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این روند تا به امروز ادامه پیدا کرده اســت. بیلى 
وایلدر بــه نظر من بزرگ تریــن قصه گوى تاریخ 
ســینما اســت. هر فیلمش فــارغ از ارزش هاى 
ســینمایى، پر از قصه هاى درجه یک است، پر از 
دیالوگ هاى فوق العــاده، راوى هاى طناز و تلخ و 
داســتان هاى پرکشش اســت که بعد از این همه 
ســال باز با دیدن دوباره شــان لذت بیشترى نیز 
خواهى برد. مهم نیســت که بیلــى وایلدر 6 بار 
اســکار گرفته و 15 بار نامزد آن شــده، مهم این 
نیســت که به گفته خودش ســینمایش به مردم 
نزدیک اســت و مردم او را دوســت دارند. بعد از 
فیلم نامه نویســى و کارگردانى دو فیلم، وایلدر با 
غرامت مضاعف نوآر را به مرحله اى رســاند که 
در کنار بوســه مرگبار، آن را بــه خودآگاهى 
سینماى نوآر رساند. فیلمى که خطر و وحشت را 
بــه درون خانه ها و ســوپرمارکت برد و امن ترین 
مکان هاى آن موقع سینماى اخلاق گراى هالیوود 
را به ترسناك ترین آن تبدیل کرد. در تعطیلات 
آخر هفته وایلدر مشروب خوارى و شکست را با 
قدرت تمام نشــان داد. در سانست بلوار چنان 
نقد کوبنده اى بر سیستم هالیود کرد که لویى به
 مى یر، صاحــب کمپانى مترو گلدوین مه یر، او 
را خائن خطاب کرد. در بازداشتگاه شماره 17 
وقتى همــه از قهرمان پرورى و دلاورى در جنگ 
مى گفتند، بــا طنز گزنــده اش واقعیت جنگ را 
مخاطبش  جلوى چشــمان  رودربایســتى  بدون 
گذاشــت. بیلى وایلدر تلخ و ســیاه این فیلم ها، 
عاشقانه هاى به یادماندنى مثل سابرینا و عشق 
در بعدازظهــر و کمدى هــاى دیوانه وارى مثل 
خارش هفت ســاله و بعضى ها داغشو دوس 

چندیــن ســال پیــش در دوران نوجوانى و اوج 
تفکرات پیچیده و غلط، سینما را به طرز احمقانه
 اى با سگ اندلسى (بونوئل) و سال گذشته در 
مارین باد و ژول و ژیم (فرانسوا تروفو) آغاز 
کــردم. علاقه جــدى و نگاه حرفه اى تــر من به 
سینما با این فیلم ها بود. در همین سن و سال به 
خاطــر اتفاقى، حــال بدى داشــتم و روزگار بد       
مى گذشــت، مشــکلاتى که امروز مثل شــوخى     
مى ماند ولــى آن زمان براى من دغدغه اى جدى 
بود. شــبى که بدترین حال ممکن را داشــتم و 
خانواده در خانه نبودند، شروع به نوشتن نامه اى 
کردم در باب اینکه زندگى ارزشى ندارد  و معنى 
همه چیز پوچ است، و در افکار خودم هزار و یک 
بلا سر خودم آوردم. در همان لحظات به اصطلاح 
فلسفى و هدایتى خودم زنگ در خانه به صدا در 
آمد و همسایه مان که از علاقه من به سینما خبر 
داشــت، فیلمى را از ماهواره ضبط کرده و برایم 
آورده بــود تا ببینم، با بى حوصلگى فیلم را درون 
دســتگاه ویدئو گذاشــتم و فیلم شــروع شــد.    
بعضى ها داغشــو دوســت دارن. با این که 
انگلیســى ام خوب نبود و تقریبــن هیچ کدام از 
دیالوگ هــاى فیلم را نفهمیــدم، تمام مدت فیلم 
مى خندیدم و اسیر آن شده بودم، بعد از فیلم نه 
تنها نامه که هر چیز تلخ و پوچ و ســیاهى که در 
ذهنم بــود، به فراموشــى رفت. چنــد روز بعد 
تلویزیــون شــیرینى شــانس و بعــد از آن 
بازداشتگاه شماره 17 را بــه فاصله زمانى کمى 
نشان داد و ارادت من به بیلى وایلدر چند برابر 
شد. از آن روز به بعد لذت بردن از سینماى بیلى 
وایلدر جزو واجبات زندگى من به حساب آمده و 

دارن را نیز ســاخته اســت. رمز ماندگارى بیلى 
وایلدر در همین است. قصه تعریف مى کند، وارد 
بازى خودنمایى با دوربین فیلم بردارى نمى شــود 
و قدرتــش را بــا زبــان ســینما بیــان مى کند. 
آپارتمان کــه پالین کیــل آن را قصه پریان 
کثیف نامیده بود، با داســتانى ساده و سرراست و 
تکنیکى ســاده تر، دردآورترین و سیاه ترین وجهه 
روح بشــر را در روکشــى از طنــز و رومانس به 
خوردمان مى دهد. این جاســت که شــاید جمله 
ویلیام هولدن دقیق تریــن تعریف از بیلى وایلدر 
باشــد که او مردى است با مغزى پر از تیغ ریش 
تراشــى. دلیل برگــزارى هفته بیلــى وایلدر در 
ســینماتک قلهک همین اســت، بیلى وایلدر از 
تاثیرگذارترین کارگردانان تاریخ سینماست. فیلم
 هایش به شــما یــاد مى دهد چگونه شــخصیت 
پردازى انجام دهیــد و قصه تعریف کنید. چگونه 
دســت و پاى خود را در بازى هاى روشــن فکرى    
بى فایده بند نکنید و فقط یاد بگیرید چگونه یک 
فیلم درست بسازید. سینماى بیلى وایلدر نزدیک
 ترین تعریف به ســینما اســت. وقتى چراغ هاى 
ســالن خاموش مى شــوند و نور ســینما بر شما     
مى تابد، دیگر از هر دنیایى که درون آن هستید، 
بیــرون آمده و غرق در فیلم مى شــوید، قهرمان 
هاى فیلم، قهرمان هاى شما مى شوند و سرنوشت
 شــان برایتان مهم است. شما با دنیاى فیلم یکى 
مى شوید و وارد قصه اى مى شوید که در تک تک 
ســکانس هاى آن حس احترامى که به مخاطبش 
گذاشــته شــده را مى فهمید. بیلــى وایلدر جزو 
بزرگ ترین کارگردانان تاریخ ســینما است، بیلى 
وایلدر مردى است با مغزى پر از تیغ ریش تراشى.

مردى با مغزى پر از تیغ ریش تراشى
نویسنده: حمیدرضا کشانى  

keshani@pardis-gholhak.com



است که نویســنده اى ابزار سینما را براى نوع 
بیان شخصیش فتح مى کند و زیر بار تعاملات 
مــد روز آن  نمى رود. وایلدر حتى تا حدى به 
هیچکاك نیز خرده مى گرفت و با اینکه جایگاه 
او را بزرگ مى شمرد ســینماى او را از بعُدى، 
درگیــرى مداوم بــا یک مضمــون روانکاوانه 
تکرارى بیان مى کرد. ســادگى تمام کمال در 
سبک، عنصر مهمى در آثار وایلدر است و تمام 
تکنیک هاى ســینمایى در خدمت آن هستند 
کــه فیلمنامــه او را کــه با چنیــن مکانیک     
زیرکانه اى نوشته شده با کمترین خدشه تصویر 
کنند. براى مثال او هیچ گاه از نماهاى نقطه نظر 
غیر معمول یا برداشت هاى متفاوت زیاد از یک 
صحنه استفاده نمى کند. با این تمهید نه تنها 
یــک صحنــه پــر دیالــوگ را مى توانــد به      
اقتصادى تریــن شــکل ممکن بگیــرد، بلکه 
بازیگران نیز احساس راحتى بیشترى در صحنه 
مى کننــد و قدرت تحرك بیشــترى دارند. از 
ســویى دیگر و خیلى ساده حواس مخاطب از 
چیزى کــه در حــال رخ دادن اســت، پرت       
نمى شــود و او که اکنون غــرق در گفتگوها و 
ماجراى پیش روى خویش اســت، حتى گذر 

زمان را احساس نخواهد کرد. 
بعد دیگر بررســى وایلدر و نگاه به او به عنوان 
کارگردانى که فیلمنامه مى نویسد نیز مى تواند 
وجهه اى دیگر از بزرگى آثار او را آشکار سازد. 
وایلدر مى گوید «فیلمنامه نویس یک شــاعر 
ناشى اســت، یک نمایشنامه نویس درجه سه، 
یک جور مهندس بى کفایت و شما باید آن پل 
را بسازید تا آمد و شد را هدایت کند. هر چیز 
دیگرى مانند بازیگرى یا درام در صحنه اتفاق 
مى افتــد. فیلمنامه نویســى آمیزه اى ســت از 
تکنیک هــا و قطعا کمى قریحــه ادبى، اما در 
ضمن حسى از اینکه چگونه باید این کار را به 
سامان رساند تا مردم خوابشان نبرد. شما حق 
ندارید بازیگران یا تماشاگران را دچار کسالت 
کنیــد.» او به گفته خودش خیلــى از اوقات 
فیلمنامه را بنا بر نوع احتیاج صحنه تغییر داده 
ولى باز هم در نهایت این فیلمنامه است که خط 
اصلى را مشــخص مى کند. یک کارگردان این 
موضــوع را درك مى کند و کارگردانى که خود 
فیلمنامه نویســى بزرگ باشد از این تکنیک در 
اوج هوشمندى و ظرافت استفاده خواهد کرد. به 
عقیده وایلدر هر چقدر هم که هنرپیشه خوب 
باشد بدون محدودیت نیست و بهترین راه این 
است که فیلمنامه با توجه به نوع بازیگر انعطاف 
پیدا کند. اینگونه اســت که جک لمونى که در 
فیلم هاى وایلدر مى بینیم اینقدر ساده و ملموس 
است. سادگى سبک وایلدر سخت ترین قسمت 

فیلمسازى از جمله امر و نهى استودیو پارامونت 
و بخش سانسور نرفت و در بهترین حالت آن ها 
را دور مى زد. در بعضى ها داغشو دوست دارند 
دو جــوان نوازنــده خود را به لبــاس زنان در      
مى آوردنــد تا از دســت مافیــا بگریزند و در 
آپارتمان، کارمندى خانه اش را به بالادســتى
 هاى خــود مى دهد تــا در آن روابط مخفیانه 
داشــته باشند. وایلدر فیلم ها و ارزش کارش را 
در تقابل و اصطحکاك با مخاطبش مى سنجید 
و همیشه دوست داشت آنها را راضى نگه دارد 
و براى این امر مهم خیلى وقت ها مجبور به رد 
کردن خط قرمزها بود. این دوره فعالیت نیز در 
اواخر دهه 60 در حال افول بود و وایلدر دیگر 
نتوانســت به طراوت آثار مهم دو دهه گذشته 

بازگردد. 
اگر قرار به تقسیم بندى باشد منتقدین بسیارى 
در اوایــل دوره کارى وایلدر از جمله منتقدین 
مؤلف نگر فرانسوى او را در دسته کارگردان هاى 
هنرفروش استودیویى قرار مى دادند و به چشم 
حقارت به او مى نگریستند. آن ها که نسبت به 
محتوا و کارهایى کــه عارى از پیچیدگى هاى 
بصرى بودند، توجه نشان نمى دادند، به وایلدر 
بهایى نداده و تلخ اندیشى ذاتى اش را به حساب 
دغلکارى اش مى گذاشتند. حتى آمریکایى هاى 
طرفدار نظریه مؤلف از جمله اندرو ســاریس 
جایگاه خیلى از آثار او را پست شمردند. با این 
حال در دهه 60 رفته رفته نظرها برگشــت و    
آن ها با نمود تکرارشــونده و ســبک کارهاى 
وایلدر آشــنا شدند. فصاحت وایلدر پس از سه 
دهه به عنوان یک نویسنده که از سبکى ساده 
و طبیعى براى بیان مقاصدش استفاده مى کند، 
آشــکار شد. ساریس نیز مقاله بلندى نوشت و 
نظر خــود را درباره وایلدر پس گرفت و گفت: 
«تولد دوباره وایلدر حاصل یکى از کشف هاى 

مهم تاریخ سینماست». 
وایلدر خود مى گوید که ســینماى بى تکلفى 
دارد و از حرکت هــاى پیچیــده دوربیــن و         
بازى هاى حــواس پرت کننده تزئینى آن بیزار 
اســت. او مى گوید این نوع برخورد تکنیکى با 
فیلــم باعث پرت شــدن حــواس مخاطب از 
داستان فیلم مى شود و لحظه اى که شما گلوى 
مخاطب را که بــه زور به چنگ آورده اید، رها 
کنید، فیلم شــما از دست رفته است. او غناى 
فیلم را برخلاف خیلى از جوانان فیلمســاز آن 
روزگار در پرداخــت بى نقــص و درگیرکننده 
فیلمنامه مى جســت و براى اثــر خود فضایى 
طراحى مى کرد که مخاطب حتى به ساده ترین 
جملات کاراکترهایــش بخندد یا از تلخ گویى
 هاى قهرمان نوآرش به فکر فرو رود. این گونه 

کار اوســت و رسیدن به این نوع سینما آرزوى 
کارگردانان زیادى در تاریخ سینما بوده است.

وایلدر عاشق واژه ها بود و در مقام کارگردان 
همواره پاى فیلمنامه هایش مى ایســتاد و از     
آن هــا دفاع مى کرد و ظاهــر فیلم کمتر از 
زبان آن برایش اهمیت داشــت. او نیز مانند 
قهرمانــان آثارش اهــل مزه پرانى هاى تیز و 
رك در حرف زدنش بود و با اشــاره به فیلم 
یکــى از همکارانش مى گفــت: «من نماى 
نقطــه نظر از بابانوئل بالاى شــومینه درون 
فیلم هایم نمى گذارم. چــرا یک صحنه را از 
نقطه نظر یک پرنده یا حشــره فیلمبردارى 
براى شــگفت زده  ترفندها  این  تمام  کنیم؟ 
کردن مخاطبــان بــورژوا و منتقدان طبقه 
متوسط به کار مى رود.» از آثار کمدى او نیز 
که بگذریم به ملودرام هایى بر مى خوریم که 
ســاده پرداخت شــده اند و هیچ گاه ســعى     
نمى کنند بــه یک بیانیــه اجتماعى تبدیل 
شــوند. او همــواره خود را یک داســتان گو     
مى نامید و از ســبک متفرعــن و جلوه گرانه 
پرهیــز مى کرد. وایلدر بــر خلاف برخى از 
فیلمســازان هم دوره خود با هدف بیشــتر 
کردن ســهم بیان تصویــرى از گفتگوها و 
اهمیت ادبى صحنه هــا نمى کاهد و حتى به 
طور بازیگوشــانه اى اهمیتى خاص براى آنها 
در نظــر مى گیرد و از معــدود کارگردانانى 

است که فیلم هاى پر گفتگومى سازند.
از وایلدر مى پرســند که آیا کارگردان حتما 
بایــد فیلمنامه نوشــتن بدانــد؟ و او جواب     
مى دهد: «نه ولــى باید فیلمنامه را بفهمد و 
فیلمنامه خواندن بلد باشد.» به یقین وایلدر 
بهتریــن خواننده فیلمنامه هاى خود بود و با 
تلاش هــاى ناموفقــى کــه از تصویر کردن 
دوباره فیلمنامه هایش شــده، این موضوع به 
وضوح قابل مشــاهده است. چشم، سبک و 
نیروى خلاق وایلدر بــا قلم بى تکلف او گره 
خورده بودند و مســیرى که او این چنین در 
ســینما پیمود، تقریبا دیگر توســط کسى 

تکرار نشد.
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وایلدر به گونه اى یکى از پدیدآورندگانش بود، 
ریشــه در نوع نگاه درونى بدبین وایلدر داشت 
که همیشه در طول دوران فعالیتش به دست 

دیگران تلطیف شده تا جایى آرام مى گرفت. 
وایلدر در کل دوران فعالیت نویســندگى اش 
همکارى در کنار خود داشت. در اوایل ورودش 
به آمریکا حتى نمى توانست انگلیسى صحبت 
کند و بــراى اولین فیلمنامه اش دســتیارش 
زحمت نوشتن و ترجمه را مى کشید. حتى به 
اعتراف خود وایلدر بعد از ســالیان سال کار در 
هالیوود و فیلمنامه نویسى، هنوز قواعد گرامرى 
و دستور زبانى را نمیتوانست به خوبى رعایت 
کنــد. بعد از مدتى وایلدر به این نوع نوشــتن 
عــادت کــرده و از آن پس در تمــام دوران 
نویســندگى اش همکارانى داشت. ولى به طور 
قطع اعتبار اصلى موفقیت آثار نوشــته شــده 
توسط وایلدر با همکارانش را باید به او بخشید 
زیرا که هیچ کدام از آن ها توفیقى را که در آثار 
وایلدر یافته بودند، بدون وجود او تکرار نکردند. 
همکارى بعدى وایلدر با ا. ل. دایموند بود که باز 
هم مدتى طولانى ادامه پیدا کرد. او و دایموند 
شــاید تیم بهتــرى بودند. دایمونــد به طور 
مشــخصى در این مدت وجهه شــوخ طبع و 
طنزپرداز وایلــدر را بارور کرده بود و ایده ها به 
سمت تولید آثارى مفرح مى رفتند. دایموند و 
وایلــدر بــا هــم فیلمنامــه آثــارى چــون              

اورســن ولز و فورد را نیز همینطور ولى لوبیچ 
بتُِ من است» . وایلدر طنز لوبیچ را مى ستود و 
مى گفت هیــچ کس مثل لوبیچ نمى تواند یک 
ایده طنز را پرداخــت کند. همکارى براکت و 
وایلدر با شــروع کارگردانى وایلــدر نیز ادامه 
داشــت. موفق ترین آثارى که ایــن دو با هم 
نوشــتند و وایلدر کارگردانى کرد،تعطیلى از 
دســت رفته (1945)، یک رابطه خارجى 
(1948) و سان ســت بلوار (1950) بود. 
براکت به نوعى نقش تلطیف دهنده فضاى تلخ 
و دربند مقدرات وایلدر را داشت و پس از پایان 
همکارى این دو، وایلدر ســیاه ترین فیلم خود 
تک خــال در حفره (1951) را نوشــت و 
کارگردانى کرد. این فضاى سیاه در فیلم مهم 
دیگــر وایلدر در این دهــه، غرامت مضاعف 
(1954) هم به خوبى قابل مشــاهده بود. در 
غرامت مضاعف نیز وایلدر با براکت همکارى 
نکرده بود و در عوض اســتودیو او را با ریموند 
چندلر آشنا کرد که تازه کار ولى سخت کوش و 
خوش قریحه بود. چندلــر و وایلدر با هم زیاد 
ســازگارى نداشــتند و این به اولین و آخرین 
همکارى آن ها بدل شد. چندلر بعدها از وایلدر 
به عنوان همکارى دغل کار و دمدمى مزاج یاد 
کرد و وایلدر هم از چندلر به عنوان یک حسودِ 
سردمزاج. وایلدر درباره وجهه حرفه اى چندلر 
مى گفت که او اســتعداد خوبــى در دیالوگ

 نویسى داشــت و ادبیات را خوب مى شناخت 
ولى از ســینما ســر در نمى آورد و این اذیت

 کننــده بود. با این حال وایلــدر که ذاتا فردى 
سخت کوش و منظم بود با همه همکاران خود 
کنار مى آمد و اســتودیوها هــم او را به خاطر 
همین خصایص دوست داشتند و به او اعتماد 

مى کردند. 
غرامت مضاعف به یک اثر اســتثنایى بدل شد 
که تا حد زیادى در زمان خود هنجارشکن بود. 
در آن دوران کسى فکر نمى کرد رمان جیمز ام. 
کیــن که صاحــب اثر ستایش شــده دیگرى 
همچون پستچى دو بار در نمى زند بود قابل 
تبدیل شدن به فیلم باشــد. در آن دوران کد 
سانســور دستان هالیوود را در مورد مضامینى 
که به خشونت، دین و روابط خارج از ازدواج زن 
و مرد مربوط مى شــد، بسته بود. با این حال 
وایلدر با استفاده از  استعداد چندلر و تیزبینى 
خود توانســت آنرا به اثرى قابل تصویر شدن 

تبدیل کند و فیلمنامه نوشته شد.
وایلدر در سانست بلوار نیز که با براکت نوشته 
بود زبان تلخى داشت ولى به اعتراف براکت این 
فیلم نیز مى توانســت در نبــود او به اثرى به 
مراتب سیاه تر تبدیل شود. سینماى نوآرى که 

بعضى ها داغشو دوســت دارند (1959)، 
آپارتمان (1960) و ایرما خوشگله (1963) 
را نوشــتند. او و دایموند گــروه خوبى بودند، 
تقریبا یکدیگر را درك مى کردند، هر دو سینما 
را به خوبــى مى شــناختند و مکمل یکدیگر 
بودند. وایلدر مى گوید: «من و دایموند صبح ها 
ســاعت 9 مثل کارمندهاى بانک به آپارتمانى 
که در یکى از ساختمان هاى یونایتد آرتیست 
قرار داشــت، مى رفتیم. او پشــت میز تحریر     
مى نشســت و مــن هم یــا روى مبــل دراز           
مى کشیدم و یا قدم مى زدم. بعضى روزها تا 5 
بعدازظهر هیچ چیز براى نوشتن نداشتیم و روز 
خوبــى هم بود که بخت ما را یارى کرده و 10 
تا 12 صفحه مى نوشــتیم.» وایلدر همچنین 
درباره مراحل نوشتنش مى گوید: «ما با اشک 
و خون مى نوشتیم! فرآیند نوشتن اصلا آن طور 
که عده اى فکر مى کنند رویایى و شاعرانه و مثل 
فیلم ها پر از لحظه هاى شــادِ "یافتم، یافتم!" 
نیست. ما خیلى ساکت و خونسرد ایده ها را با 
هم مطرح مى کردیم. یا نظر هم را قبول کرده 
و یــا با دلیل رد مى کردیم و ادامه مى دادیم. در 
تمام ســال هاى همکارى با دایموند بزرگترین 
تشویقى که راجب ایده یا نوشته ام از او شنیدم 
"چرا که نه" بود.» . بعضى ها داغشو دوست 
دارند و همچنین آپارتمان نشان مى دهند که 
وایلــدر هیــچ گاه زیــر بــار محدودیت هاى 

موفق شــدن وایلــدر در اولین ســاخته اش     
بزرگتر و کوچکتر (1942) اعتماد استودیو به 
او جلــب شــده و اجــازه ورود بــه جرگه ى    

کارگردان هاى تحت قرارداد خود را مى دهند. 
وایلــدر نویســندگى را مدت ها قبــل، بعد از 
ورودش به برلین شروع کرده بود. ابتدا به عنوان 
روزنامه نگار، سپس نویسنده ى داستان هاى کوتاه 
براى جراید برلیــن و بعدها کار بر روى اولین 
فیلمنامه مشــترك بــا برادران ســیودماك       
مردم در یکشنبه (1930). پس از برهه اى 
فعالیــت در پاریس براى فیلمنامه نویســى به 
آمریکا رفت. در سال 1936 با چارلز براکت که 
نویســنده اى جوان، تحصیل کرده ى هاروارد و 
منتقد نیویورکر بود، به واسطه ى یکى از تهیه

افراد بسیارى آمدند و رفتند تا نسبت مخاطب 
با سینما را به درستى بشناسند و حتى تا اندازه
 اى تعییــن کنند ولى در هیــچ کجاى دنیا به 
انــدازه هالیــوود در این زمینه تلاش نشــد و     
توفیق ها نیز بــه آن اندازه نبــود. هالیوود به 
سرزمین اسرارآمیزى مى ماند که همه ى قصه
 گویان و رویاپــردازان بزرگ دنیــا را به خود      
مى کشاند. بزرگانى چون فریتز لانگ، مورنائو، 
لوبیــچ و... از کشــورهاى آلمــان و اتریش به 
هالیوود آمدنــد. عده اى از آن ها حتى هنوز در 
کشورهاى خود آن چنان شناخته شده نبودند. 
بیلى وایلدر جوان که چند فیلمنامه به آلمانى و 
فرانســوى نوشته بود از این دســته بود که با 
زمزمه هاى آغاز جنگ جهانى به آمریکا رفت. 
وایلدر در میان این جمع شــاید زودتر از همه 
هویت آمریکایى یافت و از همان آغاز ورود نیز 
با اینکه کلمه اى انگلیسى نمى دانست از محافل 
هم وطنان آلمانیش دورى جست و به زودى با 
کشور جدیدش سازگارى یافت و رفته رفته به 
یکى از مهم ترین مهره هاى سیستم استودیویى 
آن روزگار هالیوود بدل شد. تفاوتى که وایلدر با 
بقیه مهاجران هم وطنش داشت این بود که او 
در اصل فیلمنامه نویس بود و تا آخرین روزهاى 
زندگى اش هم به هر بهانه اى به این نکته تاکید 

کرد. 
وایلدر یکى از آن چند کارگردان بزرگى بود که 
ســال ها پس از ســاختن بدنه اى اســتوار از 
آثارشان، به محققین سینما و منتقدین اثبات 
شدند. زمانى که در گوشه و کنار دنیا حرف از 
تجربه و یافتن کارکردهاى ابزار ســینما بود، 
جمعى در هالیوود مانند وایلدر به مراتب به بالا 
بــردن کیفیت یــک اثر مخاطب پســند فکر        
مى کردند و همان گونه که خود وایلدر نیز به آن 
اشاره مى کند سینما را یک هنر والاى غیر قابل 
دســترس براى همه نمى دیدند. اما از بین این 
افراد (هیچکاك، فورد و ...)، وایلدر در ابتدا خود 
را یک فیلمنامه نویس مى دانســت و از همان 
آغــاز کار هم مى گفــت: «انگیزه مــن براى 
کارگردان شــدن از آنجایى به شــکل بالقوه 
تحریک شــد که مى دیــدم فیلمنامه هایم به 
دست کارگردان هاى مختلف قصابى مى شوند و 
آن چیزى که من برایش خون دل خورده ام و 
از کارکــرد لحظه لحظه ى آن خبــر دارم، به 
راحتــى کنار گذاشــته شــده و در نهایت به 
دیالوگ ها و خط هاى مسخره تبدیل مى شود. 
وایلدر تصمیم مى گیرد پس از دیدن این اوضاع 
فیلــم بعدى اش را خــود کارگردانــى کند و 
استودیو هم براى به دست آوردن دل نویسنده 
خوش قریحه اش این فرصت را به او مى دهد. با 

 کنندگان استودیوى پارامونت آشنا شد و این 
شروع یک همکارى 12 ساله موفق بود که طى 
آن 13 فیلمنامه نوشته شد. براکت محافظه کار 
و پسر یک ســناتور بود ولى همکار خوبى در 
نوشــتن براى وایلدر به حســاب مى آمد. او و 
وایلدر طى دهه 40 تقریبا به موفق ترین گروه 
فیلمنامه نویسى هالیوود تبدیل شده بودند. آن
 ها طى ایــن دوره فیلمنامه هاى موفقى براى 
لوبیــچ، هاکــس و میچل لایســر نوشــتند.          
فیلمنامه هایى کــه وایلدر و براکت براى لوبیچ 
نوشتند از جمله نمونه بسیار موفق نینوچکا 
(1939)، باعث آشنایى هرچه بیشتر وایلدر با 
ســبک فیلمســازى و طنزپردازى لوبیچ شد. 
وایلدر مى گوید: «آیزنشــتاین را دوست دارم، 
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است که نویســنده اى ابزار سینما را براى نوع 
بیان شخصیش فتح مى کند و زیر بار تعاملات 
مــد روز آن  نمى رود. وایلدر حتى تا حدى به 
هیچکاك نیز خرده مى گرفت و با اینکه جایگاه 
او را بزرگ مى شمرد ســینماى او را از بعُدى، 
درگیــرى مداوم بــا یک مضمــون روانکاوانه 
تکرارى بیان مى کرد. ســادگى تمام کمال در 
سبک، عنصر مهمى در آثار وایلدر است و تمام 
تکنیک هاى ســینمایى در خدمت آن هستند 
کــه فیلمنامــه او را کــه با چنیــن مکانیک     
زیرکانه اى نوشته شده با کمترین خدشه تصویر 
کنند. براى مثال او هیچ گاه از نماهاى نقطه نظر 
غیر معمول یا برداشت هاى متفاوت زیاد از یک 
صحنه استفاده نمى کند. با این تمهید نه تنها 
یــک صحنــه پــر دیالــوگ را مى توانــد به      
اقتصادى تریــن شــکل ممکن بگیــرد، بلکه 
بازیگران نیز احساس راحتى بیشترى در صحنه 
مى کننــد و قدرت تحرك بیشــترى دارند. از 
ســویى دیگر و خیلى ساده حواس مخاطب از 
چیزى کــه در حــال رخ دادن اســت، پرت       
نمى شــود و او که اکنون غــرق در گفتگوها و 
ماجراى پیش روى خویش اســت، حتى گذر 

زمان را احساس نخواهد کرد. 
بعد دیگر بررســى وایلدر و نگاه به او به عنوان 
کارگردانى که فیلمنامه مى نویسد نیز مى تواند 
وجهه اى دیگر از بزرگى آثار او را آشکار سازد. 
وایلدر مى گوید «فیلمنامه نویس یک شــاعر 
ناشى اســت، یک نمایشنامه نویس درجه سه، 
یک جور مهندس بى کفایت و شما باید آن پل 
را بسازید تا آمد و شد را هدایت کند. هر چیز 
دیگرى مانند بازیگرى یا درام در صحنه اتفاق 
مى افتــد. فیلمنامه نویســى آمیزه اى ســت از 
تکنیک هــا و قطعا کمى قریحــه ادبى، اما در 
ضمن حسى از اینکه چگونه باید این کار را به 
سامان رساند تا مردم خوابشان نبرد. شما حق 
ندارید بازیگران یا تماشاگران را دچار کسالت 
کنیــد.» او به گفته خودش خیلــى از اوقات 
فیلمنامه را بنا بر نوع احتیاج صحنه تغییر داده 
ولى باز هم در نهایت این فیلمنامه است که خط 
اصلى را مشــخص مى کند. یک کارگردان این 
موضــوع را درك مى کند و کارگردانى که خود 
فیلمنامه نویســى بزرگ باشد از این تکنیک در 
اوج هوشمندى و ظرافت استفاده خواهد کرد. به 
عقیده وایلدر هر چقدر هم که هنرپیشه خوب 
باشد بدون محدودیت نیست و بهترین راه این 
است که فیلمنامه با توجه به نوع بازیگر انعطاف 
پیدا کند. اینگونه اســت که جک لمونى که در 
فیلم هاى وایلدر مى بینیم اینقدر ساده و ملموس 
است. سادگى سبک وایلدر سخت ترین قسمت 

فیلمسازى از جمله امر و نهى استودیو پارامونت 
و بخش سانسور نرفت و در بهترین حالت آن ها 
را دور مى زد. در بعضى ها داغشو دوست دارند 
دو جــوان نوازنــده خود را به لبــاس زنان در      
مى آوردنــد تا از دســت مافیــا بگریزند و در 
آپارتمان، کارمندى خانه اش را به بالادســتى
 هاى خــود مى دهد تــا در آن روابط مخفیانه 
داشــته باشند. وایلدر فیلم ها و ارزش کارش را 
در تقابل و اصطحکاك با مخاطبش مى سنجید 
و همیشه دوست داشت آنها را راضى نگه دارد 
و براى این امر مهم خیلى وقت ها مجبور به رد 
کردن خط قرمزها بود. این دوره فعالیت نیز در 
اواخر دهه 60 در حال افول بود و وایلدر دیگر 
نتوانســت به طراوت آثار مهم دو دهه گذشته 

بازگردد. 
اگر قرار به تقسیم بندى باشد منتقدین بسیارى 
در اوایــل دوره کارى وایلدر از جمله منتقدین 
مؤلف نگر فرانسوى او را در دسته کارگردان هاى 
هنرفروش استودیویى قرار مى دادند و به چشم 
حقارت به او مى نگریستند. آن ها که نسبت به 
محتوا و کارهایى کــه عارى از پیچیدگى هاى 
بصرى بودند، توجه نشان نمى دادند، به وایلدر 
بهایى نداده و تلخ اندیشى ذاتى اش را به حساب 
دغلکارى اش مى گذاشتند. حتى آمریکایى هاى 
طرفدار نظریه مؤلف از جمله اندرو ســاریس 
جایگاه خیلى از آثار او را پست شمردند. با این 
حال در دهه 60 رفته رفته نظرها برگشــت و    
آن ها با نمود تکرارشــونده و ســبک کارهاى 
وایلدر آشــنا شدند. فصاحت وایلدر پس از سه 
دهه به عنوان یک نویسنده که از سبکى ساده 
و طبیعى براى بیان مقاصدش استفاده مى کند، 
آشــکار شد. ساریس نیز مقاله بلندى نوشت و 
نظر خــود را درباره وایلدر پس گرفت و گفت: 
«تولد دوباره وایلدر حاصل یکى از کشف هاى 

مهم تاریخ سینماست». 
وایلدر خود مى گوید که ســینماى بى تکلفى 
دارد و از حرکت هــاى پیچیــده دوربیــن و         
بازى هاى حــواس پرت کننده تزئینى آن بیزار 
اســت. او مى گوید این نوع برخورد تکنیکى با 
فیلــم باعث پرت شــدن حــواس مخاطب از 
داستان فیلم مى شود و لحظه اى که شما گلوى 
مخاطب را که بــه زور به چنگ آورده اید، رها 
کنید، فیلم شــما از دست رفته است. او غناى 
فیلم را برخلاف خیلى از جوانان فیلمســاز آن 
روزگار در پرداخــت بى نقــص و درگیرکننده 
فیلمنامه مى جســت و براى اثــر خود فضایى 
طراحى مى کرد که مخاطب حتى به ساده ترین 
جملات کاراکترهایــش بخندد یا از تلخ گویى
 هاى قهرمان نوآرش به فکر فرو رود. این گونه 

کار اوســت و رسیدن به این نوع سینما آرزوى 
کارگردانان زیادى در تاریخ سینما بوده است.

وایلدر عاشق واژه ها بود و در مقام کارگردان 
همواره پاى فیلمنامه هایش مى ایســتاد و از     
آن هــا دفاع مى کرد و ظاهــر فیلم کمتر از 
زبان آن برایش اهمیت داشــت. او نیز مانند 
قهرمانــان آثارش اهــل مزه پرانى هاى تیز و 
رك در حرف زدنش بود و با اشــاره به فیلم 
یکــى از همکارانش مى گفــت: «من نماى 
نقطــه نظر از بابانوئل بالاى شــومینه درون 
فیلم هایم نمى گذارم. چــرا یک صحنه را از 
نقطه نظر یک پرنده یا حشــره فیلمبردارى 
براى شــگفت زده  ترفندها  این  تمام  کنیم؟ 
کردن مخاطبــان بــورژوا و منتقدان طبقه 
متوسط به کار مى رود.» از آثار کمدى او نیز 
که بگذریم به ملودرام هایى بر مى خوریم که 
ســاده پرداخت شــده اند و هیچ گاه ســعى     
نمى کنند بــه یک بیانیــه اجتماعى تبدیل 
شــوند. او همــواره خود را یک داســتان گو     
مى نامید و از ســبک متفرعــن و جلوه گرانه 
پرهیــز مى کرد. وایلدر بــر خلاف برخى از 
فیلمســازان هم دوره خود با هدف بیشــتر 
کردن ســهم بیان تصویــرى از گفتگوها و 
اهمیت ادبى صحنه هــا نمى کاهد و حتى به 
طور بازیگوشــانه اى اهمیتى خاص براى آنها 
در نظــر مى گیرد و از معــدود کارگردانانى 

است که فیلم هاى پر گفتگومى سازند.
از وایلدر مى پرســند که آیا کارگردان حتما 
بایــد فیلمنامه نوشــتن بدانــد؟ و او جواب     
مى دهد: «نه ولــى باید فیلمنامه را بفهمد و 
فیلمنامه خواندن بلد باشد.» به یقین وایلدر 
بهتریــن خواننده فیلمنامه هاى خود بود و با 
تلاش هــاى ناموفقــى کــه از تصویر کردن 
دوباره فیلمنامه هایش شــده، این موضوع به 
وضوح قابل مشــاهده است. چشم، سبک و 
نیروى خلاق وایلدر بــا قلم بى تکلف او گره 
خورده بودند و مســیرى که او این چنین در 
ســینما پیمود، تقریبا دیگر توســط کسى 

تکرار نشد.
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وایلدر به گونه اى یکى از پدیدآورندگانش بود، 
ریشــه در نوع نگاه درونى بدبین وایلدر داشت 
که همیشه در طول دوران فعالیتش به دست 

دیگران تلطیف شده تا جایى آرام مى گرفت. 
وایلدر در کل دوران فعالیت نویســندگى اش 
همکارى در کنار خود داشت. در اوایل ورودش 
به آمریکا حتى نمى توانست انگلیسى صحبت 
کند و بــراى اولین فیلمنامه اش دســتیارش 
زحمت نوشتن و ترجمه را مى کشید. حتى به 
اعتراف خود وایلدر بعد از ســالیان سال کار در 
هالیوود و فیلمنامه نویسى، هنوز قواعد گرامرى 
و دستور زبانى را نمیتوانست به خوبى رعایت 
کنــد. بعد از مدتى وایلدر به این نوع نوشــتن 
عــادت کــرده و از آن پس در تمــام دوران 
نویســندگى اش همکارانى داشت. ولى به طور 
قطع اعتبار اصلى موفقیت آثار نوشــته شــده 
توسط وایلدر با همکارانش را باید به او بخشید 
زیرا که هیچ کدام از آن ها توفیقى را که در آثار 
وایلدر یافته بودند، بدون وجود او تکرار نکردند. 
همکارى بعدى وایلدر با ا. ل. دایموند بود که باز 
هم مدتى طولانى ادامه پیدا کرد. او و دایموند 
شــاید تیم بهتــرى بودند. دایمونــد به طور 
مشــخصى در این مدت وجهه شــوخ طبع و 
طنزپرداز وایلــدر را بارور کرده بود و ایده ها به 
سمت تولید آثارى مفرح مى رفتند. دایموند و 
وایلــدر بــا هــم فیلمنامــه آثــارى چــون              

اورســن ولز و فورد را نیز همینطور ولى لوبیچ 
بتُِ من است» . وایلدر طنز لوبیچ را مى ستود و 
مى گفت هیــچ کس مثل لوبیچ نمى تواند یک 
ایده طنز را پرداخــت کند. همکارى براکت و 
وایلدر با شــروع کارگردانى وایلــدر نیز ادامه 
داشــت. موفق ترین آثارى که ایــن دو با هم 
نوشــتند و وایلدر کارگردانى کرد،تعطیلى از 
دســت رفته (1945)، یک رابطه خارجى 
(1948) و سان ســت بلوار (1950) بود. 
براکت به نوعى نقش تلطیف دهنده فضاى تلخ 
و دربند مقدرات وایلدر را داشت و پس از پایان 
همکارى این دو، وایلدر ســیاه ترین فیلم خود 
تک خــال در حفره (1951) را نوشــت و 
کارگردانى کرد. این فضاى سیاه در فیلم مهم 
دیگــر وایلدر در این دهــه، غرامت مضاعف 
(1954) هم به خوبى قابل مشــاهده بود. در 
غرامت مضاعف نیز وایلدر با براکت همکارى 
نکرده بود و در عوض اســتودیو او را با ریموند 
چندلر آشنا کرد که تازه کار ولى سخت کوش و 
خوش قریحه بود. چندلــر و وایلدر با هم زیاد 
ســازگارى نداشــتند و این به اولین و آخرین 
همکارى آن ها بدل شد. چندلر بعدها از وایلدر 
به عنوان همکارى دغل کار و دمدمى مزاج یاد 
کرد و وایلدر هم از چندلر به عنوان یک حسودِ 
سردمزاج. وایلدر درباره وجهه حرفه اى چندلر 
مى گفت که او اســتعداد خوبــى در دیالوگ
 نویسى داشــت و ادبیات را خوب مى شناخت 
ولى از ســینما ســر در نمى آورد و این اذیت
 کننــده بود. با این حال وایلــدر که ذاتا فردى 
سخت کوش و منظم بود با همه همکاران خود 
کنار مى آمد و اســتودیوها هــم او را به خاطر 
همین خصایص دوست داشتند و به او اعتماد 

مى کردند. 
غرامت مضاعف به یک اثر اســتثنایى بدل شد 
که تا حد زیادى در زمان خود هنجارشکن بود. 
در آن دوران کسى فکر نمى کرد رمان جیمز ام. 
کیــن که صاحــب اثر ستایش شــده دیگرى 
همچون پستچى دو بار در نمى زند بود قابل 
تبدیل شدن به فیلم باشــد. در آن دوران کد 
سانســور دستان هالیوود را در مورد مضامینى 
که به خشونت، دین و روابط خارج از ازدواج زن 
و مرد مربوط مى شــد، بسته بود. با این حال 
وایلدر با استفاده از  استعداد چندلر و تیزبینى 
خود توانســت آنرا به اثرى قابل تصویر شدن 

تبدیل کند و فیلمنامه نوشته شد.
وایلدر در سانست بلوار نیز که با براکت نوشته 
بود زبان تلخى داشت ولى به اعتراف براکت این 
فیلم نیز مى توانســت در نبــود او به اثرى به 
مراتب سیاه تر تبدیل شود. سینماى نوآرى که 

بعضى ها داغشو دوســت دارند (1959)، 
آپارتمان (1960) و ایرما خوشگله (1963) 
را نوشــتند. او و دایموند گــروه خوبى بودند، 
تقریبا یکدیگر را درك مى کردند، هر دو سینما 
را به خوبــى مى شــناختند و مکمل یکدیگر 
بودند. وایلدر مى گوید: «من و دایموند صبح ها 
ســاعت 9 مثل کارمندهاى بانک به آپارتمانى 
که در یکى از ساختمان هاى یونایتد آرتیست 
قرار داشــت، مى رفتیم. او پشــت میز تحریر     
مى نشســت و مــن هم یــا روى مبــل دراز           
مى کشیدم و یا قدم مى زدم. بعضى روزها تا 5 
بعدازظهر هیچ چیز براى نوشتن نداشتیم و روز 
خوبــى هم بود که بخت ما را یارى کرده و 10 
تا 12 صفحه مى نوشــتیم.» وایلدر همچنین 
درباره مراحل نوشتنش مى گوید: «ما با اشک 
و خون مى نوشتیم! فرآیند نوشتن اصلا آن طور 
که عده اى فکر مى کنند رویایى و شاعرانه و مثل 
فیلم ها پر از لحظه هاى شــادِ "یافتم، یافتم!" 
نیست. ما خیلى ساکت و خونسرد ایده ها را با 
هم مطرح مى کردیم. یا نظر هم را قبول کرده 
و یــا با دلیل رد مى کردیم و ادامه مى دادیم. در 
تمام ســال هاى همکارى با دایموند بزرگترین 
تشویقى که راجب ایده یا نوشته ام از او شنیدم 
"چرا که نه" بود.» . بعضى ها داغشو دوست 
دارند و همچنین آپارتمان نشان مى دهند که 
وایلــدر هیــچ گاه زیــر بــار محدودیت هاى 

موفق شــدن وایلــدر در اولین ســاخته اش     
بزرگتر و کوچکتر (1942) اعتماد استودیو به 
او جلــب شــده و اجــازه ورود بــه جرگه ى    

کارگردان هاى تحت قرارداد خود را مى دهند. 
وایلــدر نویســندگى را مدت ها قبــل، بعد از 
ورودش به برلین شروع کرده بود. ابتدا به عنوان 
روزنامه نگار، سپس نویسنده ى داستان هاى کوتاه 
براى جراید برلیــن و بعدها کار بر روى اولین 
فیلمنامه مشــترك بــا برادران ســیودماك       
مردم در یکشنبه (1930). پس از برهه اى 
فعالیــت در پاریس براى فیلمنامه نویســى به 
آمریکا رفت. در سال 1936 با چارلز براکت که 
نویســنده اى جوان، تحصیل کرده ى هاروارد و 
منتقد نیویورکر بود، به واسطه ى یکى از تهیه

افراد بسیارى آمدند و رفتند تا نسبت مخاطب 
با سینما را به درستى بشناسند و حتى تا اندازه
 اى تعییــن کنند ولى در هیــچ کجاى دنیا به 
انــدازه هالیــوود در این زمینه تلاش نشــد و     
توفیق ها نیز بــه آن اندازه نبــود. هالیوود به 
سرزمین اسرارآمیزى مى ماند که همه ى قصه
 گویان و رویاپــردازان بزرگ دنیــا را به خود      
مى کشاند. بزرگانى چون فریتز لانگ، مورنائو، 
لوبیــچ و... از کشــورهاى آلمــان و اتریش به 
هالیوود آمدنــد. عده اى از آن ها حتى هنوز در 
کشورهاى خود آن چنان شناخته شده نبودند. 
بیلى وایلدر جوان که چند فیلمنامه به آلمانى و 
فرانســوى نوشته بود از این دســته بود که با 
زمزمه هاى آغاز جنگ جهانى به آمریکا رفت. 
وایلدر در میان این جمع شــاید زودتر از همه 
هویت آمریکایى یافت و از همان آغاز ورود نیز 
با اینکه کلمه اى انگلیسى نمى دانست از محافل 
هم وطنان آلمانیش دورى جست و به زودى با 
کشور جدیدش سازگارى یافت و رفته رفته به 
یکى از مهم ترین مهره هاى سیستم استودیویى 
آن روزگار هالیوود بدل شد. تفاوتى که وایلدر با 
بقیه مهاجران هم وطنش داشت این بود که او 
در اصل فیلمنامه نویس بود و تا آخرین روزهاى 
زندگى اش هم به هر بهانه اى به این نکته تاکید 

کرد. 
وایلدر یکى از آن چند کارگردان بزرگى بود که 
ســال ها پس از ســاختن بدنه اى اســتوار از 
آثارشان، به محققین سینما و منتقدین اثبات 
شدند. زمانى که در گوشه و کنار دنیا حرف از 
تجربه و یافتن کارکردهاى ابزار ســینما بود، 
جمعى در هالیوود مانند وایلدر به مراتب به بالا 
بــردن کیفیت یــک اثر مخاطب پســند فکر        
مى کردند و همان گونه که خود وایلدر نیز به آن 
اشاره مى کند سینما را یک هنر والاى غیر قابل 
دســترس براى همه نمى دیدند. اما از بین این 
افراد (هیچکاك، فورد و ...)، وایلدر در ابتدا خود 
را یک فیلمنامه نویس مى دانســت و از همان 
آغــاز کار هم مى گفــت: «انگیزه مــن براى 
کارگردان شــدن از آنجایى به شــکل بالقوه 
تحریک شــد که مى دیــدم فیلمنامه هایم به 
دست کارگردان هاى مختلف قصابى مى شوند و 
آن چیزى که من برایش خون دل خورده ام و 
از کارکــرد لحظه لحظه ى آن خبــر دارم، به 
راحتــى کنار گذاشــته شــده و در نهایت به 
دیالوگ ها و خط هاى مسخره تبدیل مى شود. 
وایلدر تصمیم مى گیرد پس از دیدن این اوضاع 
فیلــم بعدى اش را خــود کارگردانــى کند و 
استودیو هم براى به دست آوردن دل نویسنده 
خوش قریحه اش این فرصت را به او مى دهد. با 

 کنندگان استودیوى پارامونت آشنا شد و این 
شروع یک همکارى 12 ساله موفق بود که طى 
آن 13 فیلمنامه نوشته شد. براکت محافظه کار 
و پسر یک ســناتور بود ولى همکار خوبى در 
نوشــتن براى وایلدر به حســاب مى آمد. او و 
وایلدر طى دهه 40 تقریبا به موفق ترین گروه 
فیلمنامه نویسى هالیوود تبدیل شده بودند. آن

 ها طى ایــن دوره فیلمنامه هاى موفقى براى 
لوبیــچ، هاکــس و میچل لایســر نوشــتند.          
فیلمنامه هایى کــه وایلدر و براکت براى لوبیچ 
نوشتند از جمله نمونه بسیار موفق نینوچکا 
(1939)، باعث آشنایى هرچه بیشتر وایلدر با 
ســبک فیلمســازى و طنزپردازى لوبیچ شد. 
وایلدر مى گوید: «آیزنشــتاین را دوست دارم، 

بیلى وایلدر و اى.ال.اى دیاموند پس بازگشــت از پاریس بعد از اتمام فیلم "ایرما خوشگله"



است که نویســنده اى ابزار سینما را براى نوع 
بیان شخصیش فتح مى کند و زیر بار تعاملات 
مــد روز آن  نمى رود. وایلدر حتى تا حدى به 
هیچکاك نیز خرده مى گرفت و با اینکه جایگاه 
او را بزرگ مى شمرد ســینماى او را از بعُدى، 
درگیــرى مداوم بــا یک مضمــون روانکاوانه 
تکرارى بیان مى کرد. ســادگى تمام کمال در 
سبک، عنصر مهمى در آثار وایلدر است و تمام 
تکنیک هاى ســینمایى در خدمت آن هستند 
کــه فیلمنامــه او را کــه با چنیــن مکانیک     
زیرکانه اى نوشته شده با کمترین خدشه تصویر 
کنند. براى مثال او هیچ گاه از نماهاى نقطه نظر 
غیر معمول یا برداشت هاى متفاوت زیاد از یک 
صحنه استفاده نمى کند. با این تمهید نه تنها 
یــک صحنــه پــر دیالــوگ را مى توانــد به      
اقتصادى تریــن شــکل ممکن بگیــرد، بلکه 
بازیگران نیز احساس راحتى بیشترى در صحنه 
مى کننــد و قدرت تحرك بیشــترى دارند. از 
ســویى دیگر و خیلى ساده حواس مخاطب از 
چیزى کــه در حــال رخ دادن اســت، پرت       
نمى شــود و او که اکنون غــرق در گفتگوها و 
ماجراى پیش روى خویش اســت، حتى گذر 

زمان را احساس نخواهد کرد. 
بعد دیگر بررســى وایلدر و نگاه به او به عنوان 
کارگردانى که فیلمنامه مى نویسد نیز مى تواند 
وجهه اى دیگر از بزرگى آثار او را آشکار سازد. 
وایلدر مى گوید «فیلمنامه نویس یک شــاعر 
ناشى اســت، یک نمایشنامه نویس درجه سه، 
یک جور مهندس بى کفایت و شما باید آن پل 
را بسازید تا آمد و شد را هدایت کند. هر چیز 
دیگرى مانند بازیگرى یا درام در صحنه اتفاق 
مى افتــد. فیلمنامه نویســى آمیزه اى ســت از 
تکنیک هــا و قطعا کمى قریحــه ادبى، اما در 
ضمن حسى از اینکه چگونه باید این کار را به 
سامان رساند تا مردم خوابشان نبرد. شما حق 
ندارید بازیگران یا تماشاگران را دچار کسالت 
کنیــد.» او به گفته خودش خیلــى از اوقات 
فیلمنامه را بنا بر نوع احتیاج صحنه تغییر داده 
ولى باز هم در نهایت این فیلمنامه است که خط 
اصلى را مشــخص مى کند. یک کارگردان این 
موضــوع را درك مى کند و کارگردانى که خود 
فیلمنامه نویســى بزرگ باشد از این تکنیک در 
اوج هوشمندى و ظرافت استفاده خواهد کرد. به 
عقیده وایلدر هر چقدر هم که هنرپیشه خوب 
باشد بدون محدودیت نیست و بهترین راه این 
است که فیلمنامه با توجه به نوع بازیگر انعطاف 
پیدا کند. اینگونه اســت که جک لمونى که در 
فیلم هاى وایلدر مى بینیم اینقدر ساده و ملموس 
است. سادگى سبک وایلدر سخت ترین قسمت 

فیلمسازى از جمله امر و نهى استودیو پارامونت 
و بخش سانسور نرفت و در بهترین حالت آن ها 
را دور مى زد. در بعضى ها داغشو دوست دارند 
دو جــوان نوازنــده خود را به لبــاس زنان در      
مى آوردنــد تا از دســت مافیــا بگریزند و در 
آپارتمان، کارمندى خانه اش را به بالادســتى
 هاى خــود مى دهد تــا در آن روابط مخفیانه 
داشــته باشند. وایلدر فیلم ها و ارزش کارش را 
در تقابل و اصطحکاك با مخاطبش مى سنجید 
و همیشه دوست داشت آنها را راضى نگه دارد 
و براى این امر مهم خیلى وقت ها مجبور به رد 
کردن خط قرمزها بود. این دوره فعالیت نیز در 
اواخر دهه 60 در حال افول بود و وایلدر دیگر 
نتوانســت به طراوت آثار مهم دو دهه گذشته 

بازگردد. 
اگر قرار به تقسیم بندى باشد منتقدین بسیارى 
در اوایــل دوره کارى وایلدر از جمله منتقدین 
مؤلف نگر فرانسوى او را در دسته کارگردان هاى 
هنرفروش استودیویى قرار مى دادند و به چشم 
حقارت به او مى نگریستند. آن ها که نسبت به 
محتوا و کارهایى کــه عارى از پیچیدگى هاى 
بصرى بودند، توجه نشان نمى دادند، به وایلدر 
بهایى نداده و تلخ اندیشى ذاتى اش را به حساب 
دغلکارى اش مى گذاشتند. حتى آمریکایى هاى 
طرفدار نظریه مؤلف از جمله اندرو ســاریس 
جایگاه خیلى از آثار او را پست شمردند. با این 
حال در دهه 60 رفته رفته نظرها برگشــت و    
آن ها با نمود تکرارشــونده و ســبک کارهاى 
وایلدر آشــنا شدند. فصاحت وایلدر پس از سه 
دهه به عنوان یک نویسنده که از سبکى ساده 
و طبیعى براى بیان مقاصدش استفاده مى کند، 
آشــکار شد. ساریس نیز مقاله بلندى نوشت و 
نظر خــود را درباره وایلدر پس گرفت و گفت: 
«تولد دوباره وایلدر حاصل یکى از کشف هاى 

مهم تاریخ سینماست». 
وایلدر خود مى گوید که ســینماى بى تکلفى 
دارد و از حرکت هــاى پیچیــده دوربیــن و         
بازى هاى حــواس پرت کننده تزئینى آن بیزار 
اســت. او مى گوید این نوع برخورد تکنیکى با 
فیلــم باعث پرت شــدن حــواس مخاطب از 
داستان فیلم مى شود و لحظه اى که شما گلوى 
مخاطب را که بــه زور به چنگ آورده اید، رها 
کنید، فیلم شــما از دست رفته است. او غناى 
فیلم را برخلاف خیلى از جوانان فیلمســاز آن 
روزگار در پرداخــت بى نقــص و درگیرکننده 
فیلمنامه مى جســت و براى اثــر خود فضایى 
طراحى مى کرد که مخاطب حتى به ساده ترین 
جملات کاراکترهایــش بخندد یا از تلخ گویى
 هاى قهرمان نوآرش به فکر فرو رود. این گونه 

کار اوســت و رسیدن به این نوع سینما آرزوى 
کارگردانان زیادى در تاریخ سینما بوده است.

وایلدر عاشق واژه ها بود و در مقام کارگردان 
همواره پاى فیلمنامه هایش مى ایســتاد و از     
آن هــا دفاع مى کرد و ظاهــر فیلم کمتر از 
زبان آن برایش اهمیت داشــت. او نیز مانند 
قهرمانــان آثارش اهــل مزه پرانى هاى تیز و 
رك در حرف زدنش بود و با اشــاره به فیلم 
یکــى از همکارانش مى گفــت: «من نماى 
نقطــه نظر از بابانوئل بالاى شــومینه درون 
فیلم هایم نمى گذارم. چــرا یک صحنه را از 
نقطه نظر یک پرنده یا حشــره فیلمبردارى 
براى شــگفت زده  ترفندها  این  تمام  کنیم؟ 
کردن مخاطبــان بــورژوا و منتقدان طبقه 
متوسط به کار مى رود.» از آثار کمدى او نیز 
که بگذریم به ملودرام هایى بر مى خوریم که 
ســاده پرداخت شــده اند و هیچ گاه ســعى     
نمى کنند بــه یک بیانیــه اجتماعى تبدیل 
شــوند. او همــواره خود را یک داســتان گو     
مى نامید و از ســبک متفرعــن و جلوه گرانه 
پرهیــز مى کرد. وایلدر بــر خلاف برخى از 
فیلمســازان هم دوره خود با هدف بیشــتر 
کردن ســهم بیان تصویــرى از گفتگوها و 
اهمیت ادبى صحنه هــا نمى کاهد و حتى به 
طور بازیگوشــانه اى اهمیتى خاص براى آنها 
در نظــر مى گیرد و از معــدود کارگردانانى 

است که فیلم هاى پر گفتگومى سازند.
از وایلدر مى پرســند که آیا کارگردان حتما 
بایــد فیلمنامه نوشــتن بدانــد؟ و او جواب     
مى دهد: «نه ولــى باید فیلمنامه را بفهمد و 
فیلمنامه خواندن بلد باشد.» به یقین وایلدر 
بهتریــن خواننده فیلمنامه هاى خود بود و با 
تلاش هــاى ناموفقــى کــه از تصویر کردن 
دوباره فیلمنامه هایش شــده، این موضوع به 
وضوح قابل مشــاهده است. چشم، سبک و 
نیروى خلاق وایلدر بــا قلم بى تکلف او گره 
خورده بودند و مســیرى که او این چنین در 
ســینما پیمود، تقریبا دیگر توســط کسى 

تکرار نشد.
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وایلدر به گونه اى یکى از پدیدآورندگانش بود، 
ریشــه در نوع نگاه درونى بدبین وایلدر داشت 
که همیشه در طول دوران فعالیتش به دست 

دیگران تلطیف شده تا جایى آرام مى گرفت. 
وایلدر در کل دوران فعالیت نویســندگى اش 
همکارى در کنار خود داشت. در اوایل ورودش 
به آمریکا حتى نمى توانست انگلیسى صحبت 
کند و بــراى اولین فیلمنامه اش دســتیارش 
زحمت نوشتن و ترجمه را مى کشید. حتى به 
اعتراف خود وایلدر بعد از ســالیان سال کار در 
هالیوود و فیلمنامه نویسى، هنوز قواعد گرامرى 
و دستور زبانى را نمیتوانست به خوبى رعایت 
کنــد. بعد از مدتى وایلدر به این نوع نوشــتن 
عــادت کــرده و از آن پس در تمــام دوران 
نویســندگى اش همکارانى داشت. ولى به طور 
قطع اعتبار اصلى موفقیت آثار نوشــته شــده 
توسط وایلدر با همکارانش را باید به او بخشید 
زیرا که هیچ کدام از آن ها توفیقى را که در آثار 
وایلدر یافته بودند، بدون وجود او تکرار نکردند. 
همکارى بعدى وایلدر با ا. ل. دایموند بود که باز 
هم مدتى طولانى ادامه پیدا کرد. او و دایموند 
شــاید تیم بهتــرى بودند. دایمونــد به طور 
مشــخصى در این مدت وجهه شــوخ طبع و 
طنزپرداز وایلــدر را بارور کرده بود و ایده ها به 
سمت تولید آثارى مفرح مى رفتند. دایموند و 
وایلــدر بــا هــم فیلمنامــه آثــارى چــون              

اورســن ولز و فورد را نیز همینطور ولى لوبیچ 
بتُِ من است» . وایلدر طنز لوبیچ را مى ستود و 
مى گفت هیــچ کس مثل لوبیچ نمى تواند یک 
ایده طنز را پرداخــت کند. همکارى براکت و 
وایلدر با شــروع کارگردانى وایلــدر نیز ادامه 
داشــت. موفق ترین آثارى که ایــن دو با هم 
نوشــتند و وایلدر کارگردانى کرد،تعطیلى از 
دســت رفته (1945)، یک رابطه خارجى 
(1948) و سان ســت بلوار (1950) بود. 
براکت به نوعى نقش تلطیف دهنده فضاى تلخ 
و دربند مقدرات وایلدر را داشت و پس از پایان 
همکارى این دو، وایلدر ســیاه ترین فیلم خود 
تک خــال در حفره (1951) را نوشــت و 
کارگردانى کرد. این فضاى سیاه در فیلم مهم 
دیگــر وایلدر در این دهــه، غرامت مضاعف 
(1954) هم به خوبى قابل مشــاهده بود. در 
غرامت مضاعف نیز وایلدر با براکت همکارى 
نکرده بود و در عوض اســتودیو او را با ریموند 
چندلر آشنا کرد که تازه کار ولى سخت کوش و 
خوش قریحه بود. چندلــر و وایلدر با هم زیاد 
ســازگارى نداشــتند و این به اولین و آخرین 
همکارى آن ها بدل شد. چندلر بعدها از وایلدر 
به عنوان همکارى دغل کار و دمدمى مزاج یاد 
کرد و وایلدر هم از چندلر به عنوان یک حسودِ 
سردمزاج. وایلدر درباره وجهه حرفه اى چندلر 
مى گفت که او اســتعداد خوبــى در دیالوگ

 نویسى داشــت و ادبیات را خوب مى شناخت 
ولى از ســینما ســر در نمى آورد و این اذیت

 کننــده بود. با این حال وایلــدر که ذاتا فردى 
سخت کوش و منظم بود با همه همکاران خود 
کنار مى آمد و اســتودیوها هــم او را به خاطر 
همین خصایص دوست داشتند و به او اعتماد 

مى کردند. 
غرامت مضاعف به یک اثر اســتثنایى بدل شد 
که تا حد زیادى در زمان خود هنجارشکن بود. 
در آن دوران کسى فکر نمى کرد رمان جیمز ام. 
کیــن که صاحــب اثر ستایش شــده دیگرى 
همچون پستچى دو بار در نمى زند بود قابل 
تبدیل شدن به فیلم باشــد. در آن دوران کد 
سانســور دستان هالیوود را در مورد مضامینى 
که به خشونت، دین و روابط خارج از ازدواج زن 
و مرد مربوط مى شــد، بسته بود. با این حال 
وایلدر با استفاده از  استعداد چندلر و تیزبینى 
خود توانســت آنرا به اثرى قابل تصویر شدن 

تبدیل کند و فیلمنامه نوشته شد.
وایلدر در سانست بلوار نیز که با براکت نوشته 
بود زبان تلخى داشت ولى به اعتراف براکت این 
فیلم نیز مى توانســت در نبــود او به اثرى به 
مراتب سیاه تر تبدیل شود. سینماى نوآرى که 

بعضى ها داغشو دوســت دارند (1959)، 
آپارتمان (1960) و ایرما خوشگله (1963) 
را نوشــتند. او و دایموند گــروه خوبى بودند، 
تقریبا یکدیگر را درك مى کردند، هر دو سینما 
را به خوبــى مى شــناختند و مکمل یکدیگر 
بودند. وایلدر مى گوید: «من و دایموند صبح ها 
ســاعت 9 مثل کارمندهاى بانک به آپارتمانى 
که در یکى از ساختمان هاى یونایتد آرتیست 
قرار داشــت، مى رفتیم. او پشــت میز تحریر     
مى نشســت و مــن هم یــا روى مبــل دراز           
مى کشیدم و یا قدم مى زدم. بعضى روزها تا 5 
بعدازظهر هیچ چیز براى نوشتن نداشتیم و روز 
خوبــى هم بود که بخت ما را یارى کرده و 10 
تا 12 صفحه مى نوشــتیم.» وایلدر همچنین 
درباره مراحل نوشتنش مى گوید: «ما با اشک 
و خون مى نوشتیم! فرآیند نوشتن اصلا آن طور 
که عده اى فکر مى کنند رویایى و شاعرانه و مثل 
فیلم ها پر از لحظه هاى شــادِ "یافتم، یافتم!" 
نیست. ما خیلى ساکت و خونسرد ایده ها را با 
هم مطرح مى کردیم. یا نظر هم را قبول کرده 
و یــا با دلیل رد مى کردیم و ادامه مى دادیم. در 
تمام ســال هاى همکارى با دایموند بزرگترین 
تشویقى که راجب ایده یا نوشته ام از او شنیدم 
"چرا که نه" بود.» . بعضى ها داغشو دوست 
دارند و همچنین آپارتمان نشان مى دهند که 
وایلــدر هیــچ گاه زیــر بــار محدودیت هاى 

موفق شــدن وایلــدر در اولین ســاخته اش     
بزرگتر و کوچکتر (1942) اعتماد استودیو به 
او جلــب شــده و اجــازه ورود بــه جرگه ى    

کارگردان هاى تحت قرارداد خود را مى دهند. 
وایلــدر نویســندگى را مدت ها قبــل، بعد از 
ورودش به برلین شروع کرده بود. ابتدا به عنوان 
روزنامه نگار، سپس نویسنده ى داستان هاى کوتاه 
براى جراید برلیــن و بعدها کار بر روى اولین 
فیلمنامه مشــترك بــا برادران ســیودماك       
مردم در یکشنبه (1930). پس از برهه اى 
فعالیــت در پاریس براى فیلمنامه نویســى به 
آمریکا رفت. در سال 1936 با چارلز براکت که 
نویســنده اى جوان، تحصیل کرده ى هاروارد و 
منتقد نیویورکر بود، به واسطه ى یکى از تهیه

افراد بسیارى آمدند و رفتند تا نسبت مخاطب 
با سینما را به درستى بشناسند و حتى تا اندازه
 اى تعییــن کنند ولى در هیــچ کجاى دنیا به 
انــدازه هالیــوود در این زمینه تلاش نشــد و     
توفیق ها نیز بــه آن اندازه نبــود. هالیوود به 
سرزمین اسرارآمیزى مى ماند که همه ى قصه
 گویان و رویاپــردازان بزرگ دنیــا را به خود      
مى کشاند. بزرگانى چون فریتز لانگ، مورنائو، 
لوبیــچ و... از کشــورهاى آلمــان و اتریش به 
هالیوود آمدنــد. عده اى از آن ها حتى هنوز در 
کشورهاى خود آن چنان شناخته شده نبودند. 
بیلى وایلدر جوان که چند فیلمنامه به آلمانى و 
فرانســوى نوشته بود از این دســته بود که با 
زمزمه هاى آغاز جنگ جهانى به آمریکا رفت. 
وایلدر در میان این جمع شــاید زودتر از همه 
هویت آمریکایى یافت و از همان آغاز ورود نیز 
با اینکه کلمه اى انگلیسى نمى دانست از محافل 
هم وطنان آلمانیش دورى جست و به زودى با 
کشور جدیدش سازگارى یافت و رفته رفته به 
یکى از مهم ترین مهره هاى سیستم استودیویى 
آن روزگار هالیوود بدل شد. تفاوتى که وایلدر با 
بقیه مهاجران هم وطنش داشت این بود که او 
در اصل فیلمنامه نویس بود و تا آخرین روزهاى 
زندگى اش هم به هر بهانه اى به این نکته تاکید 

کرد. 
وایلدر یکى از آن چند کارگردان بزرگى بود که 
ســال ها پس از ســاختن بدنه اى اســتوار از 
آثارشان، به محققین سینما و منتقدین اثبات 
شدند. زمانى که در گوشه و کنار دنیا حرف از 
تجربه و یافتن کارکردهاى ابزار ســینما بود، 
جمعى در هالیوود مانند وایلدر به مراتب به بالا 
بــردن کیفیت یــک اثر مخاطب پســند فکر        
مى کردند و همان گونه که خود وایلدر نیز به آن 
اشاره مى کند سینما را یک هنر والاى غیر قابل 
دســترس براى همه نمى دیدند. اما از بین این 
افراد (هیچکاك، فورد و ...)، وایلدر در ابتدا خود 
را یک فیلمنامه نویس مى دانســت و از همان 
آغــاز کار هم مى گفــت: «انگیزه مــن براى 
کارگردان شــدن از آنجایى به شــکل بالقوه 
تحریک شــد که مى دیــدم فیلمنامه هایم به 
دست کارگردان هاى مختلف قصابى مى شوند و 
آن چیزى که من برایش خون دل خورده ام و 
از کارکــرد لحظه لحظه ى آن خبــر دارم، به 
راحتــى کنار گذاشــته شــده و در نهایت به 
دیالوگ ها و خط هاى مسخره تبدیل مى شود. 
وایلدر تصمیم مى گیرد پس از دیدن این اوضاع 
فیلــم بعدى اش را خــود کارگردانــى کند و 
استودیو هم براى به دست آوردن دل نویسنده 
خوش قریحه اش این فرصت را به او مى دهد. با 

 کنندگان استودیوى پارامونت آشنا شد و این 
شروع یک همکارى 12 ساله موفق بود که طى 
آن 13 فیلمنامه نوشته شد. براکت محافظه کار 
و پسر یک ســناتور بود ولى همکار خوبى در 
نوشــتن براى وایلدر به حســاب مى آمد. او و 
وایلدر طى دهه 40 تقریبا به موفق ترین گروه 
فیلمنامه نویسى هالیوود تبدیل شده بودند. آن
 ها طى ایــن دوره فیلمنامه هاى موفقى براى 
لوبیــچ، هاکــس و میچل لایســر نوشــتند.          
فیلمنامه هایى کــه وایلدر و براکت براى لوبیچ 
نوشتند از جمله نمونه بسیار موفق نینوچکا 
(1939)، باعث آشنایى هرچه بیشتر وایلدر با 
ســبک فیلمســازى و طنزپردازى لوبیچ شد. 
وایلدر مى گوید: «آیزنشــتاین را دوست دارم، 



بازیگرانى که بعد از بازى در فیلم هاى وایلدر 
واسطه ى  به  شـــده اندکه  اعتبارى  صاحب 
همین اعتبار، پیشنهادهاى فوق العاده اى از 
طرف دیگر کارگردانان به آن ها شده است. 
در واقع انتخاب شدنشان توسط وایلدر مهر 
به حساب  کارنامه ى هنرى شان  تأییدى در 
آمده است. رابطه ى بیلى وایلدر با بازیگرانش 
تداعى کننده ى تصویر مردى است که پرنده اى 
در دســـت دارد و مى خواهد آن را به سمت 
آسمان پرتاب کند؛ پرنده اى که به یقین بعد 
از جدا شدن از دستانى مطمئن با آرامش به 

پروازش ادامه مى دهد.

بیلى وایلدر 
فیلم نامـــه و  تهیه کننـــده  کارگـــردان، 

 نویس(1906، سوخاى گالیتسیا – اتریش -  
امریکا / بورلى هیلز 2002)

با نام ساموئل وایلدر به دنیا آمد. به دانشگاه 
وین رفت تا در رشته ى حقوق تحصیل کند، 
اما پس از یک سال ترك تحصیل کرد و به 
خبرنـــگارى براى یک روزنامه ى اتریشـــى 
پرداخت. سپس به برلین رفت و پس از مدتى 
کار روزنامه نـــگارى به عنوان فیلم نامه نویس 
وارد ســـینماى آلمان شد. پس از به قدرت 
رسیدن نازى ها ناچار از ترك آلمان و رفتن به 
فرانسه شد. در این جا در کارگردانى فیلمى با 
  (Danielle Darrieux) داریـــو  دانیل  بازى 
(بدسرشـــت، 1934) مشارکت داشت. یک 

دیگـــرى ندارند. نقش آفرینـــى او از بقیه 
بازیگران یک سر و گردن بالاتر است. جک 
لمون هم در نقش «بکســـتر»، شخصیتى 
ترسو و انسانى معمولى را بازى مى کند که از 
شرایط خود ناراضى است. و شرلى مک لین  
در نقش «فرن»، زنى جذاب و آسیب پذیر را 

به نمایش مى گذارد.

شرلى مک لین و جک لمون در سال 1963 
در فیلم ایرما خوشـــگله دوباره هم بازى    
از  یکى  در  فاحشـــه اى  «ایرما»،  مى شوند. 
محله هاى فقیر پاریس است و «نستور» که 
افسر پلیس اســـت، براى اجراى قانون به 
کازانووا مى آید اما به دلیل بدشانسى از کار 
اخراج مى شود. آشنایى «نستور» با «ایرما»، 
مســـیر جدیدى را در زندگى هر دوى آنها   
مى گشـــاید. هـــر دو فیلم وایلـــدر یعنى 
مهم ترین  از  خوشگله  ایرما  و  آپارتمان 
فیلم هایى هستند که این دو بازیگر به ایفاى 

نقش پرداخته اند.
بیلى وایلدر هرگز ترسى از انتخاب لوکیشن هاى 
پرجمعیت مثل رستوران، هتل و خیابان ها و 
شـــرکت هاى شلوغ نداشـــت و همواره به 
این خیل عظیم  از پس هدایت  درســـتى 
از  فیلم هایش  او در  اســـت.  برآمده  بازیگر 
ستاره ها استفاده مى کرد و یا خود آن ها را 
تبدبل به ســـتاره مى کرد؛ چه بســـیارند 

سال بعد به آمریکا مهاجرت کرد. در حالى 
که چند ســـال بعد مادر و بعضى از اعضاى 
اجبارى     کار  اردوگاه هـــاى  در  خانواده اش 
نازى ها جان ســـپردند. در هالیوود، با اینکه 
فیلم نامه کار  نمى دانســـت،  انگلیسى  ابتدا 

 نویسى پرثمرى را با چارلز براکت آغاز کرد. 
بلند  فیلم  نیز در 1942 نخستین  سرانجام 
بزرگتر و  نام  با  را  داستانى آمریکایى خود 
از دست  تعطیلى  براى  کوچکتر ساخت. 
بهترین  اســـکار  برنده ى   (1945) رفته 
کارگـــردان و بهتریـــن فیلم نامه نویس (با 
براکت) شد، براى سانست بولوار (1950)، 
برنده ى بهترین فیلم نامه نویس (با براکت) و 
آپارتمان (1960) برنده ى اســـکار بهترین 
ا.ال  (با  فیلم نامه نویس  بهترین  و  کارگردان 

دایموند).
به  زندگـــى حرفه اییش  وایلدر، در جریان 
عنوان کارگردان، موفق شـــد تقریبا همه را 
را  ســـینماروها  توانست  کند.  آزرده خاطر 
دلخور کند که در عین استقبال از فیلم هاى 
دیگر، به بعضى از فیلم هایش پشت کردند؛ با 
تک خال در حفره (1951) مطبوعات چى ها 
را آزرد، با ماجراى خارجى (1948) کنگره

 ى امریکا را، و با سانست بولوار تشکیلات 
مایـــر                 ب.  (لوییـــس  را  هالیـــوودى 
خشمگینانه گفت: «این   (Louis B. Mayer)
وایلدر را باید به شلاق بست!»)؛  و با احمق، 
او  را؛  مذهبى  رهبران   (1964) ببوس  مرا 
منتقدان را نیز دل آزرده کرد، هم آنان که او 

اســـت. وایلدر دنیایـــى نومیدکننده را 
توصیف مى کنـــد، دنیایى با خمارى هاى 
ســـر صبح، مملـــو از ایهام هاى پیش پا 
ته  زنان،  و  مـــردان  رابطه هاى  افتاده ى 
از  قلمرویـــى  مانـــده...  ســـیگارهاى 

تمام عیار. سرخوردگى و یأسى 
مضمون نقش بازى کـــردن و فریب، به 
ویـــژه فریبکارى هاى عاطفـــى، بر آثار 
جاى  را  خود  آدم ها  افکنده.  سایه  وایلدر 
به  یافتن  براى دست  یا  مى زنند،  دیگرى 
ســـود و منفعتى نهایى، تظاهر به شور و 
اما  ندارند.  عشـــقى مى کنند که در دل 
خیلى اوقات (شـــاید هم همیشه) تقلب، 
عشـــق  و  درمى آیـــد  آب  از  واقعـــى 
به  و  متظاهرانه، راحت شـــکل مى گیرد 
عنوان چیـــزى واقعى خود را جا مى زند. 
گاه به نظر مى رســـد وایلـــدر، با تمامى 
رنـــدى خودنمایانه اش، دلش را ندارد از 
آن دفاع کند، و بنابراین، دست به دامن 
پایان هـــاى خوش غلط انـــداز و مجاب 
نکننـــده اى در حلقه ى آخر مى شـــود. 
برخى منتقدان، این را نشانه اى آشکار از 
گفته  به  اند.  کـــرده  تعبیر  فرصت طلبى 
 :  (Andrew Sarris)ســـاریس اندرو 
«درجه ى رنـــدى و بدبینى بیلى وایلدر 
رندى  نمى دهد  اجازه  که   بالاست  آنقدر 
دیگران،  کند.»  باور  را  بدبینى خودش  و 
لایـــه اى نهفته از سانتیمانتالیســـم در 
احساســـاتى  ردیابى کرده اند؛  آثـــارش 
دل چسب،  کمابیش  و  سرخوشانه  رقیق، 
که به طور ناغافـــل در کارهاى آخرش، 
خصوصى  زندگى  و   (1972) آوانتى 
مى شود.  عیان   (1970) هلمز  شرلوك 
اگر چه در مقایسه با یک برانداز اخلاقى 
بونوئـــل                   لوییـــس  مثـــل  واقعـــى 
(Luis Buñuel) ، وایلـــدر مى توانـــد 
کند،  یا حتى سهل الوصول جلوه  سطحى 
ولـــى بهترین کارهایش طنز و نیشـــى 
تر و  به گونه اى  را  گزنده دارند که آن ها 
پاســـتوریزه ى  نگرش  از  کامـــلا  تازه، 
هالیوودى، متمایـــز مى گرداند. نوبت به 
کمدى سیاه که مى رسد، لااقل در ردیف 
  (Ernst Lubitsch) مرشدش، ارنست لوبیچ
قرار مى گیـــرد؛ لوبیچى که خنده بیرون 
اجبارى      کار  اردوگاه هاى  از  کشـــیدنش 
( بودن یا نبودن، 1942)، هم تراز است 
با کارى کـــه وایلدر در بعضى ها داغش 

را زیادى رند و بدبین مى یافتند و هم آنان 
که کـــه رندى و نیـــش زبانش را کافى     
از   ، نمى دانســـتند. و خودش در نهایت 
استقبال نیم بند از دو فیلم آخرش آزرده 
شد و در سکوتى تلخ فرو رفت و از دنیاى 

کشید. کنار  سینما 
با این حال، اگر هم وایلدر کسى را آزرد، 
عمدى در کارش نبود. بدسلیقگى، قلقک 
دادن، و زیـــر پـــا گذاشـــتن تابوهاى 
او در  از شـــگردهاى  اجتماعـــى، یکى 
فیلمش،  نخستین  است.  آثارش  مجموعه 
بزرگتر و کوچکتر، زیرکانه به تمایل به 
کودکان اشـــاره دارد؛ و تعدادى دیگر از 
را دوست  (بعضى ها داغش  فیلم هایش 
ببوس؛  مرا  احمـــق،  1959؛  دارند، 
سانســـت بولوار و عشق در بعد از 
ظهر، 1957 که البته، این دوتاى آخر به 
رابطه ى زن و مردى با کســـى کم سن و 
با  نیز  از خودشـــان مى پردازد)  تر  سال 
قضایاى جابجایى جنســـیتى، سر و کار 
دارنـــد. حتـــى آنجا که مثـــل والس 
امپراتورى (1947)، عشقى سرراست را 
توصیف کـــرده، وایلدر جلوى خودش را 
به دو  نتوانسته بگیرد و صحنه اى مربوط 
او  است.  گنجانده  فیلمش  در  را  ســـگ 
ضمنا از توصیـــف و تأکید بر انگیزه هاى 
زشت تر آدم ها لذت مى برد. بازداشتگاه 
اردوگاه رعب آور  تصویر   ،(1953) هفده 

 هاى اســـیران جنگـــى در زمان جنگ 
جهانى دوم را به مسخره مى گیرد و براى 
این کار، مـــزدور کارچاق کنى را به تنها 
غرامت  مى کند؛  تبدیل  فیلمش  قهرمان 
بازخوانى  نوعـــى   ،(1944) مضاعف 
پســـتچى دوبار زنگ نمى زند (تى گارنت 
Tay Garnett  1946) اســـت، با این 
جایگزین  را  و طمـــع  که حرص  تفاوت 
شورى صادقانه کرده. در آپارتمان، جک 
لمون با اشتیاق خود را پایین مى آورد تا 
در حرفه اش ترقى کند (نمادش هم کلید 
در دستشـــویى است که فقط تعدادى از 
مدیرها حق استفاده از آن را دارند)، و در 
تک خال در حفره، که شـــاید پرنیش و 
هالیوود  در  باشـــدکه  فیلمى  کنایه ترین 
خواسته هاى  همه،  عملا  شـــده،  ساخته 
فردى شـــان را برتر از زندگى آن موجود 
ساده لوح و بدبخت مشرف به مرگى تلقى 
افتاده  گیر  زمیـــن  زیرِ  در  که  مى کنند 

را دوست دارند، کرده است و داستانش 
را حول محور قتل عام گنگسترها در روز 

سن والنتاین چیده و تعریف کرده است.
او  به  وایلدر،  تمسخرآمیز  نگرش  انسجام 
بـــه نفس کامل در  اعتماد  با  اجازه داد 
ژانر جولان دهد.  حول و حوش مرزهاى 
دقت،  از  مملـــو  بولوار،  سانســـت 
هوشـــمندى، مهارت و لذت است؛ فیلم 
فراموش نشدنى  و  بى رحمانه  آزاردهنده، 
با بوى توهمى فرســـاینده که هنوز هیچ 
هالیوود  دربـــاره ى  که  هالیوودى  فیلم 
ســـاخته شده باشـــد، به پایش نرسیده 
آن  با  مضاعـــف،  غرامت  اســـت. 
نمونه  بى رحمانه اش،  و  سرد  تقدیرگرایى 
ى بارز «فیلم نوآر» شـــناخته شده و با 
این وجـــود، حس شـــخصیت هایى که 
مســـتأصلانه در مخمصه ى طبیعت خود 
گیر افتاده اند، هم فارس اروتیک خارش 
پائیزى  اندوه  هفت ساله (1955) و هم 
شـــرلوك هلمز را در خود نهان دارد. 
تشویق و تحسین وایلدر هم حد و اندازه 
دارد: روح سینت لوییس اش (1957)، 

محترمانه، بى روح و کسالت بار است. 
این خاطر  به  اعتراف خـــودش،  با  وایلدر 
فیلم نامه هایش  از  کـــه  شـــد  کارگردان 
محافظت کند و سبک فیلم بردارى اش نیز، 
اساسا در حد «درســـت انجام دادن کار» 
است. با آن که فیلم هایش نه آنچنان حرکات 
پیچیده ى دوربیـــن دارد و نه ترکیب هاى 
حیرت انگیز، ولى به هیـــچ وجه از لحاظ 
تصویرى، ملال آور نیســـتند. در تعدادى از   
آن ها صحنه هایى هست که براى همیشه در 
ذهن تماشـــاگر جا خوش کرده اند: گلوریا 
سوانسن در سانســـت بولوار در نقش 
«نورما دزموند» آشفته حال که براى آخرین 
بار از پلکانش پایین مى آید؛ جک لمون در 
بعضى ها داغش را دوســـت دارند در 
لباسى زنانه و گل رزى به دندان، سر از پا 
نشناخته با جو براون تانگو مى رقصد. هیچ 
فیلم ســـازى که قادر بوده تصاویرى به این 
کوبندگى و این قدر سینمایى خلق کند، به 

این زودى ها فراموش نمى شود.

منابع:
دانشنامه ســـینمایى، کارگردانان، نوشتۀ 

بهزاد رحیمیان، نشر روزنۀ کار، 1390

این دو ســـکانس در واقع مى تواند یادآور 
تاریخ  مسیر  که:  باشد  بنیامین  والتر  گفتۀ 
نه از بربریت به تمدن که از تیر و کمان به 
بمب هاى مگاترونى است. حضور مونرو در 
فیلم وایلدر تجسم نظام پیچیده ى سرمایه
بسیار  مقاومت  وجود  با  که  اســـت   دارى 
نمى تـــوان از گزندش در امان بود، یا بهتر 
این  مقابل  در  مصونیت  واژه ى  از  اســـت 
لحظه  به  لحظه  که  کرد  استفاده  تولیدات 
با چهره اى آراسته شروع  تکثیر مى شود و 
به بلعیدن انسانیت مى کند. هم بازى مونرو 
در این فیلم تام اول (Tom Ewell)  است. 

فیلم بعدى وایلدر در 1954 یعنى یک سال 
پـــس از بازداشتگاه شماره 17، سابرینا 
بود که کارگردان  در آن بار دیگر نقشى هم 
براى ویلیام هولدن در نظر گرفت. فیلمى که 
 (Audrey Hepburn)  در آن ادرى هیپورن
نامزد دریافت اسکار بهترین بازیگر نقش اول 
زن شـــد. وایلدر با مثلثى که از هولدن و 
هیپورن و بوگارت مى سازد تماشاگرش را به 
داستانى پر مایه و با اندکى تفاوت از بقیه ى 
کارهایش دعوت مى کند؛ فیلمى که در آن 
از گفتگوهاى عاشـــقانه و کلمات  ترکیبى 

خنده آور و پرکنایه بر جذابیتش مى افزاید.

وایلدر در سال 1955 خارش هفت ساله 
خود  که  فیلمى  مى کنـــد.  کارگردانى  را 
بعدها راجع به آن مى گوید که دوســـتش 
نداشـــت. این فیلم که به نسبت فیلم هاى 
وایلدر، یک کمدى رمانتیک نسبتا ضعیف 
است به دلیل پرداختن به فرهنگ دهه ى 
50 آمریکا مى تواند قابل توجه باشد: عصر 
همســـایه ها،  شـــهر،  اصلى  خیابان هاى 
برنامه هاى  زنجیـــره اى،  فروشـــگاه هاى 
توصیه هاى  تلویزیونى،  شوهاى  و  محبوب 
مریلین  و  پنهـــان  رابطه هاى  پزشـــکى، 
 (Marilyn Monroe) مونرو. مریلین مونرو
که همچنان نقش زن مو بلوندِ ساده دل را 
بازى مى کند، در این فیلم نیز،  در همان 
شـــکل همیشگى اش ظاهر مى شود.  فیلم 
وایلدر با سکانسى شروع مى شود که سرخ

که  مى دهد  نشـــان  حالى  در  را   پوستان 
تعطیلات  براى  را  فرزندانشان  و  همسران 
تابستان راهى مى کنند و بعد به سراغ زن 
این  بعد  بـــه راه مى افتنـــد و  زیبارویى 
سکانس پیوند مى خورد به جامعه ى دهه ى 
50 واقع در منهتن که همین اتفاق در آن 
تکرار مى شود. وایلدر با به تصویر کشیدن 

مریلین مونرو در 1959 دوباره با وایلدر در 
بعضى ها داغشـــو دوست دارند  فیلم 
همکارى مى کند؛ باز هم در همان نقش دختر 
موبلوند ســـاده ى دل فریـــب. تونى کرتیس       
 (Jack Lemmon) و جک لمون (Tony Curtis)
از دیگر بازیگران این فیلم هســـتند. فیلمى 
که توسط بنیاد فیلم آمریکا به عنوان برترین 
از  انتخاب شـــده است. یکى  فیلم کمدى 
دلایل موفقیت این فیلم را شاید بتوان تقابل 
دو دنیاى متفاوت دانست: دنیاى زنانه اى که 
دو بازیگـــر مرد براى فرار از دســـت گروه 
گنگسترى به آن پناه مى برند و لباس زنانه 
مى پوشند و دنیاى دیگر که دنیاى خشونت

 بار و مردانه ى گروه گنگسترها است. وایلدر 
بازیگرانـــش را در موقعیت هاى جذابى قرار 
مى دهد که سرچشمه ى این استخوان بندى 
محکم را مى توان فیلم نامه هایش دانســـت. 
جک لمون کـــه در فیلم بعضى ها داغشو 
دوست دارند نامزد دریافت بهترین بازیگر 
مرد مکمل شد و  به واسطه ى همکاریش با 
این فیلم  تونى کریتس و مریلین مونرو در 
شناخته شـــد، پس از این فیلم نیز در کنار 
برایش  بیلى وایلدر ماند و در چندین فیلم 
نقش آفرینى کرد. او به یکى از هنرپیشه گان 
مورد علاقه ى وایلدر بدل شـــد و چه بسا 
همکارى مســـتمر با وایلدر بـــود که از او 
هنرمندى شـــناخته شده و دوست داشتنى 
ساخت. لمون در آپارتمان و ایرما خوشگله 
کارگردان  این  فیلم هاى  از  دیگر  تعدادى  و 
حضور داشت. آپارتمان که به نوعى شاهکار 
اسکار،  فیلم  بهترین  برنده ى  و  است  وایلدر 
در سال 1960 ساخته شد. حضور لمون در 
این فیلم در نقش «سى.سى.باکستر» رنگ و 
رویى دو چندان به کار وایلدر داده اســـت. 
ملودرامى زیبا که اشـــاره به فساد اخلاقى     
آدم ها دارد و نظام غیر اخلاقى و فاسد شرکتى 
را به تصویر مى کشد. وایلدر به نحوى عالى از 
هنرپیشگان خود بازى مى گیرد که نتیجه اش 
نامزدى بهترین بازیگر نقش اول مرد براى جک 
لمون، نامـــزدى بهترین بازیگر نقش اول زن 
براى شرلى مک لین  (Shirley MacLaine) و 
همین طور نامزدى بهترین بازیگر مکمل مرد 
  (Fred MacMurray) براى فرد مک مـــورى
نقش  بازیگر  فرد مک مـــورى،  مى شـــود. 
و  او شـــخصیتى جذاب  است.  «شلدرك» 
کاریزماتیک را به نمایـــش مى گذارد تا به 
بیننـــده کاملا بقبولاند که چـــرا این قدر 
«فرن» و «بکســـتر» جز اطاعت از او چاره 

پیش از فیلم تعطیلى از دســـت رفته، 
وایلدر  بیلى  دیگرِ  فیلم  مضاعفِ  غرامت 
که او در سال 1944 ساخت نیز در بخش 

در  دریافت جوایزى  نامـــزد  مختلف  هاى 
اســـکار شـــده بود که از آن جمله، اسکار 
بهترین بازیگر نقـــش اول زن براى باربارا 

استانویک(Barbara Stanwyck ) بود. 

سانســـت بلوار که وایلدر آن را در سال 
1950 ساخته اســـت، نامزد دریافت یازده 
جایزه ى اسکار شـــد. فیلمى شاهکار که به 
نقد سیســـتم هالیوود مى پردازد. فیلم نامه
 نویسى که به بن بست رســـیده و به دلیل 
مشـــکلات مالى مجبور به فرار از دســـت 
خانۀ     از  ســـر  اســـت،  بانک  مأموریـــن 
هنرپیشـــه ى فیلم هاى صامت یعنى نورما 
دزموندى که  نورما  مـــى آورد.  در  دزموند 
  (Gloria Swanson) گلوریـــا سوانســـون 
نقشش را بازى مى کند. سوانسون که در آن 
زمان وضعیت خوبى از نظر بازیگرى نداشت 
و در واقع به خاطر ضررهاى فراوانى که به 
استودیوى پارامونت زده بود، دیگر فراموش 
شـــده بود، با بازى در سانست بلوار از نو 
درخشید. او با قدرت بازیگرى اش و در سایه ى 
درونِ  جهنم  وایلـــدر،  بى نقص  کارگردانى 
پر  باآن چهره ى شکسته ى  را  نورما دزموند 
اغراقِ دلبسته به امید، عریان مى کند؛ زنى 
که از ترسِ مواجهه با خودِ واقعى اش، خودِ 
دنیاى  و  اشـــرافیت  به  پس زده اش،  ویرانِ 
خیالىِ دوران شـــکوه سینماى صامت پناه 
برده است. وایلدر با این فیلم اعتراض خود را 
به هالیوودى کـــه معیارش براى ماندگارى 
زیبایى و جوانى اســـت، نشـــان مى دهد و 
مستقیم به سقوط این شکل از سینما اشاره 
مى کند. علاوه بر این ها بیلى وایلدر با اعتماد 
به ویلیام هولدنِ (William Holden) تازه کار 
آفرینش شـــخصیت            بـــه  و کم تجربـــه، 
از  «جو گلیس» دست مى زند و چیزى که 
آب در مى آید، کاراکترى دوست داشـــتنى 
است که داســـتانِ وایلدر از زبان او روایت    
مى شود. بازیگرى که با این فیلم ستاره شد 

نبوغ بیلى وایلدرِ (Billy Wilder) فیلمساز، نه 
تنها خود او را رکوردار جوایز اسکار کرد، بلکه 
بـــراى بازیگرانش نیز ایـــن جایزه ى معتبر 
ســـینمایى را بارها و بارها به ارمغان آورد. 
تعطیلىِ از دســـت رفته پلـــه ى ترقى          
رى میلانـــد (Ray Milland) بود؛ او در این 
فیلم که اقتباسى بود از رمانِ چارلز جکسون، 
الکلى  نویسنده ى شکست خورده ى  در نقش 
ظاهر شد. نویسنده اى که در تعطیلات آخر 
ســـوء  هم خانه اش  برادر  غیبت  از  هفته، 
استفاده مى کند و در دنیاى کابوس وار خود 
بیشتر غرق مى شود. این فیلم که از تلخ ترین 
اعتیاد  به روانشناسى  وایلدر است،  فیلم هاى 
مى پردازد. در داستان چارلز جکسون، «دان 
برنم» که نقشش را رى میلاند بازى مى کند، 
مردى همجنس گرا بوده که به افســـردگى 
مبتلا مى شود ولى در فیلم نامه ى بیلى وایلدر 
و چارلز براکت (Charles Brackett)، با توجه 
به فضاى محافظه کار آن دوران هالیوود، این 
موضوع در شخصیت پرستار بروز پیدا مى کند 
که البته خیلى هم پرداختى روى آن صورت 
نمى گیرد و وایلدر از آن عبور مى کند. از دیگر 
وایمن                    جیـــن  فیلـــم  ایـــن  بازیگـــران 
(Jane Wyman)  است که تا پیش از این، در 
فیلم هاى درجه ى ب نقش آفرینى مى کرد؛ کار 
با بیلى وایلدر و ایفاى نقش «هلن» براى این 
بازیگر آغازگر راهى روشن تر شد، چرا که بعد 
از آن بود که پیشنهادهاى بهترى را در زمینه ى 
بازیگرى دریافت مى کرد. او که در این فیلم 
نقش زنى وفادار را داشـــت با بازى در فیلم 
«گوزن یک ساله به کارگردانى کلارنس براون 
(Clarence Brown) »، براى اولین بار نامزد 
دریافت جایزه ى بهترین بازیگر نقش اول زن 
شد و چندى بعد با بازى در نقش یک دختر 
کر و لال در فیلم «جانى بلیندا به کارگردانى 
برنده ى   «(Jane Negulesco)نگلسکو جین 
جایزه ى بهترین نقش اول زن در سال 1948 

شد. 

و در کارهاى بعدى وایلدر نیز، صمیمانه با 
او همکارى کرد. او سه سال بعد به قدرى 
در بازداشتگاه شماره 17، فیلـــم دیگر 
جایزه ى  که  درخشید  خوش  وایلدر  بیلى 
اســـکار بهترین بازیگرنقش اول مرد را از 
ایفاگر  هولدن  فیلم  این  در  کرد.  آن خود 
نقش «سفتون» اســـت؛ کارچاق کنى که 
بقیه اسرا به او مشـــکوك هستند و او را 
جاســـوس آلمان ها مى دانند. جالب توجه 
براى  وایلدر  اول  انتخاب  هولدن  که  است 
نقش «ســـفتون» نبود ولى با عدم حضور 
بـــه هولدن  نقش  این  چارلى هســـتون 
پارامونت  اســـتودیوى  در  او  شد.  واگذار 
ملقب به پسر طلایى شد.  فیلم به خوبى 
اردوگاه هاى  روایت گر  با طنزى در خور  و 
اسیران جنگى است. وایلدر در  چارچوب 
کمدى جنگى داســـتانش را مى پروراند. 
همـــه ى بازیگران در وحدتى ســـتودنى 
ایفاى نقش مى کنند و به خوبى از عهده ى 
بـــر مى آیند. رابرت  ارایـــه ى کاراکترها 
اســـتروس بـــراى ایفاى نقـــش زیباى  
بازیگر نقش مکمل  بهترین  نامزد  «انیمال» 
شد. همین طور یکى از  جالب ترین انتخاب هاى 
بازیگـــر در این فیلم بـــراى نقش فرمانده      
نازى ها اتو پریمینگر بـــود. از آن جایى که 
وایلدر خود طناز است، این طنزِ منحصر به 
فـــرد در جـــان تک تک شـــخصیت هاى            

فیلم هایش نیز ریخته مى شود.
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بازیگرانى که بعد از بازى در فیلم هاى وایلدر 
واسطه ى  به  شـــده اندکه  اعتبارى  صاحب 
همین اعتبار، پیشنهادهاى فوق العاده اى از 
طرف دیگر کارگردانان به آن ها شده است. 
در واقع انتخاب شدنشان توسط وایلدر مهر 
به حساب  کارنامه ى هنرى شان  تأییدى در 
آمده است. رابطه ى بیلى وایلدر با بازیگرانش 
تداعى کننده ى تصویر مردى است که پرنده اى 
در دســـت دارد و مى خواهد آن را به سمت 
آسمان پرتاب کند؛ پرنده اى که به یقین بعد 
از جدا شدن از دستانى مطمئن با آرامش به 

پروازش ادامه مى دهد.

بیلى وایلدر 
فیلم نامـــه و  تهیه کننـــده  کارگـــردان، 

 نویس(1906، سوخاى گالیتسیا – اتریش -  
امریکا / بورلى هیلز 2002)

با نام ساموئل وایلدر به دنیا آمد. به دانشگاه 
وین رفت تا در رشته ى حقوق تحصیل کند، 
اما پس از یک سال ترك تحصیل کرد و به 
خبرنـــگارى براى یک روزنامه ى اتریشـــى 
پرداخت. سپس به برلین رفت و پس از مدتى 
کار روزنامه نـــگارى به عنوان فیلم نامه نویس 
وارد ســـینماى آلمان شد. پس از به قدرت 
رسیدن نازى ها ناچار از ترك آلمان و رفتن به 
فرانسه شد. در این جا در کارگردانى فیلمى با 
  (Danielle Darrieux) داریـــو  دانیل  بازى 
(بدسرشـــت، 1934) مشارکت داشت. یک 

دیگـــرى ندارند. نقش آفرینـــى او از بقیه 
بازیگران یک سر و گردن بالاتر است. جک 
لمون هم در نقش «بکســـتر»، شخصیتى 
ترسو و انسانى معمولى را بازى مى کند که از 
شرایط خود ناراضى است. و شرلى مک لین  
در نقش «فرن»، زنى جذاب و آسیب پذیر را 

به نمایش مى گذارد.

شرلى مک لین و جک لمون در سال 1963 
در فیلم ایرما خوشـــگله دوباره هم بازى    
از  یکى  در  فاحشـــه اى  «ایرما»،  مى شوند. 
محله هاى فقیر پاریس است و «نستور» که 
افسر پلیس اســـت، براى اجراى قانون به 
کازانووا مى آید اما به دلیل بدشانسى از کار 
اخراج مى شود. آشنایى «نستور» با «ایرما»، 
مســـیر جدیدى را در زندگى هر دوى آنها   
مى گشـــاید. هـــر دو فیلم وایلـــدر یعنى 
مهم ترین  از  خوشگله  ایرما  و  آپارتمان 
فیلم هایى هستند که این دو بازیگر به ایفاى 

نقش پرداخته اند.
بیلى وایلدر هرگز ترسى از انتخاب لوکیشن هاى 
پرجمعیت مثل رستوران، هتل و خیابان ها و 
شـــرکت هاى شلوغ نداشـــت و همواره به 
این خیل عظیم  از پس هدایت  درســـتى 
از  فیلم هایش  او در  اســـت.  برآمده  بازیگر 
ستاره ها استفاده مى کرد و یا خود آن ها را 
تبدبل به ســـتاره مى کرد؛ چه بســـیارند 

سال بعد به آمریکا مهاجرت کرد. در حالى 
که چند ســـال بعد مادر و بعضى از اعضاى 
اجبارى     کار  اردوگاه هـــاى  در  خانواده اش 
نازى ها جان ســـپردند. در هالیوود، با اینکه 
فیلم نامه کار  نمى دانســـت،  انگلیسى  ابتدا 

 نویسى پرثمرى را با چارلز براکت آغاز کرد. 
بلند  فیلم  نیز در 1942 نخستین  سرانجام 
بزرگتر و  نام  با  را  داستانى آمریکایى خود 
از دست  تعطیلى  براى  کوچکتر ساخت. 
بهترین  اســـکار  برنده ى   (1945) رفته 
کارگـــردان و بهتریـــن فیلم نامه نویس (با 
براکت) شد، براى سانست بولوار (1950)، 
برنده ى بهترین فیلم نامه نویس (با براکت) و 
آپارتمان (1960) برنده ى اســـکار بهترین 
ا.ال  (با  فیلم نامه نویس  بهترین  و  کارگردان 

دایموند).
به  زندگـــى حرفه اییش  وایلدر، در جریان 
عنوان کارگردان، موفق شـــد تقریبا همه را 
را  ســـینماروها  توانست  کند.  آزرده خاطر 
دلخور کند که در عین استقبال از فیلم هاى 
دیگر، به بعضى از فیلم هایش پشت کردند؛ با 
تک خال در حفره (1951) مطبوعات چى ها 
را آزرد، با ماجراى خارجى (1948) کنگره

 ى امریکا را، و با سانست بولوار تشکیلات 
مایـــر                 ب.  (لوییـــس  را  هالیـــوودى 
خشمگینانه گفت: «این   (Louis B. Mayer)
وایلدر را باید به شلاق بست!»)؛  و با احمق، 
او  را؛  مذهبى  رهبران   (1964) ببوس  مرا 
منتقدان را نیز دل آزرده کرد، هم آنان که او 

اســـت. وایلدر دنیایـــى نومیدکننده را 
توصیف مى کنـــد، دنیایى با خمارى هاى 
ســـر صبح، مملـــو از ایهام هاى پیش پا 
ته  زنان،  و  مـــردان  رابطه هاى  افتاده ى 
از  قلمرویـــى  مانـــده...  ســـیگارهاى 

تمام عیار. سرخوردگى و یأسى 
مضمون نقش بازى کـــردن و فریب، به 
ویـــژه فریبکارى هاى عاطفـــى، بر آثار 
جاى  را  خود  آدم ها  افکنده.  سایه  وایلدر 
به  یافتن  براى دست  یا  مى زنند،  دیگرى 
ســـود و منفعتى نهایى، تظاهر به شور و 
اما  ندارند.  عشـــقى مى کنند که در دل 
خیلى اوقات (شـــاید هم همیشه) تقلب، 
عشـــق  و  درمى آیـــد  آب  از  واقعـــى 
به  و  متظاهرانه، راحت شـــکل مى گیرد 
عنوان چیـــزى واقعى خود را جا مى زند. 
گاه به نظر مى رســـد وایلـــدر، با تمامى 
رنـــدى خودنمایانه اش، دلش را ندارد از 
آن دفاع کند، و بنابراین، دست به دامن 
پایان هـــاى خوش غلط انـــداز و مجاب 
نکننـــده اى در حلقه ى آخر مى شـــود. 
برخى منتقدان، این را نشانه اى آشکار از 
گفته  به  اند.  کـــرده  تعبیر  فرصت طلبى 
 :  (Andrew Sarris)ســـاریس اندرو 
«درجه ى رنـــدى و بدبینى بیلى وایلدر 
رندى  نمى دهد  اجازه  که   بالاست  آنقدر 
دیگران،  کند.»  باور  را  بدبینى خودش  و 
لایـــه اى نهفته از سانتیمانتالیســـم در 
احساســـاتى  ردیابى کرده اند؛  آثـــارش 
دل چسب،  کمابیش  و  سرخوشانه  رقیق، 
که به طور ناغافـــل در کارهاى آخرش، 
خصوصى  زندگى  و   (1972) آوانتى 
مى شود.  عیان   (1970) هلمز  شرلوك 
اگر چه در مقایسه با یک برانداز اخلاقى 
بونوئـــل                   لوییـــس  مثـــل  واقعـــى 
(Luis Buñuel) ، وایلـــدر مى توانـــد 
کند،  یا حتى سهل الوصول جلوه  سطحى 
ولـــى بهترین کارهایش طنز و نیشـــى 
تر و  به گونه اى  را  گزنده دارند که آن ها 
پاســـتوریزه ى  نگرش  از  کامـــلا  تازه، 
هالیوودى، متمایـــز مى گرداند. نوبت به 
کمدى سیاه که مى رسد، لااقل در ردیف 
  (Ernst Lubitsch) مرشدش، ارنست لوبیچ
قرار مى گیـــرد؛ لوبیچى که خنده بیرون 
اجبارى      کار  اردوگاه هاى  از  کشـــیدنش 
( بودن یا نبودن، 1942)، هم تراز است 
با کارى کـــه وایلدر در بعضى ها داغش 

را زیادى رند و بدبین مى یافتند و هم آنان 
که کـــه رندى و نیـــش زبانش را کافى     
از   ، نمى دانســـتند. و خودش در نهایت 
استقبال نیم بند از دو فیلم آخرش آزرده 
شد و در سکوتى تلخ فرو رفت و از دنیاى 

کشید. کنار  سینما 
با این حال، اگر هم وایلدر کسى را آزرد، 
عمدى در کارش نبود. بدسلیقگى، قلقک 
دادن، و زیـــر پـــا گذاشـــتن تابوهاى 
او در  از شـــگردهاى  اجتماعـــى، یکى 
فیلمش،  نخستین  است.  آثارش  مجموعه 
بزرگتر و کوچکتر، زیرکانه به تمایل به 
کودکان اشـــاره دارد؛ و تعدادى دیگر از 
را دوست  (بعضى ها داغش  فیلم هایش 
ببوس؛  مرا  احمـــق،  1959؛  دارند، 
سانســـت بولوار و عشق در بعد از 
ظهر، 1957 که البته، این دوتاى آخر به 
رابطه ى زن و مردى با کســـى کم سن و 
با  نیز  از خودشـــان مى پردازد)  تر  سال 
قضایاى جابجایى جنســـیتى، سر و کار 
دارنـــد. حتـــى آنجا که مثـــل والس 
امپراتورى (1947)، عشقى سرراست را 
توصیف کـــرده، وایلدر جلوى خودش را 
به دو  نتوانسته بگیرد و صحنه اى مربوط 
او  است.  گنجانده  فیلمش  در  را  ســـگ 
ضمنا از توصیـــف و تأکید بر انگیزه هاى 
زشت تر آدم ها لذت مى برد. بازداشتگاه 
اردوگاه رعب آور  تصویر   ،(1953) هفده 

 هاى اســـیران جنگـــى در زمان جنگ 
جهانى دوم را به مسخره مى گیرد و براى 
این کار، مـــزدور کارچاق کنى را به تنها 
غرامت  مى کند؛  تبدیل  فیلمش  قهرمان 
بازخوانى  نوعـــى   ،(1944) مضاعف 
پســـتچى دوبار زنگ نمى زند (تى گارنت 
Tay Garnett  1946) اســـت، با این 
جایگزین  را  و طمـــع  که حرص  تفاوت 
شورى صادقانه کرده. در آپارتمان، جک 
لمون با اشتیاق خود را پایین مى آورد تا 
در حرفه اش ترقى کند (نمادش هم کلید 
در دستشـــویى است که فقط تعدادى از 
مدیرها حق استفاده از آن را دارند)، و در 
تک خال در حفره، که شـــاید پرنیش و 
هالیوود  در  باشـــدکه  فیلمى  کنایه ترین 
خواسته هاى  همه،  عملا  شـــده،  ساخته 
فردى شـــان را برتر از زندگى آن موجود 
ساده لوح و بدبخت مشرف به مرگى تلقى 
افتاده  گیر  زمیـــن  زیرِ  در  که  مى کنند 

را دوست دارند، کرده است و داستانش 
را حول محور قتل عام گنگسترها در روز 

سن والنتاین چیده و تعریف کرده است.
او  به  وایلدر،  تمسخرآمیز  نگرش  انسجام 
بـــه نفس کامل در  اعتماد  با  اجازه داد 
ژانر جولان دهد.  حول و حوش مرزهاى 
دقت،  از  مملـــو  بولوار،  سانســـت 
هوشـــمندى، مهارت و لذت است؛ فیلم 
فراموش نشدنى  و  بى رحمانه  آزاردهنده، 
با بوى توهمى فرســـاینده که هنوز هیچ 
هالیوود  دربـــاره ى  که  هالیوودى  فیلم 
ســـاخته شده باشـــد، به پایش نرسیده 
آن  با  مضاعـــف،  غرامت  اســـت. 
نمونه  بى رحمانه اش،  و  سرد  تقدیرگرایى 
ى بارز «فیلم نوآر» شـــناخته شده و با 
این وجـــود، حس شـــخصیت هایى که 
مســـتأصلانه در مخمصه ى طبیعت خود 
گیر افتاده اند، هم فارس اروتیک خارش 
پائیزى  اندوه  هفت ساله (1955) و هم 
شـــرلوك هلمز را در خود نهان دارد. 
تشویق و تحسین وایلدر هم حد و اندازه 
دارد: روح سینت لوییس اش (1957)، 

محترمانه، بى روح و کسالت بار است. 
این خاطر  به  اعتراف خـــودش،  با  وایلدر 
فیلم نامه هایش  از  کـــه  شـــد  کارگردان 
محافظت کند و سبک فیلم بردارى اش نیز، 
اساسا در حد «درســـت انجام دادن کار» 
است. با آن که فیلم هایش نه آنچنان حرکات 
پیچیده ى دوربیـــن دارد و نه ترکیب هاى 
حیرت انگیز، ولى به هیـــچ وجه از لحاظ 
تصویرى، ملال آور نیســـتند. در تعدادى از   
آن ها صحنه هایى هست که براى همیشه در 
ذهن تماشـــاگر جا خوش کرده اند: گلوریا 
سوانسن در سانســـت بولوار در نقش 
«نورما دزموند» آشفته حال که براى آخرین 
بار از پلکانش پایین مى آید؛ جک لمون در 
بعضى ها داغش را دوســـت دارند در 
لباسى زنانه و گل رزى به دندان، سر از پا 
نشناخته با جو براون تانگو مى رقصد. هیچ 
فیلم ســـازى که قادر بوده تصاویرى به این 
کوبندگى و این قدر سینمایى خلق کند، به 

این زودى ها فراموش نمى شود.

منابع:
دانشنامه ســـینمایى، کارگردانان، نوشتۀ 

بهزاد رحیمیان، نشر روزنۀ کار، 1390

این دو ســـکانس در واقع مى تواند یادآور 
تاریخ  مسیر  که:  باشد  بنیامین  والتر  گفتۀ 
نه از بربریت به تمدن که از تیر و کمان به 
بمب هاى مگاترونى است. حضور مونرو در 
فیلم وایلدر تجسم نظام پیچیده ى سرمایه
بسیار  مقاومت  وجود  با  که  اســـت   دارى 
نمى تـــوان از گزندش در امان بود، یا بهتر 
این  مقابل  در  مصونیت  واژه ى  از  اســـت 
لحظه  به  لحظه  که  کرد  استفاده  تولیدات 
با چهره اى آراسته شروع  تکثیر مى شود و 
به بلعیدن انسانیت مى کند. هم بازى مونرو 
در این فیلم تام اول (Tom Ewell)  است. 

فیلم بعدى وایلدر در 1954 یعنى یک سال 
پـــس از بازداشتگاه شماره 17، سابرینا 
بود که کارگردان  در آن بار دیگر نقشى هم 
براى ویلیام هولدن در نظر گرفت. فیلمى که 
 (Audrey Hepburn)  در آن ادرى هیپورن
نامزد دریافت اسکار بهترین بازیگر نقش اول 
زن شـــد. وایلدر با مثلثى که از هولدن و 
هیپورن و بوگارت مى سازد تماشاگرش را به 
داستانى پر مایه و با اندکى تفاوت از بقیه ى 
کارهایش دعوت مى کند؛ فیلمى که در آن 
از گفتگوهاى عاشـــقانه و کلمات  ترکیبى 

خنده آور و پرکنایه بر جذابیتش مى افزاید.

وایلدر در سال 1955 خارش هفت ساله 
خود  که  فیلمى  مى کنـــد.  کارگردانى  را 
بعدها راجع به آن مى گوید که دوســـتش 
نداشـــت. این فیلم که به نسبت فیلم هاى 
وایلدر، یک کمدى رمانتیک نسبتا ضعیف 
است به دلیل پرداختن به فرهنگ دهه ى 
50 آمریکا مى تواند قابل توجه باشد: عصر 
همســـایه ها،  شـــهر،  اصلى  خیابان هاى 
برنامه هاى  زنجیـــره اى،  فروشـــگاه هاى 
توصیه هاى  تلویزیونى،  شوهاى  و  محبوب 
مریلین  و  پنهـــان  رابطه هاى  پزشـــکى، 
 (Marilyn Monroe) مونرو. مریلین مونرو
که همچنان نقش زن مو بلوندِ ساده دل را 
بازى مى کند، در این فیلم نیز،  در همان 
شـــکل همیشگى اش ظاهر مى شود.  فیلم 
وایلدر با سکانسى شروع مى شود که سرخ

که  مى دهد  نشـــان  حالى  در  را   پوستان 
تعطیلات  براى  را  فرزندانشان  و  همسران 
تابستان راهى مى کنند و بعد به سراغ زن 
این  بعد  بـــه راه مى افتنـــد و  زیبارویى 
سکانس پیوند مى خورد به جامعه ى دهه ى 
50 واقع در منهتن که همین اتفاق در آن 
تکرار مى شود. وایلدر با به تصویر کشیدن 

مریلین مونرو در 1959 دوباره با وایلدر در 
بعضى ها داغشـــو دوست دارند  فیلم 
همکارى مى کند؛ باز هم در همان نقش دختر 
موبلوند ســـاده ى دل فریـــب. تونى کرتیس       
 (Jack Lemmon) و جک لمون (Tony Curtis)
از دیگر بازیگران این فیلم هســـتند. فیلمى 
که توسط بنیاد فیلم آمریکا به عنوان برترین 
از  انتخاب شـــده است. یکى  فیلم کمدى 
دلایل موفقیت این فیلم را شاید بتوان تقابل 
دو دنیاى متفاوت دانست: دنیاى زنانه اى که 
دو بازیگـــر مرد براى فرار از دســـت گروه 
گنگسترى به آن پناه مى برند و لباس زنانه 
مى پوشند و دنیاى دیگر که دنیاى خشونت

 بار و مردانه ى گروه گنگسترها است. وایلدر 
بازیگرانـــش را در موقعیت هاى جذابى قرار 
مى دهد که سرچشمه ى این استخوان بندى 
محکم را مى توان فیلم نامه هایش دانســـت. 
جک لمون کـــه در فیلم بعضى ها داغشو 
دوست دارند نامزد دریافت بهترین بازیگر 
مرد مکمل شد و  به واسطه ى همکاریش با 
این فیلم  تونى کریتس و مریلین مونرو در 
شناخته شـــد، پس از این فیلم نیز در کنار 
برایش  بیلى وایلدر ماند و در چندین فیلم 
نقش آفرینى کرد. او به یکى از هنرپیشه گان 
مورد علاقه ى وایلدر بدل شـــد و چه بسا 
همکارى مســـتمر با وایلدر بـــود که از او 
هنرمندى شـــناخته شده و دوست داشتنى 
ساخت. لمون در آپارتمان و ایرما خوشگله 
کارگردان  این  فیلم هاى  از  دیگر  تعدادى  و 
حضور داشت. آپارتمان که به نوعى شاهکار 
اسکار،  فیلم  بهترین  برنده ى  و  است  وایلدر 
در سال 1960 ساخته شد. حضور لمون در 
این فیلم در نقش «سى.سى.باکستر» رنگ و 
رویى دو چندان به کار وایلدر داده اســـت. 
ملودرامى زیبا که اشـــاره به فساد اخلاقى     
آدم ها دارد و نظام غیر اخلاقى و فاسد شرکتى 
را به تصویر مى کشد. وایلدر به نحوى عالى از 
هنرپیشگان خود بازى مى گیرد که نتیجه اش 
نامزدى بهترین بازیگر نقش اول مرد براى جک 
لمون، نامـــزدى بهترین بازیگر نقش اول زن 
براى شرلى مک لین  (Shirley MacLaine) و 
همین طور نامزدى بهترین بازیگر مکمل مرد 
  (Fred MacMurray) براى فرد مک مـــورى
نقش  بازیگر  فرد مک مـــورى،  مى شـــود. 
و  او شـــخصیتى جذاب  است.  «شلدرك» 
کاریزماتیک را به نمایـــش مى گذارد تا به 
بیننـــده کاملا بقبولاند که چـــرا این قدر 
«فرن» و «بکســـتر» جز اطاعت از او چاره 

پیش از فیلم تعطیلى از دســـت رفته، 
وایلدر  بیلى  دیگرِ  فیلم  مضاعفِ  غرامت 
که او در سال 1944 ساخت نیز در بخش 

در  دریافت جوایزى  نامـــزد  مختلف  هاى 
اســـکار شـــده بود که از آن جمله، اسکار 
بهترین بازیگر نقـــش اول زن براى باربارا 

استانویک(Barbara Stanwyck ) بود. 

سانســـت بلوار که وایلدر آن را در سال 
1950 ساخته اســـت، نامزد دریافت یازده 
جایزه ى اسکار شـــد. فیلمى شاهکار که به 
نقد سیســـتم هالیوود مى پردازد. فیلم نامه
 نویسى که به بن بست رســـیده و به دلیل 
مشـــکلات مالى مجبور به فرار از دســـت 
خانۀ     از  ســـر  اســـت،  بانک  مأموریـــن 
هنرپیشـــه ى فیلم هاى صامت یعنى نورما 
دزموندى که  نورما  مـــى آورد.  در  دزموند 
  (Gloria Swanson) گلوریـــا سوانســـون 
نقشش را بازى مى کند. سوانسون که در آن 
زمان وضعیت خوبى از نظر بازیگرى نداشت 
و در واقع به خاطر ضررهاى فراوانى که به 
استودیوى پارامونت زده بود، دیگر فراموش 
شـــده بود، با بازى در سانست بلوار از نو 
درخشید. او با قدرت بازیگرى اش و در سایه ى 
درونِ  جهنم  وایلـــدر،  بى نقص  کارگردانى 
پر  باآن چهره ى شکسته ى  را  نورما دزموند 
اغراقِ دلبسته به امید، عریان مى کند؛ زنى 
که از ترسِ مواجهه با خودِ واقعى اش، خودِ 
دنیاى  و  اشـــرافیت  به  پس زده اش،  ویرانِ 
خیالىِ دوران شـــکوه سینماى صامت پناه 
برده است. وایلدر با این فیلم اعتراض خود را 
به هالیوودى کـــه معیارش براى ماندگارى 
زیبایى و جوانى اســـت، نشـــان مى دهد و 
مستقیم به سقوط این شکل از سینما اشاره 
مى کند. علاوه بر این ها بیلى وایلدر با اعتماد 
به ویلیام هولدنِ (William Holden) تازه کار 
آفرینش شـــخصیت            بـــه  و کم تجربـــه، 
از  «جو گلیس» دست مى زند و چیزى که 
آب در مى آید، کاراکترى دوست داشـــتنى 
است که داســـتانِ وایلدر از زبان او روایت    
مى شود. بازیگرى که با این فیلم ستاره شد 

نبوغ بیلى وایلدرِ (Billy Wilder) فیلمساز، نه 
تنها خود او را رکوردار جوایز اسکار کرد، بلکه 
بـــراى بازیگرانش نیز ایـــن جایزه ى معتبر 
ســـینمایى را بارها و بارها به ارمغان آورد. 
تعطیلىِ از دســـت رفته پلـــه ى ترقى          
رى میلانـــد (Ray Milland) بود؛ او در این 
فیلم که اقتباسى بود از رمانِ چارلز جکسون، 
الکلى  نویسنده ى شکست خورده ى  در نقش 
ظاهر شد. نویسنده اى که در تعطیلات آخر 
ســـوء  هم خانه اش  برادر  غیبت  از  هفته، 
استفاده مى کند و در دنیاى کابوس وار خود 
بیشتر غرق مى شود. این فیلم که از تلخ ترین 
اعتیاد  به روانشناسى  وایلدر است،  فیلم هاى 
مى پردازد. در داستان چارلز جکسون، «دان 
برنم» که نقشش را رى میلاند بازى مى کند، 
مردى همجنس گرا بوده که به افســـردگى 
مبتلا مى شود ولى در فیلم نامه ى بیلى وایلدر 
و چارلز براکت (Charles Brackett)، با توجه 
به فضاى محافظه کار آن دوران هالیوود، این 
موضوع در شخصیت پرستار بروز پیدا مى کند 
که البته خیلى هم پرداختى روى آن صورت 
نمى گیرد و وایلدر از آن عبور مى کند. از دیگر 
وایمن                    جیـــن  فیلـــم  ایـــن  بازیگـــران 
(Jane Wyman)  است که تا پیش از این، در 
فیلم هاى درجه ى ب نقش آفرینى مى کرد؛ کار 
با بیلى وایلدر و ایفاى نقش «هلن» براى این 
بازیگر آغازگر راهى روشن تر شد، چرا که بعد 
از آن بود که پیشنهادهاى بهترى را در زمینه ى 
بازیگرى دریافت مى کرد. او که در این فیلم 
نقش زنى وفادار را داشـــت با بازى در فیلم 
«گوزن یک ساله به کارگردانى کلارنس براون 
(Clarence Brown) »، براى اولین بار نامزد 
دریافت جایزه ى بهترین بازیگر نقش اول زن 
شد و چندى بعد با بازى در نقش یک دختر 
کر و لال در فیلم «جانى بلیندا به کارگردانى 
برنده ى   «(Jane Negulesco)نگلسکو جین 
جایزه ى بهترین نقش اول زن در سال 1948 

شد. 

و در کارهاى بعدى وایلدر نیز، صمیمانه با 
او همکارى کرد. او سه سال بعد به قدرى 
در بازداشتگاه شماره 17، فیلـــم دیگر 
جایزه ى  که  درخشید  خوش  وایلدر  بیلى 
اســـکار بهترین بازیگرنقش اول مرد را از 
ایفاگر  هولدن  فیلم  این  در  کرد.  آن خود 
نقش «سفتون» اســـت؛ کارچاق کنى که 
بقیه اسرا به او مشـــکوك هستند و او را 
جاســـوس آلمان ها مى دانند. جالب توجه 
براى  وایلدر  اول  انتخاب  هولدن  که  است 
نقش «ســـفتون» نبود ولى با عدم حضور 
بـــه هولدن  نقش  این  چارلى هســـتون 
پارامونت  اســـتودیوى  در  او  شد.  واگذار 
ملقب به پسر طلایى شد.  فیلم به خوبى 
اردوگاه هاى  روایت گر  با طنزى در خور  و 
اسیران جنگى است. وایلدر در  چارچوب 
کمدى جنگى داســـتانش را مى پروراند. 
همـــه ى بازیگران در وحدتى ســـتودنى 
ایفاى نقش مى کنند و به خوبى از عهده ى 
بـــر مى آیند. رابرت  ارایـــه ى کاراکترها 
اســـتروس بـــراى ایفاى نقـــش زیباى  
بازیگر نقش مکمل  بهترین  نامزد  «انیمال» 
شد. همین طور یکى از  جالب ترین انتخاب هاى 
بازیگـــر در این فیلم بـــراى نقش فرمانده      
نازى ها اتو پریمینگر بـــود. از آن جایى که 
وایلدر خود طناز است، این طنزِ منحصر به 
فـــرد در جـــان تک تک شـــخصیت هاى            

فیلم هایش نیز ریخته مى شود.

بازداشتگاه شماره ى 17
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بازیگرانى که بعد از بازى در فیلم هاى وایلدر 
واسطه ى  به  شـــده اندکه  اعتبارى  صاحب 
همین اعتبار، پیشنهادهاى فوق العاده اى از 
طرف دیگر کارگردانان به آن ها شده است. 
در واقع انتخاب شدنشان توسط وایلدر مهر 
به حساب  کارنامه ى هنرى شان  تأییدى در 
آمده است. رابطه ى بیلى وایلدر با بازیگرانش 
تداعى کننده ى تصویر مردى است که پرنده اى 
در دســـت دارد و مى خواهد آن را به سمت 
آسمان پرتاب کند؛ پرنده اى که به یقین بعد 
از جدا شدن از دستانى مطمئن با آرامش به 

پروازش ادامه مى دهد.

بیلى وایلدر 
فیلم نامـــه و  تهیه کننـــده  کارگـــردان، 
 نویس(1906، سوخاى گالیتسیا – اتریش -  

امریکا / بورلى هیلز 2002)
با نام ساموئل وایلدر به دنیا آمد. به دانشگاه 
وین رفت تا در رشته ى حقوق تحصیل کند، 
اما پس از یک سال ترك تحصیل کرد و به 
خبرنـــگارى براى یک روزنامه ى اتریشـــى 
پرداخت. سپس به برلین رفت و پس از مدتى 
کار روزنامه نـــگارى به عنوان فیلم نامه نویس 
وارد ســـینماى آلمان شد. پس از به قدرت 
رسیدن نازى ها ناچار از ترك آلمان و رفتن به 
فرانسه شد. در این جا در کارگردانى فیلمى با 
  (Danielle Darrieux) داریـــو  دانیل  بازى 
(بدسرشـــت، 1934) مشارکت داشت. یک 

دیگـــرى ندارند. نقش آفرینـــى او از بقیه 
بازیگران یک سر و گردن بالاتر است. جک 
لمون هم در نقش «بکســـتر»، شخصیتى 
ترسو و انسانى معمولى را بازى مى کند که از 
شرایط خود ناراضى است. و شرلى مک لین  
در نقش «فرن»، زنى جذاب و آسیب پذیر را 

به نمایش مى گذارد.

شرلى مک لین و جک لمون در سال 1963 
در فیلم ایرما خوشـــگله دوباره هم بازى    
از  یکى  در  فاحشـــه اى  «ایرما»،  مى شوند. 
محله هاى فقیر پاریس است و «نستور» که 
افسر پلیس اســـت، براى اجراى قانون به 
کازانووا مى آید اما به دلیل بدشانسى از کار 
اخراج مى شود. آشنایى «نستور» با «ایرما»، 
مســـیر جدیدى را در زندگى هر دوى آنها   
مى گشـــاید. هـــر دو فیلم وایلـــدر یعنى 
مهم ترین  از  خوشگله  ایرما  و  آپارتمان 
فیلم هایى هستند که این دو بازیگر به ایفاى 

نقش پرداخته اند.
بیلى وایلدر هرگز ترسى از انتخاب لوکیشن هاى 
پرجمعیت مثل رستوران، هتل و خیابان ها و 
شـــرکت هاى شلوغ نداشـــت و همواره به 
این خیل عظیم  از پس هدایت  درســـتى 
از  فیلم هایش  او در  اســـت.  برآمده  بازیگر 
ستاره ها استفاده مى کرد و یا خود آن ها را 
تبدبل به ســـتاره مى کرد؛ چه بســـیارند 

سال بعد به آمریکا مهاجرت کرد. در حالى 
که چند ســـال بعد مادر و بعضى از اعضاى 
اجبارى     کار  اردوگاه هـــاى  در  خانواده اش 
نازى ها جان ســـپردند. در هالیوود، با اینکه 
فیلم نامه کار  نمى دانســـت،  انگلیسى  ابتدا 

 نویسى پرثمرى را با چارلز براکت آغاز کرد. 
بلند  فیلم  نیز در 1942 نخستین  سرانجام 
بزرگتر و  نام  با  را  داستانى آمریکایى خود 
از دست  تعطیلى  براى  کوچکتر ساخت. 
بهترین  اســـکار  برنده ى   (1945) رفته 
کارگـــردان و بهتریـــن فیلم نامه نویس (با 
براکت) شد، براى سانست بولوار (1950)، 
برنده ى بهترین فیلم نامه نویس (با براکت) و 
آپارتمان (1960) برنده ى اســـکار بهترین 
ا.ال  (با  فیلم نامه نویس  بهترین  و  کارگردان 

دایموند).
به  زندگـــى حرفه اییش  وایلدر، در جریان 
عنوان کارگردان، موفق شـــد تقریبا همه را 
را  ســـینماروها  توانست  کند.  آزرده خاطر 
دلخور کند که در عین استقبال از فیلم هاى 
دیگر، به بعضى از فیلم هایش پشت کردند؛ با 
تک خال در حفره (1951) مطبوعات چى ها 
را آزرد، با ماجراى خارجى (1948) کنگره

 ى امریکا را، و با سانست بولوار تشکیلات 
مایـــر                 ب.  (لوییـــس  را  هالیـــوودى 
خشمگینانه گفت: «این   (Louis B. Mayer)
وایلدر را باید به شلاق بست!»)؛  و با احمق، 
او  را؛  مذهبى  رهبران   (1964) ببوس  مرا 
منتقدان را نیز دل آزرده کرد، هم آنان که او 

اســـت. وایلدر دنیایـــى نومیدکننده را 
توصیف مى کنـــد، دنیایى با خمارى هاى 
ســـر صبح، مملـــو از ایهام هاى پیش پا 
ته  زنان،  و  مـــردان  رابطه هاى  افتاده ى 
از  قلمرویـــى  مانـــده...  ســـیگارهاى 

تمام عیار. سرخوردگى و یأسى 
مضمون نقش بازى کـــردن و فریب، به 
ویـــژه فریبکارى هاى عاطفـــى، بر آثار 
جاى  را  خود  آدم ها  افکنده.  سایه  وایلدر 
به  یافتن  براى دست  یا  مى زنند،  دیگرى 
ســـود و منفعتى نهایى، تظاهر به شور و 
اما  ندارند.  عشـــقى مى کنند که در دل 
خیلى اوقات (شـــاید هم همیشه) تقلب، 
عشـــق  و  درمى آیـــد  آب  از  واقعـــى 
به  و  متظاهرانه، راحت شـــکل مى گیرد 
عنوان چیـــزى واقعى خود را جا مى زند. 
گاه به نظر مى رســـد وایلـــدر، با تمامى 
رنـــدى خودنمایانه اش، دلش را ندارد از 
آن دفاع کند، و بنابراین، دست به دامن 
پایان هـــاى خوش غلط انـــداز و مجاب 
نکننـــده اى در حلقه ى آخر مى شـــود. 
برخى منتقدان، این را نشانه اى آشکار از 
گفته  به  اند.  کـــرده  تعبیر  فرصت طلبى 
 :  (Andrew Sarris)ســـاریس اندرو 
«درجه ى رنـــدى و بدبینى بیلى وایلدر 
رندى  نمى دهد  اجازه  که   بالاست  آنقدر 
دیگران،  کند.»  باور  را  بدبینى خودش  و 
لایـــه اى نهفته از سانتیمانتالیســـم در 
احساســـاتى  ردیابى کرده اند؛  آثـــارش 
دل چسب،  کمابیش  و  سرخوشانه  رقیق، 
که به طور ناغافـــل در کارهاى آخرش، 
خصوصى  زندگى  و   (1972) آوانتى 
مى شود.  عیان   (1970) هلمز  شرلوك 
اگر چه در مقایسه با یک برانداز اخلاقى 
بونوئـــل                   لوییـــس  مثـــل  واقعـــى 
(Luis Buñuel) ، وایلـــدر مى توانـــد 
کند،  یا حتى سهل الوصول جلوه  سطحى 
ولـــى بهترین کارهایش طنز و نیشـــى 
تر و  به گونه اى  را  گزنده دارند که آن ها 
پاســـتوریزه ى  نگرش  از  کامـــلا  تازه، 
هالیوودى، متمایـــز مى گرداند. نوبت به 
کمدى سیاه که مى رسد، لااقل در ردیف 
  (Ernst Lubitsch) مرشدش، ارنست لوبیچ
قرار مى گیـــرد؛ لوبیچى که خنده بیرون 
اجبارى      کار  اردوگاه هاى  از  کشـــیدنش 
( بودن یا نبودن، 1942)، هم تراز است 
با کارى کـــه وایلدر در بعضى ها داغش 

را زیادى رند و بدبین مى یافتند و هم آنان 
که کـــه رندى و نیـــش زبانش را کافى     
از   ، نمى دانســـتند. و خودش در نهایت 
استقبال نیم بند از دو فیلم آخرش آزرده 
شد و در سکوتى تلخ فرو رفت و از دنیاى 

کشید. کنار  سینما 
با این حال، اگر هم وایلدر کسى را آزرد، 
عمدى در کارش نبود. بدسلیقگى، قلقک 
دادن، و زیـــر پـــا گذاشـــتن تابوهاى 
او در  از شـــگردهاى  اجتماعـــى، یکى 
فیلمش،  نخستین  است.  آثارش  مجموعه 
بزرگتر و کوچکتر، زیرکانه به تمایل به 
کودکان اشـــاره دارد؛ و تعدادى دیگر از 
را دوست  (بعضى ها داغش  فیلم هایش 
ببوس؛  مرا  احمـــق،  1959؛  دارند، 
سانســـت بولوار و عشق در بعد از 
ظهر، 1957 که البته، این دوتاى آخر به 
رابطه ى زن و مردى با کســـى کم سن و 
با  نیز  از خودشـــان مى پردازد)  تر  سال 
قضایاى جابجایى جنســـیتى، سر و کار 
دارنـــد. حتـــى آنجا که مثـــل والس 
امپراتورى (1947)، عشقى سرراست را 
توصیف کـــرده، وایلدر جلوى خودش را 
به دو  نتوانسته بگیرد و صحنه اى مربوط 
او  است.  گنجانده  فیلمش  در  را  ســـگ 
ضمنا از توصیـــف و تأکید بر انگیزه هاى 
زشت تر آدم ها لذت مى برد. بازداشتگاه 
اردوگاه رعب آور  تصویر   ،(1953) هفده 
 هاى اســـیران جنگـــى در زمان جنگ 
جهانى دوم را به مسخره مى گیرد و براى 
این کار، مـــزدور کارچاق کنى را به تنها 
غرامت  مى کند؛  تبدیل  فیلمش  قهرمان 
بازخوانى  نوعـــى   ،(1944) مضاعف 
پســـتچى دوبار زنگ نمى زند (تى گارنت 
Tay Garnett  1946) اســـت، با این 
جایگزین  را  و طمـــع  که حرص  تفاوت 
شورى صادقانه کرده. در آپارتمان، جک 
لمون با اشتیاق خود را پایین مى آورد تا 
در حرفه اش ترقى کند (نمادش هم کلید 
در دستشـــویى است که فقط تعدادى از 
مدیرها حق استفاده از آن را دارند)، و در 
تک خال در حفره، که شـــاید پرنیش و 
هالیوود  در  باشـــدکه  فیلمى  کنایه ترین 
خواسته هاى  همه،  عملا  شـــده،  ساخته 
فردى شـــان را برتر از زندگى آن موجود 
ساده لوح و بدبخت مشرف به مرگى تلقى 
افتاده  گیر  زمیـــن  زیرِ  در  که  مى کنند 

را دوست دارند، کرده است و داستانش 
را حول محور قتل عام گنگسترها در روز 

سن والنتاین چیده و تعریف کرده است.
او  به  وایلدر،  تمسخرآمیز  نگرش  انسجام 
بـــه نفس کامل در  اعتماد  با  اجازه داد 
ژانر جولان دهد.  حول و حوش مرزهاى 
دقت،  از  مملـــو  بولوار،  سانســـت 
هوشـــمندى، مهارت و لذت است؛ فیلم 
فراموش نشدنى  و  بى رحمانه  آزاردهنده، 
با بوى توهمى فرســـاینده که هنوز هیچ 
هالیوود  دربـــاره ى  که  هالیوودى  فیلم 
ســـاخته شده باشـــد، به پایش نرسیده 
آن  با  مضاعـــف،  غرامت  اســـت. 
نمونه  بى رحمانه اش،  و  سرد  تقدیرگرایى 
ى بارز «فیلم نوآر» شـــناخته شده و با 
این وجـــود، حس شـــخصیت هایى که 
مســـتأصلانه در مخمصه ى طبیعت خود 
گیر افتاده اند، هم فارس اروتیک خارش 
پائیزى  اندوه  هفت ساله (1955) و هم 
شـــرلوك هلمز را در خود نهان دارد. 
تشویق و تحسین وایلدر هم حد و اندازه 
دارد: روح سینت لوییس اش (1957)، 

محترمانه، بى روح و کسالت بار است. 
این خاطر  به  اعتراف خـــودش،  با  وایلدر 
فیلم نامه هایش  از  کـــه  شـــد  کارگردان 
محافظت کند و سبک فیلم بردارى اش نیز، 
اساسا در حد «درســـت انجام دادن کار» 
است. با آن که فیلم هایش نه آنچنان حرکات 
پیچیده ى دوربیـــن دارد و نه ترکیب هاى 
حیرت انگیز، ولى به هیـــچ وجه از لحاظ 
تصویرى، ملال آور نیســـتند. در تعدادى از   
آن ها صحنه هایى هست که براى همیشه در 
ذهن تماشـــاگر جا خوش کرده اند: گلوریا 
سوانسن در سانســـت بولوار در نقش 
«نورما دزموند» آشفته حال که براى آخرین 
بار از پلکانش پایین مى آید؛ جک لمون در 
بعضى ها داغش را دوســـت دارند در 
لباسى زنانه و گل رزى به دندان، سر از پا 
نشناخته با جو براون تانگو مى رقصد. هیچ 
فیلم ســـازى که قادر بوده تصاویرى به این 
کوبندگى و این قدر سینمایى خلق کند، به 

این زودى ها فراموش نمى شود.

منابع:
دانشنامه ســـینمایى، کارگردانان، نوشتۀ 

بهزاد رحیمیان، نشر روزنۀ کار، 1390

این دو ســـکانس در واقع مى تواند یادآور 
تاریخ  مسیر  که:  باشد  بنیامین  والتر  گفتۀ 
نه از بربریت به تمدن که از تیر و کمان به 
بمب هاى مگاترونى است. حضور مونرو در 
فیلم وایلدر تجسم نظام پیچیده ى سرمایه

بسیار  مقاومت  وجود  با  که  اســـت   دارى 
نمى تـــوان از گزندش در امان بود، یا بهتر 
این  مقابل  در  مصونیت  واژه ى  از  اســـت 
لحظه  به  لحظه  که  کرد  استفاده  تولیدات 
با چهره اى آراسته شروع  تکثیر مى شود و 
به بلعیدن انسانیت مى کند. هم بازى مونرو 
در این فیلم تام اول (Tom Ewell)  است. 

فیلم بعدى وایلدر در 1954 یعنى یک سال 
پـــس از بازداشتگاه شماره 17، سابرینا 
بود که کارگردان  در آن بار دیگر نقشى هم 
براى ویلیام هولدن در نظر گرفت. فیلمى که 
 (Audrey Hepburn)  در آن ادرى هیپورن
نامزد دریافت اسکار بهترین بازیگر نقش اول 
زن شـــد. وایلدر با مثلثى که از هولدن و 
هیپورن و بوگارت مى سازد تماشاگرش را به 
داستانى پر مایه و با اندکى تفاوت از بقیه ى 
کارهایش دعوت مى کند؛ فیلمى که در آن 
از گفتگوهاى عاشـــقانه و کلمات  ترکیبى 

خنده آور و پرکنایه بر جذابیتش مى افزاید.

وایلدر در سال 1955 خارش هفت ساله 
خود  که  فیلمى  مى کنـــد.  کارگردانى  را 
بعدها راجع به آن مى گوید که دوســـتش 
نداشـــت. این فیلم که به نسبت فیلم هاى 
وایلدر، یک کمدى رمانتیک نسبتا ضعیف 
است به دلیل پرداختن به فرهنگ دهه ى 
50 آمریکا مى تواند قابل توجه باشد: عصر 
همســـایه ها،  شـــهر،  اصلى  خیابان هاى 
برنامه هاى  زنجیـــره اى،  فروشـــگاه هاى 
توصیه هاى  تلویزیونى،  شوهاى  و  محبوب 
مریلین  و  پنهـــان  رابطه هاى  پزشـــکى، 
 (Marilyn Monroe) مونرو. مریلین مونرو
که همچنان نقش زن مو بلوندِ ساده دل را 
بازى مى کند، در این فیلم نیز،  در همان 
شـــکل همیشگى اش ظاهر مى شود.  فیلم 
وایلدر با سکانسى شروع مى شود که سرخ
که  مى دهد  نشـــان  حالى  در  را   پوستان 
تعطیلات  براى  را  فرزندانشان  و  همسران 
تابستان راهى مى کنند و بعد به سراغ زن 
این  بعد  بـــه راه مى افتنـــد و  زیبارویى 
سکانس پیوند مى خورد به جامعه ى دهه ى 
50 واقع در منهتن که همین اتفاق در آن 
تکرار مى شود. وایلدر با به تصویر کشیدن 

مریلین مونرو در 1959 دوباره با وایلدر در 
بعضى ها داغشـــو دوست دارند  فیلم 
همکارى مى کند؛ باز هم در همان نقش دختر 
موبلوند ســـاده ى دل فریـــب. تونى کرتیس       
 (Jack Lemmon) و جک لمون (Tony Curtis)
از دیگر بازیگران این فیلم هســـتند. فیلمى 
که توسط بنیاد فیلم آمریکا به عنوان برترین 
از  انتخاب شـــده است. یکى  فیلم کمدى 
دلایل موفقیت این فیلم را شاید بتوان تقابل 
دو دنیاى متفاوت دانست: دنیاى زنانه اى که 
دو بازیگـــر مرد براى فرار از دســـت گروه 
گنگسترى به آن پناه مى برند و لباس زنانه 
مى پوشند و دنیاى دیگر که دنیاى خشونت

 بار و مردانه ى گروه گنگسترها است. وایلدر 
بازیگرانـــش را در موقعیت هاى جذابى قرار 
مى دهد که سرچشمه ى این استخوان بندى 
محکم را مى توان فیلم نامه هایش دانســـت. 
جک لمون کـــه در فیلم بعضى ها داغشو 
دوست دارند نامزد دریافت بهترین بازیگر 
مرد مکمل شد و  به واسطه ى همکاریش با 
این فیلم  تونى کریتس و مریلین مونرو در 
شناخته شـــد، پس از این فیلم نیز در کنار 
برایش  بیلى وایلدر ماند و در چندین فیلم 
نقش آفرینى کرد. او به یکى از هنرپیشه گان 
مورد علاقه ى وایلدر بدل شـــد و چه بسا 
همکارى مســـتمر با وایلدر بـــود که از او 
هنرمندى شـــناخته شده و دوست داشتنى 
ساخت. لمون در آپارتمان و ایرما خوشگله 
کارگردان  این  فیلم هاى  از  دیگر  تعدادى  و 
حضور داشت. آپارتمان که به نوعى شاهکار 
اسکار،  فیلم  بهترین  برنده ى  و  است  وایلدر 
در سال 1960 ساخته شد. حضور لمون در 
این فیلم در نقش «سى.سى.باکستر» رنگ و 
رویى دو چندان به کار وایلدر داده اســـت. 
ملودرامى زیبا که اشـــاره به فساد اخلاقى     
آدم ها دارد و نظام غیر اخلاقى و فاسد شرکتى 
را به تصویر مى کشد. وایلدر به نحوى عالى از 
هنرپیشگان خود بازى مى گیرد که نتیجه اش 
نامزدى بهترین بازیگر نقش اول مرد براى جک 
لمون، نامـــزدى بهترین بازیگر نقش اول زن 
براى شرلى مک لین  (Shirley MacLaine) و 
همین طور نامزدى بهترین بازیگر مکمل مرد 
  (Fred MacMurray) براى فرد مک مـــورى
نقش  بازیگر  فرد مک مـــورى،  مى شـــود. 
و  او شـــخصیتى جذاب  است.  «شلدرك» 
کاریزماتیک را به نمایـــش مى گذارد تا به 
بیننـــده کاملا بقبولاند که چـــرا این قدر 
«فرن» و «بکســـتر» جز اطاعت از او چاره 

پیش از فیلم تعطیلى از دســـت رفته، 
وایلدر  بیلى  دیگرِ  فیلم  مضاعفِ  غرامت 
که او در سال 1944 ساخت نیز در بخش 

در  دریافت جوایزى  نامـــزد  مختلف  هاى 
اســـکار شـــده بود که از آن جمله، اسکار 
بهترین بازیگر نقـــش اول زن براى باربارا 

استانویک(Barbara Stanwyck ) بود. 

سانســـت بلوار که وایلدر آن را در سال 
1950 ساخته اســـت، نامزد دریافت یازده 
جایزه ى اسکار شـــد. فیلمى شاهکار که به 
نقد سیســـتم هالیوود مى پردازد. فیلم نامه

 نویسى که به بن بست رســـیده و به دلیل 
مشـــکلات مالى مجبور به فرار از دســـت 
خانۀ     از  ســـر  اســـت،  بانک  مأموریـــن 
هنرپیشـــه ى فیلم هاى صامت یعنى نورما 
دزموندى که  نورما  مـــى آورد.  در  دزموند 
  (Gloria Swanson) گلوریـــا سوانســـون 
نقشش را بازى مى کند. سوانسون که در آن 
زمان وضعیت خوبى از نظر بازیگرى نداشت 
و در واقع به خاطر ضررهاى فراوانى که به 
استودیوى پارامونت زده بود، دیگر فراموش 
شـــده بود، با بازى در سانست بلوار از نو 
درخشید. او با قدرت بازیگرى اش و در سایه ى 
درونِ  جهنم  وایلـــدر،  بى نقص  کارگردانى 
پر  باآن چهره ى شکسته ى  را  نورما دزموند 
اغراقِ دلبسته به امید، عریان مى کند؛ زنى 
که از ترسِ مواجهه با خودِ واقعى اش، خودِ 
دنیاى  و  اشـــرافیت  به  پس زده اش،  ویرانِ 
خیالىِ دوران شـــکوه سینماى صامت پناه 
برده است. وایلدر با این فیلم اعتراض خود را 
به هالیوودى کـــه معیارش براى ماندگارى 
زیبایى و جوانى اســـت، نشـــان مى دهد و 
مستقیم به سقوط این شکل از سینما اشاره 
مى کند. علاوه بر این ها بیلى وایلدر با اعتماد 
به ویلیام هولدنِ (William Holden) تازه کار 
آفرینش شـــخصیت            بـــه  و کم تجربـــه، 
از  «جو گلیس» دست مى زند و چیزى که 
آب در مى آید، کاراکترى دوست داشـــتنى 
است که داســـتانِ وایلدر از زبان او روایت    
مى شود. بازیگرى که با این فیلم ستاره شد 

نبوغ بیلى وایلدرِ (Billy Wilder) فیلمساز، نه 
تنها خود او را رکوردار جوایز اسکار کرد، بلکه 
بـــراى بازیگرانش نیز ایـــن جایزه ى معتبر 
ســـینمایى را بارها و بارها به ارمغان آورد. 
تعطیلىِ از دســـت رفته پلـــه ى ترقى          
رى میلانـــد (Ray Milland) بود؛ او در این 
فیلم که اقتباسى بود از رمانِ چارلز جکسون، 
الکلى  نویسنده ى شکست خورده ى  در نقش 
ظاهر شد. نویسنده اى که در تعطیلات آخر 
ســـوء  هم خانه اش  برادر  غیبت  از  هفته، 
استفاده مى کند و در دنیاى کابوس وار خود 
بیشتر غرق مى شود. این فیلم که از تلخ ترین 
اعتیاد  به روانشناسى  وایلدر است،  فیلم هاى 
مى پردازد. در داستان چارلز جکسون، «دان 
برنم» که نقشش را رى میلاند بازى مى کند، 
مردى همجنس گرا بوده که به افســـردگى 
مبتلا مى شود ولى در فیلم نامه ى بیلى وایلدر 
و چارلز براکت (Charles Brackett)، با توجه 
به فضاى محافظه کار آن دوران هالیوود، این 
موضوع در شخصیت پرستار بروز پیدا مى کند 
که البته خیلى هم پرداختى روى آن صورت 
نمى گیرد و وایلدر از آن عبور مى کند. از دیگر 
وایمن                    جیـــن  فیلـــم  ایـــن  بازیگـــران 
(Jane Wyman)  است که تا پیش از این، در 
فیلم هاى درجه ى ب نقش آفرینى مى کرد؛ کار 
با بیلى وایلدر و ایفاى نقش «هلن» براى این 
بازیگر آغازگر راهى روشن تر شد، چرا که بعد 
از آن بود که پیشنهادهاى بهترى را در زمینه ى 
بازیگرى دریافت مى کرد. او که در این فیلم 
نقش زنى وفادار را داشـــت با بازى در فیلم 
«گوزن یک ساله به کارگردانى کلارنس براون 
(Clarence Brown) »، براى اولین بار نامزد 
دریافت جایزه ى بهترین بازیگر نقش اول زن 
شد و چندى بعد با بازى در نقش یک دختر 
کر و لال در فیلم «جانى بلیندا به کارگردانى 
برنده ى   «(Jane Negulesco)نگلسکو جین 
جایزه ى بهترین نقش اول زن در سال 1948 

شد. 

و در کارهاى بعدى وایلدر نیز، صمیمانه با 
او همکارى کرد. او سه سال بعد به قدرى 
در بازداشتگاه شماره 17، فیلـــم دیگر 
جایزه ى  که  درخشید  خوش  وایلدر  بیلى 
اســـکار بهترین بازیگرنقش اول مرد را از 
ایفاگر  هولدن  فیلم  این  در  کرد.  آن خود 
نقش «سفتون» اســـت؛ کارچاق کنى که 
بقیه اسرا به او مشـــکوك هستند و او را 
جاســـوس آلمان ها مى دانند. جالب توجه 
براى  وایلدر  اول  انتخاب  هولدن  که  است 
نقش «ســـفتون» نبود ولى با عدم حضور 
بـــه هولدن  نقش  این  چارلى هســـتون 
پارامونت  اســـتودیوى  در  او  شد.  واگذار 
ملقب به پسر طلایى شد.  فیلم به خوبى 
اردوگاه هاى  روایت گر  با طنزى در خور  و 
اسیران جنگى است. وایلدر در  چارچوب 
کمدى جنگى داســـتانش را مى پروراند. 
همـــه ى بازیگران در وحدتى ســـتودنى 
ایفاى نقش مى کنند و به خوبى از عهده ى 
بـــر مى آیند. رابرت  ارایـــه ى کاراکترها 
اســـتروس بـــراى ایفاى نقـــش زیباى  
بازیگر نقش مکمل  بهترین  نامزد  «انیمال» 
شد. همین طور یکى از  جالب ترین انتخاب هاى 
بازیگـــر در این فیلم بـــراى نقش فرمانده      
نازى ها اتو پریمینگر بـــود. از آن جایى که 
وایلدر خود طناز است، این طنزِ منحصر به 
فـــرد در جـــان تک تک شـــخصیت هاى            

فیلم هایش نیز ریخته مى شود.

جک لمون در "آپارتمان"

سکانس ترفیع درجه ى باد (سى.سى باکستر) در آپارتمان



بازیگرانى که بعد از بازى در فیلم هاى وایلدر 
واسطه ى  به  شـــده اندکه  اعتبارى  صاحب 
همین اعتبار، پیشنهادهاى فوق العاده اى از 
طرف دیگر کارگردانان به آن ها شده است. 
در واقع انتخاب شدنشان توسط وایلدر مهر 
به حساب  کارنامه ى هنرى شان  تأییدى در 
آمده است. رابطه ى بیلى وایلدر با بازیگرانش 
تداعى کننده ى تصویر مردى است که پرنده اى 
در دســـت دارد و مى خواهد آن را به سمت 
آسمان پرتاب کند؛ پرنده اى که به یقین بعد 
از جدا شدن از دستانى مطمئن با آرامش به 

پروازش ادامه مى دهد.

بیلى وایلدر 
فیلم نامـــه و  تهیه کننـــده  کارگـــردان، 

 نویس(1906، سوخاى گالیتسیا – اتریش -  
امریکا / بورلى هیلز 2002)

با نام ساموئل وایلدر به دنیا آمد. به دانشگاه 
وین رفت تا در رشته ى حقوق تحصیل کند، 
اما پس از یک سال ترك تحصیل کرد و به 
خبرنـــگارى براى یک روزنامه ى اتریشـــى 
پرداخت. سپس به برلین رفت و پس از مدتى 
کار روزنامه نـــگارى به عنوان فیلم نامه نویس 
وارد ســـینماى آلمان شد. پس از به قدرت 
رسیدن نازى ها ناچار از ترك آلمان و رفتن به 
فرانسه شد. در این جا در کارگردانى فیلمى با 
  (Danielle Darrieux) داریـــو  دانیل  بازى 
(بدسرشـــت، 1934) مشارکت داشت. یک 

دیگـــرى ندارند. نقش آفرینـــى او از بقیه 
بازیگران یک سر و گردن بالاتر است. جک 
لمون هم در نقش «بکســـتر»، شخصیتى 
ترسو و انسانى معمولى را بازى مى کند که از 
شرایط خود ناراضى است. و شرلى مک لین  
در نقش «فرن»، زنى جذاب و آسیب پذیر را 

به نمایش مى گذارد.

شرلى مک لین و جک لمون در سال 1963 
در فیلم ایرما خوشـــگله دوباره هم بازى    
از  یکى  در  فاحشـــه اى  «ایرما»،  مى شوند. 
محله هاى فقیر پاریس است و «نستور» که 
افسر پلیس اســـت، براى اجراى قانون به 
کازانووا مى آید اما به دلیل بدشانسى از کار 
اخراج مى شود. آشنایى «نستور» با «ایرما»، 
مســـیر جدیدى را در زندگى هر دوى آنها   
مى گشـــاید. هـــر دو فیلم وایلـــدر یعنى 
مهم ترین  از  خوشگله  ایرما  و  آپارتمان 
فیلم هایى هستند که این دو بازیگر به ایفاى 

نقش پرداخته اند.
بیلى وایلدر هرگز ترسى از انتخاب لوکیشن هاى 
پرجمعیت مثل رستوران، هتل و خیابان ها و 
شـــرکت هاى شلوغ نداشـــت و همواره به 
این خیل عظیم  از پس هدایت  درســـتى 
از  فیلم هایش  او در  اســـت.  برآمده  بازیگر 
ستاره ها استفاده مى کرد و یا خود آن ها را 
تبدبل به ســـتاره مى کرد؛ چه بســـیارند 

سال بعد به آمریکا مهاجرت کرد. در حالى 
که چند ســـال بعد مادر و بعضى از اعضاى 
اجبارى     کار  اردوگاه هـــاى  در  خانواده اش 
نازى ها جان ســـپردند. در هالیوود، با اینکه 
فیلم نامه کار  نمى دانســـت،  انگلیسى  ابتدا 

 نویسى پرثمرى را با چارلز براکت آغاز کرد. 
بلند  فیلم  نیز در 1942 نخستین  سرانجام 
بزرگتر و  نام  با  را  داستانى آمریکایى خود 
از دست  تعطیلى  براى  کوچکتر ساخت. 
بهترین  اســـکار  برنده ى   (1945) رفته 
کارگـــردان و بهتریـــن فیلم نامه نویس (با 
براکت) شد، براى سانست بولوار (1950)، 
برنده ى بهترین فیلم نامه نویس (با براکت) و 
آپارتمان (1960) برنده ى اســـکار بهترین 
ا.ال  (با  فیلم نامه نویس  بهترین  و  کارگردان 

دایموند).
به  زندگـــى حرفه اییش  وایلدر، در جریان 
عنوان کارگردان، موفق شـــد تقریبا همه را 
را  ســـینماروها  توانست  کند.  آزرده خاطر 
دلخور کند که در عین استقبال از فیلم هاى 
دیگر، به بعضى از فیلم هایش پشت کردند؛ با 
تک خال در حفره (1951) مطبوعات چى ها 
را آزرد، با ماجراى خارجى (1948) کنگره

 ى امریکا را، و با سانست بولوار تشکیلات 
مایـــر                 ب.  (لوییـــس  را  هالیـــوودى 
خشمگینانه گفت: «این   (Louis B. Mayer)
وایلدر را باید به شلاق بست!»)؛  و با احمق، 
او  را؛  مذهبى  رهبران   (1964) ببوس  مرا 
منتقدان را نیز دل آزرده کرد، هم آنان که او 

اســـت. وایلدر دنیایـــى نومیدکننده را 
توصیف مى کنـــد، دنیایى با خمارى هاى 
ســـر صبح، مملـــو از ایهام هاى پیش پا 
ته  زنان،  و  مـــردان  رابطه هاى  افتاده ى 
از  قلمرویـــى  مانـــده...  ســـیگارهاى 

تمام عیار. سرخوردگى و یأسى 
مضمون نقش بازى کـــردن و فریب، به 
ویـــژه فریبکارى هاى عاطفـــى، بر آثار 
جاى  را  خود  آدم ها  افکنده.  سایه  وایلدر 
به  یافتن  براى دست  یا  مى زنند،  دیگرى 
ســـود و منفعتى نهایى، تظاهر به شور و 
اما  ندارند.  عشـــقى مى کنند که در دل 
خیلى اوقات (شـــاید هم همیشه) تقلب، 
عشـــق  و  درمى آیـــد  آب  از  واقعـــى 
به  و  متظاهرانه، راحت شـــکل مى گیرد 
عنوان چیـــزى واقعى خود را جا مى زند. 
گاه به نظر مى رســـد وایلـــدر، با تمامى 
رنـــدى خودنمایانه اش، دلش را ندارد از 
آن دفاع کند، و بنابراین، دست به دامن 
پایان هـــاى خوش غلط انـــداز و مجاب 
نکننـــده اى در حلقه ى آخر مى شـــود. 
برخى منتقدان، این را نشانه اى آشکار از 
گفته  به  اند.  کـــرده  تعبیر  فرصت طلبى 
 :  (Andrew Sarris)ســـاریس اندرو 
«درجه ى رنـــدى و بدبینى بیلى وایلدر 
رندى  نمى دهد  اجازه  که   بالاست  آنقدر 
دیگران،  کند.»  باور  را  بدبینى خودش  و 
لایـــه اى نهفته از سانتیمانتالیســـم در 
احساســـاتى  ردیابى کرده اند؛  آثـــارش 
دل چسب،  کمابیش  و  سرخوشانه  رقیق، 
که به طور ناغافـــل در کارهاى آخرش، 
خصوصى  زندگى  و   (1972) آوانتى 
مى شود.  عیان   (1970) هلمز  شرلوك 
اگر چه در مقایسه با یک برانداز اخلاقى 
بونوئـــل                   لوییـــس  مثـــل  واقعـــى 
(Luis Buñuel) ، وایلـــدر مى توانـــد 
کند،  یا حتى سهل الوصول جلوه  سطحى 
ولـــى بهترین کارهایش طنز و نیشـــى 
تر و  به گونه اى  را  گزنده دارند که آن ها 
پاســـتوریزه ى  نگرش  از  کامـــلا  تازه، 
هالیوودى، متمایـــز مى گرداند. نوبت به 
کمدى سیاه که مى رسد، لااقل در ردیف 
  (Ernst Lubitsch) مرشدش، ارنست لوبیچ
قرار مى گیـــرد؛ لوبیچى که خنده بیرون 
اجبارى      کار  اردوگاه هاى  از  کشـــیدنش 
( بودن یا نبودن، 1942)، هم تراز است 
با کارى کـــه وایلدر در بعضى ها داغش 

را زیادى رند و بدبین مى یافتند و هم آنان 
که کـــه رندى و نیـــش زبانش را کافى     
از   ، نمى دانســـتند. و خودش در نهایت 
استقبال نیم بند از دو فیلم آخرش آزرده 
شد و در سکوتى تلخ فرو رفت و از دنیاى 

کشید. کنار  سینما 
با این حال، اگر هم وایلدر کسى را آزرد، 
عمدى در کارش نبود. بدسلیقگى، قلقک 
دادن، و زیـــر پـــا گذاشـــتن تابوهاى 
او در  از شـــگردهاى  اجتماعـــى، یکى 
فیلمش،  نخستین  است.  آثارش  مجموعه 
بزرگتر و کوچکتر، زیرکانه به تمایل به 
کودکان اشـــاره دارد؛ و تعدادى دیگر از 
را دوست  (بعضى ها داغش  فیلم هایش 
ببوس؛  مرا  احمـــق،  1959؛  دارند، 
سانســـت بولوار و عشق در بعد از 
ظهر، 1957 که البته، این دوتاى آخر به 
رابطه ى زن و مردى با کســـى کم سن و 
با  نیز  از خودشـــان مى پردازد)  تر  سال 
قضایاى جابجایى جنســـیتى، سر و کار 
دارنـــد. حتـــى آنجا که مثـــل والس 
امپراتورى (1947)، عشقى سرراست را 
توصیف کـــرده، وایلدر جلوى خودش را 
به دو  نتوانسته بگیرد و صحنه اى مربوط 
او  است.  گنجانده  فیلمش  در  را  ســـگ 
ضمنا از توصیـــف و تأکید بر انگیزه هاى 
زشت تر آدم ها لذت مى برد. بازداشتگاه 
اردوگاه رعب آور  تصویر   ،(1953) هفده 

 هاى اســـیران جنگـــى در زمان جنگ 
جهانى دوم را به مسخره مى گیرد و براى 
این کار، مـــزدور کارچاق کنى را به تنها 
غرامت  مى کند؛  تبدیل  فیلمش  قهرمان 
بازخوانى  نوعـــى   ،(1944) مضاعف 
پســـتچى دوبار زنگ نمى زند (تى گارنت 
Tay Garnett  1946) اســـت، با این 
جایگزین  را  و طمـــع  که حرص  تفاوت 
شورى صادقانه کرده. در آپارتمان، جک 
لمون با اشتیاق خود را پایین مى آورد تا 
در حرفه اش ترقى کند (نمادش هم کلید 
در دستشـــویى است که فقط تعدادى از 
مدیرها حق استفاده از آن را دارند)، و در 
تک خال در حفره، که شـــاید پرنیش و 
هالیوود  در  باشـــدکه  فیلمى  کنایه ترین 
خواسته هاى  همه،  عملا  شـــده،  ساخته 
فردى شـــان را برتر از زندگى آن موجود 
ساده لوح و بدبخت مشرف به مرگى تلقى 
افتاده  گیر  زمیـــن  زیرِ  در  که  مى کنند 

را دوست دارند، کرده است و داستانش 
را حول محور قتل عام گنگسترها در روز 

سن والنتاین چیده و تعریف کرده است.
او  به  وایلدر،  تمسخرآمیز  نگرش  انسجام 
بـــه نفس کامل در  اعتماد  با  اجازه داد 
ژانر جولان دهد.  حول و حوش مرزهاى 
دقت،  از  مملـــو  بولوار،  سانســـت 
هوشـــمندى، مهارت و لذت است؛ فیلم 
فراموش نشدنى  و  بى رحمانه  آزاردهنده، 
با بوى توهمى فرســـاینده که هنوز هیچ 
هالیوود  دربـــاره ى  که  هالیوودى  فیلم 
ســـاخته شده باشـــد، به پایش نرسیده 
آن  با  مضاعـــف،  غرامت  اســـت. 
نمونه  بى رحمانه اش،  و  سرد  تقدیرگرایى 
ى بارز «فیلم نوآر» شـــناخته شده و با 
این وجـــود، حس شـــخصیت هایى که 
مســـتأصلانه در مخمصه ى طبیعت خود 
گیر افتاده اند، هم فارس اروتیک خارش 
پائیزى  اندوه  هفت ساله (1955) و هم 
شـــرلوك هلمز را در خود نهان دارد. 
تشویق و تحسین وایلدر هم حد و اندازه 
دارد: روح سینت لوییس اش (1957)، 

محترمانه، بى روح و کسالت بار است. 
این خاطر  به  اعتراف خـــودش،  با  وایلدر 
فیلم نامه هایش  از  کـــه  شـــد  کارگردان 
محافظت کند و سبک فیلم بردارى اش نیز، 
اساسا در حد «درســـت انجام دادن کار» 
است. با آن که فیلم هایش نه آنچنان حرکات 
پیچیده ى دوربیـــن دارد و نه ترکیب هاى 
حیرت انگیز، ولى به هیـــچ وجه از لحاظ 
تصویرى، ملال آور نیســـتند. در تعدادى از   
آن ها صحنه هایى هست که براى همیشه در 
ذهن تماشـــاگر جا خوش کرده اند: گلوریا 
سوانسن در سانســـت بولوار در نقش 
«نورما دزموند» آشفته حال که براى آخرین 
بار از پلکانش پایین مى آید؛ جک لمون در 
بعضى ها داغش را دوســـت دارند در 
لباسى زنانه و گل رزى به دندان، سر از پا 
نشناخته با جو براون تانگو مى رقصد. هیچ 
فیلم ســـازى که قادر بوده تصاویرى به این 
کوبندگى و این قدر سینمایى خلق کند، به 

این زودى ها فراموش نمى شود.

منابع:
دانشنامه ســـینمایى، کارگردانان، نوشتۀ 

بهزاد رحیمیان، نشر روزنۀ کار، 1390

این دو ســـکانس در واقع مى تواند یادآور 
تاریخ  مسیر  که:  باشد  بنیامین  والتر  گفتۀ 
نه از بربریت به تمدن که از تیر و کمان به 
بمب هاى مگاترونى است. حضور مونرو در 
فیلم وایلدر تجسم نظام پیچیده ى سرمایه
بسیار  مقاومت  وجود  با  که  اســـت   دارى 
نمى تـــوان از گزندش در امان بود، یا بهتر 
این  مقابل  در  مصونیت  واژه ى  از  اســـت 
لحظه  به  لحظه  که  کرد  استفاده  تولیدات 
با چهره اى آراسته شروع  تکثیر مى شود و 
به بلعیدن انسانیت مى کند. هم بازى مونرو 
در این فیلم تام اول (Tom Ewell)  است. 

فیلم بعدى وایلدر در 1954 یعنى یک سال 
پـــس از بازداشتگاه شماره 17، سابرینا 
بود که کارگردان  در آن بار دیگر نقشى هم 
براى ویلیام هولدن در نظر گرفت. فیلمى که 
 (Audrey Hepburn)  در آن ادرى هیپورن
نامزد دریافت اسکار بهترین بازیگر نقش اول 
زن شـــد. وایلدر با مثلثى که از هولدن و 
هیپورن و بوگارت مى سازد تماشاگرش را به 
داستانى پر مایه و با اندکى تفاوت از بقیه ى 
کارهایش دعوت مى کند؛ فیلمى که در آن 
از گفتگوهاى عاشـــقانه و کلمات  ترکیبى 

خنده آور و پرکنایه بر جذابیتش مى افزاید.

وایلدر در سال 1955 خارش هفت ساله 
خود  که  فیلمى  مى کنـــد.  کارگردانى  را 
بعدها راجع به آن مى گوید که دوســـتش 
نداشـــت. این فیلم که به نسبت فیلم هاى 
وایلدر، یک کمدى رمانتیک نسبتا ضعیف 
است به دلیل پرداختن به فرهنگ دهه ى 
50 آمریکا مى تواند قابل توجه باشد: عصر 
همســـایه ها،  شـــهر،  اصلى  خیابان هاى 
برنامه هاى  زنجیـــره اى،  فروشـــگاه هاى 
توصیه هاى  تلویزیونى،  شوهاى  و  محبوب 
مریلین  و  پنهـــان  رابطه هاى  پزشـــکى، 
 (Marilyn Monroe) مونرو. مریلین مونرو
که همچنان نقش زن مو بلوندِ ساده دل را 
بازى مى کند، در این فیلم نیز،  در همان 
شـــکل همیشگى اش ظاهر مى شود.  فیلم 
وایلدر با سکانسى شروع مى شود که سرخ

که  مى دهد  نشـــان  حالى  در  را   پوستان 
تعطیلات  براى  را  فرزندانشان  و  همسران 
تابستان راهى مى کنند و بعد به سراغ زن 
این  بعد  بـــه راه مى افتنـــد و  زیبارویى 
سکانس پیوند مى خورد به جامعه ى دهه ى 
50 واقع در منهتن که همین اتفاق در آن 
تکرار مى شود. وایلدر با به تصویر کشیدن 

مریلین مونرو در 1959 دوباره با وایلدر در 
بعضى ها داغشـــو دوست دارند  فیلم 
همکارى مى کند؛ باز هم در همان نقش دختر 
موبلوند ســـاده ى دل فریـــب. تونى کرتیس       
 (Jack Lemmon) و جک لمون (Tony Curtis)
از دیگر بازیگران این فیلم هســـتند. فیلمى 
که توسط بنیاد فیلم آمریکا به عنوان برترین 
از  انتخاب شـــده است. یکى  فیلم کمدى 
دلایل موفقیت این فیلم را شاید بتوان تقابل 
دو دنیاى متفاوت دانست: دنیاى زنانه اى که 
دو بازیگـــر مرد براى فرار از دســـت گروه 
گنگسترى به آن پناه مى برند و لباس زنانه 
مى پوشند و دنیاى دیگر که دنیاى خشونت

 بار و مردانه ى گروه گنگسترها است. وایلدر 
بازیگرانـــش را در موقعیت هاى جذابى قرار 
مى دهد که سرچشمه ى این استخوان بندى 
محکم را مى توان فیلم نامه هایش دانســـت. 
جک لمون کـــه در فیلم بعضى ها داغشو 
دوست دارند نامزد دریافت بهترین بازیگر 
مرد مکمل شد و  به واسطه ى همکاریش با 
این فیلم  تونى کریتس و مریلین مونرو در 
شناخته شـــد، پس از این فیلم نیز در کنار 
برایش  بیلى وایلدر ماند و در چندین فیلم 
نقش آفرینى کرد. او به یکى از هنرپیشه گان 
مورد علاقه ى وایلدر بدل شـــد و چه بسا 
همکارى مســـتمر با وایلدر بـــود که از او 
هنرمندى شـــناخته شده و دوست داشتنى 
ساخت. لمون در آپارتمان و ایرما خوشگله 
کارگردان  این  فیلم هاى  از  دیگر  تعدادى  و 
حضور داشت. آپارتمان که به نوعى شاهکار 
اسکار،  فیلم  بهترین  برنده ى  و  است  وایلدر 
در سال 1960 ساخته شد. حضور لمون در 
این فیلم در نقش «سى.سى.باکستر» رنگ و 
رویى دو چندان به کار وایلدر داده اســـت. 
ملودرامى زیبا که اشـــاره به فساد اخلاقى     
آدم ها دارد و نظام غیر اخلاقى و فاسد شرکتى 
را به تصویر مى کشد. وایلدر به نحوى عالى از 
هنرپیشگان خود بازى مى گیرد که نتیجه اش 
نامزدى بهترین بازیگر نقش اول مرد براى جک 
لمون، نامـــزدى بهترین بازیگر نقش اول زن 
براى شرلى مک لین  (Shirley MacLaine) و 
همین طور نامزدى بهترین بازیگر مکمل مرد 
  (Fred MacMurray) براى فرد مک مـــورى
نقش  بازیگر  فرد مک مـــورى،  مى شـــود. 
و  او شـــخصیتى جذاب  است.  «شلدرك» 
کاریزماتیک را به نمایـــش مى گذارد تا به 
بیننـــده کاملا بقبولاند که چـــرا این قدر 
«فرن» و «بکســـتر» جز اطاعت از او چاره 

پیش از فیلم تعطیلى از دســـت رفته، 
وایلدر  بیلى  دیگرِ  فیلم  مضاعفِ  غرامت 
که او در سال 1944 ساخت نیز در بخش 

در  دریافت جوایزى  نامـــزد  مختلف  هاى 
اســـکار شـــده بود که از آن جمله، اسکار 
بهترین بازیگر نقـــش اول زن براى باربارا 

استانویک(Barbara Stanwyck ) بود. 

سانســـت بلوار که وایلدر آن را در سال 
1950 ساخته اســـت، نامزد دریافت یازده 
جایزه ى اسکار شـــد. فیلمى شاهکار که به 
نقد سیســـتم هالیوود مى پردازد. فیلم نامه
 نویسى که به بن بست رســـیده و به دلیل 
مشـــکلات مالى مجبور به فرار از دســـت 
خانۀ     از  ســـر  اســـت،  بانک  مأموریـــن 
هنرپیشـــه ى فیلم هاى صامت یعنى نورما 
دزموندى که  نورما  مـــى آورد.  در  دزموند 
  (Gloria Swanson) گلوریـــا سوانســـون 
نقشش را بازى مى کند. سوانسون که در آن 
زمان وضعیت خوبى از نظر بازیگرى نداشت 
و در واقع به خاطر ضررهاى فراوانى که به 
استودیوى پارامونت زده بود، دیگر فراموش 
شـــده بود، با بازى در سانست بلوار از نو 
درخشید. او با قدرت بازیگرى اش و در سایه ى 
درونِ  جهنم  وایلـــدر،  بى نقص  کارگردانى 
پر  باآن چهره ى شکسته ى  را  نورما دزموند 
اغراقِ دلبسته به امید، عریان مى کند؛ زنى 
که از ترسِ مواجهه با خودِ واقعى اش، خودِ 
دنیاى  و  اشـــرافیت  به  پس زده اش،  ویرانِ 
خیالىِ دوران شـــکوه سینماى صامت پناه 
برده است. وایلدر با این فیلم اعتراض خود را 
به هالیوودى کـــه معیارش براى ماندگارى 
زیبایى و جوانى اســـت، نشـــان مى دهد و 
مستقیم به سقوط این شکل از سینما اشاره 
مى کند. علاوه بر این ها بیلى وایلدر با اعتماد 
به ویلیام هولدنِ (William Holden) تازه کار 
آفرینش شـــخصیت            بـــه  و کم تجربـــه، 
از  «جو گلیس» دست مى زند و چیزى که 
آب در مى آید، کاراکترى دوست داشـــتنى 
است که داســـتانِ وایلدر از زبان او روایت    
مى شود. بازیگرى که با این فیلم ستاره شد 

نبوغ بیلى وایلدرِ (Billy Wilder) فیلمساز، نه 
تنها خود او را رکوردار جوایز اسکار کرد، بلکه 
بـــراى بازیگرانش نیز ایـــن جایزه ى معتبر 
ســـینمایى را بارها و بارها به ارمغان آورد. 
تعطیلىِ از دســـت رفته پلـــه ى ترقى          
رى میلانـــد (Ray Milland) بود؛ او در این 
فیلم که اقتباسى بود از رمانِ چارلز جکسون، 
الکلى  نویسنده ى شکست خورده ى  در نقش 
ظاهر شد. نویسنده اى که در تعطیلات آخر 
ســـوء  هم خانه اش  برادر  غیبت  از  هفته، 
استفاده مى کند و در دنیاى کابوس وار خود 
بیشتر غرق مى شود. این فیلم که از تلخ ترین 
اعتیاد  به روانشناسى  وایلدر است،  فیلم هاى 
مى پردازد. در داستان چارلز جکسون، «دان 
برنم» که نقشش را رى میلاند بازى مى کند، 
مردى همجنس گرا بوده که به افســـردگى 
مبتلا مى شود ولى در فیلم نامه ى بیلى وایلدر 
و چارلز براکت (Charles Brackett)، با توجه 
به فضاى محافظه کار آن دوران هالیوود، این 
موضوع در شخصیت پرستار بروز پیدا مى کند 
که البته خیلى هم پرداختى روى آن صورت 
نمى گیرد و وایلدر از آن عبور مى کند. از دیگر 
وایمن                    جیـــن  فیلـــم  ایـــن  بازیگـــران 
(Jane Wyman)  است که تا پیش از این، در 
فیلم هاى درجه ى ب نقش آفرینى مى کرد؛ کار 
با بیلى وایلدر و ایفاى نقش «هلن» براى این 
بازیگر آغازگر راهى روشن تر شد، چرا که بعد 
از آن بود که پیشنهادهاى بهترى را در زمینه ى 
بازیگرى دریافت مى کرد. او که در این فیلم 
نقش زنى وفادار را داشـــت با بازى در فیلم 
«گوزن یک ساله به کارگردانى کلارنس براون 
(Clarence Brown) »، براى اولین بار نامزد 
دریافت جایزه ى بهترین بازیگر نقش اول زن 
شد و چندى بعد با بازى در نقش یک دختر 
کر و لال در فیلم «جانى بلیندا به کارگردانى 
برنده ى   «(Jane Negulesco)نگلسکو جین 
جایزه ى بهترین نقش اول زن در سال 1948 

شد. 

و در کارهاى بعدى وایلدر نیز، صمیمانه با 
او همکارى کرد. او سه سال بعد به قدرى 
در بازداشتگاه شماره 17، فیلـــم دیگر 
جایزه ى  که  درخشید  خوش  وایلدر  بیلى 
اســـکار بهترین بازیگرنقش اول مرد را از 
ایفاگر  هولدن  فیلم  این  در  کرد.  آن خود 
نقش «سفتون» اســـت؛ کارچاق کنى که 
بقیه اسرا به او مشـــکوك هستند و او را 
جاســـوس آلمان ها مى دانند. جالب توجه 
براى  وایلدر  اول  انتخاب  هولدن  که  است 
نقش «ســـفتون» نبود ولى با عدم حضور 
بـــه هولدن  نقش  این  چارلى هســـتون 
پارامونت  اســـتودیوى  در  او  شد.  واگذار 
ملقب به پسر طلایى شد.  فیلم به خوبى 
اردوگاه هاى  روایت گر  با طنزى در خور  و 
اسیران جنگى است. وایلدر در  چارچوب 
کمدى جنگى داســـتانش را مى پروراند. 
همـــه ى بازیگران در وحدتى ســـتودنى 
ایفاى نقش مى کنند و به خوبى از عهده ى 
بـــر مى آیند. رابرت  ارایـــه ى کاراکترها 
اســـتروس بـــراى ایفاى نقـــش زیباى  
بازیگر نقش مکمل  بهترین  نامزد  «انیمال» 
شد. همین طور یکى از  جالب ترین انتخاب هاى 
بازیگـــر در این فیلم بـــراى نقش فرمانده      
نازى ها اتو پریمینگر بـــود. از آن جایى که 
وایلدر خود طناز است، این طنزِ منحصر به 
فـــرد در جـــان تک تک شـــخصیت هاى            

فیلم هایش نیز ریخته مى شود.



در فیلم عشق در بعد از ظهر ادرى هپبورن 
طناز نقش دختر سرخوش و ویولون سل نوازى را 
بازى مى کند که وارد رابطه عاشقانه اى با گرى 
کوپر جاافتاده و جذاب مى شود. وایلدر در اینجا 
نیز با اســـتفاده  پیش برنده از نقش موسیقى در 
نشـــان دادن حالت هاى درونى شخصیت هاى 
اصلى استفاده مى کند. نگاه کنید به صحنه رقص 
هپبورن در تنهایى با ویولون سل  و یا تعقیب دائم 
گرى کوپر توسط آن گروه نوازنده اروپاى شرقى 
که تقریبا همه جا در فانتزى کردن احساس کوپر 
نقش دارند و این موسیقى است که انگار فاصله 

دور عشق را با قدرت خود کوتاه مى کند.
اما در بعضى ها داغشو دوست دارن، وایلدر 
کل ماجرا را به درون یک گروه موســـیقى زنانه    
مى برد. دو نوازنده ساده و فقیر تونى کرتیس و 
جک لمون بخت برگشته که شاهد کشتار سنت 
والنتین بوده اند، با حداقل دانش موسیقایى براى 
فرار از دســـت افراد آل کاپون مجبور مى شوند، 
تغییر لباس دهند و در میـــان دختران گروه 
موســـیقى راهى سفر شـــوند. فیلم پر است از 
شوخى هایى که با مرکزیت فرهنگ جاز پرداخته 
 مى شـــوند و البته یک مرلین مونروى غیر قابل 

کنترل که در هر اجرایى مى درخشد.
با وجود عدم تمایل وایلدر به گونه موزیکال اما به 
راحتى از کنار اصل جنس نمى گذرد. او مى داند 
نیمى از توانایى برخى از بازیگران آن دوره صرفا 
در اجراى صحنه هاى آواز اســـت. پس او و تیم 
فیلم نامه نویسى اش ســـعى کردند با توجه به 
علاقه مردم به این صحنه ها به نســـبت شرایط 
قصه تکه اى آواز را در آن بگنجانند که معمولا آن 
سکانس ها مانند الماسى در فیلم مى درخشند. به 

«من نواختن هیچ ســـازى را بلد نیستم، حتى 
سوت هم نمى توانم بزنم اما وقتى پاى فیلمم در 
میان باشد از هر موسیقیدانِ دیگرى کاربلدترم.» 
این جملات صادقانه ترین نظر بیلى وایلدر فقید 
است، از اینکه چگونه به این میزان از هماهنگى 
و اثرگذارى موسیقى در فیلم هایش رسیده و به 
درستى گوش ونگوگ را براى شنیدن موسیقى 
فیلم داشته است. او در ادامه اضافه مى کند که 
کار خاصى نکرده و فقط خواسته چیزى جدا از 
متن دیده نشود. وایلدر به همان میزان که براى 
کارگردانى و فیلم نامه نویسى ارزش قائل بود، در 
دیگر جزئیات ساخت فیلم هم وسواس داشت که 
لطمه اى به اصل داســـتان وارد نکنند. براى او 
روایت صحیح و دقیق قصه اى که در ذهن داشت 
مهم ترین بخش ساخت یک فیلم بود و به همین 
شکل در ساخت موسیقى هم به این اصل توجه 
داشت که هیچ گاه آن نواى ملایم زیرصحنه را به 
عنصرى گل درشت روى تصویر تبدیل نکند، بلکه 
تا جایى که مى شود با موسیقى به تلطیف فضا و  
پیش برد حوادث کمک کند تا اینکه از موسیقى 
به عنوان بخشـــى مجزا در طول فیلم استفاده 

شود.
وایلدر در 27 فیلمى که در هالیوود ساخت با 14 
آهنگ ساز مختلف کار کرد اما رابطه کارى اش با 
آهنگ سازان مثل دوستان نویسنده اش با چند 
نفر بیشـــتر از بقیه دوام آورد براى او در 3 فیلم 
آندره پره وین با یک جایزه اســـکار، در 5 فیلم 
فرانتس واکسمن با یک جایزه اسکار  و 5 فیلم 
میکلوس روژا با 2 نامزدى اسکار، موسیقى متن 
ساختند که البته او از واکسمن و روژا به عنوان 
دو اروپایـــى محترم یاد مى کند که همیشـــه        
مى توانستند روح آثار او را درك کنند و شناخت 

کافى از او و آثارش داشتند. 

موضوع موســـیقى به طور عینى و به شکلى 
محورى نیز در داستا ن هاى وایلدر حضور داشت. 
در اولیـــن و تنهـــا تجربـــه موزیـــکال در                
والس امپراتورى او به ســـراغ بینگ کرازبى 
مشـــهور رفت و فیلمى با تمى کمدى و پر از 
صحنه هاى آواز ساخت. والس در گیشه تقریبا 
شکست خورد. خود وایلدر نیز نظر مثبتى درباره 
آن نداشت و ساخت آن را لطفى در حق کمپانى 
پارامونت مى دانست. او به طور کلى اعتقاد داشت 
که هیچ وقت نتوانسته ترکیب روایت داستان را با 
رقـــص و آواز درك کند ولى نبوغ او در یکى از 
دورترین آثار در مقایسه با زمینه هاى تخصصى
 اش فیلم را از لبه سقوط به دام موزیکا ل هاى بى
 روح مرســـوم آن زمان نگه داشت و هنوز هم 
صحنه اجراى بى نظیر کرازبى در ترانه بوسه اى در 

چشمان تو شگفت انگیز است.

اجراى بى نظیر کرازبى در والس امپراتورى که به 
تنهایى مى تواند سرماى فیلم را ذوب کند، دقت 
کنید. اجراى ترانه بازار ســـیاه توســـط مارلن 
دیتریش در برلین که افســـران آمریکایى فیلم 
ماجراى خارجى را مجذوب خود مى کند.  اداى 
دین وایلدر به موسیقى سول و جاز در لایه هاى 
زیرین داستان و تمام اجراهاى مرلین مونرو در 
بعضى ها داغشو دوست دارن را هم مى توان 
به لیست حاشیه هاى صوتى ماندگار وایلدر اضافه 

کرد.

هوش بالا و شم بصرى وایلدر این امکان را براى 
او فراهم مى کرد که در اکثر آثار از کوچک ترین 
اجزاى فیلم خلاقانه ترین بهره ممکن را ببرد. او به 
ویژه در آثار کمدى اش استفاده موثر و بامزه اى از 
موسیقى داشت، مانند صحنه اى از فیلم عشق در 
بعد از ظهر گرى کوپر در حالتى نیمه مست به 
نواى اغواکننده آن گروه نوازنده مجارى که به 
گونه اى اسرارآمیزى همه جا حضور دارند و حتى 
در حمام هم برایش مى نوازند، گوش مى کند و 
کم کم درمى یابد که عاشق دخترك داستان شده 
است. در موردى دیگر در فیلم روح سنت لوئیز 
که حتى اســـپیلبرگ هم نما به نماى آن را از 
حفظ است، هواپیماى جیمز استیوارت زمانى که 
از آسمان ایرلند مى گذرد، به لطف درك صحیح 
فرانتس واکسمن صداى موسیقى محلى ایرلند 
به گوش مى رسد و ســـپس نورى به چشمان 
خلبان خواب آلود مى افتد و او را هشیار مى کند تا 
از ســـقوط هواپیما جلوگیـــرى کند. مى توان     
اشاره اى کرد به طنز ظریف ابتداى فیلم احمق 
مرا ببوس و تبدیل شـــدن نت کلاس درس 

کلامى جز در ستایش آنان نمى گوید.
وایلدر هیچگاه ارزشى براى مویسقى رپ هم قائل 
نبود و البته تمایل جوانـــان را رد نمى کرد اما 
چیزى در تایید آن نمى گفت. به نظرش ماندگار 
نبودند. او متعلق به نسل موسیقى جاز و سول بود 
که حتى اسم ام تى وى نیز برایش ناآشنا بود. با 
اینکه حتى در دوره اوجش موسیقى در فیلم را 
به اندازه یـــک طرح خـــوب فیلم نامه جدى          
نمى گرفت امـــا به آن بى توجه نبـــود و از اثر       
خارق العاده اش بر اوج و فرود داستان آگاه بود. 

موسیقى که در ادامه تبدیل به تم اصلى موسیقى 
متن فیلم مى شود که در جا انداختن فضاى شوخ 
و شـــنگ داســـتان نقش مهمى دارد. و حتى        
مى شود نفرت وایلدر از فرهنگ راك اند رول را 
در شـــخصیت هجوآلود و دلقک چوچو همان 
خواننده راك فیلـــم یک دو سه دید که خود 
پیوندى عمیق و خنـــده دارى با یکى دیگر از 

مظاهر آن سبک زندگى یعنى کوکاکولا دارد.
 وایلدر اعتراف مى کند که بعد از دوران عصر جاز 
از فرهنگ عامه جدا شده و دیگر در دوره جدید 
آن درك عمیق را نداشته است. او هیچگاه راك 
را دوست نداشت و درك نکرد. آنقدر که حتى از 
ترانه هاى راك برنده جایزه اسکار نیز چیزى در 
خاطرش نمى ماند. نواهاى آشنا دیگر به گوشش 
نمى خوردند و فقط در یکى دو جا بدون هیجان 
اعلام مى کند که بعضـــى از ترانه هاى بیتل ها 
برایش جالـــب بوده اند و آنها را تنها گروه داراى 
شخصیت آن دوران پرهیجان مى داند. اما هیچ 
احساس خاصى نسبت به سلطان راك، الویس 
پریسلى ندارد. «خب مرد. دیگر مى خواست به 
کجا برســـد. حالا براى خودش خدا شده.» او 
همین حس را در گذشـــته هم داشت. درست 
زمانى که نبض جامعه را در دســـت گرفته بود، 
موزیکال را نمى پســـندید و اعتقاد داشت چرا 
شخصیت ها حین داستان باید ناگهان بزنند زیر 
آواز و برقصند! اما باز در این میان هم براى استاد 
استثنا هم وجود داشت؛ آواز در زیر باران. به 
نظرش آن هم چون با حقه  فیلم در فیلم روایت 
مى شد و نمایشى بودن آوازها عمدى بود، درست 
کار مى کرد اما نمى تواند در برابر قدرت فرد آستر 
و جین کلى در اجراهاى موزیکال مقاومت کند و 

وایلدر بارها از صحنه پرتاب اســـتخوان و نواى 
ادیسه  در  اشـــتراوس  موسیقى  شگفت انگیز 
فضایى کوبریک و قدرت دو چندانى که صدا بر 
تصویر تحمیل مى کند، صحبت کرده است اما 
عقایدش به مانند کوبریک رادیکال نبود. کوبریک 
فقید در جایى گفته بود: «آهنگ سازان ما هر چه 
قدر خوب باشند، اما بتهوون، موتزارت یا برامس 
از موسیقى هاى نه چندان  باید  نمى شوند. چرا 
خوب استفاده کنم؛ در حالى که آثار ارکسترال 

بزرگى از گذشته و امروز در دسترس است؟»
ذات بازیگوش و هوش وایلدر در پیوندى که او را 
به فرهنگ عامه دهه 60-50 گره زده بود، امکان 
انتخاب هاى عجیب و دور از ذهن را در موسیقى 
کلاسیک به او نمى داد. او همچنان تاکید داشت 
که قرار نیســـت غیر از داستان نکته دیگرى در 
طول فیلم برجسته شود و حواس مخاطب را به 
سوى خود جلب کند. به نظر او موسیقى خوب 
مانند نوایى است که همیشه  زیرصحنه به آرامى 
جریان دارد و تنها در مواقعى که داستان ایجاب 
اثرگذارى  مى کند، مى تواند اوج بگیـــرد و در 

حوادث نقشى داشته باشد. 
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در فیلم عشق در بعد از ظهر ادرى هپبورن 
طناز نقش دختر سرخوش و ویولون سل نوازى را 
بازى مى کند که وارد رابطه عاشقانه اى با گرى 
کوپر جاافتاده و جذاب مى شود. وایلدر در اینجا 
نیز با اســـتفاده  پیش برنده از نقش موسیقى در 
نشـــان دادن حالت هاى درونى شخصیت هاى 
اصلى استفاده مى کند. نگاه کنید به صحنه رقص 
هپبورن در تنهایى با ویولون سل  و یا تعقیب دائم 
گرى کوپر توسط آن گروه نوازنده اروپاى شرقى 
که تقریبا همه جا در فانتزى کردن احساس کوپر 
نقش دارند و این موسیقى است که انگار فاصله 

دور عشق را با قدرت خود کوتاه مى کند.
اما در بعضى ها داغشو دوست دارن، وایلدر 
کل ماجرا را به درون یک گروه موســـیقى زنانه    
مى برد. دو نوازنده ساده و فقیر تونى کرتیس و 
جک لمون بخت برگشته که شاهد کشتار سنت 
والنتین بوده اند، با حداقل دانش موسیقایى براى 
فرار از دســـت افراد آل کاپون مجبور مى شوند، 
تغییر لباس دهند و در میـــان دختران گروه 
موســـیقى راهى سفر شـــوند. فیلم پر است از 
شوخى هایى که با مرکزیت فرهنگ جاز پرداخته 
 مى شـــوند و البته یک مرلین مونروى غیر قابل 

کنترل که در هر اجرایى مى درخشد.
با وجود عدم تمایل وایلدر به گونه موزیکال اما به 
راحتى از کنار اصل جنس نمى گذرد. او مى داند 
نیمى از توانایى برخى از بازیگران آن دوره صرفا 
در اجراى صحنه هاى آواز اســـت. پس او و تیم 
فیلم نامه نویسى اش ســـعى کردند با توجه به 
علاقه مردم به این صحنه ها به نســـبت شرایط 
قصه تکه اى آواز را در آن بگنجانند که معمولا آن 
سکانس ها مانند الماسى در فیلم مى درخشند. به 

«من نواختن هیچ ســـازى را بلد نیستم، حتى 
سوت هم نمى توانم بزنم اما وقتى پاى فیلمم در 
میان باشد از هر موسیقیدانِ دیگرى کاربلدترم.» 
این جملات صادقانه ترین نظر بیلى وایلدر فقید 
است، از اینکه چگونه به این میزان از هماهنگى 
و اثرگذارى موسیقى در فیلم هایش رسیده و به 
درستى گوش ونگوگ را براى شنیدن موسیقى 
فیلم داشته است. او در ادامه اضافه مى کند که 
کار خاصى نکرده و فقط خواسته چیزى جدا از 
متن دیده نشود. وایلدر به همان میزان که براى 
کارگردانى و فیلم نامه نویسى ارزش قائل بود، در 
دیگر جزئیات ساخت فیلم هم وسواس داشت که 
لطمه اى به اصل داســـتان وارد نکنند. براى او 
روایت صحیح و دقیق قصه اى که در ذهن داشت 
مهم ترین بخش ساخت یک فیلم بود و به همین 
شکل در ساخت موسیقى هم به این اصل توجه 
داشت که هیچ گاه آن نواى ملایم زیرصحنه را به 
عنصرى گل درشت روى تصویر تبدیل نکند، بلکه 
تا جایى که مى شود با موسیقى به تلطیف فضا و  
پیش برد حوادث کمک کند تا اینکه از موسیقى 
به عنوان بخشـــى مجزا در طول فیلم استفاده 

شود.
وایلدر در 27 فیلمى که در هالیوود ساخت با 14 
آهنگ ساز مختلف کار کرد اما رابطه کارى اش با 
آهنگ سازان مثل دوستان نویسنده اش با چند 
نفر بیشـــتر از بقیه دوام آورد براى او در 3 فیلم 
آندره پره وین با یک جایزه اســـکار، در 5 فیلم 
فرانتس واکسمن با یک جایزه اسکار  و 5 فیلم 
میکلوس روژا با 2 نامزدى اسکار، موسیقى متن 
ساختند که البته او از واکسمن و روژا به عنوان 
دو اروپایـــى محترم یاد مى کند که همیشـــه        
مى توانستند روح آثار او را درك کنند و شناخت 

کافى از او و آثارش داشتند. 

موضوع موســـیقى به طور عینى و به شکلى 
محورى نیز در داستا ن هاى وایلدر حضور داشت. 
در اولیـــن و تنهـــا تجربـــه موزیـــکال در                
والس امپراتورى او به ســـراغ بینگ کرازبى 
مشـــهور رفت و فیلمى با تمى کمدى و پر از 
صحنه هاى آواز ساخت. والس در گیشه تقریبا 
شکست خورد. خود وایلدر نیز نظر مثبتى درباره 
آن نداشت و ساخت آن را لطفى در حق کمپانى 
پارامونت مى دانست. او به طور کلى اعتقاد داشت 
که هیچ وقت نتوانسته ترکیب روایت داستان را با 
رقـــص و آواز درك کند ولى نبوغ او در یکى از 
دورترین آثار در مقایسه با زمینه هاى تخصصى
 اش فیلم را از لبه سقوط به دام موزیکا ل هاى بى

 روح مرســـوم آن زمان نگه داشت و هنوز هم 
صحنه اجراى بى نظیر کرازبى در ترانه بوسه اى در 

چشمان تو شگفت انگیز است.

اجراى بى نظیر کرازبى در والس امپراتورى که به 
تنهایى مى تواند سرماى فیلم را ذوب کند، دقت 
کنید. اجراى ترانه بازار ســـیاه توســـط مارلن 
دیتریش در برلین که افســـران آمریکایى فیلم 
ماجراى خارجى را مجذوب خود مى کند.  اداى 
دین وایلدر به موسیقى سول و جاز در لایه هاى 
زیرین داستان و تمام اجراهاى مرلین مونرو در 
بعضى ها داغشو دوست دارن را هم مى توان 
به لیست حاشیه هاى صوتى ماندگار وایلدر اضافه 

کرد.

هوش بالا و شم بصرى وایلدر این امکان را براى 
او فراهم مى کرد که در اکثر آثار از کوچک ترین 
اجزاى فیلم خلاقانه ترین بهره ممکن را ببرد. او به 
ویژه در آثار کمدى اش استفاده موثر و بامزه اى از 
موسیقى داشت، مانند صحنه اى از فیلم عشق در 
بعد از ظهر گرى کوپر در حالتى نیمه مست به 
نواى اغواکننده آن گروه نوازنده مجارى که به 
گونه اى اسرارآمیزى همه جا حضور دارند و حتى 
در حمام هم برایش مى نوازند، گوش مى کند و 
کم کم درمى یابد که عاشق دخترك داستان شده 
است. در موردى دیگر در فیلم روح سنت لوئیز 
که حتى اســـپیلبرگ هم نما به نماى آن را از 
حفظ است، هواپیماى جیمز استیوارت زمانى که 
از آسمان ایرلند مى گذرد، به لطف درك صحیح 
فرانتس واکسمن صداى موسیقى محلى ایرلند 
به گوش مى رسد و ســـپس نورى به چشمان 
خلبان خواب آلود مى افتد و او را هشیار مى کند تا 
از ســـقوط هواپیما جلوگیـــرى کند. مى توان     
اشاره اى کرد به طنز ظریف ابتداى فیلم احمق 
مرا ببوس و تبدیل شـــدن نت کلاس درس 

کلامى جز در ستایش آنان نمى گوید.
وایلدر هیچگاه ارزشى براى مویسقى رپ هم قائل 
نبود و البته تمایل جوانـــان را رد نمى کرد اما 
چیزى در تایید آن نمى گفت. به نظرش ماندگار 
نبودند. او متعلق به نسل موسیقى جاز و سول بود 
که حتى اسم ام تى وى نیز برایش ناآشنا بود. با 
اینکه حتى در دوره اوجش موسیقى در فیلم را 
به اندازه یـــک طرح خـــوب فیلم نامه جدى          
نمى گرفت امـــا به آن بى توجه نبـــود و از اثر       
خارق العاده اش بر اوج و فرود داستان آگاه بود. 

موسیقى که در ادامه تبدیل به تم اصلى موسیقى 
متن فیلم مى شود که در جا انداختن فضاى شوخ 
و شـــنگ داســـتان نقش مهمى دارد. و حتى        
مى شود نفرت وایلدر از فرهنگ راك اند رول را 
در شـــخصیت هجوآلود و دلقک چوچو همان 
خواننده راك فیلـــم یک دو سه دید که خود 
پیوندى عمیق و خنـــده دارى با یکى دیگر از 

مظاهر آن سبک زندگى یعنى کوکاکولا دارد.
 وایلدر اعتراف مى کند که بعد از دوران عصر جاز 
از فرهنگ عامه جدا شده و دیگر در دوره جدید 
آن درك عمیق را نداشته است. او هیچگاه راك 
را دوست نداشت و درك نکرد. آنقدر که حتى از 
ترانه هاى راك برنده جایزه اسکار نیز چیزى در 
خاطرش نمى ماند. نواهاى آشنا دیگر به گوشش 
نمى خوردند و فقط در یکى دو جا بدون هیجان 
اعلام مى کند که بعضـــى از ترانه هاى بیتل ها 
برایش جالـــب بوده اند و آنها را تنها گروه داراى 
شخصیت آن دوران پرهیجان مى داند. اما هیچ 
احساس خاصى نسبت به سلطان راك، الویس 
پریسلى ندارد. «خب مرد. دیگر مى خواست به 
کجا برســـد. حالا براى خودش خدا شده.» او 
همین حس را در گذشـــته هم داشت. درست 
زمانى که نبض جامعه را در دســـت گرفته بود، 
موزیکال را نمى پســـندید و اعتقاد داشت چرا 
شخصیت ها حین داستان باید ناگهان بزنند زیر 
آواز و برقصند! اما باز در این میان هم براى استاد 
استثنا هم وجود داشت؛ آواز در زیر باران. به 
نظرش آن هم چون با حقه  فیلم در فیلم روایت 
مى شد و نمایشى بودن آوازها عمدى بود، درست 
کار مى کرد اما نمى تواند در برابر قدرت فرد آستر 
و جین کلى در اجراهاى موزیکال مقاومت کند و 

وایلدر بارها از صحنه پرتاب اســـتخوان و نواى 
ادیسه  در  اشـــتراوس  موسیقى  شگفت انگیز 
فضایى کوبریک و قدرت دو چندانى که صدا بر 
تصویر تحمیل مى کند، صحبت کرده است اما 
عقایدش به مانند کوبریک رادیکال نبود. کوبریک 
فقید در جایى گفته بود: «آهنگ سازان ما هر چه 
قدر خوب باشند، اما بتهوون، موتزارت یا برامس 
از موسیقى هاى نه چندان  باید  نمى شوند. چرا 
خوب استفاده کنم؛ در حالى که آثار ارکسترال 

بزرگى از گذشته و امروز در دسترس است؟»
ذات بازیگوش و هوش وایلدر در پیوندى که او را 
به فرهنگ عامه دهه 60-50 گره زده بود، امکان 
انتخاب هاى عجیب و دور از ذهن را در موسیقى 
کلاسیک به او نمى داد. او همچنان تاکید داشت 
که قرار نیســـت غیر از داستان نکته دیگرى در 
طول فیلم برجسته شود و حواس مخاطب را به 
سوى خود جلب کند. به نظر او موسیقى خوب 
مانند نوایى است که همیشه  زیرصحنه به آرامى 
جریان دارد و تنها در مواقعى که داستان ایجاب 
اثرگذارى  مى کند، مى تواند اوج بگیـــرد و در 

حوادث نقشى داشته باشد. 
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مى خواســـتند وکیل بشود. ولى وکالت براى او 
فایده نداشـــت و به همین دلیل از دانشـــگاه 
نویسندگى  بیلى جوان رفت سراغ  و  اخراج شد 
و در برلین شغل روزنامه نگارى به عهده گرفت. 
براى  ورزشى  و  جنایى  داســـتان هاى  تعدادى 
روزنامه هـــاى محلـــى مى نوشـــت ولى همه        
خوبى  پول  روزنامه نگارى  شـــغل  که  مى دانیم 
باشى.  داشته  خوبى  شـــانس  اینکه  مگر  ندارد 
براى  وایلدر در آن زمان شانس نداشت و  بیلى 
همین رفت ســـراغ یـــک کار عجیب غریب. او 
آن جوان هاى  به  ژیگولو  بود.  ژیگولو  مدتى یک 
مى گویند  آمریکایى  فقط)  مى کنم  (تاکید  فقط 
براى خانم هاى مســـن و  و  پولى مى گیرند  که 
تنهـــا غذا تهیـــه مى کنند و بـــا آنها صحبت        

و...  مى کنند 
البته خود وایلدر بعدها گفت که این دوره از زندگى 
او همچون فیلم کابوى هاى نیمه شـــب، مورد درا 
نبود و اتفاقا این دوره براى مقاله هاى وایلدر مهم 
بود، چون سبک زندگى مردمى را تجربه کرده بود 

که خیلى به درد مقاله هایش مى خورد.

سوم  طبقه 
یکـــى از ســـکانس هاى به یـــاد ماندنى فیلم 
از  یکى  به  تبدیل شد  رفته  از دست  تعطیلى 
آقاى  خود  زندگى  لحظه هاى  یادماندنى ترین  به 
کارگردان. سکانسى که مى گویم این طور است 
که شخصیت نویســـنده اى که نقش آن را رى 
میلند بازى مى کرد، مســـت وارد یک کافه بار 
مى شود و وقتى مى فهمد پولى براى برگشت به 
خانه اش ندارد، یک کیف پول از میز کنارى اش 
بر مى دارد  که البته دســـتش رو مى شود و با 
خفـــت او را از بار به بیـــرون پرتاب مى کنند. 
هنگامى که دارند رى را از بار بیرون مى اندازند، 
یک دســـتى مى آید و کلاه رى را به گارسون    
بیلى وایلدر که همیشـــه حواسش به  مى دهد. 
همه چیز بود، دست این سیاهى لشگر استودیو 
پارامونت را دید و با یک نگاه عاشـــق آن دست 
شـــد. این را من نمى گویم و خـــود وایلدر در 
با کامرون کرو گفت: «فقط دستش را  مصاحبه 
یانگ  آدرى  و عاشق همان دست شدم.»  دیدم 
از آن به بعد تبدیل شـــد بـــه خانم وایلدر و تا 

سال 2002 و مرگ وایلدر با او زندگى کرد. 
(حالا که به این فیلم اشـــاره کردیم بد نیست 
بود که  فیلم هایى  اولین  اثر جزو  این  بدانید که 
به مقوله الکلیســـم به طور جدى و خطرناك و 
خانه خراب کن اشـــاره کرده بود و کارخانه هاى 
 5 پارامونت  اســـتودیو  به  زمان  آن  الکل سازى 

بیلـــى وایلـــدر را مى توان به جـــرات یکى از 
فاتحانى نامید که نامش بـــا افتخار بر قله هنر 
هفتم مى درخشـــد. خواســـتم این نوشته را با 
جمله اى به اصطلاح ادبـــى و وزین و یا همان 
فاخر خودمان شـــروع کنم که بگویم بله ... ما 

بلدیم. هم 
ولى در توصیف بیلى وایلدر همین کافى اســـت 
فیلم هاى  بعدها  و  این جمله ها  اســـتاد  اگر  که 
فاخر را مى دیدید نه تنها دچار غش و ضعف و 
الان هم  بلکه مى ترسم همین  انزجار مى شـــد 
روحش با دیدن این همه فیلم هاى بى سر و ته 
و بدون داســـتان و پر از ادعا آزار ببیند. بیلى 
وایلدر استاد ساده نویسى و ساده ساختن بود و 
نیست.  کســـى  هر  کار  این  که  مى دانید  حتما 
چون  ندارم،  علاقه اى  گفتن  بیوگرافى  به  اصولا 
وقتى بحث شـــخصیت فیلم ســـاز با آثارى که 
بحث  نتیجه  معمولا  مى شـــود  یکى  ســـاخته 
از یک جمع  خوشایند نیست. مثلا ممکن است 
10 نفـــرى، همـــه  از یک فیلـــم به خصوص 
خوششـــان آمده باشد ولى تا بگوییم کارگردان 
یا نویسنده کار چنین و چنان مشکلى داشتند، 
خود به خود از خاصیت فیلم کم مى شـــود و از 
آن جمع 10 نفره بدون اغراق 5 نفر ذهنیتشان 
به اثر  خراب مى شود. البته بیلى وایلدر اصولا 
پر از حاشـــیه نبوده اســـت. حالا بدون مقدمه 

چینى بى خـــود دیگرى برویم ســـراغ طبقات 
دارد  رفتن  بالا  ارزش  اصلا  ببینیم  که  آپارتمان 

نه.  یا 

اول  طبقه 
مثل خیلـــى از هنرمندان بزرگ دیگر به حرف 
پدر و مادرش گوش نداد و وارد شغل خانوادگى 
(که  وایلدر  سامویل  که  هنگامى  نشد.  خودشان 
در  نامیـــد)  بیلـــى  را  او  مـــادرش  بعدهـــا 
اتریش-مجارســـتان به دنیا آمد، پدر و مادرش 
بسیار  قطار، شـــیرینى پزى  ایســـتگاه  در یک 
معروف و مشـــترى خور داشتند و خیلى تلاش 
کردند تا بیلى کوچک هم راه و رســـم شیرینى 

پزى را یاد بگیرد. اما بیلى اینکاره نبود. (بعدها 
فهمیدیم که همین شـــیرینى ها را قاطى فیلم 

تماشـــاگران   ما  خورد  به  و  مى کرد  نامه هایش 
مى داد و ما هم لذتش را بردیم.)

دوم  طبقه 
وایلدر دوباره هم از آرزوهاى پدر و مادرش فرار 
کرد و بـــه آرزوهاى خودش رســـید. بیلى به 
دانشگاه وین رفت تا همانطور که پدر و مادرش 

میلیون دلار پیشـــنهاد دادند تا فیلم را به طور 
گسترده اکران نکند که البته پارامونت رشوه را 

نکرد.)  قبول 

چهارم  طبقه 
کافى بود تا وایلدر از یک همکار خوشش بیاید 
و همین باعث مى شد تا چند سال با او همکارى

ادامه  دهد. مثلا آى. اى. ال دیاموند در   اش را 
فیلم نامه  نوشـــتن  در  وایلدر  با  فیلم  هشـــت 
لمون،  مثل جک  بازیگرهایى  و  داشت  همکارى 
آثار  ویلیام هولدن و فرد مک مورى در بسیارى 
با  ایـــن همکارى  اما  او نقش آفرینـــى کردند. 
ریموند چندلر افسانه اى ادامه نداشت. استودیو 
پارامونت چندلر را اســـتخدام کرد تا از کتاب 
جیمز ام کیـــن، غرامت مضاعف، فیلم نامه اى 
اقتبـــاس کنـــد. چندلر در آن زمان داشـــت 
اعتیادش به الـــکل را ترك مى کرد و این جور 
برسد  چه  ندارد،  حال خوشى  آدم  اصولا  مواقع 
به این که رمان نویس باشد و بخواهد خودش را 
با قوانین فیلم نامه نویســـى وفق دهد. دعواها و 
داد و بیدادها هم از همین جا شروع شد. وایلدر 
استاد فیلم نامه نویســـى بود و چندلر هم استاد 
رمان نویســـى. البته وایلدر نوشته هاى چندلر را 
براى دیالوگ هایش مى ستود ولى کلا تحمل او 
اعتراف  وایلدر  به طورى که  بود،  کار ســـختى 

بود.»  کرد که «چندلر ذاتش هیتلرى 
بعدهـــا چندلر در نامـــه اى از دیدگاه خودش 
ماجرا را کوتاه شـــرح داد: «در سال 1943 به 
فیلم  براى  وایلـــدر  بیلى  با  تـــا  هالیوود رفتم 
تبدیل شد  البته  که  کنم  کار  غرامت مضاعف 
و  زندگى ام  تجربه هاى  دردناك ترین  از  یکى  به 
فکر مى کنم که عمرم را هم کوتاه کرد. ولى یاد 
گرفتم که چقدر تـــوان یادگیرى دارم و چقدر 
کدامش  هیچ  البته  که  فیلم نامه نویســـى  توان 

نیست.» زیاد 
البته نیاز به گفتن نیســـت ولى تاکید کنیم که 
از  یکى  بـــه  شـــد  تبدیل  مضاعف  غرامت 
تاریخ  در  که  تجربه ها  این  نوآر.  شـــاهکارهاى 
سینما هم کم نیســـت ثابت مى کند که گاهى 

بدانیم.  باید قدر دعواهایمان را  اوقات هم 

پنجم  طبقه 
جک لمون و والتر متیـــو که دو تا از بازیگران 
اوقات هم  گاهى  البتـــه  و  بودند  خوب کمدى 
جدى مى شدند در فیلم زوج عجیب واقعا یک 
زوج مردانه به یاد ماندنـــى را براى ما به ارث 

 هاى وایلدرى را براى کارگردانى بگوییم. بعضى 
از توصیه ها که واضح اســـت. مثلا سر وقت سر 
کار  کتبى  برنامه  یک  روى  صحنه حاضر شوید. 

و... باشید  اعتماد  قابل  کنید. 
یکى از بهترین توصیه هاى اســـتاد این است که 
نبـــض بیننده ها را بگیرید و پیدا کنید و تا آخر 
فیلم آن را رها نکنیـــد. نبض بیننده ها هم که 
مشخص اســـت، طرح داستانى خوب، شخصیت 
هاى به یاد ماندنـــى، دیالوگ هاى تند و تیز و 
بامزه و بازیگرهایى مثـــل مرلین مونرو. وایلدر 
گفته که هیچ وقت تماشـــاگران را دســـت کم 
مى تواند  فیلم  یـــک  که  کارى  بهترین  نگیرید. 

گذاشـــتند. اما در اصل به بیلى وایلدر نابغه بود 
که این دو زوج را در فیلم شـــیرینى شانس 
کنار هم قـــرار داد. وایلدر بعدها درباره این دو 
نفر گفت که «شما تا این دو نفر را ببینید آنها 
را مى شناســـید. این دو نفر بـــا هم خنده دار       

هستند.»  کمدین  اینها  مى شوند. 
وایلدر کلا زندگى خیلـــى از بازیگران را تغییر 
داد. مثلا یک نمونه دیگر گرتا گاربور بود که با 
کل  به  حرفه ایش  زندگـــى  نینوچیکا  فیلـــم 
رویایى شد. ماجراى ســـیاهى لشکر را هم که 
و جدیدتر هم  نمونـــه جالب  گفتیم. حالا یک 
وجود دارد. یک گارسون رستوران که آن زمان 
در هالیوود به دنبـــال موقعیتى براى بازى در 
نقش هـــاى جدى تر بود، رفت ســـر میز بیلى 
وایلدر که دیگر موسفید هالیوود بود، نشست و 
بازیگر  راهنمایى خواســـت که چطور  استاد  از 
شود. وایلدر او را نگاه کرد و به او گفت صورتش  
براى بازیگر شـــدن زشت است و اگر مى خواهد 
و  بگیرد  یاد  نویسندگى  باید  باشد  نقشى داشته 
براى خودش نقشى بنویسد. و این طور بود که 
را  تیغه زنجیر  فیلـــم  بعدا  تورنتون  باب  بیلى 
ساخت و بازى کرد و از همین جا تبدیل شد به 

بازیگران حال حاضر سینما.  بهترین  از  یکى 

ششم  طبقه 
به  شیندلر  فهرست  کتاب   1983 ســـال  در 
نویســـندگى توماس کنلى چاپ شـــد. وایلدر     
مى خواســـت حقوق ســـاخت فیلـــم را بخرد. 
مطمئنا فیلمى که وایلدر مى ســـاخت با فیلمى 
اسپیلبرگ ســـاخت یک دنیا فرق مى کرد.  که 
خود وایلدر هم تجربه تلخى از جنگ داشـــت و 
مـــادر و مادربزرگ و پدرخوانده اش در اردوگاه 
آشوویتز کشـــته شده بودند و به عبارتى وایلدر 
مى خواســـت با این فیلم به یاد آنها اداى دین 
کند. اما اســـپیلبرگ حقوق ســـاخت را زودتر 
خریده بود و اتفاقا وایلدر مى خواســـت اجازه 
ساخت فیلم را بگیرد که البته به نتیجه نرسید. 
ده ســـال بعد که فیلم ســـاخته و اکران شد و 
جوایز را درو کرد، وایلدر گفت که مطمئنا فیلم 
او فـــرق زیادى مى کرد ولـــى اعتراف کرد که 
اســـپیلبرگ کار خارق العـــاده اى انجام داده و 
فیلمـــى مهـــم را در تاریخ ســـینما به یادگار 

است.  گذاشته 

هفتم  طبقه 
در این طبقه چه بهتر از اینکه چند تا از توصیه

بکند این اســـت که تماشـــاگر را وارد دنیاى 
خودش کند. فیلم ها به ما نشـــان مى دهند که 
چـــه هســـتند، آنها بـــه مـــا نمى گویند که            
نصحیتى که  و مهم ترین  باشند.  مى خواهند چه 
ساده است اما مهم «حوصله سر بر نباشید.» 
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مى خواســـتند وکیل بشود. ولى وکالت براى او 
فایده نداشـــت و به همین دلیل از دانشـــگاه 
نویسندگى  بیلى جوان رفت سراغ  و  اخراج شد 
و در برلین شغل روزنامه نگارى به عهده گرفت. 
براى  ورزشى  و  جنایى  داســـتان هاى  تعدادى 
روزنامه هـــاى محلـــى مى نوشـــت ولى همه        
خوبى  پول  روزنامه نگارى  شـــغل  که  مى دانیم 
باشى.  داشته  خوبى  شـــانس  اینکه  مگر  ندارد 
براى  وایلدر در آن زمان شانس نداشت و  بیلى 
همین رفت ســـراغ یـــک کار عجیب غریب. او 
آن جوان هاى  به  ژیگولو  بود.  ژیگولو  مدتى یک 
مى گویند  آمریکایى  فقط)  مى کنم  (تاکید  فقط 
براى خانم هاى مســـن و  و  پولى مى گیرند  که 
تنهـــا غذا تهیـــه مى کنند و بـــا آنها صحبت        

و...  مى کنند 
البته خود وایلدر بعدها گفت که این دوره از زندگى 
او همچون فیلم کابوى هاى نیمه شـــب، مورد درا 
نبود و اتفاقا این دوره براى مقاله هاى وایلدر مهم 
بود، چون سبک زندگى مردمى را تجربه کرده بود 

که خیلى به درد مقاله هایش مى خورد.

سوم  طبقه 
یکـــى از ســـکانس هاى به یـــاد ماندنى فیلم 
از  یکى  به  تبدیل شد  رفته  از دست  تعطیلى 
آقاى  خود  زندگى  لحظه هاى  یادماندنى ترین  به 
کارگردان. سکانسى که مى گویم این طور است 
که شخصیت نویســـنده اى که نقش آن را رى 
میلند بازى مى کرد، مســـت وارد یک کافه بار 
مى شود و وقتى مى فهمد پولى براى برگشت به 
خانه اش ندارد، یک کیف پول از میز کنارى اش 
بر مى دارد  که البته دســـتش رو مى شود و با 
خفـــت او را از بار به بیـــرون پرتاب مى کنند. 
هنگامى که دارند رى را از بار بیرون مى اندازند، 
یک دســـتى مى آید و کلاه رى را به گارسون    
بیلى وایلدر که همیشـــه حواسش به  مى دهد. 
همه چیز بود، دست این سیاهى لشگر استودیو 
پارامونت را دید و با یک نگاه عاشـــق آن دست 
شـــد. این را من نمى گویم و خـــود وایلدر در 
با کامرون کرو گفت: «فقط دستش را  مصاحبه 
یانگ  آدرى  و عاشق همان دست شدم.»  دیدم 
از آن به بعد تبدیل شـــد بـــه خانم وایلدر و تا 

سال 2002 و مرگ وایلدر با او زندگى کرد. 
(حالا که به این فیلم اشـــاره کردیم بد نیست 
بود که  فیلم هایى  اولین  اثر جزو  این  بدانید که 
به مقوله الکلیســـم به طور جدى و خطرناك و 
خانه خراب کن اشـــاره کرده بود و کارخانه هاى 
 5 پارامونت  اســـتودیو  به  زمان  آن  الکل سازى 

بیلـــى وایلـــدر را مى توان به جـــرات یکى از 
فاتحانى نامید که نامش بـــا افتخار بر قله هنر 
هفتم مى درخشـــد. خواســـتم این نوشته را با 
جمله اى به اصطلاح ادبـــى و وزین و یا همان 
فاخر خودمان شـــروع کنم که بگویم بله ... ما 

بلدیم. هم 
ولى در توصیف بیلى وایلدر همین کافى اســـت 
فیلم هاى  بعدها  و  این جمله ها  اســـتاد  اگر  که 
فاخر را مى دیدید نه تنها دچار غش و ضعف و 
الان هم  بلکه مى ترسم همین  انزجار مى شـــد 
روحش با دیدن این همه فیلم هاى بى سر و ته 
و بدون داســـتان و پر از ادعا آزار ببیند. بیلى 
وایلدر استاد ساده نویسى و ساده ساختن بود و 
نیست.  کســـى  هر  کار  این  که  مى دانید  حتما 
چون  ندارم،  علاقه اى  گفتن  بیوگرافى  به  اصولا 
وقتى بحث شـــخصیت فیلم ســـاز با آثارى که 
بحث  نتیجه  معمولا  مى شـــود  یکى  ســـاخته 
از یک جمع  خوشایند نیست. مثلا ممکن است 
10 نفـــرى، همـــه  از یک فیلـــم به خصوص 
خوششـــان آمده باشد ولى تا بگوییم کارگردان 
یا نویسنده کار چنین و چنان مشکلى داشتند، 
خود به خود از خاصیت فیلم کم مى شـــود و از 
آن جمع 10 نفره بدون اغراق 5 نفر ذهنیتشان 
به اثر  خراب مى شود. البته بیلى وایلدر اصولا 
پر از حاشـــیه نبوده اســـت. حالا بدون مقدمه 

چینى بى خـــود دیگرى برویم ســـراغ طبقات 
دارد  رفتن  بالا  ارزش  اصلا  ببینیم  که  آپارتمان 

نه.  یا 

اول  طبقه 
مثل خیلـــى از هنرمندان بزرگ دیگر به حرف 
پدر و مادرش گوش نداد و وارد شغل خانوادگى 
(که  وایلدر  سامویل  که  هنگامى  نشد.  خودشان 
در  نامیـــد)  بیلـــى  را  او  مـــادرش  بعدهـــا 
اتریش-مجارســـتان به دنیا آمد، پدر و مادرش 
بسیار  قطار، شـــیرینى پزى  ایســـتگاه  در یک 
معروف و مشـــترى خور داشتند و خیلى تلاش 
کردند تا بیلى کوچک هم راه و رســـم شیرینى 

پزى را یاد بگیرد. اما بیلى اینکاره نبود. (بعدها 
فهمیدیم که همین شـــیرینى ها را قاطى فیلم 

تماشـــاگران   ما  خورد  به  و  مى کرد  نامه هایش 
مى داد و ما هم لذتش را بردیم.)

دوم  طبقه 
وایلدر دوباره هم از آرزوهاى پدر و مادرش فرار 
کرد و بـــه آرزوهاى خودش رســـید. بیلى به 
دانشگاه وین رفت تا همانطور که پدر و مادرش 

میلیون دلار پیشـــنهاد دادند تا فیلم را به طور 
گسترده اکران نکند که البته پارامونت رشوه را 

نکرد.)  قبول 

چهارم  طبقه 
کافى بود تا وایلدر از یک همکار خوشش بیاید 
و همین باعث مى شد تا چند سال با او همکارى
ادامه  دهد. مثلا آى. اى. ال دیاموند در   اش را 
فیلم نامه  نوشـــتن  در  وایلدر  با  فیلم  هشـــت 
لمون،  مثل جک  بازیگرهایى  و  داشت  همکارى 
آثار  ویلیام هولدن و فرد مک مورى در بسیارى 
با  ایـــن همکارى  اما  او نقش آفرینـــى کردند. 
ریموند چندلر افسانه اى ادامه نداشت. استودیو 
پارامونت چندلر را اســـتخدام کرد تا از کتاب 
جیمز ام کیـــن، غرامت مضاعف، فیلم نامه اى 
اقتبـــاس کنـــد. چندلر در آن زمان داشـــت 
اعتیادش به الـــکل را ترك مى کرد و این جور 
برسد  چه  ندارد،  حال خوشى  آدم  اصولا  مواقع 
به این که رمان نویس باشد و بخواهد خودش را 
با قوانین فیلم نامه نویســـى وفق دهد. دعواها و 
داد و بیدادها هم از همین جا شروع شد. وایلدر 
استاد فیلم نامه نویســـى بود و چندلر هم استاد 
رمان نویســـى. البته وایلدر نوشته هاى چندلر را 
براى دیالوگ هایش مى ستود ولى کلا تحمل او 
اعتراف  وایلدر  به طورى که  بود،  کار ســـختى 

بود.»  کرد که «چندلر ذاتش هیتلرى 
بعدهـــا چندلر در نامـــه اى از دیدگاه خودش 
ماجرا را کوتاه شـــرح داد: «در سال 1943 به 
فیلم  براى  وایلـــدر  بیلى  با  تـــا  هالیوود رفتم 
تبدیل شد  البته  که  کنم  کار  غرامت مضاعف 
و  زندگى ام  تجربه هاى  دردناك ترین  از  یکى  به 
فکر مى کنم که عمرم را هم کوتاه کرد. ولى یاد 
گرفتم که چقدر تـــوان یادگیرى دارم و چقدر 
کدامش  هیچ  البته  که  فیلم نامه نویســـى  توان 

نیست.» زیاد 
البته نیاز به گفتن نیســـت ولى تاکید کنیم که 
از  یکى  بـــه  شـــد  تبدیل  مضاعف  غرامت 
تاریخ  در  که  تجربه ها  این  نوآر.  شـــاهکارهاى 
سینما هم کم نیســـت ثابت مى کند که گاهى 

بدانیم.  باید قدر دعواهایمان را  اوقات هم 

پنجم  طبقه 
جک لمون و والتر متیـــو که دو تا از بازیگران 
اوقات هم  گاهى  البتـــه  و  بودند  خوب کمدى 
جدى مى شدند در فیلم زوج عجیب واقعا یک 
زوج مردانه به یاد ماندنـــى را براى ما به ارث 

 هاى وایلدرى را براى کارگردانى بگوییم. بعضى 
از توصیه ها که واضح اســـت. مثلا سر وقت سر 
کار  کتبى  برنامه  یک  روى  صحنه حاضر شوید. 

و... باشید  اعتماد  قابل  کنید. 
یکى از بهترین توصیه هاى اســـتاد این است که 
نبـــض بیننده ها را بگیرید و پیدا کنید و تا آخر 
فیلم آن را رها نکنیـــد. نبض بیننده ها هم که 
مشخص اســـت، طرح داستانى خوب، شخصیت 

هاى به یاد ماندنـــى، دیالوگ هاى تند و تیز و 
بامزه و بازیگرهایى مثـــل مرلین مونرو. وایلدر 
گفته که هیچ وقت تماشـــاگران را دســـت کم 
مى تواند  فیلم  یـــک  که  کارى  بهترین  نگیرید. 

گذاشـــتند. اما در اصل به بیلى وایلدر نابغه بود 
که این دو زوج را در فیلم شـــیرینى شانس 
کنار هم قـــرار داد. وایلدر بعدها درباره این دو 
نفر گفت که «شما تا این دو نفر را ببینید آنها 
را مى شناســـید. این دو نفر بـــا هم خنده دار       

هستند.»  کمدین  اینها  مى شوند. 
وایلدر کلا زندگى خیلـــى از بازیگران را تغییر 
داد. مثلا یک نمونه دیگر گرتا گاربور بود که با 
کل  به  حرفه ایش  زندگـــى  نینوچیکا  فیلـــم 
رویایى شد. ماجراى ســـیاهى لشکر را هم که 
و جدیدتر هم  نمونـــه جالب  گفتیم. حالا یک 
وجود دارد. یک گارسون رستوران که آن زمان 
در هالیوود به دنبـــال موقعیتى براى بازى در 
نقش هـــاى جدى تر بود، رفت ســـر میز بیلى 
وایلدر که دیگر موسفید هالیوود بود، نشست و 
بازیگر  راهنمایى خواســـت که چطور  استاد  از 
شود. وایلدر او را نگاه کرد و به او گفت صورتش  
براى بازیگر شـــدن زشت است و اگر مى خواهد 
و  بگیرد  یاد  نویسندگى  باید  باشد  نقشى داشته 
براى خودش نقشى بنویسد. و این طور بود که 
را  تیغه زنجیر  فیلـــم  بعدا  تورنتون  باب  بیلى 
ساخت و بازى کرد و از همین جا تبدیل شد به 

بازیگران حال حاضر سینما.  بهترین  از  یکى 

ششم  طبقه 
به  شیندلر  فهرست  کتاب   1983 ســـال  در 
نویســـندگى توماس کنلى چاپ شـــد. وایلدر     
مى خواســـت حقوق ســـاخت فیلـــم را بخرد. 
مطمئنا فیلمى که وایلدر مى ســـاخت با فیلمى 
اسپیلبرگ ســـاخت یک دنیا فرق مى کرد.  که 
خود وایلدر هم تجربه تلخى از جنگ داشـــت و 
مـــادر و مادربزرگ و پدرخوانده اش در اردوگاه 
آشوویتز کشـــته شده بودند و به عبارتى وایلدر 
مى خواســـت با این فیلم به یاد آنها اداى دین 
کند. اما اســـپیلبرگ حقوق ســـاخت را زودتر 
خریده بود و اتفاقا وایلدر مى خواســـت اجازه 
ساخت فیلم را بگیرد که البته به نتیجه نرسید. 
ده ســـال بعد که فیلم ســـاخته و اکران شد و 
جوایز را درو کرد، وایلدر گفت که مطمئنا فیلم 
او فـــرق زیادى مى کرد ولـــى اعتراف کرد که 
اســـپیلبرگ کار خارق العـــاده اى انجام داده و 
فیلمـــى مهـــم را در تاریخ ســـینما به یادگار 

است.  گذاشته 

هفتم  طبقه 
در این طبقه چه بهتر از اینکه چند تا از توصیه

بکند این اســـت که تماشـــاگر را وارد دنیاى 
خودش کند. فیلم ها به ما نشـــان مى دهند که 
چـــه هســـتند، آنها بـــه مـــا نمى گویند که            
نصحیتى که  و مهم ترین  باشند.  مى خواهند چه 
ساده است اما مهم «حوصله سر بر نباشید.» 
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برایم امضا کند. تلاش کردم راضى اش کنم تا نقش مقابل 
تام کروز را در فیلمى که تازه نوشـــته بودم قبول کند. و 
راستش را بخواهید  علائمى از او دیده بودم که احتمال 
مى دادم حتى نقش را قبول کند اما وقتى به او زنگ زدم 

گفت "نه".

اما در نهایت به همراه تام کروز به ملاقات او رفتید 
به این امید که این تک ستاره ى نوجوان ممکن 

است نظرش را جذب کند, درسته؟
درسته. یک روز بارانى بود, و ما هم تازه تمریناتمان رو 
شروع کرده بودیم و همه مدام مى پرسیدن: "سر و کله ى 
بیلى وایلدر کى پیدا میشـــه پس؟", "قراره نقش دیکى 
فاکس رو بازى کنه دیگه, نه؟!" بعدش من گفتم: "خب 
بگذارید بهش زنگ بزنم ... " بهش زنگ زدم. اونم جواب 
داد: "تنهام بذار. من یه پیرمردم, بازیگر نیستم که." بعد 
هم گوشـــى را قطع کرد. بعد از مکالمه برگشـــتم به 
بازیگرهایم نگاه کردم آن ها هم به یکدیگر نگاه مى کردند 
تا بالاخره تام گفت: "بیا سوار ماشین بشیم و بریم باهاش 
صحبت کنیم تا راضى بشه". بنابراین ما هم سراسیمه  راه 
افتادیم در خیابان تا در دفترش به او برسیم. و بیلى به 
مدت 45 دقیقه به هر نوعى که ممکن بود و شما قادر به 

تصورش هستید به ما گفت: "نه.".
اما زمانى که داشـــتیم اتاقش را ترك مى کردیم به طرز 
جالب و وایلدر طورى برگشت و چیزى گفت. به من و تام 
نگاهى کرد و گفت: "از دیدار با شما خوشحال شدم." و 
بعد برگشت به سمت تام کروز و گفت: "از دیدار با شما 
خوشحال شدم, مخصوصاً شما." و فهمیدم که حتى در 
91 سالگى هم او دارد چاپلوسى ستاره ى فیلم بعدش را 

مى کند.

حالا سؤال اینجاســـت که چرا بیلى وایلدر؟! من     
مى تونم درك کنم که چرا شما ممکن است بیلى را 
به عنوان بازیگرى در فیلمتان بخواهید. اما مطمئناً 
شما تنها کارگردان جوانى نبودید که بیلى وایلدر را 

حضورى ملاقات کردید.
 درسته. من فکر مى کنم که خیلى از ما حداقل یک سفر 
کوتاه به دفتر بیلى در بورلى هیلز داشته ایم. در روزهاى 

بیلى وایلدر مثل تمامـــى آدم هاى بزرگ دیگر مریدان 
بسیارى داشت. اما شاید تفاوتش با بقیه این بود که با همه 
گرم و صمیمى بود, هیچ کســـى را پس نمى زد. همین 
تواضع دلیلى است بر آشنایى کمرون کرو و بیلى وایلدر تا 
یک دوســـتى و همکارى طولانى مدت بین آن ها شکل 

بگیرید.
کمرون کرو هنگامى هنوز چند فیلم بیشتر نداشت یعنى 
"مجرد" و "یه چیزى بگو" تصمیم گرفت به کارگردان 
بزرگ یعنى بیلى وایلدر نزدیک شـــود. امید داشت که 
قهرمانش یعنى کسى که "غرامت مضاعف" و "بعضى

 ها داغش رو دوســـت دارند" را ساخته بود نقش 
کوچکى که برایش در "جرى ماگوایر" در نظر گرفته بود 
را بپذیرد. اما وایلدر نگفت که "پول را نشانم دهید" چیزى 
که گفت یک "نه" بود. یک نه خشک و خالى اما در آخرِ 
کار, کمرون چیزى به دست آورد که فراتر از یک حضور 
افتخارى در فیلمش بود, یک رابطه ى صمیمى و دوستانه 
و شاگردى کردن براى بیلى وایلدر. چیزهایى هستند که 
کمرون در کتابش یعنى "گفتگو با وایلدر" نیز به آن اذهان 

دارد.
کرو تا به حال یک بار موفق به دریافت جایزه ى اســـکار 
براى فیلم نامه ى "تقریباً مشهور" در سال 2000 شده 
اســـت. وى یک بار دیگـــر هم در ســـال 1996 براى 
فیلم"جرى مگوایر" در دو رشته نامزد جایزه اسکار شد.

کمرون کرو در جوانى ســـابقه ى نوشتن براى مجله ى 
رولینگ استون را داشته و بعدها کتابى نوشت که به فیلم 
تبدیل شد, یعنى "گذر زمان در ارتفاعات ریدموند". 
این بار با کمرون کرو راجع به تجربیاتش به عنوان یک 
نویسنده, فیلم ساز و یک طرفدار دو آتشه صحبتى کوتاه 
داریم. مصاحبه ى پیش رو گزیده ایست از صحبت هاى 

کرو راجع به دوست, قهرمان و استادش.

شما بیش از یک سال تلاش کردید تا با بیلى وایلدر 
صحبت کنید, اما به جرئت مى شود گفت که اولین 
قرار ملاقات شما اصلاً خوب پیش نرفت, درست 

است؟
طبیعتاً قرار ملاقاتى که انتظارش را داشـــتم نبود, اما 
خوشبختانه توانستم پوستر فیلم آپارتمان را به او بدهم تا 

خوب که خیلى هم زیاد بودند، بیلى خیلى مهربان بود. با 
کارگردان هاى جوان صحبت و کتاب ها و پوسترهاى آن ها 
را امضا مى کرد. اما من نیاز عمیقى به اداى احترام به این 
فرد داشتم. او تأثیر زیادى روى مطالعات من راجع به فیلم

 نامه نویســـى گذاشـــته بود که حداقل در ســـاختار            
جرى مگ گوایر خیلى الهام بخشِ من بودند. فکر مى کنم 
آدم هاى زیادى نیستند که امروز بتوانى قهرمان صدایشان 
کنى. اما اگر کسى را مى شناسید  که هنوز زنده است و 
این فرصت را در اختیار دارید که در شـــرایط مناسب 

ملاقاتشان کنید, حتماً این کار را انجام بدهید.

وایلدر در جرى    بیلى  از  خیلى خب, تجلیلى که 
مک گوایر شد را به ما نشان بده. به نظر مى رسد در 

اجزاء خیلى متفاوتى این کار را انجام دادى
 آپارتمان فیلم مورد علاقه ى من اســـت. و واقعاً یکى از 
فیلم هایى است که اگر تا به حال ندیدید ارزش دیدن و 
خریدن را دارد. با بازى بازى شرلى مک لین و جک لمون. 
فیلمى کاملاً با روح و پر احســـاس, کمدى خنده دارى 
راجع بـــه مردى کوچک در یکى دنیاى بزرگ تجارى و   
مى دونید, چیزهاى خارق العاده اى که درگیرشـــان       
مى شود که یکى از آن ها درگیرى احساسى با شرلى مک 
لین است. اما من مى خواستم پرتره ى پست مدرنى از 
همین مرد جوانِ تاجر به دست بیاورم که در تلاش براى 
رسیدن به هدفش است. من عاشق ایده هاى تصویرى در 
آپارتمان شده بودم. اگر شما هر 2 فیلم را پشت سر هم 
ببینید, آپارتمان و جرى مک گوایر, تشـــابهات خیلى 

زیادى پیدا خواهید کرد.

منظور شـــما هنگامى که نوشتید صحبت هاى 
خودتان با بیلى وایلدر را به عنوان رابطى تلخ و 

سیاه به سمت آینده مى دانید چه بود؟
اوه خیلى عالیه که بهش اشاره کردى. من این احساس را 
راجع به تمام اهداف در تمام مردم دارم که همه در حال 
حاضر به "بزرگ ترین چیز بعدى" قانع هستند. مطالعه ى 
"بزرگ ترین کتاب بعدى", قرار دادن "شـــخص بزرگ 
بعدى" روى جلد مجله و گذشتن از آن, زندگى خیلى 
کوتاهى در فرهنگ پاپ براى همه به وجود آمده. بگذارید 
برگردیم به فردى که 50 سال پیش "آدم بزرگ بعدى" 
بوده و هنوز هم بزرگ است. منظورم این است که, اگر با 
خیلى از فیلم نامه نویس ها یا دانشـــجوهاى فیلم سازى 
صحبت کنید, آن ها همچنان در حال مطالعه راجع به 
بیلى وایلدر هستند. چه چیزى هست که این شخص را 
حتى با گذشت 50 سال از فیلم سازیش هنوز سرپا نگه 
داشته است؟ بیلى وایلدر با  تمام سادگى اش, صریح, پر از 
احســـاس و قصه گویى طنازانه است. معتقدم که بیلى 

وایلدر پادشاه است.

پس شما معتقدید که بزرگ ترین شخصیت بیلى 
وایلدر خودش است؟

درسته.

خب, این فیلمى است که خیلى ها به عنوان بهترین فیلمِ 
بیلى وایلـــدر از آن یاد مى کنند. فکر مى کنم وودى آلن 
لقب بهترین فیلم آمریکایى تمام دوران را به آن داد. یکى 
از دلایلش این است که فیلم در عین پرمعنا و عمیق بودن 
متظاهرانه نیســـت. بیلى وایلدر فیلم را بر اساس فیلم 
دیگرى به اســـم M با بازى پیتر لوره بنا کرده. او عاشق 
ظاهر و اینکه چطور یک فیلم در عین سینمایى بودن    
مى تواند حالت خبرى و روزنامه وار هم داشـــته باشد . 
پوسته ى غرامت مضاعف فوق العادست, همان طور که 
بازى بازیگرانش فوق العاده است. و صد البته اگر به عوامل 
دقت کنید, بیلى وایلدر اغلب اوقات کسى را براى نقش
 هایش انتخاب مى کند که به عنوان یک نقش منفى و  یا 
نقش مثبت شناخته شده است و همیشه از آن ها به طور 
عکس استفاده مى کند. فرد مک مورى  یک بازیگر لطیف 
و مهربان محسوب مى شود ولى در فیلم هاى بیلى وایلدر 
نقش منفى را ایفا مى کند. اما این فقط یکى از کلک هاى 
کوچک و مخصوص بیلى وایلدر است باعث مى شود بیلى 
خودش را همراه و درگیر با جریان اصلى هالیوود بکند. 
بیلى همیشه کسى است که خودش جریان اصلى را ایجاد 
مى کند. مثل خیلى از فیلم ســـاز هاى مستقل در حال 

حاضر, اما بیلى همه ى این ها را هالیوود به دست آورد.

براى ساخت چیزى مثل سابرینا  توانست  چطور 
مردان را نیازمند و متوسل به زنان نشان بدهد؟

شما در این فیلم ویلیام هولدن را دارید, که نقش برادر   
بى دست و پا و نادانى را بازى مى کند و قدر آدرى هپبورن 
که  به عنوان دختر راننده درســـت زیر دماغش است را 
ندارد. و هلدن به شدت مضحک و مسخره است. همفرى 
بوگارت در اینجا نقش یک مرد واقعى را بازى مى کند. 
راجع به بیلى وایلدر یک چیز شفاف وجود دارد, همه چیز 
چسبیده به احساسات نیست. راجع به عشق است، همان 
قدرى که راجع به نیمه ى پنهان و خشن عشق است به 
همان اندازه راجع به بزرگى و رویاى بودنِ عشـــق نیز 
هست. میدونى, خیلى سخت است که با آدرى هپبورن و 
نگاه هاى حسرت آمیز اولش به مردى که از دور عاشقش 
است همراه نشد. اما به همان اندازه فوق العادس که مردى 
که آدرى عاشقش است مسخره, کودن, فوق العاده و واقع 
گراست. در فیلم هاى بیلى وایلدر همه ى آن ها را به دست 
مى آورید به خاطر اینکه بیلى هیچ وقت نمى توانســـت 
خودش را درگیرى فیلمى کند کـــه حتى خودش را 
او بزرگ ترین و سختگیرترین منتقد  سرگرم نمى کرد. 

خودش بود.

اگر از شـــما بخواهیم که به ما 3 تا از بارزترین 
مشخصه هاى بیلى وایلدر را بدهید, آن 3 چیز چه 

چیزهایى مى تواند باشد؟!
یک چیزى بهت میگم. اصلاً لازم نیست کتاب "گفتگو با 
وایلدر" را بخوانى. برو کتاب فروشى-احتمالا نباید این رو 
به گم ولى به هر حال برو به یک کتاب فروشى و بخش 

ما مى دونیم که شما براى مدتى هم خبرنگار بودید. 
این سابقه ى خبرنگار بودن در فیلم سازى کمکى به 
شما کرد!؟ یا اینکه فقط داستان سرایى عادى بود, 

داشتن ذوق داستان سرایى بود که کمکتان کرد؟!
جالبه. خود بیلى هم ,  در جوانى خبرنگار بود. و اون زمان
 ها فکر نمى کرد که هیچ وقت فیلمى بسازد. من در طول 
کتابم کلى راجع به این مسئله اذیتش کردم چون دوست 
داشتم بیلى وایلدر نوجوان را ببینم که مثلاً با زیگموند 
فروید مصاحبه مى کند و از خانه ى زیگموند فروید پرت 
مى شود بیرون. بیلى هیچ وقت چنین فیلمى نساخت اما 
من مى خواســـتم چنین فیلمى داشته باشم و راجع به 
تجربه هایى که خبرنگارى به آدم منتقل مى کند بنویسم. 
یکى از چیزها این بود که من همیشه بعد از اینکه صدها 
ساعت مصاحبه را رونویسى مى کردم،مى فهمیدم که مردم 
و آدم ها چطور قرار است که صحبت کنند. بنابراین وقتى 
مى نشستم تا فیلم نامه ام را بنویسم, اگر جورى مى نوشتم 
که شبیه مردم حقیقى نبود یک جور هشدار و زنگ خطر 
در من خاموش مى شـــد. این هدیه و موهبتى بود که 

خبرنگارى به من اعطا کرد.

براى من این طور به نظر مى رســـد که فیلم هاى 
وایلدر مثل سانست بلوار, تک خال در آستین و...  
داراى مضمونى مشترك هستند. چیزى که همه ى 
این فیلم ها را به هم مرتبط مى کند این است که در 
اغلب این فیلم ها راجع به چنین چیزى صحبت    
مى شود:  اینکه "چطور در آمریکا زندگى کنید و 
پرداخت."  آمریکا  در  زندگى  براى  باید  که  بهایى 
دوست دارم شما در این باره براى من صحبت کنید.
 خب. نکته ى خیلى خوبى اســـت.  من راجع به همین 
موضوع حتى قبل از شروع تحقیقاتم براى کتاب با بیلى 
صحبت کرده بودم. تماس گرفته بودم تا راجع به فیلم 
خودم از بیلى سؤال کنم. در واقع چیزى که آن روز برایش 
گفتم این بود: "میدونى, خیلى از فیلم هاى تو راجع به 
فرصت طلب هاست." چند لحظه فکر کرد و گفت:"مم, 
.ـ... خب چرا, آپارتمان هم هست." همینجا  آپارتمان نیــ
بود که فهمیدم که چه چیزى در ذهن او گذشـــت و 
فهمیدم که هیچ چیز خود آگاهى راجع به این قضیه نبود. 
به شخصه فکر مى کنم که بیلى به آمریکا اومده و راه و 
مسیر خودش را پیدا کرده و عاشق آمریکا شده است و 
چیزهایى را حتى واضح تر از کسانى که در اینجا متولد 
شدند دیده اســـت. به طور طبیعى و ناخودآگاه راجع به 
کسانى نوشته که سعى مى کنند جایگاهى در این منظره 
ى آمریکایى پیدا کنند. و این ریشه ى زیبایى کارهاى 
اوســـت., گاهى اوقات زننده و تباه کننده است و گاهى 
اوقات مضحک و خنده دار، مثل آپارتمان و یا سانست 

بلوار، طنز هاى تلخ.

مى خواستم از شما راجع به عمق و شفافیت سیاه و 
سفیدى در فیلمى مثل غرامت مضاعف سؤال کنم 

و بپرسم که چه چیزى راجع به آن مى دانید؟

راهنمایى هاى وایلدر براى نویسندگان را بخوان. چیزى 
حدود 12 نکته است. میدانم که خیلى از آدم ها تا الآن آن

 ها را لیست کرده اند و گذاشته اند کنار ماشین تحریرشان. 
و مى دونى هیچى بهتر از این نمى توانى پیدا کنى, هیچ 
مدرسه ى فیلم ســـازى بهتر از حرف هاى بیلى وایلدر 

نیست.
یکى از آن ها را به عنوان مثال مى گویم: مى گفت: "بگذار 
تماشاچى  بفهمه 2 ضربدر 2 میشه 4. از اول بهشون نگو 
4 که تا ابد عاشقت بشـــن." چیزى رو که مى خواهى 
بگویى، بگو. غلـــو نکن. خیلى واضح بیانش کن و بگذار 
مخاطب خودش از آن ســـر دربیـــاورد ... با این کار به 
اصطلاح یک تجربه ى سینمایى حقیقى  به مخاطبت 

عرضه مى کنى.
و نکته ى جالبت اینجاست که یک روز توى خیابان یک 
نفر من را از روى لباسم شناخت گفت: " اون قضیه ى دو 
دوتا چارتا بود. ما ازش استفاده مى کنیم. ما فیلم مى سازیم 
و از ایـــن تکنیک براى همه ى فیلم هامون اســـتفاده        
مى کنیم. دودوتا. میذاریم که مخاطب و بیننده ضرب و 
جمع رو انجام بده." بیلى  این رو از ارنست لوبیچ فقید یاد 
گرفت و این یک جور هایى براى من دلگرم کننده است 
که توسط این کتاب بیلى مى تواند بهترین نصایح قهرمان
 ها و الگوهاى خودش را به کســـانى کـــه امروزه فیلم         

مى سازند منتقل کند.

به عنوان آخرین سؤال, وایلدر  چه فیلم کمیک یا به 
اصلاح کلاســـیکى رو دنبال مى کرد؟  آیا وایلدر 

انعکاس و بازتابى از آرتور شنیتزار است؟
بله. اما بیشتر ارنست لوبچ, کارگردان نینوچکا و دردسر 
در بهشـــت بوده که به بیلى الهام بخشیده.مى توانید 
امتحان کنید و جلوى او از لوبیچ اسم ببرد, چشمانش برق 
میزند و شروع مى کند به تعریف کردن از کارهاى لوبیچ و 
میدونى این بحث داشتن قهرمان و الگو حتى در سن 93 
سالگى. یک تابلوى ثبت شده در دفترش دارد که روى آن 
نوشته: "چطور لوبیچ اینکارو میکنه؟!", بیلى بشدت فروتن 
است. حتى همین الان. او این موضوع را که مردم تابلوى 
این که" بیلى چطور اینکارو میکنه؟!" را روى دیوارشان 
دارند باور نمى کند...ولى واقعاً این کار را مى کنند. و من 

یکى از آن ها هستم.
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برایم امضا کند. تلاش کردم راضى اش کنم تا نقش مقابل 
تام کروز را در فیلمى که تازه نوشـــته بودم قبول کند. و 
راستش را بخواهید  علائمى از او دیده بودم که احتمال 
مى دادم حتى نقش را قبول کند اما وقتى به او زنگ زدم 

گفت "نه".

اما در نهایت به همراه تام کروز به ملاقات او رفتید 
به این امید که این تک ستاره ى نوجوان ممکن 

است نظرش را جذب کند, درسته؟
درسته. یک روز بارانى بود, و ما هم تازه تمریناتمان رو 
شروع کرده بودیم و همه مدام مى پرسیدن: "سر و کله ى 
بیلى وایلدر کى پیدا میشـــه پس؟", "قراره نقش دیکى 
فاکس رو بازى کنه دیگه, نه؟!" بعدش من گفتم: "خب 
بگذارید بهش زنگ بزنم ... " بهش زنگ زدم. اونم جواب 
داد: "تنهام بذار. من یه پیرمردم, بازیگر نیستم که." بعد 
هم گوشـــى را قطع کرد. بعد از مکالمه برگشـــتم به 
بازیگرهایم نگاه کردم آن ها هم به یکدیگر نگاه مى کردند 
تا بالاخره تام گفت: "بیا سوار ماشین بشیم و بریم باهاش 
صحبت کنیم تا راضى بشه". بنابراین ما هم سراسیمه  راه 
افتادیم در خیابان تا در دفترش به او برسیم. و بیلى به 
مدت 45 دقیقه به هر نوعى که ممکن بود و شما قادر به 

تصورش هستید به ما گفت: "نه.".
اما زمانى که داشـــتیم اتاقش را ترك مى کردیم به طرز 
جالب و وایلدر طورى برگشت و چیزى گفت. به من و تام 
نگاهى کرد و گفت: "از دیدار با شما خوشحال شدم." و 
بعد برگشت به سمت تام کروز و گفت: "از دیدار با شما 
خوشحال شدم, مخصوصاً شما." و فهمیدم که حتى در 
91 سالگى هم او دارد چاپلوسى ستاره ى فیلم بعدش را 

مى کند.

حالا سؤال اینجاســـت که چرا بیلى وایلدر؟! من     
مى تونم درك کنم که چرا شما ممکن است بیلى را 
به عنوان بازیگرى در فیلمتان بخواهید. اما مطمئناً 
شما تنها کارگردان جوانى نبودید که بیلى وایلدر را 

حضورى ملاقات کردید.
 درسته. من فکر مى کنم که خیلى از ما حداقل یک سفر 
کوتاه به دفتر بیلى در بورلى هیلز داشته ایم. در روزهاى 

بیلى وایلدر مثل تمامـــى آدم هاى بزرگ دیگر مریدان 
بسیارى داشت. اما شاید تفاوتش با بقیه این بود که با همه 
گرم و صمیمى بود, هیچ کســـى را پس نمى زد. همین 
تواضع دلیلى است بر آشنایى کمرون کرو و بیلى وایلدر تا 
یک دوســـتى و همکارى طولانى مدت بین آن ها شکل 

بگیرید.
کمرون کرو هنگامى هنوز چند فیلم بیشتر نداشت یعنى 
"مجرد" و "یه چیزى بگو" تصمیم گرفت به کارگردان 
بزرگ یعنى بیلى وایلدر نزدیک شـــود. امید داشت که 
قهرمانش یعنى کسى که "غرامت مضاعف" و "بعضى

 ها داغش رو دوســـت دارند" را ساخته بود نقش 
کوچکى که برایش در "جرى ماگوایر" در نظر گرفته بود 
را بپذیرد. اما وایلدر نگفت که "پول را نشانم دهید" چیزى 
که گفت یک "نه" بود. یک نه خشک و خالى اما در آخرِ 
کار, کمرون چیزى به دست آورد که فراتر از یک حضور 
افتخارى در فیلمش بود, یک رابطه ى صمیمى و دوستانه 
و شاگردى کردن براى بیلى وایلدر. چیزهایى هستند که 
کمرون در کتابش یعنى "گفتگو با وایلدر" نیز به آن اذهان 

دارد.
کرو تا به حال یک بار موفق به دریافت جایزه ى اســـکار 
براى فیلم نامه ى "تقریباً مشهور" در سال 2000 شده 
اســـت. وى یک بار دیگـــر هم در ســـال 1996 براى 
فیلم"جرى مگوایر" در دو رشته نامزد جایزه اسکار شد.

کمرون کرو در جوانى ســـابقه ى نوشتن براى مجله ى 
رولینگ استون را داشته و بعدها کتابى نوشت که به فیلم 
تبدیل شد, یعنى "گذر زمان در ارتفاعات ریدموند". 
این بار با کمرون کرو راجع به تجربیاتش به عنوان یک 
نویسنده, فیلم ساز و یک طرفدار دو آتشه صحبتى کوتاه 
داریم. مصاحبه ى پیش رو گزیده ایست از صحبت هاى 

کرو راجع به دوست, قهرمان و استادش.

شما بیش از یک سال تلاش کردید تا با بیلى وایلدر 
صحبت کنید, اما به جرئت مى شود گفت که اولین 
قرار ملاقات شما اصلاً خوب پیش نرفت, درست 

است؟
طبیعتاً قرار ملاقاتى که انتظارش را داشـــتم نبود, اما 
خوشبختانه توانستم پوستر فیلم آپارتمان را به او بدهم تا 

خوب که خیلى هم زیاد بودند، بیلى خیلى مهربان بود. با 
کارگردان هاى جوان صحبت و کتاب ها و پوسترهاى آن ها 
را امضا مى کرد. اما من نیاز عمیقى به اداى احترام به این 
فرد داشتم. او تأثیر زیادى روى مطالعات من راجع به فیلم
 نامه نویســـى گذاشـــته بود که حداقل در ســـاختار            
جرى مگ گوایر خیلى الهام بخشِ من بودند. فکر مى کنم 
آدم هاى زیادى نیستند که امروز بتوانى قهرمان صدایشان 
کنى. اما اگر کسى را مى شناسید  که هنوز زنده است و 
این فرصت را در اختیار دارید که در شـــرایط مناسب 

ملاقاتشان کنید, حتماً این کار را انجام بدهید.

وایلدر در جرى    بیلى  از  خیلى خب, تجلیلى که 
مک گوایر شد را به ما نشان بده. به نظر مى رسد در 

اجزاء خیلى متفاوتى این کار را انجام دادى
 آپارتمان فیلم مورد علاقه ى من اســـت. و واقعاً یکى از 
فیلم هایى است که اگر تا به حال ندیدید ارزش دیدن و 
خریدن را دارد. با بازى بازى شرلى مک لین و جک لمون. 
فیلمى کاملاً با روح و پر احســـاس, کمدى خنده دارى 
راجع بـــه مردى کوچک در یکى دنیاى بزرگ تجارى و   
مى دونید, چیزهاى خارق العاده اى که درگیرشـــان       
مى شود که یکى از آن ها درگیرى احساسى با شرلى مک 
لین است. اما من مى خواستم پرتره ى پست مدرنى از 
همین مرد جوانِ تاجر به دست بیاورم که در تلاش براى 
رسیدن به هدفش است. من عاشق ایده هاى تصویرى در 
آپارتمان شده بودم. اگر شما هر 2 فیلم را پشت سر هم 
ببینید, آپارتمان و جرى مک گوایر, تشـــابهات خیلى 

زیادى پیدا خواهید کرد.

منظور شـــما هنگامى که نوشتید صحبت هاى 
خودتان با بیلى وایلدر را به عنوان رابطى تلخ و 

سیاه به سمت آینده مى دانید چه بود؟
اوه خیلى عالیه که بهش اشاره کردى. من این احساس را 
راجع به تمام اهداف در تمام مردم دارم که همه در حال 
حاضر به "بزرگ ترین چیز بعدى" قانع هستند. مطالعه ى 
"بزرگ ترین کتاب بعدى", قرار دادن "شـــخص بزرگ 
بعدى" روى جلد مجله و گذشتن از آن, زندگى خیلى 
کوتاهى در فرهنگ پاپ براى همه به وجود آمده. بگذارید 
برگردیم به فردى که 50 سال پیش "آدم بزرگ بعدى" 
بوده و هنوز هم بزرگ است. منظورم این است که, اگر با 
خیلى از فیلم نامه نویس ها یا دانشـــجوهاى فیلم سازى 
صحبت کنید, آن ها همچنان در حال مطالعه راجع به 
بیلى وایلدر هستند. چه چیزى هست که این شخص را 
حتى با گذشت 50 سال از فیلم سازیش هنوز سرپا نگه 
داشته است؟ بیلى وایلدر با  تمام سادگى اش, صریح, پر از 
احســـاس و قصه گویى طنازانه است. معتقدم که بیلى 

وایلدر پادشاه است.

پس شما معتقدید که بزرگ ترین شخصیت بیلى 
وایلدر خودش است؟

درسته.

خب, این فیلمى است که خیلى ها به عنوان بهترین فیلمِ 
بیلى وایلـــدر از آن یاد مى کنند. فکر مى کنم وودى آلن 
لقب بهترین فیلم آمریکایى تمام دوران را به آن داد. یکى 
از دلایلش این است که فیلم در عین پرمعنا و عمیق بودن 
متظاهرانه نیســـت. بیلى وایلدر فیلم را بر اساس فیلم 
دیگرى به اســـم M با بازى پیتر لوره بنا کرده. او عاشق 
ظاهر و اینکه چطور یک فیلم در عین سینمایى بودن    
مى تواند حالت خبرى و روزنامه وار هم داشـــته باشد . 
پوسته ى غرامت مضاعف فوق العادست, همان طور که 
بازى بازیگرانش فوق العاده است. و صد البته اگر به عوامل 
دقت کنید, بیلى وایلدر اغلب اوقات کسى را براى نقش
 هایش انتخاب مى کند که به عنوان یک نقش منفى و  یا 
نقش مثبت شناخته شده است و همیشه از آن ها به طور 
عکس استفاده مى کند. فرد مک مورى  یک بازیگر لطیف 
و مهربان محسوب مى شود ولى در فیلم هاى بیلى وایلدر 
نقش منفى را ایفا مى کند. اما این فقط یکى از کلک هاى 
کوچک و مخصوص بیلى وایلدر است باعث مى شود بیلى 
خودش را همراه و درگیر با جریان اصلى هالیوود بکند. 
بیلى همیشه کسى است که خودش جریان اصلى را ایجاد 
مى کند. مثل خیلى از فیلم ســـاز هاى مستقل در حال 

حاضر, اما بیلى همه ى این ها را هالیوود به دست آورد.

براى ساخت چیزى مثل سابرینا  توانست  چطور 
مردان را نیازمند و متوسل به زنان نشان بدهد؟

شما در این فیلم ویلیام هولدن را دارید, که نقش برادر   
بى دست و پا و نادانى را بازى مى کند و قدر آدرى هپبورن 
که  به عنوان دختر راننده درســـت زیر دماغش است را 
ندارد. و هلدن به شدت مضحک و مسخره است. همفرى 
بوگارت در اینجا نقش یک مرد واقعى را بازى مى کند. 
راجع به بیلى وایلدر یک چیز شفاف وجود دارد, همه چیز 
چسبیده به احساسات نیست. راجع به عشق است، همان 
قدرى که راجع به نیمه ى پنهان و خشن عشق است به 
همان اندازه راجع به بزرگى و رویاى بودنِ عشـــق نیز 
هست. میدونى, خیلى سخت است که با آدرى هپبورن و 
نگاه هاى حسرت آمیز اولش به مردى که از دور عاشقش 
است همراه نشد. اما به همان اندازه فوق العادس که مردى 
که آدرى عاشقش است مسخره, کودن, فوق العاده و واقع 
گراست. در فیلم هاى بیلى وایلدر همه ى آن ها را به دست 
مى آورید به خاطر اینکه بیلى هیچ وقت نمى توانســـت 
خودش را درگیرى فیلمى کند کـــه حتى خودش را 
او بزرگ ترین و سختگیرترین منتقد  سرگرم نمى کرد. 

خودش بود.

اگر از شـــما بخواهیم که به ما 3 تا از بارزترین 
مشخصه هاى بیلى وایلدر را بدهید, آن 3 چیز چه 

چیزهایى مى تواند باشد؟!
یک چیزى بهت میگم. اصلاً لازم نیست کتاب "گفتگو با 
وایلدر" را بخوانى. برو کتاب فروشى-احتمالا نباید این رو 
به گم ولى به هر حال برو به یک کتاب فروشى و بخش 

ما مى دونیم که شما براى مدتى هم خبرنگار بودید. 
این سابقه ى خبرنگار بودن در فیلم سازى کمکى به 
شما کرد!؟ یا اینکه فقط داستان سرایى عادى بود, 

داشتن ذوق داستان سرایى بود که کمکتان کرد؟!
جالبه. خود بیلى هم ,  در جوانى خبرنگار بود. و اون زمان
 ها فکر نمى کرد که هیچ وقت فیلمى بسازد. من در طول 
کتابم کلى راجع به این مسئله اذیتش کردم چون دوست 
داشتم بیلى وایلدر نوجوان را ببینم که مثلاً با زیگموند 
فروید مصاحبه مى کند و از خانه ى زیگموند فروید پرت 
مى شود بیرون. بیلى هیچ وقت چنین فیلمى نساخت اما 
من مى خواســـتم چنین فیلمى داشته باشم و راجع به 
تجربه هایى که خبرنگارى به آدم منتقل مى کند بنویسم. 
یکى از چیزها این بود که من همیشه بعد از اینکه صدها 
ساعت مصاحبه را رونویسى مى کردم،مى فهمیدم که مردم 
و آدم ها چطور قرار است که صحبت کنند. بنابراین وقتى 
مى نشستم تا فیلم نامه ام را بنویسم, اگر جورى مى نوشتم 
که شبیه مردم حقیقى نبود یک جور هشدار و زنگ خطر 
در من خاموش مى شـــد. این هدیه و موهبتى بود که 

خبرنگارى به من اعطا کرد.

براى من این طور به نظر مى رســـد که فیلم هاى 
وایلدر مثل سانست بلوار, تک خال در آستین و...  
داراى مضمونى مشترك هستند. چیزى که همه ى 
این فیلم ها را به هم مرتبط مى کند این است که در 
اغلب این فیلم ها راجع به چنین چیزى صحبت    
مى شود:  اینکه "چطور در آمریکا زندگى کنید و 
پرداخت."  آمریکا  در  زندگى  براى  باید  که  بهایى 
دوست دارم شما در این باره براى من صحبت کنید.
 خب. نکته ى خیلى خوبى اســـت.  من راجع به همین 
موضوع حتى قبل از شروع تحقیقاتم براى کتاب با بیلى 
صحبت کرده بودم. تماس گرفته بودم تا راجع به فیلم 
خودم از بیلى سؤال کنم. در واقع چیزى که آن روز برایش 
گفتم این بود: "میدونى, خیلى از فیلم هاى تو راجع به 
فرصت طلب هاست." چند لحظه فکر کرد و گفت:"مم, 
.ـ... خب چرا, آپارتمان هم هست." همینجا  آپارتمان نیــ
بود که فهمیدم که چه چیزى در ذهن او گذشـــت و 
فهمیدم که هیچ چیز خود آگاهى راجع به این قضیه نبود. 
به شخصه فکر مى کنم که بیلى به آمریکا اومده و راه و 
مسیر خودش را پیدا کرده و عاشق آمریکا شده است و 
چیزهایى را حتى واضح تر از کسانى که در اینجا متولد 
شدند دیده اســـت. به طور طبیعى و ناخودآگاه راجع به 
کسانى نوشته که سعى مى کنند جایگاهى در این منظره 
ى آمریکایى پیدا کنند. و این ریشه ى زیبایى کارهاى 
اوســـت., گاهى اوقات زننده و تباه کننده است و گاهى 
اوقات مضحک و خنده دار، مثل آپارتمان و یا سانست 

بلوار، طنز هاى تلخ.

مى خواستم از شما راجع به عمق و شفافیت سیاه و 
سفیدى در فیلمى مثل غرامت مضاعف سؤال کنم 

و بپرسم که چه چیزى راجع به آن مى دانید؟

راهنمایى هاى وایلدر براى نویسندگان را بخوان. چیزى 
حدود 12 نکته است. میدانم که خیلى از آدم ها تا الآن آن

 ها را لیست کرده اند و گذاشته اند کنار ماشین تحریرشان. 
و مى دونى هیچى بهتر از این نمى توانى پیدا کنى, هیچ 
مدرسه ى فیلم ســـازى بهتر از حرف هاى بیلى وایلدر 

نیست.
یکى از آن ها را به عنوان مثال مى گویم: مى گفت: "بگذار 
تماشاچى  بفهمه 2 ضربدر 2 میشه 4. از اول بهشون نگو 
4 که تا ابد عاشقت بشـــن." چیزى رو که مى خواهى 
بگویى، بگو. غلـــو نکن. خیلى واضح بیانش کن و بگذار 
مخاطب خودش از آن ســـر دربیـــاورد ... با این کار به 
اصطلاح یک تجربه ى سینمایى حقیقى  به مخاطبت 

عرضه مى کنى.
و نکته ى جالبت اینجاست که یک روز توى خیابان یک 
نفر من را از روى لباسم شناخت گفت: " اون قضیه ى دو 
دوتا چارتا بود. ما ازش استفاده مى کنیم. ما فیلم مى سازیم 
و از ایـــن تکنیک براى همه ى فیلم هامون اســـتفاده        
مى کنیم. دودوتا. میذاریم که مخاطب و بیننده ضرب و 
جمع رو انجام بده." بیلى  این رو از ارنست لوبیچ فقید یاد 
گرفت و این یک جور هایى براى من دلگرم کننده است 
که توسط این کتاب بیلى مى تواند بهترین نصایح قهرمان

 ها و الگوهاى خودش را به کســـانى کـــه امروزه فیلم         
مى سازند منتقل کند.

به عنوان آخرین سؤال, وایلدر  چه فیلم کمیک یا به 
اصلاح کلاســـیکى رو دنبال مى کرد؟  آیا وایلدر 

انعکاس و بازتابى از آرتور شنیتزار است؟
بله. اما بیشتر ارنست لوبچ, کارگردان نینوچکا و دردسر 
در بهشـــت بوده که به بیلى الهام بخشیده.مى توانید 
امتحان کنید و جلوى او از لوبیچ اسم ببرد, چشمانش برق 
میزند و شروع مى کند به تعریف کردن از کارهاى لوبیچ و 
میدونى این بحث داشتن قهرمان و الگو حتى در سن 93 
سالگى. یک تابلوى ثبت شده در دفترش دارد که روى آن 
نوشته: "چطور لوبیچ اینکارو میکنه؟!", بیلى بشدت فروتن 
است. حتى همین الان. او این موضوع را که مردم تابلوى 
این که" بیلى چطور اینکارو میکنه؟!" را روى دیوارشان 
دارند باور نمى کند...ولى واقعاً این کار را مى کنند. و من 

یکى از آن ها هستم.
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مى شناسیم همواره بدبیارى هاى عشقش را تحمل مى کند تا در پایان، زمانى که 
تسلطش بر وضعیت فردى به تعادلى نسبى رسید، ندانم کارى هاى معشوقه اش را بر 
او ببخشد و بازگشتش را پذیرا شود. در حالى که مهم ترین مشکل آدم هاى روایت 
وایلدر، مشکل نزدیکى است. در سکانس دوم سرماخوردگى باکستر هم یک نشانه 
است. نمى تواند به فرن نزدیک شود و سر صحبت را با او باز کند و جریان مکالمه

 شان پرتاب مى شود به سمتى دیگر.
از نکات ظریف در فیلم این است که، یکى از مزایاى رئیس ها و بالادستى ها، استفاده 
از توالت مدیران ارشـــد است که از توالت کارکنان دون پایه جداست و هریک از 
مقامات عالى، براى استفاده از آن کلید مخصوص خود را دارند. کلیدى که گاهى با 
کلید آپارتمان باکســـتر عوض مى شود. و به راســـتى با توجه به نیاز جسمانى 
بلندپایگان طبقۀ بالا، شاید آپارتمان باکســـتر تفاوت چندانى هم با توالت اداره 

نداشته باشد.
وقتى در فصل پایانى فیلم، باکستر از دادن کلید آپارتمانش سرباز مى زند و کلید 
توالت مدیران عالى را به نشانۀ استعفا از مقام معاونت به جناب رئیس باز مى گرداند 
و دون پایـــه بودن را بر دون مایه بودن برتر مى نهد، خاطره ى جو گیلیس را در یاد 
زنده مى کند. در فیلم به یادماندنى سانســـت بولوار نیز جوگیلیس از زندگى 
پرتجمل و باشکوهى که نورما دزموند به او پیشنهاد مى کند و در ازاى آن همه، تنها 

«خود» او را مى خواهد، روى مى گرداند.

دنیایى کوچکتر از دهکده؛ قدر یک آپارتمان
جهان پیش فرض فیلم آپارتمان بیلى وایلدر جهان پلیدى است. یک شرکت بیمه 
با 31259 نفر پرسنل که سى سى باکستر یکى از کارمندان معمولى اش است. یک 
شـــرکت با بوروکراسى عظیم و سلسله مراتبى مرتب و منظم: کارمندان و رؤسا و 
رؤساى رؤسا و بالادستى ها و... سى سى باکستر کارمند معمولى این شرکت است 
و دوست دارد هر چه سریع تر و بهتر در کارش پیشرفت کند. دوست دارد به رتبه

 اى بالاتر برسد. بى علاقه ترین آدم ها هم وقتى در آن شرکت بیمه با 31259 نفر 
پرسنل قرار بگیرند، دل شان مى خواهد بالاتر بروند. بالا و بالاتر. استفاده کردن از 
دستشویى مخصوص رؤسا خودش مى تواند یک انگیزه براى بالاتر رفتن مقام باشد.

سى سى باکســـتر نازنین هم دلش مى خواهد پیشرفت کند. اما پیشرفت و بالا 
رفتن اصلا با خوب کار کردن به دست نمى آید. فقط با رابطه هاست که مى توان 
پیشرفت کرد. و سى سى باکستر دوست داشتنى هم وارد بازى رابطه ها مى شود، 

خیلى ناخواسته. اما وقتى وارد شد دیگر راه برگشتى نیست.

بلکه با جلوتر رفتن فیلم تمایز خواسته هاى باد و درگیرى ذهنى وى را شدیدتر 
کرده و او را مجبور به انتخابى صریح بین دختر مورد علاقه اش و شغل و ترفیع 
رتبه اى که مدت هاست برایش زحمت کشیده، مى کند؛ و اینجاست که پرداخت 
وایلدر چه به عنوان نویسنده و چه به عنوان کارگردان فیلم، تا انتهاى پرده دوم 
و پایان دادن به چنین قصه قدرتمند و جذابى در پرده ســـوم آنقدر با وسواس، 
دقیق و قدرتمند است که ما به راحتى باور مى کنیم که باد، عشق کیوبلیک را به 

تمامى اهدافى که در چند ساله اخیر عمرش داشته، ترجیح مى دهد.

با این حســـاب در چنین روایتى با شـــخصیت هایى طرف هســـتیم که واجد        
خصلت هاى منسوب پروتاگون نیستند. و بى شک یک جنبه هوشمندى دایموند 
و وایلـــدر این بوده که توقع همذات پندارى رایـــج مخاطبان با کاراکترى مثل 
باکســـتر را نداشته اند. از سویى نمى توان گفت این شخصیت ها در محیط حل 
شده اند. چرا که سازگارى دلیل استحاله نیست. در خنثى ترین حالت مى تواند 

تلقى نوعى همسویى غیرجبرى باشد. 
ردیف هاى بى شمار میز تحریر فلزى خاکسترى، قفسه هاى طبقه بندى خاکسترى 
و چهره هاى فلزى خاکسترى، و در نظر مجسم کنید راهروى پهن شرکت بیمه 
را در کادر سینما اسکوپ، آسانسور منتقل کننده کارمندان بین طبقات و به یاد 
آوریـــد تاکید بر نفس نفس زدن هاى خانم لیبرمن در عرض خیابان و در راه گرد    
پله هاى آپارتمانش. ارتباطات و تقابل در این جامعه داســـتانى، نه نمود دنیاى 
عینى بلکه مى تواند نمودى باشـــد از تلاطمات شـــهر شـــلوغ و جهان درونى 
کاراکترها. برخى از این صحنه هاى کلیدى ریزپرداز و چند مورد مسترشات که 

ذکرشان رفت به مثابه بازتاب شخصیت عمل کرده اند.
ورود فرن به متن در وهله نخست، به میزان بسیارى جلب توجه مى کند. به یاد 
آورید شاخه گل میخک یقه لباسش و اظهار نظرهاى آقاى کرکبى را و زمانى که 
باکستر، زن جوان را با پوشش ادارى متمایزش (بارانى پشمى بدون کلاه) مى بیند 
و مى گوید بار اولى اســـت که او را با این لباس دیده. این تفاوت در شیوه حضور، 
بر خلاف عرف عمل کردن و در خلاف جهت آب شنا کردن، ضمن اینکه در جمع 
هوس رانان، او را انگشـــت نما کرده تا حدى نیز ابعادى رومحور از تمایزطلبى در 
زندگى و روابط ایـــن کاراکتر را در منظر مخاطب برجســـته مى کند. در این 
خصوص، شتک به مخاطب هنگامى است که مایوسانه پى مى بریم او این کارها 
را فقط براى سرپوش گذاردن بر تداوم رابطه اش با شلدریک انجام مى داده است.
مثلث بکستر، فرن و شلدرك از آن دســـته مثلث هاى عجیب سینمایى است. 
سوءاستفاده احساسى شلدرك از فرن باعث اقدام به خودکشى فرن در آپارتمان 
بکستر مى شود. نجات او توسط بکستر و دکتر همسایه و حوادث دو روز بعد آن، 
باعث باز شدن دید آن دو نسبت به مســـائل اطراف مى شود و در مى یابند که 
رویاهایشـــان چه هزینه اى براى آن دو در پى داشته است. فرن و بکستر هر دو 
قصد اســـتفاده از شلدرك را داشتند. فرن براى ارضاى احساسات خود و بکستر 
براى رسیدن به پست شغلى بالا. در حالى که در این بین در واقع آن ها بودند که 
مورد استفاده شلدرك قرار مى گرفتند. شلدرك تا زمانى که آپارتمان بکستر را 
نیاز داشـــت، او را در مقام معاون خود نگه مى داشت و فرن را تا زمانى که از او 

خسته مى شد.

آپارتمان دغدغه ژانر ندارد. سانست بولوار هم در عین نزدیکى به گونه نوآر در 
برخى لایه ها از آن دور مى ماند. بســـتر فیلمنامه آپارتمان در نگاه اول، تلفیقى 
است از رمانس و رگه هایى از کمدى موقعیت و کلامى (رقم زننده فرم صورى ژانر 
کمدى رمانتیک)، در حالى که عموم مؤلفه هاى کلاســـیک این گونه ادغامى را 
حامل نیســـت. کاراکتر مرد در آنچه به نام کمدى رمانس ســـنتى و مردم پسند         

محل کار و زندگى، موقعیت اجتماعى و نیاز اولیه او که ترفیع درجه در شرکت 
بیمه ماندگار شعبه نیویورك است، آشنا مى شویم. این در حالى است که کمتر از 
5 دقیقه بعد، از موقعیت اولیه نامتعارف شـــخصیت اصلى فیلمنامه، یعنى اجاره 
شدن آپارتمانِ باد توسط همکارانش، از طریق یک دیالوگ ساده مطلع مى شویم: 
«آپارتمان من، آپارتمان خوبیه، فقط مشکلش اینه که هر وقت بخوام نمى تونم 
برم توش.»؛ و البته باز هم خیلى طول نمى کشد تا رابطه باد با صاحبخانه اش و 
تمامى اعضاى شرکت (که مایل به اجاره آپارتمان او هستند) و همچنین عشق 
پنهانى او به آسانسورچى شرکت یعنى خانم کیوبلیک (با بازى شرلى مک لین) 

آشنا شویم.
حرکت از پرده اول فیلمنامه به پرده دوم آن نیز با ســـرعت غافلگیرکننده اى در 
جایى که رئیس باد (با بازى فرد مک موراى) به او پیشـــنهاد ترفیع رتبه در ازاى 
اجاره آپارتمان را مى دهد، اتفاق مى افتد و درست دقایقى بعد با گره اصلى داستان 
یعنى رابطه پنهانى رئیس باد با خانم کیوبلیک مواجه مى شویم. از اینجا به بعد 
فیلمنامه نویسان اثر (آى.اى.ال. دیاموند و بیلى وایلدر) بطور آگاهانه، باکستر را در 
تمایز بین خواسته بیرونى (ترفیع رتبه در شرکت) و خواسته درونى اش (عشقش 
به کیوبلیک) قرار مى دهند؛ و این دقیقاً کنش اصلى فیلمنامه است. پس از این 
نیز فیلمنامه اجازه لحظه اى خسته شدن به تماشاگر را نمى دهد و اتفاقات پیاپى 
و در عین حال منطقى،  نه تنها داستان را از خطر یکنواخت شدن نجات مى دهند 

آپارتمان بارزترین نمونه فیلمســـازى آگاهانه از سیستم فرمال روایى کلاسیک 
آمریکا و پرافتخارترین فیلم کارگردانى اســـت که در تمامى فیلم هایش سعى 
داشت به همگان بفهماند که الگوى ســـه پرده اى فیلمنامه، کامل ترین ساختار 

تشکیل دهنده متون فیلم هاست.
آپارتمان بار دیگر صحت نظریه مســـتحکم وایلـــدر در یکى از معروف ترین 
ســـخنانش که مى گفت: «با تمام شدن فیلمنامه هشـــتاد درصد فیلم به پایان       
مى رســـد.» را به اثبات مى رساند. اهمیت و ســـختگیرى وى بر عنصر مسلط 
فیلمنامه در تمامى آثارش، مهمترین درسى است که این فیلمساز بزرگ تاریخ 
سینما به نسل هاى آینده سینماگران مى دهد و همین عامل سبب مى شود تا هر 
منتقدى در بررسى آثار وایلدر ناخواسته به فیلمنامه هاى فیلم هایش که اولین و 

مهمترین شاخصه سینماى او هستند، بپردازد.
بیلى وایلدر در آپارتمان ثابت مى کند که آنچه باعث ماندگار شـــدن یک اثر در 
تاریخ سینما مى شود، نه تکنیک هاى پیچیده ساختارى و نه ایجاد تفاوت و تنوع 
به قیمت از دســـت رفتن اصول اولیه سینماست بلکه آنچه یک اثر را شاخص و 
مؤثر مى سازد، ایمانى است که سازنده اش آن را همچون یک روح در لحظه  لحظه

 هاى کالبد فرم فیلم جارى مى سازد.
آپارتمان، شـــروعى تفصیلى و پرده انداز دارد. بســـان سکانس افتتاحیه ایرما 
خوشگله؛ نیروى محرکه پیرنگ باز هم توصیف مهیج شهر است. این را اضافه 
کنید به وصف سردى از محل کار راوى، اداره بیمه شعبه نیویورك با بیش از سى 
هزار کارمند. تک گویى هاى باکستر، مؤکد این است که جمعیت شهرش به طور 

دهشتناکى رو به فزونى گذاشته است.
شروع طوفانى و پرسرعت آپارتمان از همان ابتدا به ما مى فهماند که با فیلمى 
سرراست و پرداستان روبه رو هستیم که طرح نو و جذابش دلیلى بر از دست رفتن 
پرداخت دقیق و پرجزئیاتش نمى شود. ما از همان دقایق ابتدایى از طریق نریشن 
با شخصیت سى سى باکستر یا به اصطلاح باد (با بازى شگفت انگیز جک لمون)، 

طنز بیلى وایلدرى به این مى گویند. تو فکر مى کنى الان سى سى باکستر بیچاره 
اخراج مى شود، اما دنیا جاى پلشت تر و کثافت ترى است. رییس کل هم، آره... اما 

بیلى وایلدر دست از سر آدم برنمى دارد. 
هر چه قدر که جلوتر مى روى بیلى وایلدر بیشتر تو را با خودش مى کشاند. بیشتر 
تو را مى خنداند و راستش بیشتر تو را مى گریاند. آن صحنه هاى خودکشى فرن 
کیوبلیک و پرســـتارى هاى سى ســـى باکســـتر از آن دختر، اوج فیلم است.         
صحنه هاى حضور دکترِ همسایه در آپارتمانِ باکستر و تعجب او از به کار بردن 
لفظ خانم و آقا توسط باکستر و فرن کیوبلیک (دختر آسانسورچى) در مقابل هم. 
او پیش خودش فکر مى کند که باکســـتر و آن دختر هر شـــب با هم اند، اما... 
استفاده ى تلخ و شیرین از تیغ ریش تراشى که از یک طرف نشان عشق پاك و 
بى غل و غش باکستر است و از طرف دیگر ترسو بودن و بزدلى باکستر در مقابل 
رییس کل و موقعیتى را که در اداره به دســـت آورده نشان مى دهد؛ لحظاتى که 
باکستر دل شکسته هنگام جمع کردن وسایل آپارتمان اش به راکت تنیسى که از 
آن به عنوان آبکش براى دم کردن اسپاگتى استفاده کرده بود، نگاه مى کند و یک 
رشـــته ماکارونى باقى مانده بر روى آن را با لبخند تلخى از راکت جدا مى کند،   

همه ى این ها آدم را به طرز خوشایندى غلغلک مى دهند.
و آیا مگر جز وایلدر کســـى مى تواند تو را حتى پس از چندین بار تماشاى فیلم 
دل نگران کند که صداى ناهنجارى که از بیرون شنیده مى شود، شلیکى است که 
بر عشق بکستر و فرن پایانى غم انگیز مى نشاند و یا باز شدن در شامپاینى ا ست 

که با آن وصال یکدیگر را جشن مى گیرند؟

جهان پیش فرض فیلم آپارتمان، جهان رؤســـاى ادارى است که قدرت دارند.     
مى توانند از بین دخترهاى اداره انتخاب کنند و شبى را با آن ها خوش بگذرانند. 
جهان مردهاى 40-50 ســـاله اى که همسرشان آن ها را درك نمى کند و براى 
خوش گذرانى با معشوقه هایشان، به جایى نیاز دارند. و چه مکانى بهتر از آپارتمان 

مجردى سى سى باکستر، کارمند دون پایه ى زیردست شان؟
چیزى که آپارتمان را از یک فیلم معمولى بالاتر مى برد، همین پیش فرض بودن 
این پلشتى هاســـت. همه ى این ها وجود دارند. اسکار وایلد این را مى گفت. بیلى 
وایلـــدر نمى خواهد تو تعجب کنى. او کارى مى کند که تو بخندى. تو بخندى و 
آخر آخرش، وقتى که شیرینى خنده ها به کُنه اش رسید، تلخى را حس مى کنى.
سى سى باکســـتر هر شـــب تا یک ســـاعتى کلید آپارتمانش را به یکى از      
بالادستى هایش مى دهد تا به عیش و نوشـــش برسد و خودش دیرتر به خانه      
مى رود. او به باج دادن ادامه مى دهد. تـــا این که تمام رییس هایش توصیه نامه     
مى نویســـند به رییس کل که آقاى باکستر بسیار کارآمد و کوشا و منضبط و به
 دردبخور است. مقامش را ارتقا بدهید. رییس کل او را احضار مى کند. کمى با او 
خوش و بش مى کند و به او مى گوید که تو مشـــکوك هستى. غیرممکن است   
همه ى رییس ها هم زمان براى یک نفر خاص توصیه نامه بنویسند. چه کاسه اى 
زیر نیم کاســـه ات است؟ سى سى باکستر هم مجبور مى شود ترسان لرزان همه 
چیز را تعریف کند. در دلش خدا خدا مى کند که اخراج نشـــود. اما آقاى رییس 
کل به او مى گوید: «خب، امشب کلید آپارتمانت را به من قرض بده . من هم به 

آپارتمان نیازمندم.»
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خلاصه داستان:
 ســـى سى باکستر، کارمند دون پایه یک شرکت عظیم بیمه است، که براى 
پیشرفت در کار خود مجبور مى شود آپارتمان خود را در اختیار مافوق هایش 
بگذارد. تا این که روزى متوجه مى شود دختر مورد علاقه او در اداره هم به 

همان آپارتمان رفت و آمد دارد...

 آپارتمان
نویسنده:  فرناز ربیعى

rabiee@pardis-gholhak.com



مى شناسیم همواره بدبیارى هاى عشقش را تحمل مى کند تا در پایان، زمانى که 
تسلطش بر وضعیت فردى به تعادلى نسبى رسید، ندانم کارى هاى معشوقه اش را بر 
او ببخشد و بازگشتش را پذیرا شود. در حالى که مهم ترین مشکل آدم هاى روایت 
وایلدر، مشکل نزدیکى است. در سکانس دوم سرماخوردگى باکستر هم یک نشانه 
است. نمى تواند به فرن نزدیک شود و سر صحبت را با او باز کند و جریان مکالمه

 شان پرتاب مى شود به سمتى دیگر.
از نکات ظریف در فیلم این است که، یکى از مزایاى رئیس ها و بالادستى ها، استفاده 
از توالت مدیران ارشـــد است که از توالت کارکنان دون پایه جداست و هریک از 
مقامات عالى، براى استفاده از آن کلید مخصوص خود را دارند. کلیدى که گاهى با 
کلید آپارتمان باکســـتر عوض مى شود. و به راســـتى با توجه به نیاز جسمانى 
بلندپایگان طبقۀ بالا، شاید آپارتمان باکســـتر تفاوت چندانى هم با توالت اداره 

نداشته باشد.
وقتى در فصل پایانى فیلم، باکستر از دادن کلید آپارتمانش سرباز مى زند و کلید 
توالت مدیران عالى را به نشانۀ استعفا از مقام معاونت به جناب رئیس باز مى گرداند 
و دون پایـــه بودن را بر دون مایه بودن برتر مى نهد، خاطره ى جو گیلیس را در یاد 
زنده مى کند. در فیلم به یادماندنى سانســـت بولوار نیز جوگیلیس از زندگى 
پرتجمل و باشکوهى که نورما دزموند به او پیشنهاد مى کند و در ازاى آن همه، تنها 

«خود» او را مى خواهد، روى مى گرداند.

دنیایى کوچکتر از دهکده؛ قدر یک آپارتمان
جهان پیش فرض فیلم آپارتمان بیلى وایلدر جهان پلیدى است. یک شرکت بیمه 
با 31259 نفر پرسنل که سى سى باکستر یکى از کارمندان معمولى اش است. یک 
شـــرکت با بوروکراسى عظیم و سلسله مراتبى مرتب و منظم: کارمندان و رؤسا و 
رؤساى رؤسا و بالادستى ها و... سى سى باکستر کارمند معمولى این شرکت است 
و دوست دارد هر چه سریع تر و بهتر در کارش پیشرفت کند. دوست دارد به رتبه
 اى بالاتر برسد. بى علاقه ترین آدم ها هم وقتى در آن شرکت بیمه با 31259 نفر 
پرسنل قرار بگیرند، دل شان مى خواهد بالاتر بروند. بالا و بالاتر. استفاده کردن از 
دستشویى مخصوص رؤسا خودش مى تواند یک انگیزه براى بالاتر رفتن مقام باشد.

سى سى باکســـتر نازنین هم دلش مى خواهد پیشرفت کند. اما پیشرفت و بالا 
رفتن اصلا با خوب کار کردن به دست نمى آید. فقط با رابطه هاست که مى توان 
پیشرفت کرد. و سى سى باکستر دوست داشتنى هم وارد بازى رابطه ها مى شود، 

خیلى ناخواسته. اما وقتى وارد شد دیگر راه برگشتى نیست.

بلکه با جلوتر رفتن فیلم تمایز خواسته هاى باد و درگیرى ذهنى وى را شدیدتر 
کرده و او را مجبور به انتخابى صریح بین دختر مورد علاقه اش و شغل و ترفیع 
رتبه اى که مدت هاست برایش زحمت کشیده، مى کند؛ و اینجاست که پرداخت 
وایلدر چه به عنوان نویسنده و چه به عنوان کارگردان فیلم، تا انتهاى پرده دوم 
و پایان دادن به چنین قصه قدرتمند و جذابى در پرده ســـوم آنقدر با وسواس، 
دقیق و قدرتمند است که ما به راحتى باور مى کنیم که باد، عشق کیوبلیک را به 

تمامى اهدافى که در چند ساله اخیر عمرش داشته، ترجیح مى دهد.

با این حســـاب در چنین روایتى با شـــخصیت هایى طرف هســـتیم که واجد        
خصلت هاى منسوب پروتاگون نیستند. و بى شک یک جنبه هوشمندى دایموند 
و وایلـــدر این بوده که توقع همذات پندارى رایـــج مخاطبان با کاراکترى مثل 
باکســـتر را نداشته اند. از سویى نمى توان گفت این شخصیت ها در محیط حل 
شده اند. چرا که سازگارى دلیل استحاله نیست. در خنثى ترین حالت مى تواند 

تلقى نوعى همسویى غیرجبرى باشد. 
ردیف هاى بى شمار میز تحریر فلزى خاکسترى، قفسه هاى طبقه بندى خاکسترى 
و چهره هاى فلزى خاکسترى، و در نظر مجسم کنید راهروى پهن شرکت بیمه 
را در کادر سینما اسکوپ، آسانسور منتقل کننده کارمندان بین طبقات و به یاد 
آوریـــد تاکید بر نفس نفس زدن هاى خانم لیبرمن در عرض خیابان و در راه گرد    
پله هاى آپارتمانش. ارتباطات و تقابل در این جامعه داســـتانى، نه نمود دنیاى 
عینى بلکه مى تواند نمودى باشـــد از تلاطمات شـــهر شـــلوغ و جهان درونى 
کاراکترها. برخى از این صحنه هاى کلیدى ریزپرداز و چند مورد مسترشات که 

ذکرشان رفت به مثابه بازتاب شخصیت عمل کرده اند.
ورود فرن به متن در وهله نخست، به میزان بسیارى جلب توجه مى کند. به یاد 
آورید شاخه گل میخک یقه لباسش و اظهار نظرهاى آقاى کرکبى را و زمانى که 
باکستر، زن جوان را با پوشش ادارى متمایزش (بارانى پشمى بدون کلاه) مى بیند 
و مى گوید بار اولى اســـت که او را با این لباس دیده. این تفاوت در شیوه حضور، 
بر خلاف عرف عمل کردن و در خلاف جهت آب شنا کردن، ضمن اینکه در جمع 
هوس رانان، او را انگشـــت نما کرده تا حدى نیز ابعادى رومحور از تمایزطلبى در 
زندگى و روابط ایـــن کاراکتر را در منظر مخاطب برجســـته مى کند. در این 
خصوص، شتک به مخاطب هنگامى است که مایوسانه پى مى بریم او این کارها 
را فقط براى سرپوش گذاردن بر تداوم رابطه اش با شلدریک انجام مى داده است.
مثلث بکستر، فرن و شلدرك از آن دســـته مثلث هاى عجیب سینمایى است. 
سوءاستفاده احساسى شلدرك از فرن باعث اقدام به خودکشى فرن در آپارتمان 
بکستر مى شود. نجات او توسط بکستر و دکتر همسایه و حوادث دو روز بعد آن، 
باعث باز شدن دید آن دو نسبت به مســـائل اطراف مى شود و در مى یابند که 
رویاهایشـــان چه هزینه اى براى آن دو در پى داشته است. فرن و بکستر هر دو 
قصد اســـتفاده از شلدرك را داشتند. فرن براى ارضاى احساسات خود و بکستر 
براى رسیدن به پست شغلى بالا. در حالى که در این بین در واقع آن ها بودند که 
مورد استفاده شلدرك قرار مى گرفتند. شلدرك تا زمانى که آپارتمان بکستر را 
نیاز داشـــت، او را در مقام معاون خود نگه مى داشت و فرن را تا زمانى که از او 

خسته مى شد.

آپارتمان دغدغه ژانر ندارد. سانست بولوار هم در عین نزدیکى به گونه نوآر در 
برخى لایه ها از آن دور مى ماند. بســـتر فیلمنامه آپارتمان در نگاه اول، تلفیقى 
است از رمانس و رگه هایى از کمدى موقعیت و کلامى (رقم زننده فرم صورى ژانر 
کمدى رمانتیک)، در حالى که عموم مؤلفه هاى کلاســـیک این گونه ادغامى را 
حامل نیســـت. کاراکتر مرد در آنچه به نام کمدى رمانس ســـنتى و مردم پسند         

محل کار و زندگى، موقعیت اجتماعى و نیاز اولیه او که ترفیع درجه در شرکت 
بیمه ماندگار شعبه نیویورك است، آشنا مى شویم. این در حالى است که کمتر از 
5 دقیقه بعد، از موقعیت اولیه نامتعارف شـــخصیت اصلى فیلمنامه، یعنى اجاره 
شدن آپارتمانِ باد توسط همکارانش، از طریق یک دیالوگ ساده مطلع مى شویم: 
«آپارتمان من، آپارتمان خوبیه، فقط مشکلش اینه که هر وقت بخوام نمى تونم 
برم توش.»؛ و البته باز هم خیلى طول نمى کشد تا رابطه باد با صاحبخانه اش و 
تمامى اعضاى شرکت (که مایل به اجاره آپارتمان او هستند) و همچنین عشق 
پنهانى او به آسانسورچى شرکت یعنى خانم کیوبلیک (با بازى شرلى مک لین) 

آشنا شویم.
حرکت از پرده اول فیلمنامه به پرده دوم آن نیز با ســـرعت غافلگیرکننده اى در 
جایى که رئیس باد (با بازى فرد مک موراى) به او پیشـــنهاد ترفیع رتبه در ازاى 
اجاره آپارتمان را مى دهد، اتفاق مى افتد و درست دقایقى بعد با گره اصلى داستان 
یعنى رابطه پنهانى رئیس باد با خانم کیوبلیک مواجه مى شویم. از اینجا به بعد 
فیلمنامه نویسان اثر (آى.اى.ال. دیاموند و بیلى وایلدر) بطور آگاهانه، باکستر را در 
تمایز بین خواسته بیرونى (ترفیع رتبه در شرکت) و خواسته درونى اش (عشقش 
به کیوبلیک) قرار مى دهند؛ و این دقیقاً کنش اصلى فیلمنامه است. پس از این 
نیز فیلمنامه اجازه لحظه اى خسته شدن به تماشاگر را نمى دهد و اتفاقات پیاپى 
و در عین حال منطقى،  نه تنها داستان را از خطر یکنواخت شدن نجات مى دهند 

آپارتمان بارزترین نمونه فیلمســـازى آگاهانه از سیستم فرمال روایى کلاسیک 
آمریکا و پرافتخارترین فیلم کارگردانى اســـت که در تمامى فیلم هایش سعى 
داشت به همگان بفهماند که الگوى ســـه پرده اى فیلمنامه، کامل ترین ساختار 

تشکیل دهنده متون فیلم هاست.
آپارتمان بار دیگر صحت نظریه مســـتحکم وایلـــدر در یکى از معروف ترین 
ســـخنانش که مى گفت: «با تمام شدن فیلمنامه هشـــتاد درصد فیلم به پایان       
مى رســـد.» را به اثبات مى رساند. اهمیت و ســـختگیرى وى بر عنصر مسلط 
فیلمنامه در تمامى آثارش، مهمترین درسى است که این فیلمساز بزرگ تاریخ 
سینما به نسل هاى آینده سینماگران مى دهد و همین عامل سبب مى شود تا هر 
منتقدى در بررسى آثار وایلدر ناخواسته به فیلمنامه هاى فیلم هایش که اولین و 

مهمترین شاخصه سینماى او هستند، بپردازد.
بیلى وایلدر در آپارتمان ثابت مى کند که آنچه باعث ماندگار شـــدن یک اثر در 
تاریخ سینما مى شود، نه تکنیک هاى پیچیده ساختارى و نه ایجاد تفاوت و تنوع 
به قیمت از دســـت رفتن اصول اولیه سینماست بلکه آنچه یک اثر را شاخص و 
مؤثر مى سازد، ایمانى است که سازنده اش آن را همچون یک روح در لحظه  لحظه

 هاى کالبد فرم فیلم جارى مى سازد.
آپارتمان، شـــروعى تفصیلى و پرده انداز دارد. بســـان سکانس افتتاحیه ایرما 
خوشگله؛ نیروى محرکه پیرنگ باز هم توصیف مهیج شهر است. این را اضافه 
کنید به وصف سردى از محل کار راوى، اداره بیمه شعبه نیویورك با بیش از سى 
هزار کارمند. تک گویى هاى باکستر، مؤکد این است که جمعیت شهرش به طور 

دهشتناکى رو به فزونى گذاشته است.
شروع طوفانى و پرسرعت آپارتمان از همان ابتدا به ما مى فهماند که با فیلمى 
سرراست و پرداستان روبه رو هستیم که طرح نو و جذابش دلیلى بر از دست رفتن 
پرداخت دقیق و پرجزئیاتش نمى شود. ما از همان دقایق ابتدایى از طریق نریشن 
با شخصیت سى سى باکستر یا به اصطلاح باد (با بازى شگفت انگیز جک لمون)، 

طنز بیلى وایلدرى به این مى گویند. تو فکر مى کنى الان سى سى باکستر بیچاره 
اخراج مى شود، اما دنیا جاى پلشت تر و کثافت ترى است. رییس کل هم، آره... اما 

بیلى وایلدر دست از سر آدم برنمى دارد. 
هر چه قدر که جلوتر مى روى بیلى وایلدر بیشتر تو را با خودش مى کشاند. بیشتر 
تو را مى خنداند و راستش بیشتر تو را مى گریاند. آن صحنه هاى خودکشى فرن 
کیوبلیک و پرســـتارى هاى سى ســـى باکســـتر از آن دختر، اوج فیلم است.         
صحنه هاى حضور دکترِ همسایه در آپارتمانِ باکستر و تعجب او از به کار بردن 
لفظ خانم و آقا توسط باکستر و فرن کیوبلیک (دختر آسانسورچى) در مقابل هم. 
او پیش خودش فکر مى کند که باکســـتر و آن دختر هر شـــب با هم اند، اما... 
استفاده ى تلخ و شیرین از تیغ ریش تراشى که از یک طرف نشان عشق پاك و 
بى غل و غش باکستر است و از طرف دیگر ترسو بودن و بزدلى باکستر در مقابل 
رییس کل و موقعیتى را که در اداره به دســـت آورده نشان مى دهد؛ لحظاتى که 
باکستر دل شکسته هنگام جمع کردن وسایل آپارتمان اش به راکت تنیسى که از 
آن به عنوان آبکش براى دم کردن اسپاگتى استفاده کرده بود، نگاه مى کند و یک 
رشـــته ماکارونى باقى مانده بر روى آن را با لبخند تلخى از راکت جدا مى کند،   

همه ى این ها آدم را به طرز خوشایندى غلغلک مى دهند.
و آیا مگر جز وایلدر کســـى مى تواند تو را حتى پس از چندین بار تماشاى فیلم 
دل نگران کند که صداى ناهنجارى که از بیرون شنیده مى شود، شلیکى است که 
بر عشق بکستر و فرن پایانى غم انگیز مى نشاند و یا باز شدن در شامپاینى ا ست 

که با آن وصال یکدیگر را جشن مى گیرند؟

جهان پیش فرض فیلم آپارتمان، جهان رؤســـاى ادارى است که قدرت دارند.     
مى توانند از بین دخترهاى اداره انتخاب کنند و شبى را با آن ها خوش بگذرانند. 
جهان مردهاى 40-50 ســـاله اى که همسرشان آن ها را درك نمى کند و براى 
خوش گذرانى با معشوقه هایشان، به جایى نیاز دارند. و چه مکانى بهتر از آپارتمان 

مجردى سى سى باکستر، کارمند دون پایه ى زیردست شان؟
چیزى که آپارتمان را از یک فیلم معمولى بالاتر مى برد، همین پیش فرض بودن 
این پلشتى هاســـت. همه ى این ها وجود دارند. اسکار وایلد این را مى گفت. بیلى 
وایلـــدر نمى خواهد تو تعجب کنى. او کارى مى کند که تو بخندى. تو بخندى و 
آخر آخرش، وقتى که شیرینى خنده ها به کُنه اش رسید، تلخى را حس مى کنى.
سى سى باکســـتر هر شـــب تا یک ســـاعتى کلید آپارتمانش را به یکى از      
بالادستى هایش مى دهد تا به عیش و نوشـــش برسد و خودش دیرتر به خانه      
مى رود. او به باج دادن ادامه مى دهد. تـــا این که تمام رییس هایش توصیه نامه     
مى نویســـند به رییس کل که آقاى باکستر بسیار کارآمد و کوشا و منضبط و به

 دردبخور است. مقامش را ارتقا بدهید. رییس کل او را احضار مى کند. کمى با او 
خوش و بش مى کند و به او مى گوید که تو مشـــکوك هستى. غیرممکن است   
همه ى رییس ها هم زمان براى یک نفر خاص توصیه نامه بنویسند. چه کاسه اى 
زیر نیم کاســـه ات است؟ سى سى باکستر هم مجبور مى شود ترسان لرزان همه 
چیز را تعریف کند. در دلش خدا خدا مى کند که اخراج نشـــود. اما آقاى رییس 
کل به او مى گوید: «خب، امشب کلید آپارتمانت را به من قرض بده . من هم به 

آپارتمان نیازمندم.»



مى شناسیم همواره بدبیارى هاى عشقش را تحمل مى کند تا در پایان، زمانى که 
تسلطش بر وضعیت فردى به تعادلى نسبى رسید، ندانم کارى هاى معشوقه اش را بر 
او ببخشد و بازگشتش را پذیرا شود. در حالى که مهم ترین مشکل آدم هاى روایت 
وایلدر، مشکل نزدیکى است. در سکانس دوم سرماخوردگى باکستر هم یک نشانه 
است. نمى تواند به فرن نزدیک شود و سر صحبت را با او باز کند و جریان مکالمه

 شان پرتاب مى شود به سمتى دیگر.
از نکات ظریف در فیلم این است که، یکى از مزایاى رئیس ها و بالادستى ها، استفاده 
از توالت مدیران ارشـــد است که از توالت کارکنان دون پایه جداست و هریک از 
مقامات عالى، براى استفاده از آن کلید مخصوص خود را دارند. کلیدى که گاهى با 
کلید آپارتمان باکســـتر عوض مى شود. و به راســـتى با توجه به نیاز جسمانى 
بلندپایگان طبقۀ بالا، شاید آپارتمان باکســـتر تفاوت چندانى هم با توالت اداره 

نداشته باشد.
وقتى در فصل پایانى فیلم، باکستر از دادن کلید آپارتمانش سرباز مى زند و کلید 
توالت مدیران عالى را به نشانۀ استعفا از مقام معاونت به جناب رئیس باز مى گرداند 
و دون پایـــه بودن را بر دون مایه بودن برتر مى نهد، خاطره ى جو گیلیس را در یاد 
زنده مى کند. در فیلم به یادماندنى سانســـت بولوار نیز جوگیلیس از زندگى 
پرتجمل و باشکوهى که نورما دزموند به او پیشنهاد مى کند و در ازاى آن همه، تنها 

«خود» او را مى خواهد، روى مى گرداند.

دنیایى کوچکتر از دهکده؛ قدر یک آپارتمان
جهان پیش فرض فیلم آپارتمان بیلى وایلدر جهان پلیدى است. یک شرکت بیمه 
با 31259 نفر پرسنل که سى سى باکستر یکى از کارمندان معمولى اش است. یک 
شـــرکت با بوروکراسى عظیم و سلسله مراتبى مرتب و منظم: کارمندان و رؤسا و 
رؤساى رؤسا و بالادستى ها و... سى سى باکستر کارمند معمولى این شرکت است 
و دوست دارد هر چه سریع تر و بهتر در کارش پیشرفت کند. دوست دارد به رتبه

 اى بالاتر برسد. بى علاقه ترین آدم ها هم وقتى در آن شرکت بیمه با 31259 نفر 
پرسنل قرار بگیرند، دل شان مى خواهد بالاتر بروند. بالا و بالاتر. استفاده کردن از 
دستشویى مخصوص رؤسا خودش مى تواند یک انگیزه براى بالاتر رفتن مقام باشد.

سى سى باکســـتر نازنین هم دلش مى خواهد پیشرفت کند. اما پیشرفت و بالا 
رفتن اصلا با خوب کار کردن به دست نمى آید. فقط با رابطه هاست که مى توان 
پیشرفت کرد. و سى سى باکستر دوست داشتنى هم وارد بازى رابطه ها مى شود، 

خیلى ناخواسته. اما وقتى وارد شد دیگر راه برگشتى نیست.

بلکه با جلوتر رفتن فیلم تمایز خواسته هاى باد و درگیرى ذهنى وى را شدیدتر 
کرده و او را مجبور به انتخابى صریح بین دختر مورد علاقه اش و شغل و ترفیع 
رتبه اى که مدت هاست برایش زحمت کشیده، مى کند؛ و اینجاست که پرداخت 
وایلدر چه به عنوان نویسنده و چه به عنوان کارگردان فیلم، تا انتهاى پرده دوم 
و پایان دادن به چنین قصه قدرتمند و جذابى در پرده ســـوم آنقدر با وسواس، 
دقیق و قدرتمند است که ما به راحتى باور مى کنیم که باد، عشق کیوبلیک را به 

تمامى اهدافى که در چند ساله اخیر عمرش داشته، ترجیح مى دهد.

با این حســـاب در چنین روایتى با شـــخصیت هایى طرف هســـتیم که واجد        
خصلت هاى منسوب پروتاگون نیستند. و بى شک یک جنبه هوشمندى دایموند 
و وایلـــدر این بوده که توقع همذات پندارى رایـــج مخاطبان با کاراکترى مثل 
باکســـتر را نداشته اند. از سویى نمى توان گفت این شخصیت ها در محیط حل 
شده اند. چرا که سازگارى دلیل استحاله نیست. در خنثى ترین حالت مى تواند 

تلقى نوعى همسویى غیرجبرى باشد. 
ردیف هاى بى شمار میز تحریر فلزى خاکسترى، قفسه هاى طبقه بندى خاکسترى 
و چهره هاى فلزى خاکسترى، و در نظر مجسم کنید راهروى پهن شرکت بیمه 
را در کادر سینما اسکوپ، آسانسور منتقل کننده کارمندان بین طبقات و به یاد 
آوریـــد تاکید بر نفس نفس زدن هاى خانم لیبرمن در عرض خیابان و در راه گرد    
پله هاى آپارتمانش. ارتباطات و تقابل در این جامعه داســـتانى، نه نمود دنیاى 
عینى بلکه مى تواند نمودى باشـــد از تلاطمات شـــهر شـــلوغ و جهان درونى 
کاراکترها. برخى از این صحنه هاى کلیدى ریزپرداز و چند مورد مسترشات که 

ذکرشان رفت به مثابه بازتاب شخصیت عمل کرده اند.
ورود فرن به متن در وهله نخست، به میزان بسیارى جلب توجه مى کند. به یاد 
آورید شاخه گل میخک یقه لباسش و اظهار نظرهاى آقاى کرکبى را و زمانى که 
باکستر، زن جوان را با پوشش ادارى متمایزش (بارانى پشمى بدون کلاه) مى بیند 
و مى گوید بار اولى اســـت که او را با این لباس دیده. این تفاوت در شیوه حضور، 
بر خلاف عرف عمل کردن و در خلاف جهت آب شنا کردن، ضمن اینکه در جمع 
هوس رانان، او را انگشـــت نما کرده تا حدى نیز ابعادى رومحور از تمایزطلبى در 
زندگى و روابط ایـــن کاراکتر را در منظر مخاطب برجســـته مى کند. در این 
خصوص، شتک به مخاطب هنگامى است که مایوسانه پى مى بریم او این کارها 
را فقط براى سرپوش گذاردن بر تداوم رابطه اش با شلدریک انجام مى داده است.
مثلث بکستر، فرن و شلدرك از آن دســـته مثلث هاى عجیب سینمایى است. 
سوءاستفاده احساسى شلدرك از فرن باعث اقدام به خودکشى فرن در آپارتمان 
بکستر مى شود. نجات او توسط بکستر و دکتر همسایه و حوادث دو روز بعد آن، 
باعث باز شدن دید آن دو نسبت به مســـائل اطراف مى شود و در مى یابند که 
رویاهایشـــان چه هزینه اى براى آن دو در پى داشته است. فرن و بکستر هر دو 
قصد اســـتفاده از شلدرك را داشتند. فرن براى ارضاى احساسات خود و بکستر 
براى رسیدن به پست شغلى بالا. در حالى که در این بین در واقع آن ها بودند که 
مورد استفاده شلدرك قرار مى گرفتند. شلدرك تا زمانى که آپارتمان بکستر را 
نیاز داشـــت، او را در مقام معاون خود نگه مى داشت و فرن را تا زمانى که از او 

خسته مى شد.

آپارتمان دغدغه ژانر ندارد. سانست بولوار هم در عین نزدیکى به گونه نوآر در 
برخى لایه ها از آن دور مى ماند. بســـتر فیلمنامه آپارتمان در نگاه اول، تلفیقى 
است از رمانس و رگه هایى از کمدى موقعیت و کلامى (رقم زننده فرم صورى ژانر 
کمدى رمانتیک)، در حالى که عموم مؤلفه هاى کلاســـیک این گونه ادغامى را 
حامل نیســـت. کاراکتر مرد در آنچه به نام کمدى رمانس ســـنتى و مردم پسند         

محل کار و زندگى، موقعیت اجتماعى و نیاز اولیه او که ترفیع درجه در شرکت 
بیمه ماندگار شعبه نیویورك است، آشنا مى شویم. این در حالى است که کمتر از 
5 دقیقه بعد، از موقعیت اولیه نامتعارف شـــخصیت اصلى فیلمنامه، یعنى اجاره 
شدن آپارتمانِ باد توسط همکارانش، از طریق یک دیالوگ ساده مطلع مى شویم: 
«آپارتمان من، آپارتمان خوبیه، فقط مشکلش اینه که هر وقت بخوام نمى تونم 
برم توش.»؛ و البته باز هم خیلى طول نمى کشد تا رابطه باد با صاحبخانه اش و 
تمامى اعضاى شرکت (که مایل به اجاره آپارتمان او هستند) و همچنین عشق 
پنهانى او به آسانسورچى شرکت یعنى خانم کیوبلیک (با بازى شرلى مک لین) 

آشنا شویم.
حرکت از پرده اول فیلمنامه به پرده دوم آن نیز با ســـرعت غافلگیرکننده اى در 
جایى که رئیس باد (با بازى فرد مک موراى) به او پیشـــنهاد ترفیع رتبه در ازاى 
اجاره آپارتمان را مى دهد، اتفاق مى افتد و درست دقایقى بعد با گره اصلى داستان 
یعنى رابطه پنهانى رئیس باد با خانم کیوبلیک مواجه مى شویم. از اینجا به بعد 
فیلمنامه نویسان اثر (آى.اى.ال. دیاموند و بیلى وایلدر) بطور آگاهانه، باکستر را در 
تمایز بین خواسته بیرونى (ترفیع رتبه در شرکت) و خواسته درونى اش (عشقش 
به کیوبلیک) قرار مى دهند؛ و این دقیقاً کنش اصلى فیلمنامه است. پس از این 
نیز فیلمنامه اجازه لحظه اى خسته شدن به تماشاگر را نمى دهد و اتفاقات پیاپى 
و در عین حال منطقى،  نه تنها داستان را از خطر یکنواخت شدن نجات مى دهند 

آپارتمان بارزترین نمونه فیلمســـازى آگاهانه از سیستم فرمال روایى کلاسیک 
آمریکا و پرافتخارترین فیلم کارگردانى اســـت که در تمامى فیلم هایش سعى 
داشت به همگان بفهماند که الگوى ســـه پرده اى فیلمنامه، کامل ترین ساختار 

تشکیل دهنده متون فیلم هاست.
آپارتمان بار دیگر صحت نظریه مســـتحکم وایلـــدر در یکى از معروف ترین 
ســـخنانش که مى گفت: «با تمام شدن فیلمنامه هشـــتاد درصد فیلم به پایان       
مى رســـد.» را به اثبات مى رساند. اهمیت و ســـختگیرى وى بر عنصر مسلط 
فیلمنامه در تمامى آثارش، مهمترین درسى است که این فیلمساز بزرگ تاریخ 
سینما به نسل هاى آینده سینماگران مى دهد و همین عامل سبب مى شود تا هر 
منتقدى در بررسى آثار وایلدر ناخواسته به فیلمنامه هاى فیلم هایش که اولین و 

مهمترین شاخصه سینماى او هستند، بپردازد.
بیلى وایلدر در آپارتمان ثابت مى کند که آنچه باعث ماندگار شـــدن یک اثر در 
تاریخ سینما مى شود، نه تکنیک هاى پیچیده ساختارى و نه ایجاد تفاوت و تنوع 
به قیمت از دســـت رفتن اصول اولیه سینماست بلکه آنچه یک اثر را شاخص و 
مؤثر مى سازد، ایمانى است که سازنده اش آن را همچون یک روح در لحظه  لحظه

 هاى کالبد فرم فیلم جارى مى سازد.
آپارتمان، شـــروعى تفصیلى و پرده انداز دارد. بســـان سکانس افتتاحیه ایرما 
خوشگله؛ نیروى محرکه پیرنگ باز هم توصیف مهیج شهر است. این را اضافه 
کنید به وصف سردى از محل کار راوى، اداره بیمه شعبه نیویورك با بیش از سى 
هزار کارمند. تک گویى هاى باکستر، مؤکد این است که جمعیت شهرش به طور 

دهشتناکى رو به فزونى گذاشته است.
شروع طوفانى و پرسرعت آپارتمان از همان ابتدا به ما مى فهماند که با فیلمى 
سرراست و پرداستان روبه رو هستیم که طرح نو و جذابش دلیلى بر از دست رفتن 
پرداخت دقیق و پرجزئیاتش نمى شود. ما از همان دقایق ابتدایى از طریق نریشن 
با شخصیت سى سى باکستر یا به اصطلاح باد (با بازى شگفت انگیز جک لمون)، 

طنز بیلى وایلدرى به این مى گویند. تو فکر مى کنى الان سى سى باکستر بیچاره 
اخراج مى شود، اما دنیا جاى پلشت تر و کثافت ترى است. رییس کل هم، آره... اما 

بیلى وایلدر دست از سر آدم برنمى دارد. 
هر چه قدر که جلوتر مى روى بیلى وایلدر بیشتر تو را با خودش مى کشاند. بیشتر 
تو را مى خنداند و راستش بیشتر تو را مى گریاند. آن صحنه هاى خودکشى فرن 
کیوبلیک و پرســـتارى هاى سى ســـى باکســـتر از آن دختر، اوج فیلم است.         
صحنه هاى حضور دکترِ همسایه در آپارتمانِ باکستر و تعجب او از به کار بردن 
لفظ خانم و آقا توسط باکستر و فرن کیوبلیک (دختر آسانسورچى) در مقابل هم. 
او پیش خودش فکر مى کند که باکســـتر و آن دختر هر شـــب با هم اند، اما... 
استفاده ى تلخ و شیرین از تیغ ریش تراشى که از یک طرف نشان عشق پاك و 
بى غل و غش باکستر است و از طرف دیگر ترسو بودن و بزدلى باکستر در مقابل 
رییس کل و موقعیتى را که در اداره به دســـت آورده نشان مى دهد؛ لحظاتى که 
باکستر دل شکسته هنگام جمع کردن وسایل آپارتمان اش به راکت تنیسى که از 
آن به عنوان آبکش براى دم کردن اسپاگتى استفاده کرده بود، نگاه مى کند و یک 
رشـــته ماکارونى باقى مانده بر روى آن را با لبخند تلخى از راکت جدا مى کند،   

همه ى این ها آدم را به طرز خوشایندى غلغلک مى دهند.
و آیا مگر جز وایلدر کســـى مى تواند تو را حتى پس از چندین بار تماشاى فیلم 
دل نگران کند که صداى ناهنجارى که از بیرون شنیده مى شود، شلیکى است که 
بر عشق بکستر و فرن پایانى غم انگیز مى نشاند و یا باز شدن در شامپاینى ا ست 

که با آن وصال یکدیگر را جشن مى گیرند؟

جهان پیش فرض فیلم آپارتمان، جهان رؤســـاى ادارى است که قدرت دارند.     
مى توانند از بین دخترهاى اداره انتخاب کنند و شبى را با آن ها خوش بگذرانند. 
جهان مردهاى 40-50 ســـاله اى که همسرشان آن ها را درك نمى کند و براى 
خوش گذرانى با معشوقه هایشان، به جایى نیاز دارند. و چه مکانى بهتر از آپارتمان 

مجردى سى سى باکستر، کارمند دون پایه ى زیردست شان؟
چیزى که آپارتمان را از یک فیلم معمولى بالاتر مى برد، همین پیش فرض بودن 
این پلشتى هاســـت. همه ى این ها وجود دارند. اسکار وایلد این را مى گفت. بیلى 
وایلـــدر نمى خواهد تو تعجب کنى. او کارى مى کند که تو بخندى. تو بخندى و 
آخر آخرش، وقتى که شیرینى خنده ها به کُنه اش رسید، تلخى را حس مى کنى.
سى سى باکســـتر هر شـــب تا یک ســـاعتى کلید آپارتمانش را به یکى از      
بالادستى هایش مى دهد تا به عیش و نوشـــش برسد و خودش دیرتر به خانه      
مى رود. او به باج دادن ادامه مى دهد. تـــا این که تمام رییس هایش توصیه نامه     
مى نویســـند به رییس کل که آقاى باکستر بسیار کارآمد و کوشا و منضبط و به
 دردبخور است. مقامش را ارتقا بدهید. رییس کل او را احضار مى کند. کمى با او 
خوش و بش مى کند و به او مى گوید که تو مشـــکوك هستى. غیرممکن است   
همه ى رییس ها هم زمان براى یک نفر خاص توصیه نامه بنویسند. چه کاسه اى 
زیر نیم کاســـه ات است؟ سى سى باکستر هم مجبور مى شود ترسان لرزان همه 
چیز را تعریف کند. در دلش خدا خدا مى کند که اخراج نشـــود. اما آقاى رییس 
کل به او مى گوید: «خب، امشب کلید آپارتمانت را به من قرض بده . من هم به 

آپارتمان نیازمندم.»

نمایى از پشت صحنه ى فیلم آپارتمان  - بیلى وایلدر در کنار جک لمون



قهرمان نیست چیزى که با فلسفه ى هالیوود آن زمان کاملاً متضاد بود.  البته 
سفتن در پایان فیلم ماهیتى به نسبه قهرمانانه مى گیرد و با لو دادن جاسوس 
و نجات ستوان دانبار چهره ى متفاوتى از خود به نمایش مى گذارد اما در تمام 
لحظات  پایانى این حس وجود دارد که سفتن تنها به خاطر خودش دست به 
این اعمال مى زند و گواه این مســـئله هم آخرین جملات ســـفتن به دیگر 
همرزمانش است: «اگه یه موقعى گوشـــه ى یه خیابونى به هر کدوم از شما 
ولگردها برخوردم، فقط وانمود کنید که همدیگر رو تا به حال ندیدیم، مفهوم 
شد؟» اما پس چرا ســـتوان دانبار را نجات مى دهد؟ در حالى که مى تواند به 
راحتى فرار کند، بدون آن که کســـى وبال گردنش باشد. این مفهوم غریب و 
چند مفهوم دیگر گنجانده شـــده در فیلم را در بخش بعدى مقاله بررســـى       

مى کنیم.

نکات بارز
آیا حقیقتاً انســـانى ها ماهیتى تک بعدى دارند؟ اگر در خود و افراد پیرامونمان 
قدرى دقت کنیم، متوجه رفتارهایى متنوع مى شـــویم. انسان برحسب موقعیت، 
اعمال و رفتار متفاوتى از خود بروز مى دهد، ممکن است در موقعیتى رفتارى از 
خود بروز دهد که در موقعیتى دیگر حتى لحظه اى آن رفتار را از خود بروز ندهد 
و همین روند در رفتارها و موقعیت هاى دیگر تکرار شـــده و کاملاً قابل درك و 
پذیرش است. پس انسان ها به هیچ عنوان موجوداتى تک بعدى نیستند و در هر 
موقعیـــت و در هر زمانى رفتارى متفاوت و منحصر بـــه فرد از خود به نمایش        
مى گذارند. سفتن بازداشتگاه شماره 17 هم به مانند تمام انسان ها، چند بعدى 
اســـت اما چیزى که بیش از هرچیزى این شخصیت را جذاب مى کند، لایه هاى 
پنهان اوست که به سختى فرصت بروز پیدا مى کنند و در اکثر اوقات سفتن مردى 
منفور و خودخواه به نظر مى رسد، در حالى که حقیقت وجود او چیز دیگرى ست 
و کارگردان به خوبى این شخصیت چند لایه را به معرض نمایش گذاشته است. 
بازیگران مشهورى چون چارلتون هســـتون و کرك داگلاس براى ایفاى نقش 
سفتن در نظر گرفته شده بودند اما قرعه به نام ویلیام هولدن افتاد. هولدن نسبت 
به ایفاى نقش ســـفتن بى میل بود چرا که فکر مى کرد شخصیت سفتن زیادى 
خودبین و خود خواه اســـت و در همان ابتداى فیلم از وایلدر درخواست کرد که 
شخصیت سفتن را دلسوزتر کند که با مخالفت سرسختانه ى وایلدر مواجه شد. 
جالب است بدانید که  استقامت وایلدر به نفع ویلیام هولدن تمام شد و جایزه ى 

اسکار بهترین بازیگر مرد را براى او به همراه آورد.

نازى هاســـت که فیلم بیشتر به بخش آمریکایى تبار آن مى پردازد. زندانى هاى 
بازداشتگاه دائما در فکر فرار و کسب اطلاعات از بیرون زندان هستند. اما هر 
نقشـــه اى که در این بازداشتگاه طراحى مى شود، به صورتى مرموز و ناگهانى 
نقش برآب مى گردد. ســـربازان آمریکایى به تدریـــج مظنون به حضور یک 
جاسوس در میانشان مى شوند. بعد از مدتى به یکى از افراد گروه به اسم سِفتُن 
(با بازى ویلیام هولدن) ظن شـــان بیشتر شـــده و او را مقصر تمام اتفاقات         
مى دانند، در حالى که او کاملاً بى گناه است و حقیقت چیز دیگرى ست. سفتن 
مردى واقع بین و خشـــک اســـت و به گفته ى خـــودش در روز اولى که به 
بازداشتگاه آمده بیشتر وســـایلش را دزدیده اند و از همان موقع یاد گرفته به 
هیچ کســـى به غیر از خودش اعتماد نکند و فقط و فقط به فکر خودش باشد. 
این در حالى است که بقیه افراد بازداشـــتگاه خودشان را متعهد مى دانند و 
احســـاس مى کنند که جنگ حتى در زمان اسارت ادامه دارد و نباید از پاى 
نشست. ســـفتن با معامله گرى هوشمندانه وسایل و غذا براى خودش فراهم   
مى کند که وجودشـــان حتى بیرون از بازداشتگاه هم تعجب برانگیز است، چه 
برســـد به داخل بازداشـــتگاه هاى نازى . همان طور که گفته شد سفتن مرد 
خودخواهى است و بدون دریافت هزینه چیزى را در اختیار هم قطارانش قرار 
نمى دهد و به نوعى تا جایى که مى تواند از خودى مى کند و به خودش اضافه 
مى کند. همین روحیه خودخواهانه ى اوست که نظر همه را نسبت به خودش 
منفى مى کند و کار را به جایى مى رساند که همه ى افراد بازداشتگاه به او حمله 
مى کنند و تا ســـرحد مرگ کتکش مى زنند؛ تازه این زمان اســـت که سفتن 
متوجه مى شود تا زمانى که مرد جاســـوس را پیدا نکند یک شب راحت در 
بازداشـــتگاه بر او نخواهد گذشت و به صرافت مى افتد تا مقصر واقعى را پیدا 
کند. ســـفتن هوشـــمندى ذاتى اش را به کار مى اندازد و بعد از پیدا کردن 
جاســـوس حقیقى، او را به دیگر زندانیان بازداشتگاه معرفى مى کند و بعد از 
طرح نقشه اى براى سر به نیســـت کردن خیانتکار، خودش مأموریت فرارى 
دادن ستوان جیمز دانبار (که قرار است او را از زندان منتقل کنند) را برعهده 

مى گیرد و خودش به همراه ستوان، از زندان متوارى مى شود.
همان طور که مى بینید، داستان کلیتى سرراست دارد و به مانند تمام فیلم نامه
 هاى کلاسیک، شـــروع، میانه و پایان کلیشه اى در آن به چشم مى خورد. اما 
چیزى که وجه تمایز فیلمنامه را با دیگر فیلمنامه هاى مرسوم هالیوودى ایجاد 
مى کند، شخصیت اول آن یعنى سفتن است. شخصیتى خشک، بدون انعطاف 
و خودخواه که شـــرایط فیلم نامه را به جهتى مى چرخاند که دیگر خبرى از 

توجه به خواستگاه  آن زمان هالیوود تأمین مى کرد، نگاهى که خواستار زیبایى و 
تجمل بصرى (زن) و داستانى عاشقانه با چاشنى طنز بود. اما بیلى وایلدر دقیقا 
عملى برخلاف انتظار انجام داد و به همراه ادوین بلوم فیلمنامه اى اقتباســـى از 
نمایشى اجرا شده در برادوى نوشت. فیلم نامه اى که در آن خبرى از نقش اول زن 
و دیگر تجملات هالیوودى مانند خانه هاى عیانى و ماشین هاى مد بالا نبود و تنها 
ماجراى چند سرباز بازداشتى در دوره ى جنگ جهانى دوم را تعریف مى کرد. این 
جسارت تنها به همین جا ختم نمى شود و در بخش هاى بعدى مقاله بیشتر به این   

جسارت هاى موضوعى پرداخته خواهد شد.

داستان   
فیلم هاى زیادى درمورد جنگ جهانى دوم ساخته شده است ولى کمتر شده که 
تهیه کننده و کارگردانى به سمت داســـتان اسیران جنگى رفته باشد و درمورد 

معضلات و وضعیت این قشر از افراد، فیلمى ساخته باشد.
به خوبى مى توان متوجه شد که نگاه تیزبین وایلدر، داستان یک نمایش جنگى 
برادوى را شکار کرده و با اقتباسى مناسب، داستانى نو و متفاوت را از زمان جنگ 
جهانى دوم ارائه داده اســـت. داستانى در مورد اسراى جنگى، که توسط نازى ها 
بازداشت شده اند و زندان بانان با جاسوسى هاى مداوم سعى بر دریافت اطلاعات 
باارزش جنگى از زندانیان دارند. بازداشتگاه شماره 17 یکى از چندین بازداشتگاه 

مقدمه
در عصـــر طلایى هالیوود (ســـال هاى 1927 تـــا 1963) ، کمتر فیلمى را         
مى بینید که بدون بهره گیرى از تجمل و زیبایى تولید شـــده باشد. تجمل و 
زیبایى داراى جنبه هاى متنوعى است اما در هالیوود، همواره کشش و تمایل 
این مفاهیم به سمت زن ها معطوف مى شد و کمتر کسى حاضر مى شد فیلمى 
را تهیه کند که بازیگر نقش اصلى زن در آن حضور نداشـــته باشـــد. اما در 
هالیوود دهه پنجاه، کارگردانى به نام بیلى وایلدر حضور داشـــت که ترسى از 
مقابله با جریان مرسوم سینماى هالیوود به خود راه نمى داد. البته نباید این 
حقیقت را نادیده گرفت که وایلدر همیشه برخلاف جریان نبوده و چندین و 
چند فیلم عامه پســـند و کمدى در کارنامه خود دارد که تنها به قصد جذب 
تماشـــاگر و بهره ى مالى، روانه ى ســـینماها کرده است. وایلدر قبل از ساخت 
بازداشتگاه شـــماره 17 به خوبى روحیه متفاوت و ریسک طلبانه اش را با دو اثر    
سان ســـت بلوار (1950) و تک خال در حفره (1951) نشـــان داده بود. 
بازداشتگاه شماره 17 ادامه اى بر راه پرچالش وایلدر بود چرا که بعد از فیلم مطرح 
سان ســـت بلوار و جذب توجهات زیاد با ســـاخت تک خال در حفره، تمام آن 
توجهات را از دست داده بود، فیلمى که نه تنها توجه منتقدان را در آن زمان به 
خـــود جلب نکرد، بلکه فروش خوبى هم در گیشـــه به همراه نداشـــت. اصولاً         
بیلى وایلدر بعد از این شکست باید فیلمى مى ساخت که نگاه اذهان عمومى را با 

سبیل هاى هیتلرى دارند و موهایشان را به مدل آدولف هیتلر درست کرده اند که 
صحنه ى بسیار تأثیرگذارى است. سکانس جالب دیگرى هم وجود دارد که در آن، 
وقتى شولتز رادیو و هدفون غیر مجاز زندانیان را پیدا مى کند با لحنى تمسخرآمیز 
مى پرســـد که این ها چیست و شـــپیرو و انیمال جواب هایى بى ربط و مسخره          
مى دهند و بعد از این صحبت ها دیالوگى جالبى بین شولتز و ستوان دانبار رد و بدل 
مى شود؛ شولتز رو به دنبار مى کند و مى گوید: «چجورى انتظار دارید که با لشگرى 
از دلقک ها جنگ را ببرید؟» و دانبار مى گوید: «ما امیدواریم که شما از فرط خنده 
کشته شوید!» فیلم مملو از دیالوگ هاى اصولى و جذاب است که توجه به هر کدام 

مى تواند آموزه اى جدید درباره ى راه و روش دیالوگ نویسى دربرداشته باشد.

نتیجه گیرى
بیلى وایلدر بدون شک مردى هوشمند و کارگردانى توانا بود که توانست در دوره ى 
زندگى اش آثار سینمایى قابل تقدیرى خلق نماید. او همواره سعى کرده در کنار 
دید شخصى اش نیازهاى عام و خواسته هاى سرمایه گذاران هالیوودى را تأمین کند 
اما میزان دید شخصى در آثارش متغییر است. به عنوان مثال در  سان ست بلوار و 
تک خال در حفره با فیلم هایى کاملا مستقل (حداقل از نظر فکرى) طرف هستیم 
که هر کدام موضوعاتى را بیان مى کنند که در چهارچوب عمومى هالیوود جایى 
ندارند. در بازداشتگاه شماره 17 هم کاملاً با موضوعى متفاوت و مستقل از ساختار 
هالیوودى روبرو هستیم اما بعضى بازى ها و قسمت هاى فیلم به گونه اى کار شده اند 
که انگار بخشى مجزا هســـتند که به زور در فیلم گنجانده شده اند. سکانس هاى 
کمدى گاه بیش از اندازه به لودگى کشیده مى شود و از هم ذات پندارى بیننده با 
موقعیت و شخصیت هاى فیلم مى کاهد. آلمان هاى نازى در فیلم بسیار ملایم تر از 
آن چه که باید باشند به نظر مى رسند. ترکیب صحنه هاى طنز و موقعیت هاى نه 
چندان سخت، این فکر را به ذهن متبادر مى کند که زندانیان بازداشتگاه شماره 17  
آنچنان زندگى بدى ندارند و این مســـئله پایه هاى داســـتانى فیلم را به شدت           
مى لرزاند. با این وجود نباید این جمله را فراموش کرد که: "هر فیلم را باید با توجه 
به زمان خودش مورد بررسى قرار داد" و اگر نگاهى موشکافانه به آن دوران داشته 
باشیم، بدون لحظه اى تردید باید اعتراف کرد که بازداشتگاه شماره 17 نه تنها فیلم 
خوبى است، بلکه فیلمى پیشروست که  تنها با به کارگیرى اصول روایى درست و 
بدون استفاده از المان هاى مرسوم آن زمان هالیوود، جذابیتى بى بدیل به وجود 

آورده که بیننده را تا پایان فیلم مشتاق نگه مى دارد.

علاوه بر کارکتر اصلى، خود فیلمنامه هم ساختارى چند لایه دارد و همین مقوله 
ى چنـــد لایه بودن، صحنه ها و دیالوگ هاى جذابى را پدید آورده که در ادامه به 
چند صحنه و دیالوگ برتر فیلم مى پردازیم و آن ها را مورد بررسى قرار مى دهیم. 
در جاى جاى فیلم وضعیت سخت زندانیان به نمایش درمى آید اما در دو صحنه 
این وضعیت به شکلى متفاوت بیان مى شود؛ در یکى از صحنه ها سفتن در حال 
سرخ کردن یک تخم مرغ است که شپیرو و انیمال (دو شخصیت بامزه ى فیلم که 
بار کمدى فیلم را به دوش مى کشند) با گشنگى فراوان از راه مى رسند. شپیرو از 
سفتن درخواست مى کند که پوسته تخم مرغ را به او بدهد؛ شپیرو نصف پوسته 
را به انیمال مى دهد و انیمال مى پرسد که باید با این پوست تخم مرغ ها چه کنند؟ 
و شپیرو در جواب دیالوگى جالب را به زبان مى آورد: «ما قراره بکاریمشون انیمال 
و یک مرغ براى کریسمس بزرگ کنیم.» شاید این جمله تنها یک شوخى ساده 
به نظر برسد اما درواقع با کلماتى ساده، گشنگى، توهم و امید را با چاشنى طنز 
در هم آمیخته اســـت که در عین خنده بیننده را قدرى به فکر فرو مى برد. در 
صحنه اى دیگر اســـراى جنگى را مى بینیم که با وسایلى پیش پا افتاده صداى 
سازهاى مختلف را درمى آورند و با همراهى این آلات موسیقى مراسم رقصى برپا 
مى کنند که سکانسى اعجاب انگیز است؛ سکانسى اعجاب انگیزى خلق مى  کند. 
مردانى که در زندگى عادى حاضر نبودند حتى مرد دیگرى را بغل کنند حال در 
شرایط ســـخت مجبور به رقص با یکدیگر مى شوند و همه هم راضى و خشنود 
هســـت و کارگردان با این صحنه به ما نشـــان مى دهد که مفاهیم و اعتقادات 
برحسب موقعیت به چه آسانى تغییر مى کنند، گویى هیچ موقع وجود نداشته اند. 
وایلدر در این فیلم چندان سعى نکرده که آلمانى ها را مردمى قصى القلب نشان 
دهد و از این حیص هم با بسیارى آثار مربوط به آلمان نازى که دائماً سعى دارند 
آلمان ها را مردمى بى رحم و خون خوار نشـــان دهند به مخالفت مى پردازد. در 
بازداشتگاه شماره 17 اکثر آلمان ها افرادى شوخ طبع و بازى گوش هستند و سخت 
ترین شکنجه شـــان محروم کردن از بخارى و بى خوابى دادن است.  روحیه شوخ
 طلب وایلدر در صحنه اى دیگر از فیلم، اصول نازى و رهبرش را به شکلى جالب 
توجه به سخره مى گیرد: زمانى که یکى از زندانیان تازه وارد با سبیل هیتلرى بر 
روى چهارپایه ایستاده و کتابى از آدولف هیتلر را براى دیگر زندانیان مى خواند و 
سپس ناگهان کتاب را پایین مى آورد و از دوستانش مى پرسد که آیا تغییر نکرده
 اند؟ آیا همه آن ها آلمانى نازى  و آدولف هاى کوچولوى خوبى هســـتند؟ و همه 
جواب مثبت مى دهند و به درخواســـت ســـخنران به ســـمت شولتز (نگهبان 
بازداشـــتگاه) بازمى گردند و ما با صورت هاى زندانیان مواجه مى شویم که همه 

خلاصه داستان:

 آلمان هاى نازى کمپى براى نگهدارى اســـیران جنگ جهانى دوم تدارك 
دیده اند. دو نفر از زندانیان بازداشتگاه به کمک دیگر اسیران قصد فرار دارند 
اما هنگام فرار به طرز فجیعى کشته مى شـــوند. افراد بازداشتگاه اطمینان 

دارند که نقشه  فرار لو رفته و به سِفتُن مشکوك مى شوند و...
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قهرمان نیست چیزى که با فلسفه ى هالیوود آن زمان کاملاً متضاد بود.  البته 
سفتن در پایان فیلم ماهیتى به نسبه قهرمانانه مى گیرد و با لو دادن جاسوس 
و نجات ستوان دانبار چهره ى متفاوتى از خود به نمایش مى گذارد اما در تمام 
لحظات  پایانى این حس وجود دارد که سفتن تنها به خاطر خودش دست به 
این اعمال مى زند و گواه این مســـئله هم آخرین جملات ســـفتن به دیگر 
همرزمانش است: «اگه یه موقعى گوشـــه ى یه خیابونى به هر کدوم از شما 
ولگردها برخوردم، فقط وانمود کنید که همدیگر رو تا به حال ندیدیم، مفهوم 
شد؟» اما پس چرا ســـتوان دانبار را نجات مى دهد؟ در حالى که مى تواند به 
راحتى فرار کند، بدون آن که کســـى وبال گردنش باشد. این مفهوم غریب و 
چند مفهوم دیگر گنجانده شـــده در فیلم را در بخش بعدى مقاله بررســـى       

مى کنیم.

نکات بارز
آیا حقیقتاً انســـانى ها ماهیتى تک بعدى دارند؟ اگر در خود و افراد پیرامونمان 
قدرى دقت کنیم، متوجه رفتارهایى متنوع مى شـــویم. انسان برحسب موقعیت، 
اعمال و رفتار متفاوتى از خود بروز مى دهد، ممکن است در موقعیتى رفتارى از 
خود بروز دهد که در موقعیتى دیگر حتى لحظه اى آن رفتار را از خود بروز ندهد 
و همین روند در رفتارها و موقعیت هاى دیگر تکرار شـــده و کاملاً قابل درك و 
پذیرش است. پس انسان ها به هیچ عنوان موجوداتى تک بعدى نیستند و در هر 
موقعیـــت و در هر زمانى رفتارى متفاوت و منحصر بـــه فرد از خود به نمایش        
مى گذارند. سفتن بازداشتگاه شماره 17 هم به مانند تمام انسان ها، چند بعدى 
اســـت اما چیزى که بیش از هرچیزى این شخصیت را جذاب مى کند، لایه هاى 
پنهان اوست که به سختى فرصت بروز پیدا مى کنند و در اکثر اوقات سفتن مردى 
منفور و خودخواه به نظر مى رسد، در حالى که حقیقت وجود او چیز دیگرى ست 
و کارگردان به خوبى این شخصیت چند لایه را به معرض نمایش گذاشته است. 
بازیگران مشهورى چون چارلتون هســـتون و کرك داگلاس براى ایفاى نقش 
سفتن در نظر گرفته شده بودند اما قرعه به نام ویلیام هولدن افتاد. هولدن نسبت 
به ایفاى نقش ســـفتن بى میل بود چرا که فکر مى کرد شخصیت سفتن زیادى 
خودبین و خود خواه اســـت و در همان ابتداى فیلم از وایلدر درخواست کرد که 
شخصیت سفتن را دلسوزتر کند که با مخالفت سرسختانه ى وایلدر مواجه شد. 
جالب است بدانید که  استقامت وایلدر به نفع ویلیام هولدن تمام شد و جایزه ى 

اسکار بهترین بازیگر مرد را براى او به همراه آورد.

نازى هاســـت که فیلم بیشتر به بخش آمریکایى تبار آن مى پردازد. زندانى هاى 
بازداشتگاه دائما در فکر فرار و کسب اطلاعات از بیرون زندان هستند. اما هر 
نقشـــه اى که در این بازداشتگاه طراحى مى شود، به صورتى مرموز و ناگهانى 
نقش برآب مى گردد. ســـربازان آمریکایى به تدریـــج مظنون به حضور یک 
جاسوس در میانشان مى شوند. بعد از مدتى به یکى از افراد گروه به اسم سِفتُن 
(با بازى ویلیام هولدن) ظن شـــان بیشتر شـــده و او را مقصر تمام اتفاقات         
مى دانند، در حالى که او کاملاً بى گناه است و حقیقت چیز دیگرى ست. سفتن 
مردى واقع بین و خشـــک اســـت و به گفته ى خـــودش در روز اولى که به 
بازداشتگاه آمده بیشتر وســـایلش را دزدیده اند و از همان موقع یاد گرفته به 
هیچ کســـى به غیر از خودش اعتماد نکند و فقط و فقط به فکر خودش باشد. 
این در حالى است که بقیه افراد بازداشـــتگاه خودشان را متعهد مى دانند و 
احســـاس مى کنند که جنگ حتى در زمان اسارت ادامه دارد و نباید از پاى 
نشست. ســـفتن با معامله گرى هوشمندانه وسایل و غذا براى خودش فراهم   
مى کند که وجودشـــان حتى بیرون از بازداشتگاه هم تعجب برانگیز است، چه 
برســـد به داخل بازداشـــتگاه هاى نازى . همان طور که گفته شد سفتن مرد 
خودخواهى است و بدون دریافت هزینه چیزى را در اختیار هم قطارانش قرار 
نمى دهد و به نوعى تا جایى که مى تواند از خودى مى کند و به خودش اضافه 
مى کند. همین روحیه خودخواهانه ى اوست که نظر همه را نسبت به خودش 
منفى مى کند و کار را به جایى مى رساند که همه ى افراد بازداشتگاه به او حمله 
مى کنند و تا ســـرحد مرگ کتکش مى زنند؛ تازه این زمان اســـت که سفتن 
متوجه مى شود تا زمانى که مرد جاســـوس را پیدا نکند یک شب راحت در 
بازداشـــتگاه بر او نخواهد گذشت و به صرافت مى افتد تا مقصر واقعى را پیدا 
کند. ســـفتن هوشـــمندى ذاتى اش را به کار مى اندازد و بعد از پیدا کردن 
جاســـوس حقیقى، او را به دیگر زندانیان بازداشتگاه معرفى مى کند و بعد از 
طرح نقشه اى براى سر به نیســـت کردن خیانتکار، خودش مأموریت فرارى 
دادن ستوان جیمز دانبار (که قرار است او را از زندان منتقل کنند) را برعهده 

مى گیرد و خودش به همراه ستوان، از زندان متوارى مى شود.
همان طور که مى بینید، داستان کلیتى سرراست دارد و به مانند تمام فیلم نامه
 هاى کلاسیک، شـــروع، میانه و پایان کلیشه اى در آن به چشم مى خورد. اما 
چیزى که وجه تمایز فیلمنامه را با دیگر فیلمنامه هاى مرسوم هالیوودى ایجاد 
مى کند، شخصیت اول آن یعنى سفتن است. شخصیتى خشک، بدون انعطاف 
و خودخواه که شـــرایط فیلم نامه را به جهتى مى چرخاند که دیگر خبرى از 

توجه به خواستگاه  آن زمان هالیوود تأمین مى کرد، نگاهى که خواستار زیبایى و 
تجمل بصرى (زن) و داستانى عاشقانه با چاشنى طنز بود. اما بیلى وایلدر دقیقا 
عملى برخلاف انتظار انجام داد و به همراه ادوین بلوم فیلمنامه اى اقتباســـى از 
نمایشى اجرا شده در برادوى نوشت. فیلم نامه اى که در آن خبرى از نقش اول زن 
و دیگر تجملات هالیوودى مانند خانه هاى عیانى و ماشین هاى مد بالا نبود و تنها 
ماجراى چند سرباز بازداشتى در دوره ى جنگ جهانى دوم را تعریف مى کرد. این 
جسارت تنها به همین جا ختم نمى شود و در بخش هاى بعدى مقاله بیشتر به این   

جسارت هاى موضوعى پرداخته خواهد شد.

داستان   
فیلم هاى زیادى درمورد جنگ جهانى دوم ساخته شده است ولى کمتر شده که 
تهیه کننده و کارگردانى به سمت داســـتان اسیران جنگى رفته باشد و درمورد 

معضلات و وضعیت این قشر از افراد، فیلمى ساخته باشد.
به خوبى مى توان متوجه شد که نگاه تیزبین وایلدر، داستان یک نمایش جنگى 
برادوى را شکار کرده و با اقتباسى مناسب، داستانى نو و متفاوت را از زمان جنگ 
جهانى دوم ارائه داده اســـت. داستانى در مورد اسراى جنگى، که توسط نازى ها 
بازداشت شده اند و زندان بانان با جاسوسى هاى مداوم سعى بر دریافت اطلاعات 
باارزش جنگى از زندانیان دارند. بازداشتگاه شماره 17 یکى از چندین بازداشتگاه 

مقدمه
در عصـــر طلایى هالیوود (ســـال هاى 1927 تـــا 1963) ، کمتر فیلمى را         
مى بینید که بدون بهره گیرى از تجمل و زیبایى تولید شـــده باشد. تجمل و 
زیبایى داراى جنبه هاى متنوعى است اما در هالیوود، همواره کشش و تمایل 
این مفاهیم به سمت زن ها معطوف مى شد و کمتر کسى حاضر مى شد فیلمى 
را تهیه کند که بازیگر نقش اصلى زن در آن حضور نداشـــته باشـــد. اما در 
هالیوود دهه پنجاه، کارگردانى به نام بیلى وایلدر حضور داشـــت که ترسى از 
مقابله با جریان مرسوم سینماى هالیوود به خود راه نمى داد. البته نباید این 
حقیقت را نادیده گرفت که وایلدر همیشه برخلاف جریان نبوده و چندین و 
چند فیلم عامه پســـند و کمدى در کارنامه خود دارد که تنها به قصد جذب 
تماشـــاگر و بهره ى مالى، روانه ى ســـینماها کرده است. وایلدر قبل از ساخت 
بازداشتگاه شـــماره 17 به خوبى روحیه متفاوت و ریسک طلبانه اش را با دو اثر    
سان ســـت بلوار (1950) و تک خال در حفره (1951) نشـــان داده بود. 
بازداشتگاه شماره 17 ادامه اى بر راه پرچالش وایلدر بود چرا که بعد از فیلم مطرح 
سان ســـت بلوار و جذب توجهات زیاد با ســـاخت تک خال در حفره، تمام آن 
توجهات را از دست داده بود، فیلمى که نه تنها توجه منتقدان را در آن زمان به 
خـــود جلب نکرد، بلکه فروش خوبى هم در گیشـــه به همراه نداشـــت. اصولاً         
بیلى وایلدر بعد از این شکست باید فیلمى مى ساخت که نگاه اذهان عمومى را با 

سبیل هاى هیتلرى دارند و موهایشان را به مدل آدولف هیتلر درست کرده اند که 
صحنه ى بسیار تأثیرگذارى است. سکانس جالب دیگرى هم وجود دارد که در آن، 
وقتى شولتز رادیو و هدفون غیر مجاز زندانیان را پیدا مى کند با لحنى تمسخرآمیز 
مى پرســـد که این ها چیست و شـــپیرو و انیمال جواب هایى بى ربط و مسخره          
مى دهند و بعد از این صحبت ها دیالوگى جالبى بین شولتز و ستوان دانبار رد و بدل 
مى شود؛ شولتز رو به دنبار مى کند و مى گوید: «چجورى انتظار دارید که با لشگرى 
از دلقک ها جنگ را ببرید؟» و دانبار مى گوید: «ما امیدواریم که شما از فرط خنده 
کشته شوید!» فیلم مملو از دیالوگ هاى اصولى و جذاب است که توجه به هر کدام 

مى تواند آموزه اى جدید درباره ى راه و روش دیالوگ نویسى دربرداشته باشد.

نتیجه گیرى
بیلى وایلدر بدون شک مردى هوشمند و کارگردانى توانا بود که توانست در دوره ى 
زندگى اش آثار سینمایى قابل تقدیرى خلق نماید. او همواره سعى کرده در کنار 
دید شخصى اش نیازهاى عام و خواسته هاى سرمایه گذاران هالیوودى را تأمین کند 
اما میزان دید شخصى در آثارش متغییر است. به عنوان مثال در  سان ست بلوار و 
تک خال در حفره با فیلم هایى کاملا مستقل (حداقل از نظر فکرى) طرف هستیم 
که هر کدام موضوعاتى را بیان مى کنند که در چهارچوب عمومى هالیوود جایى 
ندارند. در بازداشتگاه شماره 17 هم کاملاً با موضوعى متفاوت و مستقل از ساختار 
هالیوودى روبرو هستیم اما بعضى بازى ها و قسمت هاى فیلم به گونه اى کار شده اند 
که انگار بخشى مجزا هســـتند که به زور در فیلم گنجانده شده اند. سکانس هاى 
کمدى گاه بیش از اندازه به لودگى کشیده مى شود و از هم ذات پندارى بیننده با 
موقعیت و شخصیت هاى فیلم مى کاهد. آلمان هاى نازى در فیلم بسیار ملایم تر از 
آن چه که باید باشند به نظر مى رسند. ترکیب صحنه هاى طنز و موقعیت هاى نه 
چندان سخت، این فکر را به ذهن متبادر مى کند که زندانیان بازداشتگاه شماره 17  
آنچنان زندگى بدى ندارند و این مســـئله پایه هاى داســـتانى فیلم را به شدت           
مى لرزاند. با این وجود نباید این جمله را فراموش کرد که: "هر فیلم را باید با توجه 
به زمان خودش مورد بررسى قرار داد" و اگر نگاهى موشکافانه به آن دوران داشته 
باشیم، بدون لحظه اى تردید باید اعتراف کرد که بازداشتگاه شماره 17 نه تنها فیلم 
خوبى است، بلکه فیلمى پیشروست که  تنها با به کارگیرى اصول روایى درست و 
بدون استفاده از المان هاى مرسوم آن زمان هالیوود، جذابیتى بى بدیل به وجود 

آورده که بیننده را تا پایان فیلم مشتاق نگه مى دارد.

علاوه بر کارکتر اصلى، خود فیلمنامه هم ساختارى چند لایه دارد و همین مقوله 
ى چنـــد لایه بودن، صحنه ها و دیالوگ هاى جذابى را پدید آورده که در ادامه به 
چند صحنه و دیالوگ برتر فیلم مى پردازیم و آن ها را مورد بررسى قرار مى دهیم. 
در جاى جاى فیلم وضعیت سخت زندانیان به نمایش درمى آید اما در دو صحنه 
این وضعیت به شکلى متفاوت بیان مى شود؛ در یکى از صحنه ها سفتن در حال 
سرخ کردن یک تخم مرغ است که شپیرو و انیمال (دو شخصیت بامزه ى فیلم که 
بار کمدى فیلم را به دوش مى کشند) با گشنگى فراوان از راه مى رسند. شپیرو از 
سفتن درخواست مى کند که پوسته تخم مرغ را به او بدهد؛ شپیرو نصف پوسته 
را به انیمال مى دهد و انیمال مى پرسد که باید با این پوست تخم مرغ ها چه کنند؟ 
و شپیرو در جواب دیالوگى جالب را به زبان مى آورد: «ما قراره بکاریمشون انیمال 
و یک مرغ براى کریسمس بزرگ کنیم.» شاید این جمله تنها یک شوخى ساده 
به نظر برسد اما درواقع با کلماتى ساده، گشنگى، توهم و امید را با چاشنى طنز 
در هم آمیخته اســـت که در عین خنده بیننده را قدرى به فکر فرو مى برد. در 
صحنه اى دیگر اســـراى جنگى را مى بینیم که با وسایلى پیش پا افتاده صداى 
سازهاى مختلف را درمى آورند و با همراهى این آلات موسیقى مراسم رقصى برپا 
مى کنند که سکانسى اعجاب انگیز است؛ سکانسى اعجاب انگیزى خلق مى  کند. 
مردانى که در زندگى عادى حاضر نبودند حتى مرد دیگرى را بغل کنند حال در 
شرایط ســـخت مجبور به رقص با یکدیگر مى شوند و همه هم راضى و خشنود 
هســـت و کارگردان با این صحنه به ما نشـــان مى دهد که مفاهیم و اعتقادات 
برحسب موقعیت به چه آسانى تغییر مى کنند، گویى هیچ موقع وجود نداشته اند. 
وایلدر در این فیلم چندان سعى نکرده که آلمانى ها را مردمى قصى القلب نشان 
دهد و از این حیص هم با بسیارى آثار مربوط به آلمان نازى که دائماً سعى دارند 
آلمان ها را مردمى بى رحم و خون خوار نشـــان دهند به مخالفت مى پردازد. در 
بازداشتگاه شماره 17 اکثر آلمان ها افرادى شوخ طبع و بازى گوش هستند و سخت 
ترین شکنجه شـــان محروم کردن از بخارى و بى خوابى دادن است.  روحیه شوخ

 طلب وایلدر در صحنه اى دیگر از فیلم، اصول نازى و رهبرش را به شکلى جالب 
توجه به سخره مى گیرد: زمانى که یکى از زندانیان تازه وارد با سبیل هیتلرى بر 
روى چهارپایه ایستاده و کتابى از آدولف هیتلر را براى دیگر زندانیان مى خواند و 
سپس ناگهان کتاب را پایین مى آورد و از دوستانش مى پرسد که آیا تغییر نکرده

 اند؟ آیا همه آن ها آلمانى نازى  و آدولف هاى کوچولوى خوبى هســـتند؟ و همه 
جواب مثبت مى دهند و به درخواســـت ســـخنران به ســـمت شولتز (نگهبان 
بازداشـــتگاه) بازمى گردند و ما با صورت هاى زندانیان مواجه مى شویم که همه 



قهرمان نیست چیزى که با فلسفه ى هالیوود آن زمان کاملاً متضاد بود.  البته 
سفتن در پایان فیلم ماهیتى به نسبه قهرمانانه مى گیرد و با لو دادن جاسوس 
و نجات ستوان دانبار چهره ى متفاوتى از خود به نمایش مى گذارد اما در تمام 
لحظات  پایانى این حس وجود دارد که سفتن تنها به خاطر خودش دست به 
این اعمال مى زند و گواه این مســـئله هم آخرین جملات ســـفتن به دیگر 
همرزمانش است: «اگه یه موقعى گوشـــه ى یه خیابونى به هر کدوم از شما 
ولگردها برخوردم، فقط وانمود کنید که همدیگر رو تا به حال ندیدیم، مفهوم 
شد؟» اما پس چرا ســـتوان دانبار را نجات مى دهد؟ در حالى که مى تواند به 
راحتى فرار کند، بدون آن که کســـى وبال گردنش باشد. این مفهوم غریب و 
چند مفهوم دیگر گنجانده شـــده در فیلم را در بخش بعدى مقاله بررســـى       

مى کنیم.

نکات بارز
آیا حقیقتاً انســـانى ها ماهیتى تک بعدى دارند؟ اگر در خود و افراد پیرامونمان 
قدرى دقت کنیم، متوجه رفتارهایى متنوع مى شـــویم. انسان برحسب موقعیت، 
اعمال و رفتار متفاوتى از خود بروز مى دهد، ممکن است در موقعیتى رفتارى از 
خود بروز دهد که در موقعیتى دیگر حتى لحظه اى آن رفتار را از خود بروز ندهد 
و همین روند در رفتارها و موقعیت هاى دیگر تکرار شـــده و کاملاً قابل درك و 
پذیرش است. پس انسان ها به هیچ عنوان موجوداتى تک بعدى نیستند و در هر 
موقعیـــت و در هر زمانى رفتارى متفاوت و منحصر بـــه فرد از خود به نمایش        
مى گذارند. سفتن بازداشتگاه شماره 17 هم به مانند تمام انسان ها، چند بعدى 
اســـت اما چیزى که بیش از هرچیزى این شخصیت را جذاب مى کند، لایه هاى 
پنهان اوست که به سختى فرصت بروز پیدا مى کنند و در اکثر اوقات سفتن مردى 
منفور و خودخواه به نظر مى رسد، در حالى که حقیقت وجود او چیز دیگرى ست 
و کارگردان به خوبى این شخصیت چند لایه را به معرض نمایش گذاشته است. 
بازیگران مشهورى چون چارلتون هســـتون و کرك داگلاس براى ایفاى نقش 
سفتن در نظر گرفته شده بودند اما قرعه به نام ویلیام هولدن افتاد. هولدن نسبت 
به ایفاى نقش ســـفتن بى میل بود چرا که فکر مى کرد شخصیت سفتن زیادى 
خودبین و خود خواه اســـت و در همان ابتداى فیلم از وایلدر درخواست کرد که 
شخصیت سفتن را دلسوزتر کند که با مخالفت سرسختانه ى وایلدر مواجه شد. 
جالب است بدانید که  استقامت وایلدر به نفع ویلیام هولدن تمام شد و جایزه ى 

اسکار بهترین بازیگر مرد را براى او به همراه آورد.

نازى هاســـت که فیلم بیشتر به بخش آمریکایى تبار آن مى پردازد. زندانى هاى 
بازداشتگاه دائما در فکر فرار و کسب اطلاعات از بیرون زندان هستند. اما هر 
نقشـــه اى که در این بازداشتگاه طراحى مى شود، به صورتى مرموز و ناگهانى 
نقش برآب مى گردد. ســـربازان آمریکایى به تدریـــج مظنون به حضور یک 
جاسوس در میانشان مى شوند. بعد از مدتى به یکى از افراد گروه به اسم سِفتُن 
(با بازى ویلیام هولدن) ظن شـــان بیشتر شـــده و او را مقصر تمام اتفاقات         
مى دانند، در حالى که او کاملاً بى گناه است و حقیقت چیز دیگرى ست. سفتن 
مردى واقع بین و خشـــک اســـت و به گفته ى خـــودش در روز اولى که به 
بازداشتگاه آمده بیشتر وســـایلش را دزدیده اند و از همان موقع یاد گرفته به 
هیچ کســـى به غیر از خودش اعتماد نکند و فقط و فقط به فکر خودش باشد. 
این در حالى است که بقیه افراد بازداشـــتگاه خودشان را متعهد مى دانند و 
احســـاس مى کنند که جنگ حتى در زمان اسارت ادامه دارد و نباید از پاى 
نشست. ســـفتن با معامله گرى هوشمندانه وسایل و غذا براى خودش فراهم   
مى کند که وجودشـــان حتى بیرون از بازداشتگاه هم تعجب برانگیز است، چه 
برســـد به داخل بازداشـــتگاه هاى نازى . همان طور که گفته شد سفتن مرد 
خودخواهى است و بدون دریافت هزینه چیزى را در اختیار هم قطارانش قرار 
نمى دهد و به نوعى تا جایى که مى تواند از خودى مى کند و به خودش اضافه 
مى کند. همین روحیه خودخواهانه ى اوست که نظر همه را نسبت به خودش 
منفى مى کند و کار را به جایى مى رساند که همه ى افراد بازداشتگاه به او حمله 
مى کنند و تا ســـرحد مرگ کتکش مى زنند؛ تازه این زمان اســـت که سفتن 
متوجه مى شود تا زمانى که مرد جاســـوس را پیدا نکند یک شب راحت در 
بازداشـــتگاه بر او نخواهد گذشت و به صرافت مى افتد تا مقصر واقعى را پیدا 
کند. ســـفتن هوشـــمندى ذاتى اش را به کار مى اندازد و بعد از پیدا کردن 
جاســـوس حقیقى، او را به دیگر زندانیان بازداشتگاه معرفى مى کند و بعد از 
طرح نقشه اى براى سر به نیســـت کردن خیانتکار، خودش مأموریت فرارى 
دادن ستوان جیمز دانبار (که قرار است او را از زندان منتقل کنند) را برعهده 

مى گیرد و خودش به همراه ستوان، از زندان متوارى مى شود.
همان طور که مى بینید، داستان کلیتى سرراست دارد و به مانند تمام فیلم نامه
 هاى کلاسیک، شـــروع، میانه و پایان کلیشه اى در آن به چشم مى خورد. اما 
چیزى که وجه تمایز فیلمنامه را با دیگر فیلمنامه هاى مرسوم هالیوودى ایجاد 
مى کند، شخصیت اول آن یعنى سفتن است. شخصیتى خشک، بدون انعطاف 
و خودخواه که شـــرایط فیلم نامه را به جهتى مى چرخاند که دیگر خبرى از 

توجه به خواستگاه  آن زمان هالیوود تأمین مى کرد، نگاهى که خواستار زیبایى و 
تجمل بصرى (زن) و داستانى عاشقانه با چاشنى طنز بود. اما بیلى وایلدر دقیقا 
عملى برخلاف انتظار انجام داد و به همراه ادوین بلوم فیلمنامه اى اقتباســـى از 
نمایشى اجرا شده در برادوى نوشت. فیلم نامه اى که در آن خبرى از نقش اول زن 
و دیگر تجملات هالیوودى مانند خانه هاى عیانى و ماشین هاى مد بالا نبود و تنها 
ماجراى چند سرباز بازداشتى در دوره ى جنگ جهانى دوم را تعریف مى کرد. این 
جسارت تنها به همین جا ختم نمى شود و در بخش هاى بعدى مقاله بیشتر به این   

جسارت هاى موضوعى پرداخته خواهد شد.

داستان   
فیلم هاى زیادى درمورد جنگ جهانى دوم ساخته شده است ولى کمتر شده که 
تهیه کننده و کارگردانى به سمت داســـتان اسیران جنگى رفته باشد و درمورد 

معضلات و وضعیت این قشر از افراد، فیلمى ساخته باشد.
به خوبى مى توان متوجه شد که نگاه تیزبین وایلدر، داستان یک نمایش جنگى 
برادوى را شکار کرده و با اقتباسى مناسب، داستانى نو و متفاوت را از زمان جنگ 
جهانى دوم ارائه داده اســـت. داستانى در مورد اسراى جنگى، که توسط نازى ها 
بازداشت شده اند و زندان بانان با جاسوسى هاى مداوم سعى بر دریافت اطلاعات 
باارزش جنگى از زندانیان دارند. بازداشتگاه شماره 17 یکى از چندین بازداشتگاه 

مقدمه
در عصـــر طلایى هالیوود (ســـال هاى 1927 تـــا 1963) ، کمتر فیلمى را         
مى بینید که بدون بهره گیرى از تجمل و زیبایى تولید شـــده باشد. تجمل و 
زیبایى داراى جنبه هاى متنوعى است اما در هالیوود، همواره کشش و تمایل 
این مفاهیم به سمت زن ها معطوف مى شد و کمتر کسى حاضر مى شد فیلمى 
را تهیه کند که بازیگر نقش اصلى زن در آن حضور نداشـــته باشـــد. اما در 
هالیوود دهه پنجاه، کارگردانى به نام بیلى وایلدر حضور داشـــت که ترسى از 
مقابله با جریان مرسوم سینماى هالیوود به خود راه نمى داد. البته نباید این 
حقیقت را نادیده گرفت که وایلدر همیشه برخلاف جریان نبوده و چندین و 
چند فیلم عامه پســـند و کمدى در کارنامه خود دارد که تنها به قصد جذب 
تماشـــاگر و بهره ى مالى، روانه ى ســـینماها کرده است. وایلدر قبل از ساخت 
بازداشتگاه شـــماره 17 به خوبى روحیه متفاوت و ریسک طلبانه اش را با دو اثر    
سان ســـت بلوار (1950) و تک خال در حفره (1951) نشـــان داده بود. 
بازداشتگاه شماره 17 ادامه اى بر راه پرچالش وایلدر بود چرا که بعد از فیلم مطرح 
سان ســـت بلوار و جذب توجهات زیاد با ســـاخت تک خال در حفره، تمام آن 
توجهات را از دست داده بود، فیلمى که نه تنها توجه منتقدان را در آن زمان به 
خـــود جلب نکرد، بلکه فروش خوبى هم در گیشـــه به همراه نداشـــت. اصولاً         
بیلى وایلدر بعد از این شکست باید فیلمى مى ساخت که نگاه اذهان عمومى را با 

سبیل هاى هیتلرى دارند و موهایشان را به مدل آدولف هیتلر درست کرده اند که 
صحنه ى بسیار تأثیرگذارى است. سکانس جالب دیگرى هم وجود دارد که در آن، 
وقتى شولتز رادیو و هدفون غیر مجاز زندانیان را پیدا مى کند با لحنى تمسخرآمیز 
مى پرســـد که این ها چیست و شـــپیرو و انیمال جواب هایى بى ربط و مسخره          
مى دهند و بعد از این صحبت ها دیالوگى جالبى بین شولتز و ستوان دانبار رد و بدل 
مى شود؛ شولتز رو به دنبار مى کند و مى گوید: «چجورى انتظار دارید که با لشگرى 
از دلقک ها جنگ را ببرید؟» و دانبار مى گوید: «ما امیدواریم که شما از فرط خنده 
کشته شوید!» فیلم مملو از دیالوگ هاى اصولى و جذاب است که توجه به هر کدام 

مى تواند آموزه اى جدید درباره ى راه و روش دیالوگ نویسى دربرداشته باشد.

نتیجه گیرى
بیلى وایلدر بدون شک مردى هوشمند و کارگردانى توانا بود که توانست در دوره ى 
زندگى اش آثار سینمایى قابل تقدیرى خلق نماید. او همواره سعى کرده در کنار 
دید شخصى اش نیازهاى عام و خواسته هاى سرمایه گذاران هالیوودى را تأمین کند 
اما میزان دید شخصى در آثارش متغییر است. به عنوان مثال در  سان ست بلوار و 
تک خال در حفره با فیلم هایى کاملا مستقل (حداقل از نظر فکرى) طرف هستیم 
که هر کدام موضوعاتى را بیان مى کنند که در چهارچوب عمومى هالیوود جایى 
ندارند. در بازداشتگاه شماره 17 هم کاملاً با موضوعى متفاوت و مستقل از ساختار 
هالیوودى روبرو هستیم اما بعضى بازى ها و قسمت هاى فیلم به گونه اى کار شده اند 
که انگار بخشى مجزا هســـتند که به زور در فیلم گنجانده شده اند. سکانس هاى 
کمدى گاه بیش از اندازه به لودگى کشیده مى شود و از هم ذات پندارى بیننده با 
موقعیت و شخصیت هاى فیلم مى کاهد. آلمان هاى نازى در فیلم بسیار ملایم تر از 
آن چه که باید باشند به نظر مى رسند. ترکیب صحنه هاى طنز و موقعیت هاى نه 
چندان سخت، این فکر را به ذهن متبادر مى کند که زندانیان بازداشتگاه شماره 17  
آنچنان زندگى بدى ندارند و این مســـئله پایه هاى داســـتانى فیلم را به شدت           
مى لرزاند. با این وجود نباید این جمله را فراموش کرد که: "هر فیلم را باید با توجه 
به زمان خودش مورد بررسى قرار داد" و اگر نگاهى موشکافانه به آن دوران داشته 
باشیم، بدون لحظه اى تردید باید اعتراف کرد که بازداشتگاه شماره 17 نه تنها فیلم 
خوبى است، بلکه فیلمى پیشروست که  تنها با به کارگیرى اصول روایى درست و 
بدون استفاده از المان هاى مرسوم آن زمان هالیوود، جذابیتى بى بدیل به وجود 

آورده که بیننده را تا پایان فیلم مشتاق نگه مى دارد.

علاوه بر کارکتر اصلى، خود فیلمنامه هم ساختارى چند لایه دارد و همین مقوله 
ى چنـــد لایه بودن، صحنه ها و دیالوگ هاى جذابى را پدید آورده که در ادامه به 
چند صحنه و دیالوگ برتر فیلم مى پردازیم و آن ها را مورد بررسى قرار مى دهیم. 
در جاى جاى فیلم وضعیت سخت زندانیان به نمایش درمى آید اما در دو صحنه 
این وضعیت به شکلى متفاوت بیان مى شود؛ در یکى از صحنه ها سفتن در حال 
سرخ کردن یک تخم مرغ است که شپیرو و انیمال (دو شخصیت بامزه ى فیلم که 
بار کمدى فیلم را به دوش مى کشند) با گشنگى فراوان از راه مى رسند. شپیرو از 
سفتن درخواست مى کند که پوسته تخم مرغ را به او بدهد؛ شپیرو نصف پوسته 
را به انیمال مى دهد و انیمال مى پرسد که باید با این پوست تخم مرغ ها چه کنند؟ 
و شپیرو در جواب دیالوگى جالب را به زبان مى آورد: «ما قراره بکاریمشون انیمال 
و یک مرغ براى کریسمس بزرگ کنیم.» شاید این جمله تنها یک شوخى ساده 
به نظر برسد اما درواقع با کلماتى ساده، گشنگى، توهم و امید را با چاشنى طنز 
در هم آمیخته اســـت که در عین خنده بیننده را قدرى به فکر فرو مى برد. در 
صحنه اى دیگر اســـراى جنگى را مى بینیم که با وسایلى پیش پا افتاده صداى 
سازهاى مختلف را درمى آورند و با همراهى این آلات موسیقى مراسم رقصى برپا 
مى کنند که سکانسى اعجاب انگیز است؛ سکانسى اعجاب انگیزى خلق مى  کند. 
مردانى که در زندگى عادى حاضر نبودند حتى مرد دیگرى را بغل کنند حال در 
شرایط ســـخت مجبور به رقص با یکدیگر مى شوند و همه هم راضى و خشنود 
هســـت و کارگردان با این صحنه به ما نشـــان مى دهد که مفاهیم و اعتقادات 
برحسب موقعیت به چه آسانى تغییر مى کنند، گویى هیچ موقع وجود نداشته اند. 
وایلدر در این فیلم چندان سعى نکرده که آلمانى ها را مردمى قصى القلب نشان 
دهد و از این حیص هم با بسیارى آثار مربوط به آلمان نازى که دائماً سعى دارند 
آلمان ها را مردمى بى رحم و خون خوار نشـــان دهند به مخالفت مى پردازد. در 
بازداشتگاه شماره 17 اکثر آلمان ها افرادى شوخ طبع و بازى گوش هستند و سخت 
ترین شکنجه شـــان محروم کردن از بخارى و بى خوابى دادن است.  روحیه شوخ
 طلب وایلدر در صحنه اى دیگر از فیلم، اصول نازى و رهبرش را به شکلى جالب 
توجه به سخره مى گیرد: زمانى که یکى از زندانیان تازه وارد با سبیل هیتلرى بر 
روى چهارپایه ایستاده و کتابى از آدولف هیتلر را براى دیگر زندانیان مى خواند و 
سپس ناگهان کتاب را پایین مى آورد و از دوستانش مى پرسد که آیا تغییر نکرده
 اند؟ آیا همه آن ها آلمانى نازى  و آدولف هاى کوچولوى خوبى هســـتند؟ و همه 
جواب مثبت مى دهند و به درخواســـت ســـخنران به ســـمت شولتز (نگهبان 
بازداشـــتگاه) بازمى گردند و ما با صورت هاى زندانیان مواجه مى شویم که همه 



نیــز نامــى بــراى خــود دارد و شــماره اى. بــه هــر قســمت در دیالوگ هــاى قســمت قبلــى 
ــه قســمت بعــدى  ــک قســمت ب ــراى گــذر از ی ــا ذهــن مخاطــب را ب اشــاره مى شــود ت
آمــاده کنــد. هــر کــدام از ایــن قســمت ها نیــز بــا کمــى اغمــاض در یــک ســکانس و یــک 

مکان مى گذرد.
ســیر کمــدى فیلــم نیــز هماهنــگ بــا ســیر داســتان رونــدى نزولــى را طــى مى کنــد. بــه 
ــار طنــز فیلــم کاســته مى شــود تــا جایــى کــه در  طــورى کــه قســمت بــه قســمت از ب
ــد.  ــز را از دســت داده ان ــه همــه چی ــى شــاهد شــخصیت هایى هســتیم ک ســکانس پایان
داســتانى از ســقوط آدم هــا از ارزش هایشــان، ارزش هایــى کــه زمانــى بــراى داشــتن آنهــا از 
ــز از  ــا را نی ــول آنه ــور پ ــر حض ــه خاط ــالا ب ــته اند و ح ــان گذش ــى در زندگى ش چیزهای

دست مى دهند.
در شــیرینى شانســى کــه توســط هــرى بــاز شــد، نوشــته شــده بــود: مى تونــى همــه ى 

مردم رو بعضى وقت ها احمق فرض کنى...
و ویلیــام هــم بــا عصبانیــت آن را بــه گوشــه اى انداخــت: اون چینى هــا. شــماها              

چى  مى دونید؟

آنهــا نقــش بــازى مى کننــد. از دوربین هــاى داخــل اســتادیوم کــه بازیکنــان فوتبــال را در 
حــال بــازى در نقششــان بــه عنــوان بازیکــن نمایــش مى دهــد و تــا دوربینــى کــه کارآگاه 
پرکــى توســط آن بــه طــور پنهانــى از خانــه ى هــرى فیلــم مى گیــرد و هــرى و ســندى 
نیــز مجبــور هســتند نقــش یــک زوج خوشــبخت را بــازى کننــد. ویلیــام هــم بــا اینکــه 
خــودش ســناریوى تقلــب را کارگردانــى مى کنــد، در آخــر مجبــور مى شــود بــراى فــرار از 

قانون رو به دوربین نقش انسانى را بازى کند که فریب خورده است.
تلویزیــون نیــز نقشــى اساســى در ایــن داســتان دارد. داســتان ســقوط بــوم بــوم جکســون 
از طریــق قــاب تلویزیــون روایــت مى شــود. در ابتــدا او را در نقــش قهرمانــى مى بینیــم کــه 
بهتریــن بازیکــن زمیــن اســت و مــردم بــراى ســوت و دســت مى زننــد و در انتهــا او را در 
نقــش مجرمــى مى بینیــم کــه شکســت خــورده و مــردم دیگــر او را نمى شناســند. خــود 

فیلم را نیز مى توان به نوعى سریالى تلویزیونى محسوب کرد.
یکــى از نــکات جالــب توجــه فیلــم، فصل بنــدى داســتان اســت. وایلــدر داســتان فیلــم را 
بــا زیرنویس هایــى بــه 10 قســمت تقســیم کــرده اســت. فصل هایــى کــه هــر 
کــدام مى توانــد یــک قســمت از یــک ســریال کوتــاه باشــد. هــر کــدام از ایــن قســمت ها 

دوربین هــاى تلویزیونــى و تنهــا بــا حضــور کارکنانــى کــه اســتادیوم را تمیــز مى کننــد. از 
ــا ایــن  ایــن رو شــاهد تکــرار یــک کنــش در موقعیتــى یکســان و مشــابه هســتیم امــا ب
تفــاوت کــه شــخصیت ها دیگــر موقعیــت اجتماعــى ابتــدا را ندارنــد. بخــش میانــى هــم 
ســعى دارد بــه تغییــر ضمنــى شــخصیت بپــردازد. مســیرى کــه در یــک خــط مســتقیم بر 

خط داستانى تمرکز دارد و از این رو جذابیت کمترى را ایجاد مى کند.
هــرى در یــک کشــاکش اخلاقــى قــرار دارد، بیــن دو موقعیــت. کــه یــا بــه خــودش فکــر 
ــاره پیــش او  ــا پولــى کــه از بیمــه مى گیــرد در کنــار همســر ســابقش کــه دوب کنــد و ب
برگشــته تــا پایــان عمــر در آســایش زندگــى کنــد و یــا وجدانــش اجــازه ندهــد کــه شــاهد 

نابودى کامل بوم بوم جکسون باشد.
ــا  ــلاع دارد و حت ــا اط ــه ى قانون ه ــه از هم ــى ک ــت، وکیل ــل اس ــچ وکی ــام گینگری ویلی
ــر  ــا از نظ ــر دارد ام ــه خاط ــا ب ــماره ى کتاب ه ــال ها و ش ــا س ــون را ب ــاى آن قان مصداق ه
مالــى وضعیتــى متوســط دارد. او طمــع کار اســت و فقــط بــه خــودش فکــر مى کنــد و بــا 
اســتفاده از موقعیــت هــرى مى خواهــد بــه وضعیــت مالــى خــود ســر و ســامان بدهــد و 
ــرى         ــردن ه ــه گ ــان را ب ــه ى گناه ــن هم ــه دوربی ــى رود، رو ب ــو م ــرا ل ــى ماج ــا وقت حت

مى اندازد و خودش را تبرئه مى کند.
ســندى هــم بعــد از شــنیدن خبــر مصدومیــت هــرى و بــه دلیــل اینکــه شــاید بتوانــد 

منفعتى مالى از این ماجرا کسب کند، پیش هرى برمى گردد.

ــوى  ــد و در حقیقــت جل ــرار دارن ــا ق ــر نظــر دوربین ه ــع زی شــخصیت ها در بیشــتر مواق

شــیرینى شانس بیست و دومین فیلم بیلى وایلدر است که در ســال 1966 در ژانر کمدى 
ســاخته و به صورت ســیاه و ســفید فیلمبرداى شــده اســت. والتر ماتائو براى بازى در این 
فیلــم اســکار بهتریــن بازیگــر مکمــل مــرد را دریافــت کــرد. عــلاوه بــر جــک لمــون، 
دو بازیگــر دیگــر نیــز بــراى ایفاى نقــش هرى در نظر گرفته شــده بودند، فرانک ســیناترا 
و جکــى گلیســون. فیلمنامــه ى ایــن فیلــم را وایلــدر نوشــته و ســپس هفــت مرتبــه بــا 

همکارى دیاموند آن را بازنویسى کرده است.

شــیرینى شــانس به نســبت فیلم هایى که وایلدر پیــش از آن ســاخته، ماننــد آپارتمان، 
بعضى ها داغشــو دوســت دارن، سانست بلوار، فیلم ضعیف ترى اســت و سطح کمدى 
و طنــز آن نیــز بــا توجــه بــه اینکــه بــه گونــه اى کمــدى ســیاه اســت، در حــد یــک لبخنــد 

باقى مى ماند.

ــتان  ــد اســت، داس ــدر و دیامون ــکارى مشــترك وایل ــه حاصــل هم ــم ک ــه ى فیل فیلمنام
لاغــرى دارد. یــک خــط داســتانى کــه مصدومیــت و ویلچرنشــینى هــرى اســت، بــدون 
اینکــه داســتانک هایى را بــه ایــن خــط داســتانى اضافــه کنــد، تــا هــم شــخصیت ها بهتــر 
ــن دو  ــد. قصــه بی ــده ایجــاد کن ــراى ببینن ــت بیشــترى ب ــه شــوند و هــم جذابی پرداخت
مســابقه ى فوتبــال شــکل مى گیــرد، مســابقه ى اولــى کــه مســابقه اى واقعــى بــا حضــور 
تماشــاگران و بازیکنــان واقعــى و حضــور دوربین هــاى فیلمبــردارى اســت و مســابقه ى دوم 
کــه یــک بــازى دوســتانه اســت بــه دو شــخصیت ماجــرا، بــدون حضــور بازیکنــان واقعــى و 

خلاصه داستان:

هرى هینکل (جک لمون)، فیلمبردار ورزشى شبکه ى سى بى اس در جریان یک مسابقه ى 
فوتبال آمریکایى توسط لوتر «بوم بوم» جکسون (رون ریچ) در جریان فیلم بردارى از یک 
مسابقه مصدوم مى شود. مصدومیت او جزئى است اما ویلیام اچ «ویپلاش ویلى» گینگریچ 
(والتر ماتائو)، شوهر خواهرش که وکیل است او را تحریک مى کند تا وانمود کند که پایش 
بى حس شده است و نمى تواند راه برود تا آنها بتوانند از بیمه مبلغ کلانى را به عنوان حق درمان 
دریافـــت کنند. هرى در ابتـــدا با این کار مخالف اســـت اما چون مى خواهد ســـندى               
(جودى وست)، همسر ســـابقش را برگرداند، موافقت خودش را با این کار اعلام مى کند. 
شرکت بیمه براى اینکه از راست و دروغ این قضیه مطمئن شود، کارآگاهى خصوصى به نام 
چستر پرکى (کلیف اوزموند) مامور مى کند تا هرى را زیر نظر داشته باشد. بوم بوم جکسون 
به خاطر وضعیت هرى دچار عذاب وجدان شدیدى است و به الکل روى مى آورد و با چند نفر 
زد و خورد انجام مى دهد که باعث مى شود بازداشت شود. سندى به پیش هرى برمى گردد. 
هرى پس از اطلاع از ماجراى بوم بوم جکسون تصمیم مى گیرد تا حقیقت را بگوید و نقشه ى 

ثروتمند شدن ویلیام را خراب مى کند..
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نیــز نامــى بــراى خــود دارد و شــماره اى. بــه هــر قســمت در دیالوگ هــاى قســمت قبلــى 
ــه قســمت بعــدى  ــک قســمت ب ــراى گــذر از ی ــا ذهــن مخاطــب را ب اشــاره مى شــود ت
آمــاده کنــد. هــر کــدام از ایــن قســمت ها نیــز بــا کمــى اغمــاض در یــک ســکانس و یــک 

مکان مى گذرد.
ســیر کمــدى فیلــم نیــز هماهنــگ بــا ســیر داســتان رونــدى نزولــى را طــى مى کنــد. بــه 
ــار طنــز فیلــم کاســته مى شــود تــا جایــى کــه در  طــورى کــه قســمت بــه قســمت از ب
ــد.  ــز را از دســت داده ان ــه همــه چی ــى شــاهد شــخصیت هایى هســتیم ک ســکانس پایان
داســتانى از ســقوط آدم هــا از ارزش هایشــان، ارزش هایــى کــه زمانــى بــراى داشــتن آنهــا از 
ــز از  ــا را نی ــول آنه ــور پ ــر حض ــه خاط ــالا ب ــته اند و ح ــان گذش ــى در زندگى ش چیزهای

دست مى دهند.
در شــیرینى شانســى کــه توســط هــرى بــاز شــد، نوشــته شــده بــود: مى تونــى همــه ى 

مردم رو بعضى وقت ها احمق فرض کنى...
و ویلیــام هــم بــا عصبانیــت آن را بــه گوشــه اى انداخــت: اون چینى هــا. شــماها              

چى  مى دونید؟

آنهــا نقــش بــازى مى کننــد. از دوربین هــاى داخــل اســتادیوم کــه بازیکنــان فوتبــال را در 
حــال بــازى در نقششــان بــه عنــوان بازیکــن نمایــش مى دهــد و تــا دوربینــى کــه کارآگاه 
پرکــى توســط آن بــه طــور پنهانــى از خانــه ى هــرى فیلــم مى گیــرد و هــرى و ســندى 
نیــز مجبــور هســتند نقــش یــک زوج خوشــبخت را بــازى کننــد. ویلیــام هــم بــا اینکــه 
خــودش ســناریوى تقلــب را کارگردانــى مى کنــد، در آخــر مجبــور مى شــود بــراى فــرار از 

قانون رو به دوربین نقش انسانى را بازى کند که فریب خورده است.
تلویزیــون نیــز نقشــى اساســى در ایــن داســتان دارد. داســتان ســقوط بــوم بــوم جکســون 
از طریــق قــاب تلویزیــون روایــت مى شــود. در ابتــدا او را در نقــش قهرمانــى مى بینیــم کــه 
بهتریــن بازیکــن زمیــن اســت و مــردم بــراى ســوت و دســت مى زننــد و در انتهــا او را در 
نقــش مجرمــى مى بینیــم کــه شکســت خــورده و مــردم دیگــر او را نمى شناســند. خــود 

فیلم را نیز مى توان به نوعى سریالى تلویزیونى محسوب کرد.
یکــى از نــکات جالــب توجــه فیلــم، فصل بنــدى داســتان اســت. وایلــدر داســتان فیلــم را 
بــا زیرنویس هایــى بــه 10 قســمت تقســیم کــرده اســت. فصل هایــى کــه هــر 
کــدام مى توانــد یــک قســمت از یــک ســریال کوتــاه باشــد. هــر کــدام از ایــن قســمت ها 

دوربین هــاى تلویزیونــى و تنهــا بــا حضــور کارکنانــى کــه اســتادیوم را تمیــز مى کننــد. از 
ــا ایــن  ایــن رو شــاهد تکــرار یــک کنــش در موقعیتــى یکســان و مشــابه هســتیم امــا ب
تفــاوت کــه شــخصیت ها دیگــر موقعیــت اجتماعــى ابتــدا را ندارنــد. بخــش میانــى هــم 
ســعى دارد بــه تغییــر ضمنــى شــخصیت بپــردازد. مســیرى کــه در یــک خــط مســتقیم بر 

خط داستانى تمرکز دارد و از این رو جذابیت کمترى را ایجاد مى کند.
هــرى در یــک کشــاکش اخلاقــى قــرار دارد، بیــن دو موقعیــت. کــه یــا بــه خــودش فکــر 
ــاره پیــش او  ــا پولــى کــه از بیمــه مى گیــرد در کنــار همســر ســابقش کــه دوب کنــد و ب
برگشــته تــا پایــان عمــر در آســایش زندگــى کنــد و یــا وجدانــش اجــازه ندهــد کــه شــاهد 

نابودى کامل بوم بوم جکسون باشد.
ــا  ــلاع دارد و حت ــا اط ــه ى قانون ه ــه از هم ــى ک ــت، وکیل ــل اس ــچ وکی ــام گینگری ویلی
ــر  ــا از نظ ــر دارد ام ــه خاط ــا ب ــماره ى کتاب ه ــال ها و ش ــا س ــون را ب ــاى آن قان مصداق ه
مالــى وضعیتــى متوســط دارد. او طمــع کار اســت و فقــط بــه خــودش فکــر مى کنــد و بــا 
اســتفاده از موقعیــت هــرى مى خواهــد بــه وضعیــت مالــى خــود ســر و ســامان بدهــد و 
ــرى         ــردن ه ــه گ ــان را ب ــه ى گناه ــن هم ــه دوربی ــى رود، رو ب ــو م ــرا ل ــى ماج ــا وقت حت

مى اندازد و خودش را تبرئه مى کند.
ســندى هــم بعــد از شــنیدن خبــر مصدومیــت هــرى و بــه دلیــل اینکــه شــاید بتوانــد 

منفعتى مالى از این ماجرا کسب کند، پیش هرى برمى گردد.

ــوى  ــد و در حقیقــت جل ــرار دارن ــا ق ــر نظــر دوربین ه ــع زی شــخصیت ها در بیشــتر مواق

شــیرینى شانس بیست و دومین فیلم بیلى وایلدر است که در ســال 1966 در ژانر کمدى 
ســاخته و به صورت ســیاه و ســفید فیلمبرداى شــده اســت. والتر ماتائو براى بازى در این 
فیلــم اســکار بهتریــن بازیگــر مکمــل مــرد را دریافــت کــرد. عــلاوه بــر جــک لمــون، 
دو بازیگــر دیگــر نیــز بــراى ایفاى نقــش هرى در نظر گرفته شــده بودند، فرانک ســیناترا 
و جکــى گلیســون. فیلمنامــه ى ایــن فیلــم را وایلــدر نوشــته و ســپس هفــت مرتبــه بــا 

همکارى دیاموند آن را بازنویسى کرده است.

شــیرینى شــانس به نســبت فیلم هایى که وایلدر پیــش از آن ســاخته، ماننــد آپارتمان، 
بعضى ها داغشــو دوســت دارن، سانست بلوار، فیلم ضعیف ترى اســت و سطح کمدى 
و طنــز آن نیــز بــا توجــه بــه اینکــه بــه گونــه اى کمــدى ســیاه اســت، در حــد یــک لبخنــد 

باقى مى ماند.

ــتان  ــد اســت، داس ــدر و دیامون ــکارى مشــترك وایل ــه حاصــل هم ــم ک ــه ى فیل فیلمنام
لاغــرى دارد. یــک خــط داســتانى کــه مصدومیــت و ویلچرنشــینى هــرى اســت، بــدون 
اینکــه داســتانک هایى را بــه ایــن خــط داســتانى اضافــه کنــد، تــا هــم شــخصیت ها بهتــر 
ــن دو  ــد. قصــه بی ــده ایجــاد کن ــراى ببینن ــت بیشــترى ب ــه شــوند و هــم جذابی پرداخت
مســابقه ى فوتبــال شــکل مى گیــرد، مســابقه ى اولــى کــه مســابقه اى واقعــى بــا حضــور 
تماشــاگران و بازیکنــان واقعــى و حضــور دوربین هــاى فیلمبــردارى اســت و مســابقه ى دوم 
کــه یــک بــازى دوســتانه اســت بــه دو شــخصیت ماجــرا، بــدون حضــور بازیکنــان واقعــى و 



خاطر پول و یه زن کشـــتم. حالا نه پول و نه زنو دارم، جالبه نه ؟» با این جملات تکلیف 
مخاطب با شخصیت ها از همان ابتدا مشخص مى شود و ما مى دانیم باید شاهد غرق شدن 
تدریجى شخصیت هاى بخت برگشته باشیم که چگونگى و کیفیتش را تیم چندلر/وایلدر به 
زیبایى در ساختارى جدید و بکر تعریف مى کنند (توجه داشته باشید فیلم در سال 1944 
ساخته شده). وایلدر بار دیگر این شیوه روایت را در دیگر نوآر درخشانش سانست بولوار 
بـــه کار برده و در واقع به اوج مى رســـاند. او در غرامت مضاعف، فیلم نوآر را را از گونه        
داستان هاى کارآگاهى پرهیجان خارج مى کند و نتیجه داستان را در دستان خود کاراکترهاى 
گناهکار قرار مى دهد و عنصر انتقام گیرنده و برقرارکننده عدالت به شـــکل پلیس و کاراگاه 
خصوصى (در اینجا کیز)، تنها عرصه را بر آنها سخت مى کند و نقش تعیین کننده (بر خلاف 

آثارى مانند خواب بزرگ بر اساس رمانى از چندلر) ندارد. 
وایلدر براى پیدا کردن بازیگران اصلى هم دردســـر زیادى کشید و شاید اگر باربارا استنویک 
مشهور حاضر نمى شد نقش زن خیانت کار اغواگر را بازى کند، ساخت فیلم هم دچار مشکل 
مى شد اما او که پیش تر دو بار نامزد جایزه اسکار شده بود، به درستى نقش را قاپید و برخلاف 
جورج رافت که نپذیرفته بود نقش یک قاتل را بازى کند، با قدرت صحنه را تسخیر مى کند و 
با ظرافت زنانه/اغواگرانه اى که از خود بروز مى دهد والتر را جادو و قدم به قدم به جنایت نزدیک 

مى کند که در آن صحنه فینال مخاطب نمى داند که کدام یک بدذات ترند.
تاثیرات سینماى اکسپرسیونیســـتى آلمان به مانند سایر آثار نوآر در اینجا هم محسوس 
است اما با این فرق که وایلدر خود محصول آن مکتب است و قواعد آن را بهتر از هر کسى 
مى داند، او به مانند سلف محبوبش ارنست لوبیچ مى داند که چطور از معمارى و فضاى باز 
شـــخصیتى مجزا و تعیین کننده در فیلم خلق کند. به گفته خودش در ســـاخت غرامت 
مضاعف سعى داشـــته قدم به قدم از اصول فیلم بردارى اش پیروى کند و در واقع سعى 
داشته فیلم بیشتر جلوه اى خبرى داشته باشد تا تئاترى. او براى طراحى چنین فضایى به 
نصیحت لانگ که گفته بود «همیشـــه یک فیلم بردار خوب کنارت داشته باش، در هالیوود 
چند تایى بیشتر نیستند.» عمل کرد و سایه روشن ها را به کمک فیلم بردار صاحب سبکش 
جان سیتز به شـــکلى خلق کرد که در عینیت یافتن نیات پلید شخصیت ها تاثیر عمیقى 

داشته باشد. 
غرامت مضاعف نقطه عطفى بود براى وایلدر که در آن زمان چهارمین فیلمش را مى ساخت و 
بعد از آن هالیوود به استعداد این نابغه مهاجر اعتماد بیشترى کرد، اعتمادى که حاصلش پدید 
آمدن آثار یگانه و برجســـته اى در اغلب ژانرها شد، تک خال در حفره (تریلر)، آپارتمان و 
بعضى ها داغش را دوســـت دارند (کمدى) و بازداشتگاه شماره 17 (جنگى)، که این 

کارنامه درخشان تا نسل ها بعد محل ارجاع سایر سینماگران و بحث جدى میان منتقدان بود.

اگـــر شاهین مالت را شروع دوره فیلم نوآر بدانیم، بى شک غرامت مضاعف نقطه اوجى 
در طراحى شـــخصیت، روایت و پرداخت بصرى بود. اینجا دیگر با آن کاراگاه همیشـــه 
مظنون که به نوعى قهرمان/ضد قهرمان داستان است طرف نیستیم، کاراگاهى که چندلر 
با «فیلیپ مارلو» و همت با «ســـم اســـپید» نمادهاى اخلاقى خود را بر دوش آنها مى 
گذاشتند، اینجا بر عهده بارتون کیز (ادوارد رابینسون) گذاشته شده، آن هم در حاشیه و 
نقش مکمل، نه در روند محورى. قهرمانان اصلى ماجرا زن و مردى هســـتند که در دام 
وسوســـه رابطه نا متعارفى گرفتار مى شوند، با هوش و ذکاوت زیاد نقشه قتل مى کشند و 
هر کدام شخصیتى چند لایه دارند که به آسانى حرکت بعدى شان قابل پیش بینى نیست. 
قدرت شـــخصیت ها از منبع اصلى یعنى رمان کین مى آید. او نبض مخاطب را در دست 
دارد و درســـت در نقطه اى که همه فکر مى کنند ماجرا لو رفته و کیز مى تواند به راحتى 
نقشه قتل را برملا کند، با ورود لولا (دختر خوانده فیلیس) و دوست پسر عصبى اش، برگ 
برنده دیگرى براى ادامه تعلیق تا آخرین صفحه رمان رو مى کند که وایلدر به درستى آن 
را حفظ کرده و بســـط داده اســـت. او مى داند جذابیت حضور شر چگونه از نشان دادن 
قهرمان خیر گونه بیشـــتر است و از همان ابتدا و با اولین جملات نقش هاى شر ماجرا را 
به شکلى توصیف مى کند که مخاطب جذب دیدن روند سقوط مى شود، با اینکه فرجام را 
از همان سکانس اول مى بیند. دقت کنید به نحوه کارگردانى و میزانسن سکانسى که والتر 
وارد اتاق مى شـــود، تا به گفتن این دیالوگ در ضبط صوت رو به کیز برسد: «من اونو به 

زن جذاب و اغواگرى به نام فیلیس (باربارا استنویک) نقشه قتل شوهرش را مى کشند تا به 
یکدیگر برسند و هم پول بیمه عمرش را به دست آورند اما ماجرا طبق نقشه پیش نمى رود 
و بارتون کیز (ادوارد جى رابینســـون) دوست و رئیس والتر با شم پلیسى اش لحظه به لحظه 

به اصل ماجرا نزدیک مى شود.  
وایلدر همانند ریتم معروف اش در طرح شـــوخى ها در آثار کمدى اینجا هم همان روند را در 
تعلیق به کار مى برد و همیشه ســـعى دارد در پیچ هاى داستان یک قدم جلوتر از مخاطب 
بردارد و از اهمیت میزان بازگشایى گره ها تا پایان فیلم باخبر است. در عمل او خط روایت و 
زمان بندى نقاط اوج در هر پرده را مشـــخص مى کرد و چندلر بر اســـاس موقعیت داستانى 

دیالوگ هایى بى نظیر مى نوشت.
فیلم در حقیقت قرار بود با صحنه اعدام والتر نف در اتاق گاز شـــروع شود اما با وجود فیلم

 بردارى شـــدن در تدوین نهایى به علت تلخى بیش از حـــد  و به نظر خود وایلدر به خاطر 
تکرارى بودن نوع گره گشایى، حذف شد. در نسخه اصلى والتر را مى بینیم که زخمى و خسته 
شبانه به اداره بیمه رفته و کل داستان را در یک فلاش بک طولانى روایت مى کند. ایده نشان 
دادن فرجام داستان و بعد روایت کردن آن، جسارت ویژه اى مى طلبید که وایلدر آن را داشت. 
او عمدا با رو کردن ایده پایانى مخاطب را مجبور به حدس زدن میانه ى داستان مى کند و بعد 
با هوشمندى پیچ هاى قصه را طراحى مى کند و جلوتر از بیننده با هوشمندى و شناختى که 
از اصول تعلیق دارد، اتفاقات را پیش مى برد. شاید دیدن این شیوه روایت امروزه دیگر از فرط 
استفاده نخ نما به نظر آید اما در دوره اى که کوچکترین خلاقیت در داستان گویى ممکن بود 

مخاطب را گیج کند، انتخاب این سبک روایى ریسک زیادى مى طلبید.

وقتى کمپانى پارامونت امتیاز رمان معروف و پر فروش غرامت مضاعف اثر جیمز ام کین را 
خرید کســـى را خلاق تر و بهتر از فیلم نامه نویس با سابقه کمپانى، بیلى وایلدر پیدا نکرد که 
چند ســـالى بود به گفته خودش براى محافظت از فیلم نامه هایش به کارگردانى هم رو آورده 
بود. غرامت مضاعف و پستچى تنها دو بار زنگ مى زند جزو آثارى بودند که به خاطر 
مایه هاى قوى اروتیک و خیانت پیشـــه گى شخصیت ها، اجازه ساخت فیلم بر اساس آنها داده 
نمى شـــد اما به هر شکلى مدیران پارامونت مجوز ســـاخت آن را دریافت کردند و از وایلدر 
خواستند که فیلم نامه را با همکارى یکى از جنایى نویسان معروف آماده کند. نویسنده داستان 
اصلى ، جیمز ام کین، درگیر نوشتن وسترن یونیون بود و چارلز براکت همکار دیرین وایلدر 
هم به نوعى او را از ســـر باز کرد و کار کشـــید به انتخاب از نویسندگان مجله ماسک سیاه،     
مجله اى که با داستان هاى جنایى و پرهیجان عامه پسند نامى براى خود دست و پا کرده بود 
و طیف گســـترده اى از نویسندگان، از کاراگاه سابق دشیل همت گرفته تا ریموند چندلر در 
آنجا مى نوشتند. در حقیقت چندلر آخرین گزینه براى همکارى بود، چون او نه تا آن لحظه 
فیلم نامه نوشته بود و نه آشنایى کاملى با اصول سینمایى داشت. بعد از کش و قوس فراوان 
فیلم نامه ى مشترك نوشته شد و به گفته وایلدر: «او (چندلر) نه تنها از هالیوود متنفر بود بلکه 
از موجودى مثل من هم که با دخترها مراوده داشتم و مدام اصول سینمایى نوشتن را به او 
متذکر مى شـــدم، هم بدش مى آمد.» اما نتیجه شـــاهکار بود، فیلم 5 برابر بودجه اولیه اش 
فروخت، نامزد 4 جایزه اسکار شد، جیمز ام کین، وایلدر را به خاطر برگردان تصویرى وفادارانه 

اش تحسین کرد و وودى آلن آن  را بهترین فیلمى مى داند که تا به حال ساخته شده.
غرامت مضاعف درباره والتر نف (فرد مک موراى) فروشنده بیمه است که بعد از آشنایى با 

خلاصه داستان:

 والتر نف فروشـــنده بیمه، با فیلیس زن جوان، جذاب و متاهلى آشنا مى شود. حاصل 

این ارتباط، عشق نا متعارف و طرح نقشه قتل شوهر زن به قصد گرفتن حق بیمه عمر 

اوست اما آنها نمى دانند که اجراى هیچ نقشه شومى بى نقص نیست. 
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خاطر پول و یه زن کشـــتم. حالا نه پول و نه زنو دارم، جالبه نه ؟» با این جملات تکلیف 
مخاطب با شخصیت ها از همان ابتدا مشخص مى شود و ما مى دانیم باید شاهد غرق شدن 
تدریجى شخصیت هاى بخت برگشته باشیم که چگونگى و کیفیتش را تیم چندلر/وایلدر به 
زیبایى در ساختارى جدید و بکر تعریف مى کنند (توجه داشته باشید فیلم در سال 1944 
ساخته شده). وایلدر بار دیگر این شیوه روایت را در دیگر نوآر درخشانش سانست بولوار 
بـــه کار برده و در واقع به اوج مى رســـاند. او در غرامت مضاعف، فیلم نوآر را را از گونه        
داستان هاى کارآگاهى پرهیجان خارج مى کند و نتیجه داستان را در دستان خود کاراکترهاى 
گناهکار قرار مى دهد و عنصر انتقام گیرنده و برقرارکننده عدالت به شـــکل پلیس و کاراگاه 
خصوصى (در اینجا کیز)، تنها عرصه را بر آنها سخت مى کند و نقش تعیین کننده (بر خلاف 

آثارى مانند خواب بزرگ بر اساس رمانى از چندلر) ندارد. 
وایلدر براى پیدا کردن بازیگران اصلى هم دردســـر زیادى کشید و شاید اگر باربارا استنویک 
مشهور حاضر نمى شد نقش زن خیانت کار اغواگر را بازى کند، ساخت فیلم هم دچار مشکل 
مى شد اما او که پیش تر دو بار نامزد جایزه اسکار شده بود، به درستى نقش را قاپید و برخلاف 
جورج رافت که نپذیرفته بود نقش یک قاتل را بازى کند، با قدرت صحنه را تسخیر مى کند و 
با ظرافت زنانه/اغواگرانه اى که از خود بروز مى دهد والتر را جادو و قدم به قدم به جنایت نزدیک 

مى کند که در آن صحنه فینال مخاطب نمى داند که کدام یک بدذات ترند.
تاثیرات سینماى اکسپرسیونیســـتى آلمان به مانند سایر آثار نوآر در اینجا هم محسوس 
است اما با این فرق که وایلدر خود محصول آن مکتب است و قواعد آن را بهتر از هر کسى 
مى داند، او به مانند سلف محبوبش ارنست لوبیچ مى داند که چطور از معمارى و فضاى باز 
شـــخصیتى مجزا و تعیین کننده در فیلم خلق کند. به گفته خودش در ســـاخت غرامت 
مضاعف سعى داشـــته قدم به قدم از اصول فیلم بردارى اش پیروى کند و در واقع سعى 
داشته فیلم بیشتر جلوه اى خبرى داشته باشد تا تئاترى. او براى طراحى چنین فضایى به 
نصیحت لانگ که گفته بود «همیشـــه یک فیلم بردار خوب کنارت داشته باش، در هالیوود 
چند تایى بیشتر نیستند.» عمل کرد و سایه روشن ها را به کمک فیلم بردار صاحب سبکش 
جان سیتز به شـــکلى خلق کرد که در عینیت یافتن نیات پلید شخصیت ها تاثیر عمیقى 

داشته باشد. 
غرامت مضاعف نقطه عطفى بود براى وایلدر که در آن زمان چهارمین فیلمش را مى ساخت و 
بعد از آن هالیوود به استعداد این نابغه مهاجر اعتماد بیشترى کرد، اعتمادى که حاصلش پدید 
آمدن آثار یگانه و برجســـته اى در اغلب ژانرها شد، تک خال در حفره (تریلر)، آپارتمان و 
بعضى ها داغش را دوســـت دارند (کمدى) و بازداشتگاه شماره 17 (جنگى)، که این 

کارنامه درخشان تا نسل ها بعد محل ارجاع سایر سینماگران و بحث جدى میان منتقدان بود.

اگـــر شاهین مالت را شروع دوره فیلم نوآر بدانیم، بى شک غرامت مضاعف نقطه اوجى 
در طراحى شـــخصیت، روایت و پرداخت بصرى بود. اینجا دیگر با آن کاراگاه همیشـــه 
مظنون که به نوعى قهرمان/ضد قهرمان داستان است طرف نیستیم، کاراگاهى که چندلر 
با «فیلیپ مارلو» و همت با «ســـم اســـپید» نمادهاى اخلاقى خود را بر دوش آنها مى 
گذاشتند، اینجا بر عهده بارتون کیز (ادوارد رابینسون) گذاشته شده، آن هم در حاشیه و 
نقش مکمل، نه در روند محورى. قهرمانان اصلى ماجرا زن و مردى هســـتند که در دام 
وسوســـه رابطه نا متعارفى گرفتار مى شوند، با هوش و ذکاوت زیاد نقشه قتل مى کشند و 
هر کدام شخصیتى چند لایه دارند که به آسانى حرکت بعدى شان قابل پیش بینى نیست. 
قدرت شـــخصیت ها از منبع اصلى یعنى رمان کین مى آید. او نبض مخاطب را در دست 
دارد و درســـت در نقطه اى که همه فکر مى کنند ماجرا لو رفته و کیز مى تواند به راحتى 
نقشه قتل را برملا کند، با ورود لولا (دختر خوانده فیلیس) و دوست پسر عصبى اش، برگ 
برنده دیگرى براى ادامه تعلیق تا آخرین صفحه رمان رو مى کند که وایلدر به درستى آن 
را حفظ کرده و بســـط داده اســـت. او مى داند جذابیت حضور شر چگونه از نشان دادن 
قهرمان خیر گونه بیشـــتر است و از همان ابتدا و با اولین جملات نقش هاى شر ماجرا را 
به شکلى توصیف مى کند که مخاطب جذب دیدن روند سقوط مى شود، با اینکه فرجام را 
از همان سکانس اول مى بیند. دقت کنید به نحوه کارگردانى و میزانسن سکانسى که والتر 
وارد اتاق مى شـــود، تا به گفتن این دیالوگ در ضبط صوت رو به کیز برسد: «من اونو به 

زن جذاب و اغواگرى به نام فیلیس (باربارا استنویک) نقشه قتل شوهرش را مى کشند تا به 
یکدیگر برسند و هم پول بیمه عمرش را به دست آورند اما ماجرا طبق نقشه پیش نمى رود 
و بارتون کیز (ادوارد جى رابینســـون) دوست و رئیس والتر با شم پلیسى اش لحظه به لحظه 

به اصل ماجرا نزدیک مى شود.  
وایلدر همانند ریتم معروف اش در طرح شـــوخى ها در آثار کمدى اینجا هم همان روند را در 
تعلیق به کار مى برد و همیشه ســـعى دارد در پیچ هاى داستان یک قدم جلوتر از مخاطب 
بردارد و از اهمیت میزان بازگشایى گره ها تا پایان فیلم باخبر است. در عمل او خط روایت و 
زمان بندى نقاط اوج در هر پرده را مشـــخص مى کرد و چندلر بر اســـاس موقعیت داستانى 

دیالوگ هایى بى نظیر مى نوشت.
فیلم در حقیقت قرار بود با صحنه اعدام والتر نف در اتاق گاز شـــروع شود اما با وجود فیلم
 بردارى شـــدن در تدوین نهایى به علت تلخى بیش از حـــد  و به نظر خود وایلدر به خاطر 
تکرارى بودن نوع گره گشایى، حذف شد. در نسخه اصلى والتر را مى بینیم که زخمى و خسته 
شبانه به اداره بیمه رفته و کل داستان را در یک فلاش بک طولانى روایت مى کند. ایده نشان 
دادن فرجام داستان و بعد روایت کردن آن، جسارت ویژه اى مى طلبید که وایلدر آن را داشت. 
او عمدا با رو کردن ایده پایانى مخاطب را مجبور به حدس زدن میانه ى داستان مى کند و بعد 
با هوشمندى پیچ هاى قصه را طراحى مى کند و جلوتر از بیننده با هوشمندى و شناختى که 
از اصول تعلیق دارد، اتفاقات را پیش مى برد. شاید دیدن این شیوه روایت امروزه دیگر از فرط 
استفاده نخ نما به نظر آید اما در دوره اى که کوچکترین خلاقیت در داستان گویى ممکن بود 

مخاطب را گیج کند، انتخاب این سبک روایى ریسک زیادى مى طلبید.

وقتى کمپانى پارامونت امتیاز رمان معروف و پر فروش غرامت مضاعف اثر جیمز ام کین را 
خرید کســـى را خلاق تر و بهتر از فیلم نامه نویس با سابقه کمپانى، بیلى وایلدر پیدا نکرد که 
چند ســـالى بود به گفته خودش براى محافظت از فیلم نامه هایش به کارگردانى هم رو آورده 
بود. غرامت مضاعف و پستچى تنها دو بار زنگ مى زند جزو آثارى بودند که به خاطر 
مایه هاى قوى اروتیک و خیانت پیشـــه گى شخصیت ها، اجازه ساخت فیلم بر اساس آنها داده 
نمى شـــد اما به هر شکلى مدیران پارامونت مجوز ســـاخت آن را دریافت کردند و از وایلدر 
خواستند که فیلم نامه را با همکارى یکى از جنایى نویسان معروف آماده کند. نویسنده داستان 
اصلى ، جیمز ام کین، درگیر نوشتن وسترن یونیون بود و چارلز براکت همکار دیرین وایلدر 
هم به نوعى او را از ســـر باز کرد و کار کشـــید به انتخاب از نویسندگان مجله ماسک سیاه،     
مجله اى که با داستان هاى جنایى و پرهیجان عامه پسند نامى براى خود دست و پا کرده بود 
و طیف گســـترده اى از نویسندگان، از کاراگاه سابق دشیل همت گرفته تا ریموند چندلر در 
آنجا مى نوشتند. در حقیقت چندلر آخرین گزینه براى همکارى بود، چون او نه تا آن لحظه 
فیلم نامه نوشته بود و نه آشنایى کاملى با اصول سینمایى داشت. بعد از کش و قوس فراوان 
فیلم نامه ى مشترك نوشته شد و به گفته وایلدر: «او (چندلر) نه تنها از هالیوود متنفر بود بلکه 
از موجودى مثل من هم که با دخترها مراوده داشتم و مدام اصول سینمایى نوشتن را به او 
متذکر مى شـــدم، هم بدش مى آمد.» اما نتیجه شـــاهکار بود، فیلم 5 برابر بودجه اولیه اش 
فروخت، نامزد 4 جایزه اسکار شد، جیمز ام کین، وایلدر را به خاطر برگردان تصویرى وفادارانه 

اش تحسین کرد و وودى آلن آن  را بهترین فیلمى مى داند که تا به حال ساخته شده.
غرامت مضاعف درباره والتر نف (فرد مک موراى) فروشنده بیمه است که بعد از آشنایى با 



است پاسخ داد : "اگر مجبور نبودیم براى هر سکانس 20 برداشت داشته باشیم خیلى 
خوب بود!".

نقش هاى صریح و سرراســـت جزو نقش هاى معمولِ همفرى بوگارت به حســـاب          
نمى آیند اما با اینحال همفرى حضور قدرتمندى در فیلم دارد و با بازى خوب خودش 
باعث مى شود که آدرى هپبورن و هولدن نیز حضور پر رنگ ترى داشته باشند و بتوانند 
خودشان را بیشتر ابراز کنند. بازى آدرى هپبورن نیز قابل تحسین است , نقش سابرینا 
براى هپبورن دومین نقش اصلى هالیوودى بعد از "تعطیلات رُمى" بود و توانســـت 
بخوبى از پس آن بربیاید و در هر حال آنقدر خوب بود که بتواند نامزد اسکار براى بهترین 

بازیگر زن بشود.
"سابرینا" در رشته هاى مختلفى از جمله بهترین کارگردانى و بهترین فیلمنامه نامزد 
اسکار شد که در نهایت تنها توانست جایزه ى بهترین طراحى لباس را بدست آورد. 
ادیث برت و هیوبرت از جیوانچى هردو در طراحى لباســـها فیلم و بخصوص طراحى 
لباســـهاى آدرى هپبورن سنگ تمام گذاشتند. هِد بخوبى در ابتداى فیلم سابرینا را 
معصوم، بى پناه، و به بلوغ نرسیده نشـــان مى دهد و بعد از بازگشتش از پاریس با 
طراحى لباسهاى پیچیده و مدرن نمونه ى یک زن امروزى ، مدرن و بالغ و موفق را 

به نمایش مى گذارند. 
"سابرینا" ممکن است در لیست بلند بالاى فیلمهاى وایلدر جایگاه مخصوصى نداشته 
باشـــد اما فیلمیست روان , سرگرم کننده و با احساس. همانطور که راجر ایبرت مى 
گوید :" این فیلم قصه ى پریان و فرار است." وایدلر به همراه ارنست لمن و سمیول 
تیلور به ما راه خروج را در میان دود و شلوغى هاى امروزى نشان مى دهند. راهى که 
براى فرار نیست بلکه براى مقابله است. به ما مى گویند که مهم نیست که چه اندازه 
میترسى , چقدر نا امید و تا چه حد تنهایى ...تا زمانى که امید هست , مطمئن باش 

پیروزى!
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dearauthor.com
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www.soundonsight.org
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و تنها عشق حقیقت دارد...
وایلدر مجموعا 27 فیلم کارگردانى کرده است که از ابتدا تا به انتهاى آن همگى فیلمهاى 
درخشان و قابل تقدیرى هستند.سابرینا در میانه ى این فیلم ها قرار دارد. این فیلم نه 
از منظر روایى سبکى جدید ارائه مى کند و نه ادعا و دغدغه ى ژانرى دارد. از همان ابتدا 
بیننده متوجه مى شـــود که با داستانى سر راست و با روایتى خطى روبرست. پس چه 
چیزیست که این فیلم را تا این حد جذاب مى کند؟! چه چیزیست که این فیلم را بعد 

از گذشت 61 سال سرِ پا و استوار نگه داشته است؟!
جواب این ســـوال را شاید بتوان در همه ى کارهاى وایلدر پیدا کرد.سادگى! وایلدر در 
نهایت سادگى همه چیز مى گوید.حتى در فیلمهاى عاشقانه اش نظیر "آپارتمان" و 
"بعضى ها داغش رو دوست دارند" و حتى همین "سابرینا"  باز هم حرفهاى جدى 
براى گفتن دارد و در عین جدیت با کمیک ترین لحن سیستم ها، آدمها ، جامعه و عقاید 
کورکورانه ى آنها را به سُخره مى گیرد. و بازتابى ازجامعه ى زمان حال خودش را به ما 
مى دهد.بازتاب جامعه اى منزوى را به ما مى دهد که پر اســـت از پلشـــتى و بدى ،      
جامعه اى که آدمهاى خوب از آن ســـهمى ندارند ، این رابطه هاست که حکمرانى مى 

کند نه تلاش و کوشش و هیچ چیز منصفانه نیست. 
جامعه اى که اختلاف طبقاتى در آن باعث انزواى انسانى شده است. به مونولوگ ابتداى 
فیلم که توســـط آدرى هپبورن گفته مى شـــود دقت کنید. هیچکس نمى تواند با 
صحبتهاى ابتدایى سابرینا راجع به خاندان و میراث لارابى و نگاه هاى حسرت انگیزش 
به مهمانى هاى آنها از دور همراهى کند و آن را نفهمد. جامعه ى تصویر شده ى وایلدر 
دچار بیماریست ، قضاوت زودرس و قضاوتى که سرانجام آن معلوم نیست و فقط آدمها 
و شخصیتها را بازیچه ى خودش مى کند، پنهان کردن احساسات انسانى میان انبوهى 
از کلید ها و دکمه ها و تجملات و نگاه به آن به شکل لیموزینى که با آنکه همه با هم 

سوار آن هستیم با اینحال فرقیست میان صندلى جلو و صندلى عقب.
" فکر رسیدن به ماه رو از سرت بیرون کن سابرینا! " جمله ایست که پدر سابرینا مدام 
برایش تکرار مى کند. چرا که فکر مى کند راه فرارى براى آنها نیســـت اما اشتباه فکر     
مى کند! وایلدر این را به ما نشـــان مى دهد . این کاریست که وایلدر براى ما مى کند.      
همه ى چیزهاى تلخ را به ما نشان مى دهد , تنهایى ها , دروغ گویى ها , دورویى ها و 
همه ى پلیدى ها اما بعد از آن لبخندى به همه ى آنها میزند و مى گوید : "همه ى تان 
بروید به درك!" و شـــروع مى کند تا قصه ى خودش را تعریف کند. قصه ى آدمهاى 
صادق اما شکست خورده ، عاشق اما نادیده گرفته شده ، قصه ى مکانهایى که تنها عشق 

در آنها حقیقت دارد.
اینها تمام چیز هاییست که وایلدر در سطر سطر بنیادش دارد و باعث مى شود که حتى 
معمولى ترین داستانها و روایت ها مثل "سابرینا" را ماندگار و دوست داشتنى کند . 
ظرافت هایى که در بنیاد کارش هست آنچنان استوار و استادانه بنا شده است که ممکن 

است حتى گاهى اوقات به چشم ما نیاید. 

راه خروج
فیلمبردارى این فیلم نیز درســـت مثل "سانست بلوار" در حالى آغاز شد که هنوز 
فیلمنامه ى آن کامل نشده بود. یکى از نکات برجسته و قابل تحسین در فیلم تزریق 
رمانس و درام به کمدى بصورت متعادل اســـت.وایلدر هیچ وقت هیچ چیزى را خیلى 
جـــدى نمى گیرد و به خوبى طنز ذاتى نهفته در دراماتیک ترین لحظات را به نمایش    
مى گذارد. هر سه الِمِان کمدى، رمانس و درام با هم و درکنار هم بخوبى هماهنگ مى 
شوند. و فیلم بخش بزرگى از موفقیتش را مدیون بازیگر هایش هست .همفرى بوگارت 
که در ابتدا قرار بود کررى گِرنت به جاى او بازى کند در روزها ى آخر به عوامل اضافه 
شـــد و از همان ابتدا با هولدن و آدرى خوب کنار نمى آمد و معتقد بود که همسرش 
لاورن بکِال باید بجاى آدرى بازى کند و یکبار که از او پرســـیدند بازى با آدرى چگونه 

باشد بلکه بتواند از عشقش به دیوید دست بکشد و رهایش کند , گویى که عشق و دوست 
داشتن یک مریضى است و باید هرچه زودتر جلوى آن گرفته شود. سابرینا به فرانسه مى 
رود و آنجاست که در نامه اى به پدرش مى گوید : "من یاد گرفتم که چطور زندگى کنم، 
که چطور در این دنیا و با این دنیا باشم و فقط نظاره گرش نباشم. و من هرگز تا آخر عمرم 
از زندگى فرار نمیکنم .و همینطور از عشق. " در واقع پاریس براى سابرینا تبدیل به دروازه 
اى مى شود براى ورود به زندگى حقیقى، جایى که قبل از آن حتى وجود نداشت و همانطور 
که به دوست مُسنش در کلاس هاى آشپزى که بعد ها به او آداب و رسوم متشخص بودن 

را مى آموزد مى گوید : "اما اون (دیوید) حتى نمیدونه که من وجود دارم!!" 
انگار در فیلمهاى وایلدر شخصیت ها خلق نمى شوند بلکه در طول داستان از دروازه ى 
مرده ها به زندگى مى آیند درست مانند نف در "غرامت مضاعف" که تا انتهاى فیلم گویى 
وجود نداشت ، و فقط گوش شنوایى بود براى کیز  اما بعد از اعترافش و هنگامى که در حال 
نزدیک شدن به مرگ ، حضورش در چشمان کیز پر رنگ تر و قوى تر شد، آنجا مرگ بود 
که پلى به دروازه ى زندگان محســـوب مى شـــد. و یا سکانســـى از "آپاراتمان" که 
سى.سى.باکستر در حال شرح خودکشى خودش براى فرن است. مهم نیست که چقدر 
حرفهاى باکستر راجع به خودکشى خودش حقیقت دارد، اهمیتى ندارد که به زانوى خودش 
شلیک کرده یا نه اما در همان لحظه فرن حضورِ باکستر را احساس مى کند ، احساس     
مى کند که که زنده است درجایى که همه در آن زندگى مى کنند ، میان همه ى آدمها، 

نه فقط شبحى در میان اشباح دیگر. 

قصه هایى از سرزمین اشباح
همه ى آدمها از نادیده گرفته شدن مى ترسند.هیچکس دوست ندارد نامرئى باشد، دوست 
دارند تا در مرکز توجهات باشند , شناخته شوند نه فقط دیده شوند. جعبه اى که حداقل 
یک نفر باشد تا از داخل آن خبر داشته باشد نه فقط به روکش زیباى جعبه توجه شود. 
ترس از نپذیرفته شـــدن، در تمام اعصار وجود داشته , و همچنان نیز وجود دارد. انسان 
طمع و عطش فروکش نا پذیر براى ابراز خودش دارد  تا جایى که گاهى اوقات دوســـت 

دارد "نباشد" و شناخته "نشود" تا اینکه "باشد" اما شناخته "نشود."
وایلدر علاقه ى وافرى به این دست از شخصیت ها دارد . انسانهایى که براى موجودیت 
خود دســـت و پا مى زنند, اما کسى نگاهشان نمى کند ، هستند اما بیشتر به مثابه ى 
اشباحى بر روى زمین مى مانند. سپس در اوج خستگى آنها برایشان راهى باز مى کند تا 
رهایـــى یابند ، تا بتوانند بر روى زمین مانند انســـانها قدم بزننـــد. انگار میخواهد به        
شخصیت هایش بگوید : " نگران نباش , من که هستم تا تو را ببینم!" از سى .سى باکستر 
در " آپارتمان" گرفته تا نف در "غرامت مضاعف " و سابرینا فیرچایلد همگى درگیر 

اثبات خود هستند , اثبات عشقى که شاید کسى جز خودشان آن را درك نمى کند.
داســـتانِ فیلم حول ســـابرینا , دختر راننده ى خوانواده ى لارابى است که خانواده اى 
ثروتمند هستند و سابرینا که از خردسالى در کنار این خوانواده بوده و در کنار آنها بزرگ 
شده خود را درگیر احساسى نسبت به پسر کوچکتر خوانواده یعنى دیوید لارابى          مى 
بیند. کسى که به عیاشى و خوشگذرانى شُهره است و تا بحال 3 ازدواج ناموفق داشته است 
و در شُرُف چهارمین ازدواجش است که برادرش لاینس لارابى برایش تدارك دیده است. 
ازدواجى که صرفا براى مقاصد تجارى و منفعت شرکت لارابى ها قرارست صورت بگیرد. 
از طرفى دیگر لاینس لارابى، برادر بزرگ دیوید که نمونه ى بارز یک تاجر و مدیر موفق 
است اما تنهاست ، تا بحال کسى در زندگیش نبوده و تمام کارى که مى کند این است 
که براى خوانواده پول در میاورد تا دیوید آن را خرج کند. دیوید و لاینس دو سمتِ یک 
ترازو هستند ، اگر آن یکى نباشد دیگرى هم نخواهد بود. در ادامه ى ابراز علاقه ى سابرینا 
به دیوید ؛ پدر سابرینا تصمیم مى گیرد تا او را به پاریس بفرستد تا براى مدتى از دیوید دور 
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خلاصه داستان :
ســـابرینا فیرچالد دختر رانندهِ  خوانواده ى لارابى هاســـت , که به اتفاق خوانواده اى 
ثروتمند هستند. اما بعد از مدتى سابرینا خودش را درگیر مثلثى عاشقانه میان برادرهاى 

لارابى مى بینید...

سرزمین پریان
نویسنده: آرمین ریاضى

armin.riazii@yahoo.com



است پاسخ داد : "اگر مجبور نبودیم براى هر سکانس 20 برداشت داشته باشیم خیلى 
خوب بود!".

نقش هاى صریح و سرراســـت جزو نقش هاى معمولِ همفرى بوگارت به حســـاب          
نمى آیند اما با اینحال همفرى حضور قدرتمندى در فیلم دارد و با بازى خوب خودش 
باعث مى شود که آدرى هپبورن و هولدن نیز حضور پر رنگ ترى داشته باشند و بتوانند 
خودشان را بیشتر ابراز کنند. بازى آدرى هپبورن نیز قابل تحسین است , نقش سابرینا 
براى هپبورن دومین نقش اصلى هالیوودى بعد از "تعطیلات رُمى" بود و توانســـت 
بخوبى از پس آن بربیاید و در هر حال آنقدر خوب بود که بتواند نامزد اسکار براى بهترین 

بازیگر زن بشود.
"سابرینا" در رشته هاى مختلفى از جمله بهترین کارگردانى و بهترین فیلمنامه نامزد 
اسکار شد که در نهایت تنها توانست جایزه ى بهترین طراحى لباس را بدست آورد. 
ادیث برت و هیوبرت از جیوانچى هردو در طراحى لباســـها فیلم و بخصوص طراحى 
لباســـهاى آدرى هپبورن سنگ تمام گذاشتند. هِد بخوبى در ابتداى فیلم سابرینا را 
معصوم، بى پناه، و به بلوغ نرسیده نشـــان مى دهد و بعد از بازگشتش از پاریس با 
طراحى لباسهاى پیچیده و مدرن نمونه ى یک زن امروزى ، مدرن و بالغ و موفق را 

به نمایش مى گذارند. 
"سابرینا" ممکن است در لیست بلند بالاى فیلمهاى وایلدر جایگاه مخصوصى نداشته 
باشـــد اما فیلمیست روان , سرگرم کننده و با احساس. همانطور که راجر ایبرت مى 
گوید :" این فیلم قصه ى پریان و فرار است." وایدلر به همراه ارنست لمن و سمیول 
تیلور به ما راه خروج را در میان دود و شلوغى هاى امروزى نشان مى دهند. راهى که 
براى فرار نیست بلکه براى مقابله است. به ما مى گویند که مهم نیست که چه اندازه 
میترسى , چقدر نا امید و تا چه حد تنهایى ...تا زمانى که امید هست , مطمئن باش 

پیروزى!
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و تنها عشق حقیقت دارد...
وایلدر مجموعا 27 فیلم کارگردانى کرده است که از ابتدا تا به انتهاى آن همگى فیلمهاى 
درخشان و قابل تقدیرى هستند.سابرینا در میانه ى این فیلم ها قرار دارد. این فیلم نه 
از منظر روایى سبکى جدید ارائه مى کند و نه ادعا و دغدغه ى ژانرى دارد. از همان ابتدا 
بیننده متوجه مى شـــود که با داستانى سر راست و با روایتى خطى روبرست. پس چه 
چیزیست که این فیلم را تا این حد جذاب مى کند؟! چه چیزیست که این فیلم را بعد 

از گذشت 61 سال سرِ پا و استوار نگه داشته است؟!
جواب این ســـوال را شاید بتوان در همه ى کارهاى وایلدر پیدا کرد.سادگى! وایلدر در 
نهایت سادگى همه چیز مى گوید.حتى در فیلمهاى عاشقانه اش نظیر "آپارتمان" و 
"بعضى ها داغش رو دوست دارند" و حتى همین "سابرینا"  باز هم حرفهاى جدى 
براى گفتن دارد و در عین جدیت با کمیک ترین لحن سیستم ها، آدمها ، جامعه و عقاید 
کورکورانه ى آنها را به سُخره مى گیرد. و بازتابى ازجامعه ى زمان حال خودش را به ما 
مى دهد.بازتاب جامعه اى منزوى را به ما مى دهد که پر اســـت از پلشـــتى و بدى ،      
جامعه اى که آدمهاى خوب از آن ســـهمى ندارند ، این رابطه هاست که حکمرانى مى 

کند نه تلاش و کوشش و هیچ چیز منصفانه نیست. 
جامعه اى که اختلاف طبقاتى در آن باعث انزواى انسانى شده است. به مونولوگ ابتداى 
فیلم که توســـط آدرى هپبورن گفته مى شـــود دقت کنید. هیچکس نمى تواند با 
صحبتهاى ابتدایى سابرینا راجع به خاندان و میراث لارابى و نگاه هاى حسرت انگیزش 
به مهمانى هاى آنها از دور همراهى کند و آن را نفهمد. جامعه ى تصویر شده ى وایلدر 
دچار بیماریست ، قضاوت زودرس و قضاوتى که سرانجام آن معلوم نیست و فقط آدمها 
و شخصیتها را بازیچه ى خودش مى کند، پنهان کردن احساسات انسانى میان انبوهى 
از کلید ها و دکمه ها و تجملات و نگاه به آن به شکل لیموزینى که با آنکه همه با هم 

سوار آن هستیم با اینحال فرقیست میان صندلى جلو و صندلى عقب.
" فکر رسیدن به ماه رو از سرت بیرون کن سابرینا! " جمله ایست که پدر سابرینا مدام 
برایش تکرار مى کند. چرا که فکر مى کند راه فرارى براى آنها نیســـت اما اشتباه فکر     
مى کند! وایلدر این را به ما نشـــان مى دهد . این کاریست که وایلدر براى ما مى کند.      
همه ى چیزهاى تلخ را به ما نشان مى دهد , تنهایى ها , دروغ گویى ها , دورویى ها و 
همه ى پلیدى ها اما بعد از آن لبخندى به همه ى آنها میزند و مى گوید : "همه ى تان 
بروید به درك!" و شـــروع مى کند تا قصه ى خودش را تعریف کند. قصه ى آدمهاى 
صادق اما شکست خورده ، عاشق اما نادیده گرفته شده ، قصه ى مکانهایى که تنها عشق 

در آنها حقیقت دارد.
اینها تمام چیز هاییست که وایلدر در سطر سطر بنیادش دارد و باعث مى شود که حتى 
معمولى ترین داستانها و روایت ها مثل "سابرینا" را ماندگار و دوست داشتنى کند . 
ظرافت هایى که در بنیاد کارش هست آنچنان استوار و استادانه بنا شده است که ممکن 

است حتى گاهى اوقات به چشم ما نیاید. 

راه خروج
فیلمبردارى این فیلم نیز درســـت مثل "سانست بلوار" در حالى آغاز شد که هنوز 
فیلمنامه ى آن کامل نشده بود. یکى از نکات برجسته و قابل تحسین در فیلم تزریق 
رمانس و درام به کمدى بصورت متعادل اســـت.وایلدر هیچ وقت هیچ چیزى را خیلى 
جـــدى نمى گیرد و به خوبى طنز ذاتى نهفته در دراماتیک ترین لحظات را به نمایش    
مى گذارد. هر سه الِمِان کمدى، رمانس و درام با هم و درکنار هم بخوبى هماهنگ مى 
شوند. و فیلم بخش بزرگى از موفقیتش را مدیون بازیگر هایش هست .همفرى بوگارت 
که در ابتدا قرار بود کررى گِرنت به جاى او بازى کند در روزها ى آخر به عوامل اضافه 
شـــد و از همان ابتدا با هولدن و آدرى خوب کنار نمى آمد و معتقد بود که همسرش 
لاورن بکِال باید بجاى آدرى بازى کند و یکبار که از او پرســـیدند بازى با آدرى چگونه 

باشد بلکه بتواند از عشقش به دیوید دست بکشد و رهایش کند , گویى که عشق و دوست 
داشتن یک مریضى است و باید هرچه زودتر جلوى آن گرفته شود. سابرینا به فرانسه مى 
رود و آنجاست که در نامه اى به پدرش مى گوید : "من یاد گرفتم که چطور زندگى کنم، 
که چطور در این دنیا و با این دنیا باشم و فقط نظاره گرش نباشم. و من هرگز تا آخر عمرم 
از زندگى فرار نمیکنم .و همینطور از عشق. " در واقع پاریس براى سابرینا تبدیل به دروازه 
اى مى شود براى ورود به زندگى حقیقى، جایى که قبل از آن حتى وجود نداشت و همانطور 
که به دوست مُسنش در کلاس هاى آشپزى که بعد ها به او آداب و رسوم متشخص بودن 

را مى آموزد مى گوید : "اما اون (دیوید) حتى نمیدونه که من وجود دارم!!" 
انگار در فیلمهاى وایلدر شخصیت ها خلق نمى شوند بلکه در طول داستان از دروازه ى 
مرده ها به زندگى مى آیند درست مانند نف در "غرامت مضاعف" که تا انتهاى فیلم گویى 
وجود نداشت ، و فقط گوش شنوایى بود براى کیز  اما بعد از اعترافش و هنگامى که در حال 
نزدیک شدن به مرگ ، حضورش در چشمان کیز پر رنگ تر و قوى تر شد، آنجا مرگ بود 
که پلى به دروازه ى زندگان محســـوب مى شـــد. و یا سکانســـى از "آپاراتمان" که 
سى.سى.باکستر در حال شرح خودکشى خودش براى فرن است. مهم نیست که چقدر 
حرفهاى باکستر راجع به خودکشى خودش حقیقت دارد، اهمیتى ندارد که به زانوى خودش 
شلیک کرده یا نه اما در همان لحظه فرن حضورِ باکستر را احساس مى کند ، احساس     
مى کند که که زنده است درجایى که همه در آن زندگى مى کنند ، میان همه ى آدمها، 

نه فقط شبحى در میان اشباح دیگر. 

قصه هایى از سرزمین اشباح
همه ى آدمها از نادیده گرفته شدن مى ترسند.هیچکس دوست ندارد نامرئى باشد، دوست 
دارند تا در مرکز توجهات باشند , شناخته شوند نه فقط دیده شوند. جعبه اى که حداقل 
یک نفر باشد تا از داخل آن خبر داشته باشد نه فقط به روکش زیباى جعبه توجه شود. 
ترس از نپذیرفته شـــدن، در تمام اعصار وجود داشته , و همچنان نیز وجود دارد. انسان 
طمع و عطش فروکش نا پذیر براى ابراز خودش دارد  تا جایى که گاهى اوقات دوســـت 

دارد "نباشد" و شناخته "نشود" تا اینکه "باشد" اما شناخته "نشود."
وایلدر علاقه ى وافرى به این دست از شخصیت ها دارد . انسانهایى که براى موجودیت 
خود دســـت و پا مى زنند, اما کسى نگاهشان نمى کند ، هستند اما بیشتر به مثابه ى 
اشباحى بر روى زمین مى مانند. سپس در اوج خستگى آنها برایشان راهى باز مى کند تا 
رهایـــى یابند ، تا بتوانند بر روى زمین مانند انســـانها قدم بزننـــد. انگار میخواهد به        
شخصیت هایش بگوید : " نگران نباش , من که هستم تا تو را ببینم!" از سى .سى باکستر 
در " آپارتمان" گرفته تا نف در "غرامت مضاعف " و سابرینا فیرچایلد همگى درگیر 

اثبات خود هستند , اثبات عشقى که شاید کسى جز خودشان آن را درك نمى کند.
داســـتانِ فیلم حول ســـابرینا , دختر راننده ى خوانواده ى لارابى است که خانواده اى 
ثروتمند هستند و سابرینا که از خردسالى در کنار این خوانواده بوده و در کنار آنها بزرگ 
شده خود را درگیر احساسى نسبت به پسر کوچکتر خوانواده یعنى دیوید لارابى          مى 
بیند. کسى که به عیاشى و خوشگذرانى شُهره است و تا بحال 3 ازدواج ناموفق داشته است 
و در شُرُف چهارمین ازدواجش است که برادرش لاینس لارابى برایش تدارك دیده است. 
ازدواجى که صرفا براى مقاصد تجارى و منفعت شرکت لارابى ها قرارست صورت بگیرد. 
از طرفى دیگر لاینس لارابى، برادر بزرگ دیوید که نمونه ى بارز یک تاجر و مدیر موفق 
است اما تنهاست ، تا بحال کسى در زندگیش نبوده و تمام کارى که مى کند این است 
که براى خوانواده پول در میاورد تا دیوید آن را خرج کند. دیوید و لاینس دو سمتِ یک 
ترازو هستند ، اگر آن یکى نباشد دیگرى هم نخواهد بود. در ادامه ى ابراز علاقه ى سابرینا 
به دیوید ؛ پدر سابرینا تصمیم مى گیرد تا او را به پاریس بفرستد تا براى مدتى از دیوید دور 



هیلدى به اعدامى فرارى پناه مى دهند. هیلدى از روى انسان دوســـتى و 
برنز به طمـــع تیترهاى داغ روزنامـــه فردا. در یک ســـکانس پرتعلیق  
هیچکاکى،  راز آنها برملا و دســـتگیر مى شـــوند تا در زنـــدان با نماینده 
فرماندار (که در روســـپى خانه دســـتگیر شـــده) دیدار و عفونامه ارل به 
دستشـــان بیفتد. روابط علت و معلولى پشـــت هم و زنجیرمانند داستان، 
پیرنگى بى نقص و پرکشش مى ســـازد که خود تشکیل دهنده فیلمنامه اى 

قابل تدریس است.  و  منسجم 

همه اینها را در کنار اجراهاى به اندازه و درســـت والتر ماتئو و جک لمون 
در نظر بگیرید که هر کدام نقششـــان را نه زیاد شـــرور ایفا مى کنند و نه 
زیاد بى گناه. آنها خبرنگارهایى هســـتند که انگار فقط کمى باهوش تر از 
اطرافیانشانند و این به آنها کمک مى کند دیگران را در رسیدن به اهداف 
خودشـــان به خدمت بگیرند. حتى هیلدى (جک لمون) هم ابایى ندارد که 
بگوید یکى از اصلى ترین دلایل ازدواجش با پگى (ســـوزان ساراندون) این 
اســـت که عموى او صاحب یک شرکت تبلیغاتى معتبر است. شاید تنها راه 
فرار هیلدى از دنیاى خبرنگارى. موقیعتى که براى خود وایلدر هم آشـــنا 
بوده. همان زمانـــى که از کار خبرنگارى در وین و بعد برلین کناره گرفت 

از اواخر دهه 20 به طور حرفه اى فیلمنامه نویس شود. تا 

بیلى وایلدر نروید. دوربین وایلدر فقط بازیگرانش را دنبال مى کند تا داستان 
را بـــه بهترین و موجزترین روش ممکن به بیننده ارایه دهد.  

والتر ماتئو در اینجا هم مثل شـــیرینى شانس، یک فرصت طلب منفعت 
پرست اســـت که براى حفظ منافعش حاضر است دست به هرکار پلیدى 
بزند. ولى لمون به اندازه فیلم هاى دیگر وایلدر، قربانى معصوم نیســـت. او 
هم خبرنگار خبره و زبان بازى است که تنها تفاوتش با آدم هاى دیگر اتاق 
خبرنگاران در این اســـت که دیگر علاقه اى به ادامه این حرفه ندارد. حتى 
وقتى صداى تیراندازى و آژیر زندان بلند مى شود و همه خبرنگارها دست

 پاچه و با عجله مى روند تا خبر داغى شـــکار کنند، او به آرامى و با حرکات 
یک رقصنده از صندلى اش پایین مى آید تا جوان جایگزین اش را تشـــویق 

به بیرون آمدن از زیر میز کند.

محدودیـــت مکانى و زمانى فیلم، که کاملا گویاى اقتباس از نمایشـــنامه 
اســـت،  کار روایت را به چالش مى کشد. اتفاقات در یک شب و بیشتر، در 
اتاق خبرنگاران پیش مى روند و اندك صحنه هایى در دفتر روزنامه، جلوى 
درب زندان و دفتر کلانتر اتفاق مى افتند. اما وایلدر به راحتى و با تســـلط 
کامل به داســـتان گویى، با بازى هاى روایى، همیشه یک گام از بیننده اش 
جلوتر اســـت. مثلا در سکانس فرار ارل ویلیامز اعدامى، دکتر اتریشى (که 
یک جورهایى، پارودى فروید اســـت) اســـلحه را رو بـــه ارل مى گیرد و        
مى گوید:  «لطفا افکار و اعمالت در لحظه جنایت را دقیقا برام بازســـازى 
کن.» و ارل معصومانه مى پرسد:  «دقیقا؟» دکتر تایید مى کند و ما به اتاق 
پرتاب مى شویم که مشـــغول مهمانى خداحافظى هیلدى  کار خبرنگاران 
هستند که ناگهان صداى شلیک گلوله شنیده مى شود و ما مى فهمیم ارل 
صحنه جنایت را زیادى دقیق بازســـازى کرده! تاثیر موقعیت کمیک دکتر 
و کلانتر دیوانه که به دست مجنونى، اسلحه مى دهند، با این تاکیدگذارى 

ناگهانى، دوچندان مى شود. تغییر مکان  روایى در  ساده 

(این پاراگراف، داســـتان را لو مى دهد. پس اگر فیلم را ندیده اید، 
نخوانید)  را  توصیه مى کنم آن 

پیرنگ فیلمنامه صفحه اول، روال روانى از اشـــارات اســـت که بعدا و در 
ادامـــه فیلم، کاربرد دراماتیک پیدا مى کنند. مثل کاراکتر نماینده فرماندار 
که با عفونامه مى آید و به وســـیله کلانتر و شهردار دست به سر مى شود و 
با هزینه آنها به محلى براى خوشـــگذرانى مـــى رود. در این بین، برنز و 

 نویس وایلدر را در آن بین ببینید. «عزیزم هیچ کســـى کامل نیست» و یا 
«اما این داســـتان دیگرى است» فقط چند نمونه کوچک از این جمله هاى 

رندانه اند.  و  پرمغز 

وایلدر بســـیارى از بازیگران را به اوج رســـاند و مشهور کرد ولى بى شک 
شـــاهکارش جک لمون بود. لمون که پیش از این بازیگر تلویزیونى بود و 
نقش هاى فرعى ســـینمایى بازى مى کرد، با فیلم هاى وایلدر به یک ستاره 
مهم تبدیل شد. این رابطه یک طرفه نبود و بهترین کمدى هاى وایلدر هم 

با لمون کار کرد.  آنهایى هستند که 

اما جک لمون کافى نبود. وقتى در شـــیرینى شانس، لمون در کنار یک 
بازیگر شناخته شده تئاتر به اســـم والتر ماتئو قرار گرفت، زوج سینمایى     
بى نظیرى را تشکیل دادند که تا سال ها به حیات هنرى اش ادامه داد و در 
بیش از ده فیلم با هم همراه شـــدند که فیلم هاى موفق زوج عجیب هم از 
آن جمله بودند. خود وایلدر هم که از این همنشـــینى دلنشین لذت برده 
بود، حدود هشت سال بعد، ماتئو و لمون را دوباره در صفحه اول روبروى 

گذاشت. هم 
این توضیح مبســـوط براى این بود که یادآورى شود که صفحه اول بیش از 
هرچیز درباره فیلمنامه، شـــخصیت ها، بازى ها و دیالوگ هاســـت. اگر دنبال 
حرکت هاى عجیب دوربین و تجربیات بصرى هستید، سراغ صفحه اول و کلا 

با وجود همه ابداعات تصویرى و ژانگولرهاى دیجیتال، هنوز هم طرفداران 
پر و پا قرص سینما، وقتى دنبال قصه اى سرراست و منسجم، با داستان و 
کاراکترهایى به یادماندنى مى گردند، ســـراغ کلاسیک هاى سینما مى روند. 
هاکس و فولر و فورد و وایلر وکاپرا و بســـیارى دیگر، اگرچه هرکدام نقش 
تعیین کننده اى در این ســـینما داشتند، ولى اگر کسى دنبال فیلمى گرم و 
صمیمى، با کاراکترهاى جذاب و دیالوگ هاى هوشـــمندانه بگردد، هیچ 

چیـــزى به اندازه کارهاى بیلى وایلدر نمى تواند او را راضى کند. 

همیشه صحبت از وایلدر که مى شود، همه یاد غرامت مضاعف یا حداکثر 
آپارتمان مى افتند ولى این اتریشـــى ریزنقش، مجموعه کاملى از کمدى هاى 
درجـــه یک دارد. از ایرما خوشـــگله و بعضى ها داغشو دوست دارن تا 
شیرینى شـــانس و همین صفحه اول. از لایه هاى جدى تر وایلدر و فیلم 
نوآرهایش که بگذرید، در لایه هاى درونى تر، تازه شوخ طبعى بى نظیر او را 
کشـــف مى کنید. دقیق تر اینکه اگر در واژه نامه، یک تصویر ارزش گذاشتن 
زیر عبارت Sense of Humor داشـــته باشد، آن تصویر چیزى نیست 
به جز عکس ســـه در چهار بیلى وایلدر. این شـــوخ طبعى ناب، همراه با 
مهارت فیلمنامه نویســـى وایلدر و قـــدرت او در خلق موقعیت هاى کمیک و 
نمونه  او  از کمدى هاى  ماندگار،  دیالوگ هاى  و  پرداخت شده  شخصیت هاى 

هایـــى مثال زدنى مى ســـازند. کافى اســـت جســـتجویى کوچک براى 
ماندگارترین دیالوگ هاى تاریخ ســـینما داشته باشید تا دیالوگ هاى دست

خلاصه داستان:

هیلدى جانســـون، (جک لمون) خبرنگار خبره و کارکشـــته یک روزنامه 
پرفروش، عاشق شده و در روزى که همه همکارانش مشتاقانه منتظر 
پوشـــش خبر اعدام جوانى به اســـم ارل ویلیامز هســـتند، هیلدى 
وســـایلش را جمع مى کند تا براى همیشـــه از شـــهر شلوغ و کار 
پرمشغله خبرنگارى بزند بیرون، اما سردبیر روزنامه، والتر برنز (والتر 
از  ماتئو) که نمى خواهد بهترین خبرنـــگارش را در چنین موقعیتى 
دســـت بدهد، از هر حقه اى اســـتفاده مى کند تا او را از این ســـفر 
بازدارد. فرار ویلیامز اعدامى، باعث پیچیده تر شـــدن مسائل مى شود. 
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هیلدى به اعدامى فرارى پناه مى دهند. هیلدى از روى انسان دوســـتى و 
برنز به طمـــع تیترهاى داغ روزنامـــه فردا. در یک ســـکانس پرتعلیق  
هیچکاکى،  راز آنها برملا و دســـتگیر مى شـــوند تا در زنـــدان با نماینده 
فرماندار (که در روســـپى خانه دســـتگیر شـــده) دیدار و عفونامه ارل به 
دستشـــان بیفتد. روابط علت و معلولى پشـــت هم و زنجیرمانند داستان، 
پیرنگى بى نقص و پرکشش مى ســـازد که خود تشکیل دهنده فیلمنامه اى 

قابل تدریس است.  و  منسجم 

همه اینها را در کنار اجراهاى به اندازه و درســـت والتر ماتئو و جک لمون 
در نظر بگیرید که هر کدام نقششـــان را نه زیاد شـــرور ایفا مى کنند و نه 
زیاد بى گناه. آنها خبرنگارهایى هســـتند که انگار فقط کمى باهوش تر از 
اطرافیانشانند و این به آنها کمک مى کند دیگران را در رسیدن به اهداف 
خودشـــان به خدمت بگیرند. حتى هیلدى (جک لمون) هم ابایى ندارد که 
بگوید یکى از اصلى ترین دلایل ازدواجش با پگى (ســـوزان ساراندون) این 
اســـت که عموى او صاحب یک شرکت تبلیغاتى معتبر است. شاید تنها راه 
فرار هیلدى از دنیاى خبرنگارى. موقیعتى که براى خود وایلدر هم آشـــنا 
بوده. همان زمانـــى که از کار خبرنگارى در وین و بعد برلین کناره گرفت 

از اواخر دهه 20 به طور حرفه اى فیلمنامه نویس شود. تا 

بیلى وایلدر نروید. دوربین وایلدر فقط بازیگرانش را دنبال مى کند تا داستان 
را بـــه بهترین و موجزترین روش ممکن به بیننده ارایه دهد.  

والتر ماتئو در اینجا هم مثل شـــیرینى شانس، یک فرصت طلب منفعت 
پرست اســـت که براى حفظ منافعش حاضر است دست به هرکار پلیدى 
بزند. ولى لمون به اندازه فیلم هاى دیگر وایلدر، قربانى معصوم نیســـت. او 
هم خبرنگار خبره و زبان بازى است که تنها تفاوتش با آدم هاى دیگر اتاق 
خبرنگاران در این اســـت که دیگر علاقه اى به ادامه این حرفه ندارد. حتى 
وقتى صداى تیراندازى و آژیر زندان بلند مى شود و همه خبرنگارها دست

 پاچه و با عجله مى روند تا خبر داغى شـــکار کنند، او به آرامى و با حرکات 
یک رقصنده از صندلى اش پایین مى آید تا جوان جایگزین اش را تشـــویق 

به بیرون آمدن از زیر میز کند.

محدودیـــت مکانى و زمانى فیلم، که کاملا گویاى اقتباس از نمایشـــنامه 
اســـت،  کار روایت را به چالش مى کشد. اتفاقات در یک شب و بیشتر، در 
اتاق خبرنگاران پیش مى روند و اندك صحنه هایى در دفتر روزنامه، جلوى 
درب زندان و دفتر کلانتر اتفاق مى افتند. اما وایلدر به راحتى و با تســـلط 
کامل به داســـتان گویى، با بازى هاى روایى، همیشه یک گام از بیننده اش 
جلوتر اســـت. مثلا در سکانس فرار ارل ویلیامز اعدامى، دکتر اتریشى (که 
یک جورهایى، پارودى فروید اســـت) اســـلحه را رو بـــه ارل مى گیرد و        
مى گوید:  «لطفا افکار و اعمالت در لحظه جنایت را دقیقا برام بازســـازى 
کن.» و ارل معصومانه مى پرسد:  «دقیقا؟» دکتر تایید مى کند و ما به اتاق 
پرتاب مى شویم که مشـــغول مهمانى خداحافظى هیلدى  کار خبرنگاران 
هستند که ناگهان صداى شلیک گلوله شنیده مى شود و ما مى فهمیم ارل 
صحنه جنایت را زیادى دقیق بازســـازى کرده! تاثیر موقعیت کمیک دکتر 
و کلانتر دیوانه که به دست مجنونى، اسلحه مى دهند، با این تاکیدگذارى 

ناگهانى، دوچندان مى شود. تغییر مکان  روایى در  ساده 

(این پاراگراف، داســـتان را لو مى دهد. پس اگر فیلم را ندیده اید، 
نخوانید)  را  توصیه مى کنم آن 

پیرنگ فیلمنامه صفحه اول، روال روانى از اشـــارات اســـت که بعدا و در 
ادامـــه فیلم، کاربرد دراماتیک پیدا مى کنند. مثل کاراکتر نماینده فرماندار 
که با عفونامه مى آید و به وســـیله کلانتر و شهردار دست به سر مى شود و 
با هزینه آنها به محلى براى خوشـــگذرانى مـــى رود. در این بین، برنز و 

 نویس وایلدر را در آن بین ببینید. «عزیزم هیچ کســـى کامل نیست» و یا 
«اما این داســـتان دیگرى است» فقط چند نمونه کوچک از این جمله هاى 

رندانه اند.  و  پرمغز 

وایلدر بســـیارى از بازیگران را به اوج رســـاند و مشهور کرد ولى بى شک 
شـــاهکارش جک لمون بود. لمون که پیش از این بازیگر تلویزیونى بود و 
نقش هاى فرعى ســـینمایى بازى مى کرد، با فیلم هاى وایلدر به یک ستاره 
مهم تبدیل شد. این رابطه یک طرفه نبود و بهترین کمدى هاى وایلدر هم 

با لمون کار کرد.  آنهایى هستند که 

اما جک لمون کافى نبود. وقتى در شـــیرینى شانس، لمون در کنار یک 
بازیگر شناخته شده تئاتر به اســـم والتر ماتئو قرار گرفت، زوج سینمایى     
بى نظیرى را تشکیل دادند که تا سال ها به حیات هنرى اش ادامه داد و در 
بیش از ده فیلم با هم همراه شـــدند که فیلم هاى موفق زوج عجیب هم از 
آن جمله بودند. خود وایلدر هم که از این همنشـــینى دلنشین لذت برده 
بود، حدود هشت سال بعد، ماتئو و لمون را دوباره در صفحه اول روبروى 

گذاشت. هم 
این توضیح مبســـوط براى این بود که یادآورى شود که صفحه اول بیش از 
هرچیز درباره فیلمنامه، شـــخصیت ها، بازى ها و دیالوگ هاســـت. اگر دنبال 
حرکت هاى عجیب دوربین و تجربیات بصرى هستید، سراغ صفحه اول و کلا 

با وجود همه ابداعات تصویرى و ژانگولرهاى دیجیتال، هنوز هم طرفداران 
پر و پا قرص سینما، وقتى دنبال قصه اى سرراست و منسجم، با داستان و 
کاراکترهایى به یادماندنى مى گردند، ســـراغ کلاسیک هاى سینما مى روند. 
هاکس و فولر و فورد و وایلر وکاپرا و بســـیارى دیگر، اگرچه هرکدام نقش 
تعیین کننده اى در این ســـینما داشتند، ولى اگر کسى دنبال فیلمى گرم و 
صمیمى، با کاراکترهاى جذاب و دیالوگ هاى هوشـــمندانه بگردد، هیچ 

چیـــزى به اندازه کارهاى بیلى وایلدر نمى تواند او را راضى کند. 

همیشه صحبت از وایلدر که مى شود، همه یاد غرامت مضاعف یا حداکثر 
آپارتمان مى افتند ولى این اتریشـــى ریزنقش، مجموعه کاملى از کمدى هاى 
درجـــه یک دارد. از ایرما خوشـــگله و بعضى ها داغشو دوست دارن تا 
شیرینى شـــانس و همین صفحه اول. از لایه هاى جدى تر وایلدر و فیلم 
نوآرهایش که بگذرید، در لایه هاى درونى تر، تازه شوخ طبعى بى نظیر او را 
کشـــف مى کنید. دقیق تر اینکه اگر در واژه نامه، یک تصویر ارزش گذاشتن 
زیر عبارت Sense of Humor داشـــته باشد، آن تصویر چیزى نیست 
به جز عکس ســـه در چهار بیلى وایلدر. این شـــوخ طبعى ناب، همراه با 
مهارت فیلمنامه نویســـى وایلدر و قـــدرت او در خلق موقعیت هاى کمیک و 
نمونه  او  از کمدى هاى  ماندگار،  دیالوگ هاى  و  پرداخت شده  شخصیت هاى 
هایـــى مثال زدنى مى ســـازند. کافى اســـت جســـتجویى کوچک براى 
ماندگارترین دیالوگ هاى تاریخ ســـینما داشته باشید تا دیالوگ هاى دست



این شوخى ها به نظر از رودربایستى با اخلاق مرسوم و عرفى زاده شده اند 
و از دهان اقلیت امیدوار و ســـرخوش در فیلم به بیرون پرتاب مى شوند 
ولى آن گاه که رقت انگیز و مرده زاد قصد مکیدن سیاهى منتشر در پس 
زمینه را دارند، به رخســـار ســـرد و تاریک و یخ زده قهرمان عبوس و 
شـــکاك فیلم برخورد مى کنند و بر زمین مى غلتند! طنز در فیلم نوآر 
به منظور تلطیف تلخى مفرط این آثار اســـت و هر از گاهى نشـــانى از 

مى نمایاند. رخ  آنها 
اما فیلم نوآر با همه آنچه که از آن گفته شد تعداد زیادى از کارگردان ها 
از اقلیم ها و فضاها و زمان هاى گوناگون را واداشـــت تا براى بیان آنچه 
در پندار خود داشـــته اند، به این ژانر بیاویزند و بـــه هزارتوى متنوع      
مولفه هاى ساختارى و مضمونى آن دست برده و بر پرده سینماى خود 
آن را  نقش بندند و تابلوهایى ســـیاه سفید و رنگى به چشمان منتظر 
بر صندلى هاى روبرو عرضه کنند. این ژانر یا - به تعبیر دســـته اى دیگر 
از منتقـــدان – جنبـــش، در دل خـــود از بلا تار تـــا هیچکاك، از 
اسکورســـیزى تا تروفو، از کوبریک تا لانگ و از کارنه تا وایلدر را پذیرا 
بوده اســـت. این تنوع کارگردان هایى که در گونه ى فیلم نوآر سرکى 
کشـــیده اند و دست به تجربه زده اند از یک سو و از طرف دیگر، حضور 
مولفه هـــاى آن در تعداد زیادى از فیلم هـــا، اطلاق کلمه ژانر را به آن 
مشـــکل کرده و منتقدان را به دو دســـته تقسیم کرده است؛ دسته اى 
فیلم هاى نوآر را ژانر مى دانند و دســـته دیگر این گســـتردگى عناصر 
ســـاختارى و مضمونى فیلم نـــوآر را دلیل بـــر رد هویت ژنریک آن          

مى دانند. 

فیلم تحلیل  و  نقد 
در خلال جنگ دوم جهانى، بســـیارى خانه ها ویران مى شوند و افراد 
آواره، کشـــتار از مرز 60 میلیون نفر مى گذرد و در برخى منابع تا 70 
میلیون نفر تخمین زده مى شـــود. از آلمان ها نزدیک به 5 میلیون نفر و 
از شـــوروى بیش از 27 میلیون نفر مى میرند. آشویتس رخ مى دهد و 
میلیون ها لهســـتانى و روس و... در این اردوگاه ها با شیوه هایى بسیار 
بســـیار خلاقانه قتل عام مى شوند. تئودور آدورنو مى گوید: «آشویتس، 
دیگر هرگز. تمام آنچه که آموزش بر علیه آن مى کوشـــد، بربریت است. 
عـــده اى از تهدید رجعت به بربریت مى گویند، امـــا این دیگر تهدید 
نیست – آشـــویتس همان رجعت بود و بربریت تا آن زمان که شرایط 
اساســـى کمک کننده به رجعت عمدتا بدون تغییر بمانند، ادامه خواهد 

است.» یافت. همه وحشت همین 

وقتـــى در کنار این نوشـــته از آدورنو، جمله اى از فیلســـوف اخلاق، 
ایمانوئل کانت که بر سنگ مزارش نقش بسته را بگذاریم که مى گوید: 
«دو چیز ذهن مرا به بهت و حیرت مى اندازد و هر چه بیشتر و ژرف تر 
مى اندیشم بر شگفتى ام مى افزاید: یکى آسمان پرستاره اى که بالاى سر 
ماســـت و موازین اخلاقى که در دل ماســـت.» چه چیز دست گیرمان      
مى شـــود؟ کانت (1724- 1804) مى گوید که بر اخلاق واجب است 
فرض را بر وجود خدا، بقاى روح و اختیار انسان بگذارد و شرط زیست 
اخلاقـــى را اراده ى آزاد مى داند؛ و آدورنـــو (1903- 1969) بعد از 

تغییـــر جایگاه او از موضع یک قهرمان به یک ضد قهرمان توضیح داده 
از دل این رمان هاى پرفروش، شـــخصیت ها و مضامین فیلم  مى شود. 

نوآر سر بر مى آورد. 
فیلمى که یک پایش در رمان هاى جنایى پرفروش آمریکایى اســـت و 
اصلى  آلمان(1919-1926). مشخصه  اکسپرسیونیسم  در  دیگرش  پاى 
یک فیلم اکسپرسیونیســـتى تکیه آن بر میزانسن است، درست برخلاف 
امپرسیونیســـم فرانســـه؛ آنچنان که اشَـــکال، به منظور دستیابى به 
تأثیرات اکسپرسیونیســـتى به طرزى غیـــر واقع گرایانه تحریف و غلو    
مى شـــوند. و همان طور که دیوید بوردول مى گوید دنیاى فیلم عینا 
انعکاسى از پندار شخصیت هاست. اگر این صفات فرمى را تعدیل کنیم 
و نزدیک به یک دهه جلو بیاییم و تهدید همیشـــگى تمایل براى ناطق 
شـــدن ســـینما را عملى کنیم و آن را با قهرمان هاى داســـتان هاى 
جنایى-کارآگاهى دهه ى 40 آمریکا پیوند بزنیم و از محتواى پلیســـى 
بر آن تزریق کنیم، یک ژانر یا شـــبه ژانر با نام فیلم نوآر پدید مى آید.

نوآر به معنى «سیاه و تیره» است، اما مفهوم «گرفته و تلخ» هم از آن 
بر مى آید. قهرمان هاى گرفتار در دست سرنوشتى محتوم که به سرعت 
و بى محابـــا و بى گِله فریفته و برده زنان فم فاتال مى شـــوند. زن هایى 
اغواگر و ســـیاس که با کنترل مردان در عین حال کنترل امور خارج از 
چهارگوشـــه تخت خواب را نیز از راه دور در دست مى گیرند. فیلم هاى 
شبانه ها و دکورهایى که نور از آنها ربوده شده، کوچه هاى باران خورده 
و پاسبان هاى فاسد، بارهاى کوچک و کثیف شهرهاى بزرگ انباشته از 
زنان زیبا ولى عمدتاً بدطینت، مهربان ولى در اصل آینده نگر، بى اعتماد 
و زخم خورده ولى ســـودجو و ریاکار و... . چه مردانى چنین زن هایى را     
مى خواهند؟ پاسخ: مردهاى فیلم نوآر. فیلم هاى نوآر به تأسى از رمان هاى 
کارآگاهى براى مردان ســـاخته مى شوند و ضد قهرمان هاى آن یک سر 

مردانند.
فیلم نوآرها گـــه گاه به گونه اى میان مایه از طنز هم بهره مى برند، البته 

ریخته شده در آشـــویتس و دیگر اردوگاه ها سر بر مى آورد. اما جنگ، 
توســـعه اقتصادى و بالا رفتن قدرت خرید آمریکایى ها را در پى دارد. 
در چهار ســـال بحبوحه جنگ، میان 1940 تا 1944 تولید در آمریکا 
چهار برابر مى شود. زنان بیش از پیش وارد بازار کار مى شوند و به جاى 
مردانى که به جنگ رفته بودند، درآمد کسب مى کنند. با وجود کمبود 
برخى از کالاها بیشـــتر صنایع تا 50% فروش خود را افزایش مى دهند 
و به همین میزان میل و رغبت و توان مردم براى ســـینما رفتن بیشتر 

شـــده و این توسعه منجر به استحکام پایه هاى هالیوود مى شود.
از دل رکـــود بزرگ، در ادبیـــات، رمان هـــاى Hardboiled زاده           
مى شوند که در پیوندى تنگاتنگ با ادبیات عامه پسند مجلات آن روزها 
اســـت. در این رمان ها که در گونه اى جنایـــى - اگر دقیق تر بگوییم - 
کارآگاهى قرار مى گیرند؛ قهرمان داســـتان (اغلـــب یک کارآگاه)، به 
صورت هر روزه با انواع و اقســـام جرم و خشونت و پلیدى روبرو است 
که با ممنوعیت هاى قانون فاسد و مأموران رشوه بگیر بیشتر اوج گرفته 
و او را به مسیر سیاه بدبینى و بدگمانى مى راند، تا جایى که دامن خود 
کارآگاه نیز آلوده مى شـــود. او معمولا در مورد احساسات و افکارش به 
خواننده رمـــان خودگویى هایى را تحویل مى دهد و بدین طریق چرایى 

نوآر فیلم 
در سه شنبه ســـیاه، 29 اکتبر 1929 بازار بورس آمریکا سقوط مى کند 
و این رخداد تبدیل به مثال همیشگى اقتصاد دانان مى شود براى شرح 
و تبیین میزان آســـیب و ویرانى که اقتصاد آزاد ســـرمایه دارى بر سر 
مردمـــان آوار مى کند و دوران رکود بزرگ آغاز مى شـــود. بیکارى در 
آمریکا به عدد 25% مى رســـد، نزدیک به یک چهارم جمعیت آمریکا 
شـــغل هاى خود را از دست مى دهند. در دیگر نقاط درگیر، این عدد تا 
33% اوج مى گیرد؛ درآمدهاى شـــخصى، عایدى مالیات، ارزش سهام 
ســـقوط مى کند. این رکود عظیم، تا پایان جنـــگ جهانى دوم ادامه       

مى یابد و بسیارى را هلاك کرده و خرابى ها به بار مى آورد. 
ایالات متحده در فاصلـــه بین دو جنگ جهانى، از 1918 تا 1939 در 
این بحران فزاینده اقتصادى به سر مى برد، اما دولت آمریکا و صاحبان 
صنایع از فرصت به دست آمده در جنگ دوم جهانى بیشترین استفاده 
را مى برند و چرخ صنعت خود را در مســـیر تولیـــد صنایع نظامى به 
حرکت در مى آوردند؛ به طورى که در طول جنگ دوم جهانى در اروپا، 
مصرف ســـلاح هاى آمریکایى مانند هواپیما، کشتى جنگى و تجارتى، 

اقتصاد آمریکا مى شود.  توپ و تانک باعث رونق صنایع و 
فیلـــم نوآر در خلال و از فراز آوارهاى جنگ و بهت و حیرت خون هاى 

خلاصه داستان:

جو گلیس (ویلیام هولدن) فیلمنامه نویس ورشکسته، در حال فرار از دست طلبکاران خود است 
که به طور اتفاقى وارد خانه نورما دزموند (گلوریا سوانسون) ستاره سابق هالیوود مى شود که 
سوداى بازیابى شهرت گذشته خود را دارد. جو در قبال دستمزدى وسوسه انگیز، به خواست 

نورما کار تصحیح فیلمنامه او را آغاز مى کند و به خانه او نقل مکان مى کند.

Directed by    

Produced by

Written by

Starring 

                                     

Music by

Cinematography

Edited by 

Production company

Distributed by

Release dates

Running time

Country 

Billy Wilder

Charles Brackett

Billy Wilder
Charles Brackett
D. M. Marshman, Jr.

William Holden
Gloria Swanson
Erich von Stroheim
Nancy Olson

Franz Waxman

John F. Seitz

Doane Harrison
Arthur Schmidt

Paramount Pictures

Paramount Pictures

10 August , 1950
110 minutes

United States

دست خواهد داد و این اتفاق آن قدر برایش بغرنج است که به دوستى 
در فیلم مى گوید: «اگر ماشینم را از من بگیرند، درست مثل این است 
که پاهایم را از من گرفته باشـــند.» جو در آرزوى رسیدن به شهرت و 
ثروت و نیز به واســـطه نیاز مالى مجبور به تمکین خواسته هاى ریز و 
درشت نورما اســـت و تا جایى پیش مى رود که به مقام بردگى او نائل 
مى آید. آن زن جو را در دســـتانش دارد و به هر سو مى کشد و از جایى 
به بعد، دســـتان زن در زیر دســـتان تقدیر قرار مى گیرند و با هم یکى   
مى شـــوند. در اکثر موارد، مردان فیلم نوآر براى سر سپردن، اراده خود 
را از کف دادن و اســـیر دســـت زن هاى مقتدر شدن زمان را از دست       

نمى دهند و اصولا براى دل باختن دریچه هاى گشوده اى دارند.
به غیر از نورما و جو – که حالا دیگر به اجبار در آن خانه ســـاکن شده 
است - یک خدمتکار وفادار نیز وجود دارد با نام مکس، او اما صمیمانه 
و راستین گرفتار عشق نورما است و در حقیقت، شوهر اول از میان سه 
شـــوهر طلاق گرفته زن است؛ دیوانه وار وابســـته و دل بسته او است تا 
جایى کـــه حقارت پیش خدمتى او را به جـــان خریده و تنها براى در 
جوارش بودن رنج نظافت خانه و حتى اتاق خواب او را تحمل مى کند، 
آنگاه که از رقباى بعدى پر و خالى مى شـــوند. مکس قصد دارد به هر 
قیمتى که شـــده شکوه و وقار سال هاى رفته را حفظ کرده و اعتبار آن 
را به دست گذر زمان ندهد. و هر روز تعدادى نامه جعل مى کند و براى 

زن مى فرستد تا او از افول شهرت خود دل ناگران نباشد. 
در آخر، جو خســـته از آن همه دروغ طغیان کرده و نورماى هذیانى و 
روان نژند در حالى که بیش از پیش شـــبح ویرانى و تنهایى را بالاى سر 
خود مى بیند، جو را مى کشـــد و به این وسیله از باقى زنده هاى غفلت 

مى گیرد.  انتقام  زده 
جایى در اسختر خانه لاشه جو پیدا است که بى حرکت افتاده، نورما اما 
از تماشاى آن تعداد خبرنگار متوهم شده و خود را در سر صحنه فیلم
 بردارى مى بیند و دوباره در مرکـــز توجه نگاه هوادارن ذهنى اش قرار   
مى گیرد. جو به قتل مى رســـد تا بار دیگر اراده آزاد انسانى فاجعه اى نو 

بیافریند. 
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ناممکن مى داند. را  آشویتس سرودن حتى یکى شعر 
کانت به میانجى گفتمان متافیزیکىِ خود به ایمان مســـیحى جان تازه اى 
بخشـــید. او یک پروتستان بود و اعتقاد داشت عقل و تجربه عاجز از به 
ثمر رساندن برهان وجود خدا هستند و آنجا که پاى این دو مى لنگد، 
خلأ پدید آمده را ایمان پـــر خواهد کرد. نورما، زن مقتدر اما فراموش 

شده، بازیگر فیلم هاى صامت در فیلم سانست بولوار (1950) ساخته 
بیلى وایلدر شـــخصیت غریب و تو در تویى دارد که بیشترین نزدیکى و 
همانندى را با اخلاق مسیحى کانتى در او مى توان یافت. نورما هر روزه 
به اجبار، جو، قهرمان مرد داســـتان را پـــاى فیلم هایى که دوران اوج 
ســـینماى ناطق و خود او را به تصویر مى کشند، مى نشاند. در یکى از 
این اکران هاى خصوصى تنها میان نوشته فیلم نقش مى ببندد، آنگاه که 
او در مقام بازیگر بـــه درگاه خدا دعا مى کند: «این خواب منحوس که 

تمامى قلب مرا درنوردیده، از من دور کن». 
چه کابوس او ناطق شـــدن سینما باشد چه افول شهرت، این شاید تنها 
صحنه مناجات با خدا در تمامى فیلم هاى نوآر است که آن هم از زبان 
بازیگرى بى آوا، بدخلق و زمخت یک نســـل قبل تر بیان مى شـــود، او 
شـــیفته وار چشم بر پرده دوخته و با هر اوج و فرود داستان از جا کنده 
شـــده و کمى بعد در کاناپه فرو مى رود. در ابتداى فیلم، زمانى که جو 
سرگردان و بى پناه، در حالى که بر دستان تقدیر سوار است وارد خانه 
متروك و به هم ریخته نورما مى شـــود، دو ساکن آن خانه یعنى نورما و 
خدمتکار وفادارش در تدارك به خاك سپارى یک شامپانزه هستند. آن 
شامپانزده شـــیک پوش که در تابوتى درخور و برازنده در کمال احترام 
به خاك ســـپرده مى شود، همان هجوگونه اى از ارزش ها و اخلاق قدیم 
است که دیگر مرده و زمان نو اخلاق جدیدى را طلب مى کند و همین 
طور شـــعور هنرى تازه اى را عاجزانه خواستار است. او تعدادى دیالوگ 
معروف هم دارد که در فرهنـــگ آمریکایى آن زمان به عادات گفتارى 
مردم بدل شده بود، مثل، «من بزرگم، آن قدر که در فیلم ها (ى دوران 

ناطق) جا نمى گیرم»  .
جو که یک فیلمنامه نویس ناموفق و ورشکسته است، مى بایست هر چه 
زودتر مقدارى پول تهیه کند، در غیـــر این صورت اتومبیل خود را از 

سانست بلوار؛ یک فیلم نوآرِ وایلدرى
نویسنده: بهزاد لطفى
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این شوخى ها به نظر از رودربایستى با اخلاق مرسوم و عرفى زاده شده اند 
و از دهان اقلیت امیدوار و ســـرخوش در فیلم به بیرون پرتاب مى شوند 
ولى آن گاه که رقت انگیز و مرده زاد قصد مکیدن سیاهى منتشر در پس 
زمینه را دارند، به رخســـار ســـرد و تاریک و یخ زده قهرمان عبوس و 
شـــکاك فیلم برخورد مى کنند و بر زمین مى غلتند! طنز در فیلم نوآر 
به منظور تلطیف تلخى مفرط این آثار اســـت و هر از گاهى نشـــانى از 

مى نمایاند. رخ  آنها 
اما فیلم نوآر با همه آنچه که از آن گفته شد تعداد زیادى از کارگردان ها 
از اقلیم ها و فضاها و زمان هاى گوناگون را واداشـــت تا براى بیان آنچه 
در پندار خود داشـــته اند، به این ژانر بیاویزند و بـــه هزارتوى متنوع      
مولفه هاى ساختارى و مضمونى آن دست برده و بر پرده سینماى خود 
آن را  نقش بندند و تابلوهایى ســـیاه سفید و رنگى به چشمان منتظر 
بر صندلى هاى روبرو عرضه کنند. این ژانر یا - به تعبیر دســـته اى دیگر 
از منتقـــدان – جنبـــش، در دل خـــود از بلا تار تـــا هیچکاك، از 
اسکورســـیزى تا تروفو، از کوبریک تا لانگ و از کارنه تا وایلدر را پذیرا 
بوده اســـت. این تنوع کارگردان هایى که در گونه ى فیلم نوآر سرکى 
کشـــیده اند و دست به تجربه زده اند از یک سو و از طرف دیگر، حضور 
مولفه هـــاى آن در تعداد زیادى از فیلم هـــا، اطلاق کلمه ژانر را به آن 
مشـــکل کرده و منتقدان را به دو دســـته تقسیم کرده است؛ دسته اى 
فیلم هاى نوآر را ژانر مى دانند و دســـته دیگر این گســـتردگى عناصر 
ســـاختارى و مضمونى فیلم نـــوآر را دلیل بـــر رد هویت ژنریک آن          

مى دانند. 

فیلم تحلیل  و  نقد 
در خلال جنگ دوم جهانى، بســـیارى خانه ها ویران مى شوند و افراد 
آواره، کشـــتار از مرز 60 میلیون نفر مى گذرد و در برخى منابع تا 70 
میلیون نفر تخمین زده مى شـــود. از آلمان ها نزدیک به 5 میلیون نفر و 
از شـــوروى بیش از 27 میلیون نفر مى میرند. آشویتس رخ مى دهد و 
میلیون ها لهســـتانى و روس و... در این اردوگاه ها با شیوه هایى بسیار 
بســـیار خلاقانه قتل عام مى شوند. تئودور آدورنو مى گوید: «آشویتس، 
دیگر هرگز. تمام آنچه که آموزش بر علیه آن مى کوشـــد، بربریت است. 
عـــده اى از تهدید رجعت به بربریت مى گویند، امـــا این دیگر تهدید 
نیست – آشـــویتس همان رجعت بود و بربریت تا آن زمان که شرایط 
اساســـى کمک کننده به رجعت عمدتا بدون تغییر بمانند، ادامه خواهد 

است.» یافت. همه وحشت همین 

وقتـــى در کنار این نوشـــته از آدورنو، جمله اى از فیلســـوف اخلاق، 
ایمانوئل کانت که بر سنگ مزارش نقش بسته را بگذاریم که مى گوید: 
«دو چیز ذهن مرا به بهت و حیرت مى اندازد و هر چه بیشتر و ژرف تر 
مى اندیشم بر شگفتى ام مى افزاید: یکى آسمان پرستاره اى که بالاى سر 
ماســـت و موازین اخلاقى که در دل ماســـت.» چه چیز دست گیرمان      
مى شـــود؟ کانت (1724- 1804) مى گوید که بر اخلاق واجب است 
فرض را بر وجود خدا، بقاى روح و اختیار انسان بگذارد و شرط زیست 
اخلاقـــى را اراده ى آزاد مى داند؛ و آدورنـــو (1903- 1969) بعد از 

تغییـــر جایگاه او از موضع یک قهرمان به یک ضد قهرمان توضیح داده 
از دل این رمان هاى پرفروش، شـــخصیت ها و مضامین فیلم  مى شود. 

نوآر سر بر مى آورد. 
فیلمى که یک پایش در رمان هاى جنایى پرفروش آمریکایى اســـت و 
اصلى  آلمان(1919-1926). مشخصه  اکسپرسیونیسم  در  دیگرش  پاى 
یک فیلم اکسپرسیونیســـتى تکیه آن بر میزانسن است، درست برخلاف 
امپرسیونیســـم فرانســـه؛ آنچنان که اشَـــکال، به منظور دستیابى به 
تأثیرات اکسپرسیونیســـتى به طرزى غیـــر واقع گرایانه تحریف و غلو    
مى شـــوند. و همان طور که دیوید بوردول مى گوید دنیاى فیلم عینا 
انعکاسى از پندار شخصیت هاست. اگر این صفات فرمى را تعدیل کنیم 
و نزدیک به یک دهه جلو بیاییم و تهدید همیشـــگى تمایل براى ناطق 
شـــدن ســـینما را عملى کنیم و آن را با قهرمان هاى داســـتان هاى 
جنایى-کارآگاهى دهه ى 40 آمریکا پیوند بزنیم و از محتواى پلیســـى 
بر آن تزریق کنیم، یک ژانر یا شـــبه ژانر با نام فیلم نوآر پدید مى آید.

نوآر به معنى «سیاه و تیره» است، اما مفهوم «گرفته و تلخ» هم از آن 
بر مى آید. قهرمان هاى گرفتار در دست سرنوشتى محتوم که به سرعت 
و بى محابـــا و بى گِله فریفته و برده زنان فم فاتال مى شـــوند. زن هایى 
اغواگر و ســـیاس که با کنترل مردان در عین حال کنترل امور خارج از 
چهارگوشـــه تخت خواب را نیز از راه دور در دست مى گیرند. فیلم هاى 
شبانه ها و دکورهایى که نور از آنها ربوده شده، کوچه هاى باران خورده 
و پاسبان هاى فاسد، بارهاى کوچک و کثیف شهرهاى بزرگ انباشته از 
زنان زیبا ولى عمدتاً بدطینت، مهربان ولى در اصل آینده نگر، بى اعتماد 
و زخم خورده ولى ســـودجو و ریاکار و... . چه مردانى چنین زن هایى را     
مى خواهند؟ پاسخ: مردهاى فیلم نوآر. فیلم هاى نوآر به تأسى از رمان هاى 
کارآگاهى براى مردان ســـاخته مى شوند و ضد قهرمان هاى آن یک سر 

مردانند.
فیلم نوآرها گـــه گاه به گونه اى میان مایه از طنز هم بهره مى برند، البته 

ریخته شده در آشـــویتس و دیگر اردوگاه ها سر بر مى آورد. اما جنگ، 
توســـعه اقتصادى و بالا رفتن قدرت خرید آمریکایى ها را در پى دارد. 
در چهار ســـال بحبوحه جنگ، میان 1940 تا 1944 تولید در آمریکا 
چهار برابر مى شود. زنان بیش از پیش وارد بازار کار مى شوند و به جاى 
مردانى که به جنگ رفته بودند، درآمد کسب مى کنند. با وجود کمبود 
برخى از کالاها بیشـــتر صنایع تا 50% فروش خود را افزایش مى دهند 
و به همین میزان میل و رغبت و توان مردم براى ســـینما رفتن بیشتر 

شـــده و این توسعه منجر به استحکام پایه هاى هالیوود مى شود.
از دل رکـــود بزرگ، در ادبیـــات، رمان هـــاى Hardboiled زاده           
مى شوند که در پیوندى تنگاتنگ با ادبیات عامه پسند مجلات آن روزها 
اســـت. در این رمان ها که در گونه اى جنایـــى - اگر دقیق تر بگوییم - 
کارآگاهى قرار مى گیرند؛ قهرمان داســـتان (اغلـــب یک کارآگاه)، به 
صورت هر روزه با انواع و اقســـام جرم و خشونت و پلیدى روبرو است 
که با ممنوعیت هاى قانون فاسد و مأموران رشوه بگیر بیشتر اوج گرفته 
و او را به مسیر سیاه بدبینى و بدگمانى مى راند، تا جایى که دامن خود 
کارآگاه نیز آلوده مى شـــود. او معمولا در مورد احساسات و افکارش به 
خواننده رمـــان خودگویى هایى را تحویل مى دهد و بدین طریق چرایى 

نوآر فیلم 
در سه شنبه ســـیاه، 29 اکتبر 1929 بازار بورس آمریکا سقوط مى کند 
و این رخداد تبدیل به مثال همیشگى اقتصاد دانان مى شود براى شرح 
و تبیین میزان آســـیب و ویرانى که اقتصاد آزاد ســـرمایه دارى بر سر 
مردمـــان آوار مى کند و دوران رکود بزرگ آغاز مى شـــود. بیکارى در 
آمریکا به عدد 25% مى رســـد، نزدیک به یک چهارم جمعیت آمریکا 
شـــغل هاى خود را از دست مى دهند. در دیگر نقاط درگیر، این عدد تا 
33% اوج مى گیرد؛ درآمدهاى شـــخصى، عایدى مالیات، ارزش سهام 
ســـقوط مى کند. این رکود عظیم، تا پایان جنـــگ جهانى دوم ادامه       

مى یابد و بسیارى را هلاك کرده و خرابى ها به بار مى آورد. 
ایالات متحده در فاصلـــه بین دو جنگ جهانى، از 1918 تا 1939 در 
این بحران فزاینده اقتصادى به سر مى برد، اما دولت آمریکا و صاحبان 
صنایع از فرصت به دست آمده در جنگ دوم جهانى بیشترین استفاده 
را مى برند و چرخ صنعت خود را در مســـیر تولیـــد صنایع نظامى به 
حرکت در مى آوردند؛ به طورى که در طول جنگ دوم جهانى در اروپا، 
مصرف ســـلاح هاى آمریکایى مانند هواپیما، کشتى جنگى و تجارتى، 

اقتصاد آمریکا مى شود.  توپ و تانک باعث رونق صنایع و 
فیلـــم نوآر در خلال و از فراز آوارهاى جنگ و بهت و حیرت خون هاى 

دست خواهد داد و این اتفاق آن قدر برایش بغرنج است که به دوستى 
در فیلم مى گوید: «اگر ماشینم را از من بگیرند، درست مثل این است 
که پاهایم را از من گرفته باشـــند.» جو در آرزوى رسیدن به شهرت و 
ثروت و نیز به واســـطه نیاز مالى مجبور به تمکین خواسته هاى ریز و 
درشت نورما اســـت و تا جایى پیش مى رود که به مقام بردگى او نائل 
مى آید. آن زن جو را در دســـتانش دارد و به هر سو مى کشد و از جایى 
به بعد، دســـتان زن در زیر دســـتان تقدیر قرار مى گیرند و با هم یکى   
مى شـــوند. در اکثر موارد، مردان فیلم نوآر براى سر سپردن، اراده خود 
را از کف دادن و اســـیر دســـت زن هاى مقتدر شدن زمان را از دست       

نمى دهند و اصولا براى دل باختن دریچه هاى گشوده اى دارند.
به غیر از نورما و جو – که حالا دیگر به اجبار در آن خانه ســـاکن شده 
است - یک خدمتکار وفادار نیز وجود دارد با نام مکس، او اما صمیمانه 
و راستین گرفتار عشق نورما است و در حقیقت، شوهر اول از میان سه 
شـــوهر طلاق گرفته زن است؛ دیوانه وار وابســـته و دل بسته او است تا 
جایى کـــه حقارت پیش خدمتى او را به جـــان خریده و تنها براى در 
جوارش بودن رنج نظافت خانه و حتى اتاق خواب او را تحمل مى کند، 
آنگاه که از رقباى بعدى پر و خالى مى شـــوند. مکس قصد دارد به هر 
قیمتى که شـــده شکوه و وقار سال هاى رفته را حفظ کرده و اعتبار آن 
را به دست گذر زمان ندهد. و هر روز تعدادى نامه جعل مى کند و براى 

زن مى فرستد تا او از افول شهرت خود دل ناگران نباشد. 
در آخر، جو خســـته از آن همه دروغ طغیان کرده و نورماى هذیانى و 
روان نژند در حالى که بیش از پیش شـــبح ویرانى و تنهایى را بالاى سر 
خود مى بیند، جو را مى کشـــد و به این وسیله از باقى زنده هاى غفلت 

مى گیرد.  انتقام  زده 
جایى در اسختر خانه لاشه جو پیدا است که بى حرکت افتاده، نورما اما 
از تماشاى آن تعداد خبرنگار متوهم شده و خود را در سر صحنه فیلم
 بردارى مى بیند و دوباره در مرکـــز توجه نگاه هوادارن ذهنى اش قرار   
مى گیرد. جو به قتل مى رســـد تا بار دیگر اراده آزاد انسانى فاجعه اى نو 

بیافریند. 
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ناممکن مى داند. را  آشویتس سرودن حتى یکى شعر 
کانت به میانجى گفتمان متافیزیکىِ خود به ایمان مســـیحى جان تازه اى 
بخشـــید. او یک پروتستان بود و اعتقاد داشت عقل و تجربه عاجز از به 
ثمر رساندن برهان وجود خدا هستند و آنجا که پاى این دو مى لنگد، 
خلأ پدید آمده را ایمان پـــر خواهد کرد. نورما، زن مقتدر اما فراموش 
شده، بازیگر فیلم هاى صامت در فیلم سانست بولوار (1950) ساخته 
بیلى وایلدر شـــخصیت غریب و تو در تویى دارد که بیشترین نزدیکى و 
همانندى را با اخلاق مسیحى کانتى در او مى توان یافت. نورما هر روزه 
به اجبار، جو، قهرمان مرد داســـتان را پـــاى فیلم هایى که دوران اوج 
ســـینماى ناطق و خود او را به تصویر مى کشند، مى نشاند. در یکى از 
این اکران هاى خصوصى تنها میان نوشته فیلم نقش مى ببندد، آنگاه که 
او در مقام بازیگر بـــه درگاه خدا دعا مى کند: «این خواب منحوس که 

تمامى قلب مرا درنوردیده، از من دور کن». 
چه کابوس او ناطق شـــدن سینما باشد چه افول شهرت، این شاید تنها 
صحنه مناجات با خدا در تمامى فیلم هاى نوآر است که آن هم از زبان 
بازیگرى بى آوا، بدخلق و زمخت یک نســـل قبل تر بیان مى شـــود، او 
شـــیفته وار چشم بر پرده دوخته و با هر اوج و فرود داستان از جا کنده 
شـــده و کمى بعد در کاناپه فرو مى رود. در ابتداى فیلم، زمانى که جو 
سرگردان و بى پناه، در حالى که بر دستان تقدیر سوار است وارد خانه 
متروك و به هم ریخته نورما مى شـــود، دو ساکن آن خانه یعنى نورما و 
خدمتکار وفادارش در تدارك به خاك سپارى یک شامپانزه هستند. آن 
شامپانزده شـــیک پوش که در تابوتى درخور و برازنده در کمال احترام 
به خاك ســـپرده مى شود، همان هجوگونه اى از ارزش ها و اخلاق قدیم 
است که دیگر مرده و زمان نو اخلاق جدیدى را طلب مى کند و همین 
طور شـــعور هنرى تازه اى را عاجزانه خواستار است. او تعدادى دیالوگ 
معروف هم دارد که در فرهنـــگ آمریکایى آن زمان به عادات گفتارى 
مردم بدل شده بود، مثل، «من بزرگم، آن قدر که در فیلم ها (ى دوران 

ناطق) جا نمى گیرم»  .
جو که یک فیلمنامه نویس ناموفق و ورشکسته است، مى بایست هر چه 
زودتر مقدارى پول تهیه کند، در غیـــر این صورت اتومبیل خود را از 



این شوخى ها به نظر از رودربایستى با اخلاق مرسوم و عرفى زاده شده اند 
و از دهان اقلیت امیدوار و ســـرخوش در فیلم به بیرون پرتاب مى شوند 
ولى آن گاه که رقت انگیز و مرده زاد قصد مکیدن سیاهى منتشر در پس 
زمینه را دارند، به رخســـار ســـرد و تاریک و یخ زده قهرمان عبوس و 
شـــکاك فیلم برخورد مى کنند و بر زمین مى غلتند! طنز در فیلم نوآر 
به منظور تلطیف تلخى مفرط این آثار اســـت و هر از گاهى نشـــانى از 

مى نمایاند. رخ  آنها 
اما فیلم نوآر با همه آنچه که از آن گفته شد تعداد زیادى از کارگردان ها 
از اقلیم ها و فضاها و زمان هاى گوناگون را واداشـــت تا براى بیان آنچه 
در پندار خود داشـــته اند، به این ژانر بیاویزند و بـــه هزارتوى متنوع      
مولفه هاى ساختارى و مضمونى آن دست برده و بر پرده سینماى خود 
آن را  نقش بندند و تابلوهایى ســـیاه سفید و رنگى به چشمان منتظر 
بر صندلى هاى روبرو عرضه کنند. این ژانر یا - به تعبیر دســـته اى دیگر 
از منتقـــدان – جنبـــش، در دل خـــود از بلا تار تـــا هیچکاك، از 
اسکورســـیزى تا تروفو، از کوبریک تا لانگ و از کارنه تا وایلدر را پذیرا 
بوده اســـت. این تنوع کارگردان هایى که در گونه ى فیلم نوآر سرکى 
کشـــیده اند و دست به تجربه زده اند از یک سو و از طرف دیگر، حضور 
مولفه هـــاى آن در تعداد زیادى از فیلم هـــا، اطلاق کلمه ژانر را به آن 
مشـــکل کرده و منتقدان را به دو دســـته تقسیم کرده است؛ دسته اى 
فیلم هاى نوآر را ژانر مى دانند و دســـته دیگر این گســـتردگى عناصر 
ســـاختارى و مضمونى فیلم نـــوآر را دلیل بـــر رد هویت ژنریک آن          

مى دانند. 

فیلم تحلیل  و  نقد 
در خلال جنگ دوم جهانى، بســـیارى خانه ها ویران مى شوند و افراد 
آواره، کشـــتار از مرز 60 میلیون نفر مى گذرد و در برخى منابع تا 70 
میلیون نفر تخمین زده مى شـــود. از آلمان ها نزدیک به 5 میلیون نفر و 
از شـــوروى بیش از 27 میلیون نفر مى میرند. آشویتس رخ مى دهد و 
میلیون ها لهســـتانى و روس و... در این اردوگاه ها با شیوه هایى بسیار 
بســـیار خلاقانه قتل عام مى شوند. تئودور آدورنو مى گوید: «آشویتس، 
دیگر هرگز. تمام آنچه که آموزش بر علیه آن مى کوشـــد، بربریت است. 
عـــده اى از تهدید رجعت به بربریت مى گویند، امـــا این دیگر تهدید 
نیست – آشـــویتس همان رجعت بود و بربریت تا آن زمان که شرایط 
اساســـى کمک کننده به رجعت عمدتا بدون تغییر بمانند، ادامه خواهد 

است.» یافت. همه وحشت همین 

وقتـــى در کنار این نوشـــته از آدورنو، جمله اى از فیلســـوف اخلاق، 
ایمانوئل کانت که بر سنگ مزارش نقش بسته را بگذاریم که مى گوید: 
«دو چیز ذهن مرا به بهت و حیرت مى اندازد و هر چه بیشتر و ژرف تر 
مى اندیشم بر شگفتى ام مى افزاید: یکى آسمان پرستاره اى که بالاى سر 
ماســـت و موازین اخلاقى که در دل ماســـت.» چه چیز دست گیرمان      
مى شـــود؟ کانت (1724- 1804) مى گوید که بر اخلاق واجب است 
فرض را بر وجود خدا، بقاى روح و اختیار انسان بگذارد و شرط زیست 
اخلاقـــى را اراده ى آزاد مى داند؛ و آدورنـــو (1903- 1969) بعد از 

تغییـــر جایگاه او از موضع یک قهرمان به یک ضد قهرمان توضیح داده 
از دل این رمان هاى پرفروش، شـــخصیت ها و مضامین فیلم  مى شود. 

نوآر سر بر مى آورد. 
فیلمى که یک پایش در رمان هاى جنایى پرفروش آمریکایى اســـت و 
اصلى  آلمان(1919-1926). مشخصه  اکسپرسیونیسم  در  دیگرش  پاى 
یک فیلم اکسپرسیونیســـتى تکیه آن بر میزانسن است، درست برخلاف 
امپرسیونیســـم فرانســـه؛ آنچنان که اشَـــکال، به منظور دستیابى به 
تأثیرات اکسپرسیونیســـتى به طرزى غیـــر واقع گرایانه تحریف و غلو    
مى شـــوند. و همان طور که دیوید بوردول مى گوید دنیاى فیلم عینا 
انعکاسى از پندار شخصیت هاست. اگر این صفات فرمى را تعدیل کنیم 
و نزدیک به یک دهه جلو بیاییم و تهدید همیشـــگى تمایل براى ناطق 
شـــدن ســـینما را عملى کنیم و آن را با قهرمان هاى داســـتان هاى 
جنایى-کارآگاهى دهه ى 40 آمریکا پیوند بزنیم و از محتواى پلیســـى 
بر آن تزریق کنیم، یک ژانر یا شـــبه ژانر با نام فیلم نوآر پدید مى آید.

نوآر به معنى «سیاه و تیره» است، اما مفهوم «گرفته و تلخ» هم از آن 
بر مى آید. قهرمان هاى گرفتار در دست سرنوشتى محتوم که به سرعت 
و بى محابـــا و بى گِله فریفته و برده زنان فم فاتال مى شـــوند. زن هایى 
اغواگر و ســـیاس که با کنترل مردان در عین حال کنترل امور خارج از 
چهارگوشـــه تخت خواب را نیز از راه دور در دست مى گیرند. فیلم هاى 
شبانه ها و دکورهایى که نور از آنها ربوده شده، کوچه هاى باران خورده 
و پاسبان هاى فاسد، بارهاى کوچک و کثیف شهرهاى بزرگ انباشته از 
زنان زیبا ولى عمدتاً بدطینت، مهربان ولى در اصل آینده نگر، بى اعتماد 
و زخم خورده ولى ســـودجو و ریاکار و... . چه مردانى چنین زن هایى را     
مى خواهند؟ پاسخ: مردهاى فیلم نوآر. فیلم هاى نوآر به تأسى از رمان هاى 
کارآگاهى براى مردان ســـاخته مى شوند و ضد قهرمان هاى آن یک سر 

مردانند.
فیلم نوآرها گـــه گاه به گونه اى میان مایه از طنز هم بهره مى برند، البته 

ریخته شده در آشـــویتس و دیگر اردوگاه ها سر بر مى آورد. اما جنگ، 
توســـعه اقتصادى و بالا رفتن قدرت خرید آمریکایى ها را در پى دارد. 
در چهار ســـال بحبوحه جنگ، میان 1940 تا 1944 تولید در آمریکا 
چهار برابر مى شود. زنان بیش از پیش وارد بازار کار مى شوند و به جاى 
مردانى که به جنگ رفته بودند، درآمد کسب مى کنند. با وجود کمبود 
برخى از کالاها بیشـــتر صنایع تا 50% فروش خود را افزایش مى دهند 
و به همین میزان میل و رغبت و توان مردم براى ســـینما رفتن بیشتر 

شـــده و این توسعه منجر به استحکام پایه هاى هالیوود مى شود.
از دل رکـــود بزرگ، در ادبیـــات، رمان هـــاى Hardboiled زاده           
مى شوند که در پیوندى تنگاتنگ با ادبیات عامه پسند مجلات آن روزها 
اســـت. در این رمان ها که در گونه اى جنایـــى - اگر دقیق تر بگوییم - 
کارآگاهى قرار مى گیرند؛ قهرمان داســـتان (اغلـــب یک کارآگاه)، به 
صورت هر روزه با انواع و اقســـام جرم و خشونت و پلیدى روبرو است 
که با ممنوعیت هاى قانون فاسد و مأموران رشوه بگیر بیشتر اوج گرفته 
و او را به مسیر سیاه بدبینى و بدگمانى مى راند، تا جایى که دامن خود 
کارآگاه نیز آلوده مى شـــود. او معمولا در مورد احساسات و افکارش به 
خواننده رمـــان خودگویى هایى را تحویل مى دهد و بدین طریق چرایى 

نوآر فیلم 
در سه شنبه ســـیاه، 29 اکتبر 1929 بازار بورس آمریکا سقوط مى کند 
و این رخداد تبدیل به مثال همیشگى اقتصاد دانان مى شود براى شرح 
و تبیین میزان آســـیب و ویرانى که اقتصاد آزاد ســـرمایه دارى بر سر 
مردمـــان آوار مى کند و دوران رکود بزرگ آغاز مى شـــود. بیکارى در 
آمریکا به عدد 25% مى رســـد، نزدیک به یک چهارم جمعیت آمریکا 
شـــغل هاى خود را از دست مى دهند. در دیگر نقاط درگیر، این عدد تا 
33% اوج مى گیرد؛ درآمدهاى شـــخصى، عایدى مالیات، ارزش سهام 
ســـقوط مى کند. این رکود عظیم، تا پایان جنـــگ جهانى دوم ادامه       

مى یابد و بسیارى را هلاك کرده و خرابى ها به بار مى آورد. 
ایالات متحده در فاصلـــه بین دو جنگ جهانى، از 1918 تا 1939 در 
این بحران فزاینده اقتصادى به سر مى برد، اما دولت آمریکا و صاحبان 
صنایع از فرصت به دست آمده در جنگ دوم جهانى بیشترین استفاده 
را مى برند و چرخ صنعت خود را در مســـیر تولیـــد صنایع نظامى به 
حرکت در مى آوردند؛ به طورى که در طول جنگ دوم جهانى در اروپا، 
مصرف ســـلاح هاى آمریکایى مانند هواپیما، کشتى جنگى و تجارتى، 

اقتصاد آمریکا مى شود.  توپ و تانک باعث رونق صنایع و 
فیلـــم نوآر در خلال و از فراز آوارهاى جنگ و بهت و حیرت خون هاى 

دست خواهد داد و این اتفاق آن قدر برایش بغرنج است که به دوستى 
در فیلم مى گوید: «اگر ماشینم را از من بگیرند، درست مثل این است 
که پاهایم را از من گرفته باشـــند.» جو در آرزوى رسیدن به شهرت و 
ثروت و نیز به واســـطه نیاز مالى مجبور به تمکین خواسته هاى ریز و 
درشت نورما اســـت و تا جایى پیش مى رود که به مقام بردگى او نائل 
مى آید. آن زن جو را در دســـتانش دارد و به هر سو مى کشد و از جایى 
به بعد، دســـتان زن در زیر دســـتان تقدیر قرار مى گیرند و با هم یکى   
مى شـــوند. در اکثر موارد، مردان فیلم نوآر براى سر سپردن، اراده خود 
را از کف دادن و اســـیر دســـت زن هاى مقتدر شدن زمان را از دست       

نمى دهند و اصولا براى دل باختن دریچه هاى گشوده اى دارند.
به غیر از نورما و جو – که حالا دیگر به اجبار در آن خانه ســـاکن شده 
است - یک خدمتکار وفادار نیز وجود دارد با نام مکس، او اما صمیمانه 
و راستین گرفتار عشق نورما است و در حقیقت، شوهر اول از میان سه 
شـــوهر طلاق گرفته زن است؛ دیوانه وار وابســـته و دل بسته او است تا 
جایى کـــه حقارت پیش خدمتى او را به جـــان خریده و تنها براى در 
جوارش بودن رنج نظافت خانه و حتى اتاق خواب او را تحمل مى کند، 
آنگاه که از رقباى بعدى پر و خالى مى شـــوند. مکس قصد دارد به هر 
قیمتى که شـــده شکوه و وقار سال هاى رفته را حفظ کرده و اعتبار آن 
را به دست گذر زمان ندهد. و هر روز تعدادى نامه جعل مى کند و براى 

زن مى فرستد تا او از افول شهرت خود دل ناگران نباشد. 
در آخر، جو خســـته از آن همه دروغ طغیان کرده و نورماى هذیانى و 
روان نژند در حالى که بیش از پیش شـــبح ویرانى و تنهایى را بالاى سر 
خود مى بیند، جو را مى کشـــد و به این وسیله از باقى زنده هاى غفلت 

مى گیرد.  انتقام  زده 
جایى در اسختر خانه لاشه جو پیدا است که بى حرکت افتاده، نورما اما 
از تماشاى آن تعداد خبرنگار متوهم شده و خود را در سر صحنه فیلم
 بردارى مى بیند و دوباره در مرکـــز توجه نگاه هوادارن ذهنى اش قرار   
مى گیرد. جو به قتل مى رســـد تا بار دیگر اراده آزاد انسانى فاجعه اى نو 

بیافریند. 
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ناممکن مى داند. را  آشویتس سرودن حتى یکى شعر 
کانت به میانجى گفتمان متافیزیکىِ خود به ایمان مســـیحى جان تازه اى 
بخشـــید. او یک پروتستان بود و اعتقاد داشت عقل و تجربه عاجز از به 
ثمر رساندن برهان وجود خدا هستند و آنجا که پاى این دو مى لنگد، 
خلأ پدید آمده را ایمان پـــر خواهد کرد. نورما، زن مقتدر اما فراموش 

شده، بازیگر فیلم هاى صامت در فیلم سانست بولوار (1950) ساخته 
بیلى وایلدر شـــخصیت غریب و تو در تویى دارد که بیشترین نزدیکى و 
همانندى را با اخلاق مسیحى کانتى در او مى توان یافت. نورما هر روزه 
به اجبار، جو، قهرمان مرد داســـتان را پـــاى فیلم هایى که دوران اوج 
ســـینماى ناطق و خود او را به تصویر مى کشند، مى نشاند. در یکى از 
این اکران هاى خصوصى تنها میان نوشته فیلم نقش مى ببندد، آنگاه که 
او در مقام بازیگر بـــه درگاه خدا دعا مى کند: «این خواب منحوس که 

تمامى قلب مرا درنوردیده، از من دور کن». 
چه کابوس او ناطق شـــدن سینما باشد چه افول شهرت، این شاید تنها 
صحنه مناجات با خدا در تمامى فیلم هاى نوآر است که آن هم از زبان 
بازیگرى بى آوا، بدخلق و زمخت یک نســـل قبل تر بیان مى شـــود، او 
شـــیفته وار چشم بر پرده دوخته و با هر اوج و فرود داستان از جا کنده 
شـــده و کمى بعد در کاناپه فرو مى رود. در ابتداى فیلم، زمانى که جو 
سرگردان و بى پناه، در حالى که بر دستان تقدیر سوار است وارد خانه 
متروك و به هم ریخته نورما مى شـــود، دو ساکن آن خانه یعنى نورما و 
خدمتکار وفادارش در تدارك به خاك سپارى یک شامپانزه هستند. آن 
شامپانزده شـــیک پوش که در تابوتى درخور و برازنده در کمال احترام 
به خاك ســـپرده مى شود، همان هجوگونه اى از ارزش ها و اخلاق قدیم 
است که دیگر مرده و زمان نو اخلاق جدیدى را طلب مى کند و همین 
طور شـــعور هنرى تازه اى را عاجزانه خواستار است. او تعدادى دیالوگ 
معروف هم دارد که در فرهنـــگ آمریکایى آن زمان به عادات گفتارى 
مردم بدل شده بود، مثل، «من بزرگم، آن قدر که در فیلم ها (ى دوران 

ناطق) جا نمى گیرم»  .
جو که یک فیلمنامه نویس ناموفق و ورشکسته است، مى بایست هر چه 
زودتر مقدارى پول تهیه کند، در غیـــر این صورت اتومبیل خود را از 


