار سنتي است كه صبح 
ــب پاي تلويزيون هستند و تمام اطلاعاتشان را از  تا ش
ــهيل  ــون مي گيرند. ما همان جا چهره تقلبي س تلويزي
ــته مي بينيم. ما  را در تلويزيوني كه مادر پاي آن نشس
ــهيل را ديده ايم و حالا مي فهميم كه او  قبلاً زندگي س
ــد. تصوير واژگونه او  ــه اراجيفي در تلويزيون مي گوي چ
ــبت به تصوير زندگي واقعي اش مي بينيم. يكي از  را نس
راه حل ها براي به كار بردن فرمول هاي اين چنيني اين 
است كه ضمن اين كه فرم تازه اي به تماشاگر مي دهيم، 
ــدن فيلم جلوگيري كنيم. نبايد تماشاگر  از انتزاعي ش
احساس كند فيلم در دنياي ديگري اتفاق مي افتد. بايد 

پيوند فيلمنامه با اجتماع حفظ بشود.
در ايـن فيلمنامـه مقصـر اصلي تر حميد اسـت 
كه رضا را مي كشـد. رويا در جـواب جنايت رضا 
با خشـونتي مشـابه جواب او را مي دهـد و البته 
مقصودم اين نيسـت كه رويا بي تقصير است. اما 
در پايان قصه آن كس كه گرفتار قانون مي شـود، 
روياسـت، چرا كه در حين ارتكاب جرم دستگير 
مي شود. اما حميد ممكن است بتواند خود را تبرئه 
كند. از آنجا كه پليس شاهد خشونت روياست  و 
نه حميد، خيلي سخت نيست كه حميد قتل رضا 
را هم گردن رويا بيندازد. فكر نمي كنيد اين پايان 

ناعادلانه است؟
مكانيسم تراژدي اساساً مبتني بر عنصر قرباني است. البته 
ــعي كردم اين اتفاق را از نظر استدلالي باورپذير  من س
ــل آن چاقوهاي جراحي را  طراحي كنم. به همين دلي
ــكانس دو نفره رضا و رويا گذاشتم، آن هم با اين  در س
ــدن من رو نديدي»؛ چيزي  ديالوگ كه «تو عصباني ش
كه تماشاگر ديده است و حالا حدس مي زند كه رويا با 
همين چاقوها حميد را به آن حالي كه در سكانس اول 

مي بينيم يا صدايش را مي شنويم انداخته.
اينها همان نكاتي اسـت كه در ساختار معكوس 
جـواب مي دهد. از اين كاشـت و برداشـت ها در 

فيلمنامه صداها كم نيست.
ــلاً اين  ــتقيم اص ــاختار روايي مس ــن معتقدم در س م
ــتفاده  ــت. يك نمونه ديگر اس تأثيرگذاري وجود نداش
ــم فريب دادن است. مثل  ــاختار معكوس مكانيس از س
ــوم را براي رويا  ــق مظل صحنه اي كه حميد نقش عاش
ــازي مي كند و او را به تعجب مي اندازد. مخاطب اينجا  ب
هم مي داند كه او يك انسان مستبد و در عين حال قاتل 
ــت. اين حالت مزورانه او دقيقاً حالت آدمي است  رضاس
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ــتاي اين توطئه مي تواند  ــه توطئه اي چيده و در راس ك
ــل را فريب بدهد. باز هم در  رياكاري كند و طرف مقاب
ــاختار معكوس مخاطب اين تزوير را درك مي كند.  س
ــت. رويا در  به نظرم اين قرينه موقعيت تيغ جراحي اس
ــقانه تيغ جراحي را نشان مي دهد و به  يك صحنه عاش
روزهاي خشونت خود اشاره مي كند. برعكس حميد در 
يك صحنه ملتهب كه متهم به جنايتكاري است رفتار 
ــبت به رويا بروز  ــبت به رضا و عاشقانه نس برادرانه نس
ــا را متقاعد كند، كه  ــود روي مي دهد. حتي موفق مي ش
ناگهان صداي زنگ موبايل همه چيز را به هم مي ريزد. 
ــه مخاطب كمك مي كند  ــت كه ب اين همان مدلي اس
شخصيت ها را در لايه هاي متفاوت ببيند و بشناسد. اگر 

فرم روايي ساده باشد، اين جواب را نخواهيم گرفت.
باز هم جواب سؤالم را نگرفتم. چرا اين فيلمنامه 
طوري طراحي شده كه حميد به عنوان نماد يك 

آدم مستبد و توطئه گر از قانون بگريزد؟

ــراژدي رخ نمي دهد. ما يك  اگر چنين اتفاقي نيفتد، ت
ــي اوليه وجود دارد  ــراژدي داريم كه در آن يك قربان ت
ــم داريم كه رويا از حميد  ــت. انتقام ه كه همان رضاس
ــم؛ قرباني ـ انتقام ـ  ــرد. در واقع يك مثلثي داري مي گي
ــت  ــت دادن رضا يك آدم را از دس قرباني. رويا با از دس
ــك زندگي و يك اميد را از  ــد، بلكه يك آرزو، ي نمي ده

دست مي دهد كه اين اميد فراتر از يك آدم است.
پيداست كه در پرده دهم كه ابتداي داستان است، 
تلاش شـده اين اميد و آرزو كه در زندگي با يك 
آدم فرهيخته و روشـنفكر تعريف مي شود، كاملاً 
خودنمايي كند. راستي از اجراي آن صحنه راضي 
هستيد؟ همان فضايي كه در فيلمنامه تان وجود 

داشته در فيلم درآمده؟
ــش رضا را بازي كند.  ــدا قرار بود مهدي احمدي نق ابت
ــن حذف و  ــد، م ــان جايگزين او ش ــي رضا كياني وقت
ــا او. يكي از اضافه ها  ــب ب اضافه هايي انجام دادم متناس

ــه در آن لايه هاي  ــت كه مي خواند ك همان نامه اي اس
مبهم شخصيت رضا نشان داده مي شود. در كل از اجرا 
ــودم. اما مثلاً همين بخش نامه، معتقدم وقتي  راضي ب
از روي متن فيلمنامه مي خواني تأثير درست تري دارد. 
ــتر درك مي شود. رابطه اين دو  لايه هاي زيرين آن بيش
ــود. كتاب را هديه  ــا هم با آن كتاب جواب داده مي ش ت
ــد. آن را  ــرد. آدرس حميد را داخل آن مي نويس مي گي
ــته  ــرد و در آخر در كنار همان كتاب كش با خود مي ب
مي شود. كمكي كه بازيگرها به اين صحنه كرده اند، اين 

است كه نوع رابطه را در آورده اند.
به نظرم در آن صحنـه فاصله اي ميان رضا و رويا 
هست. فضا صميمي نيست. حتي عاشقانه بودن 

آن هم بيشتر يك شيفتگي از جانب روياست.
ــت كه در كل فيلمنامه رخ  دليل اين فاصله تراژدي اس
ــك صحنه مجزا از  ــما نبايد آن صحنه را ي مي دهد. ش
كل فيلمنامه در نظر بگيريد. اين صحنه مقدمه عاشقانه 

ــقانه يك  ــت. مقدمه عاش ــقانه نيس ــتان عاش يك داس
داستان تراژيك است. بنابراين تمام اجزايي كه در يك 
ــه يا فيلم تراژيك وجود دارد، در آن صحنه هم  فيلمنام
ــود. آن احساس جنايت، تيغ جراحي،  بايد گنجانده ش
ــكل بگيرد و  ــك نيم خورده، آن زندگي كه بايد ش كي
ــتند كه بايد  نمي گيرد، همه عناصري از تراژدي هس

در يك فضاي عاشقانه گنجانده شود.
احتمـالاً اعتراض رضا به رويا كـه چرا مدام راه 
مـي رود و آرام نمي گيـرد هـم به هميـن دليل 

است.
ــكل  ــقانه ش ــاً. نبايد در اين صحنه آرامش عاش دقيق
ــدا نخواهد  ــا كل فيلم هم خواني پي ــرد، وگرنه ب بگي

كرد.
مخصوصـاً كه در پايـان فيلمنامه قـرار دارد و 
مخاطب يك سـاعت و ربع با يك فضاي جنايي 

و عصبي و متلاطم سروكار داشته.

ــراي اين عدم تعادل در فيلمنامه  عنصر ديگري كه ب
ــت. هيچ كدام  گنجانده ايم، ناقص بودن خانواده هاس
ــه حضور دارند،  ــي كه در اين فيلمنام از خانواده هاي
ــت. شيرين پدر  ــتند. نگار در خانه تنهاس كامل نيس
بالاي سرش نيست. سهيل و مريم در حال متاركه اند. 
وضعيت حميد هم كه از همه بدتر است. بحران يك 
ــات مختلف اين  ــت كه در طبق ــله جنباني اس سلس
ــه حضور  ــن هاي ديگر فيلمنام ــاختمان و لوكيش س
ــقانه رضا و  ــاز هم بخواهم به صحنه عاش دارد. اگر ب
ــه مقدمه  ــم اگر اين صحن ــردم، بايد بگوي ــا برگ روي
ــد، صحنه بسيار ضعيفي  ــقانه باش يك فيلمنامه عاش
ــي پلان ها  ــليقه اي در بعض ــت. البته به لحاظ س اس
ــد يا  ــت دوربين به آنها نزديك تر باش ــم مي خواس دل
ــد  ــلاً بعضي ديالوگ هاي رضا بايد در كلوزآپ باش مث
ــليقه و  ــات. ولي واقعاً بحث س نه نيم رخ در لانگ ش
دكوپاژ و كارگرداني است. من در فيلمنامه شب هاي 
ــكل افراطي به اندازه نما و  روشن بعضي جاها به ش
نوع قاب بندي اشاره كردم، اما اين بار نه. در واحدهاي 
دانشگاهي كارگرداني 3 و گاهي كارگرداني 4، بخشي 
هست به نام دكوپاژ صحنه هاي عاشقانه. مثلاً در فيلم 
در حال و هواي عشق وونگ كارواي در صحنه هاي 
ــروع مي كند  ــتوران دوربين از يك نقطه خالي ش رس
ــك مي آيد و بعد  ــا يك حركت انحنايي نزدي و بعد ب
ــع اين نوع  ــاي نزديك تر. در واق ــد به نم كات مي كن
ــوم در فيلمنامه بوده  ــان مي دهد اين مفه دكوپاژ نش
كه درست است اين دو شخصيت از هم فاصله دارند، 

ولي ارتباطشان نزديك است.
فيلـم كـه درس كارگردانـي صحنه هـاي  آن 

عاشقانه است.
ــديداً. در فيلم هاي كلاسيك هم همين طور است.  ش
به شدت وسواس و دقت وجود دارد كه چه ديالوگي 
ــود تا همان تأثيري كه  ــه اندازه نمايي گفته ش در چ
فيلمنامه نويس قصد داشته بگذارد يا همان مفهوم را 
ــخصيت محبوب  منتقل كند. برگرديم به صداها. ش

من در اين فيلمنامه روياست.
شـخصيت اصلي روياست. با وجود اين كه شما 
قصـد داريد طوري با فيلمنامه برخورد كنيد كه 
همه شـخصيت ها مهم باشند، اما نمي توان بقيه 

را به اندازه رويا مهم فرض كرد.
ــن فيلمنامه روي زندگي او اتفاق مي افتد.  چون اكش
ــه دليل حذف  ــت، اما ب ــما كاملاً صحيح اس حرف ش
ــخصيت ها زياد  ــن فاصله بين ش ــي صحنه ها اي برخ

شده.
شـخصيت هاي نگار، مريم و مادر شيرين كاملاً 

فرعي به حساب مي آيند.
ــي و فرعي بودن  ــا اصل ــت. م ــاً همين طور اس حتم
ــخصيت را با واكنش آنها نسبت به الگوي جنايت  ش
ــنجيم. طبق الگوي دوري و نزديكي به جنايت  مي س
ــخصيت ها كه نام برديد، فرعي هستند و هيچ  اين ش
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بحثي روي آن ندارم. ولي پنج شخصيت ديگر هم به 
نوعي اصلي هستند، نه فقط رويا. مثلاً شيرين كسي 
است كه به پليس زنگ مي زند كه اين تماس با پليس 
ــن از نگاري كه او را از خانه بيرون  نوعي انتقام گرفت

انداخته هم هست.
شخصيت سـهيل هم جاي كار بيشتري دارد. به 
نظرم مخاطب دلش مي خواهـد بيش از اينها با 
زندگي او درگير شـود. حالا كه ايده اوليه تان از 
شخصيت او شروع شده كه بيشتر اين امكان را 
مي دهد. اما به نظر مي رسـد شما آن قدر درگير 
داسـتان جنايت و آن چه براي زندگي رويا رخ 
مي دهد شده ايد كه سهيل و ديگران را كم رنگ 
كرده ايد. شـايد به دليل حفظ ريتـم فيلمنامه. 
در حـال حاضـر از آن ايده اوليه كـه صداگذار 
مسـتقيم صدا را مي شـنود اسـتفاده چنداني 
نشده. شيرين صداها را نسبت به سهيل بسيار 

مبهم مي شنود، اما مستقيم تر عمل مي كند.
ــهيل از نظر اندازه زماني به اندازه  ــتاني س مثلث داس
ــت. به اين ترتيب  مثلث رويا در فيلمنامه وجود داش
ــم، صحنه دوم حرف  ــه صحنه اول درگيري با مري ك
ــك روزكاري مزخرف  ــوم ي زدن با مريم و صحنه س
ــرت او با يك تهيه كننده  و كسل كننده اوست. معاش
ــزه جهاني،  ــا جاي ــاز ب ــا يك مستندس ــي، ب تبليغات
ــدف از همه اين  ــرش. و ه ــه پس ــئول مدرس با مس
ــهيل به عنوان يك  ــرت ها نمايش درگيري س معاش
هنرمند با محيط حرفه اي و محيط زندگي اش است. 
ــهيل در فيلمنامه يك شخصيت كليدي است. در  س

واقع عمده ترين شخصيت بعد از روياست.
شـخصيتش هم جذاب است و اجازه اين حضور 
پررنـگ را مي دهـد. حتي نگار هـم همين طور 
است. شخصيت او كه بر اساس آن مي توان يك 

فيلمنامه كامل نوشت.
ــت،  ــو برش هاي ما طولي نيس ــاختار ن ــت س در رواي
ــت. يعني بر اثر جنايتي كه اتفاق مي افتد  عرضي اس
ــر آن اثر  ــخصيت هايي كه ب ــم كه ش ــك خط داري ي
ــرار بگيرند. در برش  ــد مي توانند روي آن ق مي گذارن

بعدي به شكلي ديگر.
به نظرم فيلمنامه صداها بيشتر از آن كه فيلمنامه 

فرم باشد، فيلمنامه بر اساس شخصيت است.
ــاره فيلمنامه صداها  ــت كه درب اين، بهترين حرفي اس
شنيده ام. خيلي احساس بدي است كه ديگران فكر كنند 
عقب و جلو كردن داستان تنها ويژگي فيلمنامه توست.

در ايـن فيلمنامـه محدوديت هايـي هـم براي 
روايـت داسـتان و تعريف شـخصيت ها وجود 
دارد؛ مهم ترينـش صداهاي خارج از قاب كه بر 
استفاده از آن تأكيد داشته ايد و دومي پرهيز از 

حضور در فضاي خارجي.
ــذاري، ناگزير از  ــت را مي گ ــي از اول قراردادهاي وقت
ــن در نهايت آن چيزي  ــتي. بنابراي عنصر حذف هس

ــت.  ــاً براي فيلمنامه لازم اس ــي مي ماند كه واقع باق
ــن نبودم كه عنصر لازمي از  بنابراين خيلي نگران اي
قلم بيفتد. اول هر آن چه به ذهنم مي رسيد براي هر 
ــاس همين قواعدي  ــكانس مي نوشتم و بعد بر اس س
كه مشخص كرده بوديم اضافاتش را حذف مي كردم. 
ــته هايم  ــخصيت رضا خيلي از نوش ــلاً در مورد ش مث
ــم مي بينم،  ــالا هم كه در فيل ــرون ريختم و ح را بي
ــن ميزان براي  ــاس رضايت دارم. به نظرم همي احس
ــخصيت رضا كافي است. اما درباره سهيل  معرفي ش
اين طور نيست. لحظه هايي هست كه به نظرم حذف 
آنها به فيلم لطمه زده. حتي بعضي قرينه سازي ها هم 

با حذف عناصر به هم خورده.
بعضي پرده هاي فيلم بدون تأكيد خاصي بسته 

مي شود.
به دليل همان حذف هاست. يكي از نمونه هايش صحنه 
سهيل است. در فيلمنامه اوليه آن پرده با سربازي كه 
ــت و برگه احضاريه برايش  پشت آيفون تصويري اس
ــوران نيروي انتظامي  ــود كه با مأم آورده تمام مي ش
ــتر در  ــت. اين حذف ها بيش ــرده ديگر قرينه اس در پ
ــاختار  مرحله تدوين اتفاق افتاده، به دليل اين كه س
ــانده بود و اين  ــوس كمي صاحبان فيلم را ترس معك
ــم مزيد بر  ــان طولاني ه ــتند كه زم ــي را داش نگران
ــود و مخاطب را از دست بدهند. ولي من به  علت ش
ــتر از اينها اطمينان دارم. همان  مخاطب سينما بيش
طور كه در مورد شـب هاي روشـن هم همه همين 
ــتند، اما با اكران در دو سينما توانست  نگراني را داش
ــه براي آن فيلم  ــود كند ك نزديك به 40 ميليون س
موفق بود. قرار نيست شب هاي روشن و صداها به 
ــته باشد. كجاي اين  اندازه اخراجي ها مخاطب داش
ــته كه فروشش  ــباهت داش فيلم ها به اخراجي ها ش

شبيه باشد.
هنگام نوشـتن صداها چقـدر مخاطب را مدنظر 
قـرار داديـد؟ آيـا فكـر نكرديد حـالا كه يك 
فيلمنامه خوب مي نويسـيد، كمي به مخاطبان 
باج بدهيد تا تعداد بيشـتري از آنها با فيلمنامه 
شـما ارتبـاط برقرار كننـد؟ نه لزومـاً به خاطر 
فروش بيشـتر و بحـث اقتصـادي آن، بلكه به 

خاطر تأثيرگذاري و برقراري بهتر ارتباط.
مهم ترين ضربه اي كه فيلم هايي مثل صداها، بودن 
ــد، از باج  يا نبـودن، درخت گلابـي و ... مي خورن
ــت. مثلاً  ــت. از نوع اكران اس ندادن به مخاطب نيس
ــان  ــاي هنري خارجي نش ــد قبلاً فيلم ه ــر جدي عص
ــوق فرهنگي  ــر بود. يك پات ــه هم پ مي داد و هميش
ــري ببيند،  ــت فيلم هن ــس مي خواس ــود كه هر ك ب
مي دانست بايد آنجا بيايد. فيلمنامه هاي زيرپوست 
شب فريدون گله، پستچي داريوش مهرجويي مگر 
ــتند؟ ولي با اكران مناسب پرفروش  ذاتاً بفروش هس
ــده اند. هر دوي اينها در يك سينما اكران شده اند،  ش
ــي به مدت چهار پنج ماه. اما وقتي جايگاه ها را در  ول

ــرق و غرب  ــاگر ش نظام فرهنگي از بين ببريم، تماش
ــاگر الان مي خواهد صداها  خود را گم مي كند. تماش

را ببيند، كجا برود؟
اما تصور عمومي اين است ك ساختار روايي آن 
باعث اكران خاص آن شـده. در صورتي كه شما 
ادعا مي كنيد به اندازه كافي اين سـاختار براي 
مخاطب قابل فهم و درعين حال جذاب هسـت. 
مثـلاً در اين فيلـم مخاطب فقط يـك لحظه از 

پشت پنجره فضاي خارجي را مي بيند ...
مثلاً همان فضاي خارجي و در واقع همه عناصر اين 
چنيني در فيلمنامه كاركرد دوگانه دارند و من تعمداً 
ــه گنجانده ام تا جذابيت  ــن دوگانگي را در فيلمنام اي
ــد. ديدن آن ماشين قرمز دو  ــتري به آن ببخش بيش
كاركرد دارد. اول اين كه مخاطب را غافلگير مي كند 

كه شخصيت شيرين را درست نشناخته.
شـبيه رويارويي كه در زندگـي واقعي با آدم ها 

داريم.
بله. او متوجه مي شود شيريني كه مظلومانه در مقابل 
ــر را  ــود را به كوچه علي چپ مي زند كه پس نگار خ
ــت شده. كاركرد  ــد، پيش از آن با او دوس نمي شناس
ــه حرف هاي  ــادر بعد از هم ــت كه م ــي اس دوم زمان
ــيرين خطاب به زندگي گذشته او ناگهان با اشاره  ش
به پسر تشت آب سرد را روي شيرين مي ريزد كه «با 
هر كس و ناكسي تا دم در خونه مياي». و ما فقط در 
ــي دو زن مي توانيم از اين تكنيك كه  گفت وگونويس
در زندگي روزمره اصطلاح چزاندن را به آن مي دهيم 
استفاده كنيم و هميشه براي من طبع آزمايي جذابي 
ــن دو زن. چون خودم  ــتن گفت وگو مابي ــت نوش اس

تجربه اش را ندارم، از آن استقبال مي كنم.
به طور كلي شخصيت هاي زن در فيلمنامه هاي 
شما تأثيرگذارترند و در صداها كه پرتعدادتر هم 

هستند.
ــم اكتيوتر از  ــيرين و مري در صداهـا مثلث رويا، ش
مثلث حميد، سهيل و رضاست كه در آن تنها عضوي 
كه مي خواهد كاري انجام دهد كشته مي شود. سهيل 
ــت و حميد مهاجم. مثلث زن ها بيشتر در  منفعل اس
ــتند. مريم زيرمجموعه روياست.  تداوم همديگر هس
شيرين به لحاظ اثرگذاري اش زيرمجموعه اي از مريم 
است. اين سه در مسير هم حركت مي كنند و خيلي 
از هم دور نمي شوند. و به دليل اين كه بايد لايه هاي 
ــد، لايه هاي انفعالي را هم در  متفاوتي در جامعه باش
دو شخصيت ديگر، نگار و مادر شيرين قرار داده ايم.

نگاهي كـه بـه زن در صداها وجـود دارد؛ نگاه 
متفاوتي نسـبت به ساير آثار سـينمايي است. 
نگاهي است كه در آن زن قدرت دارد، تأثيرگذار 

است و چندبعدي است.
ــم تأثيرگذارترند. ضمن اين  ــرم در جامعه ه به نظ
ــخصيت هاي جذاب تري هم براي فيلمنامه  كه  ش

هستند.
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