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هالیوود نو
چیست؟

هالیـــوود جدیـــد چیســـت؟ نـــوع پیچیـــده‌ای 
از ســـینمای "هنـــری" آمریـــکا کـــه سرشـــار 
یـــا  اســـت  ورزی  تجربـــه‌  و  نـــوآوری  از 
ــروش  ــای پرفـ ــاده فیلم‌هـ ــه سـ ــط حیطـ فقـ
دل‌  مصـــور؟  داســـتان‌های  از  برگرفتـــه  و 
مشـــغولی‌ هـــای درونـــیِ تراویـــس بیـــکل و 
ـــوک  ـــی ل ـــای قهرمان ـــا ماجراه ـــول ی ـــری ک ه
ـــای  ـــز؟ فیلم‌ه ـــا جون ـــر، و ایندیان ـــکای واک اس
ــم  ــرکت‌های عظیـ ــا شـ ــتقل و ارزان و یـ مسـ
رادیـــکال  دیدگاه‌هـــای  چندرســـانه‌ای؟ 
کارانـــه؟  محافظـــه‌  واکنش‌هـــای  یـــا  و 
ســـبک  از  اضطـــراب‌آور  گسســـت‌های 
بـــرق  و  یـــا زرق  "کلاســـیک"  هالیـــوود 
ظاهـــری و شـــیوه بیـــان تکـــراری و برگرفتـــه از 
آگهی‌هـــای بازرگانـــی و شـــوهای ام‌تـــی‌وی؟ 
ـــل  ـــار از تخی ـــد سرش ـــام هنرمن ـــاز در مق فیلمس
اســـت یـــا فقـــط شـــیک و تهی‌مایـــه و 
مهاجـــم بـــه گذشـــته ســـینما؟ "مدرنیســـم" 
یـــا "پســـت مدرنیســـم"؟ دگرگونـــی بنیـــادی 

یـــا حفـــظ پیوســـتگی بـــا گذشـــته؟
عبـــارت "هالیـــوود جدیـــد" بـــه چیـــزی 
ــه  ــی مجموعـ ــه گاهـ ــود کـ ــاق می‌شـ اطـ
ویژگی‌هـــای  از  ســـردرگمی  و  متناقـــض 
ـــه  ـــر ب ـــه اخی ـــه ده ـــوود در دو س ـــینمای هالی س

 سایه تغییر و آزادی بر سینما:
رنسانس هالیوود

نمایشی از تغییر و جنبش بر پرده نقره ‌ای: رنسانس هالیوود

ـــاً  ـــارت دقیق ـــن عب ـــای ای ـــد. معن ـــر می‌رس نظ
چیســـت؟ آیـــا می‌تـــوان تعریـــف واحـــدی از 
ـــتی  ـــاده و دم‌دس ـــخ س ـــه داد؟ پاس ـــوود ارائ هالی
ـــوود  ـــف "هالی ـــر تعری ـــر س ـــر. ب ـــن اســـت: خی ای
ــکار آن  ــت آشـ ــی موجودیـ ــا حتـ ــد" یـ جدیـ
هیـــچ توافقـــی در میـــان نیســـت. ولـــی 
بـــه هـــر حـــال دو نگـــرش کلـــی در میـــان 
اســـت. نگـــرش نخســـت هالیـــوود جدیـــد را 
نوعـــی ســـبک فیلمســـازی می‌شـــمارد کـــه 
از ســـبک‌های پیشـــین متفـــاوت اســـت. 

ـــان‌دهنده  ـــد را نش ـــوود جدی ـــرش دوم، هالی نگ
تغییـــر در زمینـــه صنعتـــی ســـینما می‌دانـــد.
هالیـــوود، بـــه گفتـــه مـــوری اســـمیت، 
"پدیـــده‌ای چندوجهـــی" اســـت و نمی‌تـــوان 
ـــم"  ـــی " قدی ـــد یعن ـــره‌ای واح ـــه جوه آن را ب
ــر  ــه تغییـ ــت. هرگونـ ــد" فروکاسـ ــا "جدیـ یـ
ــطوح  ــی در سـ ــه تغییراتـ ــطح بـ در یـــک سـ
ـــی  ـــچ تضمین ـــی هی ـــت ول ـــوط اس ـــر مرب دیگ
ـــتگی  ـــرات پیوس ـــن تغیی ـــه ای ـــدارد ک ـــود ن وج
ـــینمای  ـــند. از دوران س ـــته باش ـــجمی داش منس
"کلاســـیک" یـــا نظـــام " اســـتودیویی"، 
ـــق  ـــز تواف ـــف آن نی ـــر تعری ـــر س ـــی ب ـــه حت ک
ــروز  ــه امـ ــا بـ ــرار نیســـت،‌ تـ همگانـــی برقـ
تغییـــرات فراوانـــی در هالیـــوود رخ داده، امـــا 
بســـیاری از ویژگی‌هایـــش ثابـــت مانـــده 
ـــتیابی  ـــرای دس ـــوارد،  ب ـــیاری م ـــت. در بس اس
ــی  ــای متفاوتـ ــنا راهبردهـ ــد آشـ ــه مقاصـ بـ
ــی و  ــف قطعـ ــت. تعاریـ ــه اسـ ــه کار رفتـ بـ
را  "جدیـــد"  عجولانـــه‌ای کـــه هالیـــوود 
پدیـــده‌ای کامـــاً متفـــاوت مـــی دانـــد 
معمـــولًا پیوســـتگی‌های آن بـــا هالیـــوود 
کلاســـیک را نادیـــده می‌گیـــرد و اغلـــب 
بـــر کلی‌گویی‌هـــای ســـاده‌انگارانه دربـــاره 
چگونـــه  اســـت.  اســـتوار  پیشـــین  دوران 
می‌تـــوان ایـــن ســـردرگمی‌ها را ازمیـــان 

ــت؟ برداشـ
ــازه  ــای تـ ــد جنبه‌هـ ــت بایـ ــه نخسـ در وهلـ
هالیـــوود "جدیـــد" را تبییـــن کنیـــم؛ این‌کـــه 
آن  متناقـــض  گاه  و  بـــارز  ویژگی‌هـــای 
ــوود  ــا هالیـ ــواردی بـ ــه مـ ــت و در چـ چیسـ
کلاســـیک هماننـــد اســـت. بدیـــن منظـــور از 
ـــل آن  ـــه و تحلی ـــه تجزی ـــف ب ســـه منظـــر مختل
ـــه  ـــم،‌ زمین ـــبک فیل ـــی س ـــم: بررس ـــی ‌پردازی م

»هالیـوود، بـه مثابه نهـادی جامـع،‌ پدیـده‌ ای چندوجهی 
اسـت: کـدام وجوه بـرای درک تکامل و تحـول آن اهمیت 
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ـــه  ـــی. البت ـــی- تاریخ ـــه اجتماع ـــی و زمین صنعت
ـــدای  ـــوان ج ـــی‌ ت ـــن ســـطوح را م ـــک از ای هری
ـــا در اینجـــا  ـــرد، ام از ســـطوح دیگـــر بررســـی ک
ـــای  ـــان دیدگاه‌ه ـــا می ـــت ت ـــر آن اس ـــعی ب س
ـــری  ـــکل‌ گی ـــد. ش ـــرار کن ـــد برق ـــون پیون گوناگ
ـــی"  ـــد وجه ـــده‌ای چن ـــون "پدی ـــوود همچ هالی
ـــت،  ـــی اس ـــای گوناگون ـــق نیروه ـــل تلفی حاص
صنعـــت  خـــاص  و  محلـــی  جزئیـــات  از 
ســـینما گرفتـــه تـــا جنبش‌هـــای اجتماعـــی 
ــی.  ــا جهانـ ــی یـ ــطح ملـ ــادی در سـ و اقتصـ
ـــد از  ـــوود جدی ـــی هالی ـــبکی و صنعت ـــطوح س س
ـــد  ـــی ‌کنن ـــروی م ـــان پی ـــاص خودش ـــق خ منط
ولـــی بـــه هیچ‌وجـــه خودمختـــار و مســـتقل 
نیســـتند. در ایـــن میـــان، بـــه ویـــژه ســـطح 
هـــای  احتمـــال  و  امکان‌هـــا  صنعتـــی، 
ــن دور از  ــی ‌آورد و ایـ ــی را پیـــش مـ مهمـ
انتظـــار نیســـت زیـــرا فیلـــم محصولـــی 
ــه  ــته بـ ــال وابسـ ــن حـ ــی و در عیـ فرهنگـ
نیازهـــای تجـــاری اســـت. هالیـــوود، دســـتِ 
آخـــر، نوعـــی تجـــارت اســـت. ســـینمای 
ــی  ــن بازپرسـ ــورد ایـ ــواره مـ ــوود همـ هالیـ
دربـــاره              کـــه  داشـــته  قـــرار  انتقـــاد  و 
جامعـــه‌ ای کـــه در آن تولیـــد و مصـــرف                                                         
مـــی ‌شـــود چـــه چیـــزی را ارائـــه می‌دهـــد. 
ــینما  ــن سـ ــه ایـ ــد کـ ــی‌ پندارنـ ــی مـ گاهـ
بازتـــاب یـــا بیـــان زمـــان و مـــکان خویـــش 
ـــب  ـــوود اغل ـــه هالی ـــگاه ب ـــوع ن ـــن ن ـــت. ای اس
هـــم بـــر موضـــوع و درونمایـــه فیلـــم هـــای 
ـــای  ـــر تدبیره ـــم ب ـــت و ه ـــتوار اس ـــوود اس هالی
ـــا  ـــه اســـت. ب ـــه کار رفت ـــا ب ـــه در آنه ـــبکی ک س
ـــه  ـــل ک ـــه و تحلی ـــوع تجزی ـــن ن ـــال، ای ـــن ح ای
ـــراه  ـــرد گم ـــی‌ گی ـــده م ـــی را نادی ـــد صنعت بع
ـــا  ـــت. آی ـــص اس ـــم ناق ـــتِ‌ ک ـــا دس ـــده ی ‌کنن
ـــند  ـــه‌ پس ـــروش و عام ـــم پرف ـــک فیل ـــر ی عناص
ـــی  ـــات اجتماع ـــه موضوع ـــا ارائ ـــاب ی ـــه بازت ب
مـــی‌ پردازنـــد؟ یـــا ایـــن کـــه ایـــن عناصـــر 
تنهـــا بخشـــی از یـــک راهبـــرد خـــاص ‌انـــد کـــه 
ـــت؟  ـــده اس ـــی ش ـــب طراح ـــب مخاط ـــرای جل ب
ـــد  ـــی بای ـــد، ول ـــورد باش ـــردو م ـــاید ه ـــخ ش پاس
آگاه بـــود کـــه در ایـــن فراینـــد هـــر عنصـــر 

چـــه نقشـــی را برعهـــده دارد.

سبک فیلم: "پساکلاسیک"؟
ــر  ــد نمایانگـ ــوود جدیـ ــینمای هالیـ ــا سـ آیـ
دگرگونـــی مهمـــی در ســـبک فیلـــم اســـت؟ 
ســـبک هالیـــوود جدیـــد را بـــه شـــیوه‌ هـــای 
چراکـــه  کرده‌انـــد،  تعبیـــر  گوناگونـــی 

همان‌طـــور کـــه پیـــش از ایـــن نیـــز گفتـــه 
ــوود  ــی از هالیـ ــت‌های متناقضـ ــد  برداشـ شـ
گزاره‌هـــا  از  یکـــی  دارد.  وجـــود  جدیـــد 
ایـــن اســـت کـــه هالیـــود جدیـــد یعنـــی دور 
شـــدن از ســـبک هالیـــوود " کلاســـیک". 
ـــبک  ـــن س ـــه ای ـــد ک ـــه ‌ان ـــر گفت ـــی دیگ برخ
ـــد.  ـــیک" نامی ـــوان "پساکلاس ـــی ‌ت ـــز را م متمای
ـــد  ـــوود جدی ـــه از هالی ـــی ک ـــع در تعاریف درواق
بـــر مبنـــای ســـبک صـــورت مـــی  گیـــرد، 
ــت.  ــیک اسـ ــبک کلاسـ ــه سـ ــار مقایسـ معیـ
ــت؟ ــوود "کلاسیک"چیسـ ــبک هالیـ ــا سـ امـ
ـــه  ـــوان گفـــت کـــه دو جنب ـــه اختصـــار بت شـــاید ب
ـــب نماهـــا  ـــی ســـبک کلاســـیک یکـــی ترتی اصل
ـــت و  ـــری اهمی ـــت و دیگ ـــن اس ـــبک تدوی و س
ــتان.  ــت و داسـ ــازماندهی روایـ ــت سـ مرکزیـ
ســـبک پســـا کلاســـیک در هالیـــوود جدیـــد 
از هـــر دو جنبـــه دوری مـــی ‌جویـــد. ویژگـــی 
برخـــی از فیلم‌هـــای ایـــن دوره کـــه برخـــی 
آن را "رنســـانس هالیـــوود" نیـــز مـــی ‌نامنـــد، 
ـــو  ـــوج ن ـــر م ـــت تأثی ـــه، تح ـــت ک ـــن اس در ای
ـــه  ـــل ده ـــه 1950 و اوای ـــر ده ـــه در اواخ فرانس
ـــوود  ـــج در هالی ـــی رای ـــن تداوم 1960، از تدوی
ـــن  ـــی از ای ـــد و برخ ـــاره گرفتن ـــیک کن کلاس
ــت  ــری از روایـ ــای دیگـ ــه‌ هـ ــا جنبـ فیلم‌هـ
توجیـــه  و  انگیـــزش  ماننـــد  کلاســـیک،‌ 
ــان  ــای قهرمـ ــش‌ هـ ــرای  کنـ ــخص بـ مشـ
داســـتان را کنـــار گذاشـــتند. در ســـال هـــای 
اخیـــر و در نتیجـــه تحـــولات تـــازه‌ ای همچـــون 
پرفـــروش  فیلم‌هـــای  مشـــارکتی  تولیـــد 
و اهمیـــت فزاینـــده ویدئـــو و رســـانه‌های 
ـــوود،  ـــادی هالی ـــه اقتص ـــم در معادل ـــش فیل پخ
تفاوت‌هـــای دیگـــری نیـــز بـــا ســـبک 
ـــن  ـــی برای ـــت. برخ ـــوده اس ـــیک رخ نم کلاس

باورنـــد کـــه کاربـــرد تدویـــن ســـریع و 
آگهی‌هـــای  "کم‌مایـــه"  تصویرپـــردازی 
ـــم  ـــی. ‌وی در فیل ـــوهای ام‌. ت ـــی و ش بازرگان
ــد  ــینمایی باعـــث تضعیـــف قواعـ ــای سـ هـ
ـــد  ـــا  هرچن ـــت. ام ـــده اس ـــنتی ش ـــن س تدوی
هالیـــوود  از  گوناگونـــی  برداشـــت‌های 
جدیـــد وجـــود دارد کـــه در نتیجـــه  تأثیـــر و 
ـــر  ـــی را از س ـــی ‌های ـــاص دگرگون ـــای خ تأثره
ــیک از  ــبک کلاسـ ــی سـ ــد ولـ ــده‌ انـ گذرانـ
میـــان نرفتـــه اســـت. ابـــداً. قواعـــد تدویـــن 
تداومـــی علـــت و معلولـــی روایـــت هنـــوز 
ــی  ــت. در برخـ ــادی پابرجاسـ ــد زیـ ــا حـ تـ
تفاوت‌هـــای  تبییـــن  و  توضیـــح  مـــوارد، 
ـــا از  ـــه درک م ـــوط ب ـــدر من ـــان ق ـــکار هم آش
ـــیک"  ـــاح "کلاس ـــه اصط ـــای دوران ب رخداده
اســـت کـــه منـــوط بـــه تغییـــرات عمـــده در 
چنـــد دهـــه اخیـــر. اصطـــاح "کلاســـیک" 
ـــه،  ـــن زمین ـــش در ای ـــه تداول ـــه ب ـــا توج ـــز ب نی
ـــه  ـــاخته و پرداخت ـــس از آن دوران س ـــاً پ عمدت
ـــب  ـــه برحس ـــت ک ـــی اس ـــی موضوع ـــده، یعن ش
ـــده  ـــف ش ـــدنش تعری ـــو ش ـــا مح ـــی ی دگرگون

اســـت.

زمینـــه صنعتـــی: پسااســـتودیویی 
ـــا پسافوردیســـم؟ ی

ـــه  ـــی برپای ـــد را گاه ـــوود جدی ـــه هالی ـــم ک گفتی
ــرده‌  ــف کـ ــبکی تعریـ ــای سـ ــی ‌هـ دگرگونـ
ــته‌اند  ــوارد خواسـ ــی مـ ــی در برخـ ــد، ولـ انـ
ــی  ــه صنعتـ ــر در زمینـ ــه تغییـ ــر پایـ آن را بـ
تعریـــف کننـــد. آنچـــه، بـــر مبنـــای ســـبک، 
ـــولًا  ـــد معم ـــاده ‌ان ـــام نه ـــیک" ن ‌دوران "کلاس
ــای  ــر مبنـ ــه بـ ــت کـ ــی اسـ ــان دورانـ همـ
ــام  ــوان "نظـ ــه عنـ ــی از آن بـ ــه صنعتـ زمینـ
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ــاح  ــد. اصطـ ــی ‌کننـ ــاد مـ ــتودیویی" یـ اسـ
"نظـــام اســـتودیویی" بـــه شـــیوه عملکـــرد 
اقتصـــادی هالیـــوود از دهـــه 1920 تـــا 
ـــری  ـــاره دارد و تصاوی ـــه 1950 اش ـــر ده اواخ
ــه  ــتودیویی را بـ ــد اسـ ــام کلان تولیـ از نظـ
ـــازی"  ـــای رؤیاس ـــی‌ آورد: "کارخانه‌ه ـــن م ذه
عظیمـــی کـــه فوجـــی از کارمنـــدان و کارگـــردان 
ــای  ــا فیلم‌هـ ــد تـ ــی ‌کردنـ ــا کار مـ در آنجـ
ـــوان  ـــب عن ـــه اغل ـــد ک ـــد کنن ـــی را تولی دوران
ـــه آن  ـــوود را ب ـــی" هالی ـــر طلای ـــکوه "عص باش
اطـــاق مـــی ‌کننـــد. البتـــه ایـــن تصویـــر، و 
خـــود ایـــن اصطـــاح،‌ گمراه‌کننـــده اســـت. 
ـــد  ـــتودیویی" تأکی ـــام " اس ـــاح نظ ـــرا اصط زی
را بـــر تولیـــد، یعنـــی رونـــد ســـاخت فیلـــم، 
ـــا  ـــه م ـــب توج ـــن ترتی ـــه ای ـــذارد و ب ـــی گ م
ــت  ــی صنعـ ــای اصلـ ــی از ویژگی‌هـ را از یکـ
ســـینما در ایـــن دوره منحـــرف مـــی ‌ســـازد. 
اســـتودیوهای بـــزرگ قـــدرت فراگیرشـــان را 
نـــه فقـــط از طریـــق کنتـــرل تولیـــد بلکـــه 
نیـــز  فیلم‌هـــا  نمایـــش  و  توزیـــع  راه  از 
بدســـت آورده ‌انـــد، یعنـــی نوعـــی ســـازمان 
ــروف  ــودی" معـ ــتگی عمـ ــه "همبسـ ــه بـ کـ
ــس از  ــال‌های پـ ــام در سـ ــن نظـ ــت. ایـ اسـ
ــه  ــژه در دهـ ــه ‌ویـ ــی دوم و بـ جنـــگ جهانـ
ــم  ــب حکـ ــه موجـ ــت. بـ ــل رفـ 1950 تحلیـ
ــی،‌  ــار رقابتـ ــع انحصـ ــه رفـ ــت در زمینـ دولـ
ــر  ــودی ناگزیـ ــته عمـ ــرکت‌های همبسـ شـ
شـــدند ســـینماهای زنجیـــره ‌ای‌شـــان را 
بفروشـــند. ایـــن امـــر و کاهـــش چشـــمگیر 
ـــام  ـــا نظ ـــد ت ـــث ش ـــینماروها باع ـــمار س ش
ــد.  ــان برسـ ــه پایـ ــه‌ای بـ ــد کارخانـ تولیـ
قبـــاً فیلم‌هـــا را اســـتودیوهای بـــزرگ بـــه 
صـــورت عمـــده تولیـــد مـــی ‌کردنـــد،‌ ولـــی 
ـــد  ـــزا تولی ـــور مج ـــه ط ـــم ب ـــر فیل ـــک ه این
ـــازه،  ـــام ت ـــن نظ ـــد. در ای ـــی ‌ش ـــه م و فروخت
هـــر محصـــول در کنـــار محصـــولات دیگـــر 
ـــدرت  ـــب ق ـــن ترتی ـــه ای ـــت. ب ـــی‌ گرف ـــرار م ق
ـــزرگ  ـــزاران ب ـــان و کارگ ـــتارگان و کارگردان س
فزونـــی یافـــت و کارگـــزاران هالیـــوود جـــای 
ـــد  ـــم را گرفتن ـــتودیوهای دوران قدی ـــای اس رؤس
تـــا  ســـینمایی  پروژه‌هـــای  راه‌انـــدازی  و 

انـــدازه زیـــادی بـــه آنـــان محـــول شـــد. 
تفاوت‌هـــای  امـــکان  آنچـــه  درواقـــع 
ــا  ــاخت تـ ــم سـ ــوود را فراهـ ــانس هالیـ رنسـ
انـــدازه ‌ای همیـــن ابـــداع نظـــام تولیـــد 
ـــان‌  ـــه هم ـــود. البت ـــده ب ـــی و پراکن ـــک ‌فیلم ت
ــبک  ــورد برداشـــت‌های سـ ــه درمـ ــه کـ گونـ

‌محـــور از هالیـــوود جدیـــد مصـــداق دارد، در 
ایـــن مـــورد نیـــز بســـیار آســـان اســـت کـــه 
دربـــاره ماهیـــت آنچـــه در ســـطح صنعتـــی 
ـــم.  ـــراق بیفتی ـــا اغ ـــی ی ـــه دام بدفهم رخ داد ب
درســـت اســـت کـــه شـــکل قدیمـــی نظـــام 
ـــودی  ـــتگی عم ـــر همبس ـــی ب ـــتودیویی مبتن اس
تحلیـــل رفـــت ولـــی برخـــی ایـــن را نمونـــه 
بـــه  موســـوم  اقتصـــادی  شـــکلی  از  ای 
ـــه،  ـــن نظری ـــد. بنابرای ـــته ان ـــم دانس پسافوردیس
نظـــام اســـتودیویی قدیـــم نوعـــی تجـــارت " 
ـــط  ـــام خ ـــد نظ ـــی همانن ـــت، یعن ـــوردی" اس ف
ـــری  ـــر اول آن هن ـــش ت ـــه پی ـــین ک ـــد ماش تولی
ـــه ‌ای  ـــد کارخان ـــم تولی ـــام عظی ـــود نظ ـــورد ب ف
ـــد  ـــبتاً همانن ـــولات نس ـــی از محص ـــمار فراوان ش
ـــافوردی  ـــد پس ـــا تولی ـــد. ام ـــی کن ـــد م را تولی
پراکنـــده تـــر اســـت، بـــه ایـــن معنـــا کـــه 
شـــمار کمتـــری از محصـــولات بـــه وســـیله 
ـــص  ـــدگان متخص ـــتری از تولیدکنن ـــمار بیش ش

تولیـــد مـــی ‌شـــود.
ــوب  ــن چارچـ ــوود در ایـ ــد هالیـ ــام تولیـ نظـ
ـــای دوران  ـــم ه ـــد فیل ـــرد، هرچن ـــی گی ـــرار م ق
اســـتودیویی بـــه انـــدازه‌ای کـــه از اصطـــاح 
محصولاتـــی  برمی‌آیـــد  "فوردیســـم" 
درواقـــع،  نبودنـــد.  هماننـــد  و  یکدســـت 
ـــان را از  ـــچ‌گاه قدرتش ـــزرگ هی ـــتودیوهای ب اس
ـــع  ـــر توزی ـــان را ب ـــه کنترلش ـــد بلک ـــت ندادن دس
ـــم  ـــع فیل ـــد. توزی ـــظ کردن ـــان حف ـــم همچن فیل
ـــم  ـــل دیده‌ای ـــد و در عم ـــی نش ـــار پراکندگ دچ
ــر  ــی بـ ــارت کلـ ــم در نظـ ــی مهـ ــه عاملـ کـ
ـــد را  ـــوود جدی ـــر هالی ـــت. اگ ـــت سینماس صنع
برمبنـــای ســـاختار صنعتـــی تعریـــف کنیـــم، 
البتـــه از برخـــی جهـــات تفـــاوت هـــای 
چشـــمگیری بـــا هالیـــوودِ دوران اســـتودیویی 
ـــای  ـــدی ه ـــا و همانن ـــتگی‌ ه ـــی پیوس دارد ول

مهمـــی نیـــز در میـــان اســـت.

زمینه اجتماعی
ـــی  ـــزء ـ  وحت ـــب ج ـــوود را اغل ـــانس هالی رنس
تلاطم‌هـــای  ازـ   طیفـــی  بـــه  واکنـــش 
ـــه 1960 و  ـــر ده ـــکا در اواخ ـــی در آمری اجتماع
ـــه  ـــدان ک ـــد، چن ـــی دانن ـــه 1970 م ـــل ده اوای
ـــان  ـــی در می ـــاص اجتماع ـــه خ ـــن زمین ـــر ای اگ
ـــن  ـــم هـــای مهـــم ای ـــود شـــاید برخـــی از فیل نب
دوره ســـاخته نمـــی ‌شـــد. البتـــه هیـــچ تضمینـــی 
ـــه طـــور  ـــدارد کـــه تلاطـــم اجتماعـــی ب وجـــود ن
ــون  ــاری همچـ ــی تجـ ــودکار در محصولـ خـ

فیلم‌هـــای هالیـــوود بازتـــاب یابـــد. در اینجـــا 
ـــازی  ـــی ب ـــش مهم ـــی نق ـــل صنعت ـــز عوام نی
ــوود را  ــانس هالیـ ــای رنسـ ــد. فیلم‌هـ می‌کننـ
ــم در  ــه، هـ ــتوده‌اند کـ ــل سـ ــن دلیـ ــه ایـ بـ
ــبک  ــتن از سـ ــم در دوری جسـ ــوا و هـ محتـ
ـــکال را  ـــی رادی ـــوان سیاس ـــی ت ـــیک، نوع کلاس
بـــه نمایـــش می‌گذارنـــد، و ایـــن را بازتابـــی 
از برخـــی برخـــی گرایش‌هـــای رادیـــکال در 
فرهنـــگ آمریـــکای آن دوران دانســـته‌اند. 
چنان‌چـــه گفتـــه شـــد کـــه نگـــرش دوم بـــه 
هالیـــوود جدیـــد آن را بـــا ظهـــور فیلم‌هـــای 
ـــه  ـــرکتی ک ـــد ش ـــا چن ـــی ی ـــروش چندملیت پرف
ـــر  ـــرش را از نظ ـــن نگ ـــب ای ـــدارد. اغل ـــی ‌پن م
دلالت‌هـــای ایدئولوژیـــک، محافظـــه ‌کارانـــه 
پرفـــروش  فیلم‌هـــای  ســـلطه  می‌داننـــد. 
ــب از  ــرکتی را اغلـ ــد شـ ــا چنـ ــی یـ چندملیتـ
نظـــر تاریخـــی بـــه واکنشـــی ارتجاعـــی در 
فرهنـــگ آمریـــکا، به‌ویـــژه در ســـال‌های 
ـــط  ـــش از آن رب ـــی پی ـــگان و اندک ـــت ری حکوم
ـــیاری  ـــا از بس ـــن فیلم‌ه ـــه ای ـــد. البت ـــی ‌دهن م
ـــی  ـــه اجتماع ـــر در زمین ـــر تغیی ـــات نمایانگ جه
و سیاســـی ‌انـــد ولـــی در ایـــن مـــورد نیـــز 
وضـــع پیچیـــده ‌تـــر از آن اســـت کـــه بـــه 
ـــه  ـــاً محافظ ـــت تقریب ـــد. سرش ـــی‌ رس ـــر م نظ
ـــل  ـــا توص ـــر را ب ـــروش اخی ـــای پرف ‌کار فیلم‌ه
بـــه عوامـــل صنعتـــی، ‌بـــه‌ ویـــژه نیـــاز بـــه 
ـــوان  ـــی ‌ت ـــز م ـــون، نی ـــان گوناگ ـــب مخاطب جل
توضیـــح داد. بـــرای این‌کـــه تماشـــاگران 
ــولًا از  ــد معمـ ــت نرونـ ــم از دسـ ــوه فیلـ بالقـ
ـــی  ـــز سیاس ـــث ‌برانگی ـــا بح ـــاد ی ـــات ح موضوع

پرهیـــز می‌شـــود.
در هریـــک از ایـــن ســـه ســـطح ســـبکی و 
ــی  ــی، تازگـ ــی - تاریخـ ــی و اجتماعـ صنعتـ
آن  دقیـــق  وتصویـــر  "جدیـــد"  هالیـــوود 
ـــودار  ـــی از نم ـــت. حت ـــث اس ـــورد بح ـــوز م هن
ـــم  ـــه کردی ـــون عرض ـــا کن ـــه ت ـــه‌ ای ک خلاص
ـــده‌ ای  ـــد پدی ـــوود جدی ـــه هالی ـــد ک ـــی ‌آی برم
ــق  ــق تلفیـ ــط از طریـ ــت و فقـ ــده اسـ پیچیـ
ـــوان آن  ـــی ‌ت ـــاوت آن م ـــل متف ـــه و تحلی تجزی

را بهتـــر فهمیـــد. 

منابع:
- NewWaveFilm.com

- مجله گلستانه، شماره‌ های 67 و 68



ک/ نیمه دوم دی ماه 1394
شماره چهارصدوچهل و ی

71

سود مالی سرشاری را نیز کسب می‌کردند. در این سه دهه ژانرهای 
و  خاص  مبنای  سینمایی  آثار  کلیه  و  شدند  قاعده‌مند  سینمایی 
مشخصی برای تولید پیدا کردند. کمپانی‌های بزرگ فیلم ‌سازی مانند 
کارخانه‌ های منظم خودرو‌سازی، در طبقه بندی‌های مشخص و حتی 
مدت‌زمان تعریف‌شده، فیلم تولید می‌کردند. سینما‌ها آثاری را خارج 
از تولید‌ات استودیویی پخش نمی ‌کردند و معدود کار‌های ساخته‌شده 
در خارج  کمپانی‌ها به دید آزمایشگاهی به نمایش درمی ‌آمدند. ایالات 
‌متحده در جنگ جهانی دوم به نسبت کشورهای اروپایی صدمه چندانی 
ندیده بود و همین امر به نظر می ‌رسید روند تولید فیلم را در آمریکا و 
حتی صادرات آن ‌ها به سراسر جهان بیمه می‌ کرد اما صاحبان کمپانی‌ 
های فیلم‌ سازی تغییر ذائقه مردم را پیش‌بینی نمی ‌کردند. در کمتر از 
یک دهه از 1946 تا 1957 میزان تماشاگران هفتگی سینما‌ها از 98 
میلیون نفر در هفته به 47 میلیون نفر کاهش یافت و 4000 سینما در 
سراسر آمریکا تعطیل شدند و صادرات فیلم‌ های آمریکایی به نصف 
دوران قبل در این سال‌ ها کاهش یافت. هر چه دیگر کشورها بر تولیدات 

 سعید سلیقه
saligheh.saeed@yahoo.com

حاشیه بر متن 

چگونه سیطره استودیو‌ها بر تولید فیلم کم ‌رنگ شد.  

نظام هالیوود را می‌ توان یکی از قاعده‌ مند‌ترین چرخه‌ های صنعتی 
و اقتصادی قرن بیستم دانست که در خروجی ‌اش جدای ایجاد شغل، 
تولید سرگرمی و منافع عظیم مالی آثار ارزشمند سینمایی بسیاری 
هم خلق کرده است. این نظام دقیق هدفمند از ابتدای پیدایش در 
اوایل دهه 20 تاکنون فراز و نشیب‌ های فراوانی را پشت سرنهاده و 
همزیستی نه‌ چندان مسالمت ‌آمیزی را با جریان‌ های اجتماعی و 
رویداد‌های جهانی تجربه کرده است. اما نقطه عطفی در این دوره 
صدساله وجود دارد که شیوه‌ های اجرایی و نوع نگرش تولید و توزیع 
فیلم را در هالیوود به‌ کل دگرگون ساخت. اگر هالیوود را ساختاری 
یکپارچه بدانیم که قوانین معینی در هر دوره باکمی تغییر سازوکار    آن 
‌ها مشخص می‌ کنند، استودیوها را می ‌توان بدنه اجرایی قواعد تعیین‌ 
شده دانست که در کشف منافع، تولید، پخش و بازاریابی فیلم‌ های 
سینمایی نقش اصلی را بر عهده ‌دارند. استودیوها از زمان تولد هالیوود تا 
پایان جنگ جهانی دوم نماد قدرتمند تولید فرهنگ آمریکایی محسوب 
و  بر‌می‌داشتند  با سیاست‌ های دولت قدم  می ‌شدند که هماهنگ 
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دگردیسی
هالیوودی

مناسب اقتصادی کمپانی ‌های فیلم‌ سازی عرصه را برای ورود فیلم 
‌سازان جوان تنگ‌ تر کرده بود و همین عامل در کنار تحولات و میل 
جدید سینما روها به دیدن فیلم‌های متفاوت به نسبت ژانرهای به‌ ظاهر 
فاخر و اصلی هالیوود این جسارت را به شرکت‌های کوچک ساخت فیلم 
داد تا بر روی فیلم‌ های کم هزینه ی فیلم ‌سازان جوان سرمایه‌ گذاری 
کنند. رأس مایر دست بر روی تابوهای جنسی گذاشت و خارج از تیغ 
اداره سانسور هر چه می‌خواست تولید می‌ کرد، از منتقدان جوان و 
مخاطب‌ های روزافزونش بازخورد مثبت می ‌گرفت و تم‌ های اروتیک 
را در هر فضایی از جنگ گرفته تا کمدی گسترش می‌ داد. راجر کورمن 
در " آمریکن اینترنشنال پیکچرزر" دست به خلقِ صدها فیلم درجه ‌دو 
)مووی بی( زد و با هر میزان بودجه ‌ای و در کمترین زمان ممکن فیلم 
می‌ ساخت و گونه‌ های پس زده ی هالیوود را به استادانه ‌ترین شکل در 
آثارش جان می ‌بخشید. بسیاری از بزرگان عصر هالیوود نو از جاناتان 
دمی گرفته تا کاپولا و اسکورسیزی و ران هاوارد در مکتب او اصول 
سینمایی ساختارشکن را تجربه کردند. اد وود؛ سلطان زد مووی در 
دهه 50 بود که نقشه 9 از فضای خارجی را ساخت هرچند او به‌ اندازه 
کورمن خلاق و باهوش نبود که بتواند در دنیای زیرزمینی به کامیابی 

برسد. 
 60 و   50 دهه  در  بارها  ورشکستگی  علت  به  بزرگ  استودیوهای 

میان صاحبان مختلف دست‌ به‌ دست شدند. سیستم تولید تمامیت‌ 
خواه دیگر جواب نمی‌ داد. فیلم‌ های مستقل چون مانند استودیوها 
کارمندی تولید نمی ‌شدند در هزینه صرفه‌ جویی می‌کردند. فیلم‌های 
به‌ اصطلاح "پکیج" شده که در آن تولیدکننده مجبور نبود عوامل را 
بعد از فیلم در اختیار خود نگه دارد مقرون به‌ صرفه‌ تر از روشی بودند 
که در آن استودیو کلیه عوامل را برای سال‌ ها با قرارداد‌های کلان در 
اختیار می‌ گرفت. هر چه سیستم هالیوود انعطاف ‌ناپذیری نشان می 
‌داد جوان‌ های مستقلِ تازه ‌نفس با شرایط اجتماعی ـ تولیدی کنار می 
‌آمدند. بسیاری از مووی بی ‌ها در "گریند هاوس" ها و به صورت دو فیلم 
با یک بلیت نمایش داده می شدند. "درایو-این" ها که تا قبل از دهه 50 
تعدادشان کمتر از 20 سینما در کشور بود در اواسط دهه 50 به حدود 
4000 محوطه افزایش یافتند. کمپانی‌های کلاسیک هالیوود یکی بعد 
از دیگری از شیوه سنتی تولید دست می‌ کشیدند و مالک‌ های جدید 
دیگر تمایلی به در اختیار داشتن لشکر فیلم ‌نامه نویسان، کارگردانان 
و فیلم ‌برداران نداشتند. تا اواخر دهه 50 تنها کمپانی ام جی ام بود که 
از میان استودیوهای بزرگ همچنان به شکل سابق فیلم می‌ساخت و 

داخلی خود تکیه می ‌کردند و سعی در جلب نظر بازارهای بومی خود 
داشتند هالیوود سعی در تسخیر درصد بیشتری از بازارهای بین‌المللی 
را داشت که البته ناکام بود. این تلاش ‌های نافرجام استودیوها درست 
در زمانی شکل گرفت که در فرانسه موج نو پدید آمده بود و کشف و 
شهود نویسندگان کایه دو سینما کم‌ کم داشت بر روی نسل جدید 
فیلم ‌سازی آمریکا تأثیر می‌ گذاشت. فیلم‌های به‌اصطلاح هنری اروپایی 
به بازار آمریکا راه پیداکرده بودند و به ‌نوعی گونه دیگری از دیدگاه 
در فیلم ‌سازی را در دید آمریکا‌یی‌های هالیوود‌ زده به نمایش در‌می 
‌آوردند، جهان ‌بینی که از فردیت و نظر مؤلف حرف می ‌زد برخلاف آثار 
استودیویی که از مالکیت کمپانی سازنده سرچشمه گرفته بود. )اگر 
عنوان ‌بندی را از آن‌ ها حذف می ‌کردید بعد از چند سکانس نام کمپانی 
پدیدآورنده ماجرا را می ‌شد به‌راحتی حدس زد.( تأثیر همه عوامل 
ذکرشده را یک عامل مهم دیگر نیز تشدید کرد؛ کمیته فعالیت‌ های 

ضدآمریکایی.

کمیته نام‌ برده که بعدها به علت طرح شدن توسط سناتور مک کارتی 
به دوران مک‌کارتیسم هم معروف شد وظیفه شناسایی هنرمندان 
مرتبط با عقاید کمونیستی را داشت که به ‌نوعی اقدامی در جهت ضد 
منافع اصول سرمایه ‌داری آمریکایی به‌حساب می ‌آمد. تصور موقعیت 
پیش‌آمده آسان است. چرخه بیماری که دیگر توان جذب مخاطب را 
با فیلم ‌های یکدست و هم‌ شکل را ندارد تصمیم به حذف استعداد‌های 

چپ می ‌گیرد تا داشته ‌هایش را بیش‌ازپیش از دست بدهد. 
ایجاد فضای بی‌اعتمادی، سوء ‌ظن و لو دادن جهت حفظ موقعیت 
شرایطی را پیش آورد تا جمعی از معدود فردیت‌ های موجود مانند 
دالتون ترومبو سال‌ ها بانام مستعار کار کنند و حتی با همان نام جایزه 
اسکار را بگیرند )برای فیلم‌ نامه آدم شجاع 1956( و یا مثل ژول 

داسن و برتولد برشت به زادگاه خود برگردند.
هرچند بحران مالی آغازشده از اواخر دهه 40 روز به‌ روز خود را بیشتر 
نشان می‌ داد و استودیوهای عظیم را با چالشی جدی روبرو کرده بود 
اما باعث نشد تا دهه 50 میلادی دوره ‌ای کم رونق ازنظر ساخت فیلم‌ 
های ماندگار تاریخ سینما دانست. هیچکاک سرگیجه، پنجره عقبی 
و شمال از شمال غربی را ساخت. بیلی وایلدر نوآرِ غرامت مضاعف 
را خلق کرد. جان فورد کبیر شاهکار جویندگان را پدید آورد و اورسن 
ولز با نشانی از شر دوباره به اوج بازگشت. اما اتفاقی که در ابتدا در 
محفل‌ های دانشجویی با انجمنی همچون "سینما 16" شکل‌ گرفته بود 
راهش را به جریان اصلی سینمای آمریکا باز می‌کرد. وضعیت نه‌چندان 
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نوع روایت و داستان‌پردازی، تابوشکنی بنیادینی را در فرم تصویری 
مرسوم پدید آوردند. نگاه کنید به وسترن در ابتدا مهجور و غریب بوچ 
کسیدی و ساندنس کید  که تصور ساخت آن در 40 میلادی بعید به 
نظر می‌ رسد. فارغ‌ التحصیل مایک نیکولز بدون شک از چنگ اداره 

سانسور رها نمی شد.
در دهه 60 کمپانی‌های فیلم‌سازی و در حقیقت نظام هالیوود سرانجام 
به این نتیجه رسیدند که جریان و فیلم ‌سازان مستقل را در چرخه 
تولید و نمایش بپذیرند وگرنه خود مجبورند از این روند کنار بروند. 
به همان میزان که اندرو ساریس بر نظریه مؤلف در آن دوره پافشاری 
می کرد صاحبان استودیوها از نظرات مستبد گونه خود در تولید فیلم 
عقب ‌نشینی می‌کردند و به مؤلف بودنِ کارگردان سعی داشتند تا 
جای ممکن بها دهند. ساخت دکتر استرنج لاو  با آن طنز سیاه و 
فضا پردازی غریب به ثمر نشستن این رویکرد را ثابت می‌کند. در این 
دوره همچنین استودیوها بازوهای قدرتمند سیاست‌ گذاری و نظارتی 
خود را که همگام با قواعد هالیوودی عمل می‌کردند، از دست دادند. 
کمیته فعالیت‌ های ضدآمریکایی که برای کنترل و دفع خطر کمونیسم 
بسیاری از نخبگان را از سیستم فیلم‌سازی خارج کرده بود دیگر آن 
توان اجرایی دهه 50 را نداشت و فیلم‌سازان دیگر اهمیت چندانی به 
لیست سیاه موجود که ممنوع الکاران را به‌گونه‌ای در خود جای‌ داده 
بود، نمی‌دادند. به شکلی که هم اتو پرمینجر در فیلم اکسیدوس و هم 
کرک داگلاس در مقام تهیه ‌کننده اسپارتاکوس از کنار گذاشتن نام 
دالتون ترومبو از عنوان فیلم ‌نامه‌  نویس در فیلم‌های نام‌ برده سرباز زدند 
و دوران مک‌کارتیسم به سراشیبی خود رسید. علاوه بر آن اداره فیلم‌ 
سازان آمریکایی که نوعی همان نقش اداره سانسور ذکرشده را بازی 
می‌کرد از صدور پروانه نمایش فیلم هایی که به نظر مغایر با قوانین 
ممیزی نانوشته بودند، خودداری می‌کرد همین امر باعث شد سینما 
داران که سود خود را در پخش فیلم ‌های جنجالی می‌دیدند و البته 
دیگر مالکیت آن‌ ها نیز با استودیو‌ها نبود آزاد باشند تا فیلم ‌های مشکل 
‌دار پخش کنند، آن ‌هم با سود مضاعفی که از تبلیغات منفی به وجود 

آمده قبل از اکران در سر توزیع و پخش آن‌ها ایجادشده بود.
با آنکه نحوه استعدادیابی، تولید و پخش در چارچوب تفکر هالیوودی 
تغییر پیدا کرد اما ترکیب شدن با جریان غیر اصلی مرسوم توانست در 
لحظه‌های آخر مجموعه‌ استودیو‌های هالیوودی را از فروپاشی نجات 
دهد و کمپانی‌های فیلم‌سازی در قالب جریان جدیدی به نام "هالیوود 
نو" به حیات خود ادامه دهند. نظام استودیویی دیگر هیچ ‌گاه نتوانست 
به‌ مانند دهه‌های 20 تا 50 به اوج اقتدار خود بازگردد هرچند سود مالی 
حاصل از این دگردیسی اجباری و تغییر رویکرد به‌ مراتب فرجام بهتری 
در ادامه سنت کلاسیک و عریض برای کمپانی‌های باسابقه و نوظهور 

هالیوودی به همراه داشت. 

ضرر می‌داد. دهه 50 در کنار ضربه‌های شدید اقتصادی، ظهور پرقدرت 
و البته وسوسه‌ برانگیزی که مووی بی ‌ها که در رویکرد تولید و حتی 
محتوای آثار طراوت و جذابیت بسیاری را به نسبت فیلم‌های جریان 
اصلی داشتند را می‌ توان نقطه عطفی دانست بر آغاز دوران نزول عصر 
طلایی نظام استودیویی. سینما‌هایی که زمان قرارداد‌های بلند مدت 
با کمپانی‌های بزرگ می‌بستند تا از زیان ‌های احتمالی در آینده در 
امان بمانند در این سال‌ ها کم‌ کم سانس‌ های آخر خود را به نمایش 
آثار کم‌ خرج اما پرسود جریان مستقل اختصاص می‌دادند. هرچند 
جریان مستقل همچنان از دید هنری و استانداردهای مرسوم سینمایی 
همچنان درجه ‌دو شناخته می‌ شد، عمده فیلم‌ های ساخته‌ شده مووی 
بی و زی بودند که به ‌قصد فروش و کسب درآمد بیشتر نسبت به هزینه 
تولید ساخته می ‌شدند اما این جریان به‌ زودی انگیزه بسیاری از فیلم 
‌سازانی شد که جرات ورود به هالیوود را یا نداشتند و یا به‌ مانند کورمن 
به ‌کل از روش فیلم‌ سازی و مضامین موجود در آثار روز هالیوودی زده‌ 

شده بودند. 
شرایط دهه شصت نه به لحاظ اقتصادی بلکه ازنظر رشد جریان‌های 

دولت  سیاست‌های  از  ناشی  پیش ‌آمده  های  بحران‌  و  اجتماعی 
آمریکا در ویتنام وضعیت استودیوهای هالیوودی را نسبت به گذشته 
متزلزل ‌تر ساخت. دیگر آن ‌گونه جهان ‌بینی و نگاه طراحی ‌شده در 
داستانِ محصور در فضای تولیدی استودیو‌ها برای طرفداران جوان 
و عصیانگر نسل جدید هیجانی نداشت. عصر بیتل‌ها، فراگیر شدن 
فرهنگ هیپی ‌ها، فعالیت جنبش حقوق مدنی و گرفتار شدن آمریکا 
تقاضای جهانی  کنار کاهش  در  ویتنام همگی  فرسایشی  در جنگ 
فیلم‌های هالیوودی سیستم عرضه و تقاضای کمپانی‌های فیلم‌سازی 
را با مشکل روبرو کردند. نتیجه آن گرایش به سینمای مستقلی داشت 
که به دیدگاه‌های روز اروپایی نزدیک بود. موفقیت سینمای مدرن 
و روشنفکرانه اروپا تأثیر چشمگیری در آزمون ‌و خطای سینماگران 
تجربه‌ گرای آمریکایی داشت. جان کاساویتس با فیلمِ بداهه‌پرداز سایه 
‌ها یک دور موفقیت آمیز را در سراسر جهان زد و جوایز مهمی را از 
جشنواره ونیز گرفت. مثلث دنیس هاپر، جک نیکلسون و پیتر فاندا که 
در مدرسه فیلم ‌سازی کورمن با یکدیگر کارکرده بودند ایزی رایدر را 
ساختند و این بار کمپانی کلمبیا پیکچرز  بود که فیلم را تهیه کرد و 
سود چند برابر سرمایه اولیه را به دست آورد. درواقع اصول تثبیت ‌شده 
در سینمای کلاسیک بناشده توسط استودیوها همه در دهه شصت 
به‌ گونه‌ای آشنازدایی شدند تا علاوه بر همه‌ فهم بودن درون ‌مایه‌ها، 
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ویژگی های سبکی 
در هالیــــوود نو

پنجـاه شـرایط به‌گونه‌ای رقم خـورد که سـالن ‌ها پر بودنـد از فیلم‌هـای موزیکال، 
حماسـی، تاریخـی و از این ‌دسـت فیلـم‌ ها که بیشـتر بـرای به رخ کشـیدن قدرت 
تکنولـوژی و وضوح تصویر بـه نمایش درمی‌آمدنـد و اغلب عاری از اسـتانداردهای 

قصه‌گویـی و روایـت بودنـد.
در عین اینکه هالیوود قدیم در حال از دست دادن اعتبار و سوددهی بود استودیوها 
مطمئن نبودند که باید چه واکنشی بدهند. نبض بازار از میان سالگی به سن 
پایین‌تری رسیده بود و حالا دیگر طرفداران پر و پا قرص سینما نوجوانان دبیرستانی 
محسوب می ‌شدند. به‌ طور صریح‌ تر، ۷۶ درصد از مخاطبین را قشر زیر ۳۰ سالِ 
آمریکا تشکیل می‌دادند که ۶۴ درصد آن ها تحصیلات عالی داشتند. کار برای 
کشاندن مخاطبین و به دام انداختنشان سخت شده بود. در همین حین نیز موج 

نوی ایتالیا و سینمای ژاپن نیز توانسته بود به بازار آمریکا راه باز کند.
درنهایت، این سرخوردگیِ ناشی از دست دادن سرمایه و اعتبار، استودیوهای 
آمریکا را بر آن داشت که به قشر جوان‌تر روی بیاورند و افسار را به‌دست کارگردانان 
و تهیه‌کنندگانی با ریسک‌پذیری بالاتری بدهند. درنتیجه استودیوها برای رسیدن 
به خواسته‌ی خود، تعدادی فیلم‌ساز جوان که اغلب دارای تجربه‌ی عملی نبودند 
اما ازلحاظ نظری در سطح بالایی قرار داشتند را استخدام کردند. افرادی که اکثراً 
در نیویورک تحصیل‌کرده بودند و هم اینکه بیشتر آن‌ها دانشجوی راجر کورمن 
بودند. از طرفی هم به دلیل اینکه اغلب دستمایه‌ها و مضامین با بودجه‌ای کم شکل 
می‌گرفت، استودیوها آزادی عمل کافی به کارگردان‌های جوان و تقریباً بی‌تجربه‌ی 
خود می‌دادند و به همین دلیل این فیلم‌ها با کمترین دخالت از سمت استودیو 

ساخته می‌شدند.

تازه‌ نفس ‌ها به‌ صف!

اکثر استودیوها در اوایل دهه‌ی شصت، محل‌های فیلم‌ برداری و استودیوهای کاملی 
داشتند. اما در اواسط همین دهه، فیلم‌سازان تلاش کردند تا برای پیاده‌سازی سبکِ 
خاص خود محدودیت‌ها را کنار بزنند. اولین قدم برای این کار استفاده از محل‌های 
حقیقی و گوناگون در فیلم بود. حالا دیگر عوامل و تیم سرتاسر دنیا سفر می‌کردند 
تا بتوانند خارج از استودیو فیلم بگیرند. این تنها موضوعی نبود که بر حقیقی‌تر 
شدنِ حسِ فیلم دامن می‌زد. از طرفی نیز ورود لنزهای مختلف بافاصله‌ی کانونی 
هم باعث شکل‌گیری این مسئله می‌شد. فیلم‌ سازان از این مزیت استفاده می‌کردند 
تا بتوانند فضاهای کوچک را روی صفحه ی بزرگ نمایش دهند. نماهایی که با این 
لنزها گرفته می‌شد اغلب مسطح بودند و گاها باعث محو شدن تصویر در لبه‌ها 

می‌شدند.
در این بازه‌ی زمانی دیگر تأکید چندانی بر روی تدوین نبود. حالا دیگر سکانس‌های 
صامت و مونتاژ به سینمای هالیوود راه‌یافته بودند. سکانس عاری از دیالوگ و 
شامل آهنگ‌های مشهور و پاپِ زمان خودشان، درست مثل سکانس افتتاحیه‌ی 
فیلم فارغ ‌التحصیلی ساخته ‌ی مایک نیکولز. موسیقی حالا فارغ از یک بخش 
فرعی در سینما تبدیل به یک جنبه‌ی مهم شده بود و بازگوی احساسات شخصی 

قهرمان‌های داستان بود.
عصر جدید هالیوود، مزایای زیادی ازنظر تکنولوژی با خود به همراه داشت که 
انعطاف بیشتری به کارگردانان دوره‌ی خودش داد. حالا دیگر صرف‌نظر از یک 
دوربینی که استودیو در اختیار فیلم ‌سازان می‌گذاشت، ۴ دوربین مختلف دیگر نیز 
برای فیلم ‌برداری در دسترس بود که به کارگردان اجازه ‌ی فیلم‌ برداری از هر نما و 

هر زاویه‌ای را می‌داد.
اما چیزی که این دهه را شاخص می‌کند، فیلم ‌ساز و نقش مؤلف او در فیلم‌ها است. 

آرمین ریاضی
armin.riazii@yahoo.com

جوش و خروش هفتادی ها

هالیوود جدید چطور شکل گرفت؟

اواسط دهه‌ی ۶۰ میلادی بود که جامعه ‌ی هالیوود با قشر جوان و تازه‌ نفسی انبوه 
شد. قشر جوانی که تحت تأثیر موج نوی فرانسه به وجود آمده بودند. آثارشان از نظر 
موضوعی پیچیده و نوآورانه بودند و بر ضد سیستم سخن می‌گفتند. فیلم‌ سازان                     
دهه‌ ی هفتاد برای نسلی سخن گفتند که مخیله‌ شان توسط جنگ ویتنام اخته 
شده بود، مدام توسط سیستم زمانه سرکوب می‌شدند و حتی با استانداردهای پدر و 

مادرهایشان هم آن ‌طور که باید و شاید تطبیق نداشتند.
جنبشی که هالیوود نو خوانده می‌شود خالق فیلم‌ هایی بود که توسط استودیوهای 
جریان اصلی سرمایه‌ گذاری می شد اما فیلم‌ سازان دهه ‌ی هفتاد نسلی بودند که 
توانستند با جریان اصلی باشند و بر ضد آن سخن بگویند. آنها چیزی را معرفی 
کردند که تأکیدش بر روی موضوعیت و مضمون بود و سبکی را پیشه کردند که از 
سنت‌ های کهنه و دست و پاگیر استودیویی رهایشان می ‌ساخت. آنها توانستند در 
بسیاری از سبک‌ های هالیوودِ کلاسیک مثل وسترن، جنگی، حماسی و تاریخی 

فیلم بسازند و حتی برخی از آنها را نیز بازآفرینی و احیا کنند.
کارگردان‌های هفتادی به همراه نسل طلایی هنرپیشه‌هایی که اغلب نیز در 
نیویورک تعلیم ‌دیده بودند توانستند سینما را به مرحله‌ای جدید ببرند. هرچند 
جنبش نسل جدید هالیوود برای مقابله با سیستم شکست خورد و برای جایگزین 
کردن آن نتوانست به چیز بهتری دست پیدا کند اما با این‌ حال آن‌ ها توانستند به چیز 
والاتری دست بیابند و کاری کنند که بعدها، دهه‌ ی طلایی تاریخِ سینما خطابشان 

کنیم. دهه که به عقیده‌ ی بسیاری آخرین نمایش حیرت‌ انگیز آمریکا بود.
دهه ا‌ ی طلایی سینمای آمریکا را نیز با نام ‌های پسُت-هالیوود و موج نوی آمریکا 
نیز می‌ شناسند. دوره که از اواسط دهه ‌ی شصت میلادی با فیلم‌ هایی چون بانی و 

کلاید آغاز شد و تا اوایل دهه‌ ی هشتاد با دروازه‌های بهشت نیز ادامه داشت.
بنـا بـر مـدارک موجـود از اسـتودیوهای دهـه‌ی شـصت، اسـتودیوهایی چـون 
پارامونـت و غیـره، ایـن نسـل از فیلـم ‌سـازان در پـی تضعیـف و بی ‌بضاعتـی ‌ای که 
هالیوودِ کلاسـیک دچارش شـده بود توانسـتند بـه هالیوود راه پیـدا کنند و فرصت 
عـرض ‌انـدام بیابنـد. در دهـه ‌ی شـصت سـالن ‌های سـینما شـور و نشـاط خاصی 
بـرای پیشـی گرفتـن از تلویزیـون داشـتند و بـرای به‌دسـت آوردن مخاطبیـن از 
دسـت‌ رفتـه مـدام در تکاپو و تالش بودند امـا از طرفی هـم کمپانی‌ هـای مختلف 
در تالش بودنـد تا بـا واردکـردن تکنولـوژی ‌ بتوانند جـذب مخاطب کننـد. با این 
‌کـه در آن سـال‌ هـا تکنولـوژی و ابزارهـای خوبی بـه سـینما راه پیدا کـرد، اما حتی 
پرده‌هـای عریـض و سیسـتم‌های صوتـی چندکانالـه هم نتوانسـتند سـالن‌ های 
خالـی سـینما را پـر کننـد. کار تـا جایـی بیـخ پیداکـرده بـود کـه در سـال ۱۹۵۷ 
مجلـه لایف، دهـه ‌ی قبـل را بدترین دهـه‌ی تاریخ سـینما خطاب کـرد. در دهه ‌ی 

نگاهی کوتاه بر ویژگی‎های سبکی در هالیوودِ نو
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75 هنری اروپایی، سکوی پرتابی به سمت عناصر زیبایی شناسانه باشد. این راه گریز 
از تجربه و آزمون‌وخطا، این شانس را به فیلم‌سازان دهه‌ی هفتاد داد تا در عین الهام 
گیری از تجارب گذشتگان بتوانند استراتژی روایتی جدید و غیر کلاسیک را شکل 

دهند.
3.     فیلم های دهه‌ی هفتاد، نسبت به فیلم‌های معمول در هالیوود پاسخ‌های 
نامطمئن‌تر و بعضاً آزاردهنده‌تری به مخاطبین ارائه می‌دادند. آن ها با ایجاد 
احساسات اغراق‌شده و نامتوازن، شخصیت‌های داستان را در موقعیت‌های بغرنجی 
قرار می‌دادند که همین باعث می‌شد تا حس هم ذات پنداری در مخاطب برانگیخته 
شود. فیلم فارغ ‌التحصیلی ساخته‌ی مایک نیکولز نمونه‌ی خوبی برای درک بهتر 

این مسئله است.
این فیلم‌ها اغلب با بازی گرفتن احساسات مخاطب سعی در به وجود آوردن لحظاتی 
نامتجانس و غیرقابل‌پیش‌بینی بودند. از نکاتی که آن‌ها برای به وجود آوردن این 
حس استفاده می‌کردند: برای تحقیر کردن قهرمان‌های داستان از احساسات 
مخاطب بهره می‌گرفتند، با به وجود آوردن نظم اخلاق منسجم در داستان 
شدیداً مقابله می‌کردند، دیدگاه‌های گوناگون و متناقضی از یک حادثه‌ی مشابه 
را ارائه می‌دادند تا به بیننده احساس تناقض و دوگانگی دست بدهد، آنها اطلاعات 
داستانی را فاش می‌کردند که اغلب مبهم، ناکافی و نامتجانس بودند و گاهی اوقات 
نیز، بی‌تفاوتی قابل‌توجهی را صرفاً برای جلب‌توجه و برانگیختن حس کنجکاوی 

مخاطب به نمایش می‌گذاشتند.
4.     روایت نسل نوی هالیوود هنگامی‌که اکثر فیلم‌ها به دنبال پایان‌های بسته بودند، 
تأکید غیرمعمول و شدیدی را به‌خصوص در نقاط اوج و اختتامیه‌ها، بر روی تردید 
و ابهام می‌گذاشت. سینمای دهه‌ی هفتاد با حل‌وفصل موضوعات با الگوی قدیم 
هالیوود مقابله می‌کرد. ترجیح به راکد ماندن می‌کرد تا اینکه به‌آرامی حرکت کند، 
به همین منظور بود که فیلم‌سازان دهه‌ی هفتاد به‌طور کامل از حل‌وفصل ایده‌های 

غیرمعمول و نامتجانس در روایت سر باز می‌زدند.
5.     سینمای دهه‌ی هفتاد بر ضد روایتِ خطی بود؛ بدین منظور که بتواند از پتانسیل 
موجودش برای به وجود آوردن اثری تعلیقی و هیجان‌انگیز استفاده کند. روایت 
آشکارا با حرکت مستقیم به جلو مقاومت می‌کرد و بیشتر حس پرسه زدن را به 
مخاطبینش القا می‌کرد. بانی و کلاید مثال خوبی برای بیان این نکته است. فیلمی 
که در هنگام اکران با نقدهای تندوتیزی روبه‌رو شد. فیلم دهه‌ی هفتاد و موج نوی 
آمریکا معمولاً بر روی انحرافات داستانی پایه‌گذاری می‌شدند تا خودِ داستان. و 
همین انحرافات در ادامه باعث به وجود آمدن موانعی بر سر راه قهرمان داستان بودند. 
درنتیجه این روایت فرعی بود که روایت اصلی را شکل می‌داد. به‌تبع نیز سینمای 
دهه‌ی هفتاد، در خلال دستیابی به موقعیت‌های تعلیقی و هیجانی به‌جای تحریک و 

تحرک، بیشتر به عدم قطعیت و استیصال چنگ می‌انداخت.

منابع:
- Hollywood Incoherent: Narration in Seventies 
Cinema نوشته‌ی تاد برلینر 
- Post-Classical Hollywood: Film Industry، Style 
and Ideology Since 1945 نوشته ‌ی بری لانگ ‌فورد

نسل جدید فیلم‌سازان هالیوود به‌صورت عمده‌ای تحصیل‌کرده بودند و از همه 
مهم‌تر تازه‌نفس و جوان محسوب می‌شدند. مهم تفاوت‌های نسل جدید با هالیوود 
قدیم در ساختار، در روایت و نحوه‌ی داستان‌سرایی بود. البته این تفاوت‌ها در طرح 
داستانی، شخصیت‌ها و حتی فیلم‌ برداری نیز به وجود آمدند اما فیلم‌سازان دهه‌ی 
هفتاد اولین نسلی بودند که توانستند از سنت‌های پیشین هالیوود تا این حد فاصله 

بگیرند و به‌نوعی بر هم زننده‌ی قواعد از پیش نوشته‌شده باشند.

شاخصه‌ های سبکی هالیوود نو

1.      اولین شاخصه و تفاوت در هالیوود جدید، روحِ ضد یکپارچه‌ی فیلم‌ها و روایاتشان 
بود. به این معنی که، در طول روایت اطلاعات و نکاتی به نمایش درمی‌آمدند که برای 
اهداف روایی ضروری و درعین‌حال برای سبک غیرضروری و صرفاً تزئینی به‌حساب 
می‌آمدند. به‌این‌ترتیب اهداف و مضمون‌های روایتی نه تنها به کمک فیلم‌ساز 
می‌آمد بلکه به‌نوعی در فیلم پنهان می‌شد و به چشم نمی‌آمد. مثال بارز این شیوه‌ی 

روایت و ساختار را می‌توان در آنی هال ساخته‌ی وودی آلن مشاهده نمود.
در این شیوه؛ فیلم بر پایه‌ی ایده‌های نامتجانس و سبک‌های متداول پافشاری 
می‌کند که درنهایت باعث می‌شود تا کل کار به یک هارمونی به‌هم‌پیوسته تبدیل 
شود و روایت، ریشه‌ی اصلی و یا حتی منطق ذهنی خودش را تهدید کند. صرف‌نظر از 
پیشبرد روایتِ معمول، چنین تجانسی می‌تواند خودش باعث به وجود آمدنِ روایتی 
متداول شود. بسیاری از فیلم‌های دهه‌ی هفتاد، شامل روایت‌های اضافی و صرفاً 
تزئینی بودند که همین نکته باعث می‌شد تا ذهن مخاطبین از داستان اصلی دور 
شود و ناخودآگاهانه سیستم گمراه‌کننده ای در سبک را به وجود بیاورد که در تقابل 

با سبک روایتی کلاسیک قرار بگیرد و با آن مقابله کند.
2.      فیلم‌سازان هالیوود در دهه‌ی ۱۹۷۰ در حال گذار از دو نسل و دو شیوه از 
فیلم‌سازی قرار داشتند. از طرفی با نسل پیش از خود و هالیوود کلاسیک سروکار 
داشتند و از طرفی هم با فیلم‌سازان هنری اروپا و آسیا درگیر بودند. در همین میان 
صرف‌نظر از هالیوود قدیم، نسل جدید هالیوود تأثیرات زیادی را از سینمای آسیا 
پذیرفتند. فیلم‌سازان آسیایی به‌ویژه آکیرا کوروساوا منبع الهام بزرگی برای موج 
نوی آمریکا محسوب می‌شود. برای مثال می‌توان به دو فیلم هفت سامورایی و 
هفت شگفت‌انگیز اشاره کرد که اولی را کوروساوا در سال ۱۹۵۴ ساخت و دومی 
را ۴ سال بعد جان استرجس تقریباً با همان طرح و ایده‌ی داستانی به تصویر درآورد. از 
دیگر تأثیرات این‌چنین می‌توان به دژِ مخفی جورج لوکاس که بازهم تأثیر پذیرفته 

از کوروساوا   است نیز اشاره کرد.
فیلم‌سازان دهه‌ی ۷۰ توانسته بودند پتانسیل استفاده‌نشده‌ی هالیوود را ببیند و 
در جهت تغییر و تحول سبک از آن بهره‌برداری کنند. که نتیجه‌ی آن جایگزینی 
شیوه‌ی روایتی سینمای هنری به‌جای شیوه‌ی روایتی در سینمای کلاسیک 
هالیوود بود )برای مثال، تغییرات ناگهانی رنگ، فاصله‌گذاری مابین اطلاعات 
داستانی، تأخیر در بیان توضیحات، اتفاقات غیرمنطقی، ازهم‌پاشیدگی رابطه‌ی 
علت و معلولی، داستان‌های فرعی، جزئیات داستانی تزئینی، ابهامات شخصیتی(. 
اما فیلم‌سازان دهه‌ی هفتاد درعین‌حال از تجربه‌گرایی که در سینمای هنری 
معمول بود به‌واسطه‌ی استفاده از ساختارهای کلاسیک دوری می‌جستند. این 
کار باعث می‌شد تا استفاده از ساختارهای از پیش تجربه‌شده به همراه سبک 
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های استایل در 
موج نو هالیوود

ـــوش  ـــان خ ـــن کارگردان ـــار ای ـــرده و در کن ـــی ک ـــه هنرآفرین ـــروع ب ـــز ش ـــینما نی ـــخ س ـــران تاری بازیگ
ـــائل روز،  ـــن از مس ـــخن گفت ـــا س ـــد، ب ـــده بودن ـــورک تعلیم‌دی ـــای نیوی ـــگاه ه ـــراً در دانش ـــه اکث ذوق ک
ـــه  ـــد ب ـــی بع ـــه مدت ـــه اگرچ ـــتیاقی ک ـــیدند. اش ـــکا بخش ـــینمای آمری ـــه س ـــجاعانه ب ـــوقی ش ـــور و ش ش
ـــی از  ـــوان یک ـــروزه از آن به‌عن ـــته و ام ـــینما گذاش ـــخ س ـــر تاری ـــق ب ـــری عمی ـــا تأثی ـــید، ام ـــان رس پای

درخشـــان تریـــن دوره هـــای ســـینمای آمریـــکا یـــاد مـــی شـــود.
ـــور  ـــد )آرت ـــی و کلای ـــم بان ـــش دو فیل ـــاخت و نمای ـــوان س ـــاید بت ـــته، ش ـــه گذش ـــگاه ب ـــروز، در ن ام
پـــن( و فـــارغ التحصیـــل )مایـــک نیکولـــز( در ســـال 1967 را بـــه عنـــوان نقطـــه ی شـــروع 
ـــتانهایی  ـــو و داس ـــات ن ـــا طـــرح موضوع ـــا، ب ـــم ه ـــن فیل ـــر دوی ای ـــت. ه ـــد" در نظـــر گرف ـــوود جدی "هالی
ـــای  ـــک ه ـــز تکنی ـــدند و نی ـــی ش ـــوب م ـــکا محس ـــیک آمری ـــینمای کلاس ـــز س ـــط قرم ـــا خ ـــه قب ک
ـــود  ـــه خ ـــی را ب ـــوان آمریکای ـــرکش و ج ـــل س ـــه نس ـــرعت توج ـــه س ـــتند ب ـــان، توانس ـــه اش مبتکران
ـــد.  ـــان اورن ـــه ارمغ ـــتودیوها ب ـــرای اس ـــی را ب ـــود بالای ـــدک، س ـــرمایه ان ـــود س ـــا وج ـــرده و ب ـــب ک جل
موفقیـــت ایـــن کارگردانـــان کمپانـــی هـــای رو بـــه مـــرگ هالیـــوود را متقاعـــد کـــرد کـــه وقـــت 
ـــه  ـــت. ب ـــیده اس ـــرا رس ـــر ف ـــینمایی معتب ـــدارس س ـــص از م ـــد و متخص ـــای جدی ـــتخدام نیروه اس
ایـــن ترتیـــب، نویســـندگان، کارگردانـــان و تهیـــه کنندگانـــی وارد صنعـــت فیلـــم ســـازی شـــدند 
ـــه  ـــی ب ـــم های ـــتوانه ی آن، فیل ـــه پش ـــته و ب ـــرار داش ـــف" ق ـــوری مول ـــر "تئ ـــت تأثی ـــا تح ـــه عمیق ک
ـــتن  ـــود داش ـــا وج ـــتودیویی،  ب ـــای اس ـــم ه ـــاف فیل ـــه برخ ـــاختند ک ـــی س ـــده م ـــخصی ش ـــدت ش ش
ـــتند.  ـــه داش ـــم فاصل ـــا از ه ـــی یکســـان، فرســـنگ ه ـــای روای ـــان ه ـــی و بعضـــی الم ـــی، مکان بســـتر زمان
ـــه ی  ـــه گفت ـــاند، ب ـــی شناس ـــینماروهای آمریکای ـــه س ـــاریس ب ـــدرو س ـــه ان ـــف" ای ک ـــوری مؤل "تئ
ـــنگ  ـــت و س ـــازه را داش ـــی ت ـــم هوای ـــو" حک ـــازان"هالیوود ن ـــرای فیلمس ـــیزی، ب ـــن اسکورس مارتی
ـــای  ـــام از مدله ـــا اله ـــتند ب ـــعی داش ـــه س ـــد ک ـــوود ش ـــر هالی ـــینمایی" ای ب ـــل س ـــلط "نس ـــای تس بن
ـــک  ـــتنلی کوبری ـــوان اس ـــی ت ـــرأت م ـــه ج ـــد. ب ـــا کنن ـــف بن ـــی مؤل ـــینمای آمریکای ـــک س ـــی ی اروپای
ـــا  ـــدا ب ـــه ابت ـــک ک ـــت. کوبری ـــینمایی دانس ـــر س ـــک اث ـــر ی ـــه ب ـــه جانب ـــه ی هم ـــن احاط ـــردمدار ای را س
ـــت  ـــا موفقی ـــود، ب ـــرده ب ـــه کار ک ـــروع ب ـــط ش ـــم و متوس ـــای ک ـــه ه ـــا بودج ـــی ب ـــاخت فیلم-های س
ـــی  ـــوان کارگردان ـــه عن ـــود را ب ـــتقلال خ ـــت اس ـــپارتاکوس )1960( توانس ـــد ارس ـــی مانن ـــم های فیل
ـــه  ـــا فاصل ـــال 1961، ب ـــتان در س ـــه انگلس ـــرت ب ـــا مهاج ـــی ب ـــرده و حت ـــات ک ـــبک اثب ـــب س صاح
ـــردان-  ـــوان کارگ ـــه عن ـــود را ب ـــد کار خ ـــق ش ـــی، موف ـــتودیوهای آمریکای ـــتر از اس ـــه بیش ـــن هرچ گرفت
ـــال  ـــه او در س ـــش از اینک ـــاری بی ـــه اختی ـــد؛ چ ـــال کن ـــر دنب ـــام ت ـــه تم ـــار هرچ ـــا اختی ـــده ب ـــه کنن تهی
ـــور شـــمع  ـــا ن ـــم را ب ـــت گذاشـــت و فیل ـــدون )1975(300 روز وق ـــری لن ـــم ب ـــد فیل ـــرای تولی 1973 ب
ـــه  ـــور ب ـــرداری اش را مجب ـــم ب ـــر فیل ـــرد. او مدی ـــرداری ک ـــم ب ـــی فیل ـــور مصنوع ـــتفاده از ن ـــدون اس و ب
ـــای  ـــم ه ـــری و دیافراگ ـــی 50 میلیمت ـــه ی کانون ـــا فاصل ـــریع، ب ـــیار س ـــی بس ـــن  های ـــتفاده از دوربی اس
ـــده  ـــتفاده ش ـــاه اس ـــو روی م ـــرود آپول ـــرداری از ف ـــم ب ـــرای فیل ـــا ب ـــه در ناس ـــرد ک ـــزرگ ک ـــیار ب بس
ـــه  ـــش، ب ـــم های ـــاخت فیل ـــل روی س ـــرل کام ـــا و کنت ـــواس ه ـــن وس ـــود همی ـــا وج ـــک ب ـــود. کوبری ب
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در اواخـــر دهـــه‌ی 60 و اوایـــل دهـــه 70 
میـــادی، نســـلی جدیـــد از کارگردانانـــی 
جـــوان پـــا بـــه عرصـــه‌ی ســـینمای آمریـــکا 
ــورانه،  ــان جسـ ــه فیلم-هایشـ ــتند کـ گذاشـ
ـــدگان  ـــا نماین ـــود. آن‌ه ـــه ب ـــه و بلندپروازان نوآوران
ـــد  ـــی مانن ـــا واقعیت‌های ـــه ب ـــد ک ـــی بودن جوانان
جنـــگ ویتنـــام و محدودیت‌هـــای اجتماعـــی 
روبـــه‌رو شـــده و برخـــاف نســـل قبلـــی، ســـر 
ســـازگاری بـــا شـــرایط را نداشـــتند. جوانانـــی 
ـــکای  ـــود را در آمری ـــی خ ـــال‌های کودک ـــه س ک
بعـــد از جنـــگ دوم جهانـــی تجربـــه کـــرده، از 
تحصیـــات و امکانـــات بهتـــری بهـــره منـــد شـــده 
ــده  ــزرگ شـ ــون بـ ــا تلویزیـ ــه بـ و ازآنجایی‌کـ
ـــا  ـــری داشـــته و ب ـــش ســـینمایی بالات ـــد، دان بودن
ـــر  ـــاوه ب ـــد. ع ـــنا بودن ـــتر آش ـــر بیش ـــان تصوی زب
ایـــن، رونـــق مـــدارس و کلاس هـــای ســـینمایی در 
ـــود کـــه  ـــه ایـــن معنـــی ب خـــال ایـــن ســـال هـــا، ب
ـــری  ـــروه دیگ ـــر گ ـــش از ه ـــد بی ـــان جدی مخاطب
در گذشـــته، آنچـــه را کـــه روی پـــرده مـــی دیدنـــد، 
ــد.  ــی کردنـ ــد مـ ــه نقـ ــده و البتـ ــه شـ متوجـ
فیلـــم ســـازان و کارگردانـــان، ایـــن دوره کـــه 
ـــم  ـــد، ه ـــناخته ش ـــوود ش ـــام نئوهالی ـــا بان بعده
از دل همیـــن "نســـل ســـینمایی" برخاســـته و 
آثـــاری خلـــق کردنـــد کـــه اگرچـــه اکثـــراً بـــا 
ســـرمایه ی اســـتودیوها ســـاخته مـــی شـــد، 
بااین‌حـــال، داســـتان هـــا و نـــوع روایتشـــان،    
ـــای  ـــم ه ـــول فیل ـــوم معم ـــم و رس ـــا را  از رس آن ه
ـــاوه  ـــرد. ع ـــی ک ـــدا م ـــی ج ـــتودیویی قدیم اس
بـــر ایـــن، ایـــن فیلـــم هـــا بـــا نگاهـــی دقیـــق 
ـــی  ـــدند دیدگاه ـــق ش ـــته، موف ـــار گذش ـــه آث ب
انتقـــادی از جامعـــه‌ی معاصـــر آمریـــکا  ارائـــه 
دهنـــد. در همیـــن زمـــان، نســـلی از بهتریـــن 

رهایی از استودیو



ک/ نیمه دوم دی ماه 1394
شماره چهارصدوچهل و ی

77
ـــد  ـــی رفتن ـــه م ـــد ک ـــدل ش ـــی ب ـــان جوانان ـــرای کارگردان ـــر ب ـــی نظی ـــی ب ـــانه ای و الگوی ـــمایلی افس ش

ـــد. ـــر دهن ـــه تغیی ـــرای همیش ـــکا را ب ـــینمای آمری ـــا س ت
ـــه  ـــوود دانســـت چراک ـــه هالی ـــوان ب ـــغ ج ـــا حاصـــل ورود نواب ـــد تنه ـــر را نبای ـــی نظی ـــن دوره ی ب ـــه ای  البت
ـــی  ـــت؛ یعن ـــی اس ـــز قابل‌ردیاب ـــی دوم نی ـــگ جهان ـــر جن ـــا اواخ ـــی ت ـــات آن، حت ـــا و مقدم ـــه  ه ریش
ـــال 1948،  ـــه در س ـــا اینک ـــد ت ـــف ش ـــار ضع ـــج دچ ـــتودیوها به‌تدری ـــق اس ـــوری مطل ـــه امپرات ـــی ک زمان
ـــام  ـــوت نظ ـــر تاب ـــر را ب ـــخ آخ ـــت می ـــی پارامون ـــد کمپان ـــر ض ـــکا ب ـــی امری ـــی دادگاه عال ـــم قضای حک
ـــت  ـــق مالکی ـــر ح ـــازی دیگ ـــای فیلم‌س ـــی ه ـــم، کمپان ـــن حک ـــای ای ـــر مبن ـــد. ب ـــتودیویی کوبی اس
ســـالن‌های نمایـــش فیلـــم را نداشـــته و درنتیجـــه، قـــدرت و نفـــوذ خـــود را در حـــوزه ی نمایـــش از 
ـــن  ـــکلات ای ـــر مش ـــون، ب ـــزون تلویزی ـــت روزاف ـــال 1950، محبوبی ـــن، در س ـــر ای ـــاوه ب ـــد. ع ـــت دادن دس
غول‌هـــای فیلـــم ســـازی افـــزود؛ حـــالا اســـتودیوها نه‌تنهـــا، مالـــک ســـینماها نبودنـــد بلکـــه در 
ـــاره  ـــوود چ ـــد. هالی ـــده بودن ـــکل ش ـــار مش ـــز دچ ـــتقل نی ـــالن‌های مس ـــه س ـــان ب ـــن محصولاتش فروخت
کار را در ویژگی‌هـــا و قابلیت‌هایـــی یافـــت کـــه تلویزیـــون قـــادر بـــه ارائـــه ی آن هـــا نبـــود: فنـــی، 
ــب،  ــه‌بعدی. به‌این‌ترتیـ ــای سـ ــم هـ ــتریو و فیلـ ــدای اسـ ــکرین(، صـ ــد اسـ ــض )وایـ ــرده عریـ پـ
موجـــی از فیلـــم هـــای حماســـی-تاریخی و موزیـــکال پرخـــرج وارد ســـینماها شـــد کـــه اکثـــراً 
ـــیقی  ـــر / 1964( و آوای موس ـــورج کیوک ـــن )ج ـــای م ـــوی زیب ـــد بان ـــی مانن ـــز فیلم‌های )به‌ج
)رابـــرت وایـــز / 1965( کـــه در ایـــران بانـــام اشـــک  هـــا و لبخندهـــا آن را می‌شناســـیم(، در 
ــاوه  ــد. عـ ــات دهنـ ــتگی نجـ ــا را از ورشکسـ ــی هـ ــتند کمپانـ ــت‌خورده و نتوانسـ ــه شکسـ گیشـ
بـــر ایـــن، بااینکـــه 50 درصـــد از مخاطبـــان ســـینما را افـــراد زیـــر 25 ســـال تشـــکیل می‌دادنـــد، 
ـــل  ـــن نس ـــات ای ـــا روحی ـــه ب ـــد ک ـــده بودن ـــری تبدیل‌ش ـــردان پی ـــه م ـــتودیوها ب ـــن اس ـــان ای صاحب
ـــر  ـــوود پی ـــازند. هالی ـــد بس ـــی بای ـــم های ـــه فیل ـــتند چ ـــی دانس ـــه نم ـــد و درنتیج ـــنا نبودن ـــوان آش ج
ـــا  ـــه ب ـــا اینک ـــد ت ـــت بده ـــرمایه اش را از دس ـــان و س ـــا مخاطب ـــت ت ـــی رف ـــش م ـــرعتی بیش‌ازپی ـــا س ب
بازنشســـته شـــدن مدیـــران و ســـرمایه گـــذاران قبلـــی، گروهـــی از تهیـــه کننـــدگان وارد دنیـــای ســـینما 
شـــدند کـــه به‌واســـطه‌ی ســـن کـــم، نه‌تنهـــا شـــناخت عمیـــق تـــر و واقعـــی تـــری از جـــوان هـــا 
ـــد  ـــای جدی ـــودن راه‌ه ـــوده و مشـــتاق آزم ـــر ب ـــه نســـل پیشـــین، ریســـک پذیرت ـــه نســـبت ب داشـــتند ک
ـــی  ـــر آمریکای ـــای غی ـــم ه ـــت فیل ـــی، موفقی ـــد. از طرف ـــاوت بودن ـــای متف ـــم ه ـــاختن فیل ـــرای س ب
ـــات  ـــی / 1966(، اثب ـــو آنتونیون ـــکل آنجل ـــوآپ )می ـــرت / 1966( و بل ـــس گیلب ـــی )لوئی ـــر آلف نظی

کـــرد کـــه مخاطبـــان آمریکایـــی بـــه دنبـــال 
ـــان  ـــتند. جری ـــینما هس ـــری از س ـــس دیگ جن
هـــای ســـینمایی مهـــم در دهـــه هـــای 
ـــه،  ـــینمای فرانس ـــو س ـــوج ن ـــد م ـــته، مانن گذش
ـــر خـــود را  ـــا و... تأثی نئورئالیســـم ســـینمای ایتالی
بـــر هنردوســـتان گذاشـــته، فیلم‌هـــای فیلـــم 
ســـازان مؤلـــف، ازجملـــه اینگمـــار برگمـــن، 
آکیـــرا کوروســـاوا، فدریکـــو فلینـــی و ژان 
لـــوک گـــدار، جـــای خـــود را در قلـــب ســـینه 
ـــالا  ـــرده و ح ـــی بازک ـــوان آمریکای ـــای ج فیل‌ه
ــکا  ــینمای آمریـ ــوی سـ ــوج نـ ــه مـ ــت بـ نوبـ

رســـیده بـــود.
همان‌طــور کــه گفتــه شــد، در دوره ی"رنســانس 
ــه  ــه پشــتوانه ی نظری ــان، ب ــوود" کارگردان هالی
مؤلــف کــه در آن ســال هــا بســیار پرطرفــدار بود، 
ــدند،  ــان ش ــم هایش ــال فیل ــام و کم ــک تم مال
همــان طــور کــه نویســنده مالــک و خالــق 
ــینمای  ــی س ــن ویژگ ــه ای ــت )البت ــارش اس آث
آمریــکا تــا امــروز هــم ادامــه دارد و تنهــا محــدود 
بــه دهــه هفتــاد میــادی نیســت.( بنابرایــن در 
ــته  ــاف دوره ی گذش ــورک، برخ ــب نیوی مکت
ــدان و  ــر هنرمن ــتودیو ب ــلطه ی اس ــا س ــه ب ک
آثارشــان شــناخته مــی شــد، تمــام تصمیمــات 
مربــوط بــه فیلــم، توســط کارگــردان و بــه نظــر 
او و همــکاری نویســنده، تدوینگــر، طــراح لبــاس 
ــد و  ــی ش ــه م ــدرکاران گرفت ــت ان ــایر دس و س
ــل  ــتگی حداق ــال ورشکس ــتودیوهای در ح اس
اختیــار ممکــن را بــر فیلــم تولیدشــده داشــتند. 
بــه همیــن دلیــل فیلــم هــای ایــن دوره برخلاف 
عصــر طلایــی هالیــوود، همگــی یکدســت نبوده 
ــگاه اول هیچ‌وجــه اشــتراکی  و حتــی شــاید در ن
باهــم نداشــتند؛ فیلــم کمــدی پــول و بــردار و 
ــه داســتان  ــن / 1969( ک ــن )وودی آل ــرار ک ف
یــک خــاف‌کار خــرده پــا و دســت‌وپا چلفتــی را 
روایــت مــی کنــد و درام آلیــس دیگــر اینجــا 
زندگــی نمــی کنــد )مارتیــن اسکورســیزی 
/ 1974( کــه دربــاره ی زندگــی زنــی اســت 
کــه بعــد از مــرگ همســرش ســعی در ســاختن 
ــم از  ــراً دو فیل ــی اش دارد، ظاه ــاره ی زندگ دوب
دو ســینمای متفــاوت و حاصــل دیدگاهــی 
ــد  ــم، مانن ــن دو فیل ــا ای ــد؛ ام ــاً جداگانه‌ان کام
باقــی آثــاری کــه در حدفاصــل ســال‌های 
1967 تــا 1975 ســاخته شــدند، باوجــود نشــانه 
ــد  ــکان می‌دهن ــا ام ــه م ــه ب ــی ک ــای واضح ه
به‌راحتــی فیلــم هــای یــک کارگــردان را از 
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های استایل در 
موج نو هالیوود

علــی الخصــوص فضاهــای شــهری همــراه شــد. فیلم‌ســازی در خیابــان هــا، 
ــرای  ــازه ب ــاگران ت ــر، پاســخگوی کنجــکاوی تماش ــرج کمت ــر خ ــاوه ب ع
ــد،  ــود. در هالیــوود جدی ــم و ســینما هــم ب ــدن شــهرها از دریچــه ی فیل دی
تماشــای کلان‌شــهرهایی چــون نیویــورک در فیلــم هایــی ماننــد راننــده 
ــاده ای در  ــای ج ــز فضاه ــیزی / 1967( و نی ــن اسکورس ــی )مارتی تاکس
ــدر جــذاب  ــدر همان‌ق ــزی رای ــد و ای ــی و کلای ــی ماننــد  بان ــم های فیل
و ازنظــر دراماتیکــی مهــم بــود کــه دیــدن عناصــر ترســناک در فیلــم هــای 
وحشــتناک. به‌این‌ترتیــب، شــهر در فیلم‌هــای کارگردانــان مکتــب 
نیویــورک از یــک لوکشــین صــرف بــه یــک کاراکتــر تبدیــل شــد؛ راننــده 
ــده 1 و 2)فرانســیس فــورد کاپــولا /1972 و 1974( و  تاکســی، پدرخوان
بســیاری از فیلــم هــای هالیــوود نــو، بــدون شــهری کــه داستانشــان در آن 
ــرای  ــی رســند. ب ــه نظــر م ــص ب ــی نداشــته و ناق ــی شــود معنای ــت م روای
درک ایــن اهمیــت، ســعی کنیــد بــرای مثــال، فیلــم هــای نیویورکــی وودی 
آلــن را بــدون فضــای شــهری تصــور کنیــد؛ مشــخص اســت کــه بــا حــذف 
عنصــر شــهر از ایــن فیلــم هــا، پایــه هــای داســتانی ضعیــف شــده و منطــق 
ــازان  ــه فیلم‌س ــت ک ــزد. ازاین‌روس ــم فرومی‌ری ــردازی فیل ــخصیت پ و ش
دهــه 60 و 70 هالیــوود را می‌تــوان به‌نوعــی پایــه گــذار "ســینمای 
ــناختند را وارد  ــی ش ــه م ــهرهایی ک ــه ش ــی ک ــت، کارگردانان شهری"دانس
ــی و  ــی واقع ــب فضــا و کاراکترهای ــن ترتی ــه ای ــرده و ب داســتان هایشــان ک

ــد. ــق کردن ــذار خل تأثیرگ
بنابرایــن، بــا دنبــال کــردن روابــط بیــن اتفاقــات و تغییراتــی کــه در مراحــل 
و زمینــه هــای مختلــف در آمریــکا اتفــاق افتــاد، نهایتــاً بــه ایــن نتیجــه مــی 
رســیم کــه ســخت‌ترین بحــران  اســتودیوها در تبدیــل از هالیــوود پیــر بــه 
هالیــوود جــوان، پنجــره‌ای بــرای نوعــی جدید از ســینما گشــود. ســینمایی 
عمیقــاً آمریکایــی و درعین‌حــال به‌شــدت تحــت تأثیــر ســینمای 
ــا هالیــوود را  ــاه، امــا فرصــت یافــت ت ــرای مدتــی کوت جهــان کــه اگرچــه ب
بــرای همیشــه تغییــر دهــد. فیلــم هــای دوره رنســانس هالیــوود بــه شــده 
ــرای ســنجش ســینمای  ــاری ب ــه معی ــن دوره ب موردتوجــه قرارگرفتــه و ای
ــری، از  ــل شــد. ازنظــر ارزش هن کلاســیک و حتــی پســت کلاســیک تبدی
ــاد                                  ــی ی ــم های ــوان فیل ــکا به‌عن ــینمای آمری ــوی س ــوج ن ــای م ــم ه فیل
مــی شــوند کــه نشــان حیــات ســینمای هوشــمندانه  در هالیــوود را بــر خــود 
دارنــد، بســیار واضــح تــر از اکثــر فیلــم هایــی کــه قبــل آن هــا ســاخته شــد و 

ــت. ــرده رف ــدازآن دوران روی پ ــه بع ــاری ک ــن‌تر از آث ــیار روش ــه بس البت

منابع:

dannyzeff.com رنسانس هالیوود - سایت -
- سینمای مؤلف: کارگردانان و کارگردانی در رنسانس هالیوود - سایت 

encyclopedia.com

newwavefilm.com تاریخی از موج نو سینمای آمریکایی - سایت -
- مقاله بحران بزرگ هالیوود و رنسانس فیلم های آمریکایی - میشائیل کوکونیس

faculty.washington.edu ایزی رایدر و رنسانس هالیوود - سایت -

ــر  ــه و عناص ــم، در درون‌مای ــک کنی ــیم و تفکی ــر بازشناس ــردان دیگ کارگ
داســتانی متعلــق بــه یــک دوره فرهنگــی و اجتماعــی بــوده و حتــی ازنظــر 
تکنیکــی و روایــی نیــز المــان هــای یکســانی دارنــد. ایــن دوران دربردارنــده 
ــگ  ــون جن ــکا چ ــر آمری ــخ معاص ــوادث تاری ــن ح ــم تری ــدی از مه ی چن
ویتنــام، جنبــش حقــوق مدنــی، تظاهــرات و اعتراضــات دانشــجویی و تــرور  
ــن  ــر چنی ــت تأثی ــوده و تح ــی ب ــالان مدن ــی و فع ــای سیاس ــخصیت ه ش
وقایعــی اســت کــه فیلــم هــای ساخته‌شــده در ایــن ســال هــا، فــارغ از ژانــر 
ــی طــرح کــرده و  ــت و ارزش هــای آمریکای ــاره ی هوی ــوع، ســؤالاتی درب و ن
ــن،  ــر ای ــد. عــاوه ب ــی، به‌نقــد جامعــه خــود مــی پردازن ــاذکاوت و تیزبین ب
ــکا، به‌خصــوص  ــه آمری ــر جامع ــوچ گــرای حاکــم ب ــر فضــای پ تحــت تأثی
بعــد از جنــگ ویتنــام، کاراکترهــای ایــن فیلــم هــا کــه برخاســته از همیــن 
جامعــه و مــردم هســتند، هــدف و انگیــزه خاصــی نداشــته و بازنــده هایــی 
بــزرگ هســتند. نمونــه ی بــارز ایــن پوچــی و بازنــده بــودن را در همــان فیلــم 
پول و بــردار و فــرار کــن، به‌روشــنی در شــخصیت ویرجیــل اســتارکول 
ــای  ــم ه ــن، فیل ــر ای ــاوه ب ــم. ع ــن( می‌بینی ــی وودی آل ــا نقش‌آفرین )ب
کارگردانــان مکتــب نیویــورک، بــا بازآفرینــی ژانرهای ســینمای کلاســیک 
هالیــوود و آمیختــن آن ســینمای هنــری اروپــا، روایت‌هــای قدیمــی و نــخ 
نمــای هالیــوود را کنــار زده و بــا تأکیــد بــر کاراکتــر )غالباً یــک مــرد بازنده ی 
تنهــا( و فــرم، ســینمای آمریــکا را از نــو و ایــن بــار بــر پایــه ی احساســاتی تلخ، 
ــم  ــتایل ه ــرم و اس ــر ف ــی، ازنقطه‌نظ ــازند. از طرف ــی س ــت، م ــون شکس چ
ایــن فیلــم هــا بــا آثــار دهــه هــای قبــل و بعــد از خــود متفــاوت بــوده و راهــی 
ــیار  ــوود" بس ــانس هالی ــتایل در دوره "رنس ــد؛ اس ــه را پیش‌گرفته‌ان خلاقان
ــو  ــی از مــوج ن بیشــتر از ســینمای کلاســیک اهمیــت داشــته و نشــانه های
ــه فــرم  ــوان ب ــر خــود دارد؛ به‌عنوان‌مثــال مــی ت ســینمای فرانســه را نیــز ب
ــل  ــم فارغ‌التحصی ــن دوره و به‌خصــوص دو فیل ــای ای ــم ه ــر فیل آزادانه‌ت
و ایــزی رایــدر )دنیــس هوپــر / 1969( اشــاره کــرد. البتــه ایــن تنها ســبک 
و ســاختار نیســت کــه از بنــد رهــا شــده و آزادی بیشــتری پیداکــرده، بلکــه 
کارگردانــان مــوج نویــی هم بــا شــجاعت و سرراســتی بیشــتری از موضوعات 
ممنوعــه ای چــون خشــونت، مــواد مخــدر و روابــط خصوصــی ســخن گفتــه 
ــه تصویــر مــی کشــند.  ــا بــی پروایــی و بــی پردگــی بیشــتری ب و آن‌هــا را ب
ــاد بیاوریــد صحنــه هــای هولنــاک و خشــن فیلــم هــای ســام پکیــن  ــه ی ب
ــگ‌های  ــن )1969( و س ــروه خش ــن گ ــم ای ــا، به‌خصــوص در دو فیل پ
ــه از  ــتفاده هنرمندان ــا اس ــردان ب ــا کارگ ــه در آن‌ه ــالی )1971( ک پوش
اسلوموشــن )حرکــت آهســته( و مونتــاژ، مخاطــب را برجایــش میخکــوب 
می‌کنــد. همچنیــن، نشــانه هــای فرمــی دیگــر هالیــوود نــو را مــی تــوان در 
نماهــای تعقیبــی و پــن هــای استفاده‌شــده بــرای تمرکززدایــی، دیالــوگ-

ــه  ــای چندگان ــیقی ه ــا و موس ــده فض ــای ایجادکنن ــو، صداه ــای تودرت ه
ــی  ــد آزادی و رهای ــی رس ــر م ــه نظ ــال، ب ــا این‌ح ــا ب ــرد؛ ام ــت‌وجو ک جس
ــوع و  ــرم، موض ــه در آزادی ف ــو، ن ــوج ن ــای م ــان نوپ ــرای کارگردان ــی ب اصل
ــه ی     ــه در ده ــد اســتودیو باشــد. چراک ــی از بن ــه در رهای ــم ک ــت فیل مالکی
60 ایــن کمپانــی هــا بــه دلیــل مشــکلات اقتصــادی خردکننــده، بــه همــراه 
ــدرت نگاه‌داشــتن فیلم‌ســازان  ــا و ســالن‌های ســینما، ق ــم ه ــت فیل مالکی
ــی  ــم های ــد.       فیل ــی دهن ــت م ــم از دس ــوود را ه ــته ی هالی ــای بس در فض
ــتودیوها  ــی اس ــرج و مصنوع ــم، پرخ ــای عظی ــته در دکوره ــه درگذش ک
ــاز و  ــرداری در فضاهــای ب ــم ب ــا فیل ــد ب ســاخته مــی شــد، در دهــه‌ی جدی
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زندانی برای شناخت خود

خلاصه فیلم:

رابرت استرود به خاطر کشتن مردی در آلاسکا به دوازده سال زندان 
محکوم شده. او شانس عفو خود را به دلیل حمله با چاقو به یک زندانبان 
و کشتن او از دست می دهد. برای او حکم قصاص صادر می کنند که 
مادرش با توسل به رئیس جمهور این حکم را به حبس ابد تغییر می دهد. 
او در گذران این حکم و با پیدا کردن یک گنجشک در حیاط زندان مسیر 
زندگی خود را تغییر داده و پس از مطالعات فراوان و نگهداری از پرندگان به 

یک دانشمند تبدیل می شود.

نقد و تحلیل فیلم:

در سال 1950 اقتصاد سینمایی دچار شدیدترین بحران تاریخ خود 
گردید. علت اصلی این بحران، رونق تلویزیون بود که در سال 1947 به 
شکلی برق آسا گسترش یافت. علاوه بر آن تعداد تولیدات سینمایی 
به پایین ترین حد خود سقوط کرد. هم زمان با این تحولات، ساختار 
سنتی اقتصاد سینمایی آمریکا نیز در نتیجه ی تصمیمات بالاترین مراجع 
قضایی به شدت آسیب دید. سرانجام پس از ده ها سال برای نخستین بار 
تولیدکنندگان مستقل امکان فعالیت یافتند. تولید فیلم توسط مؤسسات 
خصوصی ستارگان و کارگردانان مشهور نیز در این زمینه به کمک آنان 
آمد. کنسرسیوم ها نیز برای مقابله با تلویزیون کوشیدند تا فیلم های خود 

را به چیزهای جالب توجهی مجهز کنند که صفحه ی تلویزیون قادر به 
انجامش نبود. موقعیت سینمای هنری آمریکا در سال های پنجاه زیر 
تأثیر یک تضاد قرار داشت. از یک سو ساختار جدید اقتصادی به صنایع 
سینمایی و کارگردانان آزادی های بیشتری نسبت به گذشته عرضه                      
می کرد و از سوی دیگر شک و تردیدی که بسیاری از هنرمندان سینمای 
پس از جنگ دچارش شده بودند، همچنان ادامه داشت. پدیدآمدن سری 
فیلم های سیاه هیوستن با قهرمان های شکست خورده اش، پیدایی  فیلم 
های کازان با گرایش های سیاسی اش و میزان اقتباس های   ادبی اش،   
فیلم های وایلدر که بیشتر متوجه رمان های جنایی آمریکایی است همراه 
با طنز تلخ اجتماعی اش، آثار نیمه مستند زینه مان وفیلم های کسانی 
چون آلدریچ، رِی، بروکز، کوبریک، تاشلین، لومت و... بخش مهم سینمای 
این دهه را تشکیل می دهند. در این سال ها به علت دگرگونی شرایط 
تولید، کارگردانان جوان تری دست به فعالیت زدند. امیدی که از سال 
1955 به کارگردانانی که از تلویزیون به سوی سینما می آمدند، بسته 
شده بود به زودی از بین رفت. مکاس، سخنگوی مکتب جدید نیویورکی 
در مطلبی نتیجه می گیرد»تمامی آنچه آنها کردند این بود که توانستند 
سینمای آمریکا را تا اندازهای به خاک یا شاید بهتر باشد بگوییم به                        
حقارت های موجود در زندگی روزمره نزدیک کنند. آنها سینمای   طبقه ی 
متوسط را درست کردند.« این فیلم ها با دقت به توصیف نیازهای مردم 
عادی  می پرداختند و در عین حال نشان می دادند که با تلاش فردی                                                                               
می توان در رفع آنها کوشید. در پایان سالهای این دهه در فرانسه موج 
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نو، در انگلیس سینمای آزاد و در آمریکا نیز مکتب نیویورک پاگرفته بود. 
آنها خود را نقطه ی مقابل هالیوود می دانستند. مهمترین سنت های این 

مکتب را جنبش های فیلم سازی مستند و تجربی تشکیل می دادند.
جان فرانکن هایمر در خانوادهای نسبتاً مرفه در سال 1930 در نیویورک 
به دنیا آمد. از هشت سالگی شروع به عکاسی کرد. وقتی بیش از نوزده سال 
نداشت، به فکر کارگردانی افتاد و در کالج ویلیامز طرحی برای زندگی 
کردن را به روی صحنه برد. علاوه بر این به هنرپیشگی نیز پرداخت و در 
نمایش اهمیت ارنست بودن نقشی برعهده گرفت. اما خودش اظهار دارد 
که هنرپیشه ی بدی است و بیشتر به کارگردانی علاقه مند می باشد. 
فرانکن هایمر وقتی به نیروی هوایی پیوست، در ساختن یک فیلم مستند 
شرکت کرد و آن گاه در سال 1935 که خدمتش در نیروی هوایی به اتمام 
رسید، درصدد یافتن کاری در هالیوود برآمد اما جان فورد او را به کار در 
تلویزیون ترغیب کرد و او همیشه خود را از این جهت مدیون فورد می داند. 
وی چندی دستیار کارگردان بود اما دیری نگذشت که خود به کارگردانی 
پرداخت و کارهایش مورد توجه دیوید سلزنیک قرار گرفت که بعدها رایزن و 
مربی هایمر شد. او در تلویزیون دستیار سیدنی لومت   می شود و بعدها چند 
مجموعه ی تلویزیونی از جمله برف های کلیمانجارو را کارگردانی می کند. 
مدتی نیز به کارگردانی نمایش های تابستانی می پردازد تا این که در سال 
1957 اولین اثرش را می سازد. فرانکن هایمر در زمینه ی فیلم سازی نیز 
فیلم های موفقی از جمله کاندیدای منچوری، جایزه ی بزرگ،    رابطه ی 
فرانسوی: قسمت دوم، هفت روز در ماه می، یکشنبه ی سیاه، قطار و رونین 
را در کارنامه ی هنری خود دارد. هایمر گفته است» من هیچ کارگردانی 
را نمی شناسم که به مفهوم واقعی خلاق باشد. فیلم رسانه ی کارگردان 
نیست. فیلم رسانه ای گروهی است. هنرپیشه به کارگردان احتیاج دارد و 
هنرپیشگان خوب همیشه به این حقیقت معترفند.« او را بیشتر به خاطر 
درام های اجتماعی و  فیلم های اکشن و هیجانی اش    می شناسند. عاقبت 
او شرکت فیلم سازی خودش را تأسیس می کند تا با آزادی بیشتری به 

فیلم سازی بپردازد.
پرنده باز آلکاتراز محصول سال 1962 یکی از شناخته شده ترین آثار 
فرانکن هایمر است. این فیلم نامزد جوایزی چون اسکار بهترین بازیگر مرد، 
بهترین بازیگر مرد مکمل و بهترین بازیگر مکمل زن، اسکار بهترین فیلم 
برداری، گلدن گلاب بهترین بازیگر نقش مکمل زن و بهترین فیلم نامه ی 
درام انجمن نویسندگان آمریکا شده است. فیلم روایت خود را به نوعی با دو 
براعت استهلال آغاز می کند که یک نمود آن را در تیتراژ آغازین می بینیم؛ 
تصویر دست هایی که در ابتدا به وضوح پیدا نیستند اما به آهستگی و با کنار 
رفتن بخش هایی از تصویر تیره رنگ که به مرور شکل میله های زندان را به 
خود می گیرند، تصویر دست هایی نمایان می شود که گنجشکی را در خود 
جای داده اند. بعد از آن نیز تصاویر متفاوتی با همین مضمون می بینیم. نمود 
دیگر را در روایت نیمه مستند فیلم داریم. با نویسنده ای روبرو می شویم که 
زندگی نامه  ی رابرت استرود، زندانی معروف، را نوشته. او در همان چند         
جمله ی خود ماجرای زندگی او را به صورت کوتاه برایمان بیان می کند. بعد 
از آن است که ما وارد جریان داستان می شویم. البته که در تمام طول فیلم 
صدای راوی در مقاطعی برای کوتاه کردن و اتصال بخش های مختلف زندگی 

استرود حضور دارد.
حداکثر فیلم جز چند سکانس خارجی آن، در زندان و فضای بسته ی 

سلول های آن می گذرد. مخاطب شاهد گذران روزهای تکراری او در 
زندان است که شامل دعوا و پرخاشگری هایش، در انفرادی بودنش، 
کشمکش با رئیس زندان و ملاقات با مادرش و... می شود. شاید بتوان   
نقطه ی اوج داستان را جایی دانست که او در روزی بارانی به طور اتفاقی در 
حیاط زندان با شاخه ی درختی که به خاطر طوفان شکسته و افتاده مواجه   
می شود. شاخه همراه خود لانه ای با یک جوجه گنجشک دارد. استرود 
خیس از باران، که به طور کنایی مفهوم شسته شدن وجود او از هر آن چه 
که تا به حال درش بوده را دارد، تصمیم می گیرد تا گنجشک را به سلول 
خود بیاورد. پس از چند روز که تلاش جوجه را برای بقا می بیند، نیرویی 
در او به جریان می افتد. برای او غذا پیدا کرده و گرمش می کند. درخواست 
می دهد برای جوجه اش دانه پست کنند و با وسایلی که در اختیار دارد، به 
او آموزش حرکات نمایشی می دهد. پیدا شدن جوجه و پناه آوردنش به 
این مرد باعث می شود عشقی که به هر دلیلی از استرود گرفته شده و او را 
به مردی عبوس، خشن و سرد تبدیل ساخته، دوباره درونش جان بگیرد و 
راهی تازه به روی زندگی او گشوده شود. این وابستگی از سر عشق کم کم 
او را به پیوند و برقراری ارتباط با دیگران وا می دارد. حتی این وابستگی او 
باعث می شود خانواده های زندانیان دیگر نیز برای آنها قناری بفرستند تا 
بلکه با نگهداری آنها روحیه شان بهتر شود. حتی صحنه ی از تخم بیرون 
آمدن جوجه ی قناری هایش نیز استعارهای است از موقعیت خودش. 
اویی که در زندان به سر می برد و به حبس ابد محکوم شده اما دلیلی برای 
ادامه ی حیات پیدا کرده و زندگی اش را از سر گرفته. زندان، تخمی بوده 
که او ازش سر بیرون آورده و حالا مثل جوجه ی تازه متولد شده، حیات را 
درک می کند. در ادامه ی برقراری روابط و اصلاح رفتارش و در پی بیماری 
پرندگانش او به مطالعه و  تحقیق می پردازد. موفق می شود دارویی را 
کشف کند که پیش از این کسی به آن دست نیافته بوده. پرندگان بار دیگر 
او را به مرحله ی جدیدی از زندگی رهنمون شدند؛ تحصیلِ علم. استرود 
به تحقیقاتش ادامه می دهد و کتابی در زمینه ی بیماری پرندگان منتشر 
می کند. همین باعث گسترش ارتباطات او در بیرون از زندان می شود. 
پس از آن و در پی جا به جایی اش به آلکاتراز او کتابی در مورد نظام کیفری 
کشورش می نویسد و در آن به شیوه ی مجازات و نگه داری زندانیان در 
زندان اعتراض می کند. او در اینجا به وضوح انتقاد خود را به سیستم اشتباه 
فکری مسئولین ابراز می کند؛ این که روح و روان زندانی را از او گرفتن نه 
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تنها درست نیست بلکه باعث انباشته شدن خشم و نفرت بیشتری در او 
می شود. زیرا که آنها می خواهند که زندانیان آنطور که آنان مشخص                                        
می کنند، عمل کنند و این یعنی سرکوب اندیشه و احساس یک فرد. این 
یک خودخواهی است که در طولانی مدت عواقب بدی خواهد داشت. 
انتقادی دیگر در زمینه ی اجتماعی در سکانس شورش زندانیان مطرح  
می شود. شورشی که قرار است به آزادی گرفته شده از آنها بیانجامد اما 
به دلیل قدرت برتر حاکمان، در اینجا رئیس زندان و سربازانش و شرایط 
استمرار این قدرت، در اینجا امکانات زنده تازه تأسیس شده ی آلکاتراز، 
تنها مدت کوتاهی دوام می آورد. عصیانی بر علیه ساختار حاکم که بیشتر 
شرکت کنندگان آن را جوانانی خسته از این سبک زندگی تشکیل می دهند 

و تلاش هایشان به نتیجه ای جز از بین و حذف خودشان نمی انجامد.
کارگردان نیز با ثبت نماهایی که در بیشترشان حضور میله ها و سایه هایشان، 
دیوارها و درها حس می شود، بر حصارهای گوناگونی که بشر گرفتار آن 
است، تأکید می کند. به خصوص زمانی که هر کدام از شخصیت ها درونیات 
یا خاطرات خود را بیان می کنند، این حضور به وضوح مشخص است. البته 
که در بستر فیلم این مفهوم شکلی دوگانه به خود می گیرد. این موانع 
گاهی باعث برون ریزی می شوند و گاهی مثل یک سد مقابل آدمی قرار 
می گیرند. این وجه دوگانه به شخصیتها نیز سرایت می کند. استرود که با 
این حصارها عادت کرده، به شناخت تازه ای از خودش می رسد و کم کم 
به برونریزی می رسد. به ویژه در نماهای پی.او.وی از پشت میله ها که او در 
آن دیالوگ هایی کاملًا احساسی بیان می کند. وی حتی در اقدامی کنایی 
برای پرندگانش قفس می سازد و مقید است که آنها را در قفس نگه دارد 
در حالی که آنها در قفسی بزرگتر به نام زندان هستند. حتی او گنجشکش 
را پرواز می دهد تا برود اما وقتی برمی گردد، بیمار شده و او اشاره می کند 
که شاید اینجا برایش بهتر از بیرون بوده و یا شاید او دوست داشته که در 
این فضا بماند تا آن که بیرون در هوای آزاد پرواز کند. مرگ گنجشک                                    
اشاره ای دارد به سرنوشتی که می توانسته در خارج از زندان برای استرود 
رقم زده بشود. در طرف مقابل این حصارها بر چهره ی دیگر شخصیتها که 

به دلایل مختلف در آن مکان حضور پیدا  کرده اند، سایه ای از ترس و اکراه 
می اندازند و باعث می شوند که آنها بخشی از خودشان را پنهان کنند. این 
دو قطبی بودن در رابطه ی عاشقانه ی رابرت با مادر و همسرش نیز دیده 
می شود. رابطه ی   ابتدایی ای که  باعث حبس او شده و رابطه ی دومی که 

در عین زندانی بودن او را به نوعی از آزادی رسانده.
شیوه ی پرداخت فیلم باعث شده که به نوعی بتوان آن را اثری به حساب 
آورد که به فیلمهای نیمه مستند تنه می زند. روایت سینمایی از یک 
رمان زندگینامه ای که در فضایی بسته می گذرد. داستان به خودی خود 
عناصری را که می تواند به آن جذابیت ببخشد از دست داده. به همین دلیل 
به کارگیری سکانس ها و نماهای بسیار از زندگی روزمره در زندان جزئی 
طبیعی از این روایت به حساب می آید. حتی هنگامی که گذران زمان با 
نماهایی کوتاه و متعدد نشان داده می شود نیز، از ریتم کند فیلم کاسته 
نمی شود. شاید بتوان گفت که تعریف این چنین داستانی با توجه به  بازه ی 
زمانی ای که شامل می شود و در اصل نشان دهنده ی یک تحول شخصیتی 
است، این چنین پرداخت طولانی را بطلبد. همچنین تمهیداتی مثل به 
کارگیری اندک موسیقی و حفظ سکوت موجود، سیاه و سفیدبودن فیلم، 
عدم حرکت دوربین یا حرکتهای کوتاه و نریشن های راوی بر کندی این 
ریتم می افزاید. گویی کارگردان خواسته هرچقدر هم که کم زمان درون 
فیلمی را به طولانی بودن زمان واقعی نزدیک کند یا چیزی شبیه به      

تجربه ی حقیقی و مستند این زندگی برای بیننده خلق کند.

منابع:
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با کمدی هایش به خاطر آورند اما میل او به نوشتن درام های جدی کم 
نیست و در آثارش قابل مشاهده است. امری که متأثر از سینمای هنری 
اروپا است. آلن محصول دوره ای است که فیلم سازان جوان هالیوود 
در آن سعی داشتند تا آثاری ارائه دهند که از لحاظ محتوایی پیچیده 
و از لحاظ فرمی مبتکرانه باشد. او وهم نسلانش سعی می کردند تا با 
فاصله گرفتن از نظام استودیویی گذشته، ساختار منحصربفرد خودشان 
را بدست آورند و به نظر می رسد که این شیوه تا به امروز با آلن باقی 
مانده. فیلم های وودی عمدتاً با بودجه ی کم ساخته می شود و هیچ گاه 
در کارهایش از جادوی هالیوودی مثل ساخت فیلم های سه بعدی یا 
جلوه های ویژه ی خاص خبری نیست. تمام سعی او این بوده که دیدگاه      
درونی اش در فیلمسازی را حفظ کند یعنی شخصیت ها را جلوی دوربین 
بگذارد و با کارها و حرف هایشان داستان را پیش ببرد. آلن قبل از هر چیز 
یک کمدین است و ساخت فیلم های بسیار خوبی در همین ژانر توانایی 
او را در این زمینه ثابت کرده است اما دغدغه ی همیشگی وودی ساختن 
فیلم های جدی تر بوده. از این‍رو در آثارش گاهی به سمت کمدی کشیده           
می شود، گاهی به سمت درام و گاه در میانه ی این دو باقی می ماند. از 
ویژگی های دیگر او ادای احترام به کارگردان مورد علاقه )اینگماربرگمان( 
یا فیلم های مورد علاقه یا حتی کتاب ها و دیگر آثار هنری مورد علاقه اش 
در داخل فیلم است. وودی آلن »جیمز جویس« سینما است. فیلم های او                                                        
مجموعه ای است از علایق او. درفیلم های وودی می توان اشارات بسیاری 
یافت که ارجاع بیرونی دارند. به عنوان مثال در فیلم پول را بردار و فرار 
کن وقتی ویرژیل به جرم دزدی از بانک به کار اجباری فرستاده  می شود 
فضا یادآور فیلم لوک خوش دست می شود. یا ماسک هایی که پدر و 
مادر ویرژیل در حین مصاحبه به صورت دارند ماسک »گروچو مارکس« 
کمدین معروف آمریکا است که وودی آلن در مصاحبه هایش تأثیرپذیری 
خود از شیوه ی کمدی او را عنوان کرده. موسیقی فیلم هایش نیز اغلب 
موسیقی مورد علاقه ی خود اوست. آلن سالهاست که کلارینت می زند و 
شیفته ‍ی سبک جاز است. به نظر من تمام اینهاست که شخصیت خاص 
و مستقل او را می سازد. آلن فیلم ساز پرکاری است او تقریباً هر سال 
یک فیلم می سازد و اهمیتی به نگاه منتقدان نمی دهد او توانسته حدود 
چهل فیلم در کارنامه اش داشته باشد. وودی در فیلم هایش از فلسفه، 
روانکاوی، اهمیت عشق و مرگ در زندگی حرف می زند. فیلم سازی که 
حتی از فیزیک و ظاهر نامتناسبش به عنوان نردبانی برای پیشرفت خود 
استفاده می کند و سخاوتمندانه این امکان را به مخاطبانش می دهد تا 
در کارهایش )به خصوص آثاراولیه اش( با او    هم ذات پنداری کنند، با 
رؤیاهایشان همراهش شوند و با همه ی کمبودها و نداشته هایشان زندگی 
را حق خود بدانند. در سال 2004 مرکز کمدی بریتانیا در بین صد کمدین 
برتر دنیا او را سومین کمدین بزرگ معرفی کرد، مقامی که به نظر در 
خور اوست. گرچه آثار اخیر او از نگاه منتقدان شایستگی نام او را ندارند 
اما به نظر من کارنامه ی هنری آلن تنها با سه فیلم آنی هال، منهتن و 
امتیاز نهایی کافی است تا قابلیت احترام و ستایش دیگران نسبت به او را 
برانگیزد شاید راجر ایبرت هم که در توصیف او  می نویسد: »آلن گنجینه 

ی سینما است«، با من هم عقیده بوده است.
پول را بردار و فرار کن نه تنها به عنوان اولین فیلم مستقل آلن حائز 
اهمیت است بلکه ساختار روایی خوب، تدوین عالی، موسیقی متن زیبا 

وودی آلن »جیمز جویس« سینما است.

پول را بردار و فرار کن، دومین ساخته ی وودی آلن در مقام کارگردان 
است. او پیش از این، در فیلم های کازینو رویال و تایگر لیلی به ترتیب 
تجربه ی بازیگری و کارگردانی را چشیده بود اما تواناییش به عنوان یک 
مؤلف با نمایش این فیلم به معرض ظهور رسید. این اثر را می توان اولین 
فیلمی دانست که وودی آلن با حضور پررنگ در سه رکن آن )در مقام 
بازیگر، نویسنده و کارگردان( به طور رسمی وارد جرگه ی سینما شد و 
در همین شروع توانست نظر منتقدین و تماشاگران را به خود جلب کند. 
هرچند که خصیصه های اصلی آثار وودی در این فیلم کمرنگ است اما 
خالی از آن نیست. در واقع این فیلم به عنوان اولین تجربه ی او همچون 
دانه ای است که همه ی ویژگی های گیاه )فیلم های درخشان بعدی 
او( را در خود داراست، فقط به قدر کافی رشد نکرده است. برای مثال 
شخصیت عاشق پیشه و بی کفایت استارکویل )وودی آلن( بعدها در 
فیلم های دیگر او نیز همراهیش می کند، مانند ترفندهای سینمایی 
او در اینجا چون: استفاده از روای خارجی یا مصاحبه که در فیلم های 

بعدی به استایل و شیوه ی بیان او تبدیل می شود. 
وودی آلن در دهه ی پنجاه بعد از اینکه از دانشگاه نیویورک اخراج شد 
کار خود را به عنوان نویسنده ی طنز و با نوشتن متن های کمدی برای 
شبکه های تلویزیونی چون ان.بی.سی شروع کرد و همچنین در این 
حین توانست چند کتاب از طنزهای کوتاه خود را نیز چاپ کند. سپس 
در ابتدای دهه ی شصت آلن به عنوان کمدین در کلوب ها مشغول به 
کار شد. شیوه ی استندآپ کمدی او با تأکید بر نوشته های از پیش 
آماده شده و با استایلی کاملًا معمولی )بدون استفاده از کت و شلوار 
یا لباس رسمی(، و با خلق شخصیتی نا امن، متفکر، عبوس و در عین 
حال روشنفکر شیوه ای متفاوت از همکارانش در آن عصر می نمود. او 
تجربیات خود در زندگی روزمره را بر روی صحنه به صورت کاملًا جدی 
و با چهره ای بی روح ارائه می دادکه به نظر مورد توجه تماشاگران واقع 
شده بود. در نیمه ی دهه ی شصت وودی آلن وارد دنیای سینما شد و 
در سال 1969 با ساخت کمدی-جنایی پول را بردار و فرار کن خود 
را به عنوان یک ستاره ی نوظهور معرفی کرد. شاید وودی آلن را بسیاری 

شروع آلن: هجمه ای از کمدی 
جدید، هزلی بر هالیوود قدیم 

بررسی فیلم پول را بردار و فرار کن 

سمیرا موسوی
samira.moosavi.b@gmail.com
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و طنزهای موقعیت بسیار منحصر به فرد و به جای فیلم توانست با جلب 
نظر اکثر منتقدین و مخاطبان در زمان اکرانش محبوب شود و محبوب 
باقی بماند، به گونه ای که در اکتبر 2013 روزنامه گاردین در نظرسنجی 
بین فیلم های محبوب آلن این فیلم را به عنوان ششمین اثر محبوب 
مخاطبان انتخاب کرد. بخشی از این محبوبیت یه دلیل همکاری خوب 
عوامل فیلم است. آلن جمله ی معروفی دارد که اگر می خواهید بهترین 
باشید باید با بهترین ها کار کنید و نتیجه ی این حرف در همکاری خوب 
او با رالف‍روزنبلوم، میکی‍رز )نویسنده( و م‍اروین هملیش )آهنگساز( در 
این فیلم به ظهور می رسد. روزنبلوم علاوه بر این اثر در عشق و مرگ،              
آنی هال  و موزها نیز با او همکاری کرد. او در این فیلم به عنوان مشاورِ 
تدوین تأثیر بسزایی در یکدست شدن فیلم و هم خوانی شیوه ی طنز    
تک گویی با روایت داستان داشته است. وی در کتاب خاطرات خود نوشته 
که در صحنه ی پایانی فیلم آلن تحت تأثیر فیلم بانی و کلاید قصد داشت 
تا با تیراندازی ویرژیل را بکشد اما با اصرار روزنبلوم پایان داستان به طریقی 
که دیده ایم عوض می شود و به نظر اصرار او بجا و درست بوده است چرا 
که صحنه ی آخر یکی از صحنه های به یادماندنی در فیلم های کمدی 
است. فیلم یک روایت کمدی-جنایی است که برای اولین بار از قالب شبه 
مستند برای بیان یک داستان طنز استفاده کرده است. داستان در مورد 
زندگی شخصی به نام ویرژیل استارکول )وودی آلن( است که ناخواسته و 
به اجبارِ جامعه و شرایط زندگی به سمت دزدی رو می آورند. فیلم از سه 

بخش تشکیل می شود:
 1-کودکی ویرژیل که توسط راوی سوم شخص تعریف می شود و به صورت 

فیلم های خبری بسیار قدیمی نمایش داده شده است.
 2-مصاحبه با افرادی که ویرژیل را می شناسند مانند پدر و مادر او، 

روانشناسش و یا افسر نگهبان زندان.
3-زندگی ویرژیل در بزرگسالی. 

این سه بخش به صورت ترکیبی ولی با خط روایی مستقیم، داستان زندگی 
او را بیان می کنند. در بخش اول ما با شرایط رشد و تربیت ویرژیل در محیط 
زندگیش آشنا می شویم. داستان برای ما تعریف می کند که کودکی او با 
شکست های پی در پی اش  در مدرسه، در موسیقی، در پیدا کردن یک گروه 

دوستی و حتی در ارتباط با پدرش همراه است به طوری که پدر در    مصاحبه ها 
مدام بر این امر تأکید دارد که پسرش از ابتدا یک »قالپاق دزد بوده« در نتیجه 
در وهله ی  اول ما با شخصی رو به رو می شویم که دزدی را به اجبار و به دلیل 
عدم پذیرش از سوی جامعه انتخاب می کند. ضد قهرمانی دوست داشتنی 
که در دلمان شاید به او حق هم بدهیم. در بخش دوم خاطراتی که افراد 
مصاحبه شونده از او تعریف    می کنند بیان می شود که هیچ نقطه ی مثبت 
و روشنی در آن وجود ندارد مگر در هنگام عشق به لوییز )ژانت‍مرگولین( و 
دقیقاً در بخش سوم نیز عشق به لوییز در برهه ای   زندگی    ویرژیل    را به سمت 
مسیری سالم می برد )سعی او برای یافتن شغلی به جز دزدی( اما بار دیگر 
جبر اجتماعی حاکم او را به دزدی سوق می دهد و ویرژیل سعی می کند تا 
از طریق دزدی نظام خانواده اش را حفظ کند، او که تا قبل از آن از تنهایی و 
بی دست و پایی خود رنج می برد سردسته ی یک گروه خلافکار می شود، 
و با دزدی از بانک ها گرچه در روشی نادرست به شهرت می رسد )در طنزی 
کنایه آمیز  راوی این مسئله را این گونه بیان می کند که ویرژیل برای آموزش 
شیوه های سرقت خود به دانشگاه ها دعوت می شود و از این بابت جایزه های 
متعددی نیز دریافت می کند: طعنه ای تمسخرآمیز به  شخصیت های 
معروف سیاسی و هالیوودی( و این همان طنز تلخ جایگاه اجتماعی نادرست 

است.
آلن جزء فیلم سازان جوانی بود که هالیوود نو را در نیمه ی دهه ی شصت و 
اوایل دهه ی هفتاد به راه انداختند، و استفاده از شیوه های جدید در روایت 
فیلم یکی از تلاش های آن ها برای نشان دادن رویکردهای جسورانه شان 
نسبت به نسل پیش از خودشان می باشد. به عنوان مثال استفاده آلن از 
مصاحبه و راوی سوم شخص نه تنها در اواخر دهه ی شصت که فیلم های 
مستندگونه و روزنامه نگاری بسیار آوانگارد می نمود امری خاص جلوه                   
می کرد بلکه در عین حال او از این طریق توانست اطلاعاتی را به بیننده ی 
خود منتقل کند که بیان آن از طریق دیالوگ یا اکشن ممکن نبود. وودی 
آلن کمدین کلوب های شبانه است و دقیقاً همان شیوه ی تک گویی طنز 
را در این فیلم مورد استفاده قرار داده است که به نظر تازه و نو و بسیار بجا  
می نماید. درصحنه هایی که ویرژیل در آن همراه با لوییز مشغول 
قدم زدن در داخل پارک است، همه چیز بسیار عاشقانه می نماید و 
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نقد فیلم

داستان رو به درامی رومنس پیش می رود: 
فضای مه گرفته ای از درختان، موسیقی زیبا و 
زوجی عاشق. ولی تک گویی طنز آلن در رابطه 
با مشکلش در ارتباط با زنان بر روی این صحنه 
این فضای رومانتیک را به طنز آغشته می کند. 
تصور کنید که اگر قرار بود این صحنه مانند فیلم 
های کمدی گذشته            فیلم برداری می شد 
حتماً آلن سهواً لوییز را به داخل آب می انداخت 
یا هنگام قدم زدن دزدکی دستش را داخل کیف 
او می کرد تا چیزی بدزدد و طنزی از بور شدن 
او حاصل می شد. اما آلن به جای استفاده از 
طنز موقعیت، از شیوه ی تک گویی خنده آور 
بر روی تصاویر جدی استفاده می کند که نه تنها 
با قالب مستند گونه ی فیلم به خوبی هم خوانی 
دارد و کامل روی تصویر می نشیند بلکه در عین 
حال این همان روشی است که آلن در پردازش 
آن مهارت دارد. سینمایی که آلن و برخی دیگر 
این دهه سعی داشتند  فیلم سازان جوان  از 
تا آن را از نو بسازند نگاهی انتقادی به سینمای 
کلاسیک هالیوود داشت. در صحنه ای که ویرژیل 
سعی دارد تا همکار زنش را که از او بخاطر گذشته 
اش حق السکوت می گیرد با ماشین از بین ببرد. 
حرکت دوربین به شدت هیچکاکی می نماید. 
کلوزآپ از صورت وحشت زده ی زن و نماهای 
نزدیک از حرکت ماشین در منزلِ او یادآور فیلم 
های جنایی هیچکاک است و به نظر کارگردان 
جوان با انتخاب ژانر جنایی و استفاده از هجو در آن 
سعی می کند تا هالیوود کلاسیکی را بازسازی کند 
که در دنیای او اهمیتش را از دست داده است. از 
دیگر  نشانه های آن شکسته شدن عینک ویرژیل 
توسط دیگران در طول فیلم و صحنه ی شلاق زدن 
به سایه ‍ی مجرم است. به نظر من آسیب رساندن 
به وسایل یا سایه ی یک شخص سطحی ترین نوع 
خشونتی است که می توان در قبال فردی اعمال 
کرد و این امر طعنه ای است خنده آور به مسئله ی 
سانسورِ خشونت در فیلم های دهه های گذشته 

در هالیوود.
پول را بردار و فرار کن فیلمی کمدی است اما 
در لایه های درونی اش نگاهی انتقادی وجود دارد. 
آلن با استفاده از کمدی سعی می کند تا برخی از 
مشکلات جامعه ای که در آن زندگی می کند را 
به نقد بکشد و در تمام قسمت های فیلمش به 
جامعه ای خرده می گیرد که چنین شخصیتی 
را بازخورد می دهد. اما او در این کار افراط نمی 
کند تنها با طعنه هایی طنزآمیز مشکلات و 

مسائل ناهنجار اجتماعی را به سخره می گیرد و قضاوت را به عهده ی تماشاگرمیگذارد. به عنوان 
مثال سیستم بانکی که بدون توجه به هیچ مفهوم و معنایی فقط از یک الگوی خاص پیروی می کند 
و آلن با استفاده از طنز  موجود در یادداشت تهدیدش این نظام   را به سخره می گیرد )در حالی که                                                  
مسئله ی اصلی، دزدی از بانک است کارمندان و حتی رئیس بانک درگیر املای غلط ویرژیل می شوند 
و به گونه ای در ذهن مخاطب این مسئله پررنگ می شود که در نظام سرمایه داری سوسیالیستی هیچ 
امری مهم‍تر از مراتب اداری و نظم کاری نیست(. مأمور فروش بیمه که در طنزی ظریف به عنوان تنبیه، او 
را با ویرژیل در سلول تنها می گذارند نیز نشانی از همین نظام دولتی است که سعی در بهبود زندگی 
شهروندانش دارد در صورتی که یکی از همین شهروندان )ویرژیل( برای تأمین معاش خانواده اش 
خود را ملزم به دزدی می بیند. از دیگر صحنه هایی از این دست استخدام ویرژیل در یک شرکت دولتی 
است که مصاحبه ‍ی استخدام تبدیل به یک بیست سؤالی می شود و در نهایت ویرژیل به مسئول استخدام 
مبلغی می دهد و استخدام می شود! دهه ی شصت زمان سربرآوردن دردهایی است که ج‍امعه ی آمریکایی 
سرخورده از جنگ ویتنام و دلسرد شده از نظام حاکم با آن دست به گریبان است  و آلن حتی این نگاه منفی 
به سیاستمداران را با اشاراتی ظریف در دیالوگ ها نیز گنجانده است. در این باره می توان به سؤال مصاحبه 
کننده از ویرژیل اشاره کرد که از او سراغ دوستانش را می گیرد و او می گوید که اگر منحرف نشده باشند 
یا سیاستمدارشده اند و یا ورزشکار که به وضوح جایگاه سیاستمداران را در نگاه فیلم ساز مشخص                                  
می سازد. گوینده ی راوی پول را بردار و فرار کن »جکسون بکِ« است. شخصی که سال ها در رادیو 
به جای »سوپرمن« در  داستان هایش صحبت کرده است و در اینجا او نا کامی ها و تلاش های    بی سرانجام 
قهرمان داستان را بازگو  می کند که برخلاف سوپرمن هیچ گاه منجر به پیروزی نشده است. ویرژیل حتی 
از لحاظ ظاهری نیز برعکس نماد آمریکاییش است و این اتفاق در عین     خنده دار بودنش نوعی تعارض 
را در ذهن مردم ایجاد می نماید. آلن، شخصیت سوپرمن را که یکی از نمادهای آمریکایی است در ذهن 
مردمی که سال ها با او هم ذات پنداری کرده و همیشه توانسته بودند با قدرتی ورای تصور بر شر پیروز شوند 
به چالش می طلبد. او از آنها می خواهد که این‍بار با ویرژیل، ضد قهرمان دست و پا چلفتی و اتفاقاً تنهایی 
که برخلاف سوپرمن برای پذیرفته شدن از طرف جامعه بسیار تلاش می کند اما موفق نمی شود همراه 
شوند. پول را بردار و فرار کن فیلمی کمدی است که در تک تک صحنه ها و دیالوگ هایش نگاه انتقادی 
به گذشته و حال آمریکا دارد. فیلم هجوی است که مخاطبش را در جایگاه قضاوت دنیای اطرافش و خودش 
قرار   می دهد. و در پایان، بعد از خندیدن ها و لذت بردن ها    از فضای اثر آنچه در ذهن باقی می ماند نگاه طعنه 

آمیز است به سوپر قهرمان های هالیوود، به دنیای هالیوود ، به ارزش های هالیوود.
منابع:

- cine-eye.org
- naghdefarsi.com
- newwavefilm.com
- nextprojection.com
- tvguide.com
- woodyallenpages.com



85

ک/ نیمه دوم دی ماه 1394
شماره چهارصدوچهل و ی

 بهار توفیقی
bahartistic@gmail.com

دیوار نوشته های آمریکایی: 
تصویری از جرج لوکـــاس 

مدستو  در شهر  می ۱۹۴۴  متولد ۱۴  جونیور  لوکاس  والتون  جرج 
کالیفرنیا به دنیا آمد و بزرگ شد. لوکاس از دوران نوجوانی علاقه‌ ی 
زیادی به مسابقات اتومبیل ‌رانی نشان می داد، او اوقات فراغتش را 
صرف مسابقات سرعت می‌ کرد و دوست داشت شغل آینده‌ اش در 

همین راستا باشد.
او            برای  لوکاس  جرج  مادر  و  پدر  که  نبود  آینده ‌ای  این  البته 
نوجوانی ‌اش می‌ گوید: »من خیلی  درباره‌ی  می ‌دیدند. جرج خود 
خیالباف بودم. من هرگز به‌ عنوان یک دانش‌آموزی که باهوش نیست 
شناخته‌ شده نبودم همیشه مرا به‌ عنوان کسی که می‌ تواند خیلی 
بهتر باشد و از پتانسیلش استفاده نمی ‌کند می‌ شناختند.« جرج تا 
سن ۱۸ سالگی سر تصمیمش ماند و به مسابقات اتومبیل ‌رانی ادامه 
برایش  تصادف شدیدی  سانحه‌ ی  در سال ۱۹۶۲  که  جایی  تا  داد 

اتفاق می ‌افتد. 
ماشینی که سرعت بسیار بالایی داشت از کنار با ماشین جرج برخورد 
می ‌کند، ماشین جرج هفت یا هشت بار پشتک می‌ زند و در آخر با 
یک درخت برخورد می‌ کند. برخورد ماشین لوکاس چنان با درخت 
شدید بود که درخت از ریشه کنده می ‌شود. گفته می ‌شود جرج به 
دلیل بیرون پرت شدن از ماشین زنده ماند. اما بیهوش شد و ریه ‌اش 

آسیب شدید دید و چند استخوان شکسته داشت.
این اتفاق باعث شد زندگی لوکاس ۱۸ ساله دگرگون شود. جرج در 
این باره می ‌گوید: »من متوجه شدم که راننده‌ ی مسابقات ماشین 
چندان شغل هوشمندانه ‌ای نیست. مخصوصاً بعدازاین تصادف. قبل 
از اولین تصادف شما نسبت به خطر بی ‌توجه هستید چون متوجه 
چه                                                                                             که  می ‌بینید  شما  اما  دارید.  قرار  لبه  نزدیک  چقدر  نیستید 
کشته                          آخرش  ‌زیاد  احتمال  به‌  و  دارید.  رو  پیش  ای  آینده‌ 

می ‌شوید.«
لوکاس که حالا به درس‌ هایش بیشتر علاقه نشان می ‌داد به کالج 

شهر مدستو رفت تا روانشناسی و مردم ‌شناسی و فلسفه بخواند. 
به ‌جای  اما  نداد،  از دست  ماشین  به  را  او در عین حال علاقه ‌اش 

مسابقه دادن با آن از ماشین‌ ها عکاسی و فیلم ‌برداری می ‌کرد.  
در همین زمان بود که پدر جرج از او می ‌خواهد که در مدستو بماند 

و کار خانوادگی ‌شان را ادامه دهد. جرج قبول نمی ‌کند و می ‌گوید: 
»من هیچ ‌وقت شغلی نخواهم داشت که مجبور شوم در آن هرروز 

کارهای تکراری انجام دهم.«
های  فیلم‌  مخصوصاً  و  سینما  به  خاصی  علاقه ‌ی  همیشه  لوکاس 
آوانگارد داشت. اما هنوز برای این علاقه تصمیمی نگرفته بود تا جایی 
که توسط یکی از دوستانش با دانشگاه یو ای سی آشنا شد و به آنجا 

منتقل شد. 
 جرج در این باره می‌ گوید: »من متوجه شدم مدرسه‌ ی فیلم ‌سازی 
واقعاً برای فیلم ‌سازی است. به نظرم دیوانه کننده بود. نمی‌ دانستم 
آنجا  به  وقتی  گرفت.  یاد  را  فیلم ‌سازی  تا  رفت  دانشگاه  شد  می‌ 
رفتم عاشقش شدم و فهمیدم این چیزی است که برای من است.            
علاقه ‌ی من به مسائل جامعه و هنر و عکاسی را باهم داشت و چیز 
می ‌توان  دانستم. پس  نمی‌  موردش  در  که من  بود  کاملًا جدیدی 

گفت تصادفی واردش شدم.«
لوکاس بعد از دانشگاه مطمئن بود که باید به جنگ ویتنام برود اما در 
آزمایش‌ ها پزشکی متوجه شدند که لوکاس دیابت دارد و نمی ‌تواند 

به جنگ ویتنام فرستاده شود.
جرج لوکاس پا به عرصه‌ ی حرفه ‌ای فیلم ‌سازی می‌ گذارد. فیلم 
ایکس۱۱۳۸         اچ  تی  لبیرنس:  الکترونیک  عنوان  با  کوتاهی 
به‌  وارنر  برادران  کمپانی  در  بتواند  می ‌شود  موجب  که  می ‌سازد 
با  زمان  همان  در  بپردازد.  فعالیت  و  آموزش  به  اینترن  عنوان 
فرانسیس فورد کاپولا آشنا می ‌شود و آن دو در آینده به فعالیت 

باهم می ‌پردازند.
کوتاهش  فیلم  از  است  اقتباسی  که  لوکاس  جرج  بلند  فیلم  اولین 
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نقد فیلم

الکترونیک لبیرنس: تی اچ ایکس ۱۱۳۸ موفقیت چندانی نصیب 
این کارگردان نمی‌ کند. فیلم فضایی آوانگارد دارد. و به نظر می ‌رسد 

برای مخاطب چندان قابل ‌درک نیست. 
آغاز     را  پروژه‌ ی جدیدش  روی  فعالیت  لوکاس  این شکست  از  بعد 

می کند، دیوار نوشته های آمریکایی.
دیوار نوشته های آمریکایی در سال ۱۹۷۳ ساخته شد و موفقیت 

عظیمی به دست آورد. 
دهه‌ ی  امریکا  های  از جوان‌  پرتره ‌ی درخشانی  توانست  فیلم  این 
شصت را به تصویر بکشد. به گفته‌ ی خود لوکاس این فیلم زندگی 
گرم امن بدون درگیری را نشان می ‌دهد. فیلم که با ۷۸۰ هزار دلار 
ساخته ‌شده بود ۵۰ میلیون دلار در باکس آفیس فروش داشت. و 
کاندید پنج جایزه آکادمی اواردز1 از جمله بهترین فیلم، بهترین فیلم‌ 
دیوار نوشته های آمریکایی  نامه و بهترین کارگردانی شد. فیلم 
با    شده  ساخته‌  فیلم ‌های  ترین  موفق‌  از  یکی  عنوان  به  هم  هنوز 

بودجه‌ ی کم شناخته می ‌شود.

در نگاه اول، دیوار نوشته های آمریکایی به نظر سفری نوستالژیک 
خود  نوجوانی  سال ‌های  آمریکاست.  میلادی  شصت  دهه ‌ی  به 
کارگردانان بزرگ این  فیلم، تهیه‌کننده فرانسیس فورد کاپولا که در 
آن زمان به ‌تازگی پدرخوانده را کارگردانی کرده بود و نویسنده و 
کارگردان جرج لوکاس که خلق سری فیلم‌ های جنگ های ستاره ای 

را در ادامه زندگی حرفه‌ ای‌اش پیش رو داشت. 
فیلم در سال ۱۹۷۳ ساخته‌ شده و حال و هوای یک‌ شب  تابستانی 
۱۹۶۲ را در شهر کوچکی از کالیفرنیا  به نمایش می ‌گذارد. دیوار 
نوشته های آمریکایی هم‌ داستان ماجراجویی وهم روزمرگی چند 
به ‌صورت  در یک ‌شب  را  زندگی هرکدام  که  است  نوجوان  دوست 

مجزا دنبال می ‌کند و به تصویر می ‌کشد.
نشان                    را  نوجوانانی  ‌شب  یک  آمریکایی  های  نوشته  دیوار 
و  دارند. حال  رو  را پیش  آینده  بزرگسالی و مشکلات  می ‌دهد که 
بی‌آلایش  و  سادگی  و  در شخصیت‌ها  را  نوجوانی  معصومیت  هوای 

بودن زندگی دهه‌ ی شصت را در فیلم به‌ خوبی می ‌بینیم. 
و  دیدن  برای  است  خوبی  فیلم  آمریکایی  های  نوشته  دیوار 
تحلیل شخصیت‌ های نوجوان دهه ‌ی شصت و مشکلات کوچک و 
دوست ‌داشتنی آن ها. اما چیزی که این فیلم را یک فیلم فوق ‌العاده         
می ‌کند، نشان دادن نوع برخورد این جوان‌ ها با این مشکلات است 
که برگرفته‌ شده از نشانه‌ های فرهنگی دهه‌ ی شصت آمریکاست. 
این فیلم یک ‌قدم عمیق‌ تر به درون شخصیت‌ هایی که در نگاه اول 
به چشمانمان ساده می ‌آیند می‌ گذارد. به طوری که انگار خالق این 

فیلم، زندگی آن جوان ها را یک به یک تجربه کرده است.
از خیلی جهات فیلم دیوار نوشته های آمریکایی قالب یک فیلم 
نوجوانانه دهه‌ ی هفتادی را دارد. شخصیت‌ ها چند دوست   نوجوان 
تصویر         به  را  وقایع یک‌ شب  فیلم  و  دارند  زیادی  فرق  باهم  که  ‌اند 
می‌ کشد. اما اتفاقاتی که برای شخصیت‌ ها می ‌افتد به نظر به‌ اندازه‌ 
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ای عمیق است که دیدشان نسبت به خودشان و جهان اطراف را به 
ما نشان می‌ دهد.

چهار شخصیت اصلی فیلم »استیو بولاندر« )ران هاوارد( پسر خوب 
و  له مات( پسر سرسخت جیمز دینی  )پال  میلنر«  داستان، »جان 
مارتین  )چارلز  تری  فیلدز«  »تاد  مسابقات سرعت،  برنده همیشگی 
)ریچارد  هندرسون«  »کرت  و  چلفتی  پا  دست ‌و  پسر  اسمیت( 

دریفوس( پسر خیال ‌باف و متفاوت...
یا برای تماشاگر نمایانگر  در یک‌ شب درونیات واقعی شخصیت‌ ها 
از شخصیت‌ ها  برای هرکدام  این شب،  برای خودشان.  یا  می ‌شود 
از شهر  به ‌صورت خاصی مهم است. استیو و کرت فردای آن شب 
است.  تغییر  به  رو  زندگی‌ شان  می ‌روند.  دانشگاه  به  و  خارج‌ شده 
استیو برای آینده‌ اش بسیار مصمم به نظر می ‌رسد و از تصمیمش 
مطمئن است. همچنین از اولین صحبتش با دوست ‌دخترش لوری 
که به او می ‌گوید بهتر است هرکداممان دوستی با آدم‌ های دیگری 
پسر  مؤدب  ظاهر  پشت  که  شویم  می‌  متوجه  کنیم  امتحان  نیز  را 
ایده آل شهر کوچک استیو آن‌ قدرها هم خوب و درستکار نیست. 
کرت برخلاف استیو مردد است. انگار مدام خود به دنبال نشانه ‌ای          
بازدارد. چندان رغبتی به رفتن ندارد و  از رفتن  او را  می ‌گردد که 

مدام تصمیمش را زیر سؤال می ‌برد.
کرت تمام شب را به شناخت خود می ‌پردازد. به دنبال ماجراجویی و 

به دنبال دختر بلوند رؤیاهایش می‌ رود. 
حتی  و  سرسخت  شخصیتی  به ‌ظاهر  که  جانی  دیگر،  طرفی  از 
خشن دارد. به ‌طور اتفاقی یک دختربچه را سوار می ‌کند که به نظر                                                                                               
صمیمی             او  با  کم  کم‌  اما  است  دشوار  برایش  تحملش  می ‌رسد 
را  ما  و  گذارد.  می‌  جان  روی  زیادی  تأثیر  آشنایی  این  و  می ‌شود 
متوجه می‌ کند که جان در درون ظاهر سختش مهربان و دل ‌رحم 
است. همچنین جان در مسابقه‌ ی آخری که می ‌دهد متوجه است 
که رانندگان دیگر بهتری بیرون از این شهر کوچک هستند که ممکن 
است از او بهتر باشند، او یا باید دل را به دریا بزند و دنیای بیرون را 
باید در همین شهر کوچک ماهی بزرگ تنگ کوچک  یا  ببیند  نیز 

باشد.
که  جمع  همین  از  دیگر  پسری  است،  تاد  داستان  دیگر  داستانی 
ظاهری شبیه بچه درسخوان‌ ها دارد و به نظر ساده ‌تر می‌ رسد و 
او می‌ گوید که می ‌تواند  به  استیو  اندازند.  دستش می‌  مرتباً  همه 
بی ‌اندازه  تاد  و  باشد  داشته  خود  پیش  کریسمس  تا  را  ماشینش 
خوشحال می ‌شود. او با ماشین دختری را سوار می ‌کند و اینطور به 
نظر می آید که این اولین تجربه ‌اش در برخورد با دخترهاست و برای 
تحت تأثیر قرار دادن آن دختر هر کاری می ‌کند و شخصیت خودش 
را جور دیگری نشان  می ‌دهد. و در آخر متوجه می ‌شود نیاز ندارد 
که تظاهر به چیزی که نیست کند و وقتی خودش باشد نیز می ‌تواند 

روی کسی تأثیر بگذارد.
لوری، خواهر کرت و دوست‌ دختر استیو، نیز از قاعده مستثنا نیست. 
از  یکی  اما مطمئناً  از چهار پسر اصلی داستان نباشد  او شاید یکی 

شخصیت‌های تأثیرگذار فیلم است.
لوری که به نظر می ‌رسد به استیو علاقه‌ی زیادی دارد، از تصمیم 
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و سرخورده                         آمده  ستوه  به  ناپسندش  رفتار  و همچنین  رفتن  به  او 
می‌ شود. به نظر می ‌رسد امشب برای او نیز مانند کرت شب تصمیم‌ 
گیری مهمی است، آیا می ‌تواند با استیو ادامه دهد یا باید رابطه را 

تمام کند و با او و عشقش خداحافظی کند.
حال  در  مدام  آمریکایی  های  نوشته  دیوار  فیلم  نوجوان ‌های 
تغییر، تصمیم‌ گیری، تجربه و یادگیری و درواقع رشد و بزرگ شدن 
هستند. دیوار نوشته های آمریکایی همان دنیای بچگی و دنیای 

معصومیت رو به پایان است.
آن سال ‌ها در امریکا بسیار سال‌ های حساسی بودند. نوجوان ‌های 
دهه‌ ی شصت، کسانی هستند که درست بعد از جنگ جهانی دوم 
در  پیروز شدن  از  پس  که  بزرگ شدند  کشوری  در  آمدند.  دنیا  به 
جنگ جهانی دوم همه‌ جوره سعی داشت هرج ‌و مرج پس از جنگ 
را سرکوب کند و آزادی و آرامش را جایگزین آن کند. درعین ‌حال 
که پیشرفت اقتصادی امریکا به طرز شگفت ‌انگیزی بالا بود و جامعه 
امریکا در رفاهی زندگی می‌ کرد که تا به ‌حال در این کشور نظیر 
نداشت، دوران پس از جنگ ترس و پارانویایی نیز به همراه خود داشت 
که موجب می ‌شد یک نوع بدبینی کلی نسبت به دنیا در کشور سایه 
افکند. این بدبینی در جامعه‌ ی آمریکایی در بستر »شهروند ایده آل« 
پوشیده شده بود. به این معنی که همه سعی می ‌کردند به کلیشه‌ ی 
شهروند خندان و خوش ‌برخورد آمریکایی که از خانواده و تحصیلات 
خوب برخوردار است نزدیک شوند تا جامعه نسبت به آن‌ ها بدبین 
نباشد. بازتاب این فرهنگ در فیلم دیوار نوشته های آمریکایی به 
‌خوبی آشکار است. احترام خاصی که مردم شهر برای استیو و کرت 
می ‌گذارند صرفاً به سبب اینکه این جوان‌ ها به کالج خوبی می روند 
و رفتاری مطابق میل جامعه دارند. و همین احترام از جانی سلب شده 

است. )صحنه ‌ای که پلیس به جانی اخطار می‌ دهد.(
کرت  تردید  و  شک  دور  به  فیلم  اصلی  محور  می ‌رسد  نظر  به  اما 
هندرسون می ‌گردد. کرت نمی ‌داند آیا این تصمیم درست است که 
شهر کوچکش که تمام کسانی که دوست دارد در آن هستند را پشت 
سر بگذارد و به دنبال آینده‌ ای برود که چندان از خواستنش مطمئن 
نیست. ترس از ناشناخته و حس خوب راحتی روتین یک شهر کوچک 
او را مردد می‌ کند. این سؤال پایه ‌ای است که ممکن است در ذهن 
هرکسی ایجاد شود. آیا شخص باید خانه ‌اش را ترک کند و به دنبال 
رؤیاها و بلند پروازی‌ هایش برود، به دنبال کشـف  ارزش ‌های خود و 
تجربیات بیشتر و یا شخص باید نزدیک محل  زندگی ‌اش بماند، از 
خانواده و دوستانش مواظبت کند و در همان جایگاهش به جامعه ‌ی 
کوچک خود خدمت کند و هرگونه ماجراجویی خارج از محل زندگی ‌اش 

را خودخواهی بداند؟
کرت اما به نظر می ‌رسد شک و تردیدش برای رفتن صرفاً به دلیل 
سست بودن خودش است نه فداکاری برای رفقای و خانواده. ماندن 
کرت در خانه به کسی به‌ جز خودش سودی نمی‌ رساند. اما فهم و 
درک این شخصیت مدام در تماشاگر این امید را ایجاد می‌ کند که 

تصمیم درست را بگیرد و به‌ سوی آینده‌ اش برود.
و شخصیتی به نام ولفمن که مانند سایه ای از حقیقت پذیرفته شده 
برای همه به کرت می‌ گوید که دنیا جای بزرگی است و باید برود 

برایش  که  می‌رود  ای  آینده‌  دنبال  به  و کرت  کند.  تجربه کسب  و 
بهترین انتخاب است.

های           داستان‌  که  بود  هایی  فیلم‌  اولین  جزء  درواقع  فیلم  این 
جداگانه‌ ی تعداد زیادی شخصیت را دنبال می ‌کرد و به‌ درستی به 

سیر تحول آن‌ ها می‌پرداخت. 
سرباز            تغییر  قبول  از  چگونه  کرت  که  می‌بینیم  فیلم  طول  در  ما 
می ‌زند درحالی‌که استیو آن را به ‌راحتی می‌ پذیرد. و تصمیم هر 
دو در لحظه ی آخر تغییر می کند. می بینیم که تاد چگونه به ‌پیش 

رویش نگاه می‌ کند و جان چگونه به پشت سر؟ 
اگر با نگاهی عمیق ‌تر به چهار شخصیت اصلی مخصوصاً کرت بنگریم 
از خود  این شخصیت‌ ها شاید تصویری  تمام  بینیم که درواقع  می‌ 
از  او و کسانی که  بازتاب قسمت‌ هایی وجودی  جرج لوکاس است. 
دوران نوجوانی ‌اش می ‌شناخت. زندگی‌ های موازی که جرج لوکاس 
می ‌توانست داشته باشد. انتخاب‌ هایی که در زندگی ‌اش پیش رویش 
داشت و سرنوشت‌ هایی که ممکن بود دچارشان شود. نوجوانی که 
در سال 1962 هفده هجده ساله بود. و با هر تصمیمی که می گرفت 

زندگی متفاوتی را تجربه می کرد.
به  می ‌شود  دور  کوچکش  شهر  از  فرد  منحصربه  و  خیالباف  کرت 

دنبال آینده‌ ای بهتر می ‌رود و نویسنده می‌ شود. 
یک  توسط  و  می ‌دهد  ادامه  اتومبیل ‌رانی  مسابقات  به  میلنر  جان 

راننده‌ ی مست کشته می‌ شود.
استیو در شهر کوچکش می‌ ماند و شغلی معمولی در شرکت بیمه 

می‌ گیرد. 
مفقودالاثر               ویتنام  جنگ  در  لوک  نزدیکان  عملیاتی  در  تاد  و 

‌می شود.

منابع:
- کتاب سینمای جرج لوکاس نوشته ی مارکوس هیرن

-  مقاله ی امریکن گرفیتی نوشته ی ایان سی بلوم
- نقد فیلم امریکن گرفیتی نوشته ی توماس کالدول 

- مقاله ی آمریکا در زمان پس از جنگ نوشته ی دیوید پیرس
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نقد فیلم

مکالمه فیلمی است که در دوران طلایی هالیوود )رنسانس هالیوود دهه 
60-70( ساخته شد. در این فیلم هری کاول یک جاسوس خصوصی است 
و در کار خودش یک نابغه منحصر به فرد به حساب می ‌آید. او مردی 
تنهاست و از این که بارها به خاطر فروش اطلاعات افراد بی گناه، باعث 
کشته شدن آن ‌ها شده دچار عذاب وجدان شده است. در پرونده جدیدش، 
او مکالمه‌ های زوج جوانی را که در میدانی شلوغ در حال قدم زدن هستند، 
ضبط می ‌کند و متوجه می‌ شود خطری آن ها را تهدید می ‌کند. او تصمیم 
می ‌گیرد که آن زوج را از مرگ نجات بدهد. بخشی از داستان این بود 
ولی نحوه روایت آن است که بسیار خیره کننده است... تأثیر مشهودی از 
آگراندیسمان آنتونیونی داشت. که کاپولا خودش هم این را می‌ گوید. 
بر عکس فیلم آگراندیسمان که تصاویر نقش کلیدی رو در طول فیلم 
داشت در این فیلم صداها و موقعیت‌ های شنیداری است که اهمیت دارد 
و در راستای کشف حقیقت پیش می ‌رود که در آخر با یک ضد پیِرنگ 
قوی ما را از تماشای یک فیلم معمایی درگیر زوال و کشمکش شخصیتی 
و واکاوی روانی هری می ‌کند. کسی که فکر می‌ کند دیگر تنهایی و حریم 
شخصی خودش را از دست داده است. نمای پایان بی نظیر بود. هری تمام 
شد و از هم گسیخت. چون دیگر تنها نیست شکارچی، خودش شکار شد. 
مکالمه بیش از همه برای دو چیز به یاد ماندنی است. یکی برای صحنه ‌های 
خیابان ابتدای فیلم و تشریح دقیق چگونگی ضبط صدای زن و مردی 
که در حال قدم زدن در میان جمعیت هستند توسط سه میکروفون و 
سپس ترکیب سه نوار برای به دست آوردن نوار مادری که همه گفت ‌و گو 
در آن به وضوح شنیده می ‌شود )و شباهت این فرایند با میکس صدا 
در فیلم سازی(. دوم به خاطر شخصیت ‌پردازی قهرمان اصلی 
فیلم هری کُل که به دقت طراحی شده و دارای نوعی مشکل 
ارتباطی است و افسردگی پنهان است که از جمله در شکل 
لباس پوشیدن او )بارانیِ شفاف در همه شرایط و عینک 
دِمُده( و رفتارهای وسواس‌ آمیزش نمود پیدا کرده است. 
تمِ اصلی فیلم، رابطه مشاهده‌ گر با موضوع، البته بکر 
نیست و خود کاپولا به تأثیرپذیری خود از 
فیلم آگراندیسمان آنتونیونی اشاره 

کرده است. 	
نکته ‌ای که کمتر به آن اشاره شده است شباهت این موقعیت با موقعیت 
هنرمند، بخصوص عکاس و فیلم ساز مستند است که با آن شباهت 
دستگاه‌های ضبط و تدوین صدا با ابزار فیلم سازی دست به دست هم                     
می ‌دهند تا موقعیت هری کل را به موقعیت فیلم ساز نزدیک کنند. فیلم 
سازی که مدام در حال مشاهده زندگی است و بیش از اینکه تأثیرش 
در زندگی جاری برایش مهم باشد از دقت کارش و توانایی‌ های تکنیکی 
خودش لذت می‌برد و شاید هم گاهی مانند هری کل دچار عذاب وجدان 
می ‌شود. امّا این همه به خودی خود فیلمی جذاب به وجود نمی ‌آورد. 
نفس مشاهده خیابان و حرکت آدم‌ها در آن است که به فیلم جذابیت 
می‌ بخشد و در اینجا با یک تضاد درونی در ساختار فیلم مواجه هستیم. 
فیلمی که    می‌ خواهد یک جور معادل شنیداری فیلم آگراندیسمان 
باشد )در آن فیلم عکاس مدام عکسی را بزرگ می ‌کند تا رابطه ‌ای را در آن 
کشف کند( ناچار است به وجه دیداری تکیه کند و جذابیت خود را دست 
کم همان اندازه که در نوار صوتی فیلم می ‌جوید )و به گمان من بیش از 
آن( در تصویرهای آن بیابد. از یک منظر نوع استفاده از تصویرهای زوجی 
که در خیابان راه می ‌روند غیرمنطقی است. این تصویرها که با لنز تله 
گرفته شده است یک جور نقطه دید دوربین - میکروفونی است که از بالای 
ساختمانی زوج را دنبال می‌ کند، نه نقطه دید هری کُل، امّا همه جا برای 
بصری کردن دغدغه ‌های ذهنی او به کار گرفته شده ‌اند. مشکل از آنجا 
شروع می ‌شود که میل به دید زدن که به اعتقاد برخی در ذات سینماست 
در بنیاد خود یک دید زدن بصری است و استراق سمع ظاهراً هرگز به 
تنهایی نمی ‌توان جای آن را بگیرد. همه آن تصاویر خیابان هم به دو دلیل 
جذابند. یکی همین میل به دید زدن دو آدم از دور )که در اینجا چون 
حرف‌ های‌ شان را هم می ‌شنویم جذاب ‌تر می ‌شود( و دیگر لذت بردن از 
توانایی‌ های تکنیکی گروهی که آن ها تحت نظر گرفته ‌اند. آیا مشکلات 
شخصیتی هری کل معلول قرار گرفتن در موقعیت مشاهده‌ گری هستند 
که با وجود آگاهی به پی‌آمدهای فاجعه‌ بار اطلاعات صوتی که جمع ‌آوری 
می ‌کند روی مرگ و زندگی دیگران، باید نسبت به آن ها بی ‌تفاوت باشد 
یا برخی از این خصوصیات شخصیتی ذاتی او هستند و باعث می ‌شوند او 
بر خلاف دیگر همکارانش نتواند بی ‌تفاوت باقی بماند؟ لذتبخش بودن 
توانایی تکنیکی ظاهراً تنها چیزی است که به هری کل لذت می‌ بخشد 
و او را به هیجان می ‌آورد و از این منظر باز او را به یک هنرمند، بخصوص 
هنرمندی که در سینما کار می‌کند و کارش یک وجه تکنیکی پررنگ دارد، 
شبیه می‌کند. افزودن یک بعُد معنوی به شخصیت او )رفتن او به کلیسا 
برای اعتراف( و علاقه هنری جدّی )ساکسیفون نواختنش در تنهایی( یک 

گام دیگر شخصیت او را به فیلم ساز نزدیک می‌کند.
موسیقی جازی که هری کل در تنهایی می‌نوازد، همانند نوای اندوهگین 
و آرامش‌بخش پیانویی که در بیشتر فیلم روی تصویرهای خیابان‌ های 
مناطق حاشیه‌ ای شهری می‌ شنویم، برای من از یک جور رضایت دادن و 
پذیرش ناتوانی‌ مان در ایفای نقش مؤثر در مشاهدات ‌مان حکایت می‌ کند 
و موقعیت مشاهده‌ گر حرفه ‌ای را به موقعیت انسان به عنوان مشاهده‌ گر 
به طور کلّی نزدیک می ‌کند. چیزی که ناتوانی انسان را در ایفای نقش فعال 
در رویدادهایی که شاهد آن هاست قابل ‌تحمل می ‌سازد هنر و در اینجا 
موسیقی است که موقعیت غیراخلاقی را به یک وضعیت روحی همزمان 

اندوهگین و لذت بخش ارتقا می‌ دهد.
فیلم مکالمه محصول چنین دورانی است که به عنوان یکی از بهترین                     
نمونه‌ های چنین تلفیقی نشان می ‌دهد چطور نوآوری‌ ها و تغییرات 
سبکی متأثر از سینمای هنری اروپا در چارچوب همان ساختارهای 
سنتی و قراردادی سینمای کلاسیک امریکا به کار می ‌رود و حاصلش 
یکی از آثار درخشان تاریخ سینماست که نبوغ و خلاقیت و اصالت از 
آن فوران می ‌کند. فرانسیس فورد کاپولا فیلم نامه مکالمه را همزمان 

مکالمـه؛ فرانسیــس 
فورد کاپـولا 

مترجم: زیبا شیبانی
ziba.sheibani@gmail.com
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به صراحت از تأثیرپذیری از آن نام می ‌برد و می‌ گوید که تلاش کرده تا به 
نوعی معادل شنیداری از آگراندیسمان دست یابد. در آگراندیسمان 
تاماس به ‌طور اتفاقی از زوجی در پارک عکس می ‌گیرد و بعد آنقدر روی 
این عکس ها متمرکز می ‌شود و دقت می ‌کند که کم کم متوجه می ‌شود 
جنایتی در حال رخ دادن است و بعد می‌ کوشد تا با دخالت در این ماجرا 
جلوی جنایت را بگیرد ولی بعد از اینکه عکس ها را با دقت بیشتری بررسی 
می‌ کند، متوجه می‌ شود که قتل اتفاق افتاده است. هری نیز تنها چیزی 
که در دست دارد، همان نوارهای ضبط شده است که می ‌تواند سرنخ‌ هایی 
برای حل توطئه قتلی در اختیارش بگذارد که زوج جوان در میدان شهر             
درباره‌ اش حرف زدند و بعد وقتی می ‌کوشد تا با خودداری از تحویل دادن 
نوار صداها به سفارش دهندگان جلوی قتل را بگیرد، به‌تدریج متوجه           
می ‌شود که جنایت به شکل دیگری اتفاق افتاده است. مواجهه هری با 
جسد مردی که او تصور می ‌کرد همان قاتلی است که زوج جوان را تهدید 

می‌ کند، معادل رویارویی تاماس با جای خالی جسد در پارک است.
درواقع هر دو فیلم درباره رابطه شخصیت ها با واقعیت پیرامون شان است 
که می‌ تواند چقدر در دنیای عینی متفاوت از دنیای ذهنی آن ها باشد. 
روندی که آن ها در جهت آشکار کردن و پرده برداشتن از واقعیت طی 
می ‌کنند، به نوعی بر فرار و سیال بودن واقعیت تأکید می ‌کند که چطور 
برداشت انسان از واقعیت می ‌تواند وابسته به درونیات ذهنی ‌اش باشد 
و از سطحی به سطحی دیگر تغییر کند و معنا و مفهوم متفاوتی بیابد. 
درواقع هر چقدر آن ها در مسیر برملا کردن واقعیت پیش می ‌روند، همه 
چیز در ابهام شدیدتری فرو می ‌رود و هر چیزی که کشف می‌ شود، چیز 
دیگری را پنهان می ‌کند. البته گسست از قواعد کلاسیک در مکالمه به 
اندازه آگراندیسمان نیست و بیشتر در محدوده ساختارهای ژانر اعمال  
می ‌شود و به همین دلیل نسبت به آن معتدل‌ تر و میانه روتر به نظر                                  
می ‌رسد. به طوری که در مکالمه بالاخره متوجه می‌ شویم که چه کسی 
و با چه انگیزه‌ ای مرتکب قتل شده است اما در آگراندیسمان چنان 
همه چیز در هاله‌ ای از ابهام و عدم قطعیت پیش می ‌رود که درنهایت                         
نمی ‌توانیم مطمئن باشیم که آیا اساساً قتلی صورت گرفته است یا اینکه 
با نوعی عینیت بخشیدن به یک فرایند ذهنی درباره یک موقعیت وسوسه 

برانگیز و اغواکننده برای خیال پردازی درباره وقوع قتل روبرو هستیم.
این فیلم خیلی بیشتر از پدرخوانده‌ ها به موقعیت کاپولا و محیطی که 
برای او آشناست نزدیک است و به گمانم اگر او همین راه را ادامه می‌داد                     
فیلم‌ های دلنشین‌تری می‌ساخت. امّا در ادامه فعالیت فیلم سازی اش، 
ظاهراً وجه تکنیکی شخصیت هَری کُل - فرانسیس فورد کاپولا بر وجه 
هنری - عاطفی او سایه می ‌اندازد، هرچند وجه اخیر نیز اینجا و آنجا سر 

برمی‌آورد و خود را به رخ می ‌کشد.

منابع:

- یادداشتی بر مکالمه فرانسیس کاپولا؛ روبرت صفاریان
- نقد فیلم مکالمه؛ راجرابِرِت

با پدرخوانده دو در سال 1974 ساخت. هرچند فیلم نامه آن را 1967 
سال  نوشته بود اما تازه بعد از موفقیت بی نظیر پدرخوانده یک بود که 
امکان ساخت آن را پیدا کرد. درواقع می ‌توان مکالمه را نمونه موفق تلاش 
کاپولا در جهت ساخت فیلم های شخصی در دل سیستم هالیوود دانست 
که متأسفانه بعدها دیگر نتوانست آن را با چنین کمالی که در مکالمه                         

می‌ بینیم، تکرار کند.
نکته‌ای که فیلم نامه مکالمه را  از بقیه فیلم نامه ‌هایی که کاپولا نوشته، 
متمایز می ‌کند، نوع رویکرد وی به ساختار روایت فیلمنامه است که ما 
را با نوعی تلفیق ساختار کلاسیک و مدرن مواجه می‌کند. به طوری که 
موقعیت اصلی داستان از دل سینمای جنایی، معمایی و کارآگاهی آمریکا 
برمی آید اما نوع رویکردش در بسط و گسترش آن وام دار سنتهای اروپایی 
است. یعنی در ابتدا فکر می ‌کنیم با یک ماجرای جنایت روبرو هستیم و 
قرار است همراه با هری سر از آن درآوریم اما هر چه جلوتر می ‌رویم، این 
مسیر کشف و حل معما به پروسه تدریجی فروپاشی ذهنی هری و از هم 
گسیختگی روحی و روانی او تبدیل می‌ شود. به عنوان نمونه از یک سو فیلم 
نامه مکالمه از این جهت که کسی اتفاقی در جریان ماجرای جنایتی قرار 
می ‌گیرد و می ‌کوشد تا جلوی وقوع آن را بگیرد، پنجره عقبی هیچکاک 
را به یاد می ‌آورد، با این تفاوت که در آنجا با مقوله چشم چرانی مواجه 
هستیم و درمکالمه با استراق سمع. در پنجره عقبی جف  می‌ کوشد تا 
با استفاده از ابزار عکاسی ‌اش، دوربین‌ ها، لنزها و حتی تلسکوپ ماجرای 
قتلی را که در خانه مقابل رخ داده، پیگیری کند و در اینجا هری به کمک 
ابزار صوتی ‌اش، ضبط کننده‌ ها، باندها و میکروفن‌ های صدا، دستگاه 
میکس، نوارها و همه تجهیزاتی که خودش ساخته، تلاش می ‌کند تا از 
ماجرای قتلی که از آن آگاهی یافته، سر درآورد. آنچه دو فیلم را به هم 
نزدیک می‌ کند، تأکید روایت بر زاویه دید شخصیت نسبت به موقعیت 
وقوع رویداد از لحاظ معماری و جغرافیایی و فضاست. البته در پنجره 
عقبی این زاویه دید به محدوده دیداری جف انحصار می ‌یابد و درمکالمه 
به محدوده شنیداری هری. یعنی کل داستانی که پیرامون رویداد قتل 
ساخته می ‌شود، در یک موقعیت مکانی ثابت تمرکز دارد و از آن محدوده 
خارج نمی ‌شود. بنابراین ساختار روایی فیلم در مسیر حرکتی دایره وار 
آنقدر دور همین تک موقعیت مکانی می‌ گردد که عصاره داستان را از دل 
آن بیرون می‌ کشد. جف بارها به خانه مقابلش چشم می ‌دوزد و از زوایای 
مختلف آن را نگاه می‌ کند و جزئیاتی را که می ‌بیند، کنار هم می‌ چیند تا 
راز جنایت را کشف کند. هری نیز بارها نوار ضبط شده صداها از میدان شهر 
را گوش می‌ دهد و گفتگوها را به شکل های مختلف می‌ شنود تا معما را 
حل کند. درواقع هر دو شخصیت با رفت و برگشت‌ های پی در پی و تکرار 
شونده در مکان وقوع حادثه موفق می‌ شوند سر از ماجرا درآورند. بنابراین 
می ‌بینیم که پلات اولیه مکالمه برآمده از یک تریلر پر تعلیق مثل فیلم 
هیچکاک است اما با این تفاوت که برخلاف پنجره عقبی حال و هوای 
معمایی خود را حفظ نمی‌ کند و پیِرنگ معمایی داستان اهمیتش را از 
دست می ‌دهد و تقلیل می‌ یابد و روایت بجای گره گشایی به سراغ طرح 
دغدغه ‌های درونی شخصیت می ‌رود. البته مکالمه بیش از هر چیزی 
تحت تأثیر آگراندیسمان آنتونیونی ساخته شده است، فیلمی که کاپولا 
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اسکورسیزی همیشه 
اینجا زندگی می ‌کند

نوی  موج  با  که  زمان"  آن  سینمای  واردهای  "تازه  تمام  بین  »از 
مارتین  شدند،  پیمان  هم‌  هفتاد  ی  دهه‌  هالیوود  سینمای 
بود.  شان  جسورترین‌  و  جنگجوترین‌  مسلم  طور  به  اسکورسیزی 
مدرن  سینمای  شاه-راه  روندِ  کاپولا  فورد  فرانسیس  که  زمان  آن 
را گسترش می‌ داد، و استیون اسپیلبرگ و جورج لوکاس ادامه‌ ی 
راه رفته‌ ی او را دنبال می کردند، اسکورسیزی با جسارت گام‌ های 

بلندی به قلمروی منحصر به فرد خودش برمی ‌داشت.«

آنچه که خواندیم اظهار نظر فیلیپ کِمپ1، در کتاب "سینما، همه‌ ی 
آنچه که بود" راجع به شروع هالیوود دهه‏ ی هفتاد و به طور خاص 

مارتین اسکورسیزی است. 
به راستی وقتی از موج نوی سینمای دهه‌ ی هفتاد هالیوود حرف 
می ‏زنیم از چه حرف می‏ زنیم؟ آن سراشیبی تند کلاسیک رو به 
یا چه کسانی نجات دادند؟ در  را چه کسی،  آمریکا  زوال سینمای 
این برهه )دهه ی هفتاد(، نه تنها بردن نام مارتین اسکورسیزی به 
بلکه  ناجی آن زمان سینمای هالیوود جسارت نمی‌ خواهد،  عنوان 
اسم نبردن از او از یک جور کوری و یا جهت‌ گیری اتفاقاً بی‌جهت 
و  شور  پر  ی  نابغه‌  این  اسکورسیزی  مارتین  گیرد.  می‌  سرچشمه 
حال، در اواخر دهه‏ ی شصت و اوایل دهه‌ ی هفتاد میلادی، وارد 
فورد  فرانسیس  چون  جوانانی  او  ردیف  هم  شد.  آمریکا  سینمای 
جان  لوکاس،  جورج  اسپیلبرگ،  استیون  پالما،  دی  برایان  کاپولا، 
میلیوس، مایکل چیمینو و پل شریدر هر کدام با فیلم ‌هایی خوش 
درخشیدند که از معروف ‌ترین و به یادماندنی‌ ترین‌ شان می ‌توان 
از پدرخوانده یک، پدرخوانده دو، مکالمه، و اینک آخرالزمان 
فورد کاپولا نام برد. اما قانون طبیعت می‌ گوید: »بودن مهم نیست، 

Philip Kemp 	1

ماندن مهم است.« اینکه میان موج های گوناگون حوادث جان سالم 
انعطاف داشت،  ناپایدار دوران‌ ها،  برد و در مقابل سلیقه‌ ی  به در 
مزه‌‌ ی  برای چشیدن  که  بقا  برای  فقط  نه  ماند؛ جنگی  و  جنگید 
را  متفاوت  راهی  اسکورسیزی  مارتین  میان  آن  در  تصرف.  شیرین 
طی نمود تا بتواند همچنان پس از چهار دهه به عنوان کارگردانی 
قابل بحث و تأثیرگذار و البته مؤلف باقی بماند. راهی که نه میان بر است 
نه فرعی و اتفاقاً به گفته‌ ی فیلیپ کِمپ، از آنجایی که اسکورسیزی 
است.  برگزیده  را  و دشوارتر  راهی سخت ‌تر  دارد،  ذات جنگجویی 
او  او را به نیویورک ستیزی هم متهم کرد، ولی  ابتدا  راهی که در 
ماند و ثابت کرد نیویورک، همان نور نئون‌های چشمک زنی است 
بخار  همان  نیویورک  خیس،  و  خورده  باران  های  خیابان‌  روی  بر 
فاضلاب‌ هایی است که از دریچه‌ ی خیابان‌ های پایین شهر بیرون 
که  است  کنارخیابان  های  آشغال‌  نیویورک همان سطل  می ‌لغزد، 
بازی رابرت دنیرو که پای ثابت فیلم ‌های درخشان  )با  جانی بوی 
آن سال‌ های اسکورسیزی بود( لگد مال می ‌کند، نیویورک همان 
راننده تاکسی شب گردی است که از تنهایی می ‌ترسد و... . بدین 
بر همه  و  کند  ثبت  را  مانیفست خود  توانست  اسکورسیزی  طریق 
باشد.  داشته  را  خودش  خاص  نگاه  تواند  می  هرکسی  کند،  ثابت 
او  بقا را می دانست،  نابغه بود و راز  او یک  همانطور که گفته شد 
باید  بلکه  بدرخشد  نباید  ماندن  دهه  برای چهار  دانست  خوب می‌ 

درخشان باشد.
روی  دنباله  تنها  نه  فرد،  به  منحصر  مسیر  این  که  است  بدیهی 
بلکه  است  هالیوود  کلاسیک  سینمای  بدنه ‌ی  های  مسیرغول‌ 
آن ‌ها  از  بسیاری  به  آثارش  در  کارگردان،  در جایگاه  اسکورسیزی 
ادای دین کرده است و رد پایشان در فیلم‌ هایش به خوبی پیداست. 
چرا که او از کودکی شیفته‌ ی ولز، ویدور، هاکز، هیچکاکِ بزرگ و 
به طور کلی سینمای کلاسیک هالیوود بوده است. بی‌شک فاصله ‌ی 
سینمای اسکورسیزی با سینمای مدرن اروپا در همین پایبندی ‌اش 
به قصه‌ های کلاسیک است: قصه‌ های کلاسیک در دنیای مدرن، 
توسط شخصیت ‌های مدرن؛ و در این میان، فاصله ‌ی بسیار ظریف 
مدرنیته و کلاسیک را با هوشیاری و نبوغش حفظ می ‌کند، فاصله‌ 
ای که در قصه‌ های کلاسیک "جریان و روایت" و در دنیای مدرن، 

"شخصیت سرگردان و یاغی" آن را پیش می‌ برد. 
با پایان دهه ‌ی 60 میلادی، به نوعی پرونده ‌ی سینمای کلاسیک 
هم بسته شد. رابطه‌ ی مبهمی میان این فصل‌ بندی‌ های تاریخی-

هنری-جغرافیایی وجود دارد. اینکه جریان مدرنیته از دامانِ روزگار 
از سینماگران در  تازه‌ ای  یا حضور نسل  مدرن پدید آمده است و 
اواخر دهه‌ ی 60 میلادی، سیر سینما را دگرگون کرد؟ به هرحال 
کارگردان  ی  آماده‌  و  حاضر  جواب  است،  معلوم  ما  بر  که  آنچه 
بندی  است که می ‌گوید: »مردم می‌ خواهند کلاسه  اسکورسیزی 
یک  این  است،  گنگستری  فیلم  یک  این  »آهان،  بگویند:  و  کنند 
و  است  آسانی  راه  کردن  بندی  کلاسه  یک...«  این  است،  وسترن 
باعث می ‌شود مردم احساس خوشایندی داشته باشند. اما این کار 

مهمی نیست، این واقعا کار مهمی نیست.«
با شروع دهه‌ ی 70 میلادی و در پی جولان دادن کارگردان‌ های 
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دست می دهد و بیننده با همان تنهایی آشنا‌ و درگیری‌ های درونی شخصیت‌ 
های سینمای اسکورسیزی مواجه می شود. او )آلیس( قصد دارد به ‌همراه پسر 
دوازده ساله ‌اش از مکزیک به کالیفرنیا برود و به رؤیای کودکی ‌اش )خواننده 
شدن( تحقق بخشد. ولی به خاطر مشکلات مالی مجبور به اقامت در آریزونا 
می‌ شود و همانجا به عنوان گارسن مشغول به کار می ‌شود. با اینکه این فیلم 
از جانب بسیاری منتقدان مورد حمله قرار گرفت، ولی در مجموع فمینیست‌ 
ها و مدافعان حقوق زن از آن دفاع کرده‌ اند؛ چراکه اسکورسیزی در این فیلم، 
آلیس را به مثابه‌ ی بسیاری از زن‌ های همسن و سال اجتماع آن روز آمریکا به 
تصویر کشیده است. زنانی که در جامعه از آزادی و حقوق زنان دیگر دفاع می 

‌کنند، ولی هنگامی که نوبت خودشان می ‌رسد، درمی‌ مانند. 
بدیهی است بسیاری این فیلم را در کارنامه ‌ی اسکورسیزی فیلمی متفاوت 
و غیرشخصی به شمار می ‌آورند. البته اسکورسیزی این تفاوت را کاملًا 
می‌پذیرد، و در مصاحبه هایش علت این تفاوت قصه را باز می ‌کند؛ بعد از فیلم 
خیابان‌ های پایین شهر، به او فقط فیلم نامه‌ هایی درباره‌ ی گنگسترها 
پیشنهاد می ‌شد، در حالیکه هیچکدام کیفیت خیابان ‌های پایین شهر را 
نداشت و او به دلیل وسواسی که در کارهایش داشت، و یا به قولی همان نگاه 
حداکثری، هیچکدام از آن‌ها را نپذیرفت. البته مارتین اسکورسیزی چندتایی 
پروژه مشابه در دست داشت. در واقع به گفته‌ ی خودش آن زمان، قصد کار 
روی فضای جدیدی را داشته است. در همان روزها به صرافت کشف روابط 
زن و مردی برآمده بود، اینکه چطور ممکن است رابطه ای که خراب می ‌شود، 
دوباره به آتش عشق برگردد، آن هم درحالی که می ‌دانیم آن اشتباهات 
همیشه تکرار خواهد شد. همین جریانی که در فیلم بین الن برستین )آلیس( 
و کریس کریستوفر )دیوید( به وجود آمد و دیدیم تنها رابطه ‌ای که 
درفیلم مان بود، رابطه‌ ی آلیس و پسرش بود.  به همین خاطر، فیلم را با 
آنها به پایان می ‌برد و طبق گفته‌ ی خودش درست مانند فیلم‌ های چاپلین. 

نسل نو، که دوربین به دست ‌گرفتند  و به جای تصاویر غیرواقعی 
نقش  می ‌گرفتند،  تصویر  و  خیابان ‌ها ‌رفتند  بطن  به  استودیویی، 
استودیوها کمرنگ شد و قدرتشان تقلیل یافت. به طوری که حتی 
این سنت ‌شکنی بر روی عنوان فیلم ‌‌‌ها، مانند خیابان‌ های پایین 
شهر2، راننده تاکسی3 و بسیاری از این دست )در این مقاله هدف 
آثار اسکورسیزی در آن دهه است( تأثیر گذاشت. در این انقلاب نوی 
سینمای هالیوود، استودیوها دیگر تعیین کننده نبودند، نه تنها تعیین 
کننده نبودند که کوچکترین تأثیری بر سلیقه‌ و مانیفست کارگردان ‌ها 
نمی‌ توانستند بگذارند. و در پی همین جنبش، شاهکار خیابان‌ های 
پایین شهر ساخته‌ ی مارتین اسکورسیزی، در اوایل دهه‌ ی هفتاد نه 
تنها مانیفست بعدهای سینمای اسکورسیزی را لباس پوشاند، بلکه با 
کمی عمیق شدن در لایه ‌های زیرین فیلم، ردپای تفکرات سقراطی-
جویسی را هم در آن به وضوح می‌ توان دید. این امر، یعنی سینما 
درخدمت ادبیات و ادبیات در خدمت سینما، که از آن دوره، یعنی با 

شروع سینمای مدرن رواج یافت. 
جان کاساوتس4 بازیگر، فیلم نامه نویس و کارگردان آمریکایی-یونانی، پس 
از تماشای فیلم بارتا قطاری5 که در واقع نوعی فیلم تجاری بود و مجالی برای 
بروز خلاقیت‌ های اسکورسیزی جوان باقی نمی‌ گذاشت، به مارتین پیشنهاد 
کرد به دنیای درون خود برگردد و قصه‌ ها را از معدن دلش استخراج کند، و به 
این ترتیب یک سال بعد از آن، خیابان ‌های پایین شهر از میان درونی ‌ترین 
و زیرین ‌ترین تفکرات اسکورسیزی جوانه زد و ساخته شد. حجم جهان بینی 
اسکورسیزی از اولین ساخته‌‌ِ ی بلندش تا آخرین آن به خوبی گویاست. به 
نوعی که در فیلم خیابان‌ های پایین شهر، مضمون و درون مایه‌ ی اولین 
ساخته ‌ی بلندش در سال 1968 به نام چه کسی در اتاقم را زد؟6 دیده 
می ‌شود و همچنین در فیلم بعدی ‌اش آلیس دیگر اینجا زندگی نمی‌ 
کند7 سومین ساخته‌ ی بلند مارتین اسکورسیزی در دهه ‌ی 70 میلادی 
هم ردپای فیلم خیابان‌ های پایین شهر به روشنی دیده می‌ شود. شخصیت 
‌های این دو فیلم واقعی و ملموس هستند و این امر با شیوه‌ ی دوربین روی 
دست8 مورد تأکید قرار می ‌گیرد. حرکت ‌های دوربین عموماً عصبی و سریع 
هستند که اسکورسیزی خود لقب »دوربین مزاحم« را به آن می ‌دهد. فیلم 
آلیس دیگر اینجا زندگی نمی‌ کند، که با هجوی مضحک، به کلی از دنیای 
خشن و مردانه‌ ی اسکورسیزی فاصله می ‌گیرد، ماجرای زنی سی و پنج ساله و 
مغلوب‌ نشدنی را به تصویر می کشد. شخصیت آلیس، از آن دسته نقش ‌هایی 
است که بازیگر می تواند در آن راحت و صادق باشد و اجازه بدهد شخصیت 
به طور طبیعی شکل بگیرد. الن برستین9 در نقش آلیس، با بازی درخشانش 
برنده ‌ی جایزه‌ ی اسکار و همچنین جایزه‌ی بفتای بهترین بازیگر نقش اول 
زن شد. آلیس در جریان فیلم به طرز غیرمنتظره ‌ای شوهرش را در تصادف از 
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نقد فیلم

را به نشانه ‌ی تنهایی و ناامیدی‌ تراویس نمایش می ‌دهد. با خلق راننده 
تاکسی، سبک اسکورسیزی سینما را متحول کرد. او با وجود احترامی که 
به بزرگان سینمای کلاسیک قائل است، با نبوغ ‌اش تعلیق‌ افکنی و داستان 
‌گویی سینمای کلاسیک را کنار گذاشت و دست به تولید سبکی زد که به 

قول منتقدین به جرأت می‌ توان آن را "مارتین‌ایسم" نامید. 
در آخر، آنچه اسکورسیزی را از سایر هم نسلانش متمایز می‌ کند مداومت 
او در راهی است که انتخاب کرده است. و همین موجب ماندگاری او و 
آثارش، به عنوان مهره ‌ای تعیین کننده، در چهار دهه شده است. از نظر او 
سینما نه یک هنر صرف و نه یک سرگرمی و نه وسیله ‌ای برای پیام رسانی 
است، بلکه او معتقد است سینما چیزی است که می‌ توان عاشقش شد و 
با آن زندگی کرد. و حتی در جایی می ‌گوید: »یقیناً پشت دوربین خواهم 
مرد.« همانطور که او در آثارش به کارگردان‌ هایی ادای دین کرده است، 
بسیاری کارگردانان جوان سینمای امروز آمریکا هم از او تأثیر گرفته‌ اند. 
کارگردانانی نظیر: کوئنتین تارانتینو، دیوید فینچر، ام نایت شیامالان، سم 
مندز و چندتایی دیگر، همه و همه از او تأثیر گرفته‌ اند تا جایی که وودی آلن 
در مصاحبه ‌ای می‌  گوید: »امروز فیلم‌های بسیاری از کارگردان‌ های جوان را 
که تماشا می ‌کنم ردپای اسکورسیزی را در بسیاری از آن‌ ها می‌ بینم.« وودی 

آلنی که خود به شکل و شمایلی دیگر نیویورک را به تصویر کشید.
مارتین اسکورسیزی کارگردان و مؤلفی است که امضای مخصوص خود را 
در سینما دارد، ممکن است کسانی از این امضا خوششان نیاید و یا قصه‌ ها و 
تکنیک ‌ها و روایت‌ های مارتین بزرگ را نپسندد، اما همین افراد نمی ‌توانند 
نبوغ و استعداد اسکورسیزی را کتمان کنند و همواره این تحسین از سوی 

موافقان و مخالفان اسکورسیزی همراه با او بوده است.

منابع:
"اسکورسیزی"، راجر ایبرت، مترجم: سینا گلمکانی

 Scorsese on Scorsese”, David Thompson“

Cinema: The Whole Story”, Philip Kemp, 2011“

  nytimes.com

در صورتی که در فیلم قبلی، خیابان‌ های پایین شهر، احساسات و هیجانات 
همواره روی بیرونی ‌ترین لایه از فیلم دیده می ‌شود. و در پی این تفاوت 
عمیق بین فیلم آلیس، و دو فیلم بلند قبلی اسکورسیزی، تنها این تکنیک 
هوشمندانه‌ ی اوست، که آثار او را به راحتی قابل تشخیص می ‌کند: 
دوربین. بله، دوربین، همان کاراکتر و شخصیت پررنگ در فیلم‌ های 
اسکورسیزی. او در جواب به بهره‌ گیری از تکنیک دوربین غیرثابت و لرزان 
در دو فیلم آلیس و خیابان‌ های پایین شهر می‌ گوید: »باید دیده باشید 
که در فیلم آلیس...، تا پیش از اینکه آلیس، شوهرش را از دست بدهد و 
به دنبال آن احساس امنیت ‌اش را هم از دست بدهد، ما هیچگونه حرکت 
روی دست و لرزان دوربینی نداشتیم و بعد از آن برای نشان دادن تزلزل 
و ترس در آلیس از این تکنیک استفاده کردیم. مخصوصاً در صحنه ای با 
بازی هاروی کتل10 که نقش یک مرد دیوانه را  جوری بازی کرد که بیننده 
هیچ گمان نمی ‌برد او فردی عاقل و سالم است و یا حتی اگر باشد از آن 
حالت دیگر خلاص شود و بیرون بیاید.« همچنین سکانسی که آلیس در 
بار آواز می ‌خواند نقش دوربین بسیار پررنگ و قابل بحث است. دوربین به 
طرزی گیج کننده دور آلیس می‌ گردد، بدون آنکه مخاطبین و تماشاگران 
را نشان دهد. آلیس در آن لحظه جوری غرق در اعتماد به نفس است و آواز 
می‌ خواند که حتی دوربین کارگردان اسکورسیزی هم نمی‌ تواند لحظه‌ 

ای چشم از او بردارد.
کارنامه ‌ی  در  را  نمی‌کند  زندگی  اینجا  دیگر  آلیس  فیلم  اگر 
اسکورسیزی عروسی دست نخورده بنامیم و آن را گوشه‌ ای کنار بگذاریم 
و وارد بازی مردهای یاغی آن دوران نکنیم، به جرأت می ‌توان گفت به 
دنبال شخصیت دمدمی و غیرقابل اعتماد جانی ‌بوی )با بازی رابرت 
دنیرو( و همچنین شخصیت نگران و حامی چارلی )با بازی هاروی کتل( 
در فیلم خیابان ‌های پایین شهر11 که منشاء نگاه شخصی و درونی 
کارگردان به نیویورک دهه ‌ی هفتاد بود، مارتین اسکورسیزی با خلق 
راننده تاکسی12 محبوب‌ ترین و ماندگارترین شخصیت مدرن دهه ‌ی 
70 میلادی را به دنیا آورد. تراویس بیکل، جوان بیست و شش ساله ‌ای که 
از کم‌ خوابی مزمن رنج می ‌برد و برای فرار از این بی‌ خوابی به تاکسی رانی 
در شب پناه می ‌برد. تراویس با ابرَبازی رابرت دنیرو13 سرگردانی و ناامیدی 
انسان مدرن امروزی را نشان می‌ دهد. تراویس که از جامعه ‌ی کثیف و پر از 
فساد و اعتیاد دهه ‌ی 70 نیویورک خسته شده است، جامعه ‌ای که دختران 
نوجوانش تن می ‌فروشند و زنان متأهلش شب‌ ها سر از خانه ‌ی مردان دیگر 
سر در می ‌آوردند، معتقد است این شهر غیر قابل اصلاح است و یکی باید 
این شهر را در چاه توالت بیاندازد و سیفون کوفتی را هم بکشد. که از دو 
سوم فیلم به آن طرف در می‌ یابیم، یا بهتر بگویم خود تراویس در می‌ یابد، 
آن‌که باید سیفون کوفتی را روی این شهر بکشد خود اوست. اسکورسیزی 
درست زوال و تنهایی تراویس بیست و شش ساله را، کنار آن باجه‌ ی تلفن، 
همان‌ جایی که از جانب بتسی، دختر مورد علاقه‌ اش، رد می ‌شود به تصویر 
می ‌کشد و دوربین بازیگوش آثار اسکورسیزی، راهروی باریک و بلندی 
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 وقتی صحبت از سینمای آمریکا و دهه ‌ی هفتاد میلادی می‌شود، بی 
‌گمان چندین نام برجسته ‌تر و کارهای شان چشمگیرتر و مهم‌ ترند. با 
عبور از دهه شصت و پیشرفت‌ ها و تحولات گوناگونش، دنیا و به ‌تبع آن 
سینما، پای به دورانی نهاد که چالشی جذاب و هیجان‌ انگیز را پیش روی 
‌اش قرار داده بود. در هنر به‌صورت عام و سینما به‌ طور خاص، نسلی نو وارد 
جریانات هنری غالب و معادلات ساخت فیلم شدند که به دلیل شرایط 
خاص سال ‌های پس از جنگ دوم جهانی، پیشینه ‌ای بس غریب و چه ‌بسا 

هولناک را از سر گذرانده بودند.
با این مقدمه به سراغ یکی از فیلم ‌های مورد بحث آن دهه، یعنی کری 

می ‌رویم.
در سال ۱۹۷۶ دی پالما فیلم کری را بر اساس داستانی از استفن کینگ 
و فیلم ‌نامه‌ ای از لارنس کوئن روانه سینما‌ها کرد. این اولین اقتباس 
از آثار کینگ در سینما به شمار می ‌آید. فیلمی در ژانر وحشت، با بهره 
گیری از قواعد آشنای این گونه‌ ی سینمایی که با شکستن آگاهانه‌  ی 
پیش‌فرض‌های رایج و استفاده‌ی مناسب از خلاقیت ‌های بدیع، منجر 
به ماندگاری اثر تا به امروز شده است. فیلم روایتگر زندگی دختری هفده 
ساله بنام کری است که مورد تمسخر و آزار دوستان و اطرافیان خود قرار 
می ‌گیرد و در محیط خانه هم به‌ شدت از طرف مادر نامتعادل و متعصبش 
تحت فشار است. در این بین او در می یابد که از نیرویی فرا بشری برخوردار 
است که می ‌تواند به ‌وسیله‌ی آن اجسام را جا به جا کند. او سرانجام با 
استفاده از همین توانایی برای گرفتن انتقامی دهشتناک اقدام می ‌کند. 
نوع پردازش شخصیت بازیگر اصلی فیلم )کری( که سیسی اسپیسک 
نقش آن را بازی می‌ کند، بسیار متفاوت است با آنچه در کلیشه‌ های 
رایج ژانر وحشت از آن سراغ داریم. او یک دختر دبیرستانی خجالتی، 
زیبا و از لحاظ روانی پیچیده و سرخورده است که بیشتر شبیه بچه‌ ها 

می ‌ماند.
اگر از علاقمندان جدی ‌تر سینما در مورد دی ‌پالما و فیلم ‌هایش بپرسیم، 
بی‌ تردید از سه فیلم بیش از بقیه نام می ‌برند. صورت زخمی، روش 
کارلیتو، کری. اینکه دی‌ پالما شیفته‌ ی الهام گرفتن از کارهای پیشینیان 
و آثار مشهور تاریخ سینما است، بر کسی پوشیده نیست. وی گاهی حتی 
به تقلید و ساختن سکانس‌های مشابه هم پرداخته و همواره از این حیث 
مورد اتهام بوده است. او در دهه هفتاد شروع به ساخت آثار هیچکاکی خود 
کرد و تا بدان جا که توانست از میزانسن‌ها و حتی پلان‌های فیلم‌ های 

مورد علاقه ‌اش گرته ‌برداری کرد. شاید در میان هم سنف ‌های دی ‌پالما، 
تنها کسی که نتوانست به جایگاهی که در خور آن بود دست پیدا کند، 
تنها او بود. ولی باگذشت سال ‌ها طرفدارانی سرسخت پیدا کرد و در ضمن 
توانست تعدادی از خاطره‌ انگیزترین فیلم ‌ها را بسازد. اینکه در ویترین 
جوایزش اثری از تندیس اسکار نیست، کمی طعنه آمیز است. ولی نیک 
می ‌دانیم که در بین فیلم‌ سازها آن‌ها که نصیبی از این جایزه نبرده‌ اند از 
نظر جایگاه هنری در مرتبه‌ ی بالایی قرار دارند. هرگز نمی ‌توانیم ملاک 
بزرگی و موفقیت یک فیلم ‌ساز را با استناد به معیارهای اسکار تعریف 
کنیم. کافی است نگاهی گذرا به لیست آن‌هایی که این جایزه را نبرده‌ اند 
بی اندازیم و آنگاه با برخورد به نام‌های بزرگ و بی‌همتای تاریخ سینما، به‌ 
خوبی به این موضوع پی می ‌بریم. ولی‌ از طرف دیگر چه بخواهیم و چه 
نخواهیم، چیره دستی و ذکاوت دی پالما در کارگردانی زبان زد اهل فن 
است و همگی متفق ‌القول بر آن صحه می‌گذارند. یکی دیگر از خصوصیات 
سینمای دی پالما نشان دادن عریان خشونت و پرداختن زیاد به آن است. 
خودش در مصاحبه ‌ای این‌طور توضیح داده است. »ما فیلم ‌سازها 
می‌ کوشیم صحنه ‌های فیلم را تا جای ممکن تأثیرگذار از کار در بیاوریم. 
پس جای تعجبی ندارد که از آنچه در پیرامون مان دیده، شنیده و یاد 
گرفته ‌ایم استفاده می ‌کنیم. من به داستان پردازی و شیوه‌ های گوناگون 
آن علاقه دارم. برای مثال، بعضی ‌ها فیلمی را می ‌بینند و با خود فکر                    
می ‌کنند، خدای من یک نفر کسی را با گلوله یا چاقو کشت. ولی ما بارها 
گفته ‌ایم سینما یک مدیوم بصری است و ما به صحنه‌ های تأثیرگذار نیاز 
داریم و واقعیت ماجرا آنجا است که بسیاری از این صحنه‌ ها خشونت بار 
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هستند. درست مثل زندگی واقعی و اتفاقاتی که در آن می ‌افتد.«
اگر به خط داستان فیلم نگاه کنیم، در نگاه اول هرگز به نظر نمی‌ آید 
که این قصه بتواند کشش و دینامیک ویژه‌ ای ایجاد کند؛ اما به‌راستی 
کری در ژانر وحشت فیلمی مسحور کننده است. با یک پایان بندی شوک 
آور و غافلگیر کننده. با این همه دی پالما کری را فیلمی در ژانر وحشت 
نمی‌داند. او در این باره می‌ گوید: »من فیلم‌ های زیادی ساخته ‌ام که 
مردم عقیده دارند آن‌ها ترسناک هستند؛ اما در واقع هرگز چنین چیزی 
را قبول ندارم. از نظر من فیلم‌ های ترسناک کوبنده هستند. ومپایرها و 
فرانکنشتاین در آن دسته قرار می‌ گیرند. البته که من آن فیلم‌ها را دوست 
دارم؛ اما به‌راستی فکر می ‌کنم این کاری نیست که در فیلم‌ هایم انجام 
داده باشم. شاید، تنها کوششم بر این بوده است که آن نوع کوبندگی را به 

شیوه‌ای نو در قالب ژانر به تصویر در بیاورم.«
البته از منظری تاریخی می ‌توان فیلم را به ‌گونه ‌ای دیگر مورد بررسی 
قرار داد. پس از جنگ دوم جهانی و خسارت‌های هولناکش، جهان و به 
‌ویژه اروپا وارد فضای جدیدی از مناسبات و رویکردهای انتقادی شد. در 
اروپا تفکرات نوینی پا گرفت و در سینما این تفکرات بیش از پیش مجال 
خودنمایی پیدا کرد؛ زیرا در حقیقت فیلم ‌سازان طلایه ‌داران مدرنیسم آن 
روزگار بودند. جریانی که بر خلاف نظام سنتی هالیوود و قواعد سینمای 
کلاسیک، پیشنهاد‌هایی نو عرضه می ‌کرد. البته در اینجا قصد پرداختن 
به سینمای اروپا را ندارم، ولی ناگزیر برای روشن شدن بیشتر موضوع می 
‌بایست این چند جمله را ذکر می ‌کردم. با شروع دهه ‌ی هفتاد میلادی، 
در سینمای آمریکا جنبشی پدید آمد که به ‌نوعی ملهم از سینمای اروپا 
بود و در بطن خود وامدار سینمای استودیویی هالیوود. کارگردانانی نظیر 
اسکورسیزی، فورد کاپولا، رابرت آلتمن، اسپیلبرگ، دی پالما و چند تن 
دیگر پیشرو این حرکت بودند و با ساخت آثاری مورد توجه، جای پای خود 
را محکم کردند. تا جایی که حتی امروز هم سینمای نوکلاسیک هالیوود 
همچنان سرپا و زنده است. اینان نسلی بودند که هم پیشینه ‌ی سینمای 
کلاسیک را داشتند و هم در سال‌ های جوانی با آثار برتر اروپایی مواجه و 
از آن‌ها تأثیر گرفته بودند. گزافه گویی نکردیم اگر ادعا کنیم که این دسته 
فیلم ‌سازان سهم شگرفی در پیشرفت و رشد سینمای مستقل آمریکا 

داشته‌ اند.
دی پالما کارگردانی به‌شدت فرم گرا است. او در استفاده از استدی‌ کم و 
حرکات دوربین و همچنین استفاده از میزانسن‌ های پیچیده، قدرتی بی 
‌بدیل دارد. شاید یکی از ویژگی‌ های فرمی که از دهه ‌ی هفتاد وارد سینما 
شد، استفاده از میزانسن انتقالی بود. پیش از آن و حتی امروز، در میان 
انواع میزانسن‌ ها پر کاربرد ترین شان، میزانسن عمودی است که به خاطر 
ویژگی خاصی که در تغییر اندازه نما در عمق دارد، به‌شدت سینمایی 
است. شاید به‌ جرئت بتوان گفت دی پالما علاقه‌ای وسواس گونه به 
حرکات پیچیده‌ ی دوربین و استفاده از زوایای خاص و نامتعارف دوربین 
دارد. او در بسیاری از کارهایش به شکلی ماهرانه از میزانسن استروسکوپی 
استفاده کرده است. میزانسنی که هیچکاک علاقه‌ ی فراوانی به آن داشت 
ولی به دلیل فقدان تکنولوژی مناسب در آن روزگار، نتوانست چندان از 
آن استفاده کند. در این نوع میزانسن )استروسکوپی( دوربین از زاویه 
‌ای شبیه میکروسکوپ به صحنه می ‌نگرد و نمایی که حاصل می ‌شود 
اوور هد است. همواره دوربین در آثار او فراتر از یک دوربین ساده‌ ی فیلم‌ 

برداری عمل می ‌کند که نقشش تنها ثبت صحنه‌ ها است. اسلوموشن ‌های 
او، پلان سکانس ‌هایش و دو قسمت و سه قسمت شدن قاب تصاویرش، 
نمونه ‌ای از بازی‌ های فرمی سینمای اوست که در همین فیلم کری هم 
شاهد آن‌ها هستیم. در سکانسی که کری به جشن دعوت شده و با اصرار 
از مادرش می‌ خواهد که به او اجازه دهد برود و مادر مخالفت می ‌کند و 
دائم در تلاش است کاری کند که کری از گناه دور بماند. دی پالما این 
صحنه را با استادی تمام طراحی کرده است. او با پرداخت بی‌ نظیرش، این 
سکانس به نظر ساده را چندین درجه بالاتر برده است. فضای تاریک خانه، 
مادر و دختر که در پس زمینه ‌ی تابلوی شام آخر مسیح، در دو طرف میز                                                       
نشسته ‌اند، رعد و برقی که در بیرون ‌می ‌زند و حس ترس را افزون می ‌کند، 
زوایای رو به بالای دوربین، آن هنگام که مادر بالای سر کری ایستاده است 
تا او را از رفتن به مهمانی منع کند. همه‌ی این جزئیات خبر از فاجعه ‌ای 
که در راه است می‌دهند و فضایی می‌سازند بی‌نظیر و در خدمت پیشبرد 
حس فیلم. لوکیشن و فضایی که داستان در آن اتفاق می‌ افتد، در سینمای 
دی پالما اهمیتی فوق‌ العاده دارد. او چیدمان و در نهایت محیط اطراف 
شخصیت‌ها را طوری انتخاب می‌ کند که در خدمت اثر باشد و علاوه بر 
لذت دیداری، از جنبه ‌ی چیدمان و رنگ و بافت هم به پیچیدگی حرکات 
دوربینش باشد. شاید اوج ماجرا و استادی دی پالما، در سکانس بی ‌نظیر 
جشن است. آنجا که با آن چرخیدن سرگیجه آور دوربین به دور تامی و 
کری آغاز می ‌شود؛ و بعد دوربین کنجکاو با یک حرکت مداوم رو به عقب 
و بالا، به سطل پر از خون خوک می ‌رسد و به بیننده هشدار می ‌دهد که 
اتفاقی شوم در راه است؛ و درست اینجا است که تعلیقی هیچکاکی را به 
وجود می‌ آورد و در ادامه، وقتی که قرار است خون را روی سر کری بریزند، 
اسلوموشن بی ‌نظیر و پر تعلیقی را شاهدیم که ما را به ‌خوبی برای لحظات 
نفس‌ گیر انتقام کری آماده می‌ کند. دی پالما در این سکانس بی ‌نظیر، با 
یاری گرفتن از دوربین جستجوگر و تدوین شاهکار اثر، به ‌درستی، خشم و 
عصیان کری را نشان مان می‌دهد. دی پالما در مورد استفاده از اسلوموشن 
و روش کارگردانی‌اش در فیلم این‌طور توضیح داده است. »به نظر من این 
کار قدم بسیار جسورانه ‌ای برای تلاش بر اینکه بتوان این ‌گونه تعلیق را در 
اسلوموشن فیلم ‌برداری کرد بود. باید تصمیمم را می ‌گرفتم که این کار را 
انجام بدهم یا نه. در نهایت تصمیم گرفتم انجامش بدهم؛ و امیدوار بودم 
خوب از آب در بیاید. واقعاً می ‌خواستم صحنه‌ ی تعلیق را تا جای ممکن 
طولانی کنم. کات زدن اسلوموشن کار سختی است؛ زیرا سرعتش کاملًا 
متفاوت با معمول است. هفته‌ ها برای ما طول کشید تا بتوانیم بفهمیم چه 
‌کار باید کرد. تا ریتم درست کات دستمان بیاید. تدوینگرتان باید خودش 
را درگیر روند فرم اسلوموشن کند. صحنه‌ ی حمام را همیشه می ‌خواستم 
اسلوموشن بگیرم. می‌ خواستم در شاعرانه بودنش درگیر شوم، پیش از 
اینکه خون وارد تصویر شود؛ و واقعاً فوق‌العاده است. زیباست. همین که 
از اسلوموشن به حالت عادی کات بزنیم شما خود در شوک هستید، زیرا 
به حس زمانی ‌اش عادت کردید؛ اما به نظر من سخت‌ ترین قسمت کار، 
مراسم جشن بود. خراب شدن مراسم جشن. یک کار سخت دیگر سکانس 
اسپلیت اسکرین بود. به نظرم صحنه ‌ی تخریب باید در اسپلیت اسکرین 
گرفته می‌ شد. چون مگر چند بار می ‌توانی از کری به محیط چیزهایی 
که حرکت می ‌کنند کات بزنی؟ ممکن است زیادی انجام دهی. وسیله ‌ی 
مرگ سینمایی است. پس با خودم فکر کردم از اسپلیت اسکرین استفاده 

نقد فیلم
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کنم. من شش هفته خودم آن‌ها را به هم کات زدم. من صد و پنجاه 
ست آپ مختلف داشتم. کنار هم گذاشتم شان و نزدیک به چیزی در 
حدود پنج دقیقه شد و خیلی پیچیده بود. بعد از آن تدوینگرم و من 
تصمیم گرفتیم اسپلیت اسکرین را خارج کنیم و فقط جایی که دقیقاً به 
آن نیاز داریم از آن استفاده کنیم. هر باری که از اسپلیت اسکرین استفاده 
می‌کردم بیشتر در موردش می‌آموختم. بعضی مواقع کارایی داشت و 
بعضی مواقع هم نداشت. این همان چیزی است که باعث می‌ شود هر 
بار که به فیلم نگاه می‌ کنم با خودم فکر کنم، خب شاید اینجا انتخاب 

درستی نداشته ‌ام.«
از نظر روایی، فیلم روی خط باریکی بین یک فیلم ترسناک غیراخلاقی 
و یک آسیب شناسی اجتماعی قدم بر می ‌دارد. از یک طرف، فیلم یک 
داستان خیالی انتقام‌ جویانه را برای بچه ‌هایی که قربانی سوء استفاده یا 
قلدری شده‌ اند نقل می‌ کند و راهی برای انتقام گیری از آن‌ها که زجرشان 
داده‌ اند و طردشان کرده‌ اند نشان می ‌دهد. از سوی دیگر با عدم تأکید زیاد 
بر روی کشت و کشتار در فیلم، در مورد نقش جامعه در زمانی که یکی از 
اعضایش به ماشین کشتار تبدیل می ‌شود، پرسش ‌هایی مهم مطرح می 
‌کند. همچنین فیلم در پرداخت ارتباط میان کری و مادرش کمی دچار 
لکنت است. مادری که به ‌طور مداوم باعث آزار و رنج او بوده است. تنبیهش 
کرده، در گنجه‌ ای در کنار تندیس‌های ترسناک مسیح خونین حبسش 
کرده و از داشتن هر گونه ارتباط دوستی رایج و طبیعی با همسالانش 
جلوگیری کرده. شاید قصد کارگردان برای نشان ندادن سبعیت انتقام 
و خشونت و برگزار کردن آن با خساست هر چه تمام ‌تر، امروز به نکته 
مهم فیلم تبدیل شده باشد؛ زیرا ما به ‌عنوان بیننده در سراسر فیلم شاهد 
انواع آزار و اذیت‌ هایی که نسبت به شخصیت اصلی روا داشته می ‌شود 
هستیم. درست از اینجا است که روند تغییر رفتار و چرخش در مناسبات 
بین شخصیت اصلی و بقیه شخصیت‌ ها شکل می‌ گیرد. ولی کنش ‌های 
دوربین در این لحظات انگار که همراه با او و تصمیمش نیست و تنها                                                       

می‌ خواهد روایتگری صرف باشد. گویی با یک نوع بی‌طرفی روبرو باشیم. 
دیگر جنبه‌ی همدلی کننده با دختر رنج کشیده را از دست می ‌دهیم و 

همراه می‌ شویم با حوادث پایانی.
 باید اذعان کرد که پیش از ساخت کری هم دی پالما آثار خوب و قابل 
توجهی که البته اغلب کم هزینه‌ هم بودند ساخته بود. بالطبع آن‌ فیلم‌ ها 
بیشتر در میان مخاطبان جدی ‌تر سینما شناخته شده بود. سه فیلم های 
خواهران، وسوسه و شبح بهشت از این جمله‌اند. خود او در مورد 
آن دوره از فعالیتش گفته است: »بیش از هر چیز دیگر، فقط سینما و 
ساخت فیلم در ژانرهای متفاوت برایم کشش داشت. همواره عقیده داشته 
‌ام که تماشاگران در حال دیدن یک ماجرای واقعی نیستند. آن‌ها فقط 
یک فیلم می‌ بینند. حتی در اولین فیلم‌ هایی که ساخته ‌ام و اغلب شبیه 
مستند هستند، تلاشم بر این بوده است که این نکته را نشان بدهم و تأکید 
کنم که در آثار مستند هم تا اندازه ‌ای فریب و قلب واقعیت وجود دارد.« 
شاید شخصیت جان روبین در فیلم‌ های درودها و سلام مامان که رابرت 
دنیرو بازی‌ اش می ‌کند، بازگو کننده همین مفهوم و نشان دهنده‌ ی آن 

است.
 ولی اگر بخواهیم نقطه‌ ی آغازی برای فیلم‌ های پر مخاطب و با فروش بالا 
در کارنامه ‌ی کاری او مشخص کنیم، بدون تردید باید از کری نام ببریم. 
فروش بالای فیلم و همچنین جلب کردن توجه منتقدان و مخاطبان 
عادی و گرفتن تحسین از سوی آنان، نام او را بیش از پیش بر سر زبان‌ ها 

انداخت و از آن پس بسیاری پیگیر آثارش شدند.

منابع:

سایت رسمی راجر ایبرت.
مصاحبه با دی پالما، سینه ‌فانتاستیک.
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در  که  آثاری  کرد.  اشاره  مامولیان 
می  قرار  دیوانه  دانشمند  آن‌ها  رأس 
‌گیرد و پیشرفت‌ های علمی به‌عنوان 
انسان  تفکر  برای  جدی  خطری 
از  دوم  رویکرد  گردید.  می‌  تلقی 
بالا  با  همراه  میلادی   ۵۰ دهه‌ی 
می‌شود  تقویت  سرد  جنگ  گرفتن 
فیلم‌ هایی از قبیل روزی که زمین 
یا  و  وایز  رابرت  ایستاد  حرکت  از 
که  هسکین  بایرون  دنیاها  جنگ 
تهدید  مستقیماً  بیگانگان  آن‌ها  در 
و  شوند  می‌  ها  انسان‌  برای  جدی 
زمین ‌دارند.  نابودی  در  سعی  حتی 
زمان دوره ‌ی سوم از اواخر دهه ۶۰ 
است  میلادی   ۷۰ ی  دهه‌  اواسط  تا 
سیاره  چون  فیلم ‌هایی  سری  که 
موجوداتی  تسلط  خطر  ها  میمون‌ 
)ایدئولوژی  انسان‌ها  بر  انسان  جز 
کمونیستی( را خاطرنشان می ‌کردند. 
تمام آن داستان‌ های  اسپیلبرگ  اما 
به  را  خود  قبل  جدی  ‌ظاهر  به 
زیبا  چنان  را  علم  و  نهد  می‌  کناری 
از  خبری  دیگر  که  می ‌کند  تصویر 
ماشین‌ های  و  پیچیده  دستگاه‌ های 
های  نت‌  در  علم  نیست  آینده 
موسیقی متجلی می ‌شود. دانشمندی 
بگوییم  بگذارید  بار  )این  که 
بسان  دستانش  عاقل(  دانشمند 
‌کند.  می  حرکت  ارکستر  رهبر 
قصد  تنها   نه  هم  فضایی  موجودات 
به  ندارند  سلطه  و  ویرانی  تخریب، 
دنبال صلح و دوستی هستند )فصل ‌های 
بیاورید،  به خاطر  را  تهدیدآمیز فیلم 
حال  در  مردم  که  هایی  قسمت‌  آن 
فرار از گاز اعصاب هستند، این خود 
انسان‌ ها هستند که  و  آمریکا  دولت 
موجب آشفتگی شده‌ اند برای اولین 
اسپیلبرگ  سینما(  تاریخ  در  )شاید 
فیلم  ‌کند.  می  تبرئه  را  بیگانگان 
از  قبل  بزرگ  اثر  تأثیر  تحت  بشدت 
فضایی   ی  اودیسه‌   :۲۰۰۱ خود 
با  اسپیلبرگ  است.  کوبریک  استنلی 
و  سرگشتگی  مفهوم  بر  تأکید 
بارز  کوبریک  اثر  در  که  جستجویی 
است سعی در واردکردن شخصیت‌ هایش 
که  دارد  نامعلوم  حیطه‌ای  به 

فیلم تحسین‌ شده‌ ی  عمده جذابیت 
در  که  تعلیقی  در  باید  را  اسپیلبرگ 
است  مخاطب  همراه  فیلم  طول 
همان  از  کرد. بیننده  جستجو 
پرسشی  هیچ  بدون  فیلم  ابتدای 
مطمئن  داستان  شخصیت   با  همراه 
فضایی  بیگانگان  با  که  شود  می‌ 
انتظار  هرلحظه  و  است  طرف 
اما  می ‌کشد  را  آن‌ها  با  رویارویی 
انتهایی  دقیقه‌ی   ۵ تا  اسپیلبرگ 
را  اسرارآمیز  موجودات  این  فیلم 
که  چیزی  تنها  و  نمی ‌دهد  نمایش 
رسیدن  نمایش  می ‌آید  بیننده  گیر 
سوم"  نوع  از  نزدیک  "برخورد  به 
نوع  از  نزدیک  برخورد  است. 
استیون  بلند  فیلم  چهارمین  سوم 
را  تماشاگر  به‌راستی  که  اسپیلبرگ، 
عریض  پرده‌ی  در  تماشا  هنگام  در 
۷۰ میلی‌ متری با صدای استریوفونیک 
شش باندی تحت تأثیر قرار می ‌دهد؛ 
و  دوئل  جاده ‌ای  فیلم  دو  از  بعد 
باستر  بلاک  و  اکسپرس  شوگرلند 
ساخته  ها  آرواره‌  کننده ‌ی  خیره‌ 
 ۷۰ اوایل  و   ۶۰ اواخر دهه  )در  شد. 
اغلب  سنت  ساختن  ای  جاده‌  فیلم 
بود(  شده  نو  هالیوود  تازه ‌کارهای 
رؤیا  در  جدید  سرآغازی  که  فیلمی 
و  پول‌سازی  هالیوود،  های  سازی 
علمی  ژانر  برای  پرتابی  سکوی 
در  خود  اسلاف  با  که  بود  تخیلی 
‌کرد.  می  تفاوت  بسیار  ژانر  این 
‌های  فصل  از  کدام‌یک  به‌راستی 
مثل  تخیلی  علمی  فیلم‌های  معمول 
و  عمومی  وحشت  های  صحنه‌ 
متروک  فضاهای  و  شهرها  ویرانی 
مهم  بناهای  فروپاشی  یا  آخرالزمانی 
موجودات  حمله  پی  در  تاریخی 
برخورد  در  توان  می‌  را  فضایی 
برخلاف  دید؟  سوم  نوع  از  نزدیک 
و  خود  قبل  تخیلی  علمی  های  فیلم‌ 
که  ژانر  این  فیلم‌های  تمام  تقریباً 
اسپیلبرگ ساخته شدند  فیلم  از  بعد 
دل  در  شفقت  از   اثری  آن‌ها  در  و 
)شاید  ندارد  قرار  بیگانه  موجودات 
فیلم  حرف  این  ناقض  ی  نمونه‌  تنها 
باشد(  کارگردان  همین  از  تی  ای 

جو  صلح‌  و  معقول  نمایی  فیلم  این 
قرار  بیننده  ذهن  در  شمایل  این  از 
می ‌دهد. ازاین‌دست سنت ‌شکنی ها 
که  سنت‌شکنی  نیست؛  کم  فیلم  در 
برای  شد.  هم  ژانر  ارتقای  به  منجر 
سال  تخیلی  علمی  دوستان  سینما 
می  محسوب  عطف  نقطه ‌ی   ۱۹۷۷
دو  ی  کننده‌  خیره‌  موفقیت  ‌شود 
امید  ستاره ‌ای:  جنگ ‌های  فیلم 
برخورد  و  لوکاس(  )جورج  تازه 
شد  موجب  سوم  نوع  از  نزدیک 
و  خاص  به  معتقد  که  عده‌ای  نظر 
تخیلی  ژانر علمی  بودن  کم مخاطب 
شود.  گذارده  کناری  به  بودند 
پیش‌ازاین  تخیلی  علمی  فیلم‌های 
دوره  سه  به  می ‌توان  را  فیلم  دو 
های  سال‌  در  اول  کرد،  متمایز 
توجه  با  آن‌که  شکل ‌گیری  ابتدایی 
انگلیسی  گوتیک  ادبیات  نفوذ  به 
ترسناک  فیلم ‌های  با  مرزی  عملًا 
نداشتند. درنتیجه این دوره فیلم‌ هایی 
در  وحشت  عامل  که  ‌زا،  وحشت 
و  شد  تولید  است  علم  آن‌ها 
هیولاهایی که به ‌وسیله ‌ی دانشمندان  به 
وجود آمده بودند )یا از اعماق تاریخ 
قدرت  بودند(  شده  کشیده  بیرون 
این  های  نمونه‌  از  کردند  می‌  ‌نمایی 
دوره می‌ توان به مجموعه فیلم‌ های  
و  جکیل  دکتر  فرانکنستاین، 
رابرت  نامرییِ  مرد  و  هاید  مستر 
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نامعلوم  این  کشف  پی  در  هرکدام 
جستجوگر  شخصیت‌های  هستند. 
شامل  را  همه‌ ی طیف‌ها  اسپیلبرگ 
که  ‌سال  میان  مردی  ‌شوند  می 
است،  نیرو  انتقال  و  برق  مسئول 
فرزند خردسالش  به همراه  تنها  زنی 
از  برخی  تکرار  به  هرکدام دست  که 
از  بعد  که  ‌زنند  می  قراردادهایی 
نمود  آنان  برای  بیگانگان  با  ارتباط 
هایی  نت‌  نواختن  ازجمله  پیداکرده 
کوه  یک  شکل  ساختن  و  خاص 
چیزی  هر  با  تقدسش  و  آتشفشانی 
نکته‌ی  این  است.  دستشان  دم  که 
از  جزئی  به ‌مثابه  جسم  یک  تقدس 
معنی‌ای  دربرگیرنده‌ ی  که  کل  یک 
خاص می ‌گردد )در اینجا پیکره‌ های 
گلی کوه( اشاره‌ای است مستقیم  به 
کوبریک،  فیلم  سیاه‌رنگ  جسم 
موسیقی  از  استفاده  که  طور  همان‌ 
از  نیز  ارتباط  برقراری  برای 
برای  کوبریک  که  بود  راهکارهایی 
استفاده  فیلمش  در  ارتباط  تجلی 
قسمت‌ها  برخی  در  فیلم  بود.  کرده 
حرکت  از  زمین  که  روزی  از  
ایستاد )۱۹۵۱( و شمال از شمال 
گرفته  تأثیر  هم  هیچکاک  غربی 
با  ارتباط  برقراری  موضوع  است. 
از  دریکی  هم  این  از  قبل ‌تر  یوفوها 
نام  با  اسپیلبرگ  های  فیلم‌  اولین 
بود.  رفته شده  بکار   ۱۹۶۴ آذرخش 
تی  ای  در  فیلم  های  تم‌  برخی 
موجود ماورا زمینی نیز مورداستفاده 
با  همراه  که  فیلمی  گرفت.  قرار 
شمایل  سوم  نوع  از  نزدیک  برخورد 
با  که  دارند  را  تکه  دو  نقاشی  یک 
اگر  می ‌کنند.  پیدا  معنی  یکدیگر 
انتهایی  دقیقه‌ی   ۵ تا  اول  فیلم  در 
بیگانه  موجودات  با  برخوردی  هیچ 
است.  تماس  تی  ای  سرتاسر  نیست 
واترگیت  جریان  از  بعد  فیلم  دو  هر 
نیکسون  دولت  اخلاقی  فروپاشی  و 
که  داشتند  تأکید  خوش‌بینی  بر 
می‌  عجیب  بسیار  دوران  آن  برای 
بین  از  دولت  به  که  اعتمادی  نمود، 
آن ‌قدرها  بیگانگان  اینکه  و  رفته 

هم بد نیستند )نکته ‌ای که قرار است در ای تی بدان پرداخته شود(. حتی 
می‌کند.  پیدا  ادامه  نیز  تی  ای  در  می ‌شود  خوانده  دولتی  تروریسم  آنچه 
بر  علاوه  نمایاند  می‌  ناشدنی  متزلزل  اسپیلبرگ  فیلم‌های  در  مردم  ایمان 
 فضاسازی  دارد  فیلم وجود  کنار شخصیت‌ های  در  به‌کرات  مه  صور مذهبی 
حال  در  ازآنچه  مقدس  فضایی  که  گرفته   صورت  ای  به ‌گونه‌  نورپردازی  و 
روی دادن است تصویر می‌ کند مثل باریکه‌ های نوری که در اولین برخورد 
تابیده  وی  به  سرش  بالا  از  فیلم  ابتدایی  دقایق  در  دریفوس(  )ریچارد  ری 
کلیسا  پنجره  از  مهتابی  است که شب‌ های  نوری  مانند شعاع‌ های  می ‌شود 
در  جلوی  بچه  که  فیلم  معروف  سکانس  یا  می ‌شود.  افکنده  دورنش  به 
بیگانگان  گویی  شود  می‌  اتاق  وارد  در  قفل  از  نور  کورسوی  و   ایستاده 
پایانی فیلم هم  با آن روبرو شد. در قسمت  باید  بالاخره  حقیقتی هستند که 
می  ها  زمینی‌  دنیای  وارد  و  می ‌شوند  خارج  سفینه  از  ها  بیگانه‌  خود  که 
ازاین‌دست  ‌شوند هم‌پشت به نور و سایه وارونه به تصویر کشیده  می‌ شوند. 
در  فضایی  موجودات  با  ارتباط  دارد.  وجود  زیاد  تی هم  ای  در  فضاسازی ‌ها 
و  روزمرگی  از  که  داستان  های  شخصیت‌  برای  است  پناهگاهی  فیلم  دو  هر 
می ‌خواهند.   که  شوند  چیزی  آن  و  کنند  پیدا  نجات  زندگی  های  دغدغه‌ 
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فیلم  همین  محصول  یغر  صورت  و 
برخورد نزدیک از نوع سوم است که 
خیالی  دوست  از  اسپیلبرگ  گویا 
طلاق  از  بعد  که  کودکی ‌اش  زمان 
مشکلات  از  فرار  برای  والدینش 
شد.  گرفته  الهام  بود  کرده  درست 
بعدها در جریانات  بودن  این منزوی 
جور   ۷۰ و   ۶۰ دهه  اعتراضات 
می ‌دهد.  نشان  را  خودش  دیگری 
کردن  دنبال  جای  به‌  که  جایی 
عهده  بر  دوستانش  که  اعتراضاتی 
شده  سازی  فیلم‌  مشغول  داشتند 
با  را  خود  ‌وقت  تمام  و  بود 
در  شریدر  و  پالما  دی  اسکورسیزی، 
می  فلیپی  جولیا  و  مایکل  خانه ‌ی 
‌گذراند. شاید دنیای تنهایی اسپیلبرگ 
دنیای همین برخوردها است. دنیای 
بعدی  که  دیگر  موجودات  شناخت 
هستند؛  ما  انسانی  ابعاد  دیگر  از 
تنها  خواهیم  نمی‌  اینکه  شاید 
هوش  در  دیوید  مانند  شاید  باشیم، 
همراه  ها  سال‌  از  بعد  که  مصنوعی 
با بیگانه‌ها برگشته و پلی شده برای 
ما، می ‌خواهیم  از  بیگانگان  شناخت 
اسپیلبرگ  استیون  باشیم!  انسان 
ها  نمونه‌  بهترین  از  یکی  شاید  هم 
وایلد  اسکار  معروف  جمله ‌ی  برای 
در  »همگی  ‌گوید:  می  که  باشد 
برخی  اما  می ‌بریم،  سر  به  منجلاب 

از ما به ستارگان نگاه می ‌کنند.«

و  کرد  آفرینی  نقش  فیلم  پایانی 
بصری  کارهای  از  بخشی  مسئوول 
ترمبال  داگلاس  هست.(  هم  فیلم 
که یکی از دست‌ اندرکاران جلوه‌ های 
بود  فضایی  ی  اودیسه‌   :۲۰۰۱ ویژه 
اسپیلبرگ  با  فیلم  این  در  هم 
همکاری کرد. حتی یکی از نقش ‌های 
بازی  تروفو  فرانسوا  را  فیلم  اصلی 
حتی  و  برانگیز  تعجب‌  شاید  کرده، 
کارگردان  چطور  برسد  نظر  به  بعید 
سینمای  نوی  موج  جریان  مستقل 
در  اصلی  جریان  فیلمی  در  فرانسه 
سینمای آمریکا با این حد از جلوه ‌های 
تروفو  اما  شود  بازی  به  حاضر  ویژه 
فیلم  دونستم  »می  می ‌گوید:  خود 
نمی  و  داره  ویژه  جلوه  دقیقه   ۵۰
سینمایی  فیلم  یک  توی  ‌فهمیدم 
ویژه  های  جلوه‌  دقیقه   ۵۰ باید  چرا 
به  ترامبال  داگلاس  اینکه  تا  باشه 
های  جلوه‌  دپارتمان  برم  گفت  من 
وقتی  ببینم  رو  اسپیلبرگ  ویژه 
کدوم  هیچ  اینا  که  فهمیدم  رفتم 
نیست درواقع همه‌  الکی  و  ساختگی 
مثل  بود  ایمپوز  سوپر  جلوه‌ها  ی 
اونجا  که  دیدم  هیچکاک،  پرندگان 
و  درآوردن  سفیدرنگ  پاک  یه 
ریختن توی آکواریوم و به‌ دقت و از 
و  گرفتن  فیلم  ازش  زاویه  چند 
این  ابرها  حرکت  معروف  صحنه ‌ی 
من  برای  این  و  شد  ساخته  ‌جوری 
همیشه  البته  بود.  ‌انگیز  شگفت 
ولی  می‌کردم  تحسین  رو  اسپیلبرگ 
دیدم  رو  فیلم  کامل  ی  نسخه‌  وقتی 
شد.«  احترام  به  تبدیل  حسم 
لاغر  بدن  آن  با  فضایی  آدم  شمایل 

اکیتوی  هایپر  و  مسئولیت  بی‌  پدر 
که سر میز غذا گریه می ‌کند و دور 
امریکایی  های  با سمبول  اطرافش  و 
در    پرشده.  شل  کولا  کوکا  امثال 
درگیر  که  پسربچه‌ای  نیز  تی  ای 
شدن  جدا  و  خانوادگی  مشکلات 
از  )بخشی  شده  مادرش  و  پدر 
هیچ‌گاه  که  اسپیلبرگ  خود  زندگی 
با ورود موجود  مخفی ش نکرد( هم 
زندگی  برای  دلیلی  گویی  فضایی 
که  نکته  این  است؛  پیداکرده  کردن 
در پس همه‌ ی آن رنگ ‌ها و نورها 
و سفینه بازی‌ های فیلم باید  عنصری 
یافت  که همه‌ی این خیال‌ پردازی‌ های 
آن  و  می ‌کند  یکپارچه  را  موهوم 
با  فیلم  هاست.  آدم‌  میان  روابط 
کلمبیا  کمپانی  توانست  ایده  همین 
نام  دهد.  نجات  ورشکستگی  از  را 
به آسمان‌ ها  فیلم  برای  اول  انتخابی 
نگاه کن بود که برگرفته از جمله‌ ای 
دیگر   جهان  از  چیزهایی  فیلم  در 
ابتدایی  پوسترهای  از  دریکی  بود. 
به  نیستیم  تنها  ما  عنوان  هم  فیلم 
عوامل  ‌ی  همه  خورد.  می‌  چشم 
برای  آشنایی  اسامی  فیلم   ساخت 
و  نو  هالیوود  ‌ی  دوره  طرفداران 
دارند.  آمریکا   ۷۰ دهه  سینمای 
اولیه توسط پل شریدر  نامه‌ ی  فیلم 
نوشته شد هرچند به دلیل تفاوت‌ های 
و  اسپیلبرگ  دنیاهای  قابل‌درک 
نامه  فیلم  از  اسپیلبرگ  شریدر 
تجربه  کتاب  از  اقتباس‌شده  ابتدایی 
ـ۱۹۷۲(  آلن هنک  )دکتر جی  یوفو 
توضیح  این  با   ( نیامد.  زیادخوشش 
سکانس  در  هنک  آلن  دکتر  که 


