
آ مر یکا  سینما ی مستقل 
( بخش د و م )

و  یژ ه نا مه  سینما  تک  قلهک
شما ر ه  4 ،  آ با ن  1393



ریچارد لینک لیتر سحر سلیمانی

پسر بچه؛ پیش از پیش از طلوع فرناز ربیعی

وس اندرسون: مردی با کت آبی، شلوار زرد و جوراب قرمز احمد رضا شعبان زاده

راشمور؛ کمدی در پنج پرده فرشید گندم کار

دیوید لینچ؛ آوانگارد تر از آوانگارد اشکان جباری

نگاهی به فیلم کله پاک کن با بررسی نشانه های سینمای سورئال سعید سلیقه

جیم جارموش یک جدا افتاده، یک بیگانه میلاد قزللو

خون آشام های پست مدرن مژگان شعبانی

مصاحبه با جیم جارموش به بهانه فیلم جدیدش، تنها عشاق زنده می مانند آرش ملکی 

جان کاساویتس شهرام زعفرانلو

گلوریا؛ زبان فیلم، رویایی نظام مند مرضیه زمانی

69

70

73

76

80

82

86

88

91

94

96

ویژه نامه سینما تک قلهک
شمار ه 4، آبان 1393

دبیر ویژه نامه:          

پیمان حقانی

حمیدرضا کشانی

سرپرست تحریریه:

سعید رحیمی

گروه تحریریه:

محمد رضا برادری

اشکان جباری

فرناز ربیعی

شهرام زعفرانلو

مرضیه زمانی

سعید سلیقه

سحر سلیمانی

احمد رضا شعبان زاده

مژگان شعبانی

میلاد قزللو

سمیه کرمی

عرفان س گلپایگانی

فرشید گندم کار

بهزاد لطفی

آرش ملکی

ویرایش متن:

احمدرضا شعبان زاده

طراح جلد و صفحه آرایی:

سید محسن میرمطهری

www.mirmotahari.com  



69

ریچارد لینک لیتر
نویسنده: سحر سلیمانی 

1960: در هوستون تگزاس آمریکا متولد شد.
1984: در دانشـــگاه ایالتی آستون برای آموختن فیلمسازی ثبت نام کرد.
1985: جامعه ی فیلمســـازی آســـتین؛ لینکلیتر همراه با دوســـتش

لی دنیل جامعه ی فیلمسازی آستین را تاسیس کرد.
.Woodshock 1985: فیلم کوتاه

1988: غیرممکن است که با کتاب خواندن شخم زدن یاد بگیری.
 .Its Impossible to Learn to Plow  by Reading books

در کارگردانـــی  بهتریـــن  نامـــزد   ،Slacker رو  طفـــره   :1991
Independent Spirit Awards. داســـتان زندگـــی گروهـــی بی هـــدف

و بی انگیزه را به صورت سریالی روایت می کند.
Head I Win/ Tails You Lose :1991 ویدئوی تجربی.

1993: مـــات و مبهـــوت Dazed and Confused کمـــدی. این فیلم
را بر اســـاس ســـال های حضـــورش در تگـــزاس و افرادی کـــه با آنها 
برخورد داشـــت ســـاخت. داســـتان فیلم راجع به گروهـــی از نوجوانان 
در تابســـتان 1976 اســـت که هر یک به نحوی روز آخر دبیرســـتان را

سپری می کنند.
1995: پیـــش از طلـــوع Before Sunrise اثری درام با داســـتانی به قلم
 ریچـــارد لینکلیتر و کیم کریزان. داســـتان از قطاری که به ســـمت پاریس 
حرکـــت می کند آغـــاز می  شـــود و دختری به نـــام ســـلین درکنار یک 
خانواده آلمانی نشســـته اســـت )ســـلین پس از ملاقات بـــا مادربزرگش از 
مجارســـتان به ســـمت پاریس برای بازگشـــتن به دانشـــگاه در راه است(. 
که به ســـروصدای خانواده آلمانـــی از آن ردیف جدا شـــده و به چند ردیف 
عقب  تـــر در ردیف کنار پســـری به نام جســـی )جیمز( که بـــرای تفریح به 
اروپا آمده و قرار اســـت روز بعـــد از وین به آمریکا محـــل زندگی خود پرواز 
کنـــد، آغاز می شـــود. دراین میان این دو شـــروع به گفتگـــو می کنند که 
ســـرآغاز یک رابطه می شـــود. جسی به ســـلین پیشـــنهاد می دهد برای 
صحبت بیشـــتر با یکدیگر در میان راه در وین پیاده شـــوند. بیشـــتر فیلم 
به صحبـــت ایـــن دو در خیابان هـــای ویـــن می انجامد تـــا این که زمان 

جدایی ســـلین وجســـی فرا می رسد.
.SubUrbian 1966: حومه نشین

.The Newton Boys 1998: پسران نیوتن
نوشـــته ی انیمیشـــن.   Waking Life بیـــداری  زندگـــی   :2001
ریچـــارد لینکلیتر. این فیلم که به کمـــک نرم افزار Roto shop انجام شـــده،
ســـاخته شـــده اســـت. کـــه البتـــه قســـمتی از آن هـــم بـــه کمک
Shack Photoshop انجام گرفته است و جزء فیلم های فانتزی به حساب می آید.
2001: نوار Tape سه همکلاسی قدیمی دوران دبیرستان در یکی از اتاق های
متلی در میشیگان خاطرات دوران دبیرستان خود را برای هم بازگو می کنند.

2003:  مدرسه ی راک School of Rock کمدی.
Live from Shiva's Dance Floor :2003 فیلم کوتاه.

2004: پیـــش از غـــروب Before Sunset نامزد بهتریـــن فیلمنامه ی
و   Academy of Motion Picture Arts and Sciences در  اقتباســـی 
بهتریـــن فیلمنامـــه در Independent Spirit Awards. نامزد اســـکار 
بهتریـــن فیلمنامـــه. برنـــده ی بهتریـــن فیلمنامه ی منتقـــدان امریکا. 
برنده ی جشـــنواره ی فیلم بوســـتون به عنوان بهترین فیلم. برنده ی جایزه ی 
جشـــنواره ی فیلم گاتهام به عنوان بهترین فیلم. داســـتان فیلم ادامه داستان 

فیلم پیش از طلوع می باشـــد. که در پایان داستان پیش، جسی )ایتن هاوک(
و ســـلین )ژولی دلپی( قرار شـــد که پس از شـــش ماه بـــا در همان مکان 
یکدیگـــر ملاقـــات کنند. پس از شـــش ماه جســـی به وین مـــی رود اما 
ســـلین در آنجا نیســـت. پس از این اتفاق شروع به نوشـــتن کتاب خاطرات 
خـــود در تنها روزی که با ســـلین در خیابان های وین قـــدم می زد. پس از 
نوشـــتن این کتـــاب او به پاریس رفتـــه و به طور اتفاقی ســـلین را در یک

کتاب  فروشی می بیند.
2005: خرس های بدخبر Bad News Beers موریس باترمیکرکه ســـابقاً

برای ســـال هادرلیگ بیســـبال بازی می کـــرده اکنون مربـــی الکلی تیم 
بیســـبال »خرس ها« می باشـــد .این تیم شـــامل چند بازیکن کم ســـن و 
ســـال اســـت که بد بازی می کنند اما خواهان کســـب پیروزی درمسابقات 
هســـتند. موریس برای اینکه وضع تیم را سروســـامانی دهد دو بازیکن تازه 
اســـتخدام می کند و با آمدن ایـــن دو تیم خرس ها جان تـــازه ای می گیرد.
2006: ملـــت غـــذای آمـــاده Fast Food People  بـــر اســـاس رمان

پر فروشـــی بـــه همین نـــام. موضوع فیلـــم درباره ی صنعت فســـت فود 
امریـــکا و تاثیر آن بر جامعه اســـت.

2006: یک پوینده ی تاریـــک A Scanner Darkly به عنوان بهترین فیلم
 از طرف انجمن منتقدان آستین فیلم انتخاب شد.

بـــر اســـاس کتابی بـــه همیـــن نـــام نوشـــته ی فیلیپ کـــی. دیک
می باشـــد. فیلم بـــه طریق دیجیتال فیلمبرداری شـــد و ســـپس با روش 

روتوســـکوپی به صورت انیمیشـــن در آمد.
2008: من و اورســـن ولز Me and Orson Welles به عنوان بهترین فیلم

از طرف انجمن منتقدان آستین انتخاب شد.
.Inning by Inning: A Portrait of a Coach 2008: مستند

2011: برنی Bernie بـــه عنوان بهترین فیلم از طـــرف انجمن منتقدان
آستین فیلم انتخاب شد.

Up to Speed :2012 سریال تلویزیونی
2013: پیش از نیمه شب Before Midnight نامزد بهترین فیلمنامه ی

اقتباســـی در Academy of Motion PictureArts and Sciences و بهترین 
.Independent Spirit Awards در فیلمنامه 

2014: پســـرانگی Boyhood برنده ی جایزه ی خرس نقره ای برای بهترین
کارگردانی در 64 مین فستیوال بین المللی برلین.

s_sol_65@yahoo.com

منبع: 
1. سایت انسان شناسی

2. www.notablebiographies.com 



جــان لنــون در آهنگ »پســر زیبــا« می گوید 
زندگی همان وقتی که مشــغول نقشــه کشیدن 
برایش هســتی اتفاق می افتد. امــا الار کولترین 
زندگــی اش جلــوی دوربین و در حــال بازی در 
یــک فیلم نه چنــدان معمولی اتفاق افتــاد. او از 
هفت ســالگی در هر تابســتان چنــد روز در یک 
پروژه منحصر به فرد فیلمســازی جلوی دوربین 
ریچارد لینکلیتر می رفت. پس از دوازده ســال از 
این پــروژه مرموز با نام پسرانگی پرده برداری شد.
پس از ســه گانه ی پیش از طلوع، پیش از غروب

و پیش از نیمه شــب؛ با فیلم پســرانگی شکی 
باقــی نمی ماند کــه ریچــارد لینکلیتر اســتاد 
ساخت فیلم هایی ســت که زندگی کاراکترهایش 
می کنــد. دنبــال  ســال  چنــد  طــول  در  را 
بــه گفتۀ لینکلیتر، مرحله پیش از تولید این فیلم
۲ ســال طول کشــید و او پس از آن ، هر ســال، 
ســه روز بین ۱۰ تا ۱۵ دقیقه از زندگی میسون و 
خانوادۀ او را فیلمبرداری کرده و بین فیلمبرداری 
هم همزمان تدوین می کرده اســت. تدوین فیلم
هم ۲ سال طول کشیده است. کمتر فیلمسازی پیدا 
می شود که برای ساخت فیلمی حدودا سه ساعته به 
مدت حداقل ۱۲ سال صبر و حوصله به خرج دهد.

بــرگ برنده فیلم  تجربه منحصر به فردی اســت 
که در اختیــار بیننده می گــذارد و مخاطب را با 
بلوغ فکــری و اجتماعی به عــاوه بلوغ فیزیکی 
و جســمانی یک فــرد همراه می کند. میســون، 
شــخصیت اول فیلم، از یک پســربچه کنجکاو و 
خیال پــرداز به یــک نوجوان ۱8 ســاله کم حرف 
متکی به خود و موفق در عکاســی بدل می گردد.

فیلــم حتی حالــت مســتندگونه ای دارد. بازیگر 
نقش اول )الار کلترین( مقابل چشــمان ما بزرگ 
می شــود و همراه با بازی لورلــی لینکلیتر، دختر 
ریچارد لینکلیتــر، به مرور از کودکی و معصومیت 
عبــور می کنند و بــه نوجوانــی و جوانــی گام 
می نهند و تجربه هایی مثل عشــق، رابطه با جنس 
مخالف، مشــروب و مواد مخدر را تجربه می کنند.

این فیلم یکی از نزدیک ترین تصاویر به زندگی ست 
که ســینما تابه حال شــاهد آن بوده است. روایت 
در این فیلم ســاختاری خطــی دارد و کارگردان 
از هیچ گونــه فاش بکی اســتفاده نکرده اســت.

در فیلم هیچ اتفاقی بزرگ تر و برجسته تر از بقیه و هیچ 
رویدادی کم اهمیت جلوه نمی کند. پس از تماشای 
فیلم متوجه می شویم آن چه به خاطر می آوریم تنها 
لحظه ها هستند، درســت مثل زندگی که با نگاه 
دوباره به آن تنها خاطره ای از آن را به یاد می آوریم.

هیچ بحران ســخت، گره کور و یا بیماری وجود 
نــدارد،  در عوض کوتاه کردن مو هســت و هری 
پاتر. البته در دنیای خارج اتفاق هایی چون جنگ 
عراق و افغانســتان، انتخابات ریاســت جمهوری 
۲۰۰8 در جریان اســت. درواقع فیلمســاز از این 
الِمان هــا بــرای نشــان دادن دوران و زمانی که 
پســر در حال طی کردن آن اســت بهره می برد. 
لینکلیتــر بــرای تفکیــک دوره هــای زمانی و 
سنی میســون از میان نویس اســتفاده نمی کند 
چــون می داند ایــن کار بیننــده را از آن جنس 
تجربه ای کــه او به دنبالش اســت دور می کند.

 همچنین کودکی و نوجوانی میســون در یکی از 
بحرانی ترین دهه های تاریخ سیاسی معاصر آمریکا 
گذشته است. بنابراین لینکلیتر نمی تواند به حوادث 
سیاسی مهم آمریکا در طی این ۱۲ سال بی اعتنا 
باشد، هرچند این توجه خیلی سطحی و زودگذر 
است و پسرانگی درباره ی همان لحظات کوچکی 
اســت که در میان این اتفاق ها و تیترهای خبری 
رخ می دهد. لینکلیتر با هنرمندی تنها چیزهایی 
را برای نشــان دادن انتخاب می کند که می داند 
در زندگی نوجوانی مثل میسون تأثیرگذار است.

فیلمســاز لحظاتی از  ۱۲ سال زندگی میسون را 
برمی گزیند که بیشترین تأثیر در بلوغ او را دارند.

پسر بچه؛ پیش از پیش از طلوع 

خلاصه داستان
این فیلم زندگی پســربچه ای را از سن 6 سالگی تا ۱8 سالگی دنبال می کند.
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نقد و تحلیل فیلم
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مثل رابطه نه چندان خوب او با پدرخوانده هایش، 
ورود به مدرسه ای جدید، اولین برخورد او با جنس 
مخالف و شکست در رابطه و یا حتی دل کندن از 
خانه و دوستانی که شاید هرگز نتواند آنها را دوباره 
ببیند،  فیلمساز با ظرافت و زیرکی فیلم را از افتادن 

به دام نوستالژی بازی نجات می دهد.
منتقدان نیز روی خوشی به این فیلم نشان دادند 
و فیلم در ســایت متاکریتیــک از 49 نقد امتیاز 
کامــل ۱۰۰ را از آن خــود کــرد. البته برخی نیز 
انتقادات عجیبی را به فیلــم وارد کردند. از جمله 
مجله آتانتیک که فیلم را خیلی نزدیک به واقعیت 
ندانســته و آن را به خاطر »زیادی ســفید بودن« 
ســرزنش کرده و انتقاد کرده که چرا در هیچ جای 
زندگی پســر سیاه پوســتی وجود ندارد و در طول 
فیلم به نژادپرســتی هیچ اشــاره ای نشده است.

تجربه های مشابه

پیش از لینکلیتر، فیلمســازان دیگــری از جمله 
مایــکل آپتــد، ســینماگر برجســته بریتانیایی 
هــم ایده های مشــابهی را دنبــال کرده اند. آپتد 
نخستین بار این کار را در فیلم هفت بعلاوه هفت

انجام داد که تاثیر زیادی بر مستندســازان سراسر 
جهــان گذاشــت. در آن فیلم آپتــد، ۱4 کودک 
هفت ســاله را انتخاب، و بر روی آنها مطالعه کرد 
و دوباره در ســن چهارده سالگی به سراغ آنها رفت 
و نشــان داد که دیدگاه های این کــودکان تا چه 
حد تغییر کرده و یا تا چه حد ثابت مانده اســت.
اما تفاوت فیلم لینکلیتــر با فیلم های آپتد در این 
است که فیلم او یک فیلم داستانی است و مستند 
نیســت هرچند می توان آن را بــه عنوان فیلمی
مســتند دربــارۀ تغییــر فیزیکــی و گذشــت
عُمر الار کولترین و بازیگران دیگر فیلم به حساب آورد.

عاوه بر الار کولترین، اتان هاوک، پاتریشــا آرکت 
و لورلِی لینکلیتر )دختــر ریچارد لینکلیتر( نیز از 

بازیگران ثابت فیلم در این ۱۲ سال بوده اند.
اتان هاوک که از سه گانه معروف ریچارد لینکلیتر 
با وی همکاری داشــته، در این فیلم نیز به خوبی 
توانســته از عهده نقشش برآید و یکپارچگی را در 
نقش خود را حفظ کند. با این که این فیلم در طول 
۱۲ ســال فیلمبرداری شده کاراکتر او در کل فیلم 
یک جنس را دارد و باورپذیر اســت. کاراکتر مادر 
نیز با بازی پاتریشا آرکت تاثیر زیادی بر شخصیت 
میسون جوان می گذارد و او مستقل بودن و تاش 

برای زندگی بهتر را از مادرش فرامی گیرد.
لورلِی لینکلیتر که در ابتدا با اصرار به پدرش در این 
فیلم به ایفای نقش پرداخته، در میانه کار از بازی در 
فیلم منصرف شده بود و به پدرش پیشنهاد داده بود 
که شخصیت او در فیلم بمیرد! اما نظر لینکلیتر این 
بود که این کار بار منفی سنگینی برای فیلم به همراه 



خواهد داشت. درهرحال لورلِی بار دیگر به بازی 
در فیلم عاقه مند شد و تا پایان به آن متعهد ماند.

بــه گفتــۀ لینکلیتر، ایــن فیلم، فقــط دربارۀ 
بالــغ شــدن بچه ها نیســت بلکه والدیــن آنها 
نیز همــراه آنهــا به بلــوغ فکری می  رســند.

لینکلیتــر یک رویداد مهم مثــل درگیری مادر 
میســون با ناپدری الکلــی اش را نیمه کاره رها 
کرده و به یک ســال بعد برش می زند. با این کار 
او از ملودرام شــدن فیلمش جلوگیری می کند و 
از تماشــاگر می خواهد به جای درگیر شدن در 
هیجان های مربوط به کشــمکش های زناشویی، 
تنها به میسون و احوالات او توجه کند.  میسونی 
که دائماً نگران رابطه مــادرش با مردهای دیگر 
اســت و این نگرانی مبنــای فرویدی ندارد بلکه 
بــه خاطر نا امنی و ترس از این اســت که نکند 
شریک مادرش، آدم بدی باشد و بخواهد زندگی 

را بر آنها جهنم کند.
برخاف بســیاری از فیلم های داســتانی که به 
پررنگ تریــن و تأثیرگذارتریــن اتفقات زندگی 
پســرانگی  فیلم  می پردازد،  اصلی  شــخصیت 
ریچارد لینکلیتر درباره همان لحظات کوچک و 
روزمره و احساسات و عقایدی است که از دوران 

کودکی در وجودمان انباشته می شود.
فقط بازی ها و داســتان نیست که به پسرانگی 
روح زندگــی می بخشــد. بلکــه موســیقی هم 
نقــش مهمی بــازی می کنــد. از آهنــگ »آیا 
متوجه شــدی« فلیمینگ لیپز تــا »آن که قبا 
می شــناختمش« گوتیه، مخاطب بین المللی را 
بــا خاطره انگیزترین آواهایی کــه در طول این 
یــک دهه شــنیده همراه می کنــد و گذر زمان 
را بــه او یادآور می شــود. به قول فیلمســاز این 
فیلــم از دوران کلدپلی اســت تا دفــت پانک. 
شــاید مدت فیلم که نزدیک به 3 ســاعت است 
زیاد بنماید اما وقتی به تماشای فیلم می نشینیم 
می بینیم که این زمان برای به تصویر کشــیدن 
۱۲ سال از زندگی یک انسان حتی کم می نماید. 
در انتهای تماشــای فیلم بــه دیالوگ پایانی آن 
پــی می بریم که این ما نیســتیم کــه در لحظه 
زندگی می کنیم؛ بلکه این لحظه اســت که ما را 

دربرمی گیرد.
لینکلتر در مصاحبه ای با خبرگزاری وایس از ایده ها 
و تجربیاتش درباره ســاخت این فیلم می گوید.

چطور شــد که ایده ســاخت این فیلم به ذهن
شما رسید؟

آن زمان من به 4۰ سالگی رسیده بودم و داشتم 
پــدر بودن را تجربه می کــردم. مدتی بود که به 
کودکی فکر می کردم و همیشــه دلم می خواهد 
درباره چیزایی که در ذهنم هســت فیلم بسازم. 

اما نمی توانستم تصمیم بگیرم درباره یک نقطه یا 
یک لحظه خاص فیلم را بســازم و ایده ام بین تمام 
سال ها و لحظات ناب کودکی ونوجوانی پخش بود. 
اول تصمیم گرفتم شروع به نوشتن یک رمان بکنم. 
اما تا دست به کیبرد بردم این ایده به ذهنم رسید که

چه می شود اگر چند روز از هرسال زندگی یک آدم 
را فیلمبــرداری کنی؟ در ابتدا این ایده دیوانگی به 
نظر می رسید. صرف نظر از امکانات مالی و بودجه، 
پیش برد این ایده و به انجام رســاندنش دیوانگی 
بود. اما وقتی با اتان هاوک و پاتریشا آرکت صحبت 
کردم اولش متعجب شدند اما بعد گفتند »فکرکن 

اگه بشه چی می شه؟ آره، من هم هستم.«
داستان و فیلمنامه چقدر و چطور موازی با بازیگرانی 

که بزرگ می شوند و رشد می کنند، تغییر می کند؟
من هر ســالی که می خواســتم فیلمبرداری کنم 
به داســتان و فیلمنامه آن ســال فکر می کردم و 
جزئیــات را همراه را بازیگران پیــش می بردم. اما 
فقط بازیگران تاثیر گــذار نبودند، بلکه فرهنگ و 
فضای عمومی و جامعه مثل انتخابات و... بی تأثیر 
نبودنــد. من باید به آن هم فکــر می کردم که در 
آینده چه ممکن اســت پیش آید، چون این فیلم 
از جنســی بود که شرایط زمان درش تأثیر داشت.
فیلــم دربــاره پدر و مــادر جوانی ســت که 
طــلاق گرفته انــد و مــادر مجبــور اســت
که به تنهایی بچه ها را بزرگ کند. این چیزی ست 
که بســیاری از خانواده های آمریکایی تجربه اش 
کردند و هرسال هم به تعدادشان اضافه می شود. 
چه شــد که شــما چنین قصه ای که بسیاری 
درگیرش هستند  را انتخاب، و روی آن کار کردید؟

خب این مساله ای ســت که الان بســیار مرســوم 
اســت. پدر و مادر من هم طــاق گرفتند اما در 
آن زمان چنین چیزی خیلــی کم پیش می آمد، 
امــا الآن خیلی عادی شــده. و ایــن فقط مربوط 
به آمریکا نمی شــود و در کل دنیا مفهوم خانواده 
دارد بــه چیــز دیگــری تبدیل می شــود. ولی از 
این جهت که این داســتان بســیار واقعی به نظر 
می آمد، بــه نظــرم ارزش کار کردن را داشــت.
به نظرم یکی از نکات جالب توجه فیلم رابطه خواهر 
و برادر خوانده ها با یکدیگر بود. چون مثلا شــما 
ممکن است درگیر خیلی چیزها شوی، همه چیز 
در زندگی ات تغییر کند، مجبور شوی که خانه ات را 
عوض کنی؛ ولی تنها یک فرد دیگر هست که با شما 
در تمام این تجربیات مشترک است. خواهر و برادر 
تنی یا ناتنی شما هم دقیقاً مثل شما در داشتن پدر 
و مادری فوق العاده و یا بی صلاحیت سهیم است.
چطــور روابــط بیــن خواهــر و برادرها رو

ترسیم کردید؟
من خــودم چنیــن تجربــه ای را بــا دو خواهر 
بزرگترم پشــت سر گذاشــتم. وقتی شما بچه ای،

آنها می خواهند که روی شــما مسلط شوند و شما 
مجبــوری بجنگی تا خــودت را ثابــت کنی... در 
این فیلم هم می بینیم که شــاید آنها همدیگر را 
اذیت کنند؛ امــا در آخر هوای همدیگر را دارند. و 
بــه نظرم این رابطه ایده آل خواهر و برادری ســت.
اول، الار کولترین، بودن  بازیگــر نقــش  برای 
در کنــار کســانی مثل شــما و بازیگــران و 
گروهی حرفــه ای که ممکن اســت زندگی اش 
را متحول کنــد، باید روی شــخصیتش تأثیر 
زیادی گذاشته باشــد، چون او از شش سالگی 
وارد ایــن پروژه منحصر به فرد شــده اســت.

بله، من همیشــه می گفتم فیلم به سمتی می رود 
که الار می رود. اما این سوال پیش می آید که آیا او 
به سمتی رفت که فیلم می رود؟ او خودش در این 
مورد بسیار صریح صحبت کرده است که احساس 
می کنــد بودن در ایــن پروژه طولانــی مدت در 
شکل گیری شخصیتش تأثیر داشته. و نه فقط خود 
فیلم که بودن در کنار اتان هاوک و پاتریشا آرکت،

تجربه ای تکرارنشــدنی را برای او رقم زده اســت. 
بنابراین چه کسی می تواند بگوید که کدام یک روی 
دیگری تأثیر بیشتری داشته است؟ این مثل یک 
مسئولیت روی دوش من بود که حداقل این فیلم 
تجربه ای مثبت در زندگی او بوده باشد. یک نکته ای 
هم که وجود دارد این است که او ۱۲ سال مشغول 
کار با ما بوده و طی این مدت نمی توانست واکنش ها 
در قبال بازی اش را شــاهد باشــد. حتی خود من 
فیلم هایی که گرفته بودم را به هیچ بازیگری نشان 
نــدادم. درواقع با این که او از کودکی در فیلم بازی 
می کرده، نتوانست حس بازیگر بودن را تجربه کند. او 
اکنون در سن نوزده سالگی این پروسه را می گذراند.
بازیگرانی که نقش پدر و مادر را بازی کردند چقدر 

به فیلم اضافه کردند؟
اوه، خیلی زیاد. یکی  دلایلی که من می خواســتم 
با اتــان و پاتریشــیا کار کنم این بــود که آن ها 
هردو جوان بودند و هردو پــدر و مادری را تجربه 
کــرده بودند. من حــس می کــردم آن ها خیلی 
حــرف برای گفتن و اضافه کردن بــه فیلم دارند.
در واقع همه ما زمانی بچه بودیم و رابطه ای با پدر 
و مادرمان داشــتیم. هر سه ما در آن مقطع زمانی 
بچه داشــتیم که فکر می کنــم در طی این مدت 
۵ بچه به دنیا آمد. تمام فیلم پر از لحظاتی ســت 
کــه هرکــس حداقــل گوشــه ای از آن را تجربه

کرده است.
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وس اندرسون:
مردی با کت آبی، شـــلوار زرد و جوراب قرمز

نویسنده: احمد رضا شعبان زاده 

1969: وســـلی ولز اندرسون، اول می ســـال 1969 در خانواده ای پنج نفره در 
هیوســـتون تگزاس متولد شد. تا هشـــت ســـالگی با دو برادر خود زندگی 
کرد اما در این ســـن پدر و مادر او مجبور به طلاق از یکدیگر شدند و خانواده 
از هم جدا شـــد، وی همواره از آن ســـنین  به  عنوان یکی از ســـخت ترین 
دوران زندگـــی خود و برادرانش یـــاد می کند. در همین ســـنین بود که او 
به نوشـــتن متن و ســـاختن فیلم های کوتاه با دوربین ســـوپر هشت روی 
آورد. تحصیلات ابتدایی خود را در مدرســـه ی وســـت چســـتر هیوستون و 
ســـپس ســـنت جان گذراند، مکانی که محل فیلمبرداری اولین فیلم وی،

موشک شیشه ای )1996( شد.

1994: در این ســـال او شـــروع بـــه تحصیل در رشـــته ی فلســـفه، در 
دانشـــگاه تگزاس کـــرد، مکانی بـــرای پی گرفتن دغدغه های اندرســـون و 
پیدا کردن دوســـتی مثل اون ویلســـون، که در رشـــته ی زبان انگلیســـی 
تحصیـــل می کـــرد. ایـــن دو، آغاز بـــه همکاری بـــا یکدیگر کـــرده و 
شـــروع به نوشـــتن فیلم نامه  و ســـاخت فیلم هـــای کوتاه کردنـــد. فیلم 
کوتـــاه موشـــک شیشـــه ای )1994( اولین اثرشـــان  بود کـــه در آن 
عـــلاوه بر اون ویلســـون، لوک ویلســـون و اندرو ویلســـون، بـــرادران وی 
هـــم ایفای نقـــش کردند. فیلمی ســـیاه و ســـفید به مـــدت 13 دقیقه؛
موشـــک شیشـــه ای در جشـــنواره ی فیلم ســـاندنس مورد استقبال

منتقدان قرار گرفت.

1996: با توجه به اســـتقبال از فیلم کوتاه موشـــک شیشـــه ای اندرسون 
تصمیم به ســـاخت نســـخه ی بلنـــد آن گرفت کـــه علاوه بر بـــرادران 
ویلســـون؛ رابرت ماســـگریو و جیمز کان هـــم در آن بـــازی کردند. فیلم 
بـــا بودجه ی 7 میلیون دلاری ســـاخته و به فروشـــی کمتـــر از 600 هزار 
دلار دســـت یافت که شکســـتی برای کلمبیا پیکچـــرز و البته خود وس 
اندرســـون بود، هرچند نقدهـــای منتقدین آن چنان هم بـــد نبود و فیلم در 
عرضه ی ویدیویی موفقیت هایی کســـب کرد و اندرســـون جایزه  ی بهترین 

فیلمســـاز تازه کار را از ام تـــی وی دریافت کرد.

1998: راشـــمور فیلم بعدی وس اندرســـون، در این ســـال ساخته شد. 
داســـتان فیلـــم دربـــاره ی نوجوانی عجیب به نـــام مکس فیشـــر با بازی 
جیســـن شـــوارتزمن )اولین نقش آفرینی وی( بود. اندرســـون فیلمنامه ی 
ایـــن فیلم را هـــم با اوون ویلســـون آمـــاده کرده بود. راشـــمور آغازگر 
همکاری اندرســـون بـــا بیل ماری به عنـــوان بازیگر بود. همـــکاری ای که 
بعد از راشـــمور در 6 فیلم بعدی اندرســـون هم ادامه یافـــت و بیل ماری 
بعنوان یکـــی از پایه های اصلی دنیای فانتزی این فیلمســـاز تثبیت شـــد. 
فیلم جایـــزه ی بهترین کارگـــردان و بهترین بازیگر نقـــش مکمل مرد در 
جایزه ی مســـتقل اسپیریت سال 1999 را به دســـت آورد. اندرسون مشترکاً 
با اوون ویلســـون جایـــزه ی بهتریـــن فیلمنامه  ی انجمن ملـــی نقد را هم 
کســـب کرد. همچنین بیل مـــاری نامزد جایزه ی گلدن گلـــوب برای بازی 
خود شـــد. این فیلم نیـــز همانند اثر قبلی اندرســـون در میـــان منتقدان 
واکنش های متفاوتی داشـــت. راجر ایبرت به فیلم دو و نیم ســـتاره از چهار

ســـتاره داد و فیلـــم را اثـــری غیر قابل قبـــول توصیف کرد امـــا دِیو کِر
)دیلـــی نیـــوز( فیلـــم را اثری خـــارق العـــاده خواند و لقـــب بهترین و 
زیباتریـــن فیلم 1998 را بـــه فیلـــم داد. جاناتان رزنبام هـــم به فیلم 4 
ســـتاره داد و فیلم را یکی از بهترین نمونه های ســـینمای مســـتقل نامید.

2001: خانواده اشـــرافی تننبام را نیز با همکاری اون ویلســـون نوشـــت و 
خود کارگردانی کـــرد. فیلم نقطه ی عطفی در کارنامه ی هنری اندرســـون 
بود. دومیـــن همکاری اش با تاچ اســـتون پیکچرز بعد از راشـــمور، حالا 
به ســـود دهی مالی هم رســـیده بود. فیلم با بودجـــه ی 21میلیون دلاری 
تهیه شـــد و در گیشـــه به فروشـــی برابر با 71 میلیون دلار دست یافت، 
فیلمنامـــه ی فیلم نامزدی های متعددی را برای ویلســـون و اندرســـون به 
ارمغـــان آورد از جملـــه نامزدی اســـکار و بفتا. جین هاکمـــن نیز برنده ی 
گلدن گلوب شـــد، علاوه بـــر هاکمن، بیـــل ماری، آنجلیکا هیوســـتون، 
گوینت پالتـــرو و برادران ویلســـون از دیگر بازیگران این فیلـــم بودند. این 
فیلـــم هم با نقدها و نظرات غالبـــاً مثبت منتقدیـــن و روزنامه نگاران روبرو 

شـــد. دنیای اندرســـون حالا شـــناخته و پذیرفته شده بود.

2004: زندگی در آب با اســـتیو زیســـو چهارمین فیلم بلند وس اندرسون 
در این ســـال ســـاخته شـــد. بعد از ســـه همکاری متوالـــی در نگارش 
فیلمنامـــه با اوون ویلســـون، اندرســـون این بـــار با نـــوآ بامباک طرح 
فیلمـــی را پایه ریـــزی کرد که بر مبنای زندگی ژاك کوســـتو )فیلمســـاز 
و ســـیاح زیرآبیِ  فرانســـوی ( بود. فیلم در بخش مســـابقه ی جشـــنواره 
فیلم برلین شـــرکت کـــرد. بودجه ی فیلم حداقـــل دو برابـــر دیگر آثار 
اندرســـون بود ولی حتـــی نصف آن هم فـــروش نکـــرد. منتقدین هم در 
اکثـــر نقدهای خـــود علاوه بر اشـــاره به »بـــی برنامه بـــودن« فیلم، بر 
طولانی بودن فیلم تاکید داشـــتند. خود اندرســـون در ایـــن باره می گوید:
»اگر می تونســـتم خـــودِ اون موقعم رو ملاقـــات و نصیحتش کنم احتمالا
می  گفتـــم زمانش رو از دو ســـاعت به یك ســـاعت و نیم کـــم کن، فکر
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مـــی  کنـــم اون طـــوری  کاری  می  کـــردم کـــه راحت تر بشـــه باهاش 
ارتبـــاط برقرار کرد، چـــون برای  این فیلم شـــروع های  خیلـــی  زیادی  
وجـــود داره. نکتـــه ی بعدی اینه دیگـــه اون  مقدار که خـــرج کردیم خرج
نمی  کنـــم. اون فیلم به عنوانِ یه فیلم بزرگ اکران شـــد امـــا هیچ امتیاز 
بخصوصی  نداشـــت تا نشـــون بده فیلم بزرگیه. بالأخره یه شـــاخص هایی 
داشـــت اما بیشـــتر شـــبیهِ یه فیلم هنریِ  خیلی  بزرگ بود. گذشـــته از 
این حرف  ها یه جورایی  همینه که هســـت، یا خوششـــون میـــاد یا نه«.

زندگی در آب با استیو زیسو اولین شکســـت جـــدی اندرسون بود. موسیقی 
این فیلم هم مثل آثار قبلی اندرســـون توســـط مارک مادرزبرگ ساخته شد.
2005: تهیه کنندگی فیلم ماهی مرکب و وال نوآ بامباک را بر عهده داشـــت.

2007: دارجلینـــگ لیمیتـــد، فیلمـــی با بـــازی آدرین بـــرودی، اوون 
ویلسون،جیسون شـــوارتزمن و بیل ماری بود. اندرســـون فیلمنامه ی کار را 

مشـــترکاً با جیســـون شـــوارتزمن و رومن کاپولا نوشت.
هتل شـــوالیه فیلم کوتاهـــی با بـــازی ناتالـــی پورتمن و جیســـون 
شـــوارتزمن پیـــش درآمدی بـــر فیلم بود بـــود که قبـــل از نمایش فیلم 
در ســـینماها پخش شـــد. منتقدیـــن البته نظـــرات متفاوتـــی در مورد 
فیلم داشـــتند راجر ایبـــرت که بعد از پنـــج فیلم بالاخره کار اندرســـون 
را دوســـت داشـــته بود بـــه فیلـــم از 4 ســـتاره 3.5 ســـتاره می دهد و 
اندرســـون را با دیـــو بروبک مقایســـه می کنـــد. کایل اســـمیت منتقد 
نیویورک پســـت به فیلم از 4ســـتاره 1.5 ســـتاره داد و گفت اندرســـون 
بـــه جـــای پیشـــرفت در کار خود در ســـیکلی بـــه عقـــب برمی گردد.

2009: ششـــمین فیلم اندرســـون در مقام کارگردان آقای فاکس شـــگفت 
انگیز در این ســـال ساخته شـــد. فیلم به صورت اســـتاپ موشن انیمیشن 
ســـاخته شـــد. آقای فاکس شـــگفت انگیز اولیـــن انیمیشـــن و اولین 
اقتباس اندرســـون بود. اقتبـــاس از کتابی به همین نام نوشـــته ی رولد دال، 
که اندرســـون بر وجهـــه ی غیر قابل تعریف این داســـتان بـــرای کودکان 
تاکید می کند. ســـیگار کشـــیدن، اســـتفاده از کلمات رکیک و زشـــت و 
تمرکـــز روی زندگی زناشـــویی در فیلم از نکات برجســـته ی تضاد فیلم با 
قرارداد نانوشـــته ی انیمیشـــن برای کودکان بود. آقای فاکس شـــگفت 
انگیز در مورد روباهی اســـت که هرشـــب به دزدی غذا دســـت می زند. 
جورج کلونی، مریل اســـتریپ، جیســـون شـــوارتزمن و بیل ماری از صدا 
پیشـــگان این فیلم بودند. ایده و مقدمات ســـاخت فیلم از  ســـال 2004 با 
همکاری اندرســـون و دیوید سِلیک آغاز شـــده بود. تهیه کار در 2007 آغاز 
و در 2009 توســـط فاکس قرن بیســـتم عرضه شـــد. فیلمنامه   ی این فیلم 
هم با همکاری نوآ بامباک نوشـــته شـــد. فیلم در گیشـــه شکست نخورد 
و حـــدود بودجه ی خود فـــروش کرد امـــا در بین منتقدین با اســـتقبال 
بســـیاری خوبی مواجه شـــد. گســـترش و بسط ســـبک و شخصیت های 
اندرســـون در انیمیشـــن و طراوت و تازگی، از عللی بود که ســـبب شـــد 
92درصـــد از 225 نقد ثبت شـــده در ســـایت راتن تومیتـــوز برای فیلم 

اندرســـون مثبت باشد.

2012: اندرســـون قلمـــرو طلوع مـــاه را در این ســـال ســـاخت. فیلم 
با بهـــره گیـــری از فضایـــی کودکانه و عین حال شـــاد و سرخوشـــانه 
توانســـت موفقیت هـــای فیلم قبـــل را بین مـــردم و منتقـــدان توامان 
تکرار کنـــد. بـــروس ویلیس، آنجلیـــکا هیوســـتون، بیل مـــاری و یار 
تـــازه وارد جمـــع بازیگـــران اندرســـون یعنـــی ادوارد نورتـــون در این 
فیلـــم ایفای نقـــش کردند. ایـــن فیلـــم نمایش افتتاحیه ی شـــصت

و پنجمیـــن جشـــنواره فیلم کن هـــم بـــود. فیلم بـــا بودجه ی 16 
میلیـــون دلار تهیـــه و حدود 68 میلیـــون دلار فروش کـــرد. مجله ی 
معتبـــر ســـایت انـــد ســـاوند فیلـــم را در رتبـــه ی هفتـــم بهترین 
فیلم های ســـال 2012 خود قرار داد. اندرســـون و رومـــن کاپولا برای 
فیلمنامه ی فیلم نامزد جایزه ی اســـکار شـــدند. نامـــزدی بهترین فیلم 
کمـــدی و یـــا موزیـــکال از دیگر دســـتاوردهای فیلم بـــود همچنین
قلمرو طلوع ماه جایزه ی بهترین فیلم ســـال از انســـتیتوی فیلم آمریکا را

نیز دریافت کرد.

2013: کاســـتلو کاوالکانتی فیلم کوتاهی بود که وس اندرســـون در این 
سال ســـاخت. فیلم با بازی جیســـون شوارتزمن داســـتان راننده ای بود 
کـــه اتومبیلش در دهکده ای کوچک در ایتالیا دچار ســـانحه می شـــود. 
فیلم ارجاعات بســـیاری به ســـینمای ایتالیـــا خصوصا آثـــار فدریکو 

فلینـــی مانند زندگی شـــیرین و آمارکورد دارد.

2014: جدیدترین فیلم اندرســـون پـــر امتیاز ترین فیلمش در ســـایت 
متاکریتیـــک، پرفروش ترین فیلمـــش در گیشـــه و پربازیگرترین فیلم 
وی به حســـاب می  آیـــد. هتل بزرگ بوداپســـت با متوســـط امتیاز 
88 از 48 ریویـــو در متاکریتیـــک و 92 درصد نقـــد مثبت از 225 متن 
نوشته شـــده در ســـایت راتن تومیتوز  منتقدپســـندترین فیلم وی به 
حســـاب می آید. فیلم با حدود 30 میلیون دلار ســـاخته شـــد و تاکنون 
170 میلیون دلار فروش داشـــته اســـت. فیلم با تاثیر نوشته ای از استفن 
زوییگ توســـط خود اندرســـون فیلمنامه شـــد. رالف فاینـــس، آدرین 
بـــرودی، ویلم دافو، جف گولدبلـــوم، ادوارد نورتون، متیـــو آلماریک ،جود 
لاو، هاروی کیتل،تیلدا ســـوینتون، جیسون شـــوارتزمن و در نهایت اوون
ویلســـون تمام ســـتارگانی بودند که همه در دنیای اندرسون جا شدند.



او همچنیـــن در این ســـال فیلم ســـنجاب ها به آجیل نـــوآ بامباک 
را نیـــز تهیه کرد.  شـــاید تمام فیلمهای اندرســـون را به تـــوان در طبقه 
بنـــدی فیلم های کمدی قـــرار داد اما با دقتی بیشـــتر می تـــوان آن ها را 
زیر چتری جمع کرد به نام ســـینمای »خاص« وس اندرســـون. سینمایی 
بـــا شـــخصیت هایی عجیـــب و نامتعارف، موســـیقی خـــاص، مکان های 
جالـــب، تصاویر رنگارنگ، توجه به جزییات، اســـتفاده ی زیـــاد از تدوین و 
البتـــه تصاویر آهســـته. »روند قصه گویـــی دلخواه من همانی  اســـت که
مـــی بینید، آن قـــدر راجع به روی کـــرد من به تصاویر آهســـته صحبت 
شـــده و از آن انتقاد کرده اند که خودم گاهی  به این پرســـش رســـیده ام 
که آیا بیـــش از حد از ایـــن روش در کارم اســـتفاده نکـــرده ام؟ معمولًا 
جوابـــی  را بر این ســـؤال نیافته ام و برعکـــس به این نتیجه رســـیده ام 
کـــه در مرتبـــه بعـــدی  از اسلوموشـــن های  دیجیتالی اســـتفاده کنم. 
کافی اســـت ایـــن احســـاس و مصلحت به من دســـت بدهـــد و آن گاه

اقدام خواهم کرد.«
اما تمام این ویژگی ها همه تحت شـــعاع اســـتفاده ی اندرســـون از عوامل تولید 
همیشـــگی اش قرار گرفته اند. بازیگرانی که بارها نامشـــان در متن ذکر شـــد، 
رومن کاپولا به عنوان نویســـنده، رابرت یئومن به عنوان فیلمبردار همیشـــگی 
آثار، الکساندر دســـپلت و مارک مادرزبرگ به عنوان ســـازندگان موسیقی متن 
فیلم هایش. دنیا و آدم های اندرســـون خود او هســـتند. لباس پوشیدنشان ، راه 
رفتنشـــان، صحبت  هایشـــان گویا همه و همه وس اندرسونی هستند در حالات 
و موقعیت هـــای مختلف. اما این تکـــرار چندان هم برای برخـــی مخاطبان و 
منتقدان خوشـــایند نیســـت اندرســـون در این باره می گوید: »من راجع به این 
قضایـــا بارها اندیشـــیده ام. در این خصوص که نه کامل هســـتم و نه می  توانم 
کامل باشـــم، اما مـــی  توانم به گونه ای  عمـــل کنم که ایرادهایـــم به حداقل 
برســـد. قدر مســـلم این که نمـــی  توانم خـــودم و طرز فکـــرم را عوض کنم
و نبایـــد هم دســـت به این کار بزنـــم و فقط به این خاطـــر که برخی  از

مـــردم کارهایم را نپذیرفته انـــد و یا یك نفر در روزنامـــه اش مرا کوبیده 
اســـت، تمام بنیادهای کارم را به هم بریزم و وارد جهانی  دیگر شـــوم.«
اسکورســـیزی  که علاوه بر شـــناخته شـــدن به عنوان یکـــی  از برترین 
کارگردانان 40 ســـال اخیـــر جهان یـــك منتقد برجســـته و مدرس و
مفســـر ســـینما هم هســـت در مقاله ای  که به قلم وی در نشریه اسکوایر 
چاپ شـــد، تا به آن حد در تعریف از اندرســـون پیشـــروی کرد که او را 

با ژان رنـــوار و لئو مك کاری قیاس نمود و نوشـــت:
»مـــا با فیلمســـازی طـــرف هســـتیم که به خوبـــی می  دانـــد چطور 
شـــیرینی زندگی مـــردم و روابط میان آنها و خوشـــی هـــا و کارهای  

ســـاده آنان را ترســـیم و چنان چیزهایـــی را خلـــق و ممکن کند.«
منتقدان آثارش را دوســـت داشـــته باشـــند یـــا نه، مـــردم از آثارش 
اســـتقبال کنند یـــا نکنند بـــا جرات می تـــوان گفت وس اندرســـون 
یکی از مهمتریـــن و احتمالاً )در آینده( از جریان ســـازهای ســـینمای 
معاصر مســـتقل آمریـــکا خواهد بود. مـــردی با کت آبی، شـــلوار زرد و

جوراب قرمز.

منابع: 
1. درباره یک فیلمســـاز غیرمتعارف: شـــرکت ســـهامی خاص »وس اندرسون« 

روزنامه ایران، شـــماره 3770 بـــه تاریخ 86/8/3، صفحـــه 18 )فرهنگ و هنر(

مترجم: وصال روحانی .

2. نیویورک تایمز، بیوگرافی دات کام.

3. هفـــت فاز، فیلم به فیلـــم؛ وس اندرســـون از فیلم هایش می گویـــد. امپایر، 

مترجم: احســـان سالم.
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یک قصه بیش نیست غم عشق وین عجب
کز هر دهان که می شنوم نامکرر است.

)حافظ(

در دهــه ی هفتــاد و هشــتاد دوران حکمرانی 
اســتودیوها، رفته رفته رو به افول بود و همه ی
آنها تبدیل به دفاتر فیلمســازی کوچکتری شده 
بودند که دیگر مثل ســابق قدرت زیر ســیطره 
بردن فیلمسازان را نداشتند؛ در مقابل با پیشرفت 
تکنولــوژی و آمــدن دوربین هــای دیجیتال، 
فیلمســازان مستقل روزبه روز بیشتر می شدند؛ 
کارگردانانی نظیر  مارتین اسکورســیزی، وودی 
آلــن، رابرت آلتمن و... امــا در اوایل دهه ی نود 
جمع جدیدی از فیلمسازان مستقل پا به عرصه ی
سینما گذاشتند. آنان که از جشنواره های مستقل 
شــروع کردند، دارو دســته ی عجیب و خاصی 
بودند با ســبک هایی متمایــز. اغلب به فرهنگ 
پاپ عشق می ورزیدند، به خوبی تاریخ سینما را
می شناختند و رویکردشــان نسبت به داستان 
آزادانه تر بود.در فیلم هایشان می شد مسایل نژادی 
و اخلاقی تاثیرات سوفروپاشی خانواده و بیگانگی 

را دید. گرایش اصلی این فیلمســازان ملودرام و 
کمدی بود، تا هم داستان هایشان ساده تر به نظر 
برسد و هم به جنس زندگی نزدیکتر باشد؛ زیرا 
که امکان بروز این دو گرایش بیشــتر از هرگونه 
یکدیگر به صورت بالقــوه درنفس زندگی وجود 
دارد.جنس روایت و ســینمای این فیلمســازان 
برخاســته از ادبیات معاصر امریکاست. بسیاری 
از لحظــات، حس ها و موقعیت های ســاده ی 
داســتانی که در این فیلم ها وجود دارد از خلال 
سطرهای درخشان داستان های سهل و ممتنع  
جی دی سالنجر بوجود آمده است. به طوری که 
براحتی می توان همان بدبینی، رندی، طنازی و 
از همه مهمتر سادگی سرشــار از عمقی که در

ناتور دشت وجود دارد را در آثار این فیلمسازان 
نیز شــاهد بود. یکی از شاخص ترین چهره های 
این نسل از کارگردانان وس اندرسون است. او 
که متولد 1969 در هیوستون تگزاس می باشد، 
توانسته با نبوغ خاصش و نیز دستیابی به سبک 
روایــی منحصر بفردی، خود را بــه عنوان یکی 
از اســتعدادهای دهه اخیر ســینما تثبیت کند.

راشمور فیلــم دوم اندرسون، که فیلمنامه ی آن 
را نیز به مانند فیلم قبلی اش موشــک بطری با 
همکاری اوون ویلسن، دوست و همکلاسی اش

می نویســد، یکی از جالب ترین آثار ســینمایی 
دهه نــود محســوب می شــود. راشــمور برای 
آورد، مــی  بــه همــراه  اعتبــار  و  او شــهرت 
به گونه ای که، اسکورسیزی درباره وی می نویسد:
»ما با فیلمســازی طرف هســتیم کــه به خوبی
می داند چطور شیرینی زندگی مردم، روابط میان 
آنها، خوشــی هایشان و کارهای ســاده ی آنان را 
ترســیم کند«. راشمور ریشــه در زندگی خود او 
دارد ) فیلم در دبیرســتان قدیمی او در هیوستون 
فیلمبرداری شد( و هنوز هم از نظر فن فیلمسازی 
جسورانه است. اگرچه از آبشخور اندوه و افسردگی 
تغذیــه مــی کند ولــی مثل یک کمــدی پیش
می رود. فیلم از نظر گروه بازیگران فوق العاده است. 
مکس فیشــر کمالگرا که جیسون شوارتزمن تازه 
کار، با بازی اش ماهیتِ ملایمِ رنج را در پوسته ی
برگرفتــه  در  زودرس  بزرگســالی  از  دردناکــی 
اســت. اندرســون در این باره توضیــح می دهد:
»جیســون خود تنشــی را که موقع بازی کردن 
شخصیت تجربه کرد، تحمل نمی کند، زیرا او 16، 
17 سالش بود و همان موقع شخصیتش شکل گرفته 
بود. آدمهای زیادی را برای ایفای نقش ملاقات کردم 
و وقتی کسی را دیدم که بالغ، باهوش و بانمک آن 
هم به شیوه خودش بود، غافلگیر شدم.« اندرسون 

راشمور؛ کمدی در پنج پرده 

خلاصه داستان
مکس فیشــر نوجوان پانزده ســاله ای اســت که در مدرسه ی راشمور درس 
می خواند. مکس بیشــتر عاشــق کارهای فوق برنامه است، از ریاست انجمن 
زنبــورداران تا کارگردانــی تئاتر. بنابراین در هیچ یــک از درس هایش نمره 
خوبی نگرفته تا به نوعی ضعیف ترین شاگرد مدرسه باشد. او که در آستانه ی

اخراج قرار دارد، عاشق معلم دبستان موسسه می شود و...
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که بوســیله پرده ی نمایش و در قالب ماه های 
ســال، از یکدیگر جدا می شوند. اتفاقاتی که در 
جهت محک زدن شــخصیت های داستان برای 
ســنجش و میزان اســتقامت آنها رخ می دهد؛ 
در محیطی که همگی شــان را بــه نوعی درگیر 
خود کرده اســت. آنها بــدون هیچ تلاش خاصی 
از راشــمور دور می شــوند و فاصله می گیرند، 
ســپس تمام ســعی خود را در جهت بازگشــت 
دوباره به آن به کار می گیرند. راشمور موسسه ی

غیر انتفاعی و سطح بالایی که روح آن در تمامی 
لحظات فیلم حس می شــود و ســایه سنگینش 
را بر روی شــخصیت های اصلی گســترده است

)اگر حضور مولفه های شوخ و شنگِ اندرسون نبود، 
ما را به یاد شــئ وارگی حاکم بر رمان نو و بیش 
از هر چیــز یادآور سال گذشته در مارین باد آلن 
رنه می بود(، به سان سایر سرزمین های داستانی 
اندرسون از اجتماع جدا است)یکی از اصلی ترین 
ویژگی های ساختاری آثار او، خلق جهانی داستانی 
با منطق حاکم بر آن و قرار دادن شــخصیت های 
داســتان در آن محیط اســت(. اما راشمور فارغ 
از این کارکردش، برای هر ســه شخصیت اصلی 
فیلم، نمادی از عشــق است. رزماری پس از غرق 
شــدن شــوهرش به آنجا می آید تا به نوعی به

جهان شــوهرش نزدیک باشد و خود را در کنار او 
متصور شود. برای او راشمور همان عشق از دست 
رفته اســت. اما درباره ی هرمان و مکس مســئله 
متفاوت است، راشمور برای آن دو نمادی از عشقی 
اســت که آن ها به دنبالش هستند. مکس به علت 
کمال گرایی اش طالب چیزی است که اساساً به او 
و طبقه اش تعلق ندارد و حتی تعویض راشــمور با 
رزماری به عنوان جایگزینی عشقش نشات گرفته از 
همین عدم شناخت او نسبت به جایگاه و مرتبه اش
اســت. مکــس در دیالوگی بــه رزمــاری عنوان
می کند که من به خاطر تو از راشمور اخراج شدم. 
اما درباره ی هرمان قضیه کمی متفاوت اســت. او 
که در زندگی زناشویی خود شکست خورده است، 
مصرانه در جهت پر کردن این خلا در زندگی اش
اســت و پس از آشــنایی با رزمــاری حقیقتاً به 
او علاقــه مند می شــود. او به مکــس می گوید:

اون راشمور منه.
اندرســون در مقابل نظریه هایی که می خواهند 
فیلمهــای او را تحت یک عنــوان تحلیل کنند، 
مقاومت می کند و بر این نکته پافشاری می کند 
که دغده ی اصلی اش، قصه و شخصیت است وتمام 
معانی ضمنی در درجــه ی دوم قرار می گیرند.
داســتان های اندرسون دوست دارند که از یک

درباره ی بیل مــوری نیز می گوید: »به ما گفته 
بودند شانسِ آوردن او را نداریم اما بیل، فیلمنامه 
را خوانده وموافقت کرده بود به همین ســادگی. 
در واقع پروســه انتخاب بیل از همــه بازیگران

ساده تر بود.« 
ی  فیلمنامــه  ی  مقدمــه  در  اندرســون  وس 
منتشر شده ی راشــمور درباره ی علاقه اش به
پائولین کیل ) منتقد( نوشــته که بــا خواندن 
ریویوهای او بزرگ شــده اســت و همیشه آرزو 
داشــت کیل نقدی برایش بنویسد. بنابراین به او 
زنگ می زند و ترتیب نمایش فیلم را در سینمای 
نزدیک خانه ی کیل می دهد. اندرســون پس از 
نمایش، کیل را به خانه می رساند. در راه کیل به او
می گوید: »نمیدونم چی تو فیلمته« و چند دقیقه 
بعد: »واقعا نمی دونم این فیلم رو چیکارش کنم«.
به واقع دانســتن این نکته که وس اندرســون در 
فیلم چه چیزی می خواهد بگوید مشکل است و از 
این نظر حق با کیل است. کلیت داستان از سنت 
داستانگویی پست مدرن ها تبعیت می کند. استفاده 
از طنز، طعنه، تناقض، هجو، فانتزی، شخصیت های
کاریکاتــور گونه.که در مجموع نظامــی از انواع
دال هاست و نه ساختاری از مدلول ها. در نتیجه 
فیلم، مجموعه ایی است از حوادث پشت سرهم
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این بار دیگر کارگر نیست. اما بر خلاف تصور، مکس 
با وجود رفتن به کتابخانه بازهم هیچ تلاشــی برای 
ارتقا ســطح علمی خود نمی کند و با اولین اتفاق 
از کتابخانه خارج می شــود و به دنبــال آدم هایی
می گردد که کتاب را پیــش از او امانت گرفته اند.
اتفاقــی کــه منجر به دیــدن رزماری می شــود.

معلمی که در هاروارد تحصیل کرده اســت و سال 
اولش را در مدرســه راشمور سپری می کند. تقریبا 
سی و چند ســاله است و یک سال پیش شوهرش

)ادوارد اپلبی( را ازدست داده است. رزماری که هنوز 
هم با یاد شوهرش زندگی می کند بطوری که شب ها 
را در اتاق او می خوابد.  رفتارِ مکس ما را به یادِ شخصیت 
های منفعلِ نمایشنامه های چخوف می اندازد، وقتی 
که خطری آینده آنها را تهدید می کند، اما هرگز هیچ 
تلاشی برای رفع این خطر نمی شود و تنها نظاره گر

همگرایی چندین ایده ایی مختلف سر در بیاورند. 
و به سبک سایر پست مدرن ها کمتر دارای پیرنگ 
اصلی و انسجام می باشد. این مسئله باعث می شود 
که اگر از شــوخی های فیلم، لذت نبریم در واقع 
شــاهدِ  مجموعه ایی از اپیزودهایی باشیم که تنها 
چیدمان یکدستی دارند. کاراکترهای او دغدغه ی
حســرت برای ایجــاد رابطه های انســانی دارند، 
اما در این راه با موانع بســیاری روبه رو می شوند.
سو تفاهم  ها و جراحاتی که عمدی یا غیر عمدی 
بر روابط انســانی تاثیر می گــذارد، موانعی مانند 
جنسیت، نژاد، طبقه، فرهنگ و مهمتر از همه ناتوانی 
دائمی و محض برای گذر از قید و بندهای جسمی.
در فیلم هایش والدین اغلب غایب اند و یا در صورت 
حضور خفقان ایجاد می کنند. وس اندرســون در 
دوره هایی از تاریخ امریکا رشد یافته که شکل آرمانی 
خانواده ی هسته ای و ســنتی در حال فروپاشی 
بود. فشارهای فزاینده اقتصادی، افزایش شمار زنان
خانه دار دو شــغله، تاکید فزاینده بر دستاوردهای 
فردی و خودشناســی، دگرگونی سطح انتظارات، 
همگی باعث شدند تا تعریف درست از یک خانواده یا 
زندگی زناشویی خوشبخت، مورد بازنگری قرار گیرد.
اندرســون  فیلم را به پنج فصل مختلف تقســیم 
مــی کند و برای جدا کردن آنها از پرده های تئاتر 
اســتفاده می کند تمهیدی کــه در ادامه ما را یاد 

نمایشهای مکس می اندازد.
داســتان از ماه اگوســت شــروع می شود. مکس 
فیشر دانش آموزی است که به واسطه نوشتن یک 
نمایشنامه توانسته است. بورسیه ی ورود به راشمور 
را بگیــرد. اما او تمام وقــت و تمرکز خود را صرف
برنامه های فوق برنامه کرده است و از دروس اصلی 
خود غافل است و نمرات خوبی نگرفته. در اصل مکس 
هیچ علاقه ایی به ایــن دروس ندارد. او می خواهد 
خیلی سریع و با انجام دادن کارهای بزرگ به هدفش 
برسد مثلًا ترجیح می دهد به جای سال ها ریاضیات 
خواندن، به یکباره با حل یک مســله هندســه ی
بسیار سخت به هدفش برسد. فیلم با همین رویای 
مکس آغاز می شود و سپس وارد سخنرانی هرمان 
بلوم میشــود )پدرِ دو دانش آموز موسسه است که 
ســابق بر این در جنگ شرکت داشته، صنعتگری 
غمگین و تنها(. اوبه دانش آموزان اعلام می کند شما 
باید در راشمور استقامت داشته باشید. استقامتی 
که در طول فیلم تبدیل به موتیف اصلی می شود 
و تمامی شخصیت های درون داستان به نوعی باید 
از خود برای پیشــبرد اهدافشــان استقامت نشان 
بدهند. در شروع ماه سپتامبر مدیر موسسه از مکس
می خواهد که برای جلوگیری از اخراجش ســعی 
کند فعالیت هایش را کم کند و بیشتر تمرکز خود را 
روی درس خواندن بگذارد اما مکس در جواب سعی 
می کند مدیر را بازهم تحت تاثیر قرار دهد که گویا

اتفاقات هســتند. مکس نیز بــدون در نظر گرفتن 
شــرایط تحصیلــی اش بــه تمرینــات تئاترش 
مــی پردازد. او در صحبتی که با پــدرش دارد به او
می گوید که علاقه ایی به این جور درس ها ندارد و 
عاشق برنامه های فوق برنامه اش است. پدر در جوابش
مــی گوید: تو مانند دریا نوردی هســتی که با دریا 
ازدواج کرده است. )دریای مکس همان راشمور است 
و او عاشقانه آنجا را دوست دارد(. آشنایی با رزماری 
باعث می شود مکس تمام تلاشش را معطوف کند 
تا زبان لاتین را به لیست درس ها بازگرداند و جالب 
اینکه او مدتها سعی کرده بود تا زبان لاتین را حذف 
کند. در واقع او می خواهد همان رفتاری را با رزماری 
داشته باشد که با مدیر موسسه داشت یعنی تحت 
تاثیر قرار دادن او. در ادامه تلاش می کند با دریافت 
وجهــی از هرمان آکواریوم بزرگــی را باز هم برای
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روابطِ دوســتانه می شود و با اضافه شدن هرمان به 
جمع، مثلث آنها کامل می شــود. مکس که دیگر 
قادر به بازگشــت به راشمور نیست سعی می کند 
مدرســه ی جدید را با تشکیل انواع و اقسام تیم ها

و انجمن ها به نوعی تبدیل به راشمور کند. نقطه قوت 
مکس همانا اجرای نمایش است. او به شدت درگیر 
مقدمات تئاتر جدیدش می شود اما  از آن سو رزماری 
و هرمان به یکدیگر نزدیک تر می شوند. وقتی خبر 
به مکس می رسد، او سعی می کند در اقدامی تلافی 
جویانه همسر هرمان را خبردار کند. هرمان نیز بیکار 
نمی نشیندکه باعث یک سری حوادث تلافی جویانه 
و گاها بچه گانه می شود. در آخر رزماری از راشمور 
اســتعفا می دهد. و در لحظه ی آخر با طعنه دست 
به تحقیر مکس می زند و عنوان می کند: ببخشید 
که به جای تو عاشــق دوســتت شــدم ) هرمان(. 

ماه نوامبر پرده ای آبی رنگ شروع می شود و از سایر 
ماه ها کوتاه تر اســت. اندرسون تنها به نشان دادن 
تنهایی هر سه ی این آدمها با تصاویری کلیپ گونه 
بسنده می کند. مکس به آرایشگاه پدرش بازگشته، 
رزماری به دلیل رفتار و موقعیت هرمان از او جدا شده 
است و به تنهایی در خانه اش به سر می برد. هرمان 
نیز به کارگاه اش باز گشته است و از اتاقک شیشه ایی 

نظاره گر کارگرانش است.
 در دســامبر مکــس کمــاکان در آرایشــگاه کار
می کنــد. او خبردار می شــود مدیرِ راشــمور در 
بیمارستان اســت. به دیدار او می رود و در بازگشت 
در آسانســور با هرمان روبه رو می شود. هرمان به او 
می گوید که رزماری او را رها کرده است و به شدت 
احساس تنهایی می کند. مکس از این قضیه استفاده 
مــی کند و با حقه وارد خانه ی رزماری می شــود.
وقتی رزماری از حقه ی او آگاه می شــود بلافاصله 
او را بیــرون کــرده و عنــوان می کند کــه او نیز 
مانند هرمان پســر بچه ایی بیش نیســت. مکس 
درجهت اســتحکام رابطــه هرمــان و رزماری بر
می آید و هرمان را راهنمایی می کند تا با ســاخت 
یــک آکواریوم بــزرگ رزماری را تحــت تاثیر قرار 
دهد، اما نیامــدن رزمری باعــث ناراحتی  هرمان
می شود. در ادامه مکس تلاش می کند مقدمات یک 
نمایش جدید را فراهم کند. مکس نمایشــش را در 
ژانویه اجرا می کند. او همه را دعوت می کند )حتی 
مدیر راشمور و دوست پزشک رزماری( و برای اولین 
بار پدرش را به دوستانش معرفی می کند. در وقت 
استراحت نمایش رزماری و هرمان بعد از مدت ها به 
یکدیگر نزدیک می شوند رزماری نظر هرمان را در 
مورد نمایشِ مکس می پرسد و او در جواب می گوید: 
»امیدوارم آخرش خوب باشد«. نمایش پایان خوشی 
دارد که باعث خوشحالی حاضرین می شود. آخرین 
صحنه ی فیلم، رقص در مهمانی بعد از نمایش است 
که باعث می شود مکس و رزماری با هم برقصند. از 
مشــخه های بارز کمدی داشتن پایان خوش است 
تمهیدی که در این فیلم وس اندرســون به خوبی 
از آن بهــره مــی گیرد. او برای پایــان بندی فیلم،
از یکی دیگر از ویژگی های کارهایش یعنی حرکات 
اسلوموشن استفاده می کند. و برای کامل کردن این 
حرکات از موسیقی تند و با نشاط و یا موسیقی ای 
که به هرشکل آشکار کننده نوع خاصی از نگرش به 

زندگی هست، بهره می گیرد.
رابرت مکی در ابتدای کتاب داســتان اش می گوید 
که همه چیز در داشــتن و روایت کردن داســتان 
خلاصه می شود. راشمور در داستان گویی بی نظیر 
عمل می کند و به شــدت یک فیلم قصه گوست 
که همین مســئله نقطه قوت و اتکای فیلم است.

هرچند نمی توان از طنز، فانتــزی، قاببندی ها، 
میزانسن های باشکوه آن غافل شد.

جلب توجه رزماری بســازد. تئاترِ مکس به خوبی 
برگزار میشــود،  اما در مهمانی شــام بــا رفتارِ
گستاخانه اش مورد رنجش رزماری میشود. عاملی 
که باعث می شــود رزماری احساس کند زیادی 
اجازه داده مکس به او نزدیک شــود و از این پس 
اورا نباید ببیند. در ادامه تلاش مکس برای ساخت 

آکواریوم منجر به اخراجش از مدرسه میشود.
اکتبر با ورود مکس به مدرسه ی جدید که دیگر 
فاقد آن ویژگی ها و جذابیت های راشــمور است 
شروع می شود ) اما این مکان در اصل همان جایی 
اســت که مکس فیسر به آن تعلق دارد(. مکس به 
سختی می تواند خودش را در مدرسه جدید نگه دارد 
و به بهانه باز پس دادن کتاب به کتابخانه بار دیگر 
پا به راشمور می گذارد و با رزمری دیدار می کند.
این بار رفتار معقولِ مکس مجددا باعث شکل گیری

79



دیوید لینچ؛ آوانگارد تر از آوانگارد 
نویسنده: اشکان جباری

80

شـــاید کمتر کســـی پیدا شـــود که علاقه مند سینما باشـــد و با آثار دیوید 
لینچ آشنایی نداشـــته باشد. این کارگردان مســـتقل آمریکایی، در کارنامه ی 
خـــودش حدوداً ده فیلم بلنـــد و چندین فیلم کوتاه دارد. بـــا اینکه برخی از 
فیلم هایش فروش قابل توجهی در گیشـــه نداشـــته اند، اما همیشـــه برای 
منتقدین از اهمیـــت زیادي برخوردار بوده اســـت. در ســـال ۲00۳ در نظر 
ســـنجی که از منتقدان فیلم در سراســـر دنیا توســـط روزنامه گاردین انجام 
شـــد، دیوید لینچ بـــه عنوان بزرگ ترین فیلم ســـاز زنده دنیا برگزیده شـــد.

او که خودش را جدا از ســـینمای هالیوود آمریکا می داند، به غیر از ســـینما، 
در نقاشـــی، موسیقی و مجســـمه ســـازی هم فعالیت می کند. طبق گفته ی 
خـــودش: او دنیای جدیدی را برای تماشاشـــگران خلق می کند. حالا شـــاید 

آن ها از این دنیـــای جدید چیزی نفهمند!
بعد ازلوئیس بونوئل شـــاید بتوان او را  مهم ترین کارگردان ســـورئال ســـینما 
دانســـت. برای آنکه بفهمیم او چطور وارد ســـینما شـــد، زندگی او را با نگاه 

می کنیم: بررســـی  دقیق تری 

1946: دیویـــد کیـــت لینـــچ )۲0 ژانویـــه( در ایالـــت مونتانـــا دیده به 
جهان گشـــود. پـــدرش محقق بخـــش علمـــی آمریکا و مـــادرش معلم

زبان انگلیسی بود.

1947 تا 1966: وقتی اندکـــی از دوران کودکی خـــودش فاصله گرفت،رفته 
رفته به هنر علاقه مند شـــد.البته در ابتدا علاقه ی بیشـــترش به هنر نقاشی 
بـــود. برای همین به مدرســـه ی هنری کارکوران در واشـــنگتن رفت و و بعد 
از آن در مدرســـه ی هنری بوســـتون ثبت نام کرد. در ســـال 1966 به خاطر 
پیوســـتن به آکادمی پنســـیلوانیا  به پنســـیلوانیا رفته و تقریباً یک سال بعد 
رفتـــه رفته اولین مکانش را برای ســـاختن فیلم کـــه خانه ای کوچک در

فیلادلفیا بود، انتخاب کرد.

1967 تـــا 1970: در ســـال 1967 بـــا پگـــی لنتـــز ازدواج کـــرد. او با 
ســـاختن چند فیلـــم کوتـــاه، خـــودش را در عرصـــه ی کارگردانی محک 
زد. فیلـــم کوتاه شـــش مـــرد مریـــض، جایزه ســـالیانه آکادمـــی هنرها 
را گرفـــت. بعـــد از آن فیلم الفبـــا را ســـاخت. پـــس از آن مادربزرگ را 
ســـاخت کـــه جایـــزه ی 5000 دلاری را از اتحادیه ی فیلم هـــای آمریکایی

به دست آورد.

1971 تا 1977: در این ســـال تصمیم گرفت تا  ســـاخت اولین فیلم بلندش 
را بـــه نام کله پـــاک کن کلید بزنـــد. پـــروژه ی این فیلم حدود شـــش 
سال طول کشـــید و در ســـال 1977 به پایان رســـید. این فیلم نشانه های 
ســـورئال دارد. شـــاید این جمله ی روی پوســـتر فیلم، بهترین توضیح برای 
خود فیلم باشـــد:«آگاه باشـــید که کابوس هنوز تمام نشـــده است«.در این 
فیلم لینچ کارگردان، نویســـنده و تدوین گر اســـت.که در موســـیقی و تهیه 

کنندگی فیلم هم نقش مهمی داشـــته اســـت.

در سال 1974 او از همسر اولش طلاق گرفت.

1978 تا 1980: بعد از پروژه ی کله پـــاک کن لینچ جوان توجه ی مل بروکس

تهیـــه کننده را، بـــه خودش جلب کرد. مـــل بروکس از لینچ خواســـت تا 
کارگردانـــی مـــرد فیل نمـــا را به عهده گیـــرد. این فیلم در ســـال 1979 
ســـاخته شـــد. فیلمی اســـت در ژانر درام و زندگینامه. با اینکـــه فضای این 
فیلم رئالیست اســـت و شـــخصیت اصلی فیلم واقعاً در تاریخ وجود دارد، اما 
بـــه جرات می تـــوان گفت یکی از خـــاص ترین فیلم های رئالیســـت تاریخ 
اســـت و شـــاید به همین خاطر است که لینچ از ســـاختن همچین فیلمی 

است. کرده  استقبال 
داســـتان این فیلـــم برگرفته از زندگی جوزف مریک اســـت کـــه به دلیل 

عارضـــه هایی کـــه دارد، از نظر فیزیکی به فیل شـــباهت دارد.
بازیگران بزرگی همچـــون: آنتونی هاپکینز و جان هـــارت در این فیلم بازی 

ند. کرده ا
بی شـــک یکی از سکانس های دوســـت داشـــتی این فیلم سکانسی است 
کـــه مرد فیل نمـــا از قطار پیاده می شـــود و مورد آزار و اذیـــت عده ای قرار 
می گیـــرد. او که دیگـــر تحملش تمام می شـــود، برای اولین بـــار در فیلم 
فریـــاد می زند و می گویـــد: من حیوان نیســـتم.من فیل نیســـتم.من یک 

انســـانم.این دیالوگ در پوســـتر فیلم نوشته شده است.
ایـــن فیلـــم در 8 قســـمت از جملـــه: بهتریـــن کارگردانـــی، بهترین 
نویســـندگی و... در اســـکار نامـــزد شـــد کـــه موفـــق بـــه دریافـــت

هیچ کدام نشد.

در سال 1977 او برای دومین بار ازدواج کرد.

1981 تا 1984: در این ســـال ها فیلم تل ماســـه را می ســـازد. باز هم لینچ 
دریچه ی جدیدی را برای تماشـــاگرها باز می کند و فراتر از واقعیت می رود. ژانر 
ایـــن فیلم علمی- تخیلی اســـت که بر اســـاس کتاب تل ماســـه اثر فرانک 
هربرت ســـاخته شده اســـت. نویســـنده ی فیلم نامه خود دیوید لینچ است و 
بازیگرانی چون: کایل مک لاهان، فرانچســـکا آنیس ایفـــای نقش می کنند.

ashkanjabbari@yahoo.com
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1984 تـــا 1986: درگیـــر فیلم مخمل آبی می شـــود. در ایـــن فیلم ایزابلا 
روســـیلینی)دختر اینگرید برگمن و روبرتو روســـیلینی( و کایل مک لاهان و 

لارا درن بـــازی می کنند.
گوشـــی که توســـط پســـری یافت می شـــود.ما وقتی تصویـــر گوش را 
می بینیم، تصویـــر راه رفتن مورچه هـــا روی آن را هم می بینیـــم. در جایی 
دیگر هم ایـــن مورچه ها را می بینیم. در ســـکانس اول که در شـــهری آرام 
زنی مشـــغول تماشای فیلمی اکشن اســـت و دوربین به ســـمت زیرزمین 
مـــی رود و ما تصویـــر مورچه ها را می بینیم. شـــاید ایـــن مورچه ها تصویر 
کســـانی باشـــند که می خواهند این آرامش نســـبی را بر هم بزنند. یا شاید 

هـــم نماد بزه کاران باشـــند. خود گـــوش هم می تواند نماد باشـــد.

1987 تـــا 1988: از زن دومـــش طـــلاق گرفت.یـــک اپیزود از ســـریالی
را کارگردانی کرد.

1989 تـــا 1990: فیلـــم از ته دل وحشـــی را ســـاخت. ژانـــر این فیلم 
جنایی،دلهـــره آور و رمانتیـــک اســـت.لینچ ایـــن فیلـــم را بر اســـاس 
کتاب بـــری گیفـــورد ســـاخت. در این فیلم نیـــکلاس کیـــج/ لارا درن/
ویلیـــام دفوئـــه/ کریســـپین گلاور/ دایان لـــد/ ایزابلا روســـیلینی ایفای

نقش می کنند.
فیلـــم با یک حادثه و یک قتل شـــروع می شـــود و مثل بیشـــتر فیلم های 
جنایـــی این پتانســـیل را بـــرای بیننده ایجـــاد می کند تـــا ادامه ی فیلم

 را دنبال کند.

1991 تا 1996: در گیر چند سریال و یک فیلم تلویزونی می شود.

1996 تا 1997: فیلم بزرگراه گمشـــده را می ســـازد. ژانـــر این فیلم یک 
است. آور  دلهره  درام 

بازیگـــران فیلـــم: بیـــل پولمـــن- پاتریشـــیا آرکوئـــت- بالتـــازار گتی
فیلم با بحران شـــروع می شـــود. شـــخصیت فیلـــم در آیفون می شـــنود 
که کســـی دارد خبر مرگ شـــخصی نا شـــناس را به او  می دهـــد. او چون 
شـــخصی که مرده اســـت را نمی شناســـد، به همین خاطر بـــه این موضوع 
اهمیـــت نمی دهد.تا اینکه نوار کاســـتی برای آن ها فرســـتاده می شـــود و 
نمـــای بیرونی خانه و ســـپس داخل خانه برای آن ها نمایش داده می شـــود.

این فرســـتادن نوار و نشـــان دادن بیرون خانه کمی ما را یـــاد فیلم پنهان 
هانکـــه می اندازد. هر چنـــد فضای ایـــن دو فیلم با هم متفاوت اســـت.

1998 تا 1999: نســـخه ی تلویزیونی فیلم بلوار مالهلند را ســـاخت. ســـپس 
فیلم ســـینمایی داستان استریت را ســـاخت. ژانر این فیلم درام و زندگینامه 
اســـت. که دومین تجربه ی ســـاخت ژانر زندگینامه برای لینچ به حســـاب 
مـــی آید. این فیلـــم آرام ترین و ســـاده ترین فیلم لینچ به حســـاب می آید. 
داســـتان فیلم بسیار ســـاده و خطی اســـت. پیرمردی که با دخترش زندگی 
می کنـــد، وقتـــی می فهمد برادرش ســـکته کـــرده، تصمیـــم می گیرد تا 
کـــدورت را کنار بگذارد و به دیـــدن برادرش برود. او چـــون گواهینامه ندارد 
با ماشـــین چمن زنی مســـافت طولانی را طی می کند تا به مقصد برســـد. 
نکته ی جالب فیلـــم کم بازی کردن بازیگر بزرگی به نام هری دن اســـتانتون 
اســـت. او فقط آخر فیلم دیده می شود و شـــاید کمتر از سه دقیقه بازی کند.

این فیلم ما را یاد فیلم نبراسکا ساخته ی الکساندر پین می اندازد. 
 پیرمردی دوســـت داشـــتنی اما لجوج؛ تصمیم می گیرد تا برای رســـیدن 

را طی کند. مســـافت طولانی  به هدفی، 

بازیگران فیلم: ریچارد فارنســـوورت- سیسی سپاکیک- هری دن استانتون

بلوار مالهلند. شـــاید  نـــام  به  ســـاخت فیلـــم عجیبی  2000 تا 2001: 
به جـــرات بگوییم این فیلـــم یکـــی از عجیب ترین فیلم هـــای لینچ 
)البته بعـــد از امپراطوری درون( اســـت. در مورد هیـــچ چیز این فیلم 
به صـــورت قطعـــی نمی توان اظهـــار نظر کـــرد. به نظر مـــن روایت 
ایـــن فیلم به خاطـــر برش های زمانـــی و در هم آمیخته شـــدن و بهم 
ریخته شـــدن زمان، ســـیال ذهن اســـت. البته این می توانـــد یکی از 
شـــاخصه های کار های ســـورئال باشـــد. نفوذ به عمق ناخوداگاه و بهم 

زدن ترتیـــب زمان در فضایـــی فراتر از واقعیـــت و رویا گونه.
داســـتان خطی فیلم: زنی در اثر تصادفی در بلـــوار مالهالند حافظه ی 
خـــود را از دســـت می دهد و برای گذراندن شـــب به خانـــه ی پیرزنی 

کـــه در حال رفتن به ســـفر اســـت می گریزد.
بازیگـــران فیلـــم: جاســـتین تروکس- نئومـــی واتـــس- لارا هرینگ
این فیلم در قســـمت بهترین کارگردانی اســـکار نامزد شـــد و در همین 

قســـمت جشـــنواره ی کن موفق به دریافت جایزه شد.

2002 تا 2005: به ســـاختن فیلم کوتاه،ســـریال کوتاه و ویدئو مشغول شد.

2005 تـــا 2006: ســـاختن فیلم امپراطـــوری درون که بـــه اندازه ی
 بلوار مالهلند فهمیدنش سخت است.

بازیگران فیلم: لارا درن- جرمی ارونز- جاستین تروکس
کارگردان، نویسنده،تدوینگر،موسیقی: دیوید لینچ 

تهیه کننده: لارا داردن و مری سوئینی

بخشی از مصاحبه ی اشپیگل با دیوید لینچ در مورد
فیلم امپراطوری درون:

اشـــپیگل: شـــما در فیلم جدیدتان از بازیگری، لورا درن، که مشـــغول 
بازی در فیلمی اســـرارآمیز اســـت، از اهالی اروپای شـــرقی که در جنگل 
ســـاکن اند و آدم هایی با کله های خرگوشـــی، حکایـــت می کنید. حتی 
طرفدارانتـــان معتقدنـــد که فیلم را خیلـــی کم فهمیدند. مـــا هم کاملًا 
حیرت زده شـــدیم. می توانید در روشن شـــدن موضوع به ما کمک کنید؟

لینچ: وضعیت شـــما را درک می کنم. فهم اغلب فیلم ها آســـان اســـت. 
اما من داســـتان ســـاده نقل نمی کنم. من با انتزاع کار می کنم. ســـینما 
می تواند تماشاگر را به دنیایی آن ســـوی ادراک بکشاند؛ دنیایی که در آن 
تماشـــاگر باید تمام و کمال به مکاشـــفه خود اعتماد کنـــد. موضوع این 
نیســـت که چیزی را بفهمیم، موضوع این اســـت که چیزی را تجربه کنیم.

لینچ بعد از ســـاختن فیلـــم امپراطوری درون تا به امـــروز فیلم بلندی را 
کارگردانی نکرده اســـت. او بعـــد از این فیلم چندین فیلـــم کوتاه دیگر 
کارگردانی کرده اســـت. همچنین او در ســـال ۲009 برای ســـومین بار 
ازدواج کرد. او اکنون 68 ســـال دارد و شـــاید در آینده شـــاهد ساختن

فیلم های بلندش باشیم.
دیویـــد لینچ: مـــن رویاهایم را زیـــاد به یـــاد نمـــی آورم. و به ندرت 
ایده ای از رویاهای شـــبانه ام گرفتـــه ام. اما منطق رویایـــی و خیالبافی را 

دوســـت دارم و همینطور طرز توالـــی رویاها را!

منبع: 
1. روزنامه ی شیکاگو،  اشپیگل



برعهده دار شــد، متکی بود. برتون دانشجوی 
روانپزشــکی بــود و دوران خدمتــش را در 
بیمارســتان نظامی نانت گذرانده و با بیماران 
روانــی کار کرده بــود. بنابراین با روانکاوی و 
روش درمانی آن آشــنا بــود. او هم چنین به 
مطالعه پزشــکی پرداخته و بــا کار زیگموند 
فرویــد در زمینه روانشناســی تحلیلی، ضمیر 
ناخــودآگاه و تعبیــر رویا بر مبنــای تداعی 
آزاد تصورات، مانوس بود. این تجربه شــالوده 
آثــار ادبی او را در حیطه سورئالیســم فراهم 
کــرد. وی به گونــه ای از واقعیــت مطلق که 
در آمیــزه ای از رویا، و واقعیت اســت ایمان 
داشــت و معتقد بود که در جهــان، واقعیت 
برتری وجــود دارد که در ضمیــر ناخودآگاه 
انســان نهفته اســت. با این باور کــه تنها راه 
یــا بهترین و بزرگترین راه عبــور از موقعیت 
ســکون و نجات خودش از چنــگاه عقلانیت 
هنــر دوران، تکیــه بــر ناخودآگاهی اســت.

استنتاج های زیباشــناختی این نظریه، روشن 
و ساده است: عنصر شــگفت انگیز به تنهایی 
می توانــد هنــر را بارور ســازد و بیانی پر بار 
بر حساســیت بشــری که از ناخودآگاه تغذیه 
می شــود، ببخشــد. وظیفه هنرمند این است 

که این وجود شــگفت انگیــز را به خودنمایی 
وا دارد؛ و در ایــن امــر او می تواند روش های 
بس متنوع بــه کار برد. نویســنده در حالتی 
نیمه بیدار، با رها کردن قلم خویش نجواهای 
اندیشه مهار نشــده اش را به ثبت می رساند. 
نــگارش خودجوش، تصاویــر ذهنی و تداعی 
ها را به ســطح خودآگاهی می آورد و می توان 
آن را نوعی اندیشــه نگاری بی واســطه نامید. 
در ایــن روش، کیفیت هــای خــود انگیخته، 
شــگفت انگیز و غیر معقولی بی واســطه رخ 
می دهنــد؛ و هر آنچــه از ســوی ناخودآگاه

واقعیت درک می شود. منزله  به  می رسد، 

آنــدره برتون می گوید: »جنبــش ما، حرکتی 
بــر خلاف جریان آب بود. ما با واکنشــی قهر 
آمیز در برابر بی مایگی و ســترون شدگی فکر 
کــه نتیجه قرن ها عقل گرایی بود، به هر چیز 
شگفت روی آوردیم و بی هیچ قید و شرط از 

آن هواداری کردیم.«
خــود کتــاب  در  ریچاردســون  مایــکل 
سورئالیسم و ســینما  چنین استدلال می کند 
که آثار سورئالیســتی نه با ســبک یا فرم شان، 
بلکــه باتوجــه به نتایــج عمــل فراواقع گرایی

شک می کنم پس می توانم رویا ببینم.
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درباره ی آندره برتون شاعر نوگرا و بنیان گذار
مکتــب سورئالیســم روایتــی اســت که وی 
شــبی از جمله ای که به ذهنــش آمد متحیر 
شــد و فکرش مدتــی درگیر بــود. تصویر از 
میان رفــت و تنها جملــه ای در ذهنش باقی 
 ماند: »پنجره مردی را دو تکه کرده اســت«.
این جــدال ذهنی با تصاویــری همراه بود و 
ســپس چند جمله بی ربــط دیگر در ذهنش 
نقش می بندند. او که با عقاید فرویدی آشــنا 
و حتی یک بــار از نزدیک هم بــا فروید هم 
کلام شده بود سعی کرد به ترکیب بی معنای 
کلمه ها دســت نزند و به مفاهیــم فرا واقعی 

ذهنش محل جولان دهد. 

روایت فوق شــاید ساده ترین و موجز ترین نوع 
تعریف از سورئالیســم و یــا همان فرا واقعیت 
توانســت گونه های  باشــد. مکتبی که  نمایی 
مختلف هنــری را با هم پیونــد و هنرمندان 
بسیاری را در ساختن اثری مشترک سهیم کند. 
در ابتــدا سورئالیســم به عنــوان یک حرکت 
ادبــی آغاز شــد. ایــن نهضت به شــدت به 
شخصیت برتون، که رهبری ایدئولوژیک آن را

نقد و تحلیل فیلم

نگاهی به فیلم کله پاک کن با بررســـی نشـــانه های ســـینمای سورئال



داشــته  فیلم  به ســناریو  توجهی  کوچك ترین 
باشــند و تنها به تصویرهایی توجه داشتند که 
جدا از زمینه ی روایی  شــان بهانه ای می شــد 

برای رویا و ساختارهای خیالی.

آنها در ســاخت فیلم نیز از مونتاژ برای ایجاد 
فضای ســورئال اســتفاده می کردنــد. چرا که 
مونتاژ فیلم امکان می دهد که زمان و مکان را 
بــه کلی زیر رو کننــد و واقعیت و خیال را در 

آمیزند. نمایشی محسوس در 

اثــر ژرمن  صدف و مــرد روحانی  بســیاری 
دولاک را نخســتین اثــر با مایه های آشــکار 
سورئالیســتی می داننــد و با مــرور دیگر آثار 
تجربی/آوانــگارد آن زمــان می تــوان متوجه 
شــد؛ من ری، هانس ریشتر، فرانسیس پیکابیا 
هنرمندانــی بودند که با رویکرد سورئالیســتی 
پرداختنــد فیلــم  در  گرایــی  تجربــه  بــه 

و رنه کلر و لوئیس بونوئل نیز هر دو کارشــان 
با همکاری سورئالیست ها آغاز کردند. را 

در امتداد رشــد سورئالیســم و دگردیسی آن 
به عنوان دیدگاهی پویا و زنده نســبت به هنر 
و جریان هــای انقادی/ اجتماعــی، دیوید لینچ

را می تــوان از پیشــروترین هنرمندان معاصر 
دانســت که با ترکیب خلاقانه توانسته جهان 
با نمایه های پست مدرن ترکیب  فرا واقعی را 
کند و به نوعی از ســینما دست پیدا کند که 
بیــش از هر چیز بر تجربی بودن و ســیالیت 

تکیه دارد تا رویکردی تجاری و صنعتی.

بعــد از چند تجربه موفق کوتاه و تجربی لینچ 
تصمیم به ســاخت نخستین فیلم بلند خود را 
گرفت. کله پاک کن به صورت ســیاه و سفید

و در مــدت هفــت ســال با مشــکلات مالی 
فراوان و وســواس خاص لینچ ســاخته شد. 
بخش بزرگــی از بودجه فیلــم را بنیاد فیلم 
آمریــکا کــه لینچ زمانــی در آنجــا تحصیل 
می کــرد، تامین شــد. بــا این حــال مراحل 
ســاخت به کندی پیش می  رفت تا  آنجائیکه 
لینــچ فقط برای ســاخت و ترکیب صداهای 
جهان آخر زمانی فیلم بیش از یک سال وقت

کرد. صرف 
فیلم حول محور شــخصیت هنری داســتان 
)جــک نانس( می گــذرد. او در دنیایی پســا 
هســته ای زندگــی می کنــد، در منطقــه ای 
صنعتــی و متروکه که دیگر فعالیتی در آن به 
هنری  آغازین  در ســکانس  نمی خورد.  چشم 
را در حالت خلســه گونــه می بینیم که رو به 
آســمان نگاه می کند. در آن سو میان صخره 
های خشــک و تو در تــو و در اتاقــی تیره 
تار خالقــی را می بینیم که بــا بدن رنجور و 
چشــمانی نا مطمئن سعی در فشردن اهرمی 
انگار جریــان زندگی در حرکت آن  دارد که 
نهفته اســت. لینچ این عدم قطعیت که خود 
از عناصر ســینمای سورئال است را با قدرت 
در طــول فیلم بــه مخاطب القــا می کند او 
فضــای اثر را چنان با آن تنیــده می کند که 
حتی خالــق جهان هم به درســتی عمل اش 
شــک دارد. هنری بــا ترس و شــتاب میان 
ســازه های عظیم صنعتی راه می رود و با آنکه 
در نماهای باز مشــخص اســت که کسی در 
تعقیبش نیست اما او جوری رفتار می کند که 
گویی هر لحظه ممکن است کسی به دنبالش 
باشد. هنری تلاش در مخفی کردن پاکتی در 
خانه اش دارد، پاکتی کــه در ادامه می بینیم 
در آن چیزی جز نمایه ای از وجود/خلقت که 
در رویای اش دیده بود نیســت. روبروی اتاق 
هنــری زنی مرموز زندگی می کند با شــمایل 
زن هــای جذاب و شــهوانی. او به هنری خبر 
می دهد کــه نامزد اش منتظر اوســت. هنری 
که لینچ ســعی دارد قالبی از انسان امروزی 
را در او طراحی کند، به سمت خانه نامزدش

در آن ها، شناخته و تعریف می شوند. او می گوید: 
»سورئالیســت ها در پی برآوردن و خلق برخی 
عوالم جادویی که فراواقعی شــناخته می شوند، 
نیســتند. علاقه آن ها اغلــب و انحصاراً به نقاط 
اتصال و لولاهــای عرصه ها و حوزه های مختلف 
وجود اســت. سورئالیسم همیشــه در مورد راه  
است تا رسیدن. یعنی همیشه به دنبال راه های 
خروج از آن چه هســت می گردد تا یافتن آن چه 
هســت. ریچاردســون به جای ارائه دادن یک 
زیبایی شناســی ثابت، سورئالیسم را چون نقطه 
متغیر جذبه وکشش پیرامون آن چه که فعالیت 
می دهد، دســت  به  سورئالیســت ها  پیوســته 

تعریف می کند«.
بیــان  ی  شــیوه  را  ســینما  سورئالیســت ها 
شورانگیزی می شــمردند؛ وسیله انصراف خاطر 
یا شــگفتی آفریــن با نیروی تاثیــر گذاری که 
می تواننــد فــرد را بــرای لحظاتــی از زندگی 

شخصی خود جدا کنند.
از این رو سورئالیســت ها بــه صورت غیر عادی 
به ســینما می رفتند: آنها وارد یك سالن سینما

می شــدند و بــدون توجه به دنبالــه و پایان 
فیلم بیرون می آمدند و به ســراغ ســالن دیگر 
می رفتنــد، از فیلمی به فیلــم دیگر بی آن که 
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گیر کرده، توان تغییر ندارد. به نماهایی که لینچ از 
چشمان درمانده هنری می گیرد دقت کنید. از آن 
نگاه دو دو زن مشــخص اســت که او ادامه دهنده 
است نه شروع کننده.هنری در ناخود اگاهش تسلیم 
زن اغواگر همسایه است با او جلوی فرزندش رابطه 
دارد در حالــی که حــال بچه لحظه به لحظه بدتر 
می شــود. لینچ با توالی نماهای حامل اتفاق های 
نا خوشایند سعی در دگرگون کردن حال مخاطب 
دارد. او به عمــد خط رویا و واقعیت زندگی هنری 
را برمی داد تا نشــان دهد عملا خطی وجود ندارد. 
فروید در جایی می گوید آن چیزی که در رویا شما 
را آزار می دهد در هنگام بیداری هم شــما را اذیت 
کرده اما شما سعی دارید جدی اش نگیرید. همین 
نکته بنیان اثر سورئال است؛ آزاد کردن انرژی نهفته 
ذهن از رنج هــای نهفته که در طــول روزمره گی
تلنبار شــده. هنری که در رویا / واقعیت ســر ش 
خاصیت پاک کننده گی نوشته ها را دارد به جای پیدا 
کردن راهی برای حل کردن مشکلات دوست دارد 
تا آنها را فراموش کند. لینچ او را در چه قاب های باز 
و چه بسته در تنگنا می گذارد و محیط جوری شکل 
داده شــده که بر او احاطه داشته باشد. او در اتاقی 
زندگی می کند که شــاخه درختی خشک در کپه 
خاکی روی میز ش نمادی هجو آلود از حیات است 
و تابلوی انفجار هسته ای روی دیوار نشان گر ترس 
به ارث رســیده از گذشته. شاید او معدود آدم های 
دور و اطراف اش تنها بازماندگان یک جنگ هسته ای 
هستند که فقط ادای زنده بودن را در می آورند. لینچ 
به ظرافت توانسته سیالیت روان دنیای سورئال را با 
قاب های وهم انگیز، نورهای تند و تیز و دکورهای 
اکسپرسیونیســتی ترکیب کند و ارتباطی تفکیک 

ناپذیر میان این دو سبک سینمایی برقرار کند.
قــدرت کله پــاک کن در این اســت کــه نقطه 
تلاقــی بســیاری از ایده هــای بکــر هنــری و 
ســینمایی شــده. در سکانســی فانتــزی گونه

و شــگفت انگیزکرمی که هنــری در طول فیلم از 
آن در جعبــه کادویی نگهداری کرده از دســتش 
فرار می کند و در فرم انیمیشــن استاپ موشن از 
حفره ای به حفــره دیگر فرار می کنــد و بزرگ تر 
می شود و به ناگهان از بین می رود. میلی به فربه گی 
مفرط که به تباهی می انجامد. مســخ شدنی تکان 
دهنده که در دســتان کافکا به حشــره ای تبدیل 
و در دنیــای لینــچ به کله پاک کنــی رقت انگیز.
لینچ با استفاده از عنصر عدم قطعیت تمام اجزای 
فیلم را به شکلی در هم ترکیب می کند که مخاطب 
از دیــدن این میزان شــک و دودلی جا نمی خورد. 
شــک خالــق در ادامــه خلقت به تردیــد هنری
از تعقیب شــدن به شکلی مستقیم قطع می شود، 
شــک مادر مــری از رابطه دخترش بــا هنری به 
پذیرش موجودی شــبه انســان به عنــوان فرزند 
هنری و مــری می انجامد و این تکرار و تسلســل 
همــان جملــه دکارت را ذهــن مــی آورد کــه

»شک می کنم پس هستم«. اما جایگاه این تردید 
و عدم اطمینان نه در آن ســطح فلسفی و گونه ای 
از شــروع راه کســب یقیــن بلکه به نمــادی از
تزلزل تبدیل می شود. انسان هایی که حتی در رویا 
هم به درستی کوچک ترین عمل شان شک دارند و 
این ایستایی قرار نیست آنها را قدمی به پیش ببرد 
و تنها مایه ی آزارشان می شود. جدا کردن حادثه ها، 
کنش ها، شخصیت ها و موقعیت های دنیای مخلوق 
فیلم، از این لحاظ که کــدام را باید واقعی و کدام 
را باید ناواقعی انگاشت، اهمیت اساسی در جریان 
تماشــای فیلم و تاثیرپذیری از آن دارد. واقعی یا 
ناواقعی پنداشتن رویدادها و موقعیت های فیلم نه 
تنها بســتگی دارد به اعتقادها و انتظارهای ما در 
باب دنیای خارج از فیلم )اعتقاد های بیرونی(، بلکه 
همچنین بستگی به انتظارها و اعتقادهایی دارد که 
خود فیلم می آفریند مخاطب قرار نیست در طول 
فیلم به حسی از اطمینان برسد و بداند چرا هنری
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می رود و مری )شــارلوت اســتیوارت( را با ظاهری 
ســاده مضطرب و رفتاری مهربــان در قاب پنجره 
می بیند. تقابلی دائمی از زنی بدکاره و اثیری که در 
آثار بعدی لینچ به قوام می رســد. خانواده مری به 
کاریکاتور از خانواده های آمریکایی می مانند. پدری 
که با لبخند مصنوعــی و اغراق آمیزش درباره یک 
عمر تلاش و کار حرف می  زند و اینکه کل شهر را او 
لوله کشی کرده و مادری که سلطه انکار ناپذیری بر 
امور دارد اما انگار هیچ بهره روحی و جسمی از این 
برتری نمی برد تا جائی که در صحنه ای گروتســک 
از فرم ظاهری مرغ بریان با پاهایی در هوا هم لذت 
جنسی می برد. هنری و مری بعد از ازدواج صاحب 
فرزندی عجیب و غیر عادی می  شــوند. موجودی 
نارس و بیمار که نیمی از بدنش باند پیچی شده و 
دائم ناله می کند و  بیشتر به حیوان می ماند تا انسان 
و لینچ ســعی دارد ناقص بودن چرخه انسانی را با 
حضور این بــه ظاهر بچه تکمیل کند. زوالی که از 
نحوه شخصیت پردازی مادربزرگ مری شروع شده 
که بی حرکتی و رخوت جزیی از وجودش اســت و 
فقط به دنیای اطراف نگاه می کند و اگر تلاش های 
دخترش برای بازی دادن او در درست کردن سالاد 
و سیگار گذاشــتن بر گوشه لب اش نبود تفاوتی با 
دیگر اشــیای خانه نداشت و کارگردان قرار است با 
نشانه های تصویری، آن سکون را به کال بودن نسل 

جدید گره بزند.

لینچ در مقام کارگردان، نویسنده و تدوین گر سعی 
کرده تا جزئیات فضای وهم انگیز فیلم را به شدت 
کنترل کند. در جهانی که او ترسیم می کند نور مانند 
آثار اکسپسیونیستی منشاء مصنوعی دارد و حتی 
اینجا گامی به پیش برداشته شده و پنجره هم با آجر 
پوشانده شــده تا حس یاس و پوچی موجود کامل 
شود. هنری با دقت به رادیاتور اتاقش متوجه نور و 
حضور زنی با صورت دفرمه در آن می شود که ترانه ای 
با موتیف بهشت می خواند. و به نظر تنها روزنه کم 
ســوی امید از داخل آن پره های رادیاتور به بیرون 
می آیند. زن جوان تصنعی می رقصد و لامپ های 
پایین صحنه روشنایی می دهند تا طنز تلخ ماجرا 
همچنان حفظ شــود. هنری که از اتفاقات اطراف 
متعجب است، چیزی نمی گوید و تنها با چشمانی 
نگران نظــاره می کند. او به هیبت انســانی جلوه 
می کند که می داند هیچ چیز درست پیش می رود اما 
توان نشان دادن عکس العمل را ندارد همان انسان 
بی عملی که نیچه از زنده ماندن اش نفرت داشــت 
اما مری تاب شــرایط را ندارد و از دســت ناله های

گوش خراش بچه از خانه فرار می کند. هنری موضوع 
را درک نمی کند و تنها می خواهد بداند که آیا او فردا 
برمی گردد یا خیر. در واقع ساده انگاری قسمتی از 
ذات اوست. او در قالبی ایستا شکل گرفته و در آن



آن ها این ویژگی ها به خاطر نفس وجودشــان 
دیده می شــوند. ما به درستی و یقین نمی توانیم 
بگوییم که آیا سکانس تبدیل شدن سر هنری به 
پاک کن خیال بوده و یا زن درون رادیاتور همان 
بازپرداخت ایده آل های ذهن او هســتند که از 
هجوم مشکلات و درگیری های روحی به عینیت 
رسیده و یا شــاید کل فیلم رویای مردی باشند 
که از زندگی اش راضی نیست فرزند بیمارش بی 
وقفــه زار می زند و او در طول شــب چند بار از 
خواب می پرد. شاید تمام لحظه هایی که هنری 
را بیدار و در تخت خواب می بینیم واقعی باشند و 

مابقی رویای آزاردهنده ی او. 
نکتــه دیگری که کله پاک کــن را در زمره آثار 
ســینمایی برتر ســورئال قــرار داد، نحوه بیان 
موضوع اســتحاله هویت است. که بیشتر درمورد 
شــخصیت اصلی داســتان نمود دارد و لینچ در
فیلــم های بعــدی اش به خصــوص در بزرگراه 
گمشده آن را بــه شــاخص ترین وجه به نمایش 
می گــذارد. هنری در رونــدی نزولی که هر چه 
جلوتــر می رود بر اغتشــاش روحــی اش افزوده 
می شود، از انســانی عادی )با همه تردید هایش( 
تبدیل به مردی می شــود که می تواند فرزندش 
)هر چند ناقص و مایهء دردسر( را قربانی کشش 
نا متعارف جنســی اش کنــد و حتی او را از بین 
ببرد و در انتها به عالم خیال و آرامش ساختگی 
آن پنــاه ببرد. او که در ابتــدا حتی از دیدن زن 
همســایه وحشــت می کند در ادامــه به جایی 
می رســد که در حین کشیده شدن به سمت زن 
بدکاره ی همسایه دســتی روی دهان فرزندش 
می گذارد و نکته جالب بدتر شدن حال بچه است 
کــه هر چه هنری از خود بی خود تر می شــود 
زخم های صورت فرزندش نیز بیشتر می شوند. 
لینچ هنگام ساخت فیلم های کوتاه اش هم جزئی 
نگر و سخت گیر بود او که از زمان تحصیل سخت

تاثیر طنز تلخ داستان های کوتاه نیکلای گوگول 
و فضای تیره و تار مســخ  از فرانس کافکا بود 
برای ساخت اولین فیلم بلندش با شرایط سخت 
تولیدی مواجه بود. او مجبور شــد از فضاهای در 
اختیار انجمن فیلم آمریکا و اسطبل های متروکه 
اســتفاده کند و هر از چند گاهی تلاشش برای
خلق موقعیت هــای منحصر بفرد و یا ســاخت

دکــوری خــاص فیلم بــرداری را بــرای مدت 
نامعلومی متوقف می کــرد. لینچ که اعتقاد دارد 
اگر فیلم ســاز نمی شــد حتما به سراغ موسیقی 
 می رفت برای ســاخت جلوه های صوتی فیلم هم 
یک ســالی را صرف کرد و ترانه در بهشت را به 

کمک فتس والر و پیتر آیورز طراحی کرد.
دیوید لینــچ اولین فیلم بلنــدش را در دورانی 
ساخت که سینمای مستقل در آمریکا به عنوان 
جریانی قدرتمند و تاثیر گذار شــناخته می شد. 
دورانی که با جســارت های راجر کورمن در اویل 

دهه 60 شروع شد و به شکل گیری هالیوود نو
در دهــه هفتاد منجر شــد هر چنــد او فارغ از 
جریان مورد توجه گیشه کار  می کرد و تا مدت ها 
کله پاک کن را فقط در ســانس نیمه شب اکران 
می کردند اما اگر حضور دیگر سینماگران مستقل 
نبود شــاید دیوار بلند اســتودیو ها برای ساخت 

اینچنین آثار تجربی کوتاه نمی شد.

نسبت به ادامه رابطه با همسرش و یا حتی نگهداری 
از فرزندش شــک دارد نکته مهم دیدن استیصال 
اوست که که نه در خواب و نه در بیداری به کشف 

راه حلی منجر نمی شود.
استفاده از تصادف و رخدادهای تصادفی یکی دیگر 
از مولفه های سورئال کله پاک کن است که از همان 
منطق خواب و رویا بــر  می آید همانطور که کارل 
یونگ اعتقاد داشت ذهن در چینش وقایع به هنگام 
دیدن رویا از الگوی خاص پیروی نمی کند در اینجا 
هم لینچ با توجه به غوطه ور بودن هنری در عالم 
خیال و واقعیت سعی در ملتهب جلوه دادن ذهن 
شخصیت اصلی دارد. موقعیت ها با کمترین منطق 
روایی به دنبال هم شکل می گیرند. پیش می روند 
اما با چینش شگفت انگیز لینچ است که به نتایجی 
یکســان می رســند. با اینکه تصــادف خود عامل 
انسجام داستان اســت اما لینچ برخلاف رویکردی 
که مثلا لوئیس بونوئل در ســگ اندلسی دارد و 
خــط روایت را به کل از داســتان حذف کرده، در 
اینجا مسیر پیشبرد داستان را برای بیننده مشخص 
می کنــد و تمام دیدگاه فرا واقعــی اش را در طول 
همین رویکرد شــرح می دهد. ما داستان هنری را 
دنبال می کنیم از علاقه او به مری مطلع می شویم 
ســیر وقایع را از تا فروپاشی زندگی مشترک آنها 
دنبــال می کنیم اما در میان شــاهد انواع اتفاقات 
بی دلیل مانند زن داخل رادیاتور و یا کنده شــدن
ســر هنری و خاصیت پاک کننده بودن  ســرش 
نیز هســتیم. به نوعی لینــچ می خواهد تصادف را 
چون شــک به شــکل بنیان جدا ناپذیر فیلم اش 
به مخاطــب القا کند و اصراری بر تفکیک ســیر 
حــوادث ندارد چــون به دید او ســیر منطقی به 
گونه ای اســت کــه در فیلم می بینیم نــه به آن 
شــکلی که در زندگــی عادی تجربــه می کنیم.
در نهایت باید گفت منبع سوررئالیســم سینمایی 
فیلم، در ناواقعیت، در واقعیتی از نوع کمال یافته تر، 
یــا در نگره ی بصــری ویژه  ای تعلق نــدارد، بلکه 
جایگاه اش واکنش متفاوت تماشاگران در قبال دیده 
ها و شــنیده های شان است ،عدم اطمینان در این 
مــورد که آنچه را درک می کنند واقعی بپندارند یا 
ناواقعی. این امر وقتی پیش می آید که حوادث فیلم 
به گونه ای به تصویر کشیده می شوند که نه باورهای 
درونی به تماشاگر اطمینان می دهد آن ها را چطور 
توجیه کند و نه باورهای بیرونی .این انفعال مبتنی 
بر بی اطمینانی به راه هــای گوناگون رخ می دهد. 
گاهی اتفاقاتی را که پیش بینی پذیر تلقی می کنیم 
به ناگهان ماهیت شان را تغییر می دهند. در موارد
دیگر، تماشــاگران یکســره فاقد اطمینان اند. در 
تعیین این روند، تماشــاگران نقش عمده یی ایفا 
می کند. در نتیجــه بســیاری از ویژگی های فرا 
واقعی فیلم متکی بر مقاطع زمانی هستند که در
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جیمـــز آر. جیم جارمـــوش )James R. Jim Jarmusch( ، زاده ۲۲ ژانویه 
۱۹۵۳، کارگـــردان مســـتقل نمایشـــنامه نویس، بازیگر، تهیـــه کننده، 

ویراســـتار و آهنگســـاز آمریکایی است.
از جیم جارموش به عنوان ســـمبل ســـینماى مســـتقل معاصر آمریکا 
نـــام برده می شـــود. ویژگی هایی چـــون روایت پردازى مینی مالیســـتی، 
تاکیـــد بر ریتم و ســـاختار، فضاى ســـوررئال یا ابزورد، ســـاختار روایی 
شـــاعرانه، طنز تلخ، نـــگاه بدبینانـــه و در عین حال انســـانی به زندگی 
و تم هایـــی نظیـــر از خودبیگانگـــی، تنهایی، عـــدم درك متقابل، مرگ، 
ســـفر و رهایی، کـــم و بیـــش در همـــه فیلم هاى جارمـــوش حضور 
دارند. شـــخصیت هاى جارموش معمولا ســـرگردان، درون گـــرا، بیگانه یا

جدا افتاده هســـتند و در پی یافتن حقیقتی ناشـــناخته، پاى در سفرى 
می گذارنـــد که مقصد مشـــخصی نـــدارد. تخطی از شـــیوه هاى روایی 
و ســـاختارهاى ســـینمایی متعارف و انتقاد از سیستم ســـرمایه دارى و 
فرهنگ نژادپرســـتانه ایالات متحده و هجو اتوپیـــاى آمریکایی، چهره اى 

رادیکال از این کارگردان مولف ترســـیم کرده اســـت.

زندگی نامه

جیـــم جارموش متولـــد ۲۲ ژانویـــه ۱۹۵۳ آکرون، آوهایـــو آمریکا 
می باشـــد. او اولین فرزنـــد خانواده بـــود. آن و تام، خواهـــر و بردار 
کوچک تـــر دیگـــرش هســـتند. مـــادر وی قبـــل از ادواج در یـــک 
روزنامـــه محلی به نـــام آکرون بیکـــن ژورنال ریویونویـــس فیلم بود 
و بـــه گفته خـــود جیم بـــرای اینکه شـــنبه بعدازظهرها از شـــر او 
خلاص شـــود، او را به ســـالن ســـینمایی بـــه نام اســـتیت رود که 
روزی دو یا ســـه فیلم نشـــان مـــی داد، می فرســـتاد. جیـــم اولین 
فیلـــم بزرگســـالانه اش را در ســـال ۱۹۵8 دید، زمانی کـــه فقط ۵ 
ســـال داشـــت. مادربزرگش مشـــوقش بود، جیم کتاب هـــای زیادی 
خواند و علاقه ی بســـیاری به ادبیات نشـــان داد کـــه همین علاقه در 
آینـــده برای شـــکل دهی به مهارت هـــای ادبی اش بـــه کمکش آمد. 
پدرش حقـــوق خوانده بـــود اما بیشـــتر از اینکه کارهـــای حقوقی 
انجام دهـــد، به کارهـــای تجاری کوچک مشـــغول بـــود اما آرزوی 
او همـــواره این بـــود که پســـرش نیز در رشـــته حقـــوق تحصیل 
کند. ایـــن موضوع که بـــا افکار جیـــم در تناقض بـــود، باعث ایجاد 
مشـــکلات زیادی می شـــد. هرچنـــد که وقتـــی با ســـاخت چند 
فیلم جیم به شـــهرت می رســـد، پـــدرش نیز ســـرانجام رضایت پیدا 
می کنـــد. شـــهری کـــه در آن زندگی می کـــرد یک شـــهر کارگری 
بـــود و جیم جارمـــوش جهت پرداخـــت هزینه هـــای تحصیلی خود 
مجبور بـــود مدت زمـــان زیـــادی در کارخانه های مختلـــف عمدتا

کار کند. لاستیک سازی 

جیـــم در ســـال ۱۹۷۱ و هنگامـــی که هفده ســـاله بود از دبیرســـتان 
فارغ التحصیل شـــد. او در ابتدا می خواســـت نویســـنده شـــود. به همین 
منظور در هفده ســـالگی بـــه نیویورک رفت و در مدرســـه روزنامه نگاری 
دانشـــگاه نورث وسترن مشـــغول تحصیل شـــد. عدم علاقه ی او به این 
رشـــته توســـط مدیران مدرســـه پذیرفتنی نبود و از او خواسته شد که 
مدرســـه را ترک کند. ســـال بعد و با توجـــه به علاقه اش بـــه ادبیات و 

تاریـــخ برای ادامـــه تحصیل در رشـــته ادبیات انگلیســـی و آمریکایی به 
دانشـــگاه کلمبیا منتقل شـــد. جایی کـــه می توانســـت موضوعات مورد 
علاقـــه اش را دنبال کنـــد. در دانشـــگاه جدید، او با ادبیات انگلیســـی و 
آمریکایی آشـــنا شـــد و به زودی دبیـــر روزنامه ی دانشـــجویی کلمبیا 
ریویـــو گردید. تـــرم آخر دانشـــگاه، بـــرای تحصیل در رشـــته ادبیات 
فرانســـه به پاریس، شـــعبه دیگر دانشگاه کلمبیا فرســـتاده شد. هرچند 
این موضـــوع به جـــای یک ترم، یک ســـال طـــول کشـــید. در آنجا 
بـــه عنوان یـــک راننده کامیـــون برای یـــک گالری نقاشـــی آمریکایی

کار می کرد.
بیشـــتر کار او در پاریـــس به جای رفتـــن بـــه کلاس و درس خواندن، 
دیـــدن فیلم در ســـینما تک فرانســـه بـــود و در همان جا بـــود که با 
انواع فیلم هـــای اروپایی و آســـیایی آشـــنا گردید. این امر باعث شـــد 
که نوشـــته های ادبی او بیشـــتر به سمت نوشته های ســـینمایی سوق 
پیدا کنند. نوشـــته هایی مشـــابه یک فیلمنامه. در ســـال ۱۹۷۵ پس از 

تکمیـــل دوره اش در پاریس از دانشـــگاه کلمبیا فارغ التحصیل شـــد.
پس از بازگشـــت به نیویورک مدتـــی به عنوان یک موزیســـین فعالیت 
کـــرد اما از هم پاشـــیده شـــدن گـــروه و علاقـــه او به ســـینما باعث 
شـــد که در یک مدرســـه فیلمســـازی معتبـــر ثبت نام کند. مدرســـه 
عالـــی فیلم ســـازی دانشـــگاه نیـــورک )NYU( محلی اســـت که برای 
ورود بـــه آن جـــا حداقل بایـــد قبلا تجربه بـــازی یا ســـاخت یک فیلم 
را داشـــت، اما در ســـال ۱۹۷6 به خاطـــر مهارت های پایه عکاســـی و 
مقاله هایـــی کـــه درباره فیلمســـازی نوشـــته بـــود، با تقاضـــای جیم 
جهت ورود به مدرســـه موافقت گردید. در ســـال ســـوم به دســـتیاری 
نیکلاس ری انتخاب گشـــت و با او در آخریـــن فیلمش آذرخش روی آب
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در ســـال ۱۹۷۹ درســـت دو روز پـــس از آغاز ســـاخت اولیـــن فیلمش
تعطیلات همیشـــگی به عنوان پـــروژه پایانی، نیکلاس ری بـــر اثر بیماری 
ســـرطان فوت درگذشـــت. جیم جارموش این فیلـــم را در ۱۰ روز و با پانزده 
هـــزار دلار هزینه ســـاخت. هزینه ســـاخت این فیلـــم در حقیقت بورس 
تحصیلی بود که اشـــتباها بـــه جای اینکه بـــه NYU پرداخت شـــود، به 
جیم داده شـــد و او نیز آن را خرج ســـاخت این فیلم کـــرد. به همین دلیل 
NYU هیچـــگاه به او مـــدرک پایـــان دوره را نداد )هر چند ســـال ها بعد 
که دیگر مشـــهور شـــده بود، ناچـــاراً به او یـــک مدرک افتخـــاری دادند.( 
این فیلم منتقـــدان و مخاطبان را راضـــی نکرد اما به خوبی توجه شـــان را 
به خـــود جلب کـــرد و همچنین موفق به کســـب جایزه جشـــنواره  فیلم 
مانهایـــم آلمان گشـــت و با پولـــی که تلویزیـــون آلمان بابـــت خرید این 
فیلـــم به وی داد و با اســـتفاده از فیلم هـــای خام باقی مانـــده از پروژه فیلم
وضعیت امور ســـاخته وندرس، جیم شـــروع به ساخت نســـخه کوتاه پانزده 
دقیقه ای فیلم عجیب تر از بهشـــت کرد، سپس با ســـرمایه گذاری تلویزیون 
ZDF آلمان دو ســـال بعد این فیلم تبدیل به یک فیلم بلند ســـینمایی شد.
 بـــا این فیلـــم در کمال نابـــاوری، جیـــم جارموش جایـــزه نخل طلایی 
جشـــنواره کن ۱۹8۴ و نیز جایزه بهترین فیلم انجمـــن ملی منتقدین فیلم 

 آمریکا در ۱۹8۵ را از آن خود ســـاخت.
در همین ســـال ها با ســـارا دایور که بازیگر فیلم تعطیلات همیشـــگی و 

تهیه کننده فیلم عجیب تر از بهشـــت بـــود، ازدواج کرد.
او در ســـال ۱۹86 ســـومین فیلمش مغلوب قانون را ســـاخت. این فیلم 
با شناســـاندن روبرتو بنینی به عنوان کمدین بااســـتعداد و صاحب ســـبک 
ایتالیایی بـــه خوبی درخشـــید و جایزه های جشـــنواره های مختلف را به 
خود اختصاص داد. ســـپس او شـــروع به ســـاخت فیلم های کوتاهی کرد 
که شـــامل صحبت های طنزگونه ای اســـت کـــه در کافه هـــا بین مردم 
پیـــش می آید. ایـــن تکه فیلم ها به مرور کامل شـــدند و در ســـال ۲۰۰۳ 
بـــا نام قهوه و ســـیگار عرضه شـــد. در اولین قســـمت این پـــروژه نیز 

هستیم. شـــاهد  را  بنینی  روبرتو  بازیگری 
در ســـال ۱۹8۹ قطار اســـرارآمیز فیلم بعدی وی بار دیگر در جشـــنواره 
کن درخشـــید و جایـــزه بهترین فعالیت هنـــری را برد. در این ســـال ها 
وقتـــی مدتی بر روی یـــک فیلمنامـــه کار می کرد و قادر به ســـاخت آن 
نمی شـــد، از روی ناامیـــدی و به گفته خـــودش فقط بـــرای اینکه کاری 
بکند، شـــروع به نوشتن فیلمنامه شـــب روی زمین کرد و آن را در هشت 
روز بـــه پایان رســـاند اما برخـــلاف انتظارش در ســـاخت ایـــن فیلم با 

مشـــکلات زیادی مواجه گشـــت و ســـاخت آن طول کشید.
ســـاخت ششـــمین فیلم جارموش در سال ۱۹۹۵ تمام شـــد. مرد مرده با 
بازی جانی دپ، یک وســـترن ســـیاه و ســـفید و به زعم بعضی اولین فیلم 
سیاســـی جارموش با موســـیقی زیبای نیل یانگ. این فیلم در اســـترالیا به 
دلیـــل نمایش صحنه های غیراخلاقی توقیف شـــد. جیـــم جارموش تحت 
تاثیـــر بازی فارســـت ویتاکر در فیلم پرنده ســـاخته کلینت ایســـتوود به 
فکر ســـاخت فیلمی می افتد کـــه از قابلیت های این بازیگر اســـتفاده کند 
و این شروعی شـــد برای ساخت فیلم گوســـت داگ: راه و رسم سامورایی.

گل های شکســـته یا به عبارتی گل هـــای پژمرده آخرین ســـاخته جیم 
جارمـــوش، با بـــازی بیل موری، برنـــده جایزه بزرگ جشـــنواره فیلم کن 
در ســـال ۲۰۰۵ بـــرای بهترین کارگردانی شـــد، فیلمی که بســـیاری از 
منتقـــدان و تماشـــاگران حدس می زدنـــد، برنده نخل طلا شـــود. دراین 
فیلـــم برخلاف چنـــد فیلم اخیـــرش که حالـــت اپیزودیک پیـــدا کرده 

بودند، دوباره به ســـینماى داســـتانی باز گشـــت.
در ســـال ۲۰۰۹ فیلـــم دیگـــرش، محدودیت های کنترل را بر اســـاس 

زندگی یک قاتل و ماموریتش ساخت.
او در ســـال ۲۰۱۲ در قســـمتی از ســـریال به انتظار مـــرگ در نقش

خودش حضور یافت.
در ســـال ۲۰۱۴ جیم جارموش در حال کار روی فیلم مســـتند اســـتوجز 
که به یک گروه موســـیقی راک می پـــردازد و همچنین مشـــغول نگارش 

اپرایـــی درباره ی زندگی نیکلا تســـلا، مخترع صرب-آمریکایی اســـت.
جیـــم جارموش عـــلاوه بر کارگردانـــی در فیلم های زیادی هـــم به عنوان 
بازیگر ایفای نقش کرده اســـت کـــه به گفته خودش هـــدف او از بازیگری 
فقـــط درک حس و حـــال بازیگران در ســـمت دیگر دوربین بوده اســـت. 
جیـــم جارموش از بااســـتعدادترین و خلاق ترین فیلمســـازهای مســـتقل 
آمریکایی اســـت. او همیشـــه مجذوب و شـــیفته در هـــم آمیختن عناصر 
فرهنگی بســـیار متفـــاوت برای شـــکل دادن به چیزی نـــو و طبقه بندی 
نشـــدنی بوده اســـت، فیلم هـــای او همـــواره ارایه دهنده نگاهـــی تازه به 
مســـائل آشـــنا و روزمره آمریـــکا از دید یـــک خارجی، همراه با حســـی 
از طنـــز بوده اســـت. موفقیت یا عـــدم موفقیت تجاری در روند ســـاخت 
فیلم هایش تاثیر نداشـــته اســـت. او همواره به پیشـــنهادهای وسوسه انگیز 
هالیود جواب رد داده اســـت و ترجیح داده که اســـتقلال خود را در ساخت 

کند. حفظ  فیلم هایـــش 

فیلم شناسی

۱۹۸۰: تعطیلات همیشگی
۱۹۸۲: عجیب تر از بهشت

۱۹۸۶: مغلوب قانون
۱۹۸۹: قطار اسرارآمیز
۱۹۹۱: شب روی زمین

۱۹۹۵: مرد مرده
۱۹۹۷: سال اسب

۱۹۹۹: روح سگ: سلوک سامورایی
۲۰۰۴: قهوه و سیگار

۲۰۰۵: گل های پژمرده
۲۰۰۹: مرزهای کنترل

۲۰۱۳: فقط عاشقان زنده می مانند

جمله هایی کوتاه از جیم جارموش

* هیـــچ چیزی اصیل نیســـت. از هر جایـــی که تخیلتان را روشـــن و 
تصورتـــان را تقویت می کنیـــد، بدزدید.

* اگـــر به شـــما گفتند که تنهـــا یـــک راه وجـــود دارد و آن هم راه 
آنهاســـت، تـــا جایـــی که ممکـــن اســـت از آنهـــا فاصلـــه بگیرید،

هم فیزیکی و هم فلسفی.
* زندگی هیچ نقشـــه ای ندارد، چرا فیلم و داســـتان باید نقشـــه و پلات 

باشد؟ داشته 

 منابع:
1. Sense Of Cinema 
2. Resource Of Jim Jarmusch 



از جیــم جارموش همــواره به عنــوان یکی از 
فیلمسازان سینمای مستقل آمریکا یاد می شود. 
ســینمایی که بــا حضور فیلمســازانی همچون 
استیون سودربرگ، دیوید لینچ، برادران کوئن و 
کوئنتیــن تارانتینو باعث به وجود آمدن جریانی 
شــد که ســال ها بعد نام پســت مدرنیسم را به

خود گرفت.
جارموش  همواره به ســیاق یکــی از بزرگ ترین 
فیلمسازان تاریخ ســینمای مستقل آمریکا یعنی
جان کاســاوتیس ترجیح داد تابه شــیوه تولیدی 
گذشــته فیلم بســازد، او هیچگاه خودش را اسیر 
الزامات نظام ســرگرمی ســازی نکرد و با حفظ و 
گسترش گرایشات پست مدرنیستی اش در فیلم های
مغلوب قانون، مرد مرده، گوست داگ و مرزهای 
کنترل، بیش از پیش خود را به عنوان فیلمسازی 
صاحب سبک مطرح کرد، بطوریکه در حال حاضر هر 
سینما دوستی با داشتن حداقل دانش سینمایی بعد 
از دیدن چند سکانس از فیلم های او متوجه می شود 
که این اثر متعلق به کسی جز جیم جارموش نیست.

تنها عشاق زنده می مانند آخرین ساخته ی جیم 
جارمــوش کارگردان مســتقل و صاحب ســبک 

آمریکایی  است.

حال مسئله این است که چه چیزی باعث می شود 
که جیم جارموش اسطوره ای، که شهرتش برای 
ســبک عجیــب و غریب اش که پر از شــوخی 
های خشــک است، داســتانی از خون آشام ها

را در زمان معاصر روایت کند. به نظر می آید که 
این ســبک کشش بیشتری به جارموش دارد تا 
جارموش به آن. فیلم تنها عشاق زنده می مانند
ایــده خاص خود را دارد، زمانــی مناظره انجام 
می شــود که جلــوه های ویژه ی بصــری پدید 
آمده انــد و بیننــده را غرق داســتان کرده اند. 
خون آشام هایی بی آزار، دلپذیر، متمدن و اهل 
موســیقی راک که با تمام اجداد باستانی شــان 
فرقی بارز دارند و طنــزی کنایه آمیز در کالبد 
آنها رخنه کرده اســت. خون آشــام هایی که به 
طرز حیــرت آوری خود را خــاص فرض کرده 
و انســان های عادی را زامبــی خطاب می کنند 
که حاصل پرداخت متفاوت جارموش هســتند. 
بسیاری از المان های فیلم های جارموش همچون 
حرکت های عالی وبدون نقص دوربین، فضاسازی 
و لوکیشــن های قــوی، شــوخی ومــزاح های
تلــخ درایــن فیلــم نیــز دیــده می شــود با 
ایــن تفاوت کــه اکثــر نماهای ایــن فیلم در
شــب می گذرد. این فیلم زیرکانــه و بی پروا با

لایه هایی از پســت مدرنیســم همراه است که 
می توان آن رابه شکل زیر دسته بندی کرد.

لحن ناپایدار و متغیر

بــا نگاهــی به ســابقه ی جیــم جارمــوش به 
راحتــی می توان به ساختارشــکن بــودن این 
کارگردان پی برد. آثــاری نظیرگل های پژمرده
)هجو ژانر رمنس(، گرفتار قانون )هجو ژانر جنایی(،
گوســت داگ )هجو ژانر گانگستری(، مرد مرده

)هجــو ژانــر وســترن(. جارموش در ایــن باره 
می گوید: »وســترن هم یک چارچوب است و در 
این چارچوب شما می توانید همه جا را آن طوری 
که دوست دارید رنگ بزنید و حسابی دیوانه بازی 
دربیاورید، چون این چارچوب یک جورهایی شما 
را نگــه می دارد. پس شــما می توانید درون این 
چارچوب به مراتب وحشی تر از بیرون آن باشید. 
در مورد فیلم تنها عشــاق زنده می مانند، خون 
آشام بودن شخصیت ها، اســتعاره ای از شکننده 

بودن انسان هاست.«
کارگردان مســتقل ســینمای آمریکا این بار به 
ســراغ ســوژه خون آشــام ها می رود و در عین 
وفادار بودن به افســانه خون آشام های کهن، آن 
را در بستری نو و با شــیوه ای متفاوت بیان و از 

خون آشام های پست مدرن

خلاصه داستان
)آدام( که در دیترویت زندگی می کند، یک خون آشام هنرمند و ستاره راک است. 
او که هنوز نتوانســته با دنیای صنعتی و مدرن امروز کنار بیاید، دچار افسردگی 
می شــود. )ایو( همسر او که در شهر زیبای طنجه در مراکش زندگی می کند، با 
شنیدن خبر افسردگی آدام، به او ملحق می شود. این زوج با ورود ناگهانی خواهر 

کوچکتر ایو )آوا( در موقعیت هایی متفاوت قرار می گیرند...
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آنها آشــنایی زدایی می کند. او با درهم آمیختن 
نامتجانس هــای ژانرهــای وحشــت و رمنس و 
گاهــی به کارگیــری رگه هایــی از طنز روایت 
خــود را پرداخت می کند اما اســیر ژانر و قواعد

آن نمی شود.
جارموش از عناصر آشنای شخصیت خون آشام 
ها برای پیش برد داستانش استفاده می کند اما 
پوســته ای نو می آفریند و این وجه تمایز آنها با 
تمامی نســخه های قبلی شان می شود، آنها هنوز 
هم از دیدن خون وسوســه می شوند اما دیگر به 
انسانها حمله نمی کنند، خون مورد نیازشان را از 
بیمارستان می خرند و آن را در جام برای هم سرو 
می کنند. با وجود تمامی این هجوها فیلم مطلقاً 
کمدی نیست بلکه  به نوعی طنز تلخ و سیاه است. 
خون آشام هایی که همه در ذهن داریم موجوداتی 
خونسرد و نه چندان دلنشین بودند اما جارموش
به شکلی باور نکردنی آنها را بر خلاف اجدادشان

محبوب می آفریند.
برای مثال سکانســی را به یاد بیاورید که آدام و 
یان در باره ی اجرای زنده ی ادی کوچران صحبت 
می کنند آدام متذکر می شود که آن را دیده است، 
وقتــی با تعجب یان مواجه می شــود، بلافاصله 
می گویــد: در اینترنــت. یا در صحنــه ای دیگر 
وقتی  درباره ی مری ولســتون کرافت از او سوال 
می شــود و آدام در پاسخ می گوید: خوشمزه بود.

ارجاع

ارجاعات همیشه بخشــی از سینمای جارموش 
را تشــکیل داده انــد، ولی در تنها عشــاق زنده

می مانند این ارجاعات به اوج خود رسیده اند.
او در مصاحبه ای در این باره می گوید: »این فیلم 
مملو از ارجاعات اســت. نه اینکــه در فیلم های 
دیگرم ارجاع نگذاشته باشــم. همیشه امیدوارم 
که یــک بچه در کانــزاس توجه اش بــه ویلیام 
بلیک جلب شــود یا همچیــن چیزی، که یعنی 
من کارم را انجام داده ام، اما فکر می کنم این بار 
ارجاعات زیاد از حدی برای مخاطب گذاشــته ام. 
شاید کمی زیاده روی کرده باشم، سخت می توان 
فهمید. من بیش از آن به فیلم نزدیکم که بتوانم 

در موردش قضاوت کنم.«
در مورد ارجاعات فیلم مثال های متعددی وجود 
دارد، نام شــخصیت های اصلــی فیلم، آدام و ایو 
اســت که به گفته جارموش ریشه اش نه کتاب 
مقدس که کتــاب طنزآمیز ماجراهای آدام و ایو 
نوشــته مارک تواین بوده اســت. تیلدا سوینتن 
)ایوا( در مصاحبه ای در این باره گفت: »هشــت 
ســال تمام من و جیم برای زندگــی آدام و ایو 
قصه ســاختیم. نخســتین جرقه این قصه با اثر 
زیباي مارك تواین زده شــد، خاطرات آدام و ایو، 

این کتاب تم اصلی فیلم و پویایی میان این دو 
شخصیت را ساخت. ماجراهای زیادی از زندگی  
گذشته این شخصیت ها در نسخه اولیه فیلمنامه 
وجود داشــت که بعدها در نسخه های بعدی از 
بخشی از آنها اســتفاده کردیم.« میزانسن های 
تابلــوی آفرینش آدم  از  تصویری ســمبولیک 
و حــوا که بهترین آنها مربوط به اولین شــبی 
اســت کــه آدام و ایو در دیترویــت یکدیگر را

می کنند. ملاقات 
در ایــن فیلــم ارجاعاتی نیز به شــکل تصاویر 
ویلیام بلیک،  کافکا،  ادگار آلن پو، اسکار وایلد، 
ساموئل بکت، هنک ویلیامز، جیمی هندریکس، 
باســتر کیتــون، هارپو مارکس، تــام ویتس و
نیل یانگ روی دیوار آدام خودنمایی می کند.

رایت( پزشــکی که  واتســون )جفــری  دکتر 
مخفیانــه بــه آدام خــون می فروشــد، نام او 
نیــز احتمــالا برگرفتــه از دوســت و همکار 
شــرلوک هلمــز اســت. آدام که بی شــک از 
طرفــداران گوته اســت، نام دکتر فاوســت را 
بــر روی ســینه روپوشــش زده، ولــی دکتر 
واتســون یکبار او را دکتراسترنج لاو )اشاره به 
اثر اســتنلی کوبریک( صــدا می کند و باردیگر 
دکتــر کالیگاری )اشــاره به اثر رابــرت وینه(.

از عبــارت زامبی برای  همچنیــن اســتفاده 
انســان ها که ناخودآگاه همــه ی ما را به یاد 
ویژگی هایــی که از این موجــودات در ذهن 
داریم می اندازد، نمونه دیگری از ارجاع است.

جارموش درباره حضــور دو بازیگر بریتانیایی 
در نقش هــای اصلــی می گوید: »تــا جایی 
کــه من می دانم داســتان های خون آشــامی 
اســت.  شــده  آغاز  انگلســتان  در ادبیات از 
همیشــه چیزی که نشــان از بریتانیا باشد در 
آن وجود دارد، درک اینکه انگلســتان چنین 
ادبیاتی دارد و بقیه جهان مســتثنی هستند، 
می خواســتم این جنبه از موضــوع را به این 

کنم.« نمایان  شیوه 
یکی از زیباترین ســکانس ها صحنه ی آغازین 
فیلم اســت که ایو را، با نمایی از بالا، خوابیده 
بین کتاب هایــش در حالتی معلق بین زمین 
و هوا نشــان می دهد. چرخش دوربین به دور 
او در حالی که کف یک دستش رو به زمین و 
کف دســت دیگرش رو به آسمان است تداعی 

گر رقص ســما به سبک صوفیان است.
در پلان دیگری نیز ایو به دور خودش می چرخد 
که اشــاره به تصوف و فلســفه شــرق دارد.

خود افشاگری

جارموش در تنها عشاق زنده می مانند بیشترین 
تمرکز را بر روی دل مشــغولی های همیشــگی

خود یعنی موســیقی، ادبیات و اسطوره ها داشته 
است. به گفته ی جارموش شخصیت آدام با الهام 
از شخصیت لوری اندرســن، نوازنده و آهنگساز 
آوانگارد و تجربی مورد علاقه اش خلق شده است.
آدام و ایو شــاعرند و از لرد بایرون، شکســپیر، 
کریســتوفر مارلو صحبت می کنند، تصاویر اتاق 
آدام هــم در این خود افشــاگری ادبی به وضوح 

خودنمایی می کند.
ورود شخصیت مارلو )نویسنده هم عصر شکسپیر( 
و مطرح کردن ماجرای نمایشنامه های شکسپیر 
نیز مثال دیگری از پرداخت دل مشــغولی های 
جارموش در فیلم است. با نگاهی به مصاحبه های 
جارموش می توان دریافت که ماجرای نویسنده ی 
نمایشنامه های شکسپیر همواره دغدغه ی او بوده 
اســت و این بار در آخرین فیلــم اش مارلو را به 
عنوان شــخصیتی حقیقی وارد فیلم می کند و او 
نیز ادعا می کند که در نوشــتن نمایشنامه های 
شکســپیر همکاری داشته اســت، حتی عکس 
شکسپیر روی دیوار او است در حالی که چاقویی 

در سرش فرو کرده اند.
عــلاوه بر این موارد جارمــوش حتی در انتخاب 
شهر محل ســکونت آدام نیز سلیقه شخصی اش 
را دخیل کرده و دیترویت، شهر مورد علاقه اش، 
را برای این منظور در نظر گرفته است. او درباره 

انتخاب لوکیشن ها می گوید:
هستند.  انتزاعی  و دترویت شــهرهایی  »طنجه 
این دو مــکان بنا به دلایل شــخصی برای من 
جذاب هستند. دترویت شهری مرموز و جادویی 
است. امروزه در این شهر موقعیت های غم انگیز 
و تراژیک زیادی به چشم می خورد. اما هنوز این 
شــهر الهام بخش صحنه های موسیقیایی زیادی 
است. موسیقی نیز در این فیلم بسیار مهم است. 
هیچ چیز از روی شــانس انتخاب نشده است. در 

واقع این فیلم موسیقی بصری دارد.«
از نظــر جارمــوش دو فیلم تنها عشــاق زنده

می مانند و مرد مرده بیشــترین تــم دایره وار 
بودن چرخه زندگی و گذر زمان و همچنین نگاه 

فراگیر تاریخی به مسائل را دارند.
علاوه بر این در سکانســی که آدام سرنوشــت  
دانشــمندان محبوب خــود را مــرور می کند، 
جارموش دغدغه اش را از ناسپاســی انســان ها 

نسبت به این نوابغ را بیان می کند.

داستان گویی به شــیوه ای نو با استفاده از ابزار معمول

سینمای مدرن با سعی در کمرنگ  کردن داستان 
گویی با شکســت رو به رو شــد. با گذشت زمان
سینمای پست مدرن، با ابداع شیوه هایی نو برای بیان 
داستان و بکارگیری ابزار سینمای کلاسیک در آنها، 
دوباره عنصر داستان گویی را مرکز توجه قرار داد.
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جارموش نیز در آخرین فیلم اش به شیوه ای نوآورانه 
از برخی عناصر سینمای کلاسیک همچون روایت 
دراماتیک، قهرمان پردازی و  پایان بندی مشخص 

بهره برده است.
جارمــوش از ماهیــت کلی داســتان آدم و حوا  
استفاده کرده است، اما در عین حال اتفاقاتی که 
در طول فیلم برخلاف شــناخت و انتظار پیشین 
تماشــاگر رخ می دهد، غافل گیری و گاه خنده را 
بــرای مخاطب به دنبال می آورد. این ویژگی هم 
ریشه در بازگشت سینمای پست مدرن به محوریت 
داستان در ســینما و هم ریشه در تساهل و افق 
باز نگاه پست مدرن به افســانه ها و اساطیردارد.

تنها عشاق زنده می مانند غزلی عاشقانه است. 
آدم و حوا اولین عشــاق جهــان بوده اند و حال 
آدام و ایو تنها عشــاق زنــده در جهان. در تمام 
مدیاهــای تصویری تبلیغــات درونی وجود دارد 
امــا جارموش نه به این منظــور بلکه برای هجو 
کردن ســینمای تجاری - تبلیغاتی هالیوود و با 
زیرکی تمام در راســتای حفظ عناصر داســتان 
های کهن با اســتفاده از تکنولوژی پیشرفته ای 
که به دســت ایو داده است سمبل سیب گاز زده 
حوا را به دست ایو می دهد و این در حالی است 
که آدام با کم تریــن بهره از امکانات تکنولوژیک 
ارتبــاط خــود را با جهــان حفظ کرده اســت.
در ایــن فیلــم آدام و ایو با وجود خون آشــام 
بودن ویژگی ها و رفتارهای عجیب و گاه مثبت

بســیاری دارند، آنهــا متمــدن و علاقمند به 
فرهنگ و هنر هســتند و از انســانها گریزانند، 
نه به دلیل ترس، که به دلیل ســقوط اخلاقی 
و ســلیقه هنری انسانها، ســقوطی که حاصل 
ویرانگــری، غارتگــری و مصرف گرایی انســان 

معاصر، و به قول آدام و ایو زامبی ها است.
آدام و ایــو، تنها عشــاقی که زنــده مانده اند، 
قرن هاســت که عاشق یکدیگرند، گر چه دور از 

هم زندگی می کنند.
تیلدا سوینتن در مصاحبه ای در این باره می گوید: 
»شاید هم در واقع دارند با هم زندگی می کنند. 
چون پنج ســال دوری بــرای آنها مثل جدایی 
یك زن و شــوهر در تعطیلات آخر هفته است.«

خون آشــام های جارموش دســتکش به دست 
 دارنــد، ســفید برای ایو و ســیاه بــرای آدام.
ایو شخصیتی پویا، امیدوار به بقا و نماد زندگی 

است پس رنگ سفید برازنده اوست.
حال آنکه آدام افســرده است و قصد خودکشی 
دارد و این ســیاهی افکارش به این شکل نماد 
بیرونی می یابد. حتی شــبی که با هم شطرنج 
بازی می کنند هم مهره ســفید برای ایو و مهره 
ی سیاه برای آدام اســت. اما این دستکش ها 
نه تنها نمودی از حالات روحی این زوج اســت

بلکه باعث می شــود هیچ اثر انگشــتی از خود 
بــه جای نگذارنــد و در طول زمــان از حریم

نامیرایی شان حفاظت  کنند.
خون آشام های جارموش به کافه هزار و یکشب 
می رونــد و در خیابان هــای طنجــه مراکش 
شبانه پرســه می زنند و به موسیقی راک گوش 
می دهند و شیفته ی موسیقی شرقی می شوند.

در پایــان که مجبور می شــوند برای تهیه خون 
مورد نیازشــان به انســانها حملــه کنند تعبیر 
زیبایی اســت ازایــن که هنوز هــم می توان در 
شــرق عاشــقانی با خون های پاک پیــدا کرد.

هجو

تنها عشــاق زنده می مانند مملو از صحنه های 
هجوآمیز اســت. در صحنه ای از فیلم آوا، خواهر 
ایو، که از او به عنوان خواهر خونی خود نام می برد 
دچار مســمومیت خونی می شــود. در قسمتی 
دیگر نیز ایو و آوا به کافه های شــبانه دیترویت 
می روند اما نوشــیدنی مورد نیازشــان را با خود

مــی برند. آدام و ایو  بســتنی خونی می خورند. 
ایو را می بینیم که با سرعتی حیرت آور چندین 

کتاب را در کمتر از یک دقیقه مطالعه می کند.
ایــر لومیر نام خــط هواپیمایی که ایــو با آن از 
طنجه به دیترویت می آورد و مهماندار به فرانسه 
صحبت می کند. با رجوع به افسانه ی خون آشام ها  
در می یابیم که آنها تنها در صورتی می میرند که 

چوبی در قلبشان فرو برود و جارموش با به هجو 
کشــیدن این مسئله در صحنه ای از فیلم آدام را 
به تصویر می کشــد در حالی که برای خودکشی 
تیری چوب در اسلحه اش گذاشته است. علاوه بر 
این موارد، شوخی با مفهوم زمان، عمر دراز مدت 
و نامیرایی شــخصیت های فیلم نیــز مثال های 

دیگری از هجو جاری در فیلم اند.
با کنــار هم چیدن عملکــرد جارموش می توان 
نتیجه گرفت که او به زیبایی شناسی پست مدرن 
وفادار مانده اســت اما به قواعد فیلم خون آشام 
و زامبــی  پایبند نبوده و با بکارگیری عنصر هجو 
جای آنها را عوض می کند. میزانســن های خالی 
و خلوت در شــب، حرکت کند دوربین، تدوین،
قاب بندی در عمق و برداشت های طولانی نشانگر 
بازگشــت دوباره جارموش به سینمای مینیمال 
دهه 80 اواســت. موســیقی نیز بر پیشبرد فیلم 
موثر اســت، اثری که پاســخ گــوی مخاطبان 
فیلم های جارموش اســت اما احتمالا کسانی که 
انتظار معجزه دارند یا کسانی که از فیلم های کند 
با نماهای بلند خســته می شوندسالن سینما را 
ترک خواهند کرد پس تنها عشاق سینما تا پایان 

در سالن باقی می مانند.



مصاحبه با جیم جارموش به بهانه فیلم جدیدش، تنها عشاق زنده می مانند
مترجم: آرش ملکی

آیا شما پیوند خاصی با کاراکترهای فیلم احساس می کنید؟
 بلـــه. بـــا این که بـــا آن هـــا خیلی فـــرق دارم ولـــی با بســـیاری از 
دل مشغولی هایشـــان احســـاس نزدیکـــی می کنـــم. آن هـــا هـــم با 
همدیگر نســـبتاً متفاوت انـــد. مـــن آدام را کمی شـــکننده تر می بینم.
او نیـــاز دارد تا کمـــی از بازتـــاب کارهایش را دریافت کنـــد، در حالی 
کـــه ایو، ابـــداً چنین نیـــازی نـــدارد. او با ذهنـــی باز، به اســـتقبال 
تجربیـــات ناشـــی از آگاهی می رود. آگاهـــی ای که بـــرای او همه چیز 
اســـت. من اوا را هـــم درک می کنم که بـــه آن ها می گویـــد افاده ای. 
آن ها افاده ای هســـتند. این بخشـــی از کاراکتر بیرونی شـــان اســـت. 
من عاشـــق خوانـــدن نقدهای منفی هســـتم. نقدهای مثبـــت چندانی 
نمی خوانـــم. در یکـــی از ایـــن نقدهـــای منفی نوشـــته شـــده بود:
»ولـــی آن ها فقط کاراکترهایی افاده ای هســـتند.« خب اگر شـــما یا من
۵۰۰، ۱۰۰۰ یا ۲۰۰۰ ســـال زنـــده بودیم، ما هم حتمـــاً به نظر دیگران 
افـــاده ای می رســـیدیم. به خاطـــر اینکه دانـــش و تجربه ما بســـیار 

متوجـــه منظورم می شـــوید. وســـیع تر می بود. 

هیـــچ  وقت با ایـــن حالـــت خودپســـندانه و افـــاده ای آنها
همذات پنداری می کنید؟

گاهـــی بله. بعضـــی وقتها کـــه دارم از روش زندگی مـــردم دیگر انتقاد 
می کنـــم فکـــر می کنم به نظـــر افاده ای می رســـم. البته ایـــن ویژگی 
خوبی نیســـت. من ســـعی می کنم خودم را بررســـی کنم چون ســـعی 
دارم طوری باشـــم کـــه... چیزی که بـــه آن باور ندارم این اســـت که 
بـــه دیگـــران بگویم باید چطـــور فکر یا عمـــل کنند. اگر مـــن اعتقاد 
مذهبی داشـــته باشـــم، بزرگترین گناهم خواهد بود. مـــن نمی خواهم 
بـــه دیگـــران بگویـــم که بایـــد چطـــور فکر، حـــس و بـــاور کنند.
مـــن می خواهـــم به هـــر آن چیزی کـــه آنها بـــا آگاهی شـــان به آن 
رســـیده اند احترام بگـــذارم، و دوســـت دارم که آنها هم بـــه باورهای 
مـــن احترام بگذارنـــد. اگرچه یاد گرفتـــه ام که انتظار داشـــتن، آدم را

از پا درمی آورد.

همه فیلم های شـــما خیلی شـــخصی هســـتند، امـــا این یکی
 به طـــور خاص این طور اســـت. یکـــی از کاراکترهـــای اصلی تان 
تکرار  از اســـتعاره های  اینکه شـــعر یکی  با  و  یک هنرمند اســـت 
شـــونده کار شماست،  این بار ســـر و کله یک شـــاعر واقعی یعنی 

می شود. پیدا  مارلو  کریســـتوفر 
بلـــه. من اصـــاً به ایـــن چیزها فکـــر نکرده بـــودم. هـــر دوی اینها 
تغییـــرات بزرگی برای من محســـوب می شـــوند. و این ممکن اســـت 

اولیـــن فیلم مـــن درباره هنرمندان باشـــد. شـــاید بـــه همین خاطر
اســـت که صحبـــت کـــردن درباره ایـــن فیلم برایم ســـخت اســـت. 
نمی خواهـــم فیلم را از هالـــه رازآلودش بیرون بکشـــم و توضیحش بدهم. 
این فیلم مملو از ارجاعات اســـت. نـــه اینکه در فیلم هـــای دیگرم ارجاع 
به چیزهای دیگری نگذاشـــته باشـــم. همیشـــه امیدوارم که یک بچه در 
کانـــزاس توجهش بـــه ویلیام بلیک جلب شـــود یا همچیـــن چیزی، که 
یعنی مـــن کارم را انجام داده ام. امـــا فکر می کنم این بـــار ارجاعات زیاد 
از حدی بـــرای مخاطب گذاشته ام.شـــاید کمی زیاده روی کرده باشـــم.

ســـخت می توان فهمیـــد. من بیش از آن بـــه فیلم نزدیکـــم که بتوانم 
در مـــوردش قضاوت کنم.

در فیلم، مارلو که جان هرت نقشـــش را بازی می کند،  نویســـنده
 نمایشـــنامه های شکســـپیر اســـت. ایده ای که بعضـــی از مردم 
هم بـــا آن موافق انـــد. آیا شـــما به ایـــن توطئه بـــه اصطلاح

استراتفوردی اعتقاد دارید؟
بلـــه، من یک ضد اســـتراتفوردی کامل هســـتم. با این حـــال، در انتها 
واقعـــا زیاد مهم نیســـت که چه کســـی آن کارها را نوشـــته اســـت. 
امـــا فکر می کنـــم که ایـــن یکـــی از بزرگ ترین توطئه هـــای صورت 
گرفته در تاریخ اســـت، دســـت کـــم در ادبیات.  و یکـــی از بزرگ ترین 
توطئه هایـــی که در مورد بشـــر اتفـــاق افتاده. فکـــر می کنم مضحک 

arash.malekie@yahoo.com
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اســـت، من تنهـــا نیســـتم. مـــارک تواین، هنـــری و ویلیـــام جیمز،
زیگموند فروید، اورســـون ولز و امرســـون و بســـیاری دیگر این موضوع 
شکســـپیر به خرجشـــان نمـــی رود. من فقط بـــه این خاطـــر مارلو را 
در فیلـــم گذاشـــتم که مـــرگ مارلو را یک دسیســـه دیگـــر می دانم. 
نمی توانـــم مرگ مارلـــو را به آن صـــورت بـــاور کنم. به نظـــر واقعاً 
مضحـــک می آید. یا مارلـــو آن کارها را نوشـــته و یا این آثـــار ترکیبی 
از کارهـــای مارلو و دیگـــران به خصـــوص ویلیام دوور بـــوده که فیلم 
ناشـــناس هم در همین زمینـــه کاوش می کند و احتمال بیشـــتری در 
صحتش وجـــود دارد. امـــا این مرد، ویلیام شکســـپیر بـــه اعتقاد من، 
 بی ســـواد بـــوده و آن طور که پیداســـت، حتی اســـم خـــودش را هم
نمـــی توانســـته بنویســـد. حتی یک دانه دســـت نویس با دســـت خط 
او وجـــود ندارد که ربطی به ادبیات داشـــته باشـــد. فکـــرش را بکنید، 
 چطوری همچین چیزی ممکن اســـت؟ ما دست نوشـــته هایی با دســـت 
خط مارلـــو و توماس کیـــد داریم و حتـــی معاصران دیگـــرش که به 
انـــدازه او نمی نوشـــتند. همه آن نوشـــته ها کجا رفته انـــد؟ آنها به یک 
جور مترســـک احتیـــاج داشـــتند. او بعدها ثروتمند می شـــود. مطمئن 
نیســـتیم چطور ولـــی احتمالا بابت اســـتفاده از نامش پـــول می گیرد. 
بـــه هرحال، فکر می کنـــم این موضوع، شـــگفت انگیز، بامـــزه و جالب 

اســـت. اما در نهایت، همان طـــوری که گفتـــم،  اهمیتی ندارد.
هر کســـی کـــه آن غزل ها و بـــه ویـــژه آن تراژدی ها را نوشـــته، وای،  
اهمیتی نـــدارد کی بـــوده. فکر کنم اســـتراتفوردی ها آن قـــدر از این 
موضـــوع ناراحت شـــوند کـــه بزنند زیـــر گریـــه. درک می کنم. چون 
آن هـــا تمام هستی شـــان را در وجود افســـانه این مرد ســـرمایه گذاری 

کرده انـــد. امـــا حقیقت این اســـت که همـــه آن چـــه از این مرد،
 ویلیـــام شکســـپیر می دانیـــم، در چهار صفحـــه جا می شـــود. همین.
هر کســـی که چیز بلندتری درباره او نوشـــته، چـــرت و پرت از خودش 
درآورده، حقیقـــت این طوری اســـت، فرقـــی نمی کند کـــه آن ها چه 
می گوینـــد. به خرج من نمـــی رود و نخواهـــد رفت. نمی دانـــم که آیا 
هیچ وقت حقیقت روشـــن می شـــود و یـــا چیزی ثابت می شـــود یا نه. 
آن هایـــی که این مخفـــی کاری را انجام داده اند کارشـــان را بلد بوده اند.

آیا ســـبک فیلمسازی شـــما در طول این ســـال ها تغییر کرده
اســـت؟ در زمـــان فیلم عجیب تر از بهشـــت، یادم هســـت جایی 
فیلمبرداری  آنچـــه  از  اینکه ۷۰ درصد  به  بودید شـــبیه  چیزی گفته 
کـــرده بودید در فیلـــم نهایی وجود داشـــته. اما بـــه تازگی یک 
مســـتند درباره شـــما دیدم ســـر صحنه حدود کنترل، که در آن 
آوری  جمع  از  پروســـه ای  شـــما  برای  فیلمبـــرداری  که  می گویید 
در  آنها  اســـتفاده  یـــا چگونگی  امکان  اینکه  بدون  اســـت  تصاویر 
این  آیا  بزرگی می رســـد.  تغییـــر  نظر  بـــه  این  بدانید.  را  فیلـــم 
فقط بـــه این حقیقـــت برمی گـــردد که شـــما حالا بـــا بودجه 

می سازید؟ فیلم  بیشـــتری 
بودجه مطمئناً عامل مهمی اســـت. اگر بودجه ام مثل عجیب تر از بهشت،

خیلـــی محدود باشـــد به این معنی اســـت کـــه مقـــدار نگاتیو کمی 
برای فیلمبـــرداری دارم و این روی رویه فیلمســـازی ام تاثیر می گذارد. 
این بخشـــی از مســـئله اســـت، اما من یـــاد گرفته ام که اتـــاق تدوین 
جایی اســـت کـــه فیلم به شـــما می گویـــد می خواهد چگونه باشـــد. 
پـــس تدوین جایی اســـت که مـــن در واقع فیلم را می ســـازم. من فقط 
فیلمنامـــه را فیلمبرداری نمی کنـــم. از چیزهای زیـــادی فیلم می گیرم 

و واقعا مطمئن نیســـتم که کـــدام صحنه ها لزومـــا وارد فیلم 

می شـــوند. موضوع این اســـت کـــه زیبایی ســـینما در این اســـت که 
شـــما وارد اتاقی شـــوید و بدون اینکه متوجه باشـــید، به جای دیگری 
برده شـــوید. حالا اگر شـــما آن فیلم را نوشـــته و فیلمبـــرداری کرده 
باشـــید، این کیفیت برای شـــما از بین می رود. برای همین اســـت که 

من همیشـــه با تحلیـــل یا حتی دیـــدن فیلم هایم مشـــکل دارم. 
به تازگی فرصت خوبی داشـــتم تا به بهانه نبراســـکا، با الکســـاندر پین

روی صحنـــه مصاحبه کنم. پین شـــگفت انگیز اســـت و یک عشـــق 
ســـینمای واقعی. من شـــیفته صحبت کردن با او هســـتم. اما روش اش 
درســـت برعکـــس مـــن اســـت.پین فقـــط صحنه هـــا و دیالوگ های 
موجـــود در فیلمنامـــه را فیلمبـــرداری می کنـــد. در حالـــی که من، 
قســـم می خـــورم۳۰ دقیقه صحنـــه حذف شـــده از ایـــن فیلمم دارم 
که عاشقشـــان هســـتم. واقعا عاشقشـــان هســـتم. این طوری نبود که 
بگویـــم: »اوه، ایـــن صحنه هـــا درنیامده انـــد.« این فیلم بـــود که همه 
آنهـــا را نمی خواســـت. موقـــع فیلمبرداری، مطمئن نبـــودم فیلم کدام 
صحنـــه هـــا را می خواهـــد و کدام هـــا را رد می کند اما بعـــد مجبور 
شـــدم ۳۰ دقیقه از صحنه های بســـیار دوست داشـــتنی را حذف کنم 
که هیچ مشـــکلی نداشـــتند. مشـــکل فقط ایـــن بود که تعـــداد این 

بود. زیـــاد  فیلم  در  صحنه هـــا  طور 

آیا شما زیاد از بداهه استفاده می کنید؟
ســـعی می کنیـــم این طور باشـــد. من بازیگران را تشـــویق بـــه بداهه 
ســـازی می کنم. البته فیلمنامـــه داریم. من دوســـت دارم دیالوگ هایی 
که یـــک جورهایی حتی فقـــط به طـــور بنیـــادی در فیلمنامه وجود 
دارنـــد را فیلمبـــرداری کنم و بعـــد، اغلب وقتی که نمـــای دلخواهم را 
گرفتـــم، می گویم: »حالا یـــه جور دیگه ایـــن کار رو بکـــن رفیق. یه 
چیـــزی از خـــودت دربیار یا همون صحنـــه رو بدون دیالـــوگ امتحان 
کـــن اما ســـعی کن همـــون چیزها رو منتقـــل کنی.« پـــس می توان 
گفت کـــه بله، مـــن از بداهه ســـازی خوشـــم می آید و همیشـــه با 
بازیگرانم احســـاس همـــکاری دوجانبـــه دارم. بازیگرها متفـــاوت اند. 
بعضـــی از آنها بـــا بداهه پردازی راحـــت اند  و بعضی نـــه. پی بردن به 

این موضوع یکـــی از چیزهای جـــذاب همکاری دوجانبه اســـت.

خیلی جالب اســـت که این را از شـــما می شـــنوم. در تمام این 
ســـالها، اگر یک چیز وجود داشـــته باشـــد که کســـی بتواند به 
را مشـــخص کند، عذرخواهـــی می کنم که  عنوان جارموشـــی آن 

بایـــد از این کلمه اســـتفاده کنم
)خنده( اشکالی ندارد!

آدم فقـــط به این کلمه می رســـد: کنترل. و به ایـــن فکر می کند: 
خشـــک و بی روح. و اینکه شـــما از آن کارگردان هایی هســـتید که 

است. شـــنیدنی  واقعا  کنید،  پردازی  بداهه  دارید  دوســـت 
نقل قولـــی از ژان رنـــوار بود که همیشـــه برتولوچی اســـتفاده

می کرد: »همیشه موقع فیلمبرداری یک در را باز بگذار.«
نیـــکاس ری هم طـــور دیگری همیـــن را می گفت: »اگـــر می خواهید 
فقـــط فیلمنامـــه را فیلمبرداری کنیـــد، چرا اصاً بـــه خودتان زحمت 
می دهیـــد؟« امـــا بعـــد شـــیوه های فرمـــول مانندی هســـت که در
آنها، این یک قدرت محســـوب می شـــود. یک نمونه اش الکســـاندر پین،
یک نمونه شـــدیدتر، بـــا فیلم هایی متفـــاوت تر، هیچکاک اســـت. در 

نوشـــته های الکســـاندر پین، عناصر شـــاعرانه زیادی وجود دارد. 



به همین خاطر هم من اعتقاد دارم که به تعداد فیلمســـازان، شـــیوه های
ساخت فیلم وجود دارد.

فیلم هایتان که  نیســـتید  کارگردان هایی  آن  از  که شـــما  می دانم 
 را بعد از تمام شدنشان دوباره ببینید.

نه.

پس مطمئن نیســـتم جوابی برای این ســـوال من داشـــته باشید.
 اما وقتی داشـــتم فقط عشـــاق زنده می مانند را تماشـــا می کردم، 
نتوانســـتم جلوی خودم را بگیـــرم و به یاد مرد مـــرده نیفتم. فیلم 
احساســـی شـــبیه به یک قطعه همراه یا پاســـخی عجیب و غریب 
بـــه آن یکی فیلم اســـت. به جز کنتراســـت عنوان شـــان،  یکی 
به نظر می رســـد کامـــلًا درباره چرخـــه زندگی اســـت و درباره 
کاراکتری که بـــا اینکه منفعل اســـت، تمام دنیـــا را در خود جای 
می دهد. ولـــی در تنها عشـــاق، شـــما دو کاراکتر داریـــد که به 

خاطر ماهیتشـــان، کامـــلًا از چرخه زندگی بیـــرون رفته اند.
ایـــن دو، فیلم هایی از من هســـتند که یـــک جورهایی تم بیشـــتری 
درباره دایـــره وار بودن چرخـــه زندگی و گذر زمـــان و همین طور یک 
نـــگاه فراگیر تاریخی به مســـائل دارنـــد. در حالی که بقیـــه فیلم هایم،  
درســـت همان جـــا در زمان حـــال قرار دارنـــد، پس آنهـــا درباره یک 
نگاه فراگیر یا مســـئله فلســـفی بزرگتری نیســـتند. مطمئنـــاً عناصر 
فلســـفی و چیزهای مثـــل این در گوســـت داگ وجـــود دارد، اما این 
ویژگی ها در این دو فیلم، واقعاً بیشـــتر هســـتند. آنها کمی بیشـــتر به 

عقـــب گام برمی دارند تـــا به چیزها نـــگاه کنند.

آیا اســـتفاده از ژانر می تواند به گفتن یک داســـتان اســـتعاری
به نظر می رســـد که در ســـال های اخیر، شـــما شروع  کمک کند؟ 
به بازســـازی ژانرهـــای خاصی داشـــته اید: آدمکش اجیر شـــده،

خون آشام ها.
خب، کلید در اســـتفاده از واژه »اســـتعاره« اســـت. چون وقتی ژانری را به 
عنوان چارچـــوب فیلم انتخاب می کنیـــد،  بافاصله مفاهیم اســـتعاری 
را بـــه فیلم تان دعـــوت می کنید یـــا در را برایشـــان بـــاز می گذارید و 
حضورشـــان را تقویـــت می کنید. این یـــک جورهایی مفـــرح و رهایی 
بخش اســـت. امـــا مطمئناً به محـــض اینکه فیلـــم، ژانر شـــود، نوعی 
ســـطح اســـتعاری ضمنی وارد کار می شـــود. به همین دلیـــل هم من 
از ایـــن کار خوشـــم می آید. در مـــورد ایـــن فیلم، خون آشـــام بودن 
شـــخصیت ها، اســـتعاره ای از شـــکننده بودن انسان هاســـت. وسترن هم 
یک چارچوب اســـت و در این چارچوب شـــما می توانید همـــه جا را آن 
طوری که دوســـت دارید رنگ بزنید و حســـابی دیوانه بـــازی دربیاورید، 
چون ایـــن چارچوب یـــک جورهایی شـــما را نگه می دارد. پس شـــما 
می توانیـــد درون این چارچوب به مراتب وحشـــی تر از بیرون آن باشـــید.

نمی دانم این معنی می دهد یا نه، اما...

شـــما یکبار گفته بودید که تمام فیلم های شـــما جدی شـــروع
و خنده دارتـــر  پیـــش مـــی رود،  خنده  کار  وقتی  و   می شـــوند 

دارتر می شوند. هنوز هم همین طور است؟
بله، کامـــا. فکر می کردم ایـــن یکی خیلی تاریک و مرمـــوز و خوفناک 
اســـت. اما هـــر چه پیـــش می رویم، بامزه تر می شـــود. دســـت خودم 
نیســـت. وقتی چیزهـــای بامزه پیش می آینـــد، آنها را ثبـــت می کنم. 

چیـــزی مثل طبیعت دوم من اســـت. پس مجبورم به شـــدت ســـعی 
کنم جدی باشـــم، تـــا فیلـــم را کاماً کمـــدی و مضحک نکنم.

شـــما اســـتقلالتان را تقریباً در تمام دوره کاریتان حفظ کرده اید.
 نزدیـــک ترین برخـــوردی که با »آنها« داشـــته اید چـــه بوده؟

تا حالا شـــده یادداشـــتی از یک تهیـــه کننده اجرایـــی بگیرید؟ 
حتی اگـــر آن را با خنده کنار گذاشـــته باشـــید.

مـــن دو فیلم بـــه تهیـــه کنندگـــی Focus Features ســـاختم که  
نوعی مینی اســـتودیو به حســـاب می آینـــد. و البته یادداشـــت هایی 
از آنهـــا گرفتـــم. اما آنهـــا خیلی باز برخـــورد می کردنـــد که مثا

»راحـــت بـــاش و هر چیزی خواســـتی را حـــذف کن.« و ایـــن ابداً 
یادداشت هایشـــان خوشم هم می آمد.  از  به وجود نمی آورد.  مشـــکلی 
در فیلـــم دوم، تقریبا هیـــچ یادداشـــتی نگرفتم. ایـــن نزدیک ترین 
برخـــوردی اســـت که مـــن تا به حـــال با مســـئولان اســـتودیوها 
داشـــته ام. البته زمانی که نســـخه تدوین اولیه )راف کات( را نشـــان 
ســـرمایه گـــذاران می دهم،  اگر بخواهند یادداشـــتی به مـــن بدهند، 
می گیرم. خوشـــحال می شـــوم که بدانم چـــه می خواهنـــد بگویند. 
البتـــه نکته اینجاســـت که من همیشـــه در این زمان، نســـخه نهایی 
تدویـــن )فاینال کات( را هـــم دارم. پس ابـــداً مجبور نیســـتم کار

انجام بدهم. دیگری 

مـــی توانید یکی از یادداشـــت های قاطعی که تا حـــالا گرفته اید
را نام ببرید؟

بلـــه. جرمی تومـــاس )تهیه کننـــده تنها عشـــاق زنـــده می مانند( 
چندین بار به من یادداشـــت داد. هـــم در مـــورد فیلمنامه و هم در 
زمـــان فیلمبرداری. یادداشـــت ها دربـــاره این بود که مـــن ارجاعات 
زیـــادی در فیلـــم آورده ام. و می دانســـتم که ایـــن کار را کرده ام و 
می دانســـتم کـــه باید آن هـــا را حذف کنـــم. پس چندتایـــی را از 
فیلمنامـــه درآوردم، بعضی را در طول فیلمبرداری و تعداد بیشـــتری 
را در اتـــاق تدوین. واقعـــا به این موضـــوع آگاه بودم امـــا از اینکه 
او بـــه من یـــادآوری کرد خوشـــحال شـــدم. می دانـــی؟ چون در 
آن موقـــع نیـــاز به نوعی تعـــادل داشـــتم. بیش از انـــدازه از ارجاع 
اســـتفاده کرده بـــود. فیلـــم در مـــرز متظاهرانه بودن یـــا تحمیل 
کـــردن بعضی چیزها بـــه بیننده بود کـــه اصاً هدف فیلم نیســـت. 
بهتریـــن چیزی کـــه جرمی به من گفـــت این بود که: »چرا پســـره 
این را به همســـرش مـــی گوید؟ مگـــه دختره خودش ایـــن را نمی 
دانســـته؟ پـــس تو داری این را مســـتقیم بـــه بیننده مـــی گویی.« 
ایـــن خیلی مفید بـــود. پـــس هروقت بـــه جایی می رســـیدیم که 
می گفتیم:»یـــه دقیقـــه وایســـا. چرا ایـــن را به هم مـــی گویند؟«،

زود حذفش می کردیم. پس نظراتش خیلی مفید بود.

 منبع:
1. نشریه والچر
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در 9 دسامبر 1929 به دنیا آمد و در 3 فوریه 1989 در پی سرطان کبد
درگذشـــت. جان کاســـاویتس خود را بازیگر حرفه ای و کارگردان آماتور 
ســـینما خطاب می کـــرد، و در واقـــع موفقیتش به عنوان یـــک بازیگر 
تجاری بـــه او این امـــکان را داد تا فیلم های خود را بـــدون دغدغه های 
مالـــی و بـــا فاصلـــه گرفتـــن از اســـتودیوهای هالیوود بـــه درجات

مختلف بسازد.
وی در نیویـــورک در یک خانـــواده مهاجر یونانی بـــه دنیا آمد و در
آکادمـــی هنرهـــای دراماتیـــک آمریـــکا درس بازیگـــری خواند. پس 
از فارغ التحصیلـــی بـــه ســـال 1935 بـــه کار در تئاتـــر و تلویزیون 
)در دوران بـــه اصطـــلاح طلایـــی درام هـــای واقع گـــرای تلویزیونی( 
و ســـینمای دهـــه  ی 50 پرداخـــت. در دهـــه ی 60 با دان ســـیگل، 
مارتیـــن ریـــت و رابـــرت آلدریـــچ کار کرد و بـــه خاطر بـــازی در

فیلم دوازده مرد خبیث )1967( نامزد دریافت جایزه ی اسکار شد.
کاساویتس فیلم ســـایه ها را به سال 1961 ســـاخت که مشهورترین

 فیلم »ســـینمای جدید آمریکا« در دهه 1960 بـــود. مکتبی که همچون 
»موج نو« تاثیـــری تعیین کننده بر تکامل ســـینمای معاصر دارد.

سایه ها با ســـرمایه اندک و نوآوری های هنری و فنی )تاکید بر نما / صحنه، 
کاربـــرد نور طبیعـــی و...( هنوز هـــم فیلمی مدرن می نماید. ســـایه ها 
فیلمی اســـت بداهه پردازی شـــده بر اســـاس تجربیات کاســـاویتس در 
کارگاه بازیگریش. فیلم در جشـــنواره ونیز 1960 جایـــزه منتقدین را ربود 
و باعث شـــد تا ناقدان فرانســـوی او را همتای آمریکایی موج نو فرانســـه 
لقب دهنـــد. علاقه منتقدین به فیلم موجب شـــد تا کاســـاویتس امکان 

فیلمســـازی در هالیوود را بیابد.
Too late Blues )1961( بـــا بازی بابی داریـــن در نقش نوازنده ی جاز

و کودکی در انتظار اســـت )1961( بـــا بازی جـــودی گارلند در نقش 
زنی کـــه با کودکان عقـــب مانـــده کار می کند، فیلم هایی هســـتند که 
مهارت فنـــی و ســـبک گرایی فوق العـــاده او را به نمایـــش می گذارند، 
اما شـــباهت کمی به ســـایه ها یـــا حتی فیلم هـــای بعـــدی او دارند. 
کاســـاویتس قســـم خورد که دیگر هرگز فیلم اســـتودیویی نســـازد، با 

این توضیـــح که »علاقه مـــردم را نمی شـــود خرید.«
بقیه فیلم های کاســـاویتس بـــا درجات مختلفـــی از حمایت هالیوود
و اقبـــال منتقـــدان روبـــرو شـــدند. دومین فیلـــم بلند مســـتقل او
چهره ها )1968( داســـتان یک ازدواج در حال شکســـت و معشوقه هایی 
اســـت کـــه زوج فیلـــم بـــرای تســـکین بـــه آنهـــا روی می آورند.
چهره ها که فیلمی ســـیاه و سفید و شـــانزده میلی متری بود، تا حدی به 
دلیل روش های پر زحمت کاســـاویتس شش ماه فیلمبرداری و تقریبا چهار

سال تدوین شد.
چهره ها در جشـــنواره فیلم ونیز 1968 موفق بـــه دریافت پنج جایزه 
شـــد و برای ســـه اســـکار نیز نامزد گردید. بازی ها و گفتگوهای قدرتمند 
فیلم باعث شـــد تا بییندگان فیلـــم را اثری فی البداهه همچون ســـایه ها 
تصـــور کنند اما در واقع ایـــن فیلم هم همچون آثار بعدی کاســـاویتس 
کاملًا بر اســـاس فیلمنامه ســـاخته شـــد. منتقدی در توصیف هم زمان 
جنبه های مثبت و منفی آثار کاســـاویتس، چهره هـــا را »طولانی ترین، 
بلند پروازانه تریـــن و درخشـــان ترین فیلم خانگی تاریخ ســـینما« خواند.
کاســـاویتس در دهه 70 به بازی در فیلم های هالیـــوودی ادامه داد و

همزمـــان فیلم های برجســـته و منحصر بـــه فـــردی را کارگردانی کرد. 
پـــس از چهره  ها او توانســـت از نظام پخـــش هالیوود بـــرای نمایش 
فیلـــم شوهران )1970( و مینی و مســـکوویتس )1971( استفاده کند، 
در حالـــی که پخـــش فیلم های زنـــی زیر نفوذ )1974(، کشـــتن 
یک شـــرط بند چینی )1976( و شـــب افتتاح )1977( را شـــخصاً

بر عهده گرفت.
وی بعدها بـــار دیگر بـــا هالیوود آشـــتی کرد، و موفق شـــد فیلم

گلوریا و جریان های عشق )1980( را از طریق هالیوود پخش کند.
ناقدیـــن دیدگاه های متفاوتی درباره فیلم های گاهـــاً »آزاردهنده، غالباً 
هیجان انگیـــز و همواره قابل توجه« کاســـاویتس داشـــته اند و دشـــوار 
بودن این آثـــار واژگان انتقـــادی معاصـــر را از کنار آمدن بـــا آنها باز 
مـــی دارد. اما عناویـــن فیلم هایش نه تنهـــا مضامین، کـــه نوآوری های 

او را نیز بـــه خوبی معرفـــی می کنند.
چهره ها حاکی از علائق او به بیانگری چهره آدمی در سینماســـت؛
بازیگران  بـــودن  اغراق آمیـــز  و  به غیـــر طبیعـــی  افتتاح  شـــب 
و  مـــردم می پـــردازد،  به عشـــق  بی پایانش  نیـــاز  و  او  منتخـــب 
اســـت.  عواطف  دشـــوار  جنبـــه ی  دربـــاره  عشـــق  جریان های 
مورد  آنچنـــان  کاســـاویتس  فیلم های  در  عـــادی  غیـــر  بازی های 
توجه واقع شـــده اند کـــه منتقـــدان غالباً از اصالـــت و نوآوری در 
ســـاختارهای روایی و ســـبک بصـــری او غافل می ماننـــد. پس از 
ســـایه ها بداهـــه کاری بازیگـــران او جای خود را بـــه بداهه پردازی 
در حـــرکات دوربیـــن و تدویـــن داد: دوربین او بـــرای کاوش در 
موضوعـــات، آزادی می یابـــد و هر بـــرش فیلم او چه بســـا با برش 

اســـت. متفاوت  قبلی 
کاســـاویتس با کاوش های بی رحمانه اش در مســـاله جنسیت هر چه

 بیشتر از جریان اصلی سینمای آمریکا فاصله گرفت:

zaferanloo@pardis-gholhak.com
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در شـــوهران ســـه مرد میانســـال به هنگام مرگ یکی از دوســـتان 
ســـعی می کننـــد از قیـــد و بنـــد خانـــه بگریزنـــد. کاســـاویتس 
هالیـــوود را ســـرزنش می کـــرد که زنـــان در محصولاتـــش »به هر 
حـــال در حـــد یـــک معشـــوقه اند و تنهـــا ســـوال این اســـت که 
کـــی و کجـــا به رختخـــواب می رونـــد و با چـــه کســـی و چندبار.
کســـی کاری بـــا رویاهای زنان نـــدارد... یـــا بخش رازآمیزشـــان،

شگفتی هایشان.«
ایـــن کارگـــردان در فیلمهایـــی همچـــون زنی زیـــر نفوذ و
نمی شـــوند  درک  درســـتی  به  که  زنانـــی  به  جریان های عشـــق 
و بـــا دنیای پیرامونشـــان ســـازگار ندارد به شـــکل بی ســـابقه ای 
تجاری ترین  ظاهـــرا  کـــه  گلوریا  در  حتـــی  می دهـــد.  میـــدان 
اثـــر اوســـت، کاســـاویتس با انتخـــاب جینـــا رولنـــدز در نقش 
یـــک جنایتـــکار ســـابق، زنی کـــه ترکیبی اســـت از خشـــونت و 
حساســـیت بـــه خشـــن پلیســـی آن دوران ابعادی تازه بخشـــید.
پرداختن به مضامین همیشـــگی دوســـتان و خانواده ها، شوهران

 و همســـران تـــا حـــد زیـــادی در پیونـــد بـــا دلبســـتگی خود 
کاســـاویتس بـــه گروهـــی از بازیگـــران  و دوســـتان وفـــادار و 
صمیمی اســـت، کســـانی مثـــل پیتر فالـــک، بن گازارا، ســـیمور 
کاســـل، و در راس شـــان همســـر و الهام بخـــش او جینـــا رولندز 
فیلم هـــای کاســـاویتس خصوصا بی نظیـــری در  بازی هـــای  کـــه 

است. نفوذ  زیر  زنی 
»فیلم های تو درباره عشـــق، درباره اعتمـــاد و بی اعتمادی، درباره

تنهایی، خوشـــی، انـــدوه، از خود بـــی خود شـــدن و حماقت اند، 
دربـــاره بی قـــراری، مســـتی، انعطاف پذیری و لذت، دربـــاره طنز، 
یک دندگـــی، ناتوانـــی در ارتبـــاط و هراس انـــد. اما پیـــش از هر 
چیـــزی از عشـــق می گوینـــد، و بیـــش از هـــر گونـــه تمرین در 
»قالـــب روایتی« آدمـــی را به عمق می کشـــاند. بله، تو فیلمســـاز 
بزرگی هســـتی، یکـــی از محبوب های مـــن. اما نکته روشـــنگرانه 
آثـــار تو این اســـت: نوار ســـلولوئید یـــک چیز اســـت و زیبایی و 
غرابـــت و پیچیدگـــی چیز دیگر. جـــان کاســـاویتس! کلاهم را به 
احترام تو از ســـر بر مـــی دارم و آن را بـــر قلبم نـــگاه می دارم.« 

کاســـاویتس. به  نامه ای  در  جارمـــوش  جیم 

فهرست آثار

Shadows )1959(  سایه ها
داســـتان: زندگی گروهی از جوانان ســـیاه پوست و ســـفید پوست در 
نیویورک اواخر دهه 50، دغدغه ها و مســـائل آنها بـــرای ادامه حیات در

محیط هنری شهر.
موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، نیویورک، روابط نژادی.

Too Late Blues )1962(  بلوز دیر هنگام
داســـتان: ماجراهای یـــک نوازنده و رهبر ارکســـتر جـــاز در  امریکای 

ابتـــدای دهه 60. 
موســـیقی، جـــاز،  شـــمالی،  امریـــکای  فرهنـــگ  موضـــوع: 

روابط زناشویی.
Faces )1968(  چهره ها

داســـتان: ریچارد فراســـت یک توزیع کننده فیلم اســـت کـــه برنامه 
دارد فیلمـــی را برای ارزیابـــی ببیند به نام »چهره هـــا«، در این میان او 

ماجراهای زیادی با دوســـتان و همســـرش پیـــدا می کند.  
موضوع: فرهنگ امریکای شـــمالی، امریکای دهه 1960، خانواده، روابط زناشویی.

Husbands )1970(  شوهران
داســـتان: ســـه دوســـت چهل ســـاله، که هر کدام شـــغل و زندگی 
خانوادگـــی آرامـــی دارنـــد از مـــرگ دوســـت جهارمشـــان مطلع

می شـــوند و زندگی خـــود را رها کرده و به دوران جوانـــی باز می کردند 
و تصمیـــم می گیرند همه چیز را رهـــا کنند، اما در نهایـــت به خانواده

باز می گردند. 
موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، دوستی، خانواده، جوانی.
 A Woman Under Influence )1974(  زنی زیر نفوذ

داســـتان: ماجرای زوجـــی که بـــه صورتـــی اتفاقی روابطشـــان به 
موقعیت شـــکننده ای کشـــیده می شـــود و نمی دانند چگونه باید از این 

شـــوند.  خارج  وضعیت 
خانـــواده،  ،70 دهـــه  شـــمالی،  امریـــکای  فرهنـــگ  موضـــوع: 

روابط زناشویی.
The Killing of a Chinese Bookie )1976(   کشـــتن یک دلال چینی

داســـتان: ماجرای یک مدیر کابـــاره در لس آنجلس مقـــروض به مافیا 
که بـــرای جبران قرض خود ناچار می شـــود پیشـــنهاد مافیـــا را برای 

بپذیرد.  کشـــتن یک دلال جینی 
موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، لس آنجلس، مافیا.

 Opening Night )1977(  آغاز شب
داســـتان: یـــک هنرپیشـــه تناتـــر معـــروف هنگام خـــروج از 
از  هوادارانش  از  یکـــی  تصادفی  نمایش، شـــاهد کشـــته شـــدن 
شـــوق دیدن خود اســـت، ایـــن موضـــوع و نمایـــش بعدی که 
بایـــد در آن ایفای نقش کند و از دســـت رفتـــن جوانی یک زن 
افســـردگی شـــدید فرو می برد.  او را در حالت  مربوط می شـــود 

موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، نمایش، زنان.
Gloria )1980(  گلوریا

داســـتان: گلوریا، زنی خیابانی اســـت که تصادفاً کودکی به او ســـپرده 
می شـــود، زوجی که کودکشـــان را به او ســـپرده اند به وســـیله مافیا 

کشـــته می شـــوند و مافیا در پی کشـــتن او و کودک است. 
موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، مافیا، زنان.

Love Streams )1984(  جریان های عشق
داســـتان: ســـارا که در حال طـــلاق گرفتن از همســـرش اســـت به 
بـــرادرش که یک نویســـنده الکلی و طلاق گرفته از همســـرش اســـت، 
پناه می بـــرد، در همین حال  نویســـنده باید برای مدتی کودک هشـــت 
ســـال اش را نیز نگـــه دارد، بدین ترتیب این شـــخصیت بر خلاف  میلش 

ناچار بـــه قرار گرفتـــن در نقش یک پدر و برادر دلســـوز می شـــود. 
موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، خانواده  طلاق.

Big Trouble )1985(  مشکل بزرگ
داســـتان: لئونارد بازاریاب بیمه برای تامین هزینه تحصیل فرزندانشـــش 
دســـت بـــه  تقلبی بـــرای فـــروش یـــک بیمـــه زندگی بـــه یکی از

مشتریان پولدارش می کند. 
موضوع: فرهنگ امریکای شمالی، خانواده.

 منابع:
1. تاریخ تحلیلی ســـینمای جهان، گروه مترجمین، بنیاد سینمایی فارابی، 1377

2. مجله فیلم، شماره 77، صفحه 20

3. مجله فیلم، شماره 300، صفحه 100
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ســینمای مســتقل آمریکا از جمله بخش هایی 
از ایــن مدیوم اســت که بــرای ورود به آن به 
ابزاری متفاوت از تحلیل ســاختار شناســی و 
سبک نیازمند هستیم. و این ابزار در نظریه های 
زبان شناسی و نشانه شناسی و ارتباط آن ها با 
مقوله زبان فیلم در سینما هستند که به کمک 
منتقدیــن می آیند. تماشــاگر در نــگاه اول به 
فیلم گلوریا، شــاید که با کاستی هایی از جهت 
باورپذیریِ در اجرا مواجه شــود. اینکه گلوریای 
قصــه یکــه و تنها جلــوی آن همه گانگســتر 
می ایســتد و همیشه دست به اسلحه بودنش از 
آن ها بسیار تیزتر است و همه ی آن گانگسترها 
همــواره مغلوب او می شــوند. امــا نکته ای که 
در ایــن اثــر حائز اهمیت اســت، نــه تکنیک
واقع گرایانه و ســاختار گرایانه ی سینمایی آن، 
که زبانی اســت که در آن بــرای فیلم در نظر 
گرفته شده است. منظور از زبان، گفتمانی است 
که میان فیــل و گلوریا از ناپختگی به مرتبه ای 
از بلوغ می رســد که این دو یکدیگر را بار دیگر 
در گورســتان که به نوعی سنبلی از رستاخیز و 
زندگی دوباره است، باز می یابند. در تحلیل این 
فیلم بیشــتر بر ســکانس ها و روند شکل گیری

روایــت تمرکز شــده اســت. همان طــور که 
کریســتین تمز نیز اشاره دارد که، زبانِ فیلم را 
نه در سطح تصویری آن که باید در سطح عوامل 
دال و مدلول جســت و جو کرده و به معنای اثر 
پی برد. در حقیقت این منتقد ادبی در زمینه ی 
زبان شناسیِ  فیلم، چنین ادعایی دارد که فیلم، 
ســاختاری از زبان را شامل می شود که برعکس 
زبــان محاوره از نظامی کامــا منظم برخوردار 
نبوده و برای درک هر اثــر به صورتی جداگانه 
می بایســت که رمزگان ارائه شده در آن متن به 
خصــوص را یافته و با کنار هــم قرار دادن آنها

به مفهوم ضمنی ازآن اثر پی برد. پس بنا به گفته 
ایــن منتقد، ما نیز رونــد کاری خود را در پیدا 
کردن موتیف های معنامند در بستر نظریه زبان 
شناسی و سمبلیسم قرار دادیم تا با پیدا کردن 
آن ها و ریختن آن نشانه ها در قالبی مشخص و 
تحلیل کننده که همان نظریه زبان در ســینما 
می باشد، به مفهوم ثانوی از این اثر دست یابیم. 
در ایــن روند باید اشــاره کرد که، بــه نظریه 
لاکان دربــاره زبان و نقد ادبــی نیز پرداختیم. 
چــرا که پس از پیدا کــردن موتیف های مورد 
نظــر دیدیم که، بســیاری از آن هــا در نظریه 
لاکان نیز قابل خوانش و بررســی می باشــند؛ 

موتیف هایــی همچــون، آیینــه، رویــا دیدن، 
تاریکــی که نمودی از ضمیر ناخودآگاه اســت، 
و باید اشــاره کرد که این موتیف ها و یا همان 
ایماژهــای تکرار شــونده در بســتر یک متن 
هســتند که همچون نقاطی روشــن در مسیر 
روایت، ما را به رسیدن به کنه مطلب و مضمون 
اثر رهنمون می ســازند. به طور کلی، روایت در 
فیلم گلوریا به ســه مرحله ی امر تصویری، امر 
نمادین و امر واقع تقســیم بندی شده است. با 
نگاه کردن به پیرنگ داســتان در می یابیم که 
گفتمان میان فیل و گلوریا  با گذار از این ســه 
مرحله اســت که به مرتبه ی پختگی و تثبیت 
خود می رســد. مرتبه ای که نــه تنها برای این 
دو شــخصیت جلوه ای عملی و کارســاز دارد، 
بلکه نمودی بیرونی نیز برای تماشــاگری است 
که ممکن اســت بــا این فضــا ارتباطی برقرار 
کند. در حقیقت مســئله ای که در منطق زبان 
فیلم مطرح اســت چنین می گویــد که، فیلم 
یک جــاده دوطرفه ارتباطی در بیان نیســت، 
به این صــورت که حرفی را بیــان کند و بعد 
تماشــاگر فرصتی برای پاســخ گویی و ارتباط 
با آن داشــته باشــد. و در واقع ایــن نقطه ی 
تمایز میــان زبان محاوره و زبان فیلم اســت.

گلوریا؛ زبان فیلم، رویایی نظام مند

خلاصه داستان
جک )باک هنری(، حسابدار گروهی از مافیای نیویورک است که حالا به دلیل 
خبرچینی برای اف بی آی و در دســت داشتنِ دفترچه ای که در آن اسامی و 
شــماره حساب های این گانگسترها در آن است، تحت تعقیب آنهاست. جک، 
همســر وی جری )جولی کارمــن(، دختر و خدمتکار آنها به دســت مافیا به
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در صحنه ایــی کــه جک)پدر فیــل(، هم اوکه 
مســبب جدایی فیل از مادرش اســت، او را به 
راه رویی تاریک و بــی انتها راهنمایی می کند، 
راه رویــی که نمــادی از ورود فیــل به ضمیر 
ناخودآگاهش اســت، و از او می خواهد که مرد 
باشــد. پدر در تعریف لاکان شخصیتی است که 
مســبب اصلی جدایی فرزند از مادرش است و 
در این فیلم به صورت نمادین او را مســبب این 
مسئله نشــان می دهند. پدر سمبل هنجارها و 
قواعد اجتماعی است، کسی است که به کودک 
می آموزد که کدام هویت جنســی را در اجتماع 
برای خود برگزینــد و می بینیم که همه ی این 
تعاریف بــرای جک صدق می کنــد. او فیل را 
بی مادر کرده و حال به ســمت اجتماع ســوق 
می دهــد و از او می خواهد که »مرد باشــد« و 

هیچ گاه به کسی اعتماد نکند.
در ادامه روند روایــت، با ورود فیل به آپارتمان 
گلوریا وارد مرحله دوم از شــکل گیری گفتمان 
میان آن دو می شــویم، مرحله ای که به نام امر 
نمادین شــناخته می شــود. دوران غیاب مادر، 
مادری که به دســت مافیا به قتل رسیده است 
و حســرتِ فقدانی همیشگی را برای کودک به 
جای گذاشــته اســت. حال نقش گلوریا رفته 
رفته پررنگ تر می شود، زمانی که به فیل حرف 
پدرش درباره ماندن با گلوریا را گوشزد می کند 
و از نمــایِ در آیینه و نگاه کــردن به فیل این 
حقیقت را بــه وی بیان می دارد که دیگر راهی 
برای بازگشــت به مادر و آن دوران پیشا کامی 
ممکن نیست و تو باید وارد اجتماع شده و شروع 
به پذیــرش تفاوت ها و قوانیــن و هنجارهایی 
کنــی کــه در اطراف تــو حکم فرما هســتند. 
شــخصیت گلوریا به گونه ای ترسیم شده است 
که گویی تنها مقدر به انجام وظیفه ای اســت،

همچون ندای درون و یا فرشــته ای که بدون 
آنکــه از خود قدرتــی برای نفــی و ترک آن 
عمل داشــته باشــد تنهــا موظف بــه اجرای
آن اســت. چرا که می بینیم با آنکه زندگی اش، 
راحتی و آســایش اش برای شــخصی بی نام و 
نشــان، در نظــر او، به خطر افتاده اســت، باز 
هم می گوید کــه »I can't Resist you، خب 
در مقابلت مقاومتی هــم نمیتونم بکنم«؛ و یا 
آپارتمان گلوریــا می بینیم،  آنکه، در صحنــه 
بــه فیل کمک چندانی بــرای حل درد فقدان 
مــادر نمی کند و حتی از خود بچه می پرســد 
کــه »حــالا باید چــه کار کــرد؟« گویی که 
کــودک را به تفکر درونــی دعوت می کند و از 
او می خواهــد تا برای خویش چاره جویی کند. 
و بعد ســکانس گورســتان را داریم، صحنه ای 
کــه گلوریا از او می خواهد بــه صورتی خیالی 
با خانواده اش وداع کند و بــه این نکته تاکید 
می کند که »همیشــه باید مراسم خداحافظی 
را به جا بیاری«. شــاید به نوعی به مســئله ای 
اشــاره دارد که فیل باید برآن فقدان هایی که 
برایش رخ داده اســت تامل کــرده، آن ها را 
دریابد و ســپس با آنها بــدرود گوید تا بتواند 
وارد عالــم واقع که همان زمــان حال همه ما 
است بشــود. صحنه ی گورستان، به بخش های 
مختلفی از تقای این دو برای برقراری ارتباط 
با یکدیگر اشاره می کند، ارتباطی که در پایان 
کشمکش، به نقطه اتصال آن ها منجر می شود 
و آن دو را از دو غریبــه به دو یار و همدم بدل 
می ســازد. و این قدرت زبان و گفتار است که 
آن ها را بدان ســطح از احساســات می رساند، 
بــه خصوص زمانی که گلوریــا از او می خواهد 
برای بیان احساســاتش هرآنچه را که به دلش 

بیان کند.  می آید 

زبانــی کــه در آن تنها ارســال معنا میســر 
اســت و نه ارتباطی متقابــل. اگر هم ارتباطی 
باشــد، آن برقــراری رابطه میان تماشــاگر با 
»دیگری« خویشتن است. چرا که پرده سینما 
همچون آیینه ای اســت کــه »دیگری« را به 
تماشــاگر می نمایاند و مسبب برقراری ارتباط 
با خویشتن خویشش می شــود. زبان فیلم در 
گلوریای کاســاوتیس متفاوت است چرا که او 
هــدف از یک فیلم را ســاخت و پرداخت معنا 
و القای آن به مخاطــب می داند و نه برقراری 
ارتبــاط با مخاطــب و همذات پنداریِ میان او 
و شــخصیت ها. و شــاید به همیــن دلیل هم 
باشــد که به گفته وینســنت کَنبــی در مجله 
نیویــورک تایمز، گلوریا شــاید فیلمی باشــد 
که بســیار به حــال و هوای تماشــاگر درآن 
برهه زمانی که آن را تماشــا می کند بســتگی

)کنبی،1980(. دارد 
همچــون گوش دادن به کســی کــه دارد از 
مطلبی مهم با شــما حرف می زند، اگر که شما 
در آن لحظه به شــنیدنِ آن حرف ها عاقه ای 
نداشته باشــید گویی این است که گوش های 
خود را بســته اید و صدایی از آن شــخص به 
شــما نمی رسد و حرف او را متوجه نمی شوید. 
در این فیلم هم که پایه و اســاس آن بر کام 
و گفتمان چیده شده است، اگر شما به عنوان 
تماشــاگر حال و هوای گــوش دادن به آن را 
نداشته باشید، متوجه زبان روایت نخواهید شد 
و آن را کسالت بار و بی اساس خواهید یافت. 
همان طور که اشــاره شــد روایــت این فیلم 
در ســه مرحله تعریف می شــود.  بنا به نظریه 
لاکان نخســتین مرحلــه برای انســان، نوزاد 
شــش ماهه،زمانــی حــادث می شــودکه در
می یابد موجودی جدا از مادر خویش اســت. 
نــوزادی کــه تا قبــل از آن میــان خویش و 
مادر خــود هیچ فاصلــه ای نمی دید و خود را 
تماما جزئی از او می دانســت، به ناگاه با این 
اولین دریافت های  حقیقت مواجه می شــود و 
خویــش از جداافتادگــی را تجربــه می کند. 
ایــن مرحله امــر تصویری تعریف می شــود، 
زمانــی که کودک تصویــر خویش را در آیینه 
می بینــد و حال نمــود این نظریــه در فیلم 
کاســاوتیس، در همان سکانس های اولیه بروز 
پیدا می کند. سکانســی که فیل ناخواســته و 
به نــاگاه از دامان مادر خود جدا شــده و به 
دســت »دیگری« گلوریا ، زنــی که تصویر او 
مرتباً در آیینه بر فیل جلوه گر می شود سپرده 
می شــود. آیینه موتیفی اســت کــه در اکثر 
صحنه هــای حضور گلوریا دیده می شــود و او 
را بــه عنوان دیگریِ فیل به ما معرفی می کند.
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و درحقیقت این سکانســی کلیدی برای نمایشِ 
اهمیت زبان در نظم بخشیدن به احساسات و افکار 
آدمی اســت، نظامی که به کمــک آن می توان با 
ضمیرناخودآگاه آشتی کرده و آن را در مهارخویش 

در آورد. 
با گذار فیل از مرحله گورســتان آن هم به کمک 
گلوریا، حالا اوســت که جلو دارشده است و گویی 
هویت و نقش خویش در اجتماع را بازشناخته است 
و سعی می کند تا مردانگیش را به گلوریا ثابت کند. 
اما هنوز هم گلوریا نسبت به مردانگی او شک دارد 
و درســت اســت که تا جایی دنبال رو او می شود 
تا از آن کافه و از دســت گانگســترها فرار کنند، 
اما نهایتاً باز خود اوســت که پیشرو شده و فیل را

هدایت می کند. 
مرحله ی امر واقع، مرحله ای که همه در آن هستیم، 
دوران حســرت ِ بازگشــت به مــادری که هرگز 
نمی توانیم به آن برگردیم و تمامی حســرت های 
دیگر که نمی توان به آن ها بازگشــت. لاکان دلیل 
ناکامی و ناتوانی ما در یکی شدن با جهان فیزیکی 
ِ بیرونــی را همین زبان می داند، و بیان می دارد که 
برای نمایش این حســرت، امــور هنری همچون 
نقاشی، نوشــتن و موسیقی گاه جلوه گر می شوند؛ 
که نمود این امــور فرهنگی در عنوان بندی فیلم 
با نقاشــی هایی مختلف از شــهر نیویورک و اسم 
گلوریا جلوه گر شده است تا مقدمه ای باشد بر آگاه 
ساختن تماشاگر از اینکه، روایت پیش رو، تلفیقی از 
جهان فانتزی و واقع است و بر آن است تا با کمک 
زبان فیلم، تصاویــر و کام این دو جهان را به هم

پیوند بزند. 
درباره فیل، شــخصیت اصلی داســتان باید گفت 
که ورود او به مرحله ســوم زمانی است که گلوریا، 
»دیگریِ« او از او می خواهد تا نقش مادرش را داشته 
باشد و فیل که دیگر به این درک از فقدان مادرش 
دست یافته است، معقولانه می پذیرد که تنها چیزی 
که برایش مانده اســت همیــن درکِ  ازخویش و 
دیگری است. پس، برای او گلوریا همه چیز است، 
مادر، خانواده و حتی عشــقِ زندگی اش. هنگامی 
که با گلوریا خداحافظی می کند، دوباره به خواب، 
که در فیلم بســیار از طرف گلوریا گوشزد می شد 
بازمی گردد. مثاً، گلوریا، هنگامی که آن  مصیبت 
ِ قتل عام خانــواده برای فیل اتفاق افتاده بود به او 
می گفت که فرض کن همه این ها تنها یک کابوس 
است و وقتی از خواب بیدار شوی همه چیز تمام شده 
است. و می بینیم که زمانی که گلوریا برای تحویل 
دادن دفترچه به خانه تونی رفته است و در آسانسور 
به گلوله بســته می شود، فیل ناگاه با صدای تلفن 
که خود ســمبلی از ارتباط است، از خواب می پرد. 
تلفــن برای ما نمادی از ارتباط میان فیل و گلوریا 
»ضمیر ناخود آگاهش« اســت و گویی که فیلم با

زبان تصاویر به ما توضیح می دهد که فیل داشــت 
آن صحنه ها را در خــواب می دید و می بینیم که 
برعکس تصورش که گلوریا را مرده فرض کرده بود، 
دوباره در گورســتان، نقطه اتصالشان، بار دیگر به

او می رسد. 
در پایان باید اشــاره کرد که، واقعه ی فرار در این 
فیلــم، از دیگــر دال های مورد تحلیل اســت که 
می توان مدلول های متفاوتی برای آن در نظر گرفت، 
معنای سطحی آن این است که، این دو شخصیت 
دارند برای نجات جانشــان می گریزند، اما معنای 
عمیق تری نیز وجود دارد که به فرار فیل از پذیرش 
حقیقتی که برایش رخ داده است می پردازد. اینکه 
نمی خواهــد واقعیت را بپذیرد، گلوریا را دوســت 
نــدارد و می خواهد پیش خانواده اش بازگردد و در 
خواب هم آن ها را صــدا می زند، اما می بینیم که 
این فرار تا زمانی اســت که وی درمســیر حرکت 
از امر تصویری به ســوی امر واقع است و آنگاه که 
به امر واقع ورود می کند، یعنی هنگام ســفرش به 
پیترزبورگ، به مرتبه ای از پختگی رسیده است که 
بی ترسی وارد گورستان شده، بسیار منطقی مرگ 
گلوریا را پذیرفته است و با او وداع می کند و دقیقا 
به سبب همین پذیرش هم هست که می تواند بار 

دیگر »دیگری« خود را ماقات کند. 

سخن پایانی

با تحلیل فیلم گلوریا از منظر زبان شناسی و بسط 
دادن این مفهوم بــا زبان فیلم، تاش کردیم تا به 
نوعی دیگر بر ســینمای جان کاساوتیس نگاهی 
بیاندازیــم و اثبات کنیم که همواره برای ارزشــی  
دانســتنِ یک فیلم نیازی نیســت که به سبک و 
ساختار یک اثر پرداخت و از راه فرمالیسم وارد عمل 
شد، بلکه می توان با ردیابی موتیف های فیلم و قرار 
دادن آنها در قالبی منطقی از نظریه های منتقدانه 
به درکی مناسب از محتوای اثر دست یافت. معنایی 
که برای القای خود به تماشاگر، آن چنان هم نیازمند 
تکنیک های سینمایی خاص نبوده و می تواند تنها از 
راه کام و مجموعه ای از سکانس ها و روایتی پویا و 
منطقی به سرانجام رسیده و مخاطب را راضی گرداند.
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