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زم��انِ کوتاهی پیش از آغ��ازِ جنگ، فیلمِ 
قاعده ی بازی )1939( سر از سینما های 
پاری��س در م��ی آورد. این فیل��مِ پیچیده 
که نخس��ت با عدمِ اس��تقبال روبرو ش��د، 
در واق��ع اوج خلاقیتِ »رن��وار« و در عینِ 
حال برجسته ترین اثرِ سینمای فرانسه ی 
پیش از جنگ ش��ناخته می شود. »رنوار« 
در پی��ش در آمدِ »قاع��ده ی بازی« آن را 
»س��رگرم کننده« توصی��ف می کند؛ فیلم 
در ش��یوه ی پرداختش ش��باهتِ بس��یار 
به کم��دی ه��ای »موس��ه«، »ماریوو« و 
»بومارش��ه« دارد. ام��ا پ��س از یک بازی 
اش��تباهی و نسبت های نزدیکِ خانوادگی، 
نوعی طنز تلخ نومیدانه ی اجتماعی نهفته 
اس��ت. اش��راف در قصر های ییلاقی خود 
جش��ن برپا می کنند؛ رن��وار در این میان 
توطئه های اربابان را در برخورد با دسیسه 
های خادمانش��ان به صورت باله پوچی از 
اضطراب ها و هیجانات جلوه گر می سازد 
و به این ترتیب نش��ان می دهد که تا چه 
اندازه تفاوتِ دنیای طبق��ات بالا با دنیای 

پایین تر ها ناچیز است.
»رنوار« همه ی این مطالب را تنها در پیچ 

و تاب ح��وادث بیان نمی کن��د، بلکه آنها 
را مس��تقیما در تصاویری انتخاب شده ی 
ش��فافِ فیلمش می گنجاند: امتیازات و بی 
اعتنایی های طبقه ی اش��راف تنها نمایی 
ظاهری است نمایی از زندگی بی محتوا و 
پوچی که »قاعده ی ب��ازی« را پیدا کرده 

است تا خودش را با خودش فریب دهد.
این قاعده ی بازی که دارای نظم است و بر 
هر لحظه نظارت دارد، همان دروغِ پذیرفته 
ش��ده ی اجتماعی است، فیلم لحظه ای را 
ثبت می کند که در آن، این قاعده شکسته 
می شود و ش��خصیت ها در برابرِ هیجاناتِ 
ناگهان��ی خوی��ش ره��ا می ش��وند و برای

لحظ��ه ای از خود بی خ��ود می گردند. در 
جریان جشن، خلبان»ژرو«، »کریستسن« 
همسرِ کنت را وا می دارد که به یک رابطه ی 
عاش��قانه اقرار کند و او بر سر این ماجرا با 
شوهر وی به زد و خورد می پردازد و در این 
حال »شوماخر«، »ژرژ« را باتیر می زند، اما 
حاضران گمان می برند کنت از رقیبِ خود 
انتقام گرفته است. همه می کوشند واقعه را 
به صورتِ حادثه ای ساده جلوه گر سازند. 
ی��ک ژنرالِ پی��ر رفتارِ کنت را می س��تاید 

و جمعی��ت دوباره ب��ه »قاع��ده ی بازی«
بر می گردد. 

فیل��م قاع��ده ی ب��ازی ب��ا ضرباهن��گِ با 
ش��کوهِ موس��یقی های موتس��ارت، یوهان 
اش��تراوس و ش��وپن، و ب��ر الگ��وی تئاتر 
کلاس��یکِ فرانس��وی از جمل��ه ماری��و و 
بومارش��ه، ی��ک تراژدی-کم��دی باوق��ارِ 
رفتارها اس��ت که پیرنگ پیچیده ی آن را
نمی توان به سادگی خلاصه کرد. به اختصار

می توان گف��ت که فیلم داس��تان خلبان 
جوانی به نام آندره ژوریو است که به تازگی 
از ماموری��ت خطی��ری بر ف��رازِ آتلانتیک 
بازگش��ته و عاشقِ کریس��تین، همسر یک 
مالک ثروتمند یه��ودی به نام مارکی روبر 
دو لاشُ��نی است. شُ��نِی در املاک وسیع 
خ��ود در لاکولینیه، ب��رای تعطیلات آخر 
هفته یک مراس��م ب��زرگ ش��کار ترتیب

می دهد و ژوریو، اُکتاو)دوس��ت مش��ترک 
ژوریو و کریستین،که نقشِ اکتاو را خود رنوار 
ایفا می کند( و معشوقه ی خودش را دعوت 
م��ی کند. پس از یک روز ش��کار که در آن 
صدها خرگوش و پرنده تکه پاره و سلاخی 
می شوند، یک سلسله روابط پنهانی عشقی 

نویسنده: سحر سلیمانی 

قاعده بازی؛ دروغ پذیرفته شده ی اجتماعی

The Rules Of The Game

خلاصه داستان
قصه فیلم حول و حوش سال 193۸ می گذرد کمی پیش از آغاز جنگ 
جهانی . فیلم ماجرای دور هم جمع ش��دن آدم هایی از طبقه مرفه 
جامعه است که در ویلایی نزدیک آل سایس جمع شده اند تا بر اساس 
وعده ای دیرینه آخر هفته را به شکار پرندگان و خرگوش ها بروند. 
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می��ان بورژواه��ای طبقه ی ب��الا و حتی 
می��ان خدمتکاران طبق��ه ی پایین، به راه

م��ی افت��د، خدمتکارانی که از نظ��رِ تازه 
به دوران رس��یدگی، ع��دم صداقت و خود 
ب��زرگ بینی، دقیقا آیین��ه ی اربابانِ خود 
ش��ده اند. روابطِ پنهانی در این جمع یک 
ویژگ��ی دارد و آن اینکه هیچ کدام موضوع 
را جدی نگیرن��د، اما ژوریو این »قاعده ی 
مهم بازی« رابا اظهار عش��ق صادقانه اش 
به کریستین به آش��کارترین شکل ممکن 
می ش��کند، یعنی بلافاصله پ��س از پایان 
پرواز در فرودگاهِ اُرلیِ پاریس، در یک پیام 
رادیویی عش��قِ خود را اب��راز می کند. در 
جری��ان مهمانی در مراس��مِ عصرانه، که با 
رفتارهای اغراق ش��ده ی تئاتری و لباس 
های پر زرق و برق بر پا ش��ده اس��ت، یک 
شکاربانِ حسود می کوشد به سوی فاسقِ 
زنش )یک ش��کارچی محل��ی( تیراندازی 
کند و این صحنه ی تعقیب وگریز در سالن 
اصلی رقص ما را ب��ه یاد  برادران مارکس 
می اندازد. سر انجام شکاربان به این نتیجه 
می رس��د که فاس��ق زنش اکتاو اس��ت نه 
شکارچی. در ایوانِ خانه ژوریو و کریستین 
را ب��ا اکت��او و زن��ش عوض��ی می گیرد و 
ژوریو را می کشد. بلافاصله مارکیز کنترل 
اوضاع را به دس��ت می گیرد و به ش��یوه ی 
میانجیگ��ریِ م��درن از میهمان��انِ خ��ود 
به عل��ت »این حادثه ی تاس��ف بار« عذر 
خواهی می کند، و برای اس��تقرارِ آرامش 
دراین دنیای لاکولینیه، از هیچ اقدامی فرو 

گذار نمی کند!
قاعده ی ب��ازی فیلمی زیرکانه، باش��کوه 
و عمیق��ا بدبینان��ه اس��ت که به س��قوطِ 
اجتماع��ی و انحط��اطِ فرهنگ��ی در یک 
لحظه ی حادِ تایخِ اروپا اش��اره دارد. رنوار 
م��ارا به جهانی می برد که ادا واصول جای 
احس��اس را گرفت��ه و تظاه��ر و نمودهای 
ظاه��ری به ج��ای ارزش ه��ای متمدنانه 
نشسته است ) ارزشی که خود به زودی در 
هم خواهد شکس��ت(  در این جا جامعه به 
یک دروغِ بزرگِ جمعی بدل شده و در این 
میان کسانی که همچون ژوریو با صداقت 
و راس��تگویی این »قاعده« را می شکنند 
ناپس��ند شناخته می ش��وند. فیلم »قاعده 
ی ب��ازی« ضم��ن آنکه اثر درخش��انی در 
فیلمسازی اس��ت، عمقِ یک رمانِ اخلاقی 
و روش��نفکرانه را دارد، و رن��وار هرگ��ز با 
چنین ق��درت و تاثی��ری نماهای طولانی 
و وض��وح در عم��ق را به کار نب��رده بود. 
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تقرب��ا ه��ر صحن��ه ی مه��م ای��ن فیل��م 
طولان��ی برداش��ت  و  نما_فص��ل  را 

تش��کیل داده و دوربین به ش��کلی متمایز 
مدام حرکت نمایش��ی در دل یک قاب را 
تعقیب کرده اس��ت. سبکِ دوربین در این 
فیلم را می توان س��بکی س��یال، باوقار و 
ب��ه دقت طراحی ش��ده توصی��ف کرد. در 
سراس��ر فیلم تنها یک بار از مونتاژِ القایی 
استفاده شده است، تا به درستی خشونتِ 
سازمان یافته ی  شکار را عملی فاقدِ شعور

معرفی کند.
میهمان��ی قصر یک بازی اس��ت، امّا به هر 
صورت بازی ای است که قاعده پوچ حاکم 
بر آن، مرگ ناش��ی از عش��ق  است، رونالد 
توتن، که با ش��لیک یک تفنگ شکاری به 
ش��دت مجروح  ش��ده، بر زمین می غلتد، 
درس��ت مثل خرگوشی که لحظه ای پیش 
در مقابل گروه��ی از مردم از درد به خود 
می پیچد، مردمی که دوست دارند با خیال 
راح��ت، از کمینگاه خود دیگران را به قتل 
برس��انند. اگر رنوار خ��وش می گذراند،اگر 
ب��ا کش��اندن بازیگرانش به م��رز مضحکه 
مایه تفریح  ما می ش��ود، اگ��ر ظاهرا روی 
درنگ   حاش��یه ای  به ظاه��ر  جذابیته��ای 
می کند، تنها برای این اس��ت که با افشای 
ناگهان��ی حقیقت، آنگاه که دیگر انتظارش 
را نداریم، ما را بیشتر تحت تأثیر قرار دهد.

رنوار نه یک داستان، بلکه تمهای مختلف 
را به تصویر می کش��د، تم هایی که سناریو 
همچون پایه های یک می��ز، نهایتا چیزی 
بجز یک  محمل فیزیکی برای آنها نیست. 
تمهای او بصری و تجس��می هس��تند: به  
عنوان نمونه، تم آب.که در همه آثارش به 
چش��م می خورد، از دختر آب  تا رودخانه، 
ب��ردوی نجات یافته از آب و گردش��ی در 
ییلاق، مرداب  س��ولونی در قاع��ده بازی، 
نهرهای لویزیانا در مرداب، سیل در جنوب. 
یا دراماتیک و اخلاقی هس��تند، مانند تم 
ش��کار در قاعده بازی و یا استعاره  انسان و 
ماشین که جوهر اصلی فیلم حیوان درون 

انسان است.
به همین ترتیب، برای درک سازمان بندی 
دقیق و ظریف فیلم  قاعده بازی، باید از کل 
به جزء، از بازیگری به طرح داستان و از طرح 
به  صحنه رس��ید. درک طرح فیلم مستلزم 
آن اس��ت که جعبه های  موسیقی نواز، کلاه 
پوس��ت خرس که این قدر موجب دردسر 
اکتاو می ش��ود، تقلای مذبوحانه خرگوش 
کوچولو،و بازی قایم باش��ک در راهروهای 

قصر به عنوان واقعیتهای اساس��ی فیلم که 
پیچ وخم ه��ای  دراماتیک هر صحنه خاص

از طری��ق آنها باز می ش��ود، م��ورد توجه 
ق��رار گیرن��د. تمامی��ت و اس��تقلال ه��ر 
صحنه در نس��بت با کل سناریو از این امر

نتیجه می شود.
دقیق��ا همین پرداخت اس��ت ک��ه قاعده 
بازی را به ش��اهکار رن��وار تبدیل  می کند، 
چ��را ک��ه او در این پرداخت موفق ش��ده 
اس��ت س��اختارهای  دراماتی��ک را بکل��ی 
حذف کند.فیلم صرف��ا ترکیب پیچیده ای 
اس��ت از یادآوری ه��ا، اش��ارات و کنایه ها 
و تناظره��ا، یعن��ی گردون��ه ای از تمه��ا 
ک��ه در آن واقعی��ت و س��اخت اخ��لاق، 
ب��دون اینک��ه موجب گسس��تگی در معنا 
مل��ودی  و  ضرباهنگ)ریتم(،تونالیت��ه  و 
فیلم ش��وند،یکدیگر را منعکس  می کنند.

درعین حال، فیلم از س��اختار درخش��انی 
برخوردار اس��ت که در آن هیچ صحنه ای 
غیرض��روری و هی��چ نمایی نابجا نیس��ت.

قاعده بازی  اثری است که باید بارها و بارها 
دیده ش��ود این فیلم فوق العاده رنوار مانند 
یک سمفونی است که یک بار شنیدن برای 
درک آن کافی نیست یا نقاشی  درخشانی 
که برای پی بردن به هماهنگیهای درونی 

آن لازم است در برابرش تأمل کنیم.
رنوار فیلم هایش را نه در اطراف موقعیتها 
پیرام��ون  بلک��ه  دراماتی��ک  تح��ولات   و 
موجودات، اشیاء و واقعیت بنا می کند. این  
نکته، علاوه بر آن ک��ه روش او در مواجهه 
با بازیگران و جرح و تعدیل  س��ناریو بیان 
می کن��د، کلید درک نحوه فیلمس��ازی او 

را نی��ز در اختیار ما قرار می دهد. درس��ت
همانطور که بازیگر در صحنه ای که نسبت 
به کل س��ناریو یک صحنه فرعی محسوب 
می شود»نقش بازی نمی کند«، دوربین نیز 
صرفا به ثب��ت روابط دراماتیک و تأکید بر 
خطوط اصلی طرح داس��تان  نمی پردازد،به 
عک��س، بر هر آنچه ک��ه در صحنه بدیع و 

یگانه است، تأکید می نماید.
رنوار تنها یک نظاره گر اس��ت و هیچ کس 
را محک��وم نمی کند؛ او تنها ناظری اس��ت 
که پوچی و پوس��یدگی ی��ک جامعه را به 
تصویر می کش��د )جامعه ای ک��ه به زودی 
درگیر بزرگ ترین جنگ قرن هم می شود( 
و پیشگویانه فرو ریختن بنای دروغ و تزویر 
را با نمایش س��ایه هایی در آخرین نما )که 
یکی از آن ها متعلق به یک ارتشی بلندپایه 

هم هست( به نمایش می گذارد.
این بیرون ایستادن و نظاره گر بودن رنوار، 
در شخصیت اوکتاو که خود رنوار نقش اش 
را بازی می کند، بسط پیدا می یابد. اوکتاو 
به ش��کلی ش��خصیت کلیدی فیلم است؛ 
اوس��ت که رابطه نزدیکی با کریستین )زن 
صاحبخانه( و همسر او، روبر دارد و از آن ها 
می خواهد که آندره )قهرمان ابتدای فیلم( 
را به میهمانی دعوت کنند. در نتیجه همه 
چیز از همی��ن نقطه ش��کل می گیرد: در 
نیمه اول فیلم اوضاع آرام به نظر می رس��د 
و طبقه ثروتمند حضوری عمده و سنگین 
دارد، ام��ا در نیم��ه دوم، جه��ان توخالی 
بورژوا ها به هم می ریزد و دنیایی سراس��ر 
دروغ و تزویر رخ می نماید و در این هر دو 

نیمه، دوربین تنها یک ناظر است.
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اوکت��او اما نظاره گر این تزویر اس��ت و در 
جمله ای آن را خلاصه می کند: »این نشانه 
این دوران اس��ت: هم��ه دروغ می گویند. 
تبلیغات داروخانه ها، سیاستمدار ها، رادیو، 
س��ینما و روزنامه ها. چه انتظاری داری که 

ما آدم های معمولی دروغ نگوئیم؟«
این جم��لات در واق��ع زیربن��ای فیلم را 
ش��کل می دهد: ش��خصیت هایی که همه 
دروغ می گوین��د و جامع��ه ای که دروغ را 
می پس��ندد و دروغگویی را »قاعده بازی« 
تلق��ی می کند. در   هم��ان اولین صحنه ها 
با قهرمانی دروغین روبرو هس��تیم: زمانی 
که همه به پیشباز یک »قهرمان« آمده اند 
و رادی��و در حال پخش مس��تقیم حکایت 
قهرمان��ی اوس��ت، با آندره، م��رد ضعیفی 
روبرو می ش��ویم که در میکروفون اش��ک 
در چش��م، قهرمان پ��روری پوش��الی را به

چالش می کشد.
کمی بعد تر کریستین به شوهرش می گوید 
ک��ه به او اطمین��ان دارد، در همین لحظه 
شوهر به یاد می آورد که باید به معشوقه اش 
تلفن کند و از همسرش عذر می خواهد تا 
در اتاق کناری بتواند با معشوقه اش تماس 
بگی��رد. همین طنز ظریف رنوار تا لحظات 
پایان��ی با فیلم همراه اس��ت؛ ت��ا در انتها 
جای��ی که روبر، صاحب مهمانی، که رقیب 
عش��قی اش کش��ته ش��ده، رو به مهمانان 
نق��ش بازی می کن��د و در صحنه ای دقیقاً 
مش��ابه نقش بازی کردن او در نمایش��ی 
که در داخل خانه ترتی��ب داده بود، برای 
همه سخنرانی می کند و به روشنی درباره 
مرگ آندره، »دروغ« می گوید؛ دروغی که 
بخش��ی از قاعده بازی است و همه تظاهر 

می کنند که آن را باور دارند.
این نقش ب��ازی کردن در لایه های متعدد 
فیلم با نمایش��ی ک��ه در میهمانی ترتیب 
داده ش��ده گره می خورد و به عنوان یکی 
از مایه ه��ای اصل��ی فیلم درب��اره زندگی 
ب��ه عنوان ی��ک نمای��ش بس��ط می یابد. 
صحنه های نمایش به ش��دت ب��ا واقعیت 
گره می خورند و بخش��ی از آن می ش��وند. 
تمام تعقیب و گریزهای شوماخر و مارسو 
ب��ه نوع��ی به بخش��ی از بازی ج��اری در 
صحنه های نمایش بدل می ش��ود که حتی 
در برخی از صحنه ها تماشاگران- احتمالًا 
با فرض بر نمایش��ی بودن آن ها- در حال 
خندی��دن ب��ه این ح��رکات هس��تند، در 
حالی ک��ه با اتفاقی واقعی  روبرو هس��تیم 
ک��ه می توان��د به م��رگ یک نف��ر منتهی 

ش��ود. )که در آخ��ر همچنین می ش��ود(.
اوکت��او )رنوار/ ناظر( ه��م در لباس خرس 
نق��ش مهم��ی در نمای��ش دارد و زمانی 
که نمای��ش به پایان می رس��د، تا مدت ها 
نمی توان��د لب��اس اش را از ت��ن در بیاورد 
)نشانه آشکاری از تداخل دنیای نمایش و 
واقعیت جاری و تحمیل نقش��ی که اوکتاو 
به عنوان ناظر مجبور اس��ت ب��ه آن ادامه 
ده��د در حالی ک��ه همه در ای��ن صحنه 
طولانی ب��ا حرکت های پیچی��ده دوربین، 
درگیر حسادت ها و پیشبرد روابط عشقی/ 
جنسی ممنوع خود هستند و درواقع دارند 

نقش خود را در زندگی بازی می کنند(.
اس��تفاده  در  رن��وار  ب��ودن  ناظ��ر  ای��ن 
ش��گفت انگیز از عمق میدان در تمام طول 
فیلم، در فرم آن متجلی می ش��ود. در واقع 
دوربین رنوار کس��ی را برجسته نمی کند؛ 
تنها در گوشه ای نظاره گر روابط پیچیده و 
در عین حال مضحکی اس��ت که در طیف 
بورژواهای س��طح بالا تا طبق��ه کارگر به 
ش��کل کم و بیش یکس��انی می بیند )هر 
ش��خصیت در طبق��ه ب��ورژوا، معادلی در 
طبق��ه کارگر دارد و ه��ر رابطه ای در بین 
آن ها، ش��کل معادل خود را در طبقه دیگر 
می یابد؛ حتی صحنه هایی در هر دو طبقه 
تکرار می ش��ود: چه آنجا ک��ه روبر و آندره 
بعد از دعوای فیزیکی حالا با هم دوستانه 
ح��رف می زنند و چ��ه جایی ک��ه معادل 
این صحنه را در رابطه مارس��و و شوماخر 
می بینیم. در واقع عش��ق ممنوع، رقابت و 
حس��ادت، و دعوای فیزیک��ی و بعد تلاش 
برای حل و فصل مسالمت آمیز آن، در هر 
دو طبقه به شکلی یکسان دیده می شود.(

همی��ن نظاره گر ب��ودن دوربین ب��ا ثابت 
ش��دن آن در جل��وی در ه��ا و تماش��ای 
وقایع درون اتاق ها از بیرون در، گس��ترش 
می یاب��د )وقایعی ک��ه در رده های مختلف 
در جلوی دوربی��ن در فاصله های مختلف 
اتفاق می افت��د و دوربین ب��ا عمق میدان 
گسترده اش همه را ثبت می کند و بر روی 
هیچ کدام هم تأکید اضاف��ه ندارد( و اصلًا 
در ها ب��ه عنوان موتیفی ب��رای فیلم نقش 
می یابن��د؛ درهایی که باز و بس��ته ش��دن 
آن ها نقش مهمی در روابط ش��خصیت ها 
ایف��ا می کند و بخش��ی از جه��ان فیلم را 
ش��کل می دهد؛ ب��رای مث��ال دری که در 
انتهای فیلم پش��ت روبر باز می شود و همه 
را به   هم��ان جهان دروغین ب��ا تزویر ها و 
حسادت ها و چشم پوش��ی ها و عشق های 

ممنوع کوچک و مقطعی اش دعوت می کند.
در نمای��ی از فیلم قاعده بازی، نورا گرگور 
در حالی که با یک دوربین  کوچک در جاده 
کنار دریا پرس��ه می زند، بر حس��ب اتفاق 
ش��وهرش را همراه  معش��وقه اش غافلگیر 
می کند، درست همانطور که شوهر تصادفا 
در دایره  دید همسرش قرار می گیرد، اینکه 
کدام قس��مت ی��ک صحن��ه در مقابل لنز 
دوربین واقع ش��ود نیز تا حدی بر حس��ب 
تص��ادف انتخاب ش��ود. و به صورتی  ظاهرا 
متناقض، تصادف است که موجب می شود 
تیزبینی و حساس��یت  چش��م تا این اندازه 
اهمی��ت پیدا کند. زاویه دید دوربین زاویه 
دید راوی  س��وم شخص دانای کل نیست، 
دی��دگاه یک ذهن احم��ق حواس پرت نیز 
نیس��ت. برعکس، دیدگاهی اس��ت که در 
عی��ن فراغت از هرگونه احتمال و تصادف، 
دارای ویژگیها و کیفیات محس��وس دیدن 
اس��ت: پیوستگی در زمان و نقطه گریز در 
فضا،به معنای صحیح کلمه همچون چشم 
خداوند اس��ت، اگر داشتن یک چشم برای 
خدا کاف��ی بود به این ترتی��ب، زمانی که  
م.لان��ژ تصمیم به قتل می گی��رد، دوربین 
هم��راه ژول ب��ری در حی��اط می ماند و از 
پنجره های راه پله، رنه لفور را می نگرد که 
با س��رعتی رو به تزای��د، گویی تصمیمش 
به او نیرو می بخشد، طبقه به طبقه پایین 
می رود.ب��ه نگاه  در ایوان سرپوش��یده جلو 
خانه ظاهر می شود. در این حالت دوربین 
می��ان  دو بازیگ��ر ق��رار دارد در حالی که 
پش��ت آن به بری اس��ت. به ج��ای آن که 
به  طرف راس��ت پن کن��د و به تعقیب لانژ 
بپردازد. تعمدا 1۸0 درجه به س��مت  چپ 
می چرخد و از فض��ای خالی عبور می کند 
تا یک بار دیگر روی بری  متمرکز ش��ود و 
در حالی که لفور از س��مت چپ به میدان 
دی��د ما بازمی گردد، م��ا را در کنار قربانی

قرار می دهد.
زیرکی نهفته در این  بخش از فیلمبرداری 
بیش��تر از آن جهت قابل تحسین است که 
به طور مضاعف جسورانه و تأثیرگذار است.

از یک سو،کل صحنه از نظرگاهی  ممتد و 
پیوسته، توسط دوربینی که دقیقا در مرکز 
وقایع قرار گرفته، فیلمبرداری می ش��ود.از 
دیگرس��و،دوربین که گویی شخصیت پیدا 
کرده  اس��ت، لازم می بیند برای استفاده از 

راهی میان بر، از وقایع رو بگرداند. 
در این تلقی از پرده سینما از نظر تکنیکی 
چی��زی وج��ود دارد که ب��ازن عمق  افقی 
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می��دان می نام��د و تقریبا ب��ا حذف کامل 
مونتاژ همراه اس��ت. ازآنجاک��ه  آنچه به ما 
نشان داده می شود صرفا به اعتبار آنچه از 
ما پنهان نگاه داش��ته  می شود مهم و حائز 
معنی اس��ت، و در نتیج��ه ارزش و اعتبار 
مش��اهداتمان  دائما در معرض تهدید قرار 
دارد،میزانس��ن نمی تواند خ��ود را به آنچه 
که بر پرده س��ینما ارائه می ش��ود محدود 
کند. آنچه در بیرون پرده قرار دارد با آنکه  
کاملا پنهان اس��ت امّا نباید نادیده گرفته 
ش��ود. جریان ح��وادث در مح��دوده  پرده 
متوقف نمی ش��ود بلکه صرف��ا از میان آن 
عبور می کند. و کس��ی که وارد میدان دید 
دوربین می ش��ود، از فضاه��ای دیگر وقوع 
حوادث می آید نه از نوعی برزخ یا»پش��ت 
صحنه«غیرواقعی. همین طور، دوربین باید 
بتواند دفعتا بچرخد ب��دون اینکه روزنه ها 
یا نقاط کوری را نش��ان دهد که با جریان  

موردنظر ارتباطی ندارد.
معنای این س��خنان این اس��ت که صحنه 
باید در تم��ام گس��ترهء دراماتیک  واقعی 
خود،مس��تقل از دوربین بازی ش��ود و به 
عهده فیلمبردار است که  اجازه دهد ویزور 
دوربینش روی جریان حوادث حرکت آزاد 

داشته باشد.
در این  فیل��م، جریان ح��وادث با دوربین 
و صحنه ها قایم باش��ک ب��ازی می کند. از 
آبدارخان��ه به طبقه دوم می رود،از س��الن 
ب��زرگ به اطاق نش��یمن و از آبدارخانه به 
راهروه��ا.در کل جری��ان بی وقف��هء وقایع 
فیل��م، بی اهمیت تری��ن  جزئی��ات در این 
مجموع��ه عظی��م واقعیات، چ��ه در برابر 
چش��مان ما باش��د و چه خارج از دید ما، 

همواره بخش زنده ای از ریتم فیلم است.
اس��تفاده بج��ا از رئالیس��م ک��ه از خ��ود 
ایم��اژ فراتر می رود تا بتواند س��اختارهای 
میزانس��ن را شامل ش��ود، رنوار را ده سال 
پیش از ارس��ن ول��ز به اس��تفاده از عمق 
میدان کشاند.خود رنوار در مقاله معروفش 
در»لوپوئن) Le point ( این نکته را چنین 

توضیح می دهد:
هرچ��ه در حرفه ام پیش م��ی روم، تمایل 
بیش��تری نس��بت به فیلمبرداری در عمق 
می��دان پیدا می کن��م هرچه بیش��تر کار 
می کنم، بیش��تر از مواجه��ه دو بازیگر که 
ط��وری در مقابل دوربین ج��ای گرفته اند 
ک��ه ان��گار در یک  اس��تودیوی عکاس��ی 
هس��تند، اجتناب می کنم. ترجیح می دهم 
ک��ه بازیگران��م  را ب��ا آزادی بیش��تری در 

فواص��ل مختلفی از دوربی��ن جای دهم و
آنها را وادار به حرکت نمایم. برای این کار

احتیاج به عمق میدان دارم.
ام��ا عملکرد عم��ق میدان صرف��ا اعطای 
آزادی بیش��تر ب��ه کارگ��ردان و بازیگران 
نیس��ت. عمق میدان بر وح��دت بازیگر و 
دک��ور و پیون��د متقابل همه  ام��ور واقعی، 
از انس��ان گرفته ت��ا مواد معدن��ی، صحه 
می گذارد. در بازنمایی  فضا و مکان، یکی از 
ویژگیهای ضروری این واقعگرایی آن است 
که  حساس��یتی دائمی نسبت به هستی را 
ایج��اب می کند و درعین حال ب��ه دنیایی  
تشبیه، استعاره،یا اگر بخواهیم کلام بودلر 
را ب��ا همان مفهوم ش��اعرانه اش  اس��تفاده 
کنیم، به دنیایی تناظر گش��وده می ش��ود.

قاعده ب��ازی از آن دس��ته ش��اهکارهایی 
است که به رغم سادگی اش در نگاه اولیه، 
یکی از پیچیده ترین و دس��ت نیافتنی ترین 
فیلم های تاریخ سینما به نظر می رسد که 
ارتباط برقرار کردن با آن نیاز به ش��ناخت 
عمیق سینما و مکرر تماشا کردن آن دارد؛ 
چ��را که فیلم در روای��ت پیچیدگی روابط 
انس��انی- و ش��خصیت پردازی با اس��تفاده 
از دیال��وگ و تصوی��ر، ه��ر دو ب��ه غایت 
حساب ش��ده - آنقدر به عم��ق می رود که 
کمتر فیلمسازی در طول تاریخ سینما این 
چنی��ن در نوع روایت و نف��وذ به لایه های 
متعدد آن، به درهم تنیدگی فرم و محتوا و 
هماهنگی حیرت انگیز آن دست یافته است.

»قاع��ده ی ب��ازی« یک ش��اهکار بود؛ هم 
در ش��کلِ س��ینمایی اش و هم در دیدگاهِ 

مس��تقلِ اجتماع��ی اش. در عینِ حال در
»قاعده ی بازی«، رئالیس��مِ نوینی جلوه گر
می شود که به جای مونتاژِ نماهایِ متنوع،

یعن��ی »گزینش« موضوع های گوناگون به 
وس��یله ی کارگردان، از حرکاتِ پیچیده ی 
دوربین و کابردِ سیس��تماتیک ش��فافیتِ 
عمق میدان دید، استفاده می شود. سبکی 
که کارگردان هایی مانندِ »وایلر«، »ولز« و 

»آنتونیونی« آن را به کمال بخشیدند.
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م��ن قواع��د ب��ازی ژان رن��وار را در یک 
انجم��ن دانشجویی فیلم، در یک سینمای 
مخص��وص فیل��م ه��ای قدیم��ی و روی 
دیسک لیزری دیده ام. حتی آن را در یک 
کلاس سینمایی تدری��س کرده ام و حالا

می فهمم که تا ح��الا واقعا آن را ندیده ام.  
این اث��ر جادویی و مبهم ک��ه همیشه در 
نظر سنج��ی ها پشت همشهری کین قرار

م��ی گیرد، آنچنان ساده و تو در تو، چنان 
آرام وعصبانی و چنان بی گناه و خطرناک 
اس��ت که نمی توانید فق��ط آن را ببینید، 

بلکه باید جذب وجودتان شود. 
ام��ا تا سالی��ان دراز، نمی ش��د حتی این 
فیلم را درست و حسابی تماشا کرد. اگر از 
جزئیاتی مث��ل اینکه چطور فیلم در اولین 
نمایش��ش سلاخی شد و بع��د در نهایت، 
نسخه مرمت ش��ده از نسخه اولیه طولانی 
تر بود بگذریم، باید اعتراف کنیم که فیلم 
تی��ره و کدر بود. حتی روی دیسک لیزری 
Criterion. نسخ��ه ه��ای تلویزیونی و ۱۶ 
میلی متری به مراتب وضع بدتری داشتند. 
حالا ب��ه تازگی )۲۰۰۴( یک نسخه جدید 
DVD  از مجموعه Criterion انتشار پیدا 
ک��رده که از ف��رط وضوح، ب��رق می زند. 
تصاوی��ر جلویتان به رق��ص در می آیند و 
فیلمب��رداری مشهورعم��ق می��دان، به ما 
این امکان را می ده��د تا ببینیم همه آن 
کاراکترها که در پسزمینه می خزند، دارند 
دقیقا چک��ار می کنند. درست مثل نسخه 
مرمت شده Criterion از فیلم  »بچه های 
آسمان��ی« )۱۹۴۵(، این ه��م تولد دوباره 

یک شاهکار است.

فیل��م، ظاهرنمایشی مضح��ک با محوریت 
ی��ک عمارت ییلاق��ی را دارد ک��ه در آن،  

زن ها و شوهره��ا، معشوقه ها و زناکاران، 
اربابان و پیشخدمتان، دزدکی در راهروها 
ای��ن طرف و آن طرف م��ی روند و از اتاق 
خواب همدیگر سر درمی آورند و در همین 
حال تظاهر م��ی کنند که هم��ه نماینده 
درست��ی از یک جامعه نظام یافته هستند. 
راب��رت آلتمن زمانی گفته بود: »من قواعد 
ب��ازی را از فیلم قواعد ب��ازی یاد گرفتم.« 
بی جهت نیست که پیرنگ گاسفورد پارک 
این همه به قواعد بازی نزدیک است، حتی 

تا صحنه جنایت.

 اما در لایه های زیرین فیلم رنوار، اشارات 
حساسی به زمانه اکران آن در سال ۱۹۳۹ 
وج��ود دارد. آشکار بود ک��ه اروپا به زودی 
وارد جن��گ می ش��ود. در فرانسه، اعضای 
جبه��ه محبوب جناح چپ مث��ل رنوار، با 
طرفداران نازی درگیر بودند. پرتره رنوار از 
طبقه حاکم فرانسه آنها را به صورت احمق 
های زناکاری نشان می دهد که در رقابت 
با طبق��ه متوسطی هستند ک��ه به مراتب 

امکانات کمتری از آنها دارند.
فیل��م او با یک قهرم��ان بزرگ ملی شروع 
می شود. یک هوان��ورد به نام آندره ژوریو 
ک��ه ب��ه تازگی  پ��رواز انف��رادی در طول 
اقیان��وس آتلانتی��ک را به پای��ان رسانده  
)فق��ط ۱۰ س��ال بع��د از لیندب��رگ(، در 
رادیو ناله م��ی کند که زن محبوبش برای 
استقبال به فرودگاه نیامده. بدتر اینکه تنها 
کاراکترهایی ک��ه در فیلم سعی می کنند 
طبق قواعد، ب��ازی کنند، یک اشراف زاده 
یهودی، یک شکارب��ان بی خاصیت و یک 

هوانورد شرم آور است.
این اصلا به مذاق فرانسوی های در شرف 
جنگ خ��وش نیامد. فیلم ب��ا یک معرفی 

کوت��اه توسط یک رن��وار فرب��ه و شاداب 
ش��روع م��ی شد ک��ه شبیه نسخ��ه پیرتر 
فرشته های عشقی بود که پدرش آگوست

می کشی��د. رنوار به یاد م��ی آورد که در 
اولی��ن نمایش فیلم، م��ردی با آتش زندن 
روزنامه اش سعی ک��رد سینما را به آتش 
بکشد. بیننده ها گروه گروه در میانه فیلم 
از سالن بی��رون می آمدن��د، نقدها تند و 
وحشیان��ه بودند و فیلم حتی قبل از اینکه 
ب��ه وسیله نازی های اشغالگر توقیف شود، 
یک فاجعه بزرگ ب��ود. فرانسوی ها نشان 
دادند دوست دارند بامزه باشند ولی چندان 
علاقه ای ندارند مورد تمسخر قرار بگیرند. 
رن��وار می گوی��د: »ما داشتی��م روی یک

آتشفشان می رقصیدیم.«

بع��د از یک پیش درآمد در فرودگاه و یک 
صحنه باظرافت و دقیق در پاریس، بیشتر 
داستان در لا کولینیه اتفاق می افتد، ملک 
ییلاق��ی رابرت دولا شسنی )مارسل دالیو( 
و همس��رش کریستین )ن��ورا گرگور(. در 
میان مهمانان آنه��ا، معشوقه رابرت، ژنیو 
)میلا پارلی( و هوان��ورد )رولند توتن( که 

عاشق کریستین است هم هستند.

در طول هفته، رابرت و شکاربانش شومیکر 
)گتس��ون مودو( ی��ک شک��اردزد به اسم 
مارس��و )ژولین کرت( را گی��ر می اندازند. 
مارس��و ب��ه زودی ب��ا ندیم��ه کریستین، 
لیزت )پول��ت دوبوست( گرم می گیرد که 
البته همسر شومیکر اس��ت. یکی دیگر از 
این مهم��ان های همه جا حاض��ر،  اوکتاو 
مضح��ک است ک��ه نقشش را خ��ود رنوار 
ب��ازی می کند تا با ایفای نقش یک دلقک 
در فیلم خودش،  احساس سستی و تزلزل 

مترجم: آرش ملکی 

۲

قواعد بازی به روایت
راجر ایبرت 
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درونی اش را مخفی نگه دارد. دیگرانی هم 
هستند، یک ژن��رال بازنشسته، کله گنده 
های مختلف، همسایه ها و یک گروه کامل 

از مستخدمان. 

در دی وی دی نسخ��ه Criterion ی��ک 
مصاحبه خارق العاده وجود دارد که سالها 
بعد از ساخت فیلم، با رنوار و بازیگرش دالیو 
روی پل��ه های همان عمارت  فیلمبرداری 
شده. این دو می کوشند تصمیم بگیرند که 
داست��ان قواعد بازی،  یک مرکز اصلی دارد 
ی��ا یک قهرمان. رنوار ش��ک دارد که فیلم 
اصلا هیچ ک��دام از این دو را داشته باشد، 
فیلم او درباره یک دنیاست نه یک پیرنگ. 
رنوار طبق طبیعت ذاتی اش،  توی موضوع 
فیلم��ش شیرجه می رود و با اعتماد کامل 
به غریزه، مسیرش را با بداهه پردازی پیش 
می برد. البته رنوار به یک حقیقت بنیادی 
معت��رف است: صحنه جنای��ت پایانی، زیر 
سایه سکان��س مشهور شک��ار میانه های 
فیلم اس��ت و دیده نمی ش��ود. جایی که 
مهم��ان ها با تفنگ ه��ای براقشان، تعداد 
بی شماری پرنده و خرگوش را می کشند. 
مرگ ی��ک خرگوش به خص��وص، بیننده 
ه��ای فیل��م را تسخیر می کن��د. آخرین 
حرکت حیوان این است که پنجه هایش را 

روی سینه اش خم می کند. 
 در مورد محور اصلی فیلم، خب به احتمال 
زی��اد، آن ه��م در صحن��ه شکارخلاص��ه

می شود. وقتی که کریستین دارد سنجابی 
را با دوربینش نگاه م��ی کند و دوربین را 
پایین م��ی آورد و اتفاقی، شوهرش رابرت 
را ب��ا معشوقه اش ژنویو م��ی بیند. رابرت 
به او ق��ول داده بود که این رابطه به پایان 
رسی��ده. و یک جورهایی ه��م انگارهمین 
ط��ور است. راب��رت و ژنوی��و در آن حالت 
ب��ه نظر می رس��د که رابطه ش��ان را نگه 
داشت��ه اند ولی از خاک��ی کردن خودشان 
پرهیز دارند. این باعث می شود کریستین 
که روحی معص��وم دارد و به عشق واقعی 
معتقد است، ب��ه فکر بیفتد که به هوانورد 
ترحم کند. کمی بعد،  مارسو در حال قاطی 
ش��دن با لیزت است و شومیکر در راهروها 
او را تعقیب می کند. این موقعی است که 
تمامی روابط نامش��روع طبقه بالا و پایین 
در ه��م ادغام می شوند و ت��راژدی پایانی 
را رق��م می زنند )آن هم ب��ه روشی واقعا 
مضحک، ب��ر سر چند هوی��ت اشتباهی(.

در همشهری کی��ن، دستاوردهای زیادی 

در فیلمبرداری عم��ق میدان حاصل شد. 
ب��ه ک��ار گیری ن��ور و لنز ب��ه صورتی که 
بینن��ده را قادر می س��ازد همزمان شاهد 
اتفاقات جلو و پشت فضاهای عمیق باشد. 
استادکاری قواعد بازی در این زمینه کمتر 
از همشه��ری کی��ن نیس��ت و حتی شاید 
اله��ام بخش ولز بوده باشد. رنوار اجازه می 
دهد ت��ا کاراکترها در پی��ش زمینه، میان 
زمینه و پس زمینه آمد و شد کنند، گاهی 
در دوردس��ت ها ناپدید شوند و بعد دوباره 
در کلوز آپ ظاهر شوند. تماشای دقیق تر 
فیل��م آشکار می کند که همه ی بازیگران 
در تمام ط��ول فیلم دارند نق��ش آفرینی
می کنند و خرده پیرنگ ها به روشی که به 
سختی قاب��ل تشخیص است، در پسزمینه 
پیش می رون��د در حالی که حوادث مهم 

تر،  نزدیک به دوربین اتفاق می افتند. 

تمام ای��ن اتفاقات به نقط��ه اوج سکانس 
مشه��ور مهمانی م��ی انجامد ک��ه شامل 
اجرای یک تئات��ر آماتوری برای سرگرمی 
مهم��ان ها و همسایه هاست. این سکانس 
را می توان بارها و بارها دید تا  درک کرد 
ک��ه رنوار چه زیبا و ب��ا شکوه از بیننده ها 
ب��ه پشت صحنه تئاتر و اتاق ها و راهرو ها 
و بقی��ه جاهای خانه می رود و بدون اینکه 
به خ��ودش زحمت بدهد،  چندین اتفاق را 
دنبال می کند. این است که در یک لحظه 
از درام پی��ش زمینه، دری در پسزمینه باز 
می شود و ما آخرین نمایه های یک رابطه 
دیگ��ر را می بینیم. کارگردان ویم وندرس 
می گوید: »آدم با خودش فکر می کند در 
سالهای پیش از ابداع استیدی کم، چطور 
ی��ک دوربی��ن سینمایی می توان��د انقدر

بی وزن باشد.«
جالب اینک��ه چقدر شور جنسی در چنین 
فیلم��ی اندک اس��ت. شومیک��ر شکاربان، 
مشت��اق است تا وظایف زناشویی اش را به 
ج��ا بیاورد اما لیزت، نمی تواند تماس او را 
تحم��ل کند و ترجیح م��ی دهد شوهرش 
در عم��ارت ییلاق��ی بماند و خ��ودش به 
عنوان ندیم��ه کریستی��ن در شهر. عشق 
هوانورد به کریستین تنها در ذهن اوست. 
مارسو ی شکاردزد ترجیح می دهد لیزت 
را دنب��ال کند تا اینکه عم��لا به او دست 
پی��دا کند. راب��رت و معشوق��ه اش ژنویو، 
بیشتر از فرصت ملاقات های پنهانی لذت
م��ی برند تا کارهایی که در آنها می کنند، 
هم��ه اینها به واقع سراسر ی��ک بازی اند. 

بازی ای که شما می توانید در آن معشوقه 
داشته باشید به شرط��ی که به همسرتان 
احت��رام بگذاری��د و اشتباه ج��دی گرفتن 
عشق را مرتکب نشوید. سرنوشت شکاربان 
و هوان��ورد ب��ه هم می رسد چ��ون هر دو 
اسیر ای��ن توهم اند که آدمه��ای صادقی 
هستند. به نظر من، این دو جزو سه نفری 
هستند ک��ه طبق قواعد، ب��ازی می کنند 
ولی افسوس ک��ه همان ب��ازی دیگران را

بازی نمی کنند. 

ای��ن رابرت )دالیو( است که بازی و دنیا را 
بهت��ر از همه می شناس��د،  شاید به خاطر 
اینکه به عنوان یک یهودی، او تاب تحمل 
چی��زی خ��ارج از آن را ن��دارد. او عاشق 
مانکن ه��ای کوکی مکانیک��ی و ابزارهای 
موزیکال اس��ت. در فیلم صحنه ای هست 
ک��ه او جایزه جدی��دش را پ��رده برداری
می کند.  اورگ ظریفی که او با افتخار کنارش

می ایستد تا انگشتان کوچک، زنگها و سنج 
ه��ا را به صدا درآورند. دست کم در چنین 
ابزاری، هم��ه چیز طبق پی��ش بینی کار

می کنند می شود پیش می رود. 
دالی��و و رن��وار در گفتگویش��ان، از ای��ن 
صحنه صحبت م��ی کنند. دالیو می گوید 
او از ب��ازی در این صحن��ه کمی خجالت 
م��ی کشید چون مغروران��ه ایستادن کنار 
اسب��اب ب��ازی اش ب��ه نظر خیل��ی ساده

می رسید. با این حال، آنها دو روز را صرف 
فیلمبرداری مجدد این صحنه کردند. رنوار 
می گوید درست است. چون حالت صورت 
باید دقیق می بود. مغرور و کمی شرمنده 
ازغرور،  سرخوش ول��ی اندکی شرمسار از 

آشکار کردن آن.

نم��ای پایانی که  روی صورت رابرت بسته 
می ش��ود، مطالعه ای اس��ت در خصوص 
پیچیدگی. این به نظر رنوار بهترین نمایی 
است که او تا به ح��ال فیلمبرداری کرده. 
این نم��ا در بردارنده تم مدفون شده فیلم 
اس��ت: در آستان��ه جنگ، آنها م��ی دانند 
که چه چیزی به آنه��ا لذت می دهد ولی 
بازیگوشان��ه انکار می کنند و همه اینها در 
حالی است ک��ه دنیای اط��راف آنها، دارد 

لذت، بازی و انکار را بر می چیند.
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ژان رِنوار اس��تاد رئالیسم شاعرانه، نابغه در 
اس��تفاده از نماهای بلن��د )در دورانی که 
مونتاژ روس��ی در اوج بود(  و داستانگویی 
کلاسیک س��ینمای فرانس��ه فرزند نقاش 
ب��زرگ امپرسیونیس��ت، پی یر - اُگوس��ت 
ب��ا  را  رن��وار) ۱۹۱۵-۱۸۴۱(، کار خ��ود 
یک سلس��له هش��ت قس��متیِ صامت که 
کیفیت یکدس��تی نداش��ت آغ��از کرد، از 
جمله اقتباس��ی درخشان از رمان»نانا« اثر

»امیل زولا«  فیلمی ملهم از همسران نادان 
فُن اشتروهایم؛ کبریت فروش کوچولو سال 
روایت��ی مدرن از افس��انه دخترک کبریت  
فروش اثر »هانس کریستین اندرسن«، که 
در آن کمدی های طنز و اس��لپ اس��تیک 
را با واقعگرائی ش��اعرانه درآمیخته اس��ت. 
رن��وار در ای��ن دوره فیلم هایش را به قصد 
گیش��ه می س��اخت، اما پ��س از پیدایش 
ص��دا ب��ود ک��ه به عن��وان ی��ک هنرمند

شناخته شد.
نخس��تین فیلم ناطق رن��وار، تطهیر بچه، 
اقتباس��ی از نمایش��نامه ژرژ فی��دو  ب��ا 
ش��رکت میشل سیمُن  س��اخته شد و از 
آن پس سیمُن بارها در فیلم های او بازی 
کرد. این کمدیِ محلیِ نس��بتاً بی اهمیت 
موفقی��ت تج��اری بزرگی به دس��ت آورد 
و زمین��ه ای ش��د تا رنوار یک س��ال بعد 
نخس��تین فیلم مهم خود، ماده سگ نام 
انگلیس��ی فاحش��ه، را با صدا کارگردانی 
کن��د. ملودرام ماده س��گ داس��تان یک 
کارمند بانک )میش��ل س��یمُن( از طبقه 
متوس��ط است که ضمناً روزهای یکشنبه 
در  و  می کن��د  نقاش��ی  خیابان ه��ا  در 
این میان ب��ه فاحش��ه ای دل می بندد و 
س��رانجام او را به خاطر خیانت می کشد. 
این فیلم که تأثیر زیادی از فرش��ته آبی 

)۱۹۲۹( اثر فن اش��ترنبرگ گرفته موجب 
ش��کوفائی سبک واقع گرائی اجتماعی شد 
و این س��بک در فرانس��ه حت��ی از الگوی 

آلمانیِ خود پیشی گرفت.
رنوار پ��س از یک فیلم کارآگاهیِ پرتعلیق 
به نام شب در چهارراه ها، اقتباسی از رمان 
»ژرژ سیمُنون« و یک کمدی سبک به نام 
»ش��وتار« و همراهان بار دیگر با فیلم بودو 
از غرق شدن نجات یافت به درونمایه ماده 
س��گ روی آورد و در آن زندگی بورژوائی 
را در مقاب��ل ارزش های آنارشیس��تیِ یک 
ولگرد ق��رار داد. رنوار در فیلم بعدی خود، 
ب��ا اقتباس��ی زیب��ا از رمان گوس��تاوفلوبر  
به نام »مادام بُواری« کوش��ید زیر س��اختِ 
نمادینِ رمان را به زبان سینمائی برگرداند. 
در س��ال بعد رنوار فرصت��ی یافت تا فیلم 
بس��یار موفقی برای مارسل پانیول بسازد، 
ای��ن فیلم تون��ی نام دارد و ب��ه کارگردان 
مهاجرِ ایتالیائی در معادن جنوب فرانس��ه 
می پ��ردازد. تونی تماماً در مکان اصلی و با 
فیلمبرداری  غیرحرفه ای  بازیگران  شرکت 

ش��ده اس��ت، چنانکه آن را با واقع گرائی 
سوسیالیستی مقایسه کرده اند و به عنوان 

پیشاهنگ نئورئالیسم ایتالیا می شناسند.
رِنوار پس از آن فیلم جنایتِ موسیولانژ، به 
قول خودش نزدیک ترین ش��کلِ ممکن به 
مستند را با فیلمنامه »ژاک پره ور« ساخت 
که نقط��ه عطفِ مهمی در فیلمس��ازیِ او 
شد. فیلم بعدی رنوار، یک روز در خارج از 
شهر روایتی خلاصه شده از رمان موپاسان، 
در ۱۹3۶ فیلمب��رداری ش��د اما تا ۱۹۴۶ 
تدوی��ن و پخ��ش نش��د. کیفی��ت بصری 
این فیلم یادآور نقاش��ی های پ��در رنوار و 
همکاران امپرسیونیس��تِ او از جمله مانه، 
مونه و دِگا است. رنوار در اقتباس آزادی از 
نمایشنامه در اعماق اجتماعی اثر ماکسیم 
گورک��ی را با همکاری ش��ارل اس��پاک به

 عمل آورد. 
فیلم بعدی رن��وار، توهم  بزرگ که باز هم 
با همکاری اسپاک نوشته شده، شاهکاری 
ماندن��ی از کار درآمد. رن��وار در این فیلم 
تمدن اروپائی را در مرز س��قوط فرهنگی 

نویسنده:  سعید سلیقه 

ژان رنوار؛
استاد رئالیسم شاعرانه 
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تصویر می کند و از موضعی فراتر از ملیت و 
تضاد طبقاتی، بر آن است که جنگ عملی 
مطلقاً بیهوده اس��ت و انس��ان برای مبارزه 
ب��ا توهم بزرگ خود مبن��ی بر نژادِ برتر به 

نوعی اتحادِ جهانی نیاز دارد.
این فیلمِ فوق العاده غنی و انس��انی ضمناً 
از بازیگریِ درخش��انی در نقش های اصلی 
برخوردار است و فُن اشتروهایم در آن یکی 
از بهترین اجراهای خود را به دس��ت داده 
اس��ت، ممتازترین جنبه فیلم توهم بزرگ 
اس��تفاده رن��وار از برداش��ت های طولانی 
ی��ا نما اس��ت نماهائی ک��ه در آنها تدوین 
به وس��یله حرکت دوربین انجام می ش��ود. 
تن��شِ دراماتی��ک در چنی��ن نماهائی از 
طریق ترکیب در عمق، یا به وسیله تنظیمِ 
همزمانِ حرکاتِ عمده اشخاص و اشیاء در 
لایه های چندگانه فضای صحنه در دل هر 

قابِ تصویر به دست می آید.
فیلم ه��ای رنوار معم��ولًا دارای پس زمینه 
و میان زمینه هائ��ی واقعگرایانه و مش��خصاً 
دراماتیک هس��تند که فعالان��ه در هر نما 
در کار هس��تند. بازیگرانِ او در تناس��ب و 
ح��رکات خود را انجام می دهند، و دوربین 
است که مدام نقطه وضوحِ خود را از عمقی 
ب��ه عمق دیگر تغیی��ر می دهد و این عمل 

تکرار می شود.
فیلم توهم بزرگ در س��الی که به نمایش 
درآم��د دو جایزه بود، یکی جایزه منتقدان 
نیوی��ورک، به عنوان بهتری��ن فیلم به زبان 
خارج��ی، و دیگری جایزه ویژه جش��نواره 
معتبر فیلم ونیز، با این حال نمایشِ آن در 
ایتالیا و آلمان در سالن های عمومی ممنوع 
اعلام ش��د. در ۱۹۵۷ این فیلم در جش��نِ 
جهانی بروکسل، به همراه رزمناوپوتمکین 
و مادر، جزء دوازده فیلم برترِ تاریخ سینما 

شناخته شد.
مارس��یِز  فیل��م  رن��وار،  بع��دی  برنام��ه 
نیمه مس��تندی ترکی��ب ش��ده از وقای��ع 
پراکنده انقلاب فرانسه، توسط اتحادیه های 
تج��اری س��رمایه گذاری ش��د و رنوار یک 
چاش��نی سیاس��ی از جبهه مردمی به آن 
افزود. پس از آن فیلم انس��ان اهریمنی را 
براس��اس رمان طبیعت گرای زولا به دست 
گرف��ت. آخری��ن فیلم رن��وار در فرانس��ه 
بزرگترین ش��اهکارِ او و یک��ی از آثار مهم 

تاریخ سینما، قاعده بازی است.
فیل��م قاعده ب��ازی با ضرباهنگِ باش��کوه 
موس��یقی های موتزارت، یوهان اشتراوس 
و ش��وپن، و ب��ر الگ��وی تئاتر کلاس��یکِ 

فرانس��وی از جمله ماریو و بومارش��ه یک 
تراژی کمدی باوقارِ رفتارها است.

قاعده بازی فیلمی زیرکانه، باشکوه و عمیقاً 
بدبینانه اس��ت که به س��قوط اجتماعی و 
انحطاط فرهنگی در یک لحظه حادِ تاریخ 
اروپ��ا اش��اره دارد. رنوار ما را ب��ه جهانی 
می برد ک��ه ادا و اصول جای احس��اس را 
گرفته و تظاهر و نمودهای ظاهری به جای 

ارزش های متمدنانه نشسته است.
در اینجا جامعه به یک دروغ بزرگ جمعی 
بدل شده و در این میان کسانی که همچون 
ژوریو با صداقت و راس��تگوئی این قاعده را 
می شکند ناپس��ند شناخته می شوند. فیلم 
قاع��ده بازی ضمن آنکه اثر درخش��انی در 
فیلمسازی است عمق یک رمان اخلاقی و 
روشنفکرانه را دارد. سبکِ دوربین در این 
فیلم را می توان س��بکی سیال، باوقار و به 

دقت طراحی شده توصیف کرد.
این فیلم در هنگام افتتاح خود در پاریس 
عملًا ی��ک ش��ورش سیاس��ی برانگیخت 
و تهیه کنن��دگان ناچ��ار ش��دند بلافاصله 
قس��مت هائی از آن را حذف یا کوتاه کنند. 
و سرانجام در اواخر ۱۹3۹ به دستور دفترِ 
ممیزی نظامی فرانس��ه، به عن��وان فیلمی 
غیراخلاقی نمایش آن ممنوع شد. نازی ها 
نیز در دوران اش��غال فرانسه اجازه نمایش 
آن را ندادند ت��ا آنکه نگاتیوهای اصلیِ آن 
در جریان بمب��اران متحدین در ۱۹۴۲ از 
بین رفت. خوش��بختانه نس��خه کاملی از 
این فیلم، که تنه��ا یک صحنه جزئیِ یک 
دقیقه ای کم داشت، توسط دو تهیه کننده 
فرانس��وی در ۱۹۵۶، تح��ت نظارت خودِ 
رنوار بازسازی ش��د، و از آن پس همچون 
اثری بزرگ در سراس��ر جه��ان به نمایش 
درآم��د. در س��ال های ۱۹۶۲ و ۱۹۷۲ در 
ی��ک جم��ع آرای منتقدانِ جه��ان قاعده 
ب��ازی ج��زء ده فیلم بزرگ تاریخ س��ینما

شناخته شد.

در تابستان ۱۹3۹ مرکز تجربی رم رنوار را 
برای تدریس به ایتالیا دعوت کرد تا اپرای 
توسکا اثر پوچینی را براساس فیلمنامه ای 
از لوکین��و ویس��کُنتی کارگردان��ی کن��د 
س��اختِ این فیلم با گروه رنوار آغاز ش��د، 
اما به دست دیگران، از جمله کارل کخ، که 
خود کارگردان بود و در نوش��تن فیلمنامه 
همکاری داشت، به پایان رسید، زیرا ایتالیا 
در دهم ژوئن ۱۹۴۲ به هیتلر پیوسته بود 
و رنوار به دلیل گرایش های سیاس��یِ چپ 

جزء لیس��تِ سیاه نازی ها قرار گرفته بود و 
ناچار ش��د به ایالات متحد مهاجرت کند. 
رنوار در آمریکا پش��ت س��ر هم فیلم هائی 
ب��رای چن��د اس��تودیو س��اخت، از جمله 
مرداب دو فیلم دوقسمتی تبلیغات جنگی 
ب��ه نام های این س��رزمین مال من اس��ت 
و س��لام بر فرانس��ه  ام��ا ممتازترین فیلم 
آمریکائ��ی رنوار، جنوب��ی در ۱۹۴۵ برای 
کمپانی یوتایند آرتیستز ساخته شد. پس 
از آن ب��ا فیل��م یادداش��ت های روزانه یک 
خدمت��کار  رنوار به منابع فرانس��وی روی 
آورد ای��ن فیلم پس از نمایش در سراس��ر 
اروپا مورد نکوهش قرار گرفت آخرین فیلم 
آمریکائی رنوار، زنی در ساحل دریا، افسانه 
رمانتیکی اس��ت ک��ه در ی��ک پس زمینه 
گس��ترده س��احلی می گذرد. این فیلم هم 
از نظر فروش و هم از نظر زیبائی شناس��ی 

توفیقی نداشت.
در ای��ن زم��ان توج��ه رن��وار ب��ه تئاتر و 
نمایش های مجلل صحنه ای جلب شده بود 
که تضاد آشکاری با سبک اولیه واقعگرائی 
نزد او داش��ت. او هالی��وود را ترک گفت تا 
فیلم رودخانه محصول مش��ترک فرانسه و 
انگلستان را در س��واحل رود گنگ بسازد. 
این فیلم زیبا - نخستین فیلم رنگی رنوار - 
توسط برادرزاده اش کلود رنوار فیلمبرداری 
ش��ده و به واکنش یک دختر چهارده  ساله 
انگلیسی در مقابل فرهنگ هند می پردازد. 
پس از آن، رنوار به ایتالیا رفت تا کالس��که 
طلائی را به ص��ورت رنگی کارگردانی کند. 
این فیلم درب��اره یک گروه تئاتری کمدی 
ادلارته  سده نوزدهمی در پرو، و کوششی 
اس��ت در نشان دادنِ ارتباط سینما و تئاتر 
با واقعیت. رنوار در کالسکه طلائی ترکیب 
در عمق و حرکات دوربین را کنار گذاشته 
و از میزانس��ن تئات��ری، دوربی��نِ ثابت و 

نماهای طولانی استفاده کرده است.
رن��وار در ۱۹۵۴، نخس��تین ب��ار پ��س از 
جنگ، به زادگاه خود بازگش��ت و ساختنِ 
یک سلس��له فیلم مهم فرانس��وی را آغاز 
کرد. فیلم کَن کَنِ فرانس��وی سال داستان 
کودک��یِ رنوار در دهه آخر س��ده نوزدهم 
است که در مونمارترِ پاریس اتفاق می افتد 
و درب��اره مدیر تماش��اخانه ای اس��ت که 
تئاتر مش��هور مولن روژ را ساخت. استفاده 
درخش��ان از رنگِ متغی��ر در این فیلم ما 
را ب��ه ی��اد نقاش��ی های امپرسیونیس��تی 
می ان��دازد، ام��ا فراتر از آن م��ی رود، و در 
اوج خ��ود به یک صحنه بیس��ت دقیقه ای
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از رقص کَن کَن می رسد، جائی که فیلم به
پایان می رسد.

فیل��مِ دیگر رن��وار، الِنِا و م��ردان،  درامی 
رمانتیک و پ��رزرق و برق از جریان جنگ 
پروس و فرانس��ه است که نشان از سقوطِ 
خلاقیت ه��ای رن��وار دارد؛ دو فیلم بعدی 
او ای��ن عقی��ده را ب��ه ثبوت می رس��انند: 
اعتراف های دکتر کُردِلیه برداش��تی تازه از 
داس��تان دکتر جکیل و مسترهاید نوشته 
رابرت لویس استیونسن که برای تلویزیون 
فرانسه و به صورت سیاه و سفید ساخته شد؛ 
و پیک نیک در علفزار ، چکیده دریافت های 
رنوار از حوزه غریزه و طبیعت، که کیفیت 
بص��ریِ آن از ه��ر فیلم��ی که او س��اخته 
به نقاش��ی های امپرسیونیس��تی فرانس��ه 
نزدیک تر اس��ت. رنوار در آخرین فیلم بلند 
داستانیش، سرجوخه فراری  سال ۱۹۶۲، 
به موضوع  زندانیان جنگی بازگش��ت و به 
یک ف��رار گروهی از اعضاء ارتش فرانس��ه 
پرداخت ک��ه در جریان جنگ جهانی دوم 
می کوش��ند از زندان آلمان ه��ا فرار کنند. 
در ۱۹۶۹ دوران فیلمس��ازی رن��وار با یک 
سلس��له فیلم های کوتاه که برای تلویزیون 
فرانسه ساخت به پایان خود رسید. عنوانِ 
کل��ی این فیلم ها تئاتر کوچ��ک رنوار بود. 
پس از آن او به کالیفرنیای جنوبی رفت و 
خود را بازنشسته کرد و در آنجا به نوشتن 
نمایش��نامه، زندگینام��ه ای درباره پدرش، 
هفت رمان و س��رانجام نوش��تن خاطرات 
خ��ود پرداخت. ژان رنوار بدون تردید یکی 
از استادان بزرگ سینمای جهان بود رنوار 
همچنین پیش��اهنگِ ترکیب در عمق در 
س��ینمای ناطق بود و بنا ب��ه گفته آندره 
ب��ازَن او پ��در ی��ک زیبائی شناس��ی نو در 
س��ینما ش��د. رنوار را، جدا از تکنیک های 
نبوغ آمیز و بی بدیلیش در س��ینما، ش��اید 
بت��وان از دوست داش��تنی ترین چهره های 
سینمای غرب بازش��ناخت. او نوشت: من 

یک کارگردان نیستم، یک داستان گویم. 
او هنرمندی ب��ا الهامات منحصربه فرد و از 
عاملان ش��کوفائیِ واقعگرائیِ ش��اعرانه در 
س��ینما )۱۹۴۰-۱۹3۴( ب��ود. او از معدود 
س��ینماگران فرانسوی اس��ت که در تمام 
مکاتب بعد تاریخ س��ینما ب��ا احترام از او 
نامبرده ش��ده و نامش نه به خاطر تعلق به 
جریان سیاس��ی / سینمایی خاص بلکه به 
علت دید منحصفر ب��ه فرد و خلاقانه اش 
نیست به هنر سینما در ذهن علاقه مندان 

به سینما ماندگار شده است.

 منابع:

۱. مقاله ژان رنوار آغاز تا پایان، نوشته حسین تقی، 

پور سال ۷۴،  مجله سینما تئاتر

۲. بیوگرافی از ویکی پدیا و ای  ام دی بی 

3.  سایت شخصیت نگار 



4

16مجله الکترونیکی سینماتک قلهک

در انته��ای فیل��م دائی ج��ان، ژاک تاتی 
در قالب ش��خصیت  اولو می رود تا س��وار 
بر اتوبوس��ی ش��ود و پاری��س را به مقصد 
نامعلوم��ی ت��رک کند. نه س��ال بعد، او بر 
می گردد، باز هم با همان ش��خصیت اولو 
اما این ب��ار با پروژه ای بلن��د پروازانه که 
برای س��اخت آن شش سال وقت و هزینه 
بس��یار صرف کرد. او ب��رای آن که بتواند 
میزانس��نهای دلخ��واه خود را اج��را کند 
ش��هرک س��ینمایی اش)تاتی ویل( را بنا 
کرد و همینطور برای فیلمبرداری آن قالب 
هفت��اد میلیمت��ری را برگزید ت��ا به گفته 
خودش با ابعاد دنیای مدرن هماهنگ باشد.

تمام��ی تات��ی  بلن��د  فیل��م  چهارمی��ن 
مولف��ه ه��ای س��ینمای اورا در حدکمال 
دارد. از میزانس��ن های پیچیده و دقیق تا 
شوخی های پراکنده درگوشه وکنار پرده، 
و حضور اولو با آن راه رفتن ناهموار، حرف 
زدنه��ای نامفهوم و پیپ و چترش. فیلم از 
هم��ان ابتدا بحث برانگیز ش��د و موافقین 
و مخالفین بس��یار پی��دا ک��رد. تروفو در 
ص��ف موافقی��ن درباره ی  فیل��م میگوید:

» ای��ن فیلم انگار از س��یاره ی دیگر آمده 
که آنجا جور دیگری فیلم میس��ازند.« اما 
شکس��ت در گیش��ه و عدم استقبال مردم 
از فیلم، باعث ورشکس��تگی تاتی، فروش و 
تخریب ش��هرک سینمایی اش شد. اتفاقی 
که باعث ش��د تا مدتها نتواند فیلم دیگری 
بس��ازد. او در اواخر عم��ر عنوان کرد، آرزو 
دارد س��ینمایی در اختیارش قرار دهند تا 
بتوان��د تمام مدت زنگ تفری��ح را  در آن 
اکران کند. زیرا خودش بهتر از هر کس��ی 
می دانس��ت ک��ه جزئیات بیش��مار فیلم، 
ب��ا یکب��ار دی��دن آن قابل درک نیس��ت.

درب��اره اس��م فیل��م بحث های بس��یاری 
ش��ده اما شاید سخن کریس��تین تامسون  

نویسنده: فرشید گندم کار 

زنگ تفریح؛    فیلمی که از سیاره ی دیگری آمد 

خلاصه داستان
دیگر  از طرف  پاریس می شوند.  فرودگاه  وارد  توریست  یک گروه 
آقای اولو برای انجام کاری وارد مجتمع اداری عظیمی می شود که 
تو در تویی بخش های مختلف آن باعث می شود تا او از نمایشگاه 
آنجا به  نیز  ها  توریست  قضا  از  بیاورد.  سردر  مدرن  تجهیزات 

می آیند. اولو از نمایشگاه بیرون می آید، دوست دوران جنگش را 
می بیند، با او به خانه اش می رود...

Play Time
Directed By:
Produced By:
 
Written By:

Starring:
Music By:
Cinematography:

Editing By:
Release Dates:
Running Time:
Country:
Language:

Jacques Tati
Bernard Maurice
René Silvera
Jacques Tati
Jacques Lagrange
Art Buchwald
Jacques Tati
Francis Lemarque
Jean Badal
Andréas Winding
Gérard Pollicand
16 December 1967
124 Min
France
French And English

طرف آنقدر خوبه که می دونه احتیاجی به اثباتش نداره.

ریو براوو - جان وین 
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معتبرتری��ن آنها باش��د. در تحلیل او بازی 
فرمی نبوغ آمی��ز تاتی با جزئیات از اولین 
نم��ای فیلم آغ��از می ش��ود. از نظر او دو

کلم��ه ی Play و Time در عن��وان فیلم، 
دو موتیف بنیادی اش را پیش می کشند. 
»زمان به ش��کل زندگی هر روزه و بازی« 
او ب��رای صح��ت گفته های خود اس��تناد

می کند به عنوان بندی فیلم که در آن این 
دو کلمه با دو رنگ جدا نشان داده میشوند 
و نیز هریک با حروف بزرگ شروع شده اند.

تاتی،  اصل��ی درفیل��م ه��ای  موض��وع 
مس��ائل ناش��ی از زندگی مدرن و عصر 
جدید است. او همان کاری را می کند 
ک��ه رنه کل��ر در آزادی از آن ماس��ت 
و چاپلی��ن در عص��ر جدی��د انجام می 
ده��د، با این تفاوت که  این موضوعات 
را درتمام��ی فیلم های خود دنبال می 
کند. در زنگ تفریح نیز به س��راغ یکی 
دیگ��ر از این پدیده ها یعنی توریس��م 
و س��فرهای تفریحی کوتاه مدت می رود 
تا در خلال گش��ت و گذار توریس��ت ها، 
م��ا را با ح��وادث پر س��روصدا و لبریز 
از اغتشاش��ی آش��نا کن��د ک��ه لازم��ه 
اس��ت. ام��روزی  ش��تابناک  زندگ��ی 

تنه��ا در چن��د صحنه،  توریس��ت ه��ا 
آن ه��م در انع��کاس درها م��ی توانند 
مناظ��ر پاریس مثل ب��رج ایفل و طاق 
نص��رت را ببین��د. در باق��ی صحنه ها 
پاریس��ی که ب��ا آن مواجه می ش��وند 
، هی��چ ش��باهتی به پاری��س رویایی با 
س��اختمان ه��ای ب��اروک و نمونه ایی 
ک��ه ش��هر را روش��ن میکنن��د، ندارد. 
آنها، آس��مان خراش های  ب��رای  بلکه 
شیش��ه ای��ی _ بتونی که بیش��تر باعث 
و  ش��وند  م��ی  مراجع��ان  س��ردرگمی 
خیابان های ش��لوغ با وسایل نقلیه ای 
که عامل س��لب آس��ایش هس��تند، بی 
نیست. خودشان  ش��هرهای  به  شباهت 

اس��ت  مش��خص  داس��تان،  خلاص��ه  از 
ک��ه فیلم خ��ط روایی خاص��ی را دنبال 
نمیکن��د و نی��ز فاقد ی��ک پیرنگ اصلی 
ی��ا همان ش��اه پیرن��گ اس��ت. در واقع 
فیل��م از خورده داس��تان هایی تش��کیل 
و  منط��ق  کوچکتری��ن  ب��ا  ک��ه  ش��ده 
معم��ولا ب��ر پای��ه تص��ادف ب��ه یکدیگر 
مرتبط ان��د وکل طرح تمامی��ت فیلم را
نم��ی تواند پرکند. از همین روس��ت که 
برخی از منتقدین چندان روی خوش��ی 
ب��ه فیلم نش��ان ندادن��د. اما ب��رای تاتی 
داس��تان چندان اهمیتی ندارد به همین 
عل��ت او هرگز دلیل حض��ور اولو در آن 
س��اختمان اداری را ش��فاف نمی کند و 
عامدانه سعی بر آن دارد تا از مولفه های 
داستان گویی دوری کند زیرا که برایش 
چرایی این حض��ور اهمیتی ندارد و تنها 
این پیامد حضور اولوس��ت که مهم است. 
در واقع ش��وخی برای او همه چیز است 
و ت��لاش م��ی کند تا با س��اختن خورده 
داستان ها بس��تری فراهم کند تا بتواند 
ش��وخی هایش را بیان کند. او آنها را به 
یکدیگر ج��وری  متصل میکند که گویی 
پایان یک شوخی آغازیست برای شوخی 
دیگ��ر. )دق��ت کنید ب��ه  صحن��ه های 
نمایش��گاه( بخش مهمی از این شوخیها 
نی��ز اتفاق��ات بس��یار س��اده و پی��ش پا
افتاده ای هستند. مانند صحنه راه رفتن 
طولان��ی مدت مردی که اولو برای کاری 
پیش او رفته است یا صحنه باز کردن در 
اتاق جلسه توسط اولو. شوخی قرار دادن 
ای��ن صحنه ها، کنایه ایس��ت ک��ه او به 
زندگی روزمره و هر روزه انسان می زند.

تاتی درباره ش��خصیت اولوکه خودش نقش 
آن را بازی می کند، می گوید:

م��ن در نقطه مقابل کیت��ون و چاپلین قرار 
دارم. در گذشته کمدین می آمد و میگفت 
من آدم بامزه ی این فیلم هس��تم. میتوانم 
برقصم، آواز بخوانم، تردس��تی کنم وخیلی 
کاره��ای دیگر اما اولو، خود زندگی اس��ت. 
احتیاجی به ش��یرینکاری ندارد. کافی است 
فقط راه برود.« آقای اولو یک آدم عادیست 
با ظاهری مش��خص ) بارانی، پیپ، چتر و..( 
اما بر اثر واکنش��ها و عکس العمل هایی که 
دارد متوج��ه خصوصیات ظری��ف دیگری 
در او م��ی ش��ویم. تاتی در زن��گ تفریح به 
ش��خصیت اولو نقش و زمان تقریبا برابری 
با س��ایر ش��خصیت های فیلم می دهد، تا 
جاییک��ه در نیمی از فیلم دیده نمی ش��ود. 
ام��ا او اولو را تکثیر می کند تا از این طریق 
بازت��اب تیپ_ش��خصیت اش را در س��ایر 
آدمهای جامعه نشان دهد. از همین رو ما در

لحظه های مختلف فیلم ش��اهد آدمهایی با 
ظاهری مثل اولو هستیم. مانند اولین صحنه 
ورود اولو و پیاده شدنش از اتوبوس، که ما 
به درس��تی متوجه نمی ش��ویم کدام یک 
از دو مرد اولو اس��ت و تنه��ا لحظاتی بعد 
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قادر به تش��خیص خواهیم بود. این تکثیر 
ش��دن را به بهترین ش��کل در پایان فیلم

می توان دید وقتی اولو در فروشگاه گیر افتاده 
اس��ت،  از مرد جوانی که بارانی به تن و پیپی 
در ده��ان دارد،  م��ی خواهد ک��ه هدیه اش 
را به دختر جوان توریس��ت برس��اند.کنایه ای 
آگاهان��ه به اولو ای که دیگ��ر آنقدر جوان 
نیست تا بتواند عاش��ق دختر جوانی شود 
و بای��د عرصه را برای جوانترها خالی کند.

تاتی خود را وامدار سینمای صامت میدانست 
و به همی��ن علت در فیل��م هایش کمتر از 
دیالوگ و صحبت های طولانی بین کاراکترها 
استفاده میکند. اما از همان روزهای ابتدایی 
ش��روع کارش به صدا همانقدر اهمیت می 
داد ک��ه به تصویر. او ب��رای زنگ تفریح نیز 
ازپیشرفته ترین امکانات ضبط صدا استفاده 
کرد تا بتواند از صداها نیز به همانگونه افراطی 
وکمالگرایانه خود بهره ببرد. برخی از صداها 
در این فیلم کارک��ردی دیالوگ مانند دارند 
و از طری��ق آنه��ا آدم ها ب��ا یکدیگر ارتباط

برقرار می کنند.
یک نمونه استفاده این گونه او از صدا مربوط 
به صحن��ه حضور اولو در اتاق انتظار اس��ت 
که با هر بار بلند ش��دن و نشس��تن بر روی 
صندلی، مانند این است که دو شخصیت به 
هم س��لام می کنند. برخی دیگر مربوط به 
صدای اشیاست، گویی صدای این وسیله ها 
بخش جدا نش��دنی و هویت واقعی آنهاست.  
او در این گونه مواقع به حدی غلو شده عمل 
م��ی کند تا موید این جمل��ه که »هیاهویی 
ب��رای هیچ« باش��د. صحنه ه��ای زیادی را 
میت��وان در این فیلم دید که تاتی در آنها به 
این ش��کل عمل کرده اس��ت. اما شاید یکی 
از بهترینهایش، صحنه ای باش��د که پیرمرد 
س��رایدار قصد دارد ش��خص مورد نظر اولو 
را خبر کند. گاه��ی صداها در فیلم به قدری 
تک��رار می ش��وند که تبدیل ب��ه یک موتیف

می شوند مثل صدای نئون های رستوران و یا 
سرو صدای  توریستها. در مجموع  فیلمسازان 
محدودی مانند ژاک تاتی هستندکه برای صدا 
ازرش و اعتباری هم سنگ تصویر قائل شده باشند.  

اما مهمترین ویژگی س��اختاری آثار تاتی 
استفاده دقیق و وسواس گونه از میزانسن 
است. او آدمهایش را در همه جای صحنه 
ق��رار می دهد تا ش��وخیهایش را در تمام 
پرده پراکنده کند. برای او هیچ قسمت از 
صحنه مقدم بر قس��مت دیگر نیست. زیرا 
که او تاکیدی بر هیچ یک از حوادث صحنه 
ن��دارد و برای تمامی آنها ارزش و اعتباری 
یکس��ان قائل اس��ت. برای ای��ن منظور او 
حرکتهای��ی در صحنه دارد با س��رعتهای 
متفاوت، به علاوه این حرکتها در س��طوح 
مختلف اتفاق می افتند و در خط سیرهای 
متضادی جریان مییابن��د. این حرکتهای 
واگرا ب��ا قصد تاتی ب��رای آکندن ترکیب 
بندی از ش��وخی هایی که همه یکس��ان

توج��ه را جلب می کنند هماهنگ اس��ت. 
ویژگ��ی ک��ه در زنگ تفریح ب��ه اوج خود 
می رسد. نگاهی به فصل افتتاح رستوران 
رویال گاردن در این فیلم ما را با نبوغ این 

فیلمساز بیشتر آشنا می کند.
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میگی��رد زبان ه��ای مختلف فیل��م کنایه 
هم��کاری  و  ارتباط��ات  شکس��ت  از  ای 
میان انسانهاست. انس��انهایی که به کاری
می چس��بند و با کمترین ناملایمات آن را 
ول می کنند وبه سراغ کار دیگری می روند.
رنوار در جایی گفته است »گویی در تمام 
عمر تنها یک فیلم س��اخته ام« جمله ای 
که با نگاه به مجموعه آثار تاتی، میتوان به 
معن��ای آن پی برد؛ زن��گ تفریح با صحنه 
ترافیک ش��دید پاری��س پایان م��ی یابد.
ماشین ها دور یک میدان میچرخند و به نظر 
میرس��د که هرگز راه گریزی ندارند. با این 
پایانبندی گویی تاتی مدخلی باز می کند 
برای فیلم بعدی اش )ترافیک( که مربوط 
به اتوموبیل و معضلات ناش��ی از آن است. 

کم��دی او از نوع ه��رج ومرج اس��ت. در
فیلم هایش همه چیز آرام و منظم اس��ت 
ت��ا اینکه یک اتفاق س��اده ای��ن نظم را بر 
ه��م میزند و ب��ه نابودی می کش��د. تاتی 
برای این منظور از میزانس��ن نیز بهره می 
گیرد چنانچه در بخش اول فیلم همه چیز

در سکون ونظمی ساختگی است اما بعدتر 
در صحنه افتتاح رستوران این هرج و مرج 
به اوج خود می رسد. او همین تضاد را در 
استفاده از رنگ پسزمینه نیز به کار میگیرد، 
به طوری که در صحنه های ابتدایی فیلم، 
صحن��ه ها ولباس��ها عمدتا خاکس��تری و 
قهوه ای وس��یاه هس��تند )رنگ های سرد 
فلزی(. ول��ی بعدتر، از ابت��دای صحنه ی 
رس��توران، صحنه ها با قرم��ز ، صورتی و 
سبزهای ش��اد و شوخ پوش��یده میشوند. 
در اصل او نش��ان میدهد که چه طور یک 
چش��م انداز ش��هری غیر انس��انی توسط 
سرزندگی و خودجوشی دگرگون می شود. 

زن��گ تفری��ح را ش��اید بتوان نخس��تین 
فیل��م بین الملل��ی واقعی دانس��ت. اولین 
فیلمی که با آش��نایی وش��ناخت کامل، از 
زبان فرانس��وی، انگلیس��ی و آلمانی بهره 
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فیلم��ی است ک��ه به ط��ور منصفانه ای به 
خاط��ر میزانسن های فوق العاده اش مشهور 
شده اس��ت. تمام صحنه ه��ا در یک مدل 
واقع��ی اختصاصی ساخته ش��ده از جمله 
تم��ام سط��وح ص��اف، کف های ب��راق و 
اسب��اب و وسای��ل زمخت ک��ه بیانگر یک 
پاری��س بسیارم��درن اس��ت فیلم برداری 
شده. بسیاری از ای��ن عناصر با استفاده از

می شود  فهمی��ده  پرس�پکتیو عم�دی 
)ت��ا ساختمان ه��ای نزدی��ک دور به نظر 
برسن��د و بنابراین عظمت بیابند( و عکس 
نماه��ای خارجی جایگزین��ی برای جلوی 
بعض��ی بناها شده است )و به همین سبب 
بازتابی در صفح��ات آینه ای وجود ندارد.( 
عکس ه��ای ب��زرگ دو بع��دی دورب��ری 
ش��ده از م��ردم، جایگزی��ن سی��اه لشگر 
ش��ده است. تمام ای��ن تصنع به حس یک 
شه��ر ساخته ش��ده برای ق��درت زیبایی، 
کم��ک می کند و به ص��ورت بیمارگونه ای 
مناسب انسان ه��ای ساکن این شهر است.

مردم به اتم ه��ای کوچک در یک شبکه ی 
ب��زرگ از اتاقک ه��ا، آپارتمان ه��ای جعبه 
شک��ل، دیوارهای شیش��ه ای، آسانسورها، 
پیاده روه��ا و راهروه��ای خ��اص خُ��رد و 
پراکن��ده شده اند. به تدری��ج، فیلم مردم را 
نشان می دهد ک��ه از نقش ها و رفتارهایی 
ک��ه توسط محی��ط برایشان مق��رر شده، 
خ��ود را رها می کنند، ک��ه این موضوع به 
صورت ویژه در صحن��ه ی »باغ سلطنتی«

ش��ده  داده  تعمی��م   )Royal Garden  (
است. )که جاناتان روزنبام آن را »قویترین 
میزانس��ن تاریخ سینما« نامیده است(، که 
در آن صحنه به دقت برنامه ریزی شده شب 
افتتاحی��ه یک رست��وران مجلل به صورت 
پیوست��ه توسط شکست��ن و فروریختن به

یک بعدازظهر گرم تر و پرآسایش تر )مانند 
ی��اد گرفتن مردم به وف��ق دادن خودشان 
ب��ه تغییر در برنامه و ل��ذت بردن از خود( 
تغیی��ر می یابد و متع��ادل می شود. رقص 
ش��ادی فزاینده آن ها، و  امتن��اع آن ها به 
نشستن ی��ا راه رفتن یا ایستادن جایی که 
باید بایستند، بیانگر یک شکاف درنتیجه ی 
تحت فشار ق��رار دادن مردم برای حرکت 
در خط های راست معین در نیمه اول فیلم 
است؛ آن چه که به عنوان یک تنزل به هرج 
و م��رج شروع می شود در واق��ع به عنوان 
یک تکامل به سوی چیزی برتر، که اجازه 
می دهد نوعی از حرکت رقص گونه بدن ها 
و بی خیال��ی و ازدحام، که تمام تلاش های 
مدیری��ت را در راه اندازی محیطی که همه 
را در آزمایش و تطابق با انتظارات اجتماع 
نگ��ه دارد، بی اث��ر  کند. »ل��ی هیلایکر« 
ای��ن زیبای��ی را این گونه تعبی��ر می کند: 
»به عن��وان مشخص��ه ای از تاتی، وقتی که 
ساخت��ار اجتماعی جه��ان فیزیکی شروع 
ب��ه از ه��م پاشیدن می کن��د و کمتر قادر 
مطل��ق و بیشتر منعطف ب��ه نظر می رسد، 
مرزه��ای بین انسان ها  ش��روع به متزلزل 
شدن می کند. مردمی که معمولًا نبایستی 
تعام��ل سخنی با کس دیگر داشته باشند، 
ب��ه مانند مرزهای بین طبق��ات اجتماعی 
و همچنی��ن بی��ن ک��ار و تفری��ح، محو و 
موقتاً ناپدی��د می شود. درمیان شیشه های 
شکست��ه و دیوارهای فروریخت��ه، فضایی 
اختصاص��ی ایجاد ش��ده که من��ع طبقه، 
ب��ه صورت یک چسب تخیل��ی از مساوات 
و اتفاق��ی بی سابق��ه در لذت ب��ه اشتراک 
گذاشتن است و ی��ک دگردیسی منعکس 
ش��ده در پال��ت رنگ)طیف رنگ��ی( فیلم 
است، که در طول صحنه ی »باغ سلطنتی«

به آرام��ی و ماهران��ه به س��وی تصاویری 
درخشان ت��ر و واضح تر گست��رش یافته.«

نکته خارق الع��اده این صحنه آن است که 
شما به سختی متوجه رویدادنش می شوید. 
این یک تغییر تدریجی است و فروریختنی 
نیست که بلافاصله همه چیز از هم جدا شود 
بلکه در واقع ی��ک نوسازی اتفاق می افتد، 
ی��ک جهت گی��ری مجدد فض��ا. همچنین 
موسیقی مت��ن که به ص��ورت فزاینده ای 
شلوغ می شود، سرنخ هایی را به ما می دهد. 
جاناتان روزِنب��ام در یادداشت هایش برای 
دی وی دی کلکسی��ون معی��ار فیل��م، ب��ر 
اهمیت موسیقی در »باغ سلطنتی« تأکید 
می کن��د و می نویس��د: »کاتالی��زور اصلی 
ب��رای تقدیر ما از این صحنه، موسیقی آن 
است که توس��ط دو گروه متوالی و سپس 
روی موسیقی توسط یک شانتوز)خواننده 
زن( ب��ه سب��ک قدیمی خوان��ده می شود، 
کسی که سرانجام ب��ه وسیله ی مشتریان 
ملح��ق شد؛ یک المان که به ما خلاقانه وار 
برای کنار آمدن ب��ا ابتکار بیش ازحد تاتی 
توس��ط مزین کردن یک ریت��م پایه)برای 
کارایی اش(، کم��ک می کند. این موسیقی 
تقدی��ر برانگیز باعث ش��ده هر مجموعه از 
گزینه های تصویری ی��ک الگوی ریتمیک 
برای خیره شدن فرد و دنبال کردن ایجاد 
کند)هنگامی که صفحه ی مملو از جزئیات 
ب��ا ازدحام تصوی��ر را جستج��و می کند(، 
ک��ه از این طریق ما می توانی��م به تاتی با 
ایجاد نظ��م حرکتی شخصی، تعبیه کردن 
تشکیلات خودمان از تأکیدها و جهت دهی 
رابط��ه برای رسی��دن به آرای��ش اصلی و 
عظیم کارگردان، ملح��ق شویم. چه فیلم 
دیگری انقدر لذت بخ��ش، کار را به بازی 
توس��ط تغییر دادن اعمال دیدن و شنیدن

نویسنده: دن نورس 
مترجم: عرفان گلپایگانی 

زندگی مدرن پر هیا هوست 
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ب��ه شک��ل رقصی��دن، تبدی��ل می کند؟«
تات��ی به ص��ورت ویژه از صدا ب��رای بیان 
نظ��رش استف��اده می کند. از ای��ن رو که 
او تم��ام فیل��م را نمای باز فیل��م برداری 
ک��رده، معمولًا ب��ا ترکیب ه��ای برداشت 
بلن��د از ازدح��ام، ص��دا ی��ک وسیله مهم 
برای جهت دادن ب��ه بیننده است. اگر چه 
ممک��ن است به نظر برسد که تماشاگر در 
گشت��ن در کادر و متمرک��ز شدن بر تمام 
جزئیات��ی که چشم می خواه��د ببیند آزاد 
است و این قضیه تا حدی می تواند درست 
باشد )هر دفعه که فیلم را می بینم متوجه 
چیزی متفاوت می شوم و چیزی را که فکر 
می کردم دریادم مان��ده ازدست می دهم(، 
اما موسیقی متن آن چنان بادقت و تنظیم 
ش��ده است که بر عناص��ر معین میزانسن 
تأکید کن��د. بنابرای��ن، تاتی ای��ن انتظار 
معمول ک��ه صدا باید به ص��ورت حمایت 
کنن��ده تصوی��ر را همراه��ی کن��د از بین 
می برد و به حضور اشیا که درواقع توهمی 
از مادی��ت هستند، قدرت می بخشد. اشیاء 
او صداهایی تولید می کنندکه امکان ندارد 
مربوط به آن ها در فاصل��ه ی واقعیشان از 
دوربی��ن / بیننده باش��د. بعضی وقت ها او 
ردیف ه��ای عمق ص��دا را درهم می آمیزد 
تا مطمئن شود شم��ا متوجه قسمت های 
مطلوب ک��ادر شده اید. به عنوان مثال این 

نما را در نظر بگیرید:
لان��ه زنبور ساخته ش��ده از اتاقک ها، یک 
فض��ای گنگ را انتق��ال می دهد، با نظمی 
است��وار اما هدایت چشم به خاطر خط ها و 
رنگ های مکررش سخت است. هُلُتِ تاتی 
فق��ط در لبه ی خارج��ی اتاقک ها نزدیک 
گوشه ی بالا سمت چپ کادر دیده می شود، 
که در تلاش برای پیدا کردن رابطش است. 
نورهای قرمز و سبز اتاقک های مهم را جدا 
می کنن��د، چنانکه ساکن یکی به کسی در 
اتاق��ک دیگ��ر تلفن می زند، ام��ا موسیقی 
مت��ن نیز با گرایش توس��ط متمایز کردن 
بلندگوها در وزوز و زمزمه صداهای محیط 
و پ��چ پچ کسب و ک��ار اتاق های وسیع، به 
ای��ن تمایز کمک می کند. ردیف های عمق 
واقع گرایان��ه نیستند، اما آنه��ا چشم را به 
بخش های مرتبط کادر هدایت می کنند و 
بینن��ده را یک قدم جلوت��ر از اشتباهات و 

سوءتفاهمات هُلُت نگه می دارد.
در نمای��ی دیگ��ر، هُلُت منتظ��ر ملاقاتش 
است. همانطوری ک��ه رابطش از فاصله ای 
عمیق نزدیک می شود)پیکر قرار گرفته در

سمت راست زمین��ه تصویر صفحه بعدی 
را ببینی��د(، ص��دا بار دیگ��ر فاصله ی بین 
شخصیت ه��ا را پنهان می کن��د. قدم ها به 
نظر نزدیک می رسند و هُلُت برای ملاقات 
بلند می شود، ام��ا او فریب خورده است و 
باید مدت بسیار طولانی تری منتظر بماند. 
فضاه��ای »زم��ان نمای��ش« ب��رای بشر 
نامساعدن��د. فیلم مملو از سطوح زمخت و 
لغزن��ده است، ناراحتی آنه��ا توسط اتصال 
ساینده ش��ان و س��ر و صداه��ای مکرر یا 
بی رب��ط، برجسته شده اس��ت. صندلی ها 
هنگام فشرده شدن صدای هیس و جیرجیر 
می دهند، آیفون ها و سیستم های مخابره ی 
ص��دا، وزوز یکنواخ��ت و نامفه��وم منتقل 
می کنند. بیشتر اوق��ات ارتباطات صوتی، 
خف��ه، مبهم، بی جهت یا همه ی صداها در 
مجموعه ای از خطاها که توسط تجهیزات

الکترونیک��ی، خ��واص صوت��ی  سنگی��ن 
ضعیف)آکوستی��ک ضعی��ف(، شناسای��ی 
ش��ده،  مس��دود  مسیره��ای  اشتب��اه، 
ازدح��ام بیش از حد ی��ا اغتشاشات دیگر،

گم می شود.
موسیق��ی مت��ن ای��ن ناهمگون��ی محیط 
را بیشت��ر توس��ط بالاب��ردن سروص��دای 
می کن��د:  بی��ان  اشیائ��ش  نامتجان��س 
طراحی ه��ای ف��وق م��درن قراراست بین 
یکدیگ��ر هماهنگ��ی کاملی ایج��اد کنند؛ 
ای��ن پاریس تماماً  ب��رای دربرداشتن یک 
زیبای��ی متحد از خاکستری های گرافیتی، 
فولاد و سنگ فرش براق شده ساخته شده 
است، اما صداها بعضی چیزهای میزانسن 
را برجست��ه می کنن��د و در آنه��ا ایج��اد

توجه می کنند. 
در ه��ر فیلم��ی از تات��ی، صدا ب��ر حتماً 
شنیده شدن پافش��اری می کند. مخلوقات 
و اشی��اء از طری��ق دهانه ه��ای کوچ��ک 
صداهای��ی را منتش��ر می کنن��د؛ مطابقت 
این شیرین کاری ها درباره ی صداهایی که 
آنطور که انتظار م��ی رود رفتار نمی کنند، 
ی��ا اینک��ه ب��ه منشاءه��ای خود وف��ادار 
نمی مانن��د، پاسخ های��ی مشاب��ه به فضای 
فیلم هستند. اتاق ها، مکان ها و تفاوت های 
داخل و خارج بی��ش از حد توسط شیشه 
ی��ا صفح��ات پلاستیکی تقسی��م شده اند 
و بسی��اری از جُک ه��ا پیرام��ون ناتوان��ی 
اس��ت: آن  مرزه��ای  و  اذع��ان ح��د  در 

در صحن��ه ای دیگ��ر، شیشه ه��ای نم��ای 
جلوی��ی دو آپارتم��ان همسای��ه، فض��ای 
خصوص��ی کم��ی ب��ه خانه ه��ا بخشی��ده

)ما صحنه را آشکارا از خیابان می بینیم، با 
شنیدن گفتگوهای رهگذران و سروصدای 
مج��زای  شبکه ه��ای  دی��دن  ترافی��ک( 
تلویزیونی هنگامی که قسمت های مختلف 
آنه��ا را در ح��ال تعام��ل نش��ان می دهد:

یا دوب��اره »ل��ی هیلایکر« ی��ک توصیف 
ک��ه  دارد  صحن��ه  ای��ن  از  موشکافان��ه 
بنشین��د:  م��ن  نظ��ر  ج��ای  ب��ه  بای��د 
»بواسط��ه ی یکنواختی و تک��رار فضاهای 
فیزیک��ی و فعالیت های ساکنین، صحنه ی 
خانه ی آپارتمانی ح��س عینیت و پی آمد 
تفکی��ک که در »زم��ان نمای��ش« تا این 
لحظه توصی��ف شده را تصری��ح می کند. 
مفهوم دیدن تلویزی��ون لایه ی دیگری به 
پیچیدگ��ی موقعی��ت توسط عب��ور از مرز 
ب��ه سوی هر دو فض��ای خارجی خیابان و 
فضای بیننده اضافه می کند، به طوری که 
پنجره های آپارتمان ها که به مانند صفحه 
تلویزیون هستن��د، شبکه های چندگانه ای 
در  را  ب��ورژوازی  خان��واده ای  زندگ��ی  از 
دس��ت رس تماشاگران بالقوه قرار می دهد. 
تمام برنامه های از نظر عرضه، سناریوهایی 
کم و بی��ش یکسان را ارائ��ه می دهند که 
بدون ش��ک تک��رار شده اند، ب��ا تغییرات 
جزئی، شب��ی بعد از شب دیگ��ر، که یک 
مشخصه معم��ول برنامه سازی تلویزیون از 
زمان آغازش است. شبکه های دردسترس 
هیچ ی��ک از حاضرین خیاب��ان را به خود 
جل��ب نمی کند، ولی ای��ن غافلگیر کننده 
نیست چرا ک��ه بینندگان بالقوه در بیشتر 
قسمت ها همان زندگی را زندگی می کنند 
که آن ه��ا ممکن است شاه��د آن باشند. 
ب��ه هرحال ناظرینی وج��ود دارند، و تاتی 
ماهرانه تماشاگران فیلم را به سوی همان 
موقعیت��ی می کشاند که ساکنین آپارتمان 
تلویزیون نم��ا دارن��د. ما بیه��وده به دنبال 
برنامه ه��ای قاب��ل تعویض ب��رای تفاوت و 
تغییر می گردیم، در حالی که خواب آلودگی 
به زودی شروع به واکن��ش در برابر تکرار 

خیلی زیاد و ابتذال می کند.«
پرسپکتی��و نظربازان��ه ی فیل��م به صورت 
خاص به بینن��ده اجازه ی تشخیص الگوها 
و تکرارها را می ده��د که ساکنین شهر را 
بی توج��ه و فراموشکار به نظ��ر می رساند. 
قطع��ات هنری تات��ی نش��ان می دهد که 
چشم اندازه��ای متف��اوت می تواند معانی 
پنه��ان را هویدا سازد و تجرب��ه ی فضا را 
تغییر شکل دهد، و این به آنچه که می تواند 
به عن��وان یک خوشی نسب��ی و استنتاج 
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خ��وش بینانه دیده ش��ود، منجر می شود.
موض��وع ساخت��اری دیگ��ر فیل��م تقابل 
گرافیک��ی کاملًا مجه��ز آن است؛ تاتی بی 
اندازه مجذوب چیزهایست که به چیزهای 
دیگ��ر شبیه است: میدانی که به یک چرخ 
و فلک باشکوه تبدیل می شود، آسانسوری 
که به یک آلاچیق شباهت دارد )و هُلُت با 
لباس مب��دل در آن مانند تله ی مگس به 
دام می افتد.(، سرآشپز که به مانند ناپلئون 
می ش��ود، لب��اس راهبه ه��ا که مث��ل بال 
فرشتگان در حال بال زدن به نظر می رسد، 
ی��ا تصوی��ر مذهبی دیگ��ر از یک کشیش 
ک��ه زیر هاله ای از نئ��ون به شکل»O« در 

کلمه ی»DrugstOre« ایستاده است.
درست است که، این شباهت های گرافیکی 
سرگیجه ایجاد می کن��د، اما در انتها، بعد 
از آنک��ه ساکنین شهر ب��اغ سلطنتی را به 
پناهگاه��ی نامتعارف و خیابان ها را به یک 
چرخ و فلک رنگارنگ تبدیل می کنند، آن ها 
بینش پیدا می کنند و زیبایی شهر حداقل 
می توان��د توسط آنهایی که پیچ و خم های 
بص��ری اش را پیموده اند، دی��ده شود. این 
موضوع توسط توریس��ت آمریکایی به نام 
باربارا )یکی از مع��دود شخصیت هایی که  
اسم دارد( بیان می شود، کسی که متوجه 
 )snowdrops (ارتباط بین گ��ل قطره برف
ک��ه هدی��ه هُلُت ب��ه اوس��ت و چراغ های 

خیابان می شود.
»زمان نمایش« می تواند تصور وحشتناک 
از یک دنیا باشد ک��ه رنجش های مدرنش 
طاعونیس��ت، سردرده��ای دیوان��ه کننده 
از اب��زار معی��وب و وزوز زائد اس��ت. اما او 
برای آن بسیار بخشن��ده است؛ همچنین 
او پوچ��ی آن ها را نش��ان می دهد و سپس 
پیشنهاد می دهد ک��ه چگونه تغییرات در 
پرسپکتی��و می  تواند قدرتش��ان را در گیج 

کردن خنثی کند.

22
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پی��پ، چت��ر، باران��ی و کفشه��ای جی��ر؛
لن��گ درازی بیق��واره ب��ا 1 مت��ر و 91 
سانت��ی مت��ر ق��د و پاه��ای سی��خ ک��ه 
توانای��ی انج��ام حرک��ات فیزیک��ی بسیار 
غیرع��ادی را دارد؛ اینه��ا فق��ط می تواند 
مشخصات ی��ک نفر باش��د: ژاک تاتیشِف

)Jacques Tatischeff(، متول��د 9 اکتب��ر 
1907، از بزرگتری��ن کمدی��ن های تاریخ 
سینم��ا ک��ه در سینمای م��درن اروپا در 
کنار بزرگان��ی چون آنتونیون��ی، برگمان، 
فلینی نیز قرار می گی��رد. وقتی در اواخر 
ده��ه ی 50، نس��ل جدی��د فیلمسازان��ی 
ظه��ور کردند که بعداً م��وج نو را به وجود 
آوردند، از معدود کارگردان هایی که مورد 
حمایتشان قرار داشتند، تاتی بود. )برسون 
و رن��وار نی��ز نمونه ه��ای مشه��ور دیگر 
هستند( تروف��و زمانی اعلام کرد: »فیلمی 
از برسون یا تاتی ضرورتاً کار نابغه ای ذاتی 
است، ب��ه این دلیل ساده ک��ه تا »پایان« 
آن اراده ی مقت��در واحدی ب��ر آن اعمال 
ش��ده است.« تات��ی و برسون ه��ر دو کار 
سینم��ا را در دهه ی 30 شروع کردند، در

سال های جنگ در سینما فعالیت داشتند 
و در اوائل دهه ی 50 مطرح شدند. هر دو 
روی هر فیلمشان چن��د سال وقت صرف
می کردند. حاصل کار تاتی با تنها 5 فیلم در

فاصل��ه ی سال ه��ای 1949 ت��ا 1971، 
از برس��ون ه��م کمت��ر ب��ود.  ام��ا تات��ی 
بسی��ار  فیل��م  چن��د  برس��ون  برخ��لاف 
تماشاگرپسن��د ساخ��ت و از آنجای��ی که 
بازیگ��ر فیل��م های خ��ودش هم ب��ود، به 
شهرت��ی جهان��ی دس��ت یاف��ت. از ای��ن 
منظ��ر، تات��ی ب��ه بونوئل شبیه ت��ر است.
شخصی��ت اصل��ی تم��ام فیلمه��ای تاتی

)جز »روز جشن«( آقای اولوست: شخصیت 

خوش قلب س��اده دلی که ظاه��راً تقدیر
اینگون��ه برایش رقم زده ک��ه همه چیز را
در دنیای مدرن اشتباه انجام دهد. شباهت 
اولو به تاتی تنها با شباهت غم آلود »صورت 
سنگی کبیر« به کیتن قابل مقایسه است، 
ولی رفتار توأم با وقار و بی آزاری اش با هیچ 
کس قابل مقایسه نیست. تاتی مانند باستر 
کیتن، که ستایشگرش نیز بود، بر نماهای 
عمومی تکیه می کرد و عناصر را در سطح 
ق��اب یا در عمق آن م��ی پراکند. تاتی در
»بوسه های ربوده شده« تروفو )1968( نیز 
حضور کوتاهی به عنوان آقای اولو داشت. 
از یک منظ��ر، فیلم های تاتی تفسیرهایی 
ب��ر آیین��ه ای زندگ��ی م��درن هستند – 
تعطی��لات، کار، خان��ه داری، مسافرت. او 
که علن��اً خود را آنارشیس��ت می دانست، 
به آزادی، کاره��ای غیرعادی و بازیگوشی 
باور داش��ت. مضم��ون، میزانسن و سبک 
تاتی همه در جه��ت بیان کشمکش میان 
انس��ان و ماشی��ن عمل می کنن��د. آثار او
اسل��پ استیک ظریفی بودن��د که در آنها 
شخصیت ها خودش��ان را تباه شده ی راه 
پیشرف��ت می دیدند. گفت��ه ی خود تاتی 
روشنگر است: »من کمی مثل دون کیشوت 
هست��م؛ با طنز به جن��گ آسیابهای بادی
م��ی روم. آسی��اب های بادی م��ن، چراغ 
قرمزه��ا، تابلوها و علائ��م راهنمایی، معابر 
و تونل ه��ا، پیچ ها و خروج��ی هاست. با 
وج��ود هم��ه ی ای��ن دستورالعم��ل ها و 
قوانین، محدودیته��ا و قواعد، دیگر هرگز 
به جایی راه نم��ی بریم. سردرگمی مطلق

حکمرانی می کند.«
فیل��م های تات��ی طرح قص��ه ی قرص و 
محکمی ندارند. اتفاقات صاف و ساده یکی 
پس از دیگری روی می دهند و چیز مهمی 

که نگرانش باشیم وجود ندارد. او در فیلم
های��ش مجموع��ه ای از اتفاقات کوچک و 
حتی بسیار پیش پاافتاده را گرد می آورد،

مانن��د کنشه��ای خ��رد نئورئالیس��م، ب��ا 
این تف��اوت که در اینجا ب��ا این رویدادها 
شوخی می ش��ود. این شوخی ها با سبک 
سینمای��ی منحصربفرد تات��ی مورد تأکید 
ق��رار می گیرند. او معمولًا رویداد را از دور 
فیلمبرداری م��ی کند و می گذارد بیننده 
خود ق��اب تصویر را بگ��ردد و جزئیاتی را 
که شوخ��ی از آنها تشکیل شده پیدا کند. 
در چنی��ن نم��ا هایی تاتی توج��ه بیننده 
را به کم��ک صداهایی ب��ه دقت صداهای 
فیل��م ه��ای برس��ون ی��ا ملوی��ل هدایت

می کند. کمدی تاتی کلامی نیست، بلکه 
دی��داری و صوتی اس��ت. در فیلم های او 
آدمه��ا زی��اد ح��رف نمیزنن��د، وقتی هم 
حرف می زنند، ح��رف هایشان به غرولند 
و همهم��ه ی نامفهومی م��ی ماند. فرمول 
کل��ی سبک تات��ی را میت��وان متشکل از 
عم��ق میدان، لانگ ش��ات و صدا دانست.

از منظر ص��دا، در فیلمه��ای تاتی اگرچه 
دیالوگ هست، اما تأکید اصلی روی افکت 
های صوت��ی اس��ت. فیلمساز ب��ا انتخاب 
صداه��ای خ��اص، درک م��ا از تصوی��ر و 
کن��ش را سمت و سو می ده��د. بسیاری 
از شوخی های فیل��م های تاتی مبتنی بر 
سروصداهای نامرب��وط هستند. در صحنه 
ای از »تعطی��لات آقای اولو«، مسافران در 
هتلی مشغول تفریحن��د. در پیش زمینه، 
مهمان ه��ا بی سروصدا مشغول ورق بازی 
هستن��د و در عمق نما، آقای اولو با شور و 
حال پینگ پنگ ب��ازی می کند. در اوایل 
صحنه، صحبت های مهمانانی که در پیش 
زمین��ه هستند، در ح��د زمزمه است؛ ولی 

نویسنده: سهند الهامی 

ژاک تاتی؛ آقای اولو 
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ص��دای پینگ پنگ آق��ای اولو بلند است؛
این صدای بلند باعث شده است که توجه 
م��ا به آق��ای اولو جلب ش��ود. ولی پس از 
مدتی، هیچ صدایی از پینگ پنگ به گوش

نم��ی رس��د و توجه ما معط��وف می شود 
ب��ه افرادی ک��ه در پیش زمین��ه با صدای 
آرام در ح��ال ورق ب��ازی هستند. حضور 
و غیب��ت ص��دای ب��ازی پین��گ پنگ به 
انتظارات ما جهت م��ی دهد. این استفاده 
ه��ای غیررئالیست��ی از صدا ب��رای جلب 
توج��ه م��ا به چی��زی است که ب��ه لحاظ 
بص��ری یا روایی مهم اس��ت. تاتی همه ی 
آث��ارش را ابت��دا بدون ص��دا فیلمبرداری 
م��ی ک��رد و سپ��س آن ه��ا  را دوبل��ه
م��ی کرد. او عادت داش��ت سر صحنه هم 
به بازیگران��ش دائماً نکاتی را گوشزد کند.

گ��اه موسیق��ی فیلم ه��ای او، ب��ه لحاظ 
ریتمیک ب��ا تصاوی��ر همخ��وان نیستند. 
چنی��ن اتفاق��ی در صحن��ه ای از »زن��گ 
تفریح« که در آن در بیرون هتلی پاریسی،

توریست ها سوار یک اتوبوس میشوند، تا به 
یک کلوب شبانه بروند، قابلمشاهده است: 
در حالی که توریس��ت ها به کندی از پله 
های اتوبوس بالا می روند، موسیقی گوش 
خ��راش جازگون��ه ای آغاز م��ی شود؛ این 
موسیقی در اصل مربوط به صحنه ی بعد 
است که در آن چند نجار در حال حمل یک 

پنج��ره ی شیشه ای بزرگ طوری حرکت
می کنند ک��ه گویی به آهن��گ موسیقی
می رقصند. تات��ی موسیقی تند مربوط به 
صحنه ی بعدی را روی صحنه ی قبل که 
ریتم بصری کندتری دارد، شروع می کند و
بدین ترتیب یک جلوه ی کمیک می سازد 
و انتقال به فضای جدید را تدارک می بیند.
شی��وه ی تدوی��ن تاتی مبتن��ی بر چیزی 
است ک��ه می ت��وان فض��ای 360 درجه 
نامید. به جای ی��ک محور کنش، که یک
نیمدایره ی فرضی را ب��ه دوربین تحمیل 
می کن��د، او طوری کار می کند که گویی 
کن��ش ن��ه یک خط ک��ه نقط��ه ای است 
در مرک��ز ی��ک دایره و دوربی��ن می تواند 
در ه��ر نقط��ه در روی محی��ط دایره قرار 
بگیرد. تات��ی در »تعطیلات آق��ای اولو«، 
»زن��گ تفری��ح« و »ترافی��ک« دوربینش 
را در تقریب��اً هم��ه جا مستق��ر می کند و 
نماهای تدوین ش��ده دیدگاه های فضایی 
چندگان��ه ای از ی��ک روی��داد واح��د را 
ب��ه نمایش م��ی گذارند. مدافع��ان تداوم 
کلاسیک ادعا م��ی کنند که رعایت قواعد 
ت��داوم فضایی برای ارائ��ه ی واضح روایت 
ض��روری است؛ ولی هر کسی که فیلمی از 
تات��ی دیده باشد، م��ی تواند شهادت دهد 
که نق��ض ت��داوم در آثار ای��ن کارگردان 
هیچگون��ه اغتشاشی به لحاظ روایی به بار

نمی آورد. فضا سیلان نرم سبک هالیوودی
را ندارد )که این خ��ود بخشی از جذابیت 
فیلمه��ای امث��ال اوس��ت(، ول��ی زنجیره 
ی عل��ت و معلولی روش��ن و آشکار است.

اوای��ل ده��ه ی 30 هنرمن��د  تات��ی در 
پانتومی��م نمایش های وودوی��ل و بندباز

تالاره��ای موسیق��ی ب��ود. او فیل��م های 
کوت��اه ساخت و در سال ه��ای اشغال در 
فیلم های کارگردان های دیگر بازی کرد. 
»مدرسه ی پستچی ها« اولین فیلم کوتاه 
مستق��ل تاتی، یک کم��دی 15 دقیقه ای 
بود که در 1947 ساخته شد و با استقبال 
خوبی هم روبه رو ش��د، و پیش زمینه ی 
»روز جش��ن« قرار گرفت. البته تاتی پیش 
از آن، ب��ا ژاک برِ فیلم کوتاه��ی با عنوان 
»یکشنبه ی ش��اد« )1935( ساخته بود. 
»روز جش��ن« )1949(، اولی��ن فیلم بلند 
تاتی، درب��اره ی روزی است که کارناوالی 
ب��ه روستای کوچکی م��ی آید؛ تاتی نقش 
فرانسوا را ب��ازی می کند، پستچی وظیفه 
شناس��ی که م��ی کوشد ک��ارش را بکند، 
در حالی که هم��ه ی آدم های پیرامونش 
در حال استراحتن��د. »روز جشن« الگوی 
اساس��ی هم��ه ی فیلم های بع��دی تاتی 
را پ��ی نهاد: زمان و مک��ان محدود، تضاد 
بی��ن زندگ��ی یکنواخت روزم��ره و فوران 
سرگرمی توأم با طن��ز، شخصیت سمجی 
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که زندگی همه ی آدم های دیگر را مختل
می کن��د و پذیرش ای��ن واقعیت که تنها 
کودکان و آدم های غیرعادی به راز گذران 
فرحبخ��ش اوقات واقفند؛ ع��لاوه بر اینها، 
روای��ت گل وگشادی که بی��ش از آنکه بر 
مناسبات عل��ت و معلولی محک��م استوار 
باش��د، بر شوخی ها و موتیف هایی استوار 
اس��ت که به تفصیل طراح��ی شده اند، به 
علام��ت تج��اری کارهای تات��ی بدل شد.

»تعطی��لات آقای اول��و« )1953(، دومین 
فیلم��ش، از آن هم موفق ت��ر بود. زمان و 
فضا در فیلم هسته ی مرکزی الگوی فرمال 
پیرن��گ هستند. اینج��ا اولین بار است که 
تاتی در نقش آقای اولو ظاهر می شود، که 
پافشاری اش ب��ر داشتن هفته ای مالامال 
از خوشی، زندگی منظم آدم های دیگری 
را که دارند تعطیلاتشان را می گذرانند، به 
هم می ری��زد. بازی تاتی تماشاگران را در 
سراسر دنیا جذب کرد و او به عنوان کسی 
ک��ه دست تنه��ا سنت لال ب��ازی چاپلین 
و کیت��ن را زنده کرده اس��ت، ستوده شد. 
ای��ن واقعیت که تاتی در مق��ام کارگردان 
فیلمی با ساختار محکم خلق کرده بود که 
چندان وامدار پیرن��گ روایی سنتی نبود،

نی��ز اهمیت کمی نداش��ت. در »تعطیلات 
آقای اولو« تناوب شوخی های بسیار قوی 
و لحظ��ات خالی ای که درواقع تماشاگر را 
دعوت می کنند زندگی معمولی را چونان 
چیزی خنده دار ببیند، مقدمه ای هستند 
برای تجربه های افراطی تر »زنگ تفریح«. 
فیل��م نامزد اسکار بهتری��ن فیلمنامه شد.

بازگشت آق��ای اولو به پاری��س، منجر به 
»دایی ج��ان« )1958(، اولین فیلم رنگی 
تاتی، می شود ک��ه حمله ای نشاط آورتر 
به شک��ل ه��ای ک��ار، زندگ��ی و گذران 
اوق��ات فراغت جامعه ی م��درن است. در 
اینج��ا هم باز نماه��ای عمومی تاتی نشان

می دهند که آدم ها چگونه گرفتار محیطی 
شدهاند که خود خلق کرده اند. نتیجه ی 
ک��ار روایت خن��ده آوری است از تصویری 
ک��ه آنتونیون��ی از بیگانگ��ی آدم ه��ا در

جامع��ه ی شهری ترسیم م��ی کند. فیلم 
برندهی جایزهی بزرگ جشنواره ی کن شد. 
فیلمنام��ه ای ک��ه در اواخ��ر دهه ی 50 
نگاشت��ه شده بود و »فیلم شماره 4 تاتی« 
نامی��ده می شد و قرار بود پس از موفقیت 
»دایی ج��ان« ساخته شود، کمابیش خود 
زندگی نامه ای بود درباره ی شعبده بازی 
نسبت��اً کاربلد که در ت��ورش در تالارهای 

موسیقی ش��رق اروپا، زن ج��وان بینوایی
را تح��ت حمای��ت ق��رار م��ی ده��د. این
فیلمنامه ی تاتی در سال 2010 به عنوان 
انیمیش��ن »شعبده ب��از« ب��ه کارگردانی 
سیلوَن شومه اکران شد که شخصیت اصلی 
اش کاریکاتوری کارتونی از خود تاتی بود.
موفقیت جهانی »دایی جان« که جایزه ی
اسک��ار بهتری��ن فیل��م خارج��ی را نی��ز 
ب��رد، ای��ن امک��ان را ب��ه تات��ی داد ک��ه
ج��اه طلبان��ه ترین پ��روژه ی خ��ود را به
مرحل��ه ی اج��را درآورد. او در پاری��س 
شهرک��ی سینمایی ساخت ک��ه همه چیز 
یک شهر واقعی را، از آب لوله کشی و برق 
گرفته تا خیابان ه��ای آسفالت و ترافیک 
واقع��ی داش��ت. او فیلم خ��ود را به طریق 
70 میلی متری و ب��ا صدای استروفونیک 
5 بان��ده فیلم ب��رداری ک��رد. حاصل کار، 
»زنگ تفری��ح« )1967( از متهورانه ترین 
فیل��م های پ��س از جنگ ب��ود. تاتی قدم 
به ق��دم تا خل��ق اثر عم��رش پیش آمده 
ب��ود، شاهکاری که خ��ود آن را »آخرین و
کام��ل ترین اث��رم« خوان��ده ب��ود. فیلم
علی رغم تحسین گسترده ی منتقدان، به 
دلیل اصرار تاتی بر نمایشش به صورت 70 
میلی متری توزیع گسترده ای نیافت و به 
سرعت شکست خورد. تاتی ورشکست شد 
و کاروبارش دیگر هرگز رونق نگرفت. او در 
پایان زندگ��ی اش آرزو می کرد بتواند در 
جای��ی از دنیا سینمایی بنا کند که هر روز 
و هر وقت »زن��گ تفریح« را نمایش دهد. 
با این ح��ال، او در سال 1971 »ترافیک« 
را ساخت که در آن آقای اولو به زن جوانی 
کمک م��ی کن��د اتوموبیل��ی نمایشی در 
نمایشگ��اه اتوموبیل آمستردام عرضه کند. 
»ترافی��ک« ک��ه از »زنگ تفری��ح« خیلی
ساده تر است، فرهنگ مرتبط با اتوموبیل 
را ب��ه مضحکه می گیرد. آخرین کار تاتی، 
»رژه« )1973( بود که برای تلویزیون سوئد 
فیلمبرداری شد و شبه مستندی است در 
تجلیل سیرک و تماشاگ��ران آن. تاتی در 
این فیلم هم  طبق معمول مرز بین نمایش 
و کمدی زندگی روزمره را به هم می ریزد.
تات��ی اگرچه گاه فیلم ه��ای تبلیغاتی هم 
م��ی ساخت، اما در هم��ان ها هم سطحی 
ک��ار نمی ک��رد و به علاوه ن��ه تنها حاضر 
ب��ه ساخت قسم��ت دوم »روز جشن« که 
در آن فرانس��وا ازدواج م��ی کرد، نشد، که 
پیشنهاد ایتالیای��ی ها برای ساخت »تاتی 
و توت��و« را ه��م نپذیرف��ت، و حتی برای 

ساخت��ن »آقای اول��و به غرب م��ی رود«
هم حاضر نشد با هالی��وود همکاری کند.

او پی��ش از مرگش در تدارک ساخت فیلم 
دیگ��ری ب��ا حضور آق��ای اولو ب��ود به نام 
»سردرگم��ی«، که قرار بود در آن قهرمان 
فیلم برای تلویزیون ک��ار کند و به هنگام 
تصویرب��رداری کشته شود. ام��ا بدهکاری 
اش سر »زنگ تفریح« او را رها نمی کرد و 
در سال 1974 فیلم هایش به قیمت هایی 
که به نحو دردناک��ی نازل بودند، به حراج 
گذاشته شدند. طی دو دهه ی بعد، نمایش 
دوب��اره ی همه ی فیلم ه��ای تاتی برای 
تماشاگران جدید نشان دادند که او میراث 
گرانبهای��ی از خود به یادگار گذاشته است 
ک��ه بینندگان را دعوت م��ی کند زندگی 
عادی را چون��ان کمدی بی انتهایی ببیند.

تات��ی در 1977 جایزه ی س��زار افتخاری 
برای ی��ک عم��ر فعالیت هن��ری دریافت 
ک��رد. او در 5 نوامب��ر 1982 ب��ه خاط��ر 
آمبولیس��م ری��ه در پاری��س درگذش��ت. 
فیلی��پ لاب��رو، نویسن��ده، کارگ��ردان و

روزنامه نگ��ار فرانس��وی در پاریس مَتش 
نوش��ت: »ب��درود موسیو اول��و. در مرگش
می گرییم، در حیاتش هیچ کمکی نکردیم.«

 منابع:

1. تاریخ سینما، دیوید بوردول و کریستین تامپسون، 
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»از نف��س افت��اده« از آثار مه��م موج نوی 
سینما فرانسه و از بهترین فیلم های گدار، 
اکن��ون پس از گذشت چن��د دهه از زمان 
ساختش، هن��وز اثری تروت��ازه، صمیمی 
و در عی��ن حال رمانتیک اس��ت. گدار در 
همی��ن نخستین فیل��م اش، نشان می دهد 
ک��ه فیلمسازی غیرمتع��ارف، قاعده شکن، 
غیرقابل پیش بینی، تاثیرگذار و با تفکراتی 
م��درن و البته با ح��س سرزندگی و عشق

به سینماست. 
موج نو، از نفس افتاده و گدار همواره مظهر 
جوان��ی و نوآوری بوده ان��د؛ مظهر عصیان 
و انق��اب در براب��ر سنت های ق��راردادی؛ 
نویدبخ��ش نسیم��ی ک��ه هن��وز ه��م به

سینما می وزد.
داستان ساده فیلم ما را به یاد سینمای نوآر 
کاسیک می اندازد. حتی دیالوگ پاوُلِسکو 
با بازی ژان پی��ر ملویل در فیلم، »دو چیز 
در زندگی مساله است؛ برای مردان، زنان، 
وب��رای زنان، پ��ول«، به نظ��ر می رسد از 
فیلم ه��ای رده B نوار باشد. آن چه گدار در 
زمان ساخت اولین فیلمش بسیار ستایش 
می کرد. فیلم ب��ه مونوگرام پیکچرز تقدیم 

شده ، از آن دسته استودیوهای کوچکی که 
فیلم های نوار کم هزینه نظیر اثر فوق العاده 
جک برنارد، »تله« )1946( تولید می کرد.
گ��دار با ساخت اولی��ن فیلمش » از نفس 
افت��اده«  و با شکستن قواعد فرمی معمول 
اث��ری گیرا، زن��ده و مدرن خل��ق کرد. او 
کلیشه ها را به کن��اری می گذارد و بر آنها 
خط قرم��زی می کشد، فیلم های او در ژانر 
ب��ه خصوصی قرار نمی گیرن��د. در از نفس 
افتاده نیز نمی توان به صراحت گفت که با 
یك اثر درام، تراژدی و یا گانگستری روبرو 
هستیم. گدار در جایی گفته است که این 
فیل��م حاصل ی��ک دهه پرداخ��ت ایده ها، 

تخیل و فیلمسازی در ذهنش است.
اینجاس��ت که تجربه و شناخ��ت اندک او 
درباره ی ابعاد اجرایی فیلمسازی کم اهمیت 
جل��وه می کند. او جسوران��ه ایده های ناب 
خود را با عناصر زیبایی شناختی و تکنیکی 
آمیخ��ت. حاصل آن چیزی نبود جز ظهور 

انقابی نو در سینما.
گ��دار، از نفس افت��اده را براس��اس طرح 
15 صفحه ای دوستش تروفو جلوی دوربین 
برد. ای��ده اصلی قص��ه فیلمنام��ه پس از 

خواندن یک خبر کوتاه در روزنامه به ذهن 
تروفو رسیده بود. در سال 1952 خافکاری 
خرده پ��ا ب��ه نام میش��ل پورتی��ل، پس از 
سرق��ت یک ماشین، پلی��س موتورسواری 
را به ضرب گلول��ه از پای درمی آورد. پس 
از دو هفته تعقی��ب وگریز به دام می افتد. 
چیزی ک��ه در این ماجرا توجه تروفه را به 
خودش جلب کرد شدت عاقه و شیفتگی 
میشل به نامزد آمریکایی و خبرنگارش بود 
که سعی در متقاعد کردن وی داشت تا با 
او ب��ه ایتالیا سفر کن��د. اما در پایان همان 

دختر او را به پلیس لو می دهد.
بع��د از کلی جست وج��و و کشمکش برای 
پی��دا ک��ردن سرمایه گ��ذار و تهیه کننده، 
سرانجام ژرژ ده بوئ��ره گارد تهیه کنندگی 
کار را بر عهده گرفت. پروژه ساخت فیلم با 
بودج��ه 510 هزار فرانکی، که در آن زمان 
یک سوم بودجه تولید ی��ک فیلم معمولی 

بود شروع شد.

دلدادگان خیانتکار
گ��دار برای بازیگر نق��ش زن فیلم در یک 
اق��دام جنجال��ی بازیگ��ری آمریکای��ی را 

نویسنده: فرناز ربیعی 

از نفس افتاده؛ صورت زخمی در سرزمین عجایب 

A Bout De Souffle

خلاصه داستان
میش��ل پوکارد بعد از آن که یک ماشین را می رباید، پلیسی را که او 
را دنب��ال کرده به قتل می رساند و به همین دلیل تحت تعقیب قرار 
گرفته است. در همین حال میشل پیش دوست دختر آمریکایی خود 
ب��ه ن��ام پاتریشیا که یک روزنامه نگار است، م��ی رود. او در حالی که 
سع��ی می کند دوباره، رابطه ای با دوست دخت��ر خود بر قرار کند به 

دنبال پولی برای سفرشان به ایتالیا است اما...
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برگزی��د. جین سیب��رگ ک��ه شروعی نه 
چندان راضی کنن��ده در سینما و بازیگری 
داش��ت، برخاف بازی ه��ای خوبش در دو 
فیلم از ات��و پرمینگر مورد انتقاد منتقدین 
ق��رار گرف��ت. البته خ��ود گ��دار در مجله

کای��ه دو سینم��ا لب به تحسی��ن از بازی 
او گش��ود. سیبرگ تصمی��م گرفت حرفه 
بازیگ��ری را در اروپ��ا دنب��ال کن��د و ب��ه 
پاری��س سفر کرد. اولین دی��دار او با گدار 
چن��دان برایش خوشایند نب��ود. او گدار را 
ف��ردی درون گرا با ظاهری ژولیده توصیف 
ک��رد، که حتی هنگ��ام صحبت کردن هم 
به چشمان او نگ��اه نمی کرد. همسر او که 
به شغ��ل وکال��ت مشغول ب��ود و سودای 
کارگردان��ی در سر داشت او را به پذیرفتن 

بازی در نقش پاتریشیا تشویق کرد.
گ��دار ب��رای نق��ش میش��ل نی��ز ژان پل 
بلمون��دو را انتخاب کرد. گ��دار از قبل نیز 
قول ب��ازی در نقش اول فیلم��ش را به او 
داده ب��ود. بلومون��دو در آن زم��ان یکی از 
بازیگ��ران محبوب سینمای تج��اری بود. 
مدیربرنامه اش ب��ه او گفته بود که با بازی 
در این فیلم بزرگ ترین اشتباه زندگی اش 

را مرتکب می شود.
جداس��ازی دو کاراکت��ر از لحاظ جنسیت 
و ملی��ت، برای اکشن ه��ا و ری اکشن های 
هر ی��ک تعری��ف متفاوتی ارائ��ه می دهد 
ک��ه در نتیجه گیری نهای��ی کمک شایانی 
ب��ه مخاطب می کن��د. زن از هم��ان آغاز 
حضورش با دستفروشی نشریه »نیویورک 
تریبیون« کاراکت��ر یک شهروند آمریکایی 
را به تصویر می کش��د و مرد با اصالت های 
فرانسوی درونی اش ک��ه بارها آنها را انکار 
از  متفاوت��ش  دیالوگ ه��ای  در  و  ک��رده 
آن گریخت��ه و عاق��ه خ��ود را به فرهنگ 
آمریکای��ی نشان داده ب��ه خوبی تفاوت ها 
و تشابه های آدم های��ی درگیر دو فرهنگ 
را به نمایش می گ��ذارد. کاراکتر میشل به 
خاطر نوع رفتارش، نمونه ای از یک قهرمان 
بیگان��ه با خود یا محیط است که اغلب در 

فیلم های موج نو دیده می شود. 
شاید مهم ترین دغدغه گدار در پس زمینه 
داستان ضد قهرمانش، روایت همین تضاد 
شخصیت��ی و فرهنگ��ی می��ان دو قهرمان 
اصلی داستان باش��د که به زیبایی تسخیر 
فرهنگ غنی و صمیمی فرهنگ فرانسوی 
را در مقاب��ل جدایی، فاصل��ه و بی تفاوتی 

فرهنگ آمریکایی به تصویر کشیده است.
در شخصیت پ��ردازی کاراکتره��ای فیل��م 

ظراف��ت خاصی به ک��ار رفته اس��ت. آنها 
خصیصه های��ی دارند که در ی��اد می ماند، 
برای مث��ال حرکت انگش��ت میشل روی 
لب هایش، تا جایی که هر گاه ببینیم کسی 
این حرکت را انجام دهد به یاد او می افتیم. 
میمی��ك  ه��ای پاتریش��ا نش��ان از دق��ت 
فیلمساز در پرداخ��ت شخصیت او دارد و 
باع��ث می شود که هم��واره او را غیر قابل 
پیش بین��ی و شاید دور از دسترس ببینیم.

پاتریشیا مآل اندی��ش و ایده آلیست است. 
نقاشی های ک��ه از رن��وار در اتاقش نصب 
ک��رده، شیفتگ��ی اش ب��ه ویلی��ام فاکن��ر 
رمان نوی��س و این ک��ه نوشتن یك مقاله تا 
چه حدی برایش اهمیت دارد، نشان دهنده 
کمال گرا بودن او هستند. مرد مقابلش آدم 
می کش��د، دزدی می کند و ج��ز بزه کاری 
چی��زی نمی داند ام��ا او تنها ب��ه یك چیز 
می اندیش��د: اهمیت داشت��ن و در نتیجه 

وجود یافتن. 
گدار پس از انتخاب گروه بازیگران پروسه 
تبدیل طرح اولیه داست��ان به فیلمنامه را 
آغاز ک��رد. او داستان را از ماجرای زندگی 
پسری که از س��ر بیچارگی به دزدی روی 
می آورد را به داستان پسری آنارشیست که 
نسبت به تمام مناسبات وعرف های اجتماع 
پیرامون خود بی تفاوت است، تبدیل کرد.

خلاقیت در محدویت
فیلمب��رداری در س��ال 1959 آغ��از شد. 
فیلمب��رداری ای��ن ک��ار به رائ��ول کوتارد 
کم تجرب��ه اما خاق سپرده شد. او پیش از 

این فیلمبردار فیلم های مستند برای ارتش 
فرانس��ه در جنگ بود. پیش زمینه کاری او 
کاما مناس��ب مقاصد گدار ب��ود. چرا که 
می خواست ساختار روایی فیلم رئال باشد. 
فیلمبرداری فیلم ب��ا نماهایی عجیب و به 
شیوه دوربین روی دس��ت انجام می گیرد 
که در زمان ساخت فیلم به شدت نو ظهور 
و نوآوران��ه بود. امری که حت��ی کوتار که 
بعده��ا نیز فیلمبرداری اکثر آثار گدار را بر 
عهده گرفت، بدان اعتراف داشته و در میانه 
کار، فیلمبرداری ب��ه چنین شیوه هایی را 
حتی مهوع می پنداش��ت. به گفته او برای 
ضب��ط فیلم از فیلم های مخصوص عکاسی 
که ب��ه هیچ عن��وان معمول نم��ی باشد، 
استفاده شد. در سکانس های متعددی نیز 
فیلمبرداری با ن��ور طبیعی روز و یا بدون 
امکانات نورپردازی انجام گرفته که این امر 
نی��ز از دیگر شاخصه های موج نو محسوب 
می گ��ردد. استفاده از ای��ن تکنیک ها هم 
حالت مستندگونه تری به فیلم می بخشید 
و هم هزینه های ساخت را پایین می آورد.

دوربین در فیلم های گدار و به خصوص از 
نف��س افتاده نقش یك راوی محض را بازی 
نمی کن��د، او یك چش��م کنجکاو در فضای 
ملتهب اطراف شخصیت های فیلم است. در 
سینم��ای گدار به راحتی می توان دوربین 
را در می��ان زندگی روزمره م��ردم و ثبت 
روزمره گی ه��ای آنان مشاه��ده نمود. در 
شانزه لیزه دوربی��ن گدار با قابی عجیب و 
از پایین به بالا آن دو را به تصویر می کشد 
و جال��ب آنکه گدار در هی��چ صحنه ای از 
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نگ��اه رهگ��ذران به دوربین ابای��ی ندارد و 
هیچ ممانعتی ب��ه عمل نمی آورد. می توان 
این گونه گفت ک��ه دوربین در دنیای گدار 
هویتی مستق��ل یافته و فراتر از یک راوی 

یا ناظر با حضوری نامریی، عمل می کند.
از دیگ��ر این م��وارد بایستی ب��ه صحبت 
هنرپیشه ه��ا رو به دوربین و نگاه کردن به 
آن اش��اره نمود. امری که ب��ه هیچ عنوان 
معم��ول نب��وده و در واقع ب��ر خاف یکی 
از قواعد سینما و نادی��ده انگاشتن حضور 

دوربین در ضبط نرم تصاویر است.
این فیلم همانن��د دیگر فیلم های شاخص 
سینمای موج نو در موارد بسیاری به ثبت 
نماهای مرب��وط به جذابیت ه��ای پاریس 
پرداخت��ه اس��ت. همان طور ک��ه تروفو در 
فیلم چهارصد ضربه برج ایفل را به تصویر 
می کش��د، گدار در این فیل��م نیز کلیسای 
نوت��ردام و به خصوص شان��زه لیزه و طاق 
نص��رت آن را ب��ه نمای��ش گذاشت��ه و در 
واق��ع از این تصاوی��ر به عن��وان اشاره به 
جغرافی��ای محلی که فیلم در آن می گذرد

استفاده می کند. 
در فیل��م بارها ب��ه سینما و ب��ه خصوص 
سینم��ای گنگست��ری ادای دین می شود. 
در صحن��ه ای که پاتریشی��ا توسط پلیس 
تح��ت تعقی��ب است، ب��رای رد گم کردن 
وارد سالن سینمایی می شود. بعد از اینکه 
پلی��س اورا گم می کند میشل او را می یابد 
و در صحن��ه بع��د در سال��ن سینمایی و 
مشغ��ول تماشای فیلم��ی وسترن نمایش 
داده می شوند. یا در نمایی دیگر که باز در 
سک��وت کامل می گذرد و میشل در بیرون 
سال��ن سینمایی، در براب��ر پوستر همفری 
بوگ��ارت ایستاده و با احترام و از سر شوق 
اورا می نگ��رد و سع��ی در تقلی��د حرکات 

بوگارت دارد.
البته برخاف اکثر فیلم های گنگستری، با 
وجود اینکه مخاطب انتظار دستگیر شدن 
قهرم��ان فیلم را دارد، گ��دار در این فیلم، 
عاق��ه ای به خلق هیج��ان و تعلیق ندارد. 
این کارگردان حتی ب��رای ایجاد احساس 
عاقه و همدردی مخاطب با شخصیت های 
فیل��م هم چن��دان تاش��ی نمی کن��د. او 
می خواه��د مخاط��ب به ج��ای همدلی با 
شخصیت های فیل��م، از لحاظ احساسی با 
آنه��ا فاصل��ه داشته باشد ت��ا بتواند آنها را 

بنگرد و درک کند.
گ��دار برای کارگردانی نی��ز شیوه و سبک 
خ��اص خود را داشت. او سناریوی قسمتی 

از فیلم ک��ه بای��د در آن روز فیلمبرداری 
می شد را صبح هم��ان روز می نوشت. این 
شی��وه فیلمسازی برای بازیگران نیز بسیار 
عجیب می نمود. اگر بازیگری دیالوگ های 
خ��ود را فرام��وش می ک��رد، گ��دار آن را 
از پش��ت دوربی��ن با صدای بلن��د برایش 
می خواند. اگر ی��ک روز چیزی به ذهنش 
نمی رسی��د و به قول مع��روف چیزی به او 
الهام نمی ش��د کل فیلمبرداری در آن روز 

را کنسل می کرد.
گوی��ا گدارعاق��ه و باوری ب��ه فیلمسازی 
ب��دون عیب نداشت. او هر سکانس را تنها 
یک بار می گرفت – و فقط در صورت بروز 
مشکلی بزرگ، آن را تکرار می کرد. از نظر 
گدار اشتباه های کوچک باعث می شود که 
مخاطب فیلم متوجه شود که بیننده یک 
اثر خلق ش��ده است. در نتیجه او می تواند 
از فیلم فاصله بگیرد، و به جای اینکه فقط 
آن را تماشا کن��د، در موردش فکر کند و 
رابطه ای بر اس��اس درک و منطق با فیلم 

برقرار کند.
شی��وه ی عجی��ب فیلمس��ازی او شام��ل 
تدوین هم می شد. به عنوان مثال، جامپ 
کات ه��ای فیلم ح��الا بسی��ار مشهورند و 
یک��ی از بحث برانگیزترین نک��ات فیلم به 
شم��ار می روند. خل��ق تکنیک جامپ کات 
حاصل ی��ک محدودیت و اجبار بود. دلیل 
انتخاب ای��ن شیوه برمی گ��ردد به این که 
زم��ان  نسخه ی اولیه فیل��م از آنچه گدار 
می خواست طولانی تر شد. او برای کوتاه تر 
ک��ردن فیل��م از شی��وه ی مرس��وم حذف 
سکانس استفاده نک��رد. او قسمت هایی از 
ه��ر سکانس و حتی گاهی یک برداشت را 
ح��ذف کرد، استفاده از جامپ کات حسی 
از بی نظمی و سردرگم��ی در فیلم ایجاد 

می کرد. این شی��وه خاقانه که با شهامت 
بسی��ار گدار انج��ام گرفت باع��ث شد که 
بینن��ده خود را زیاد به شخصیت های فیلم 
نزدی��ک نکند، فاصله ای ک��ه در این روش 
مبتکرانه شکل گرفت باعث نگرش و درک 

بهتر بیننده از شخصیت ها شد.
ای��ن حرک��ت جنجال برانگی��ز او ح��رف 
وحدیث ه��ای بسی��اری در پ��ی داشت. از 
جمله کل��ود اوتان��ت لارایِ کارگردان، که 
معتقد بود تازه واردهای موج نو، حرفه او را 

خراب کرده اند:
»من ک��ل قضیه پشت پ��رده را می دانم و 
می توان��م همه چیز را به شم��ا بگویم. یك 
تهیه کننده خرده پا، یك کارگردان خرده پا را 
استخدام کرد که یك فیلم جنایی کوچکی با 
حداکثر 5000 متر جور کند. اما کارگردان 
8000 مت��ر فیلم گرف��ت. تهیه کننده از او 
خواست که فیلم را کوتاه کند اما کارگردان 
خ��ودداری کرد. بعد مجب��ورش کردند که 
ای��ن کار را انجام دهد. پ��س دست به کار 
شد و فیل��م را به طور اتفاق��ی قیچی کرد 
تا برای نمایش آماده ش��ود. اما وقتی تکه 
فیلم ها را به هم وص��ل کردند تهیه کننده 
متوج��ه شد که این نوع تدوین هم به نوبه 
خود جالب اس��ت. تهیه کننده می خواست 
نشان دهد ک��ه فیلمش امکان کوتاه شدن 
ندارد ام��ا نتیجه کار چیز جالبی از آب در 
آمده بود. گدار هم متوجه این قضیه شد و 
بعدها این سبك گداری را بیشتر ادامه داد. 
جامپ کات در وسط ی��ك نمای پی گیری 
یك نوع زیبایی شناختی جا زده شد و رفته 
رفت��ه تبدیل به یك مد شد. فرانسه هم که 
کشور فیس و افاده در سینماست. کشوری 
که خ��ودش را قاطی هر چی��زی می کند 
و مهم نیس��ت که این چی��ز چه هست.«
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در حالی که بحث بر سر کوتاه کردن زمان 
فیلم است، گدار در گزارشش هیچ اشاره ای 
به فش��اری از ناحیه تهیه کننده و یا تمایل 
خ��ودش به نمای��ش فیلم ب��ا همان مدت 
نمایش 135 تا 150 دقیقه ای نمی کند. به 
هر حال این طور به نظر می رسد که زمان 
فیلم به عنوان تجربه اول او طولانی بوده و 
این ضرورت احساس می شده که فیلم باید 

قدری کوتاه شود:
»فیلم های اول همیشه خیلی بلند هستند. 
بعد از سی سال زندگی، کارگردان ها سعی 
می کنن��د همه چیزش��ان را ت��وی همان 
فیلم اول ج��ا بدهند. پس فیلمشان خیلی 
طولان��ی می شود. م��ن هم از ای��ن قاعده 
مستثنا نب��ودم. من فیلم��ی ساخته بودم 
که بی��ش از دو ساعت طول��ش بود و این 
غیر ممکن ب��ود. در قرار داد هم قید شده 
بود که زم��ان فیلم از یك ساعت و نیم بالا 
نزن��د. خیلی خ��وب یادم می آی��د که این 
نوع تدوین معروف را چط��ور ابداع کردم. 
روشی که حالا در فیلم های تبلیغاتی مورد 

استفاده قرار می گیرد.«
زمان��ی که از گدار سؤال شد زمان ساختن 
فیلم دقیق��اً چه چیزی م��د نظرش بوده، 

پاسخ داد:
م��ن نمی خواست��م ب��ه قواع��د مرسوم و 
رای��ج سینم��ا و فیلمس��ازی پایبند باشم. 
»هیروشیما عشق من« آغاز چیزی جدید 
ب��ود و از نفس افتاده پایان چیزی قدیمی. 
ای��ن فیل��م در اتاق ه��ای واقع��ی و بدون 
همک��اری با استودیو ساخته شد من از یك 
دوربی��ن دستی استفاده ک��ردم چون آدم 
عجول��ی هستم و وقت��ی لحظه ای مناسب 
فیلمبرداری پی��دا می کردم طاقت نداشتم 
که دوربین های بزرگ آماده به کار شوند و 
فوراً کار را با دوربین دستی تمام می کردم 
و بعد از این که فیلمبرداری تمام شد برای 
ای��ن که ب��ه آشفتگی فیلم س��ر و سامانی 

بدهم آن را کوتاه کردم.«
گ��دار در مصاحب��ه ای گف��ت: »اولین بار 
پ��س از تماشای فیلم، احساس کردم فیلم 
ترکیبی از »ص��ورت زخمی« و »آلیس در 

سرزمین عجایب« است.«

نفسی تازه در سینما
اکثر نوآوری ه��ا و ساختارشکنی های فیلم 
در زب��ان سینمای��ی و فرم فیل��م صورت 
می گی��رد – و نه محتوای آن. در صحنه ای 
که میشل به رست��وران می رود و می بیند 

پول کافی ن��دارد، قهوه را تا نیمه نوشیده 
و ب��ه زن کافه چ��ی می گوید ک��ه روزنامه 
می خ��رد و برمی گردد. صحنه ای که نشان 
داده نمی شود ام��ا می دانیم او اهل خرید 
روزنامه نیست. در صحنه بعد روزنامه ای در 
دس��ت دارد که بعد از تورق آن و مشاهده 
اینکه چیزی درب��اره او نوشته نشده با آن 
کفش خ��ود را تمی��ز ک��رده و آن را دور 
می اندازد. نمایی ک��ه برای نمایش روحیه 
آنارشیست��ی میش��ل به ک��ار گرفته شده 
اس��ت. وی در ادامه به س��راغ دختری که 
از قب��ل می شناسد رفته و آنجا در حرکتی 
دله دزدانه پول های دختر را که خود دختر 
حاضر بود به او بدهد را می رباید و می رود. 
در ای��ن سکانس گ��دار باز ب��ه شخصیت 
پ��ردازی میشل پرداخت��ه، نکته ای هم در 
میان صحب��ت ه��ای او و دختر مشخص 
می گ��ردد: میش��ل بعد از قت��ل پلیس در 
حالی که کت��ش را در ماشین گذاشته بود 
ف��رار کرده و اکن��ون در پاسخ دختر که با 
تعجب می پرس��د کت ن��داری؟ می گوید 
ک��ه آن را در اتومبیل آلف��ا رومئویش جا 
گذاشته است. اما در صحنه بعد و بافاصله 
می بینیم که وی کتی بر تن دارد و کاهی 
ب��ر سر. ح��ال ب��ا تاکید سکان��س قبل بر 
ک��ت نداشتن میشل باید ب��ه دنبال پاسخ 
به این پرس��ش باشیم ک��ه چگونه؟ گدار 
معم��ولا به پرسش ها پاسخ��ی نمی دهد و 
نمی توان در فیلم او به دنبال روابط و علل 
ب��ود. همان گونه که در دیگ��ر صحنه های 
فیلم نی��ز بدین شیوه عم��ل نموده است. 
در هر حال این نمایش ندادن صحنه های 
میانی و توضیح��ی، از شاخصه های اوست 
و با چنین پرش های��ی گذشت زمان را به

تصویر می کشد.
از این گونه تصاویر در فیلم به وفور می توان 
مث��ال زد. در ادامه در نمایی بسیار عجیب 
میشل در حال حرکت نشان داده می شود. 
در س��ه راه کن��ار او موتورس��واری از یک 
سمت می آید و از خیابان کناری اتوموبیلی 
نزدیک می شود که با کمال تعجب دوربین 
قاب خود را ب��ه گوشه ای دیگر تغییر داده 
و بیننده صحنه تص��ادف را نمی بیند. بعد 
میشل نشان داده می ش��ود که با شنیدن 
صدای ترمز ب��ه سمت پیکر مرد رفته زانو 
زده و او را بران��داز می کند. بعد بلند شده، 
صلیب��ی کشیده و بی تف��اوت می رود. اما 
هدف از این سکانس و بدون نمایش کامل 
آن چه بوده است؟ آن هم بافاصله بعد از 

نمایش پوستر روی دیوار و یا در ادامه که 
روزنام��ه خبر از شناسایی میشل به عنوان 
قات��ل پلیس می دهد. آیا به میشل عاقبتی 
که انتظارش را می کشد، هشدار می دهد؟

میشل تحت تعقیب است. او به خانه دختر 
آمریکایی رفته و در سکانسی بسیار طولانی 
به صحبت با یکدیگ��ر می پردازند. یکی از 
تغیی��رات مهمی که گ��دار در طرح اولیه 
تروف��و ایجاد کرد همین سکانس آپارتمان 
است که در فیلمنامه تروفو بسیار مختصر 
بوده ام��ا در فیلم ب��ه طولانی ترین بخش 
آن تبدیل گشته اس��ت. سکانسی سرشار 
از جم��ات و گفتگو در زمینه های مختلف 
و بازگوی��ی نظرات پاتریشی��ا و احساسش 
درباره نوع عشق آرمانی که در ذهن دارد. 
در این سکان��س اوج بداهه پردازی در این 
فیل��م را می توان مشاهده نمود که این امر 
هم از ویژگی های موج نو محسوب می شود.

پلی��س پس از پی بردن ب��ه ارتباط آن دو 
دخت��ر را تعقیب می کند ام��ا میشل را لو 
نمی دهد و از دست آنه��ا فرار می کند. در 
پای��ان اما، ناباورانه شاه��د این هستیم که 
او مح��ل اختفای میشل را به پلیس اطاع 
می ده��د و میش��ل در درگی��ری با پلیس 
کشته می شود. صحنه ای با جامپ کات های 
متعدد و دوربینی ک��ه همگام با موسیقی 
گیرای فیلم، میش��ل را که از پشت گلوله 
خ��ورده و تلوتلو خ��وران م��ی دود دنبال 
می کند. تروفو در فیلمنامه اولیه در اخرین 
سکانس میش��ل را به تصوی��ر کشیده که 
ناسزایی به دختر که او را لو داده می دهد و 
می رود؛ در حالی که دختر آمریکایی معنی 
ناس��زای او را نمی فهمد. اما گدار میشل را 
در ح��ال مرگ و قبل از آنکه خود خواسته 
چشمانش را ببن��دد و بمیرد، این گونه به 
تصوی��ر می کش��د که می گوی��د: »تو واقعا 
هرزه هستی.« چهره مبهوت دختر... کات.

 منبع:

1. www.newwavefilm.com
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حرک��ت یک شس��ت دست ب��ر روی لب، 
موتی��ف استفاده ش��ده در فیلم کلاسیک 
ژان ل��وک گُدار، یعن��ی از نفس افتاده بود. 
فیلم نقش های تصنع��ی دو کاراکتر را که 
مایکل پویک��ارد و پاتریشی��ا فرانچینی به 
ک��ار بسته اند، کنکاش می کن��د. هر کدام 
در جستج��وی یک ایثار شخصی است، اما 
تصمیم ه��ای آن ها در نقش ه��ای انتخاب 
ش��ده بر دیگر اه��داف تاثیرگ��ذار بود. در 
این  مقاله، درباره ی موتیف حرکت شست  
بحث خواه��م ک��رد و تکنیک هایی را که 
گدار برای توسع��ه ی نقش های مورد نظر 
ه��ر کاراکتر استفاده کرده برخواهم شمرد 
و نبرد میانِ نقش های گذرا در طول فیلم. 
صحنه ی آغازین تصویر پر انحنای یک زن 
پشت یک روزنامه را نشان می دهد. دوربین 
در هم��ان ح��ال که شخ��ص روزنامه را تا 
می کن��د به سوی ب��الا می چرخد و مردی 
را با ی��ک کلاه لب��ه دار و سیگاری جویده 
شده  در شکافِ لب هایش نمایان می کند.  
چانه اش رو به بالا می رود و چشم هایی زیر 
یک ک��لاه لبه دار را ب��ه نمایش می گذارد. 
این اولی��ن برخورد ما ب��ا مایکل میوکارد 
است. انگشت شست��ش را روی لب هایش 
می کشد. این یک صحنه ی معنی دار است 
که دارد تماشاچی را با راز و رمز می آزماید. 
میله هایی که او به آن ها تکیه داده فوکوس 
هستند،  اما میله های دورتر از عمق میدان 
لن��ز بیرون می افتند و نش��ان از پیچیدگیِ 

این شخصیت دارند.

در دقایق اولیه ی فیلم، مایکل سیم هایی را 
به موتور یک ماشین وصل می کند و آن را 
روشن می کن��د. زیرلب عبارات تحقیرآمیز 
درباره  ی رنویی که توی جاده قصد داشته

از او سبق��ت بگیرد، بر زب��ان می آورد و به 
نحوی غیرمعقولانه می خواهد پستی آن را 
نسبت به آلفا رمئوی که دزدیده بیان کند. 
مایکل سپس دو زن��ی را که مسافرمجانی 
هستند، ب��ا لفظ »سگ ها« خطاب می کند 
و همچن��ان روی جاده به سوی شهری به 
پیش می راند که ب��ا درخت هایی همچون 
میله ه��ای زن��دان احاط��ه شده. ب��ه نظر 
می رسد درخت ها به نحوی همان میله های 
صحنه ی آغازین را به ذهن می آورند. حالا 
به نظ��ر می رسد شای��د آن میله ها منظور 
دیگ��ری هم داشتند، این ک��ه او به سوی 

عواقب اشتیاق هایش می ىاند.

ماشین همچنان به پیش می راند، دوربین 
در هم��ان ح��ال ک��ه ماشی��ن می گذرد 
پَ��ن می کند و ب��ه نظر می رس��د گیاهان 
در دوردس��ت انبوه تر می  شون��د و مایکل 
همچن��ان از پ��ول و  پاتریشی��ا صحب��ت 
می کند ک��ه ما هنوز ملاقات��ش نکرده ایم.  
یک تفنگ را در ماشی��ن حرکت می دهد 
و توج��ه افسرهای��ی را ک��ه در کن��اره ی 
ج��اده ایستاده اند به خ��ود جلب می کند. 
موتورسیکلت افسرها از کنار ماشین عبور 
می کند و او در همان حال کنار جاده نگاه 
می دارد، اما ی��ک موتور دیگر هم از پشت 
می آی��د و مایکل با استف��اده ازتفنگی که 
قبلا نش��ان داده، به آن ه��ا پاسخ می دهد. 
افس��ر روی زمی��ن می افت��د و مایک��ل به 
سوی یک مزرعه می دود. مایکل حالا یک

قاتل است. 

نشان داده می شود ک��ه دخترهای زیادی 
برای جلب توج��ه مایکل با یکدیگر رقابت 
می کنند، اما قلبِ او پیش پاتریشیا است. 

موزیک��ی سحرآمی��ز در معرف��ی پاتریشیا 
در ی��ک خیابانِ زیب��ای پاریس��ی همراه 
می ش��ود. او زنی زیبا اس��ت که در خیابان

روزنام��ه ی نیوی��ورک هِرال��د می فروشد. 
مایکل در هم��ان اولین بار که به پاتریشیا 
برمی خ��ورد، ب��ه او می گوی��د: »مسخ��ره 
اس��ت، اما من تو را دوس��ت دارم.«  دختر 
روزنامه ف��روش بر خ��لاف رفت��ار مایکل، 
دس��ت ت��وی جیب��ش می کند و پ��ول را 
می گیرد، مایک��ل ی��ک کپ��ی از روزنام��ه 
را می خ��رد. روزنام��ه را ب��ه دخت��ر پس 
می ده��د و می گوی��د طالع بین��ی ن��دارد. 
دخت��ر پول را پ��س نمی ده��د. پاتریشا با 
پشت��ی خمی��ده حرکت می کن��د و وقتی 
مایکل دستش را ب��ه پیش می برد، دستِ 
او را عق��ب می زند. مایک��ل تلاش می کند 
شخصی��ت هنرپیشه ه��ا ی آمریکایی چون 
همفری بوگ��ارت را تداعی کند، اما به نظر 
می رسد ک��ه دختر آمریکای��ی دستِ او را 
گرفت��ه و صاحب اختیار او شده و به توسط 
آتش اشتیاق او را به پیش می راند تا نقش 
گانگست��ری خود را ایفا کند. مایکل تلاش 
می کند کنترل را به دست بگیرد: »تو چرا 
لباس مناسب نپوشیدی؟« اما دختر جواب 
پس می دهد که: »این به تو ربطی ندارد.«

می کن��د.  خواه��ی  مع��ذرت  مایک��ل 
مایکل به یک پوستر فیلم نگاه می کند که 
رویش نوشته: »ت��ا آخرش با خطر زندگی 
کنی��د.« نقشی که او ت��لاش می کند بازی 
کند، ب��ر اس��اس ی��ک persona همفری 
بوگارت است. مایک��ل بیشتر به شخصیت 
همفری بوگارت روی پوسترهای تبلیغاتی 
علاقه من��د بود. او به چش��م های بوگارت 
خیره می شود و تقلید چهره ی خونسرد او 
را در م��ی آورد، انگشتش را روی لب هایش 

مترجم: سمیه کرمی 

نویسنده: شون واتسن 

از نفس افتاده؛
کلاسیک گدار
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می کش��د. ای��ن شخصیتِ ای��ده آل مایکل 
است. ای��ن چیزی است ک��ه دوست دارد 
باشد. مایکل خیل��ی هوشمندانه طرحش 
را ب��رای پاتریشی��ا فاش می کن��د و به او 
می گوی��د که واقعا کیس��ت و دوست دارد 
چه تصوی��ری از خود نشان دهد. او درباره 
ی داستان��ی می گوی��د ک��ه در روزنام��ه 
درب��اره ی ی��ک راننده ی اتوب��وس خوانده 
اس��ت. راننده پنج میلی��ون دزدیده تا یک 
دختر را اغوا کند و خودش را به جای یک 
رهبر کنس��رت ثروتمند جا زده است.  در 
م��دت سه روز همه چیز بر ملا شد. راننده 
برای دختر فاش کرد که »این پول دزدی 
است.« مایکل می گوید ک��ه راننده به زن 
گف��ت: »من یک آدم بی سر و پا هستم، اما 
دوستت دارم.«  مایک��ل گفت، چیزی که 
فوق العاده است، ای��ن است که دختر با او 
ماند. وقتی دو نفری می  رفتند که یک ویلا 
را بزنن��د، دختر بی��رون مراقب می ایستاد. 
ای��ن لط��ف او را نشان م��ی داد.  پاتریشیا 
در راه مصاحب��ه با ی��ک روزنامه نگار از او 
پرسید »چه اتفاقی برای فُرد افتاد.« مایکل 
گفت: »توی گاراژ است« و به نقشی می رود 

که آرزویش را دارد.

ی��ک برداشت ب��ا زاویه ی ب��الا، موقعیت 
آسیب پذیر پاتریشیا را نشان می دهد که از 
راه پله بالا می رود تا نزد روزنامه نگاری برود 
که برایش کارهایی انجام داده و به توسط 
رابطه اش با او لطف او را جبران می کند. او 
به روزنامه نگار می گوید: »نمی دانم ناشادم 
چ��ون آزاد نیست��م، ی��ا آزاد نیستم چون 
ناشادم.«  پس از این مواجهه، روزنامه نگار 
بعد از مصاحبه از پله ها پایین می آید و یک 
سیگار روشن می کند، چشم هایش را پشت 
عین��ک آفتابی پنهان کرده و شخصیتی را 
به یاد می آورد ک��ه مایکل به خود گرفته. 
روزنامه نگ��ار دست��ش را دور ب��دن دختر 
حلقه می کند و به نظر می رسد او را مقهور 
خویش ساخت��ه. مایکل از پاتریشیا بلندتر 
است، ام��ا روزنامه نگار انگار ب��ر فراز او قد 
برافراشت��ه و به پاتریشی��ا حالتی بچه گون 
می دهد. وقت��ی روزنامه نگ��ار دختر را در 
ماشی��ن مدل بالای��ش می بوس��د، مایکل 
یواشکی نگاه می کند. مایکل نتوانسته او را 

به انقیاد خود در بیاورد.
آق��ای پارولِسکو که نویسن��ده است، یک 
کنفرانس خبری برگزار کرده که پاتریشیا 
در آن شرکت ک��رده. او درکی از نیاتِ دو 

شخصیتِ فیل��م را بازگو می کند. در پاسخ 
به یک سوال ش��رح می دهد که: »زن های 
فرانس��وی اصلا شبیه به زن های آمریکایی 
نیستند. زن های آمریکایی بر مردها تسلط 
دارن. ام��ا زن ه��ای آمریکایی صاحب مرد 
نمی شون��د.« پاتریشا با صدای��ی آهنگین 
می  رسد: »آی��ا زن ه��ا در جامعه ی مدرن 
نقش��ی ب��رای ایفا ک��ردن دارن��د؟« آقای 
پارولسکو این گون��ه به او پاسخ  می دهند 
ک��ه: »بل��ه، اگ��ر خوش برخ��ورد باشند و 
لباس های برهنه و عینک آفتابی بپوشند.« 
به این ترتیب دارد به ظاهر پاتریشیا اشاره 
می کند. لبخن��دی تمسخر آمیز بر لب های 
او نق��ش می بنن��د. روزنامه نگ��ار دیگری 
می پرس��د: »یک زن در ط��ول زندگی اش 
عاشق چند مرد می توان��د باشد؟ منظورم 
به لحاظ فیزیکی اس��ت.« آقای پارولسکو 
با دست هایش می شمرد: »یک، دو، سه.«  
پنج در پنج و چن��د انگشت دیگر هم بعد 
از آن که در هم ض��رب شده اند. می گوید: 
»بی��ش از این ها، دو چی��ز در زندگی مهم 
است.« بعد آق��ای پارولسکو ادامه می دهد 
ک��ه: »ب��رای مردها، زن ها مه��م هستن و 
برای زن ها پول.« لبخند پاتریشا نمایان تر 
می شود و دندان های��ش را نشان می دهد. 
می پرس��د: »بزرگ تری��ن آرزوی شم��ا در 
زندگ��ی چیس��ت؟« پارولسکو ب��ا غروری 
وصف ناشدنی پاسخ می دهد که: »جاودانه 
ش��وم و بع��د بمیرم.«  دخت��ر عینک را از 
چه��ره اش برم��ی دارد، دست��ش را جلوی 
دهان��ش می گی��رد و به فکر ف��رو می رود، 
و ب��ه چشم های تماشاگر خی��ره می شود. 
نی��ات پاتریش��ا در حرف ه��ای پارولسکو 
بیان شده ان��د. او ب��ا واکنش هایش این را

تایید می کند.

پاتریشا زنی مستق��ل است. او را نمی توان 
در لباس ه��ا مقید ک��رد. پاتریشا می گوید: 
»م��ن در فکر آن دخت��ر هستم. همان که 
هم��راه آن ی��ارو در ریوری��ا ب��ود.« همان 
دختری که مایک��ل واقعیت را در موردش 
فاش کرده بود. پاتریشا گفت: »تو گفتی که 
تحسینش می ک��ردی.« او فکرش را ادامه 
ن��داد، اما جاودانگ��ی اش در انقیاد نقشه ی 
مایک��ل پویک��ارد نمی ب��ود. ممک��ن است 
اهمیت زندگی مایک��ل در زن ها باشد، اما 
پاتریشا تنها پول نیس��ت، بلکه جاودانگی 
ک��ه آق��ای پارولسکو از آن ح��رف می زد. 
کلید هتل��ش را گرفه ب��ود و وقتی داخل 

شد، مایکل زی��ر ملافه ها بود. مایکل گفت: 
»برایم قیافه نگی��ر.« دهانش را باز می کند 
و خمی��ازه می کشد و دس��ت بر لب هایش 
می کش��د. پاتریش��ا در آینه ادای��ش را در 
می آورد و می گوید: »بهم می آد.« او در حال 
فکر کردن به نیاتِ خویش است و به مزایا و 
معایبِ رابطه اش با روزنامه نگار و مایکل فکر 
می کند. مایکل تنها در آینه تلاش می کند 
خودش را درباره ی چه��ره ای که برگزیده 
مطمئ��ن س��ازد و ی��ک بار دیگ��ر انگشت 

شستش را روی لب هایش می کشد. 

صحن��ه ی اتاق خواب چ��ون میدان نبردی 
اس��ت که در آن نیرنگ و تمهیدات جنگی 
نمایان است. پاتریش��ا می گوید: »تا وقتی 
دس��ت از خیره شدن به من برنداری به تو 
خی��ره می شوم« مایکل می گوید: »من هم 
همین طور« یک بار دیگر انگشت شستش 
را روی لب های��ش می کش��د و نقشی که 
دوس��ت دارد را بازی  می کن��د. پاتریشا با 
یک پوستر لوله ش��ده، طرح چهره ی او را 
مشخ��ص می کند و مایک��ل مغلوب عشق 
شده و نق��ش گانگستری که بازی می کند 
را فری��ب می دهد. پاتریش��ا از این رابطه با 
این طرف و آن طرف رفتن در ماشین های 
گران  قیم��ت بهره می ب��رد و با غذا خوردن 
در رستوران ه��ای گران قیمت، که او را به 
نقشش در مقام یک روزنامه نگار در پاریس 
می رساند. مایکل تسخیر شده، مهم نیست 
چقدر دلش می خواهد مثل یک آدمکش به 
نظر برسد، او در چارچوب توصیف شده ی 

آقای پارولسکو از مردها قرار گرفته. 

پاتریشا با نق��ل قول کردن از ویلیام فاکنر 
می پرسد که آیا غ��م را انتخاب می کند یا 
پوچ��ی؟ مایکل می گوید: »م��ن پوچی را 
انتخ��اب می کن��م. غم یک ج��ور مصالحه 
است. من همه چیز یا هیچی را می خواهم 
و حالا این را می دانم.« مایکل احساساتش 

برای او را تحکمی می کند.
صادقان��ه می گوی��د: »می خواه��م ب��ا من 
بمانی.« صدایی از رادیو صحبتشان را قطع 
می کن��د. ه��ر دو در آن لحظ��ه هماهنگ 
شده ان��د و از آن نقط��ه به جای��ی منتقل 
می شوی��م که نقش ها ج��ا به جا می شوند. 
ح��الا مایکل آدمکش ساده است و پاتریشا 

طرح ریز ماجرا.
هن��ری دِکوین ش��رح می دهد ک��ه: »من 
ت��ازه از نفس افت��اده را دی��ده ام، از ح��الا 
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به بع��د صحنه های پشت سر ه��م از دور 
خارج شده ان��د.« فیلم از جامپ کات بهره 
می ب��رد، که احساس فیل��م را کمی ملایم 
کرده، بدون این ک��ه در گامِ فیلم وقفه ای 
ایجاد شود. به نظر من جامپ کات ها، وقتی 
مایکل در صندل��ی عقب ماشین به همراه 
پاتریشا تلاش می کن��د پول از جیبش در 
بیاورد، بسیار گوشه دار هستند. هیچ شتابی 
در ای��ن عمل نیس��ت،  ام��ا جامپ کات ها 
تلاش می کنن��د حالت عصب��یِ مایکل را 
نمایان کنن��د. او با بی انصاف��ی پاتریشا را 
برای دریافت نکرد پولش سرزنش می کند 
و عبارات تُندی خطاب به راننده می گوید 
و از اشتیاقت پاتریشا برای تبدیل شدن به 
ی��ک نویسنده کلافه است. موسیقی به هر 
چه بیشتر شدن است��رس کمک می کند. 
پاتریش��ا به سوال او درب��اره ی نوشتن این 
گونه پاسخ می دهند ک��ه نیت او »داشتن 
پ��ول است ت��ا مجب��ور نباشد ب��ه مردها

تکیه کند.«
ی��ک کاراگ��اه رد پاتریش��ا را می گیرد. به 
دفت��ر نیوی��ورک هرالد تریب��ون می رود و 
هوی��ت مایکل را برای او ف��اش می کند و 
روزنام��ه ای را که چهره ی واقعی مایکل بر 
روی آن است ب��ه او نشان می دهد. دختر 
بلافاصل��ه ح��رف کاراگ��اه را نمی پذی��رد. 
کاراگ��اه او را تهدید می کند که اگر مسائل 
را پیچیده تر کند، برای پاسپورتش مشکل 
ایچ��اد می کند و شماره ی خودش را برای 
تماس بعدی به او می دهد. دختر به مایکل 
درب��اره ی کاراگاه می گوی��د، مایکل از آن 

سوی خیابان به سوی او می آید.

ش��ک و تردیدهای عظیم بر رابطه ی آن ها 
سایه افکنده. او با مایکل رو به رو می شود 
و می پرسد: »و کشتن یک پلیس؟« مایکل 
می گوی��د: »م��ن ترسی��ده ب��ودم. از کجا 
می دانستند م��ن تو را می شناسم؟« دختر 
گف��ت:  »یک نف��ر ما را هم دی��ده و خبر 
داده. خبرچینی درباره ی مردم وحشتناک 
است.« دخت��ر یک بار دیگر مزایا و معایب 

را بررسی می کند.

مایکل و پاتریشا آنتونی��و را پیدا می کنند 
که به مایک��ل پول بدهکار است و او آن ها 
را به یک استودیوی عکاسی می فرستد که 
با ه��م باشند. شک پاتریش��ا به مایکل در 
همان اوائل اقام��ت در استودیو خودش را 
نش��ان می دهد. او به مایک��ل می گوید که

روزنامه نگ��ار را دک ک��رده. بای��د مطمئن 
باش��د ک��ه عاش��ق او نیس��ت. پاتریش��ا

می پرسد: »می خواه��ی بخوابیم؟« مایکل 
می گوید: »خوابیدن خیلی بد است. مجبور 
هستیم ک��ه جد...« چند هجای آخر را جا 
می اندازد و پاتریش��ا برایش آن را به زبان 
می آورد. چشم های پاتریشا دوباره به سوی 
دوربی��ن می چرخد، تصمیم��ش را گرفته، 

این طرح از قبل مشخص شده است.

مایک��ل او را می فرست��د ک��ه روزنام��ه ی 
شب ه��ای فرانس��ه را بخ��رد و از ماجرای 
جستج��و به دنب��ال خ��ودش مطلع شود. 
مایکل به او پول داده،  اما او دست در کیف 
خ��ودش می کند و به دنب��ال چیز دیگری 
می گردد، شم��اره ی کاراگ��اه. یک تصویر 
از زاوی��ه ی بالا، نظر تماشاگ��ر را به سوی 
چی��زی جدید جل��ب می کند. ق��اب روی 
ستون��ی در وسط اتاق بست��ه شده است. 
شای��د قابِ بسته نشان دهن��ده ی تسلیم و 
انقی��ادی باشد که تصمیم پاتریشا را نشان 
م��ی دهد و عواقبی که بع��د از آن می آید. 
از ی��ک کاف��ه در خیابان به شم��اره زنگ 
می زند و با بازپرس ویتال صحبت می کند 
و موقعی��ت مایکل را برای او فاش می کند. 
یک نم��ا از زاویه ی بالا او را که از کافه باز 
می گردد دنبال می کن��د. هر دو در سمت 
چپ قاب هستند و سمت راست تصویر را 
ستون پر کرده. پرده ی پشت سر مایکل را 
بادی که از پنجره می آی��د تکان می دهد. 
احتم��الا او متوجه نیست، ام��ا شاید این 

نشان از فرار پاتریشا از انقیادِ او دارد.
»نمی توان��م ب��ه ایتالیا ب��روم.« جایی که 
مایکل از ابتدا قص��د دارد به آن فرار کند. 
پاتریشا می گوید: »من به پلیس زنگ زدم 
و گفتم این جا هستی. نمی خواهم عاشق تو 
باش��م« مایکل می گوید: »اما من با تو آدم 
بهت��ری هستم. تو مثل دختری هستی که 
با همه هست،  به جز مردی که واقعا عاشق 
اوس��ت و ا ی��ن را می گوید چ��ون با همه 
هس��ت.« حالا چه کس��ی دارد چه نقشی 
بازی می کند؟ وقتی ق��دم می زند، اندکی 
از آن خونسردی بوگارت که دوست داشت 
ادای��ش را دربی��اورد دارد. پاتریشا به نظر 
می رسد که به شخصیت مورد نظر رسیده 
و بر مایکل احاطه یافته و حالا که او دیگر 
ب��ه درد هدف هایش نمی خورد،  می خواهد 
از ش��رش خ��لاص شود. به نظ��ر می رسد 
حرف های آق��ای پارولسک��و درست بوده

باشد. ماییکل دنبال عش��ق بود و پاتریشا 
نگاه اب��زای به او داشت. چطور می توانست 
با در پیش گرفتن یک زندگی سطح پایین 
و فرار کردن به ایتالیا به آرزوهایش برسد؟ 
دیگ��ر به درد او نمی خورد، او به دنبال پول 

و جاودانگی بود و مایکل به دنبال عشق او.

مایک��ل استودیو را ت��رک می کند و پولش 
را از بروت��ی ک��ه در یک ماشی��ن نشسته 
می گی��رد،  می گوی��د: »خست��ه هست��م. 
می خواه��م بخوابم. نباید ب��ه او فکر کنم، 
اما دس��ت خ��ودم نیست.« ی��ک ماشین 
دیگ��ر هم توقف می کند و مردهایی مسلح 
از آن پیاده می شون��د. بروتی دور می شود 
و ب��ه مایکل شلیک می کنن��د. او در حال 
فرار تلو تلو می خ��ورد. دوربین او را دنبال 
می کند ک��ه از درد پشت خودش را چنگ 
می زن��د. روی زمین می افت��د و مردها به 
همراه پاتریش��ا می رسند. دهان مایکل باز 
مانده و با نگاهش پاتریشا را دنبال می کند. 
سرش به سویی می افتد و زندگی از بدنش 
بی��رون می رود. سر پاتریش��ا برای آخرین 
بار به سمت تماشاچ��ی می چرخد این بار 
دست اوست ک��ه روی لب هایش می رود و 

لبخندی محو بر لب هایش نقش می بندد
ژان ل��وک گدار از پ��لات کلاسیک ارسطو 
پیروی نکرده. اگر کسی به قدر کافی دقت 
نمی کرد، درکِ مکالمه ی غیر عینیِ اتفاقی، 
می توانست اشتباه برانگیز باشد. با این حال 
ای��ن گونه نیست. فیلم ب��ا آشکار ساختن 
شخصیت جذابِ مایکل شروع می شود، اما 
ی��ک شرح بسیار جدی اس��ت و به تدریج 
با پیچیدگی های متغیر نقش، توسعه پیدا 
می کند. پاتریش��ا فرانچینی چون یک زن 
س��اده دل بیست سال��ه به ما نش��ان داده 
می ش��ود که هنوز برای درآم��د وابسته به 
والدین��ش است و مایکل ه��م گانگستری 
است که م��ی دزدد و می کُش��د. پرداختِ 
شخصیت ه��ا آن ها را برای لحظه ای با هم 
هماهنگ می کند، اما بعد آن ها از لحظه ای 
که دیگ��ری وارد می شود، تغییر می کنند. 
یک افزای��ش تدریجی در بازی وجود دارد 
ام��ا پرداختِ پ��لات به شک��ل میزانسن و 
دیالوگ است در حالی که شرایط پیچیده 
هنگامی که دس��ت پاتریشا بر بدن مایکل 
مُرده کشیده می شود، به اوج می رسد.  تُن 
و احس��اس در طول فیلم ب��ا ناپایداری که 
از طری��ق استفاده ی گُ��دار از یک دوربین 
ایج��اد ش��ده، آراست��ه شده اند.  دست��ی 
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من از نفس افتاده را چندین بار نگاه کرده ام 
و متوجه میزانسن نشده ام.  با توجه کردن 
ب��ه این که چگونه گ��دار از اشیا و کلمه ها 
به منزل��ه ی توصیف ماهی��تِ متغیر آن ها 
استفاده می کن��د قابلیت درک عمیق تری 
از شخصیت ه��ا را پی��دا ک��ردم و ب��ه این 
ترتی��ب واکنش شخصیِ من بهتر شد. من 
از نفس افتاده را یک نمایش قوی از نه تنها 
زیبایی منظره های پاریسی، بلکه تاثیرهای 
اشتیاق ه��ای گوناگون که افراد را به سوی 
به اتم��ام رسان��دن آن چ��ه رضایت بخش 
ف��رض می کنن��د می دانم. از نف��س افتاده 
بازگ��و کننده ی نبردی اس��ت که افراد در 
همزیستی با یکدیگ��ر دارند. من آرزوهای 
خ��ودم را پس از این که آخرین بار فیلم را 
دیدم بررسی کردم و در تلاش بودم بفهمم 
چطور کاراکتره��ا به زندگی من و دیگران 

ارتباط پیدا می کنند.

عنوان فیل��م، از نفس افتاده می تواند دلالت 
بر ی��ک غافلگیری داشته باشد، یک غلیان 
احساس��ی ی��ا موقعیتی پیچی��ده، اما یک 
دوست فرانسوی زب��ان شرح دادکه عنوان 
فیل��م، A bout de soufflé ب��ه معن��ای 
آخری��ن و واپسین نفس اس��ت که تفاوت 
بسیار مهمی در ش��رح معنای فیلم ایجاد 
می کن��د. چهره ها و نقش های��ی که دهان 
ب��از و دست کشیدن مایک��ل بر لب هایش 
در هنگ��ام آخری��ن نفس��ش، وقت��ی که 
چشم هایش را می بس��ت توصیف شده اند. 
بسی��ار طنز آلود است ک��ه موتیف انگشت 
کشیدن بر لب که فراهم کننده ی موضوع 
توهم برای شخصیت مورد علاقه ی مایکل 
بوده است، گذرگاهی ب��رای آخرین نفس 
او ب��ود که ترک��ش می کرد. ب��ا راندن به 
خیابان ه��ای پاری��س،  او زندانی شده و بر 
بعد فاصل��ه تاکید شده. نقش مایکل پیش 
از آن در نظ��ر گرفته شده ب��ود، اما درون 
شه��ر آن نق��ش او را به زنجی��ر کشید و 
جانش را گرف��ت. او در جستجوی تصویر 
ی��ک آدمکش بود، این سطح ماجرا بود، اما 
اشتیاق واقع��ی آن نبود ک��ه او با حرکت 
شست دستش به نمایش می گذاشت، بلکه 
عشقی ب��ود که به دنبالش ب��ود، بیرون از 

میله های آهنی.
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از گدار چه می ت��وان گفت؟ سخن گفتن 
از او بسی��ار سخ��ت اس��ت چرا ك��ه این 
كارگردان بزرگ، شاید در چهل سال اخیر، 
پیچیده ترین و مبتکرترین چهره سینمایی 
باش��د. سینمایش پیچیده اس��ت و پرگو، 

تجربی، تحول پذیر.
گ��دار فیلمسازی است ك��ه سینما برایش 
مبارزه و نوعی قیام مداوم است. او تحولی 
عظیم در زبان سینم��ا بوجود آورد. اما در 
عین حال موقعیت عجیب��ی دارد، همه او 
را می شناسند ول��ی تقریبا كسی علاقه ای 
ب��ه دیدن فیلم های جدی��دش ندارد. برای 
تماشاچ��ی معمولی، »سق��راط« سینما را 
تداعی می كند ك��ه به بهانه یک كنفرانس 
مطبوعاتی و یا مصاحب��ه ای، از وی انتظار 
و  فراموش نشدن��ی  عب��ارات  و  جم��لات 
درخش��ان دارد؛ مثل: »سینم��ا خاطره به 
وجود می آورد و تلویزیون فراموشی«، و یا 

»فرهنگ قاعده است و هنر استثنا«.
در   1930 س��ال  در  گ��دار  ل��وک  ژان 
خان��واده ای سوئیسی و ثروتمند در پاریس 
به دنیا آمد. پ��درش ژان پل گدار پزشکی 
فرانسوی بود كه تبعیت سوئیس را پذیرفته 
بود و م��ادرش دختر بانک��دار ثروتمندی 
بود. گدار پ��درش را منشأ دلبستگی او به 
رمانتیسیس��م آلمانی و م��ادرش را منبع 
علاق��ه او به داست��ان می دان��د. او روزگار 
كودكی خویش را به مطالعه، اسکی و سفر 
به زمین های خانوادگی اش در هر دو سوی 
فرانسوی و سویسی دریاچه ژنو گذراند. او 
در كودكی با تنهایی اش خو گرفته بود و با 

كتاب خواندن آن را جبران می كرد. 
گ��دار در پایان دهه 40 ب��ه فرانسه آمد و 
در دانشگ��اه سورب��ن تحصی��ل در رشته 
تبارشناس��ی را آغ��از نم��ود. تحقیقات او 

شامل مطالعه در باب هنر نقاشی، ادبیات، 
قوم شناسی و سینما می شود. او كلاس هاى 
انستیت��و فیلم سورب��ن را دنبال می كرد و 
هم زمان با این مطالعات به صورت مستمر 
به سینه كلوپ واقع در كارتیه لتن می رفت 
)جایی ك��ه در آنج��ا با ژاك ری��وت، اریك 
روم��ر و فرانسوا تروف��و و سینماتك فرانسه 
آشنا ش��د.( او ب��ه همراه دیگ��ر دوستان 
سینمادوستش ماهنامه ای سینمایی به نام 
»لاگ��ازت دو سینما« را تنه��ا پنج شماره 
از می تا نوامب��ر 19۵0 منتشر كرد. او در 
این مجله چندین مقال��ه با امضای هانس 

لوكاس نوشت.
خان��واده پروتستان گ��دار دلبستگی او به 
سینم��ا را برنمی تابیدن��د. از این روی در 
19۵1 ب��ه امید آنکه ب��ه او هنجار آموزند 
از كمکِ پولی به او دریغ نمودند. از ژانویه 
19۵2 او نقدنویسی برای مجله » كایه دو 
سینما« ك��ه به تازگی توسط آندره بازن و 
همکارش والکروز منتشر شده بود را شروع 
ك��رد. دوران نویسندگی گ��دار دیرپا نبود. 
او كه نمی توانس��ت با نوشتن برای زندگی 
خوی��ش روزی فراهم كند، ناچار به دزدی 
روی آورد. در آغ��از از بستگ��ان خویش و 
سپس از دوست��ان خانواده اش. این مسأله 
باعث به وجود آمدن شکاف عمیقی بین او 
و خانواده اش شد. گدار از آن پس خانواده 
خوی��ش را ب��رای همیش��ه ت��رک كرد و 
بی خانمان شد. پس از آن مجبور به گذران 

زندگ��ی در خان��ه دوستان و ی��ا متل های
ارزان قیمت پاری��س شد. او به كارگری در 
ساختن سدی در سوئی��س روی آورد كه 

بعدها از آن فیلمی مستند ساخت. 
او فیلمس��ازی را نسبتا دیر شروع كرد و به 
جای آن تا مدت ه��ا استعداد هنری اش را 
در نقدنویسی خرج كرد. او دوباره مشغول 
به كار در نشریه »كایه دو سینما« شد. در 
طی این سال ها با همکارانش در این مجله 
چندی��ن فیلم كوتاه ساخت و یا حداقل در 
ساخت آن شرك��ت داشت. او و دوستانش 
در ح��ال رقم زدن اتفاقی ت��ازه در سینما 
بودند ك��ه بعدها ب��ه »موج ن��و سینمای 
فرانسه« معروف شد. میان فیلمسازان موج 
نوی سینمای فرانسه، تروفو قطعا هنرمند 
با احساس ت��ری بود و ژاك ری��وت و كلود 
شاب��رول فیلمسازانی معقول ت��ر با جهانی 
منسجم تر؛ در عوض گ��دار میان رفقایش 
از همه یاغی تر و غیرقابل پیش بینی تر بود؛ 
یك شورشی تم��ام عیار كه خودانگیختگی 
آشوبن��ده اش او را بیشتر ب��ا قاعده شکنی- 
ای��ن اص��ل خدشه ناپذیر موج ن��و- هم سو 
نشان می دهد؛ كارگردانی كه بارها و بارها 
و از همان فیلم اولش به سینما و نمونه های 
ق��راردادی اش ارجاع داد ولی هرگز فیلمی 
متع��ارف نساخت. او در سال 1960 اولین 
فیلم بلن��دش به نام »از نف��س افتاده« را 
ساخ��ت. فیلمی ك��ه تم��ام شاخصه های 
سینم��ای موج ن��و را در خود دارد؛ موجی 

نویسنده: فرناز ربیعی 

درباره ژان لوک گدار 
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ك��ه به عن��وان نقطه عطف��ی در سینمای 
فرانسه شناخته شده و توانست تمام اصول 
و الگوه��ای پیشین و حاك��م را به زیبایی 
درهم شکند. اگرچه ب��ه دنبال این جریان 
دیگران��ی نیز به تقلی��د از سرشناسان این 
جریان پرداختند، ام��ا هیچ گاه نتوانستند 
خ��ود را مانند گدار ك��ه در آن زمان تنها 
29 سال داشت تثبی��ت نمایند. جایگاهی 
كه به ساخته شدن 40 فیلم و بسیاری اثر 

ماندگار دیگر منجر گردید.
دهه 1960 پ��ر بارترین دوره زندگی گدار 
ب��ود و او در ای��ن ده��ه هر س��ال به طور 
میانگین دو فیلم ساخ��ت. بسیاری از این 
فیلم ه��ا آثاری بس ب��ا ارزش بودند كه در 
گذر زم��ان اهمیتش��ان آشکارت��ر شده و 
می شود. از جمله »سرباز كوچک«، فیلمی 
جنگی با زبانی تن��د كه مقامات فرانسه تا 
سه سال اجازه اكران ب��ه آن ندادند، فیلمِ 
آهنگین و نئورئ��ال »زن زن است«، فیلم 
»زیستن زندگی ام« ك��ه از پیچیده ترین و 
موفق ترین فیلم های نخستین او و نماد بارز 
ستیزه جویی اش  با سینمای متعهد است، 
فیلم پرخ��رج »تحقیر« با ب��ازی بریجیت 
ب��اردو و »آلفاویل« كه شاید بتوان گفت از 

مقبول ترین و پیروزترین آثار اوست.
 60 ده��ه  دوم  نیم��ه  در  او  فیلم ه��ای 
پردازی��ش  داست��ان  شی��وه  پیچیده ت��ر، 
رادیکال ت��ر و لحن سیاسی او ستیزگرانه تر 
گردید. »زنانه و مردانه« )1966( نخستین 
بررسی گ��دار از نوجوانان چرخه 1960 و 
یا به گفت��ه خود گدار»فرزن��دان كوكاكولا 
و ماركس« اس��ت. »آخرهفته«  )196۷( 
یکی از تندترین فیلم های اوست كه خرده 
گی��ری وی از سیستم سرمای��ه داری را به 

نمایانی آشکار می رساند.
از س��ال 196۸ فیلم های گدار رنگ و آبی 
بس سیاس��ی به خود گرفته ب��ود. پس از 
تمام شدن فیلمبرداری فیلم آخر هفته، او 
گ��روه خود را جمع كرد و به آنها گفت كه 
بهت��ر است به دنبال كار دیگری برای خود 
باشند زیرا او تصمیم داشت برای مدتی از 

دنیای سینما كنار برود.
در پایان عن��وان  بندی انتهایی فیلم »آخر 
هفت��ه« نی��ز با  عب��ارت »پای��ان قصه« و 
»پایان سینما« خداحافظی خود از سینما 

را اعلام كرد.
این خداحافظ��ی او در واقع خداحافظی با 
صنع��ت سینما و سینم��ای تجاری بود. او 
ب��ر این باور بود ك��ه دنیا دستخوش تغییر 

وتحولاتی ب��زرگ شده و سینما نیز از این 
قاعده مستثنا نیست و به سرعت به سمت 
تجاری شدن پیش می رود. او پس از چند 
سال كلنجار ب��ا خود تصمیم گرفت مدتی 
از كار در این سینما دست بکشد و در طرز 
فکر و نگرش و اه��داف و انگیزه های خود 

تجدید نظر كند.
در زندگی او فصل��ی كهنه به انتهای خود 
رسی��ده و فصلی ن��و در آستان��ه آغاز بود. 
این فصل ن��و نه تنها در زندگ��ی او، بلکه 
در فرانسه و حتی دنیا در حال رویش بود.
س��ال 196۸ فرصتی بود ت��ا به تعهدات و 
اعتقادات سیاسی خود ادای دین كند و به 
فعالان جوان این عرصه بپیوندد. علی رغم 
خداحافظی اش از سینمای بدنه و تجاری، 
او حت��ی پركارتر از گذشته، البته در قالب 
گروه��ی ب��ا نام مستع��ار »ژیگ��ا ورتوف« 
)فیلمس��از ده��ه 20 و 30 اه��ل شوروی 
سابق- لهستان كنونی( با همکاری دوستش

»ژان پی��ر گورین« به فیلمسازی پرداخت. 
این فیلم ها نیز هم چنان در جهت اعتقادات 
سیاسی وی ك��ه برخی آنها را متعصبانه و 
برخی دیگر الهام بخش می دانستند، بودند.

او ب��ه آمریکا سفر ك��رد و در دانشگاه ها به 
تدری��س سینما مشغول ش��د كه از جمله 

شاگردان او جرج لوكاس بود.

آن س��وی دنیا، زادگاهش، غرق در التهاب 
و ش��ورش و اعتص��اب بود. او ب��ه پاریس 
بازگشت و بر آن شد كه فیلمی بر پایه این 
اعتراضات بسازد. این حوادث و البته خود 
گدار فستیوال كن آن سال را تحت الشعاع 
قرار داد. او به همراه كلود للِوش، كارگردان 
فرانس��وی، هنگام پخش ی��ک مستند به 
روی سن رفتن��د و ضمن ممانعت از ادامه 
پخش آن، از دیگ��ر سینماگران خواستند 
ك��ه در حمایت از كارگ��ران و دانشجویان 
معترض، ای��ن فستی��وال را تحریم كنند. 
فیلمسازان نیز با استقب��ال از این حركت 
از ادامه شركت در جشنواره انصراف دادند. 
در نهایت فستیوال به ناچار پنج روز زودتر 

از موعد مقرر به كار خود پایان داد.
گدار در همان سال برای فیلمسازی درباره 
موسیقی و سبک راک ان��د رول، به لندن 
رف��ت. او ابتدا قصد داشت ای��ن فیلم را با 
همکاری بیتلز بسازد كه با مخالفت »جان 
لنون«، از اعضای گروه، این امر میسر نشد. 
اما گروه رولین��گ استونز اشتیاق و تمایل 
خود برای همکاری را اعلام نمود. حاصل، 
فیلم��ی 110 دقیق��ه ای به ن��ام »یک به

ع��لاوه ی��ک« درب��اره ساخ��ت و ضب��ط 
آهن��گ »ه��م دردی ب��ا شیط��ان« ب��ود.

پ��س از آرام شدن درگیری ها و اعتراضات 
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او ۸  بازگش��ت.  آمریک��ا  ب��ه  او  فرانس��ه 
فیل��م دیگ��ر تحت عن��وان گ��روه » ژیگا 
ورتوف« ساخ��ت كه تجربه ه��ای چندان

موفقی نبودند.
در س��ال 19۷0، گدار با ماری- آن ملویل 
خواننده، عک��اس وفیلمساز سوئیسی آشنا 
شد. پ��س از تصادفی كه گ��دار در همان 
سال داش��ت، رابطه عمیق تری بین آن دو 
شکل گرفت و آن ها هم از لحاظ عاطفی و 
ه��م از لحاظ كاری و حرفه ای رابطه بسیار 
نزدیک��ی بین آنها شکل گرفت. آن دو یک 
كمپان��ی جدید به نام »س��ان ایمیجز« در 
گرنوب��ل فرانسه تأسی��س كردند كه حوزه 
فعالیت این مؤسس��ه بیشتر حول ساخت 
ویدئ��و بود. ك��ار در زمین��ه ساخت ویدئو 
آزادی بیشتری به او می داد. او بر این باور 
بود ك��ه در ساخت فیل��م و تدوین آن، او 
ملزم به پشت ه��م گذاشتن تصاویر است 
و این او را مح��دود می كند. اما ویدئو این 
امک��ان را می دهد كه بت��وان هر تركیب و 
ادغامی از تصاویر را كنار هم قرار داد. گدار 
در ای��ن باره می  گوی��د: »هنگامی كه فیلم 
می سازی مجبوری هم زم��ان به دو مقوله 
تدوی��ن و صداگذاری توجه داشته باشی.« 
ویدئوس��ازی، ع��لاوه بر كم هزین��ه بودن، 
ای��ن امکان را به او م��ی داد كه تخیلات و 
داستان هایی كه در ذهنش بود را راحت تر 

با آزادی بیشتر به تصویر كشد.
گدار ب��ه همراه همسرش سه فیلم ساخت 
ك��ه نظرات مثبت��ی از س��وی منتقدین و 
ازجمله مجله تازه احیا شده كایه دو سینما 
دریاف��ت كرد. اما در 19۷6 پس از ناكامی 
بازس��ازی فیلم از نفس افت��اده و شکست 
تجاری فیلم های��ش، به دعوت از تلویزیون 

فرانسه به كار در این عرصه مشغول شد.
در سال 19۷۸، پس از ده سال به تشویق 
همس��رش و به دع��وت فرانسی��س فورد 
كاپ��ولا )كارگردان فیلم ه��ای پدرخوانده( 
برای همک��اری در كمپانی تازه تأسیسش 

بار دیگر به سینما بازگشت.
اوای��ل دهه ۸0 در پی تغیی��رات به وجود 
آمده در دولت فرانسه، فضای مناسبی برای 
فیلمس��ازی كارگردانانی ك��ه پدیدآورنده 
موج نو سینما فرانسه بودند، به وجود آمد. 
گدار در س��ال 19۸3 فیلمی با اقتباس از 
كت��اب »ن��ام: كارمِن« به همی��ن نام را به 
روی پ��رده برد كه در ط��ی ساخت آن به 
مشکلات زیادی با بازیگران آن برخورد. با 
وجود استقبال زی��اد از فیلم، به تجربه ای 

تلخ ب��رای گدار تبدیل شد. گ��دار در این 
م��ورد می گوید: »گروه تولی��د و بازیگران 
همگی علیه فیلم بودند، بنابراین ما تصمیم 

گرفتیم فیلم را علیه آنان بسازیم.«

فیلم ه��ای ده��ه نود گ��دار آث��اری بسیار 
درخش��ان، به خص��وص از لح��اظ فرمی 
و زیبای��ی شناخت��ی بودن��د ك��ه در عین 
حال، ب��ه نوع��ی مرثی��ه و خداحافظی او 
ب��رای سینما تبدیل گردیدن��د. »موج نو« 
)1990(،  »آلمان نُه صفر 90« )1991( و 
»ژ.ل.گ: خودنگاره در دسامبر« مستندی 
درباره خودش و ب��ه نوعی اتوبیوگرافی، از 
مهمتری��ن آث��ار او در این ده��ه بودند. از 
برجسته تری��ن آثار او كه در طی سال های 
19۸۸ تا 199۸ مشغ��ول ساخت آن بود، 
سری فیلم های »تاریخ سینما«ست. اثری 
ماندگار كه شامل نوآوری های او در عرصه 
ساخت ویدئ��و، مسائل قرن بیستم و البته 

تاریخ فیلم و سینماست.

گدار با آغ��از قرن21 ام نی��ز هم چنان به 
فعالی��ت خود در عرص��ه فیلمسازی ادامه 
داد. »در ستایش عشق« )2001( به خاطر 
استف��اده توام��ان از تکنیک ه��ای ویدئو و 
فیلمسازی مورد توجه قرار گرفت. در سال 
2004 ب��ا فیلم »موسیقی ما«، بار دیگر به 

ژانر فیلم جنگی بازگشت.
آخری��ن و جدیدترین ساخت��ه او »وداع با 
ك��لام« )2014( در فستی��وال كن امسال 
ب��رای رقابت در بخش نخ��ل طلا برگزیده 
شد ك��ه توانست جایزه ویژه هیئت داوران 

را به خود اختصاص دهد.

مطمئناً خیلی ه��ا می گویند كه دوران اوج 
سینماى گدار زمانی بود كه او به سینماى 
حقیق��ی می پرداخت )فیلم های��ی واقعی، 
همراه داستان هایی واقعی و شخصیت هایی 
كه ب��ه لح��اظ روان��ی ملموسن��د( یعنی 
ده��ه60، ب��ا این هم��ه با نگاه��ی بهتر و 
بسیار شفاف تر می ت��وان دریافت كه گدار 
در دوره اول فعالیت��ش فیلم هایی ساخته 
كه ب��ه لحاظ داستانی همه فهم است و به 
سینماى كلاسیك ه��م بسیار نزدیك است. 
در مجموع روند ك��ارى گدار به این شکل 
اس��ت: تاكید بر روى ه��ر یك از مولفه هاى 
فیل��م، یعنی تصویر، ص��دا و كلام _ گدار 
تنها به فیلمنامه اكتفا نمی كند )بالعکس، 
نزد او فیلمنامه همیش��ه متحول می شود 

و بس��ط می یابد و معن��اى آن با پیشرفت 
فیلم كام��ل می شود، یعن��ی از زمانی كه 
فیلمبردارى آغاز می ش��ود تا مونتاژ فیلم، 
فیلمنام��ه كم كم معن��ا می  یابد( سینماى 
او در ه��ر دوره اى، این رون��د را دارد، چرا 
كه همیشه در حال جست وجوى حقیقت 

چیز ها و موجودات است.

 منبع:

1. www.newwavefilm.com
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400 ضربه داست��ان زندگی آنتوان دوانل
 )Jean-Pierre Leaud-با بازی ژان پیر لئو(
پس��ری ۱4 ساله است ک��ه در پاریس با 
م��ادر و ناپدری��ش در محل��ه ای شلوغ با 
تنگدستی زندگی می کند و ظاهرا بی پروا 
به سمت بزهکاری می رود،افراد بالغ او را 
به عنوان پسری مشکل ساز می شناسند.

او درس��ت روب��روی جه��ان پیرامون��ش 
آنچن��ان جبهه گرفته ب��ود و مقاومت می 
کرد که دیگر یارای تحملش را نداشتند و 
جهان آدم بزرگ ها، هر بار پس از ناتوانی 
در مقاب��ل آنتوان، او را ب��ه کلی نفی و به 
نوع��ی به جهان��ی تنگ ت��ر و کوچک تر 
تبعید م��ی کردند. تمامی ای��ن افراد چه 
آنهایی که وظیفه تعلیم را بر عهده دارند، 
و چ��ه آنهایی که لقب سرپرستی را یدک 
م��ی کشند، خ��ود دچار خ��لاء اخلاقی و 
فرهنگ��ی هستند. در حقیق��ت پیروز این 
میدان همیشه آنت��وان بود که با ساختن 
جهانی درونی و شخصی، سعی در رهایی 
از فش��ار و نابرابری های جهان پیرامونش 
داشت. عقده ه��ای کودکی تروفو،داشتن 

ناپدری،     رفتاره��ای ب��د م��ادرش و... 

باهوش و بازیگوش��ی را که از جامعه طرد 
ش��ده و همه در حال سرزن��ش او هستند 
را ب��ه تصویر بکش��د و توج��ه منتقدان و 
کارگردانان بسی��اری را به این فیلم جلب 
کن��د. فیلم به نوعی الهام گرفته از کودکی 
خ��ود تروفو اس��ت و کام��لا از قلب تروفو 
بیرون آمده اس��ت، زندگی تروفو بر قامت 
آنت��وان دوانل دوخته ش��ده است. یکی از 
تاثیرگذارتری��ن داستان هایی است که در 
موردسف��ر از کودکی ب��ه نوجوانی ساخته 
شده است. اولین فیلم بلند تروفو بود که با 
بودج��ه کمی ساخته شده است و به آندره 
ب��ازن، یکی از منتق��دان تاثیر گذار سینما 

پیشکش شده است. 
آنتوان ب��ه شدت تحت تاثی��ر بالزاک قرار

می گیرد، به جرم سرقت ادبی و کپی کردن 
از کتاب بالزاک از مدرسه اخراج می شود و 
از خانه می گریزد، او غوطه ور در مشکلات 
است و خانواده اش ب��رای نجاتش تلاشی 
نمی کنند. ناپدریش او را به جرم دزدیدن 
ماشی��ن تحری��ر تحویل پلی��س می دهد، 
صحن��ه ای که در واگ��ن مخصوص پلیس 
به همراه دزدان و روسپیان دیده می شود 

همه وهم��ه باعث ب��ه وجود آم��دن ایده 
ساخت این اثر شد. تروفو: )این فیلم اساسا 
طرح��ی 20 دقیق��ه ای بود،داست��ان بچه 
ای ب��ود که بسیار سر ب��ه هوا است و هیچ 
وق��ت تکالیفش را انج��ام نمی دهد، دروغ 
می گویدکه مادرش م��رده است، دروغ او 
ل��و م��ی رود و او تمام شب را ب��ه خانه بر
نم��ی گردد(. او تصمی��م گرفت  به کمک 
 ،)Marcel Moussy(موس��ی مارس��ل 
نویسن��ده تلویزیون��ی که نمای��ش های او 
بسیار واقعی و بسیار موفق و اکثرا در مورد 
مشکلات اجتماع��ی و خانوادگی بود،کمی  
این طرح را بسط دهد. او می گو ید: )دوران 
کودکی من،پر از خاطرات تلخ است ، شما 
بشقاب��ی را به غیر عمد می شکنید اما این 
قانون شکنی است(. در 400 ضربه این امر 

بسیار خوب پرداخت شده است.
 آنت��وان مشکلات��ی در خان��ه و مدرس��ه 
دارد،برای فرار از تنبیه، به همراه دوستش 
)رن��ه( از مدرسه می گری��زد و در پاریس 
پرسه م��ی زنند. )قدم زدن تلف کردنِ وقت 
اس��ت، اما پرس��ه زدن خ��ودِ زندگی ست(.

کودک��ی  توانس��ت  خوب��ی  ب��ه  تروف��و 

نویسنده: مژگان شعبانی 

چهارصد ضربه؛ آنتوان دوانل نوجوان 

خلاصه داستان
فیل��م داستان یک پسر نوج��وان پاریسی به نام آنت��وان دوانل را به 
تصوی��ر می کشد که به اعتقاد مادر،  ناپ��دری و معلمان خود پسری 

دردسرساز است و…
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یک��ی از تلخ ترین قسمت های فیلم است. 
تروفو سع��ی داشته فضاه��ا و حس هایی 
کام��لا طبیع��ی را خلق کن��د، موسیقی و 
تدوین نیز به طبیعی ترین حالت استفاده 
شده است. میزانسن ها که در بهترین زمان 
ممکن به همدیگر متصل شده اند، نماهای 
طولانی و تقطیع ه��ای کم از خصوصیات 
این فیلم است. در بعضی سکانس ها نوعی 
ضرب آهنگ هیچکاکی مشاهده می شود

)سکانس دزدیدن ماشین تحریر، سکانس 
ملاقات مادر آنتوان با معلم(که ازاین نمونه 
ه��ا هستند. همانطور که تروفو بیان کرده: 
) اگ��ر ای��ن سکان��س ها خ��وب از کار در 
آمده، مدی��ون هیچکاک هستم(. بی شک 
فیلمبرداری و فضاهایی که  فیلمبردار این 
فیلم هانری دکا خلق کرده ستودنی است. 
پاریس سیاه و سرد که در هاله ای از  غبار 
فرو رفته و تصاویر پر کنتراست که آنتواین 
را از محی��ط اش ج��دا و برجسته ساخته 
در شرای��ط سخت که دوربی��ن خودسرانه 
ب��ه او نزدیک می ش��ود و تنها حامی اش 
اس��ت، زمانی ک��ه از ناپ��دری اش سیلی 
می خورد و ی��ا زمانی که دوربین، ماشین 
پلی��س را تعقی��ب می کند چ��ون آنتوان 
دلسوزی ندارد، دوربین این را وظیفه خود 
می داند، با حرکات ن��رم خود، وجود یک 
گه��واره را تداعی می کند، و این بار، باران

می باردگوی��ی صبر پاریس هم دیگر تمام 
ش��ده و برای آنت��وان گریه م��ی کند.این 
چنی��ن میزانسن هایی که به تدوین سریع 

احتیاج ندارد در این فیلم بسیار است.
سرانجام آنتوان در مرکز بازپروری نوجوانان 
بزهکار تحت مراقبت قرار می گیرد. یکی از 
سکانس های مهم فیل��م، زمانی است که 
آنتوان با روان شناس صحبت می کند. در 
این صحنه، ما روان شناس را نمی بینیم و 
فقط ص��دای او را می شنویم.او به دوربین 
نگاه می کن��د، در واقع ب��ا تماشاگر فیلم 
صحبت کرده و ب��رای او اعتراف می کند. 
از آنج��ا نیز فرار می کند و به سمت ساحل 
می دود،لحظه ای که روبروی دریا ایستاده 
است،بی��ن خشکی و دریا ب��ه نوعی پشت 
به گذشت��ه و رو به آین��ده ایستاده است. 
صحنه پایان��ی معروف فیل��م زوم بر قاب 
ثابت آنتوان است در حالی که مستقیم به 
دوربی��ن نگاه می کند. پیدا و پنهان شدن 
برج ایف��ل پشت ساختمانه��ای مجاور در 
تیتراژآغاز فیل��م به نوعی نمادی از بزرگی 
وتنهای��ی روح آنت��وان اس��ت، ای��ن پازل 
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حسی با سکان��س پایانی فیلم کامل شود.
ای��ن فیلم سراس��ر غصه نیس��ت،در طول 
فیل��م لحظات شاد نیز وج��ود دارد،زمانی 
ک��ه آنتوای��ن در اتاق��ش شمع��ی روشن

م��ی کن��د، آتش��ی برافروخته م��ی شود. 
والدین��ش شعله ه��ا را خاموش می کنند، 
ناگهان غضب آنها برای یک بار هم که شده 
تبدیل به بخشش می شود.کل خانواده به 
سینما م��ی روند و در راه برگشت به خانه 

بسیار شاد هستند.
این فیلم برنده بهترین کارگردانی جشنواره 
کن س��ال 59 شده است فیلم��ی روان و 
زیبا درب��اره سفر از کودکی ب��ه نوجوانی.
ژان پی��ر لئ��و ک��ه نق��ش دوان��ل را بازی

م��ی کند، تا آخرین قسم��ت این پنجگانه 
یعنی عشق در فرار که در سال 79 ساخته 
ش��ده است، حض��ور دارد و م��ا در فاصله 
20 س��ال در پن��ج فیل��م، شاه��د زندگی 
او هستیم.ای��ن اولی��ن بار ب��ود که چنین 
همکاری طولانی بی��ن کارگردان و بازیگر

انجام می شد.
400 ضربه اولین قسمت از پنجگانه زندگی 
آنتواین دوانل است. فیلم بعدی که در سال 
۱962 ساخ��ت، عش��ق در بیست سالگی

 )L’amour à vingt ans-Love At Twenty(
فیلم��ی کوتاه اس��ت و در آن ب��ه بیست 
سالگی دوان��ل پرداخته ش��ده است، پدر 
و م��ادر ج��دا شده اند و اولی��ن توجه اش 
ب��ه زن در او شک��ل م��ی گی��رد، روایت 
ه��ای  عش��ق  سرخوردگ��ی  و  شکس��ت 
نوجوانی است، در بوسه های دزدیده شده

 )Baisers volés-Stolen Kisses (
س��ال ساخ��ت ۱968، آنتوای��ن به ارتش 
دارب��ن کریستی��ن  ب��ا  و  پیون��دد  م��ی 
آشن��ا  ) آفرینیکل��ود جی��د  نق��ش  )ب��ا 
می شود. سال ۱970 در فیلم، تخت و تخته
،)Domicile conjugal-Bed And Board(

 آنتوای��ن با کریستی��ن ازدواج کرده و گل 
فروش��ی می کن��د، در آپارتمان��ی زندگی

می کند که هرکدام از ساکنینش به نوعی 
نماین��ده قشر بورژوا هستن��د و سر انجام 
ای��ن مجموعه  در ۱979ب��ا عشق در فرار
  )L’amour en fuite-Love On The Rain(
است، که او م��ی خواهد از کریستین جدا 
شود و در همان زمان به نوعی زن زندگیش 
را پیدا کرده، فیل��م پر از فلاش بک هایی 
به فیلم های قبل��ی همین مجموعه است 
که از دید منتقدین ضعیف ترین فیلم این 

مجموعه هم به حساب می آید.
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فرانس��وا تروفو ب��ا چهارصد ضرب��ه هم به 
سینمای مدرن و هم به کلاس های درس 
کودکی ما پا می گذارد. در چهارصد ضربه 
کارگ��ردان بچه های تخ��س )نوجوان ها( 
ب��از سینمایش را نه با مردانی چون رئیس 
هاک��س، بلکه ب��ا همین بچه ه��ا خواهد 
داش��ت. چهارصد ضربه غ��رور آمیزترین، 
سرکشانه ترین و سرسخ��ت ترین فیلمی 
اس��ت که با همی��ن زیر شان��زده ساله ها 
ساخته شده است. دیال��وگ ها و حرکات 
گزنده ان��د، مثل »نلسون بچ��ه صورت«. 
تدوین همان ق��در ظریف است که تدوین 
»اله«. این عنوان ه��ا را اتفاقی در ماشین 
تحری��رم تایپ نکرده ام. این ها از ده فیلم 

برتر به انتخاب خود تروفو هستند.
خانواده ای افسون کننده و زیبا که چهارصد 
ضرب��ه به خوب��ی در آن جای م��ی گیرد.

چهارصد ضربه شاهکار نیست. برای تروفو 
چ��ه بهتر! در وهل��ه اول این کلمه آن قدر 
بی اعتبار شده است که سرانجام بی معنی 
م��ی ش��ود. چهارص��د ضربه بهت��ر از یک

شاهکار است. 
تروفو ب��ی آنکه نگ��ران در ه��م آمیختن 
ژانرها باش��د، با روال روای��ی معمول آغاز 
م��ی کند، سپس به گ��زارش می رسد، به 
چی��زی باز می گردد ک��ه به نظر می رسد 
قص��ه باشد و بعد ترسیم رفتارها، با اندکی 
کمدی و تراژدی که این جا و آن جا سرک

م��ی کشد. قصه کاملی را درست چنان که 
باید بازگو می کن��د، می گذارد حضورش 
چون ناظر دقیق واقعیت احساس شود، به 
صورت پژوهشگر در می آید، سپس شاعر 
می شود و فیلمش را با تصویری بسیار زیبا 
که ایده درجه یک کارگردان نیز هست به 

پایان می برد. 

آدم ه��ر وقت چهارصد ضرب��ه را می بیند 
متحیر است ک��ه تروفو چط��ور می تواند 
چنین معج��زه آسا از اغتش��اش و هرج و 
م��رج اجتناب ورزد و به اث��ری برانگیزنده 
و منسج��م دست یابد. معج��زه در قریحه 
تروفو است؛ هر نمای��ی از فیلم پوشیده از 

ایده ها و تخیل اوست. 
تروف��و در عین ح��ال ک��ه افسونگر است 
از توه��م زایی نفرت دارد. م��واد کارش را 
از غن��ی ترین و استوار تری��ن منبع یعنی 
واقعی��ت می گیرد. هیچ چی��ز آسان تر از 
شناسان��دن تروفو ب��ا »واژه های خودش« 
ب��ا رجوع ب��ه نوشت��ه های��ش در کایه یا 
آرتز نیست. برای مث��ال بیانیه اش درباره 
نخستین فیلم های سینماسکوپ در کایه. 
نظ��رش درباره فیلم شور جوانی در شماره 
83 و ارتباط آن به ساختار مختل چهارصد 
ضرب��ه و اگر فکر می کنید فیلم نقص دارد 
به کای��ه شماره 47 و نوشت��ه روبر لاشنه 
رجوع کنید که کمال را نوعی صفت میان 
مایه، ب��ی قدر و ناپسند می شمارد و فیلم 
های ب��زرگ را با گذشت��ن از این کمال و 
اوج گرفت��ن در جنب��ه های خ��اص خود

ارج می نهد.
مقص��ود تروف��و چیس��ت؟ وص��ف یک��ی 
ک��ه  م��ا  زندگ��ی  دوران  از دشوارتری��ن 
بزرگترهای��ی ب��ا حافظه نزدی��ک، همواره 
برای��ش زیبای��ی مزوران��ه ای قائ��ل ان��د. 
چهارص��د ضرب��ه اپی��زودی در مشکلات 

زندگی است. این گزارشی امین است از آن
عدم درک که پدران و مادران و آموزگاران 
در برخورد با مشکل بچه ها هنگام آشنایی 
با زندگی بزرگسالی غالبا تجربه می کنند. 
تولدی دیگر ک��ه کسی مسئولیت عذاب و 
درد زایمانش را ب��ر عهده نمی گیرد. بچه 
ها چاره دیگری ندارند جز اینکه با لوازمی 
ک��ه در اختی��ار دارند جهان��ی قابل قبول

سرهم کنند. 
اگ��ر ب��رای ارزیاب��ی فیلم ی��ک راهنمای 
روانشناس��ی برداریم م��ی فهمیم که همه 
خصوصیات ویژه دوره بلوغ در شخصیت و 
وضعیت آنتوان دونیل جوان مشهود است. 
اما تروفو جان��ب تعادل را گرفته است و با 
پرداختن بیش از ح��د به جزئیات و زیاده 
روی در »مورد« قهرمان درصدد در آوردن 
اش��ک مخاطب خود نیست. آنتوان نه زیاد 
از دس��ت رفته و نه چن��دان افسرده است. 
او نوجوان��ی مانند بقیه است. با بی تفاوتی 
برخ��ورد می کن��د، نه با بدرفت��اری. بچه 
ای ناخواست��ه است و ب��ه نحوی احساس

می کند ک��ه برای زوج��ی گرفتار مسائل 
هستی موج��ودی ناخوانده است. و به این 
ترتیب قهرمان تروفو ابهامی پیدا می کند 
ک��ه او را واقع��ی تر می کن��د. آنتوان یک 
قربان��ی است که در عین حال در پریشانی 
خویش همدستی می کند. چهارصد ضربه 
نشانی از اصال��ت و حقیقتی ژرف دارد که 
خواهی نخواهی تماشاگر را تکان می دهد. 

گردآوری و تلخیص: محمد رضا برادری 

چهار صد ضربه به روایت گدار 
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گفته اند فیلم شرح ح��ال خویشتن است. 
تروف��و این را کاملا رد م��ی کند. من مایل 
ام فکر کنم که همانن��د یکی از استادانش 
هیچکاک،  نشانه های کاذبی برای مخاطبش 
ب��ه جا می گذارد. سرنخ ه��ا را هر طور که 
م��ی خواهد به هم می ری��زد اما از آنجا که 
ورزیدگی آن انگلیسی تحسین شده هالیوود 
را ندارد کاملا نمی تواند آنچه را در نظر دارد 
پنهان کند. بهر حال هر فیلمی تا حدودی 
حس��ب ح��ال اس��ت و چهارص��د ضربه را

می توان اتوبیوگرافی تخیلی نامید.
بای��د بر ویژگی ه��ای فیلمنامه و میزانسن 
تأکی��د کرد ک��ه تشریح پدی��دار شناختی 
دوره بل��وغ با کاراکترها و کنش هایی است 
ک��ه آزادی کامل قهرم��ان نوجوان را پیش 
چشم��ان ما تبیی��ن می کند. ای��ده آزادی 
ی��اد آور نظر مهمی است؛ غالب��ا این اثر را 
دارد ک��ه دوربینی نهان آنت��وان را تعقیب 
می کند و نمی دان��د از او فیلم می گیرند. 
دقیق��ا همین توهم گ��زارش »مستقیم« و

»ب��ی دستک��اری« اس��ت که ب��ه فیلم آن 
خصوصیت عاطفی را می دهد و ضربه نابسامان 
حاصل شده با آغاز فیلم را متعادل می سازد.

بدین س��ان تروفو به صحن��ه ای از واقعیت 
دست م��ی یابد که در سینما ن��ادر است و

توجه مستمر وی به رجوع به جزئیات موثق 
در آن نمایان اس��ت. تروفو درباره هرچه که 
در نگاه اول چیزی پیش پا افتاده می نماید 

حس شورانگیزی دارد.
تروف��و برای صحبت کردن ب��ا ما صیغه اول 
شخ��ص جمع را انتخ��اب ک��رده است. در 
واق��ع گاهی به نظر می رسد فیلم او بیش از 
حد عموم��ی است و به قدر کافی خصوصی
نم��ی شود. شای��د او را به خاط��ر نوعی بی 
توجهی ب��ه ساختمان فیلم، نوعی خامی در 
داستان سرزنش کنید. اما آیا واقعا داستانی 
وجود دارد؟ آیا بیشتر چنان که خودش گفته 
است، نوعی وقایعنامه سیزده سالگی نیست؟

پای��ان فیلم بسیار زیباس��ت، ایستادن فیلم 
در حی��ن برگشت��ن قهرم��ان، بازگذاشتن 
در ب��ه سوی آین��ده. اما ای��ن در عین حال 
م��ا را ناراض��ی می گ��ذارد: آنت��وان از دوره 
بل��وغ ک��ه گذش��ت چط��ور خواه��د بود؟ 
بدون ش��ک تروف��و روزی به ای��ن موضوع 
خواه��د پرداخت.  در اینج��ا قصدش فقط

توصیف بود. 
تروفو در حال حاضر به عنوان کارگردان دوران 
بلوغش را می گذارند. او هنوز با »ما« است،  ما به 
عنوان وسیله بیان.  ضرورتا،  اما بیش از همه به 
سبب صداقت )که از ویژگی های عمده اوست(. 

باز هم با کلمات خودش او را توصیف می کنم: 
»باید آشکارا پذیرفت که بزرگترین فیلمسازان 
جه��ان ب��الای پنجاه س��ال سن دارن��د،  اما 
مه��م این اس��ت که سینمای زم��ان خود را 
بسازیم. جوانی پر از ایده های کوچک است،  
فیلمسازان جوان باید فیلم هایی بسازند بسیار 
سریع،  با شخصیت هایی شتابان یا انبوه نماها 
که بر سر کلام آخر با هم رقابت می کند؛ فیلم 
هایی پر از ایده های کوچک. بعد ها این ایده 
های کوچک ناپدید خواهند شد و راه به ایده 

بزرگ یکتا خواهند داد.«
فقط می ماند این ک��ه آرزو کنم تروفو فیلم 
های زیادی بسازد تا آنکه در کوتاه ترین زمان 
ممکن به آنجا برسد که به اول شخص مفرد با 

ما سخن بگوید.

 منابع:

سینما، دو  کایه  اساسی  مقالات  گزیده  کتاب   .1 
دهه 1950، نشر آگه

2 . La Premiere Personne du pluriel, 
Cahiers du Cinema 97, July 1959
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)Francois Truffaut(تروف�و فرانس�وا 
متولد 6 فوریه 1932 ساعت 6 صبح شنبه 
در پاریس، وفات 21 اکتبر 1984. او فیلم 
ساز نظریه پ��رداز برجسته فرانسه بود.  او 
از پیش��روان جریان موج ن��و فرانسه است. 
اولی��ن اث��ر سینمای��ی وی فیلم چهارصد 
ضرب��ه، که جزء شاهکارهای سینما و یکی 

از سه فیلم بلند آغازین موج نو است. 

کودکی و نوجوانی
او ابت��دا وارد مدرس��ه پرست��اری شد و 
حروف الفب��ا ونوشتن را آنجا آموخت.در 
مدرسه ابتدای��ی در سال 38-39 نمرات 
بسیار خوبی داش��ت و همیشه جزو پنج 
دان��ش آموز برت��ر ب��ود. او از آب متنفر 
ب��ود پ��س، از حمام و شن��ا کردن بدش

م��ی آمد. پدر واقع��ی اش را هرگز ندید، 
چ��ون مادرش دوب��اره ازدواج کرده بود. 
با پ��در بزرگ و م��ادر بزرگ��ش زندگی

م��ی کرد و فقط آخ��ر هفته را با خانواده 
اش می گذراند، مادر سخت گیری داشت 
و زی��اد دوست نداش��ت او را ببیند، مثلا 
مجبور بود ظرف غذایش را همیشه تمام 
کن��د در غیر اینصورت م��ادرش عصبانی 
می شد و او را زندانی می کرد که معمولا 
وقتی مجبور می شد در حالت سیری باز  
هم به زور غذا بخورد در بشقاب غذایش  
بالامی آورد. از پدربزرگش هم چون زیاد 
به او توج��ه نمیک��رد و هیچوقت درباره 
کت��اب و تئاتر ب��ا او صحب��ت نمی کرد 
آم��د. مادربزرگش عشق  نم��ی  خوشش 
ب��ه کت��اب و موسیق��ی را در او به وجود 
آورد.تنه��ا چیزی که در ک��ل کودکیش 
عاشقان��ه دوس��ت داش��ت، کی��ک هایی 
ب��ود ک��ه مادربزرگش درس��ت می کرد.

بعد از مرگ مادربزرگش در 8 سالگی اش 
برای اولین بار مجبور شد با خانواده اش
 زندگی کن��د. هویت پ��در واقعی اش که 
همیشه نامعلوم بود، در سال 1968 توسط 
تحقیقات یک آژان��س کارآگاهی مشخص 
ش��د ک��ه رولن��د ری )ی��ک دندانپزشک 
یهودی( بوده است اما مادرش این موضوع 
را تکذی��ب م��ی کرد. تا ح��د امکان سعی 
می ک��رد بی��رون از خانه باش��د، بهترین 
دوس��ت دوران کودکی اش روبرت لاچنی
)Robert Lachenay(  بودکه در بعضی از 
فیلم های تروفو دستیار او بوده و نقش رنه 
)Rene( در فیل��م 400 ضربه الهام گرفته 
ازکودکی  او است. جدا از تمام اتفاقات بد 
دوران کودکی اش رابرت لاچنی می گوید: 
)تروفو خیل��ی مادرش را تحسین می کرد 
چون او زنی مستقل و بسیار زیبابود. سعی 
می کردمثل یک بچه نمونه باشد و رفتاری 
مردانه داشته باشد، مثلا زمانی که او را در 
خانه تنها می گذاشتند، دیوار های خانه را

باع��ث  سینم��ا  ک��رد(.  م��ی  رن��گ 
مطلوب��ی ن��ا  زندگ��ی  از  او  ک��ه  ش��د 

فیلمی  اولین  کند.  فرار  داشت  که 
اثر  )Paradise Lost( دید،فیلم  که 
)Abel Gane( بود، که در 8 سالگی دید.
این همان زمانی بود که در مورد سینما 
وسواس پیدا کرد.مرتب از رفتن به مدرسه، 
سر باز میزد و چون پول کافی برای خرید 
رفت.  می  تئاتر  به  دزدکی  نداشت  بلیط 
بعد از اخراج از چندین مدرسه در سن 14 
سالگی تصمیم به خودآموزی گرفت و بعضا 
به خواندن3 کتاب در هفته و 3 فیلم در روز
تک  سینما  به  مرتب  او  پرداخت.  می 
فرانسه )Cinematheque Francaise( نزد 
 )Henri Langlois( لویس  لانگ  هنری 
که بزرگترین آرشیو فیلم از تمام دنیا را در 
فرانسه داشت می رفت.  در آنجا با کارگردانان 
آمریکایی چون جان فورد،  هاوارد هاکس، 
که  آشنایی  مثل  شد،  آشنا  ری  نیکلاس 
کرد. پیدا  بریتانیایی  هیچکاک  آلفرد  با 

نویسنده: مژگان شعبانی 

فرانسوا تروفو؛
قبر کن سینمای فرانسه 
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تروفو و کایه دو سینما
بع��د از اینکه در س��ال 1948 کلوپ فیلم 
 Adrew(خو را تاسی��س کرد، آندره ب��ازن
Bazin( ک��ه منتق��د فیلم ب��ود را ملاقات 
کرد،او تاثیر چشمگیری بر زندگی حرفه ای 
و شخص��ی تروفو داشت و تبدیل به دوست 
صمیمی تروفو شد.بازن کمک های شایانی 
در زمین��ه ه��ای مختلف ب��ه او کرد.تروفو 
در 17سالگی به ارت��ش فرانسه ملحق شد 
ام��ا در طول 2 سال بع��دی در تلاش برای 
فرار از آنجا بود و ب��رای این اقدام دستگیر 
شد،بازین با ارتباطات سیاسی خودش تروفو 
را آزاد کرد و تروفو در مجله کایه دوسینما 
مشغول به ک��ار شد. پیش از آنکه فیلمساز 
شود نویسن��ده و منتقد و ویرایشگر نشریه 
ی کایه دوسینم��ا شد ،جای��ی که برای بی 
رحمی اش رسوا شد و نقد های  نابخشودنی 
اش،لقب قبر کن سینم��ای فرانسه را به او 
اختصاص دادیکی از مشهورترین نوشته های 
او یعنی سیاس��ت مؤلفان عم��لًا ب��ه یک 
اعلامیه برای فیلمسازان موج نو تبدیل شد، 
که طب��ق آن، باید فیلمس��ازان مؤلف را از 
فیلمسازان مقلد جدا کرد. تروفو بسیاری از 
فیلمس��ازان زمان خودش را مقلد، دنباله رو 
و بسی��ار محافظه کار خواند. سینمای آن ها 
را کهن��ه و پوسیده خوان��د و نوید پیدایش 
ی��ک سینمای نو را داد ک��ه در آثار موج نو 

تبلور یافت.
 )Cahiers Du Cinema( کایه دو سینم��ا
ب��ه معنی دفترچه های سینم��ا، یک مجله 
سینمای��ی تاثیرگ��ذار و معتب��ر فرانسوی 
اس��ت ک��ه در س��ال 19۵1 توس��ط آندره 
ب��ازن، ژاک دونیول والک��روز و ژوزف ماری 
لودوکا بنیان گذاشته شد. این مجله در پی 
توقف و دگرسانی نشری��ه ریویو دو سینما 
با سردبیری اریک رومر و حضور منتقدانی 
همچون ژان لوک گدار، فرانسوا تروفو، کلود 
شابرول و ژاک ریوت آغاز به کار کرد.نشریه 
سینمایی پوزیتیف به عنوان مهم ترین رقیب 
این مجل��ه در فرانسه به شمار می رود. کایه 
دو سینما مداف��ع نظریه ی مؤلف است که 
تاکید ویژه ب��ر دست خط مولف دارد.آلفرد 
هیچکاک،ه��وارد هاکس،اورسن ولز و جان 
فورد نیز جزو فیلمسازانی دارای یک شیوه 

ی شخصی در کارهایشان هستند.
تنها فرانسوی منتقدی بود که در سال 19۵8 
به جشنواره کن دعوت نشد.او از آندره بازین 
در پیشرفت و ارتقاء یکی از تاثیر گذارترین 
نظریه های سینما )نظریه مولف( پشتیبانی 

کرد.تروف��ودر س��ال 19۵4  مقاله ای با نام 
آلودگی ه��ای مشخص سینم��ای فرانسه 
را نوش��ت که در آن ب��ه شدت به سینمای 
فرانسه و فیلم های��ش، نویسندگان و تهیه 
کنندگان آنها تازیانه زد.این مقاله طوفانی از 
بحث و جدال به راه انداخت.طبق این نظریه 
کارگردان،نویسنده یا خالق کارهای خویش 
است،و باید دارای سبک متفاوت ومتمایزی 
باشدک��ه در تمام کارهای��ش سرایت کرده 
است.نظریه او کاملا مقبول نیافتاد.در سال 
1960 منتق��دی آمریکای��ی به ن��ام آندرو 
ساریس)Andrew Sarris(کمی ازاین نظریه 
جانبداری کرد. . از تروفو و آندروساریس به 
عن��وان پدیدآورندگان نظریه ی مؤلف یاد 
می کنن��د،در واقع آندرو ساریس این نظریه 
را وارد زبان انگلیسی کرد اما در آغاز تروفو 
دست به ایجاد نظریه ی سیاست مولفان زده 
بود. نظریه ی مؤلف )Auteur Theory(،یک 
نظری��ه سینمای��ی اس��ت که تلق��ی اش از 
فیلمساز به مثابه یک آفرینشگر یا مؤلف اثر 
سینمایی است، در فیلم سازی، نظریه مؤلف 
دیدگاهی انتقادی اس��ت که هنگام محک 
ویژه ای  آث��ار یک کارگردان جایگ��اه  زدن 
ب��رای سبک و خلاقی��ت وی قائل می شود.

تروف��و در سال 1967 کت��اب هیچکاک به 
روایت تروفو را منتشر کرد.

فیلمسازی تروفو 
تروف��و فیلمسازی را با یک فیلم کوتاه به نام 
)Une Visite( در 19۵۵ ش��روع کرد.بع��د 

را   )Les Mistons( فیل��م   19۵7 در 
ساخت.بع��د از دیدن فیل��م نشانی از شر 
اثر اورسن ولز عمیقا احساس کرد که می 
خواهد فیلم بلند بسازد و فیلم 400 ضربه

 )Les Quatre Cents Cops-The 400 Blows(
خ��ودش  زندگ��ی  از  اقتباس��ی  ک��ه  را 
است،بابودج��ه کم��ی در 19۵9 ساخت.
ای��ن فیلم موفقیت آن��ی و آشکارا در پی 
داش��ت و باع��ث تحسین منتق��دان شد 
و او را برن��ده جایزه بهتری��ن کارگردان 
جشن��واره فیلم کن نمود،همان جشنواره 
ای ک��ه ی��ک س��ال قب��ل از حض��ور در 
آن من��ع ش��ده بود.400ضرب��ه  قسمت 
زندگ��ی  پنجگان��ه  مجموع��ه  از  اول 
آنت��وان دوانل اس��ت که با ای��ن روایت 
ب��ا فیلم های عش��ق در بیس��ت سالگی

  )L’amour à vingt ans-Love At Twenty(
س��ال 1962 ،بوسه ه��ای دزدیده شده
)Baisers volés-Stolen Kisses(
تخت��ه و  تخ��ت   ،1968 س��ال 
)Domicile conjugal-Bed And Board(
ف��رار در  عش��ق  و   1970 س��ال 

  )L’amour en fuite-Love On The Rain(
س��ال 1979 کام��ل م��ی گردد.ساخت 
ای��ن پنجگان��ه فاصل��ه زمان��ی 20 ساله 
را شام��ل م��ی شود،ک��ه در ای��ن زمان 
فیلم ه��ای دیگ��ری نیز ساخت��ه است،
اس��ت فیل��م   27 شام��ل  اش  کارنام��ه 

)اکثرا با بودجه پایین ساخته شده اند(که 
در اینجا می توان به برخی از آنها اشاره کرد: 
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ب�ه پیانیس�ت ش�لیک ک�ن در1960، 
مخلوطی از خنده و تردید.

ژول و ژی�م  در 1962،داستان��ی از ی��ک 
مثلث عشق.

فارنهای�ت ۴۵1 در 1966، اولین گرایش 
وی به داستان های علمی و تخیلی.

کودک وحش�ی در 1970، بر اساس یک 
داستان واقع��ی در قرن 19، تلاش دکتری 

در متمدن کردن یک کودک وحشی.
دو دخت�ر انگلیس�ی در1971، داستان 

مردی که عاشق دو خواهر می شود.
روز ب�رای ش�ب در 1973، بیعت��ی ب��ا 
فیلمسازان است و برنده اسکار بهترین فیلم 
خارجی زبان می شود، ) در این فیلم فلاش 
بکی از حافظ��ه کاراکتر وجود دارد، پسری 
ک��ه از جلوی سینما پوستر فیلم همشهری 

کین را می دزدد(.
داس�تان آدل. ه در197۵، داستان از یک 

عشق عقده شده.
تغییر کوچ�ک در1976، ش��رح زندگی 

کودکی در دهکده ای فرانسوی.
ات�اق س�بز در 1978،اقتباس��ی اس��ت 
ازداست��ان )محراب مرده( اثر هنری جیمز، 
)اگ��ر تصاوی��ر اتاق سب��ز نمایانگ��ر وجود 
کارگردانان بزرگی در گذشته است، احتمال 
دارد که اکنون معبدی از تروفو وجود داشته 
باش��د. یکی دوست دارد به روح آنتوان فکر 
کند که در حال روشن کردن شمعی برای 

تروفو است.راجر ایبرت(.
آخرین مترو   در 1980،تکریمی از تئاتر است.

در فیل��م برخ��ورد نزدیک از ن��وع سوم اثر 
استی��ون اسپیلبرگ در س��ال 1977 نقش 

دکتر لاکومب را بازی کرد.
 اگر موج نو به عنوان نقطه تقسیم سینمای 
کلاسی��ک و مدرن شناخت��ه می شود )که 
بسیاری بر این عقیده هستند(، پس تروفو 
بدون ش��ک محبوب ترین کارگردان مدرن 
شناخته م��ی شود، کسی ک��ه فیلمهایش 
ژرفای عمیق��ی داردو از نظر عشق به فیلم 
س��ازی غنی هستن��د. او دوست داشت که 
تاثی��رات فیلمه��ای قدیم��ی را احیا کند 
همچون)عروس سیاه پ��وش -1968و الهه 
ی می سی سی پ��ی -1969بیشتر متعلق 
به قهرمان فیلمسازیش، هیچکاک هستند.(

سینما زندگی تروفو را نجات داد،او بارها این 
جمله را متذکر شدکه: ) سینما یک دانش 
آموز غلط کار را تحویل گرفته و یک عاشق 

سینما تحویل داده است(.

م��ن ادعا می کن��م که یک فیل��م یا لذت 
ساخت��ن سینما را بیان می کن��د و یا رنج 
سینما را. م��ن به چیزی در این بین علاقه 

ندارم. )فرانسوا تروفو(
در س��ال 19۵7 ب��ا مادلی��ن مورگنست��ن
)دخت��ر صاحب یک��ی از بزرگترین شرکت 
های فیلمس��ازی فرانس��ه( ازدواج کردکه 
مسئولیت منابع مالی را برای اولین فیلم او 
به عهده داشت و 2 دختر با نام های لارا در 
19۵9 و اوا در 1961 حاصل ازدواج اول او 

بود که در سال 196۵ پایان یافت.
در سال 1968 با کلود جید نامزد کرد که در  
سه قسم��ت پایانی پنجگانه  زندگی آنتوان 
دوانل  نقش کریستی��ن داربن را ایفا کرده 
ب��ود.از سال 1981 تا 1984 با فانی آردنت 
زندگی کرد که دخت��ری به نام ژوزفین در 
1983 ب��ه دنیا آوردن��د، در همین سال به 
عل��ت تومور مغزی تحت عمل جراحی قرار 
گرفت وزمانی که در 21 اکتبر 1984 در ۵2 
سالگی بر اثر همین عارضه درگذشت هنوز 
تعدادی فیلم در مرحله تهیه و تولید داشت.
هدف او ساخت 30 فیل��م و نوشتن کتاب 
در زم��ان بازنشستگ��ی اش از سینما بود.

 منابع:

1. Truffaut/A Biography/Antoine De 
Baecque, Serge Toubiana 

2. Les 400 Coups (1960) With
M. Moussy (English Translation: The 
400 Blows)

3. Le Cinéma Selon Alfred Hitchcock
(1967, Second Edition 1983) 
(English Translation: Hitchcock 
And Hitchcock/Truffaut With The 
Collaboration Of Helen G. Scott)

4. Les Aventures D'antoine Doinel 
(1970) (English Translation: 
Adventures Of Antoine Doinel; 
Translated By Helen G. Scott)
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فیل��م »س��ال گذش��ته در مارین ب��اد« 
س��اخته آلن رنه، فیلمس��از فرانسوی، از 
زمان ساخته شدنش در 1961 تا امروز 
حرف و حدیث بس��یاری همراه داش��ته 
و گذش��ته از نقده��ا و نظرهای مختلف، 
بدون ش��ك فیلم تأثیرگ��ذاری در تاریخ 
س��ینمای جهان ب��وده اس��ت. در تمام 
این س��ال ها منتقدان ت��اش كرده اند تا 
كلی��دی برای ورود به فیل��م پیدا كنند. 
كلی��دی ك��ه البته هنوز بر س��ر هس��ت 
و نیس��ت آن توافق��ی حاصل نش��ده. از 
راه ه��ای مختلف��ی ك��ه منتقدان  بی��ن 
برای فهم »سال گذش��ته در مارین باد« 
پیش��نهاد كرده اند، یکی هم نگاه كردن 
ب��ه فیل��م، از دریچ��ه ادبی��ات اس��ت.

فیلمنامه»س�ال گذشته در مارین باد« 
را »آل�ن رب گری�ه« نویس�نده نامدار 
فرانس�وی نوشته اس�ت. رب گریه در 
ادبیات فرانسه شخصی تأثیرگذار بود 
و در زمان فعالیت هنری خود، جنبش 
ادب�ی »رم�ان ن�و« را به وج�ود آورد.

البت��ه رب گری��ه در ای��ن راه تنه��ا نبود. 
»مارگریت  مانن��د  دیگ��ری  نویس��ندگان 
دوراس« نیز در شکل گرفتن این جنبش او 
را همراهی كردند. اتفاقاً فیلمنامه نخستین 
فیلم داستانی »آلن رنه«، یعنی »هیروشیما 
عش��ق م��ن« را »دوراس« نوش��ته ب��ود.
برای »رمان نو« فرانس��ه رهبر و آغازگری 
معرفی نمی كنند، اما اتفاق نظر بر این است 
كه »آلن رب گریه« ب��ه دلیل فعالیت های 
گس��ترده ای كه برای تثبیت و گس��ترش 
این جنبش انج��ام داد، رهب��ر آن نامیده 
شود. رب گریه و هم فکرانش نگاه تازه ای به 
ادبیات داشتند. معتقد بودند ادبیات سنتی 
گذش��ته باید متحول ش��ود و »صورت ها« 
باید به طور مداوم دگرگون ش��وند. صفت 
»ن��و« را »رولان ب��ارت« به ای��ن جنبش 
ادب��ی اضاف��ه ك��رد. صفتی كه ن��ه معنی 
خوب ب��ودن و برت��ری دارد و نه به معنی 
بد و فروتر اس��ت. تنها اینک��ه چیزی تازه 
اس��ت. به این ترتیب خوانندگان رمان های 
رب گریه، دوراس، ناتالی س��اروت،  میشل 
بوت��ور و كلود س��یمون در دهه های پنجاه 
و شصت میادی، با آثاری متفاوت روبه رو 

ش��دند. برای مث��ال این نویس��ندگان به 
قهرمان یا ش��خصیت اصلی و روند منطقی 
سلسله حوادث داستان اعتقادی نداشتند. 
در مقابل دوس��ت داش��تند ب��ه روانکاوی 
جنبه های غیرعادی و نقاط تاریك یا س��ایه 
شخصیت ها بپردازند. شخصیت داستان در 
رمان نو، هویت خاصی ندارد و به یك حرف 
یا یك ضمیر اشاره تقلیل داده می شود. در 
رمان نو داس��تان در هم می ریزد، برخاف 
رمان كاس��یك كه ماجراهای��ش با دنیایی 
نظم یافت��ه مطابقت دارد و ب��ه این ترتیب 
ب��رای خوانندگان��ش قابل درك اس��ت. به 
عقیده رب گریه انتقال یك اندیش��ه، ناگزیر 
اس��تفاده از قالب سنتی را ایجاب می كند. 
ام��ا در رمان نو، ن��ه جذابیت موضوع برای 
نویسنده اهمیت دارد و نه تسلسل منطقی 
ح��وادث و ن��ه ش��خصیت های داس��تان. 
موضوع فقط قالبی است برای بازنمایاندن 
سلسله حوادثی كه ممکن است هیچ ربطی 
به هم نداش��ته باش��ند. رمان ن��و هر گونه 
اش��تغال ذهنی ایدئولوژیك را دور می ریزد. 
رب گریه در س��ال 1963 در كتاب »برای 
رمان نو« - تأماتی درباره ماهیت و آینده

نویسنده: فرناز شهید ثالث 

آنچه در »سال گذشته« می بینیم 

Last Year at Marienbad

خلاصه داستان
در هتل��ی مجلل و قدیمی یک غریبه ت��اش می كند زنی متاهل را 
متقاعد كند همراه با او بیاید اما به نظر می رس��د آن زن به س��ختی 

رابطه ای مخفیانه كه سال قبل داشته اند را به یاد می آورد....

Directed By:
Produced By:

Written by:
Starring:

Music By:
Cinematography:
Editing By:

Release Dates:
Running Time:
Country:
Language:

Alain Resnais
Pierre Courau
Raymond Froment
Alain Robbe-Grillet
Delphine Seyrig
Giorgio Albertazzi
Sacha Pitoëff
Francis Seyrig
Sacha Vierny
Jasmine Chasney
Henri Colpi
25 June 1961
94 Min
France and Italy
French
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رمان – شخصیت پردازی، روایت داستان، 
ماجران��گاری و گ��ره داس��تانی رمان های 
كاس��یك را ك��ه در قرن نوزده��م به اوج 
شکوفایی خود رسیده بود به باد انتقاد گرفت.

نگاه رب گریه به ش�خصیت ها و شكل 
روایت ماجرا را در فیلمنامه»مارین باد« 
ای�ن  نی�ز می ت�وان مش�اهده ك�رد. 
تلاق�ی  نقط�ه  مش�هورترین  فیل�م، 
س�ینما و جنب�ش رم�ان ن�و اس�ت.

»آلن رنه« با ساختن »مارین باد« توانست 
تصویری را كه رب گریه در ادبیات شکسته 
بود، به س��ینما نیز وارد كند. همین است 
كه در فیلم »مارین باد« نیز مانند رمان های 
رب گریه، آدم ها ابعاد انس��انی معمول خود 
را از دس��ت داده اند. ش��خصیت ها را به نام 
نمی شناس��یم و مجب��ور می ش��ویم برای 
هر ك��دام از آنها یك عام��ت یا یك كد در 
نظ��ر بگیریم ت��ا هنگام صحب��ت كردن از 
آنها گم ش��ان نکنیم. حتی گذش��ته آدم ها 
و خاطرات ش��ان ه��م پاك می ش��ود و زن، 
چیزی از گذشته و از قول و قرارش با مرد 
راوی به یاد نمی آورد، یا دس��ت كم چنین 
نش��ان می دهد. زمان و م��کان نیز با آنچه 
ع��ادت كرده ایم در ذهن خ��ود بچینیم و 
با نظمی كه به ماج��را می دهیم تا جریان 
داس��تان را دنبال كنیم، تف��اوت دارد. در 
زم��ان پس و پیش می روی��م، بدون اینکه 
با قطعی��ت بتوانیم بگویی��م در هر صحنه 
در كجای زم��ان قرار داری��م. گاهی برای 
خود نش��انه هایی دس��ت و پ��ا می كنیم تا 
زمان را گم نکنیم. نشانه هایی مانند لباس 
ش��خصیت ها یا گفتار متن. ام��ا مارین باد 
اج��ازه نمی دهد نش��انه ها را دنبال كنیم و 
ب��ه زودی متوجه می ش��ویم حتی در این 
موض��وع هم بازی داده ش��ده ایم. تصویری 
كه می بینیم، روایتی كه می شنویم را نقض 
می كند و ش��نیده ها، خود آنق��در تأیید و 
تکذیب می شوند كه نمی توانیم به هیچ چیز 
اعتماد كنیم. ش��اید در این فضای ساخته 
ش��ده، بی اعتمادی یکی از اصول اساس��ی 
باش��د. بی اعتمادی و ش��کی ك��ه حاصل 
تناقض ها اس��ت. تناقض ها را، هم می توان 
در تصویری كه دیده می شود جستجو كرد 
و هم در صدایی كه ش��نیده می شود. مثاً 
در جایی كه ش��خصیت ها حرف می زنند، 
یا ص��دای موس��یقی بلن��د اس��ت، راوی 
تمام مدت از »س��کوت« حکایت می كند.
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یك  مارین باد«  در  گذشته  »سال 
سر  اگر  حتی  است.  عاشقانه  ماجرای 
و  نیاوریم  در  عاشقانه اش  ماجرای  از 
متوجه رابطه زن با راوی یا مردِ دیگر 
نسبتی  كدام چه  هر  ندانیم  و  نشویم 
دیگری  به  اندازه  چه  یا  دارند،  هم  با 

علاقه مند هستند.

ب��ا این حال، راوی در تم��ام طول فیلم 
ما را با رؤیای به دس��ت آوردن زنِ غیر 
قابل دس��ترس هم��راه می كند. رؤیایی 
ك��ه گاهی به كابوس تبدیل می ش��ود و 
م��ا را در فاصل��ه میان رؤی��ا و كابوس 
معل��ق می گذارد. ش��اید باید این رابطه 
عاش��قانه را نی��ز در دنیای��ی كه فضای 
فیل��م برای مان س��اخته ج��ا دهیم و از 
و گفتار ش��خصیت ها  رفت��ار  بودن  دور 
با آنچه ما از یك رابطه عاش��قانه انتظار 
داریم، تعج��ب نکنیم. با این نگاه، نباید 
انتظار داش��ت زن و مرد در پایان فیلم 
به عهدی كه »ش��اید« س��ال گذش��ته 
مارین باد  اس��ت«  در جایی كه »ممکن 
ب��وده باش��د، بس��ته بوده ان��د وف��ادار 
بمانن��د و دس��ت در دس��ت یکدیگ��ر، 
زندگی خ��وش و خرمی را دنبال كنند. 
وقت��ی ش��خصیت های فیل��م، از تعریف 
ش��خصیت خالی ش��ده اند، رواب��ط آنها 
هم ناگزی��ر از انتظار ما فاصله می گیرد. 
تنها با این نگاه اس��ت ك��ه رفت و آمد 
زن و م��رد در فضای پر رمز و راز هتل، 
از چارچ��وب فیلم بی��رون نمی زند. زن 
می بینی��م:  مختل��ف  حالت ه��ای  در  را 
خوشحال،  غمگین،  نشس��ته،  قدم زنان، 
زنده یا در جایی »ش��اید« كشته شده. 
البت��ه راوی در هم��ان لحظ��ه ای ك��ه 
ممک��ن اس��ت تص��ور كنیم زن كش��ته 
شده، س��ر رشته را به دس��ت می گیرد 
نبای��د زن  ك��ه  می ده��د  توضی��ح  و 

باشد. مرده 
شخصیت ها،  هوای  و  حال  از  گذشته 
ندارند.  ثابتی  شکل  نیز  چیزها  سایر 
این  و  می كند  تغییر  لحظه  هر  هتل، 
به  فیلم  كلی  فضای  در  آنچه  با  تغییر 
چیزی  است.  هماهنگ  می آید،  چشم 
هست  آنچه  اگر  حتی  نیست،  زائد 
یا دست كم درك آن ساده  نشود،  درك 
آن  از  پیش  كه  نسبیتی  گویی  نباشد. 
بود،  كرده  خودنمایی  ادبیات  و  علم  در 

ب��ا »مارین باد« به س��ینما هم راه یافته 
اس��ت. زمان و م��کان، حتی روی پرده 

س��ینما هم می توانند نس��بی باش��ند.

زمان، بدون اینكه در اختیار ما باش�د 
تغییر می كند، عقب و جلو می رود و با 
ما بازی می كند. اشیاء عوض می شوند، 
كم و زیاد می شوند، و ما باور می كنیم 

كه این جابه جایی ها ممكن است.

همه چیز به این رمز و راز، رنگ می دهد. 
»نمایش رزمر« ك��ه در آغاز و پایان فیلم 
اج��را می ش��ود، آدم های��ی كه ه��ر وقت 
كارگردان اراده كن��د در جای خود ثابت 
و بی حرك��ت می ش��وند، بازیِ ب��ه ظاهر 
س��اده ای كه هی��چ برنده ای ن��دارد - جز 
مردی كه شاید همسر یا عاشق زن است - 
مجسمه ها و دكورهایی كه تغییر می كنند 
و تغییرشان بهت نگاه ما را بیشتر می كند.

هم��ه این ه��ا را باید به ق��اب عکس های 
در  رن��ه  آل��ن  ك��ه  زیبای��ی  و  دیدن��ی 
صحنه ه��ای مختلف به ما نش��ان می دهد 
اضافه كرد. تصوی��ری كه هرچند ظاهری 
س��خت پیچی��ده دارد و نمی ت��وان ب��ه 
سادگی بازش كرد، اما چشم را نمی آزارد 
و ن��گاه را ب��ه دنب��ال خ��ود می كش��د.

ب��ه نظ��ر می رس��د ك��ه پش��ت پ��ا زدن 
»رب گریه« و »رنه« به شخصیت ها و نظم 
پذیرفته ش��ده، تنها به خود فیلم محدود 
نش��ده و ش��امل منتقدان و بینندگان هم 
می ش��ود. ش��اید نظر دیگران مهم نباشد. 
مه��م نباش��د كه كس��ی با فیل��م ارتباط 
برق��رار می كند یا نه. »س��ال گذش��ته در 
مارین ب��اد« راه خود را باز كرده و بیش��تر 
از پنجاه س��ال، جایگاه خ��ود را به عنوان 
یک��ی از فیلم ه��ای تأثیرگذار س��ینمای 
مدرن پی��دا كرده اس��ت. جریانی كه اگر 
چه پی��ش از مارین ب��اد آغاز ش��ده بود، 
اما ب��ا این فیلم نفس��ی عمیق كش��ید و 
ب��ا گامی بلن��د به پیش��روی ادام��ه داد.
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فیلم سینمایی »سال گذشته در مارین باد«، 
ساخته»آل��ن رنه«، ب��رای نخستین بار در 
س��ال 1961 ب��ه نمایش درآم��د. واكنش 
منتق��دان به ای��ن فیلم متف��اوت بود. این 
منتقدان در ای��ن فیلم نیز مانند فیلم های 
دیگ��ر به دنبال مفاهیم ضمنی می گشتند. 
ام��ا تفسیرهایش��ان بیشتر تشری��ح وقایع 
داست��ان فیلم بود. وقایع��ی كه بر سر آنها 
توافق عمومی وجود نداش��ت. مثلًا اینکه: 
آیا آن زوج س��ال قبل با هم ملاقات كرده 
بودن��د؟ اگر ن��ه، پ��س واقعاً چ��ه اتفاقی 
افت��اده؟ آیا فیلم عملًا رؤیاه��ا یا تصورات 
دیوان��ه وار یک��ی از شخصیت هایش است؟ 
معم��ولًا پیرن��گ فیل��م – چ��ه پیچی��ده 
باش��د، چه س��اده – ب��ه تماشاگ��ر اجازه 
می ده��د كه در ذه��ن خود ی��ك داستان 
منطق��ی )به لح��اظ سبب��ی( و سرراست

)ب��ه لحاظ زمان��ی( بنا كند. ام��ا مارین باد 
فیل��م متفاوتی اس��ت. داست��ان این فیلم 
نامشخ��ص است. فیلم فق��ط پیرنگ دارد؛ 
داستانی برای استنباط كردن وجود ندارد. 
ب��ه این دلیل كه مارین باد استراتژی ایجاد 
ابهام را به حد نهای��ت رسانده است. فیلم 
تمام��اً بر اس��اس ابهام بنا ش��ده است. در 
حین تماشای صحنه های آغازین فیلم، به 
نظ��ر می آید كه وقایع فیلم، ما را به سمت 
یك داست��ان سوق می دهد: داستانی بسیار 
پیچی��ده. ام��ا كمی بع��د تناقض ها شروع 
می شود. شخصیت��ی می گوید كه واقعه ای 
اتف��اق افت��اده، زمان و محل وق��وع را هم 
ذكر می كن��د، اما شخصیت��ی دیگر آن را 
انک��ار می كند. از آن جا ك��ه این تناقض ها 
هیچ وق��ت ح��ل نمی شوند، ما نی��ز هرگز 
درنمی یابیم كه ك��دام واقعه را باید جزئی 
از مجموعه وقایع سببی داستان به حساب 

بیاوری��م. روایت نی��ز اطلاع��ات داستانی 
روشنی در اختیارمان قرار نمی دهد.

مارین باد ابهام را با ایجاد تناقض در سطوح 
مختلفی خل��ق می كند: تناق��ض در ارائه 
مکان، زمان و سببیّت. در یك نمای واحد، 
هم ج��واری ناممکن��ی در میزانسن اتفاق 
می افت��د. یك جا دوربی��ن از آستانه یك در 
ب��ه جلو حركت می كن��د و چشم اندازی را 
نشان می دهد كه )گاهی( مقابل هتل قرار 
دارد. آدم های��ی كه در آن چشم انداز دیده 
می شوند سایه هایی واضح دارند، در حالی 
كه درخت های نوك تیز محوطه سایه ندارند. 

خورشید هم زمان هم می تابد، هم نمی تابد. 
وجود  زن  از  نمایی  فیلم  از  دیگری  جای 
دارد )از آن جا كه شخصیت ها نام ندارند، او 
را زن، قهرمان فیلم را راوی، و مرد قدبلند 
را مرد دیگر می نامیم( كه در آن سه تصویر 
او را در یك قاب می بینیم. قاعدتاً دو تا از 
این تصویرها باید تصویر او در آینه باشد، 
اما جهت های این تصاویر به گونه ای است 

كه احتمال وجود آینه محال است.

وضعیت دكور به شکل ناسازگار و متناقضی 
مدام تغییر می كند. مجسمه گاهی درست 
پشت پنجره فرانسوی هتل است )مثل آن 
نمای متحركی كه زن، راوی را ترك می كند 
مواقع  در  می دود(.  پنجره  این  میان  از  و 
دارد.  قرار  دور  بسیار  فاصله ای  در  دیگر 
در برخی صحنه ها مجسمه رو به دریاچه 
است؛ در بقیه، دریاچه پشت آن قرار دارد. 
مجسمه  پشت  نیز  دیگری  در صحنه های 
می شود  دیده  آشنا  چشم انداز  همان 

حال  در  مدام  چیز  همه  نیز  هتل  داخل 
تغییر است، مثلًا دكوراسیون اتاق زن مدام 
جدیدی  اثاثیه  می شود.  ریخته تر  به هم 
زیاد  دیوارها  گچ بری  می شوند،  پدیدار 
گاهی  پیش بخاری  روی  و  می شوند، 
نقاشی. تابلوی  یك  گاهی  و  است  آینه 

توصیف مکرر راوی از »هتل وسیع، باروك ... 
غم انگیز« و »راهروهای تودرتو« نیز اشاره 
است به همین تغییران ناگزیر. واژه های او 
نیز گویی نمی تواند ظاهر چیزها را كه مدام 
در حال تغییرند، مشخص كند – به همین 
حال  در  مدام  نیز  توصیف ها  خودِ  دلیل 
تغییر است، و راوی هر بار از تعابیر دیگری

استفاده می كند. روابط زمانی نیز به همین 
كنار زن  نما  یك  در  است.  بغرنج  ترتیب 

گرد آوری و تلخیص: فرناز شهید ثالث 

سال گذشته در مارین باد؛ 
بدون معانی آشكار یا پنهان
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پنجره سمت چپِ تخت خ��واب در اتاقش 
ایستاده. تاریکی شی در فضای بیرون پنجره 
آشک��ار است، و چراغ های كنار تخت خواب 
نی��ز روشن است. ولی وقت��ی زن به سمت 
چپ می رود و دوربین با حركت پن تعقیبش 
می كند، به پنجره دیگری می رسد كه در آن 
ن��ور آفتاب دیده نمی شود. جنس نور داخل 
نی��ز در این قسمت ات��اق متفاوت است، در 
حالی كه هیچ قطعی هم اتفاق نیفتاده است.

در ط��ول فیل��م وضعیت زمان��ی وقایع نیز 
نامشخ��ص است. ابتدا فرض می كنیم راوی 
پ��س از یك جدای��ی یك سال��ه توافق شده 
در ملاق��ات اول شان، ح��الا بازگشته تا زن

را هم��راه خود ببرد. ول��ی وقتی در صحنه 
پایانی با ه��م آن جا را ترك می كنند، صدای 
راوی این واقع��ه را طوری توصیف می كند 
كه گویی در گذشت��ه اتفاق افتاده – گویی 
ایت واقعه نیز یکی از همان چیزهایی است 
ك��ه راوی می كوشد به ی��اد زن بیندازد. در 
ابتدای فیلم )كه ظاهراً با ورود راوی به هتل 
مق��ارن است( زن مشغول تماشای نمایشی 
به نام رزم��ر Rosmer است. در پایان فیلم 
او تماش��ای همان نمای��ش را نیمه كاره رها 
می كند ت��ا هم��راه راوی ب��رود )رفتار زن 
و راوی در ای��ن صحن��ه مشابه صحنه ای از 
رزمر است كه اوایل فیلم دیده ایم(. نمایش 
در داستان فقط یك بار اجرا می شود، اما در 
پیرنگ، تمام وقایع مرب��وط به تلاش راوی 
برای متقاعد ك��ردن زن، در فاصله دو اجرا 
از نمایش رزمر اتفاق می افتد. قطعیت زمانِ 

وقایع نامشخص باقی می ماند.
مارین ب��اد تركیب ه��ای متفاوت��ی از ابهام 
مکان��ی، زمان��ی، و سببی عرض��ه می كند. 
ی��ك كنش ثاب��ت از مکانی به مک��ان دیگر 
مچ ك��ات می ش��ود. اولینِ ای��ن مچ كات ها 
اولین سرنخ تناقض آمی��ز فیلم است. مثلًا 
پس از نمایش رزم��ر میهمانان را در سالن 
هت��ل می بینیم كه در گروه های چند نفری 
ایستاده ان��د؛ زنی موب��ور در نمای متوسط 
روی��ش را از سمت دوربی��ن می گرداند، در 
میانه چرخ��ش او یك قط��ع او را به مکانی 
دیگر می ب��رد. زن همان لباس را پوشیده و 
ج��ای قرار گرفتنش در قاب هم یکی است. 
هم��راه این قطع شگرد دیگ��ری نیز به كار 
رفته كه در ط��ول فیلم به طور مکرر از آن 
استفاده شده: شروع یا توقف ناگهانی صدای 
بلن��د ارگ در باند صدا. تغیی��رات ناگهانی 
در بان��د صدا نی��ز تأكید دیگ��ری است بر 
عدم تداوم و هم جواری های غافلگیركننده.

نمونه دیگ��ر وقتی است كه زن و راوی در 
راه��رو هتل ب��ا هم صحب��ت می كنند. در 
نمای اول آدم های متعددی در پس زمینه 
حض��ور دارند؛ بعد از قط��ع، زن و مرد در 
راهروی دیگری تنها هستند، در حالی كه 

در صحبت شان وقفه ای نیفتاده است.
در لحظ��ات دیگری، مک��ان و زمان ثابت 
باقی می ماند ول��ی كنش ها تغییر می كند. 
بسی��اری م��وارد دوربی��ن در ابت��دای نما 
شخصیت های��ی را نش��ان می ده��د و بعد 
حرك��ت می كن��د و پس از ط��ی مسافتی 
هم��ان آدم ه��ا را در مک��ان دیگری نشان 
می ده��د. این مورد هنگام مواجه هراوی با 
زن اتفاق می افتد. در نمای متوسط هستند 
و مرد مشغ��ول صحبت است. بعد دوربین 
به سمت راست حركت می كند و از مقابل 
آدم های زیادی می گذرد و به راوی می رسد 
كه ح��الا در انتهای اتاق ایستاده به سمت 
راس��ت نگاه می كند. بعد با یك حركت پن، 
زن را نشان می دهد ك��ه از پله های طبقه 
بالا پایین می آید. در بسیاری موارد دیگر، 
دوربی��ن از روی آدم هایی می گذرد كه در 

همان نما از تو ظاهر می شوند.
مارین ب��اد تناقض ه��ای مکان��ی، زمانی و 
سبب��ی را ب��ه شیوه های مختلف��ی با هم 
تركی��ب می كند. ص��دای راوی وقایعی را 
توصیف می كند كه در ابتدا به نظر منطقی 
می آی��د، ولی به تدریج ب��ا تصویر مغایرت 
پیدا می كن��د. در یك نما )همان نمایی كه 
معل��وم نیست ش��ب است ی��ا روز( ظاهراً 
مشغول تماشای ی��ك فلاش بك هستیم، به 
ق��ول راوی همان شبی ك��ه او زن را اغوا 
ك��رد. در ابتدا تصاویر ب��ا كلام راوی كه با 
فعل های گذشته ح��رف می زند هماهنگ 
است، ولی به م��رور تضادها رخ می نماید. 
راوی می گوی��د كه زن به رختخواب رفت، 
اما در تصویر او همچنان كنار دیواری كه از 
آین��ه تشکیل شده، ایستاده. راوی تصدیق 
می كند كه: »درس��ت است، آینه عظیمی 
كن��ار در قرار داش��ت ... آین��ه بزرگی كه 
شم��ا از آن دوری می كردید.« با این حال 
زن همچن��ان كنار آینه ایست��اده و به آن 
تکیه داده است. در موارد دیگر راوی صریحاً 
تأكید می كند كه كل ماجرا اشتباه است. مرد 
دیگری را می بینیم كه ظاهراً از سر حسادت 
به خاطر رابطه با راوی به زن شلیك می كند. 
در »زم��ان ح��ال« راوی همچنان صحنه را 
برای زن توصیف می كند و می كوشد كاری 
كند ك��ه او به یاد بیاورد. ام��ا بعد می گوید:

»این پایان درستی نیست. شما كه زنده اید« 
در جایی دیگ��ر راوی می گوید كه وارد اتاق 
خ��واب زن شده و به او تج��اوز كرده و بعد 
خ��ودش این مورد را انک��ار می كند. تصویر، 
ورسیون های مختلف��ی را نشان می دهد كه 
در آن ها زن، گاهی از وحشت گریه می كند 
و گاه��ی از او استقبال می كند. توصیف های 
راوی از وقایع »س��ال گذشته« قابل اعتماد 
نیس��ت، زی��را او ورسیون ه��ای ناسازگاری

عرضه می كند.
برای  را  سرنخ هایی  كه  است  مراقب  فیلم 
روشن شدن قضایا ارائه نکند. اسم فیلم نیز 
حالتی كاملًا تصادفی است. از این اسم چنین 
برمی آید كه واقعه ای مهم در زمان و مکانی 
مشخص اتفاق افتاده. اما در واقع راوی بارها 
را در  اعلام می كند كه یك سال پیش زن 
فردریش باد ملاقات كرده. فقط وقتی زن به 
كلی انکار می كند كه در آن مکان بوده، او 
پاسخ می دهد: »شاید هم جای دیگری بود ... 
كارلزتاد، مارین باد، یا بادن سالزا یا در همین 
را  میان شخصیت ها  روابط  ما حتی  اتاق«. 
هم نمی دانیم. راوی می گوید كه مرد دیگر 
»شاید« شوهر زن باشد. ممکن است برادر، 
برای  ما  ولی  باشد،  عاشقش  یا  دوست، 
از آن هاست، راهی  اینکه كدام یك  دانستن 
استثناء  بدون  همیشه شخصیت ها  نداریم. 
یکدیگر را »شما« خطاب می كنند، نه »تو«. 
در نتیجه نمی فهمیم میزان صمیمیت زن 
نسبت به هر یك از دو مرد در چه حد است.

كلیتی  ساختن  در  را  ما  تلاش  مارین باد 
منسجم از اجزای كوچك به بازی می گیرد، و 
در عین حال در آن اشاره هایی هست مبنی بر 
این كه بنا كردن كلیت متحد ناممکن است. 
نخست مجسمه هایی هستند كه شخصیت ها 
شرح  راوی  می ایستند.  كنارشان  اغلب 
می دهد كه هر یك چگونه حالت مجسمه ها 
را به شکلی متفاوت تفسیر می كرده اند. راوی 
از  را  زن  مرد،  )مجسمه(  كه  است  معتقد 
خطری مشخص برحذر می دارد، در حالی كه 
زن معتقد است كه )مجسمه( زن نظر مرد 
را به چیزی جلب می كند. هر كدام از این 
فرض ها می تواند توضیحی منطقی باشد بر 
حالت مجسمه ها )همچنان كه می توان تعابیر 
دیگری نیز ارائه كرد(. صدای راوی می گوید 
»هر دو احتمال ممکن بود.« ولی بلافاصله 
به شرح و بسط تعبیر خودش ادامه می دهد. 
دست آخر راوی شرح می دهد كه چگونه زن 
روی تعیین هویت مجمسه ها اصرار می كرده: 
مجسمه ها  نامیدن  به  كردید  بنا  »شما... 
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به نظرم، به شکلی تصادفی. بعد من گفتم 
آنها همان قدر می شود من و شما باشیم كه 
هر كس دیگری، بگذارید بی نام باشند تا فضا 
هنوز  زن  اما  باشد«،  باز  ماجراجویی  برای 
اصرار می كند كه مجسمه ها را تفسیر كند 
و می خواهد داستانی برای شان بسازد. بعدتر 
ارائه  مجسمه ها  از  دقیقی  شرح  دیگر  مرد 
می كند و آن ها را شکل تمثیلی چارلز سوم 
به حساب می آورد. این بار ظاهراً به تفسیر 
درستی دست یافته ایم،  چراكه به نظر می رسد 
مرد دیگر اطلاعات خاصی دارد كه دیگران 
ندارند. ولی از آن جا كه در فیلم به همه آدم ها 
مشکوك هستیم – شاید هم این را از خودش 
درآورده باشد. مجسمه از جنبه های مختلفی 
شبیه كل فیلم است: موقعیت مکانی و زمانی 
تغییر می كند  مدام  توضیحی  بی هیچ  آن 
می ماند. باقی  گنگ  آن  نهایی  معنای  و 
نشان��ه دیگ��ر نامعلوم ب��ودن نهای��ی فیلم

به مکان مربوط است. فیلم در پایان زن را 
به همراه راوی در حیاط هتل سرگردان رها 
اشاره ای  مارپیچش  حیاط  و  هتل  می كند. 
است به مارپیچ بودن خود روایت. وضعیت 
مکان، چه داخل و چه خارج، نامحتمل است؛ 
تشخیص وضعیت آن برای ما ناممکن است. 
صدای راوی در آخر فیلم مکان را این گونه 
توصیف می كند: »حیاط این هتل به سبك 
فرانسوی بود، نه درختی، نه گلی،  نه گیاهی، 
هیچ. شن، سنگ، مرمر، خطوطی راست كه 
شکل های بی انعطافی در فضا می آفریند كه 
هیچ راز و رمزی ندارد.« مکان آن طور كه 
بی ابهام  و  پایدار  و  ثابت  تشریح می كند  او 
است؛ اما دیده ایم كه تناقض ها و ناممکن های 
ادامه  راوی  دارد.  وجود  این جا  در  بسیاری 
می دهد: »به نظر ناممکن می آمد – در ابتدا 
– كه كسی راهش را در آن جا گم كند. در 
ابتدا. در میان آن سنگ ها، هرجا كه بودی، 
ابد گم می كردی، در  تا  بلافاصله، راهت را 

شب ساكت، تنها با من.«
مسیری  در  كردن  گم  راه  سهولت  این 
نظر  به  سرراست  غلط اندازی  شکل  به  كه 
تماشاگر  كوشش  به  است  اشاره ای  می آید 
ابتدا«  »در  فیلم.  داستان  كردن  بنا  در 
به  وقایع  كردن  ردیف  كه  می آید  نظر  به 
تدریج  به  اما  است.  ممکن  زمانی  ترتیب 
می كنیم. احساس  درمانده  را  خودمان 

یك مایه تکرارشونده فیلم بازی ای است كه 
مردِ دیگر در مقابل حریفان متعددی انجام 
لحاظ  به  بازی  می بَرد.  همیشه  و  می دهد 
عرضه معنایی نهانی، سمبلیك نیست، ولی 

تصویر سومی است از ناممکن بودن. بدون 
است.  ناممکن  بردن  بازی،  كلید  دانستن 
یکی از ناظران اشاره می كند شاید كسی كه 
بازی را آغاز می كند می بَرد – اما مرد دوم 
حتی وقتی آغازكننده نیست می برد. راوی 
می كوشد كلید را بیاید، ولی فیلم راه حلی ارائه 
نمی كند. در عوض، این بازی اشاره ای است 
به تماشاگر كه بداند مشغول تماشای چه نوع 
فیلمی است. راوی نیز كلید خاصی در اختیار 
ندارد كه ما را در انسجام بخشیدن به فیلم 
كمك كند؛ فیلم نوعی بازی است كه ما در هر 
حال بازنده آنیم. ساختار كلی مارین باد نوعی 
بازی است با منطق، مکان و زمان، كه داستان 
كاملِ مشخصی – به عنوان جایزه ای برای 
برنده این »بازی« - از آن نتیجه نمی شود.

به همین دلیل است كه مارین باد برای برخی 
جذاب است ولی دیگران را مأیوس می كند. 
و  دارند  آن  از  داستان  انتظار  كه  آن هایی 
نمی توانند شکل فعلی فیلم را بپذیرند، فیلم 
با  مارین باد  اما  می آید.  گنگ  نظرشان  به 
نادیده گرفتن انتظارات سنتی، و اثبات این 
نکته كه روایت فیلم می تواند خودش را بر 
ساختاری بازی گونه از سببیت، زمان و مکان، 
به شکلی متکی بر ابهام بنا كند – شاید برای 
نخستین بار در تاریخ سینما – از پذیرفتن هر 
معنای آشکاری طفره می رود و تماشاگرش 
را در یافتن معانی ضمنی به بازی می گیرد. 
منتقدان اغلب كوشیده اند یك كلید مضمونی 
برای فیلم بیابند ولی عملًا این پویایی فرمی 
را نادیده گرفته اند. بیشتر جذابیت مارین باد 
ابهام  كشف  روند  همین  به  تماشاگر  برای 
آن مربوط است. راوی فیلم درر مورد اصرار 
خوبی  توصیه  مجسمه ها  كردن  تفسیر  بر 
و  شخصیت ها  مورد  در  نیز  ما  می كند. 
شگردهای دیگر باید بگوییم: »بگذارید بی نام 

باشند، تا فضا برای ماجراجویی باز بماند.«

 منبع:

1. مفاهیم نقد فیلم، مجید اسلامی
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»سینم��ا آزمایشگاه��ی اس��ت ك��ه همه 
چی��ز را در آن مخل��وط می كنی��م، بدون 
آنک��ه از نتیج��ه آن خبر داشت��ه باشیم.«

همی��ن یك جمل��ه از آلن رن��ه - فیلمساز 
فرانسوی، 1922-2014 - نشان می دهد با 
فیلمس��ازی متفاوت طرف هستیم. تفاوتی 
كه نه تنها در نتیجه نهایی آثارش به چشم 
می آید، كه حتی در دوران نه چندان كوتاه 
فیلمس��ازی او نیز جلوه می كند. كسی كه 
در طول بیش از شصت سال كار حرفه ای، 
ب��ه عن��وان یک��ی از پیش��روان سینمای 
م��درن در فرانسه كار ك��رد و در ساختن 
فیلم های��ش از حوزه های مختلف فرهنگی 
و هنری، مانن��د نقاشی و تئاتر و موسیقی 
و ادبی��ات استف��اده ای درخش��ان كرد. او 
آخری��ن جایزه خود را تنها سه هفته پیش 
از مرگ، در س��ن 91 سالگی به خانه برد.

آغاز
آل��ن رنه در س��وم ژوئ��ن 1922 در غرب 
فرانسه به دنیا آمد. تنها فرزند خانواده بود و 
به دلیل بیماری تنفسی در دوران كودكی، 
بیشتر تحصیلاتش را در خانه گذراند. شاید 
همی��ن دور ماندن از هم سن و سال هایش 
باعث شده باشد عاشق خواندن كتاب شود. 
همه جور كتابی می خواند: از آثار كلاسیك 
گرفت��ه تا كتاب های كمی��ك. از حدود 10 
سالگی در علای��ق ش تغییری ایجاد شد و 
غی��ر از رمان، به تماشای فیلم هم نشست. 
پدر و مادرش وقتی اشتیاق او را به تصویر 
دیدن��د، برای تولد دوازده سالگی، به او یك 
دوربی��ن ك��داك هشت میلی مت��ری هدیه 
دادن��د. دوربینی كه آلن رن��ه با آن اولین 
تلاش های��ش را برای ساخت��ن فیلم كوتاه 
آغاز كرد. در ادام��ه همین جستجوها بود 

كه در چهارده سالگی، سورئالیسم را كشف 
كرد و به آثار »آندره برتون« علاقه مند شد.

در پاری��س، دی��دن تئاتر ش��وق بازیگری 
س��ال 1939  برانگیخ��ت.  »رن��ه«  در  را 
ب��ه پاریس رفت ت��ا در كمپان��ی »تئاتر د 
مات��ورن« به عن��وان دستی��ار مشغول به 
ك��ار ش��ود. از 1940 ت��ا 1942 بازیگری 
خواند. بازی در »آخری��ن بازدید تا شب«
جمل��ه  از   )Les Visiteurs du soir(
فعالیت های این دوره او ب��ود. البته علاقه 
به بازیگری ماندگ��ار نبود. در سال 1943 
تصمی��م گرفت راه��ش را عوض كند و در 
مدرسه فیلم IDHEC تدوین فیلم بخواند. 
یکی از استادانی ك��ه در این سال ها روی 
او تأثی��ر زیادی گذاشت، فیلمسازی به نام 
»ژان ژرمی��ون« بود. رن��ه در سال 1945 
ب��رای خدمت نظام به آلم��ان و كمی بعد 
ب��ه اتریش اعزام شد. س��ال بعد به پاریس 
برگشت تا كارش را به عنوان تدوینگر فیلم 
آغ��از كند اما در كنار ای��ن كار، به ساخت 

فیلم كوتاه هم پرداخت.
در س��ال 1948، بع��د از ساخ��ت چن��د 
فیل��م كوت��اه و مستند درب��اره تعدادی از 
هنرمن��دان، سفارش��ی ب��رای ساخت یك 
فیلم هش��ت میلی متری درب��اره ون گوگ 
گرف��ت. نتیجه ك��ار آنقدر خ��وب بود كه 
تهی��ه كنن��ده اش سفارش خ��ود را عوض 
ك��رد و از رنه خواست ت��ا فیلم را به شکل 
35 میلی متری بازسازی كند. »ون گوگ« 
بازس��ازی شده، چند جایزه از جمله جایزه 

بین��ال ونیز را برای رنه ب��ه همراه داشت.
اگرچ��ه در ای��ن فاصل��ه تع��دادی فیل��م 
كوت��اه و مستن��د ساخ��ت، ام�ا دوران 
ش�هرت او ب�ا س�اختن فیل�م »ش�ب 
و م�ه« )1955( آغ�از ش�د. »ش�ب و 
مه« یك�ی از اولین فیلم های مس�تند 
درب�اره اردوگاه ه�ای م�رگ نازی ه�ا
ب�ود. با وج�ودی كه این فیل�م از تیغ 
سانسور فرانس�ه آن زمان جان سالم 
ب�ه در نبرد، با این ح�ال نتیجه نهایی 
یاده�ا  در  و  ب�ود  تأثیرگ�ذار  آنق�در 
باق�ی ماند كه همیش�ه به عنوان یكی 
آن از  رن�ه  تحس�ین برانگیز  آث�ار  از 

یاد می شود. 
رنه در این دوره از فعالیت خود با هنرمندان 
بسیاری از جمل��ه نقاشان و نویسندگان و 
شاع��ران و فیلم س��ازان مختلف نشست و 
برخاست داشت. دوستی هایی كه بی تردید 

در آینده هنری رنه تأثیرگذار بودند.

فیلم های داستانی
نخستین فیلم داستان��ی رنه، »هیروشیما 
عشق من« بود كه در سال 1959 ساخته 
ش��د. پیشنهاد اولیه تهی��ه كننده، ساخت 
فیلم��ی مستند درب��اره بمب ات��م بود اما 
رن��ه آن را ب��ه فیل��م اردوگاه ه��ای نازی 
بسیار نزدی��ك دید و نخواست یك تجربه را 
دوباره تکرار كن��د. بنابراین ایده فیلم را با 
رمان نویس فرانسوی – مارگریت دوراس– 
در میان گذاشت. نتیجه همکاری دوراس و 

گرد آوری و تلخیص: فرناز شهید ثالث 

آلن رنه از آغاز تا پایان 
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رنه، تبدیل به فیلمی ماندگار شد كه همان 
سال ه��م در جشنواره ك��ن چشم ها را به 
خود گردان��د. رنه همکاری با رمان نویسان 
را ادام��ه داد و فیل��م بعدی خ��ود – سال 
گذشته در مارین باد – را نیز با فیلمنامه ای 
از »آل��ن رب گری��ه« رمان نوی��س م��درن 

فرانسوی به تصویر كشید.

س�ال های آغازین دهه 60 در فرانسه، 
نظام�ی  حض�ور  ب�ا  ب�ود  هم زم�ان 
فرانس�وی ها در الجزای�ر. گروه�ی از 
روشنفكران و هنرمندان فرانسوی در 
اعتراض به ای�ن حضور نظامی بیانه ای 
به نام »مانیفس�ت 121« امضاء كردند. 
رنه یكی از امضاء كنندگان این بیانیه 
ب�ود. فعالیت هنری او در این س�ال ها 
به شدت تحت تأثیر شرایط سیاسی و 
اجتماعی و درگیری فرانسه با الجزایر  

قرار گرفت. 

فیل��م بع��دی او به نام »موری��ل« در سال 
فیلم ه��ای  نخستی��ن  از  یک��ی   ،1963
فرانسوی است ك��ه هر چند غیر مستقیم، 
به مسئله الجزایر می پردازد. شیطنت های 
رنه ب��ا ساختن فیلم های��ی در اعتراض به 
قدرت ه��ای سیاس��ی ادامه داش��ت. سال 
1966 ب��ا فیل��م »جنگ تمام ش��ده« به 
جشن��واره فیل��م كن رف��ت. فیلمنامه این 
فیل��م را »خورخ��ه سمپ��رون« اسپانیایی 
نوشته بود. هر چند نویسنده و كارگردان، 
هر گون��ه شباهتی بین فیل��م و اسپانیای 
زیر سلطه فرانک��و را تکذیب كردند، اما با 
درخواس��ت حکومت اسپانیا ای��ن فیلم از 
بخش مسابقه خارج شد. سال بعد هم رنه، 
هم��راه با شش فیلمساز دیگر از جمله ژان 
لوك گدار، ب��رای اعتراض به جنگ ویتنام، 
مجموعه  آثاری به ن��ام »دور از ویتنام« را 

جمع آوری كردند.
از سال 1968 به بعد، رنه مسیر فعالیتش 
را تغییر داد و دست كم به صورت مستقیم 
ب��ه مسائل سیاسی نپرداخ��ت. برای مثال 
فیلم��ی علمی-تخیل��ی ساخت ك��ه البته 
موفقی��ت چندانی به دس��ت نیاورد. بعد از 
آن برای مدتی به آمریکا رفت و پروژه های 
مختلف��ی دس��ت گرفت كه ب��ی سرانجام 
ماندند. در این فاصله كتابی از عکس هایش 
منتشر كرد. عکس ها را در فاصله سال های 
1948 ت��ا 1971 از لوكیش��ن فیلم ه��ای 
مختلف خود انداخته بود. لندن، اسکاتلند، 
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پاری��س، نیویورك، هیروشیم��ا و شهرها و 
كشورهای دیگر.

در سال 1977 فیلم »مشیت الهی«، اولین 
فیلم انگلیسی زبان خ��ود را ساخت. فیلم 
بعدی او، »عم��وی آمریکایی من« نه تنها 
جوایز مختلف بین المللی را كسب كرد، كه 
یک��ی از فیلم های رنه ب��ود كه مورد توجه 

عموم مردم قرار گرفت.

كارگردان متحول می شود

از س�ال 1980 به بع�د، رنه تغییری در 
شیوه فیلمسازی خود ایجاد كرد. علاقه 
پیدا كرد كه عناص�ر مختلف فرهنگ 
مردم را به س�ینمای خ�ود وارد كند. 
به خصوص نقاشی و موسیقی و تئاتر. 

هر چه گذشت، رنه به استفاده از موسیقی 
پ��اپ در فیلم هایش علاق��ه بیشتری پیدا 
ك��رد. نزدیکی به تئاتر ه��م كه نشانه های 
آن در فیلم ه��ای سال های آغاز فعالیتش، 
مانند »سال گذشت��ه در مارین باد« دیده 
می شد، در این سال ها بیش از پیش تکرار 
شدند. در سال 1986، در جایی گفته بود 
»ب��ه جدایی سینم��ا و تئاتر ب��اور ندارد و 
نمی خواه��د از آنها دشمن بسازد.« ترجیح 
م��ی داد در كارهای��ش از »آدم های تئاتر« 
استف��اده كن��د و گفته بود ك��ه هیچ وقت 
نخواسته رمانی را فیلم كند. البته عمر این 
اظه��ار نظر در سال 2009 با ساختن فیلم 
»علف ه��ای وحشی« ك��ه برداشتی بود از 
رمان »حادث��ه« به قلم »كریستین گیلی« 
تمام شد. هرچن��د كارش را چنین توجیه 
ك��رد كه علاقه اش به فیلم ساختن از روی 
ای��ن رمان، به دلیل دیالوگ های تأثیرگذار 
آن ب��وده. تا جایی ك��ه در تبدیل رمان به 
فیلمنامه این دیالوگ ه��ا دست نخوردند. 
بعد از نمایش فیل��م »علف های وحشی«، 
جشنواره كن جایزه یك عمر فعالت هنری 

را شایسته آلن رنه دانست.
رن��ه در دو فیلم آخر خ��ود نیز ریشه های 
تئات��ری خ��ود را نشان داد. فیل��م »هنوز 
هیچ��ی ندی��ده ای« اقتباس��ی ب��ود از دو 
نمایشنام��ه از »ژان آنوی��ی«. ای��ن فیل��م 
ب��رای به دس��ت آوردن نخ��ل طلای كن 
كاندی��دا شد. آخری��ن فیل��م او، »زندگی 
ریل��ی«، سومین فیل��م رنه ب��ا اقتباس از 
نمایشنامه ای از »آل��ن آیسبورن« بود. در 
ای��ن فیلم، سه زوج، با خبر بیماری لاعلاج 

یکی از دوستانشان مواجه می شوند. با این 
فیلم بود ك��ه رنه موفق شد خرس نقره ای 
شصت و چهارمین جشن��واره فیلم برلین 
را ب��ه دست آورد. جایزه ای كه برای دست 
یافتن ب��ه راه های تازه هن��ری به او تعلق 
گرف��ت اما شیرینی آن برای رنه، سه هفته 
بیشت��ر دوام نیاورد. آلن رن��ه در روز یکم 
م��ارس 2014، برابر ب��ا 10 اسفند 1392 
درگذشت تا مرگش پرونده بیش از شصت 

سال فعالیت هنری او را ببندد.

رنه و دیگران
آل��ن رنه را غالب��اً یک��ی از كارگردان های 
جری��ان موج نو فرانس��ه می دانند. خودش 
در این ب��اره می گوید اگرچه از نظر سن و 
سال با كارگردان هایی مانند تروفو و بازن، 
اخت��لاف سنی زیادی داشت��ه اما به دلیل 
نزدیکی فکری به آنها، با این گروه دوست 
بوده. همچنین ی��ادآوری می كند كه موج 
نو شرایط��ی را فراهم كرد كه بتواند اولین 
فیل��م داستان��ی خ��ود، »هیروشیما عشق 
من« را بسازد. گذشت��ه از این، دوستی او 
با نویسندگان چ��پ فرانسه مانند دوراس 
ه��م عمیق ب��ود. فیلم ه��ای اولی��ه رنه به 
همی��ن دلیل ب��ه ادبیات چپ گ��رای دهه 

60 نزدیك بود. 
ب��ر خ��لاف بسی��اری از هم  نس��لان خود، 
علاق��ه ای ب��ه نوشت��ن فیلمنام��ه ب��رای 
فیلم های��ش نداشت و اهمی��ت زیادی به 
انتخ��اب فیلمنامه نوی��س مناسب می داد. 
در نهای��ت هم دخال��ت چندان��ی در كار 
فیلمنامه نویس��ان نمی كرد. از طرف دیگر، 
تسلط او به نمایشنامه باعث شد تا در تعداد 
زیادی از فیلم هایش، به ویژه در فیلم های 

آخر، از نمایشنامه ها استفاده كند.

»زم�ان« و »خاط�رات« - دس�ت ك�م 
در فیلم ه�ای اول رن�ه – به عنوان دو 
عنصر اساسی فیلم شمرده می شوند. 
 – تلاش�ی  را  فیلم های�ش  خ�ود  او 
هرچن�د ناموف�ق– برای رس�یدن به 
پیچیدگی های فكر و مكانیس�م تفكر 

عنوان كرده است. 

یکی دیگر از ویژگی های آلن رنه به عنوان 
فیلمساز، تغیی��ر نگاه او در طول سال های 
فعالیتش بوده. تا جایی كه با گذشت زمان 
از نگ��اه سیاسی و اجتماع��ی اولیه فاصله 
گرفت��ه و توانست��ه خود را ب��ا شرایط روز 

هماهن��گ كند. چنین تغیی��ر و انعطافی، 
البته از هركسی ساخته نیست.

جوایز
آلن رن��ه در كارنامه خ��ود، ساخت پنجاه 
فیلم كوتاه، مستند و داستانی را ثبت كرده 
اس��ت. برای ای��ن فیلم ها تع��دادی جایزه 
بین الملل��ی دریاف��ت كرده ك��ه مهم ترین 
آنها جایزه نخل ط��لای كن، جایزه بزرگ 
ك��ن، شیر ط��لای ونیز و خ��رس نقره ای 
برلی��ن ب��وده. فیلمسازی ك��ه در سن 91 
سالگی فیلم می سازد و با فیلمش می تواند 
نگاه��ی نو ب��ه سینما وارد كن��د و خرس 
نق��ره ای را به دست آورد، البته فیلمسازی

معمولی نیست!
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برخ��ی آث��ار هن��ری ب��ه ط��ور مستقیم 
احساس��ات را ب��ر می انگی��زد و در نتیجه 
مخاط��ب را مستقیم در گیر خود می کنند 
و موجب همدلی می شوند اما برخی دیگر 
از طریق عقل، احساسات را فرا می خوانند 
و سپ��س با ایج��اد فاصل��ه، مخاطب را به 
تام��ل وا می دارند. در هن��ر موجد فاصله 
ی��ا هن��ر اندیش��ه ورز نی��روی عاطف��ی با 
واسط��ه اعم��ال می شود بدی��ن معنی که 
کش��ش ب��ه سمت درگی��ری عاطف��ی، از 
طری��ق عناصری در اثر بر قرار می شود که 
محرک فاصل��ه، بی اعتنایی و بی طرفی اند، 
پ��س درگیری عاطفی همیش��ه به میزانی 
کمت��ر یا بیشت��ر، ب��ه تعوی��ق می افتد و 
بدین طریق مخاطبش را ارتقا می بخشد. 

روبر برس��ون، استاد شی��وه ی اندیشه ورز 
اندیش��ه ورز  هن��ر  ذاتِ  چ��ون  و  اس��ت 
سخ��ت و سنگین است و ب��ه خوبی درک 
نش��ده اس��ت، او را کارگردان��ی خ��اص و 
اسرارآمی��ز می دانن��د. از ای��ن رو ب��رای 
درک بهت��ر و بیشت��ر هنر اندیش��ه ورز و 
در این جا ب��ه طور خاص برس��ون و فیلم 
»ی��ک محکوم ب��ه مرگ گریخت��ه است« 

به بررسی تحلیلی این م��ورد می پردازیم.
در هنر اندیشه ورز، علاوه بر سبک هنرمند 
که خ��اص کار اوست،  ف��رم اثر هنری به 
شیوه ای بسیار موک��د حاضر است و تاثیر 
آگاهی از این فرم است که عواطف مخاطب 
را ب��ر می انگیزاند، به همین علت آگاهی از 
ف��رم و سبک برسون؛ شای��د اولین گام در 

راستای شناخت آثارش باشد.
ذک��ر دو نکته ضروری اس��ت؛ اول این که 
اغلب برسون موضوعی داغ را در چارچوبی 
س��رد ق��رار می دهد و دوم ای��ن که فرمی 
را انتخ��اب می کند که کام��لا با درون مایه 
هم خ��وان است. توضیح این که او فرمی را 
به کار می گیرد ک��ه کاملا بیانگر و مطابق 
هم��ان چیزی است ک��ه می خواهد بگوید 
در واق��ع این فرم عین آن چیزی است که 
وی می خواهد بگوید و عواطف را در همان 
زمانی که برانگیخت��ه می شوند به انضباط 
در م��ی آورد؛ یعن��ی در درون مخاط��ب 
آرامشی خاص و حالت��ی از توازن معنوی 
را موجب می شود ک��ه خود دقیقا موضوع 
فیلم است. شاید بتوان این طریق را سبکی 
معنوی در فیلم های  برسون دانست. هدف 

از ای��ن نوشت��ه بررس��ی و انطب��اق موارد 
ف��وق در فیل��م »ی��ک محکوم ب��ه مرگ

گریخته است.«
در »ی��ک محک��وم ب��ه م��رگ گریخت��ه 
است«،  کنش اصلی فیلم به جای گروهی 
از شخصیت ه��ا، حول و حوش یک شخص 
دور می زن��د و گفتگوها اغلب جای خود را 
ب��ه روایت گری اول شخص می دهند و این 
روایت گ��ری را  بر حسب پیوندی که میان 
صحنه ه��ا ایجاد می کند، می ت��وان توجیه 
ک��رد و نکت��ه جالب این جا اس��ت که این 
روایت گری اغلب در مورد آن چه نمی دانیم 
و ی��ا آن چه می خواهیم از آن مطلع شویم، 
چیزی ب��ه ما نمی گوید بلکه فقط کنش را 
مضاع��ف می کند، در این ج��ا طبعا ما اول 
کلام را دریاف��ت می کنیم و بعد صحنه را، 
و ی��ا برخی اوق��ات اول صحنه را می بینیم 
و بع��د توضیح یا توصیف آن چه را که قبلا 
اتفاق افتاده اس��ت، می شنویم. )به عنوان 
مثال، دقت کنید ب��ه فصلی که فونتین را 
می بینیم که پارچه بالشش را پاره می کند، 
بع��د پارچ��ه را دور سیمی ک��ه از اسکلت 
تخت کنده شده اس��ت می پیچد و سپس 
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ص��دا را می شنویم؛ آن را محکم پیچیدم.(
تاثیر ای��ن روایت گریِ اضافی این است که 
صحن��ه را جا به جا تاکید گذاری می کند و 
ای��ن روایت گری مشارکت تخیلی مخاطب 
را در کن��ش قط��ع می کن��د و ترتیب آن 
از تفسی��ر به صحنه باشد ی��ا از صحنه به 
تفسی��ر، نتیجه یکسان اس��ت و در نتیجه 
توالی عاطفی متعارف را تشدید و در عین 
ح��ال متوقف می کند. همچنین باید توجه 
داش��ت در ن��وع اول مضاعف سازی، جایی 
ک��ه پیش از دی��دن روی��داد، در مورد آن 
می شنویم، شاهد تخطی عمدی از یکی از 
شیوه های سنتی درگی��ری روایی هستیم 
یعنی تخطی از تعلیق. نکته قابل ذکر این 
ک��ه در این فیلم می بایس��ت تعلیق نقش 
بزرگ��ی  بازی کند، ام��ا از ابتدا به یک باره 
عنوان فیل��م حتی با نوع��ی دستپاچگی، 
نتیج��ه را لو می ده��د و م��ا می دانیم که 
فونتی��ن موف��ق به ف��رار می ش��ود، پس 
تمامی ح��واس و ادراک خ��ود را دیگر نه 
به نتیج��ه کار بلکه به فرآین��د و جزییات 
فرار می دهی��م و بدین ترتیب نوع دیگری 
از تعلیق بر داست��ان حاکم می شود که بر 
پایه علت است)خود فعل فرار ( و نه معلول 

)نتیجه فرار(. 
ع��لاوه ب��ر ای��ن می ت��وان گفت ک��ه فرم 
ای��ن فیلم  ب��ه شدت خطی اس��ت و ضد 
دراماتیک، صحنه ها ناگهان قطع می شود و 
بدون تاکید واضح به پایان می رسد )دقت 
کنید به این که روایت هیچ گونه گزارشی 
از ای��ن که چ��را اساسا فونتی��ن در زندان 
است ب��ه ما نمی ده��د(. پ��س داراماتیک 
بودن نیز چهره جدیدی به خود می گیرد؛ 
نگ��اه احترام آمیزی که ب��ه حالات بیرونی 
آدم ها جلب می شود، به زیبایی انسانی که 
مشغ��ول کار است و تنش��ی که بر آمده از 

ریتم معمول زندگی است.
در فیل��م انواع درگیری های��ی را که ایجاد 
می ش��ود، ب��ا استف��اده از حال��ت بیان��ی 
بازیگ��ری، دف��ع می کنند. باز ه��م شیوه 
خاص برسون در هدایت بازیگران و روشی 
ک��ه برای استفاده از غی��ر حرفه ای ها دارد 
کاملا برجسته می شود. برسون می خواهد 
ک��ه بازیگر یا به تعبیر خ��ود او »مدل ها« 
به جای این ک��ه با نقش یکی شوند آن را 
فارغ از ه��ر اوج دراماتیکی گزارش کنند. 
و ه��دف او در اصل این اس��ت که مانع از 
یکی ش��دن بازیگر با نقش شود و در عین 
حال مخاطب را از همذات پنداری باز دارد 

تا اوج های عاطفی ب��ه صورتی فاصله دار و 
فشرده و موجز به نمایش در آید.

در درون مای��ه ای��ن اثر  معن��ای حبس و 
آزادی و مظاهر جنایت و وظیفه مذهبی به 
طور مرتب نمود پیدا می کنند. ماجراکه در 
یک زن��دان آلمانی واقع در فرانسه اشغالی 
می گ��ذرد درون مای��ه را به ط��ور شفافی 
سر راست و مستقی��م می کند و آزادی به 
این ترتی��ب حاصل می شود که قهرمان بر 
خودش و بر یاس و وسوسه ماندگاری غلبه 
می کند و می گری��زد، موانع هم در اشیای 
م��ادی نمود یافته اند و ه��م در پیش بینی 
ناپذی��ری آدم هایی ک��ه در اطراف قهرمان 
قرار دارند. )شاید عن��وان فرعی فیلم »باد 
هر ج��ا بخواهد م��ی وزد« موید این درون 
مای��ه تسلیم ناپذیری فیلم باشد(.  فونتین 
در آغاز حبس خ��ود ریسک اعتماد به دو 
غریبه داخل حیاط را به جان می خرد و به 
اعتماد او خیانت نمی شود. وی به همدست 
جوانی ک��ه در شب فرار او به داخل سلول 
انداخت��ه می شود اعتم��اد می کند و موفق 
به فرار می ش��ود، اضافه کن��م که ماهیت 
اصل��ی درام داستان های برسون کشمکش 
درون��ی است؛ یعنی مب��ارزه علیه خود  و 
تم��ام ویژگی های فرمی برسون در خدمت 
همین هدف اس��ت. )دقت کنید به فصلی 
ک��ه فونتین در سلول من��زوی شده است 
و علیه ی��اس و نوامیدی می جنگد.( نکته 

بسی��ار مهم این که این درام درونی که در 
فیلم برسون خواهان ارائه آن است اصلا به 
معنای روانشناسی نیست. این عقیده آشکار 
است که تحلیل روانشناسانه سطحی است 
)چرا ک��ه روانشناسی معنی قابل تشریحی 
ب��ه کنش می بخشد که هنر واقعی فراتر از 
آن اس��ت( و هدف او ب��ی شک باور ناپذیر 
بودن شخصیت ها نیس��ت بلکه قصد دارد 
شخصیت ه��ا مات و ک��در باشند، .به گفته 
خود برسون او ب��ه فرم های کنش معنوی 
علاقه من��د است، گویی بیشت��ر به فیزیک 
روح ها علاقه مند است تا روانشناسی آن ها. 
پ��س در نهایت این که چرا آدم ها به فلان 
شیوه رفتار می کنن��د درک شدنی نیست 
)روانشناس��ی دقیقا ادع��ای فهم این مورد

را دارد(. 
در فیل��م یکی از نکات بسی��ار قابل توجه 
این که بهتری��ن و قدرتمندترین صحنه ها 
آن های��ی اس��ت که قهرم��ان را جذب کار 
خویش نشان می ده��د؛ فونتین با قاشقی 
در را می تراش��د و تراشه های چوبی را که 
ب��ه صورت کپه ای بر زمین می افتند با یک 
تک��ه چوبِ جارو جم��ع می کند و این کار 
را یک م��اه صبورانه انج��ام می دهد تا در 
باز ش��ود و می توان دست ه��ای پر برکت 
و ب��زرگ فونتی��ن را در ت��لاش بی پای��ان 
خ��ود دید و لذت وافر ب��رد. و شاید بتوان 
گف��ت: حساسیت برسون در این مورد ضد 
رمانتیک و جدی اس��ت و لذت های سهل 
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از زیبایی های جسمانی و  و ممتنعِ حاصل 
تر، تهذیب  پا  به نفع لذتی دیر  ترفندی را 
کننده تر و اصیل تر دفع می کند و با رشد و 
سینمایی  ابزارهای  حساسیت،  این  تحول 
برسون بیش از پیش ساده و بی تکلف می شود 
)دقت کنید به این که در سراسر این فیلم 
فونتین  کثیف  شلوار  و  خونی  پیراهن  به 
کمتر توجه می کنیم(. سبک معنوی برسون 
گونه ای آگاهی غیر خودخواهانه را به نمایش 
می گذارد )اهمیت نقشه فرار از زندان مصداق 
این مورد است( زیرا که نقشه،  انرژی هایی 
را که برخی جهات صرف اشخاص می شود، 
جذب می کند و شخصیت و منش را محو 
به مفهوم آن چه در هر  می کند، شخصیت 
انسان خصیصه ای فردی محسوب می شود و 
یا محدوده ای که ما در آن گرفتار آمده ایم. 
آگاه از خود یا نفس، همان ثقلی است که 
کوب  می دهد. سر  قرار  فشار  تحت  را  روح 
سبک یا  رحمت  همان  نفس،  از  آگاهی 

معنوی است.
داستان  از  فزاینده  گونه ای  به  فیلم  این  در 
دور و به مستند نزدیک می شویم تا آن جا 
که در ابتدای فیلم واژه های روی تصویر را 
می خوانیم: این داستان واقعا اتفاق افتاده است 
و من آن را بدون شاخ و برگ اضافی نقل 
می کنم و در ادامه  لیون 1۹۴۳. برسون در 
این فیلم دائم فونتین اصلی را حاضر می کرد 
تا دقت فیلم را بیازماید. کوشش برسون در 
ناپذیری آن چیزی  ابطال  بر  تاکید  اثر  این 
است که نشان می دهد. هیچ چیز به شانس 
واگذار نمی شود، از بدیل های دیگر یا خیال 
و توهم خبری نیست، همه چیز محتوم و از 
پیش تعیین شده است. هر آن چه غیر ضروری 
است و هر آن چه حمایت وار و یا تزیینی است 
کنار گذاشته می شود. برسون سرچشمه های 
دراماتیک و بصری سینما را به جای گسترش 
آن، کاهش می دهد تا تصور و استنباط خود 
را کاملا پالایش کند. او معتقد است که هنر 
کشف آن چیزی است که ضروری است فقط 

همان و نه چیز بیشتر.

گریخته  مرگ  به  محکوم  »یک  قدرت 
که  است  نهفته  واقعیت  این  در  است« 
خلوص و وسواس آن، صرفا بیانیه ای در 
باب سرچشمه های سینما نیست، بلکه 
باب  در  هستند  ایده ای  حال  عین  در 
زندگی، در باب یک »سبک درونی« و در 

باب جدی ترین طریق انسان بودن. 
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یک محکوم ب��ه مرگ میگریزد، اثر روبرت 
برس��ون نش��ان میدهد که ان��واع تکنیک 
های صوتی، چ��ه کارکردهای��ی میتوانند 
در سراس��ر ی��ک فیل��م داشت��ه باشن��د. 
برس��ون ب��ه درست��ی معتقد اس��ت که، 
ص��دا هم درست به ان��دازه تصویر میتواند 
»سینمای��ی« باش��د. او درلحظات خاصی 
ازاین فیلم حتی اجازه میدهد که، تکنیک 
ه��ای صوت��ی اش تصویررا تح��ت الشعاع 
ق��رار دهن��د و با توس��ل ب��ه ترفندهایی، 
م��ا را وادارب��ه گ��وش دادن م��ی کن��د. 
دادن  درجه��ت  اصل��ی  ازعوام��ل  یک��ی 
ب��ه دریافت م��ا ازفیل��م، گفت��اری است 
که توس��ط خود فونت��ن ایراد م��ی شود. 
این ص��دای الحاق��ی، صدای��ی ناهمزمان 
است، چ��ون در زمانی بع��د از زمان وقوع 
تصاویر شنیده میش��ود. ولی می تواند هم 
ص��دای درونی باشد، هم ص��دای بیرونی.

چندگانه  کارکرده��ای  فونت��ن،  واگوئ��ی 
دارد.نخس��ت، این گفتار ب��ه روشن شدن 
کنش کمک میکند. اش��ارت های زمانی، 
معل��وم میکنند ک��ه فونتن چ��ه مدتی را 
در زن��دان سپ��ری م��ی کن��د. در حالی 
ک��ه اورا مشغ��ول ک��ار روی نقش��ه فرار

می بینیم، ص��دای الحاقی می گوید»یک 
ماه کار صبورانه، تا اینکه درِسلول بازشد«.
ما از طریق گفتاراطلاعات مهم دیگری نیز 
به دست می آوری��م. فونتن اغلب میگوید 
ک��ه در فکرچه بوده اس��ت. او بعد ازاینکه 
کت��ک خ��ورده، برتختخ��واب درازکشیده 
اس��ت، از باند صدا میشنوی��م که میگوید
»ی��ک مرگ سری��ع را ترجی��ح میدادم«.

در نطر نخس��ت ممکن است، بخش اعظم 
گفتارغی��رلازم برسد،چراک��ه اغلب چیزی 
رانقل م��ی کند که می توانیم درتصویرهم 

ببینیم��ش. حال آنک��ه، یک��ی از کارکرد 
نمایان��دن  گفتارِماض��ی،  اصل��یِ  ه��ای 
رویداده��ای زن��دان ب��ه صورت��ی اس��ت 
ک��ه گوئ��ی درگذشته اتف��اق افت��اده اند. 
واگوئ��ی به دلی��ل این تف��اوت زمانی بین 
تصویروگفت��ار، ب��ه ما اش��ارت میدهد که 
فونت��ن سرانج��ام فرارخواهد ک��رد. پس، 
تعلی��ق، متمرکز م��ی ش��ود روی چگونه 
فرارک��ردن فونت��ن. فیلم انتظ��ارات ما را 
به سوی جزئی��ات دقیق کاره��ای فونتن 
ب��رای فراراززن��دان سمت وس��و میدهد. 
گفتاروجل��وه های صوتی، توج��ه ما را به 
حرکات ریز و اشیاء عادی که نقش حیاتی 
در ف��رار پی��دا می کنند، جل��ب می کند. 
از طرف��ی دیگ��ر، روای��ت تاکی��د میکند 
ک��ه به تنهائ��ی نمی توان ک��اری از پیش 
بردوفونت��ن وزندانین دیگ��ر تنها از طریق 
کم��ک ب��ه یکدیگر اس��ت ک��ه میتوانند 
ازنظرروح��ی وجسمی خود رانجات دهند. 
ص��دا با کنت��رل آنچه ک��ه م��ا میبینیم، 
موجب مح��دود ش��دن دانسته ه��ای ما
م��ی ش��ود. در ی��ک محک��وم ب��ه مرگ 
میگریزد صدا گاهی فراتر از کنترل تصویر
می رود؛ گاه��ی جانشین بخشی از تصویر
می شود. برای مث��ال، بعضی صحنه های 
فیل��م چن��ان تاریک ان��د که ب��ار انتقال 
اطلاعاتِ کن��ش بر دوش ص��دا است؛ در 
حالی که پرده هن��وز تاریک است، صدای 
فونت��ن را می شنویم که می گوید »چنان 
خروپفی راه انداخته ب��ودم که نگهبان ها 
مجب��ور شدند بی��دارم کنن��د«. بلافاصله 
بع��د از این، ص��دای بلند چف��ت و بست 
شنی��ده می شود وم��ا تصویر گنگ دست 
نگهبان را م��ی بینیم که فونت��ن را تکان 
میده��د و ب��ه او م��ی گوید بی��دار شود. 

زی��ادی  ه��ای  فی��داوت  فیل��م،  در 
ک��ه هس��ت،  دس��ت  ای��ن  از 

در آنها ص��دای مربوط ب��ه صحنه بعدی، 
قب��ل از تصویر آن صحنه ش��روع میشود. 
اهمیت صدا در صحنه ی فرارنهائی به اوج 
میرسد؛ از ص��دای زنگ کلیسا می فهمیم 
ک��ه چقدراز شروع عملیات فرار می گذرد، 
ص��دای قط��اری ک��ه از پش��ت دیوارهای 
زندان می گ��ذرد و سر وص��دای آن دورا

م��ی پوشان��د. و ه��ر سروص��دای غریبی، 
تهدیدی است نا پیدا درراه موفقیتِ در فرار.

بعضی صداها ن��ه تنها خیلی بلند هستند، 
بلک��ه جل��وه ی پژواک��ی نیزدارن��د که به 
آنه��ا طنین متمای��زی می ده��د. صدای 
نگهبان های آلمانی ک��ه به فونتن دستور

می دهن��د، در مقایسه با ص��دای اسیران 
فرانس��وی پرطنی��ن تروخش��ن تراس��ت. 
تمهی��دات دیگ��ری نیزهستن��د ک��ه ب��ه 
یکپارچگ��ی فیل��م و تامین بس��ط روائی 
و مضمون��ی آن کم��ک م��ی کنن��د. این 
تمهیدات موتیف ه��ای صوتی هستند که 
در لحظ��ات مهمِ  کن��ش تکرارمی شوند.

ی��ک دسته از موتیف ه��ای صوتی،وظیفه 
دارتاکی��د برفض��ای بیرون سل��ول فونتن 
هستن��د.  م��ا درصحن��ه افتتاحی��ه فیلم، 
تراموایی دیده ایم؛ پس از آن هروقت فونتن 
با کسی ازطریق پنجره سلولش حرف میزند، 
صدای ترام��وا را از بیرون قاب میشنویم و 
هر لحظ��ه به عزم او در رسیدن به خیابان 
ه��ای آن سوی دیوارها وق��وف می یابیم. 
بعض��ی موتیف های صوت��ی تداعی کننده 
مقاومت زندانی��ان در مقابل قوانین زندان 
هستن��د؛ مث��لا، فونت��ن از دستبندهایش 
ب��رای زدن روی دیوارب��ه منظورعلام��ت 
دادن ب��ه همسای��ه استف��اده میکن��د و 

گرد آوری و تلخیص: مرضیه زمانی 

کاکرد های ص�دا در یک 
محکوم ب�ه مرگ گریخت 
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ی��ا سرف��ه هایی ک��ه به ص��ورت علاماتی 
بی��ن زندانی��ان رد و ب��دل م��ی ش��ود.

مجاورت موسیقی آئینی باروک کلیسائی به 
هنگام همراهی او با زندانیانِ دیگردر وظایف 
روزانه، ازطرفی، لحظات مهم زندگی فونتن 
در زندان به شمار می روند واز طرفی دیگر، 
تنها راه ارتباط او ب��ا زندانیان دیگر است.

تک��رار این موسیقی، نح��وه بسط روائی را 
ب��ه رخ می کشد. فونت��ن زندانیان دیگررا

می بیند، ازحمای��ت آنها بهره مند میشود 
و سرانج��ام، تصمیم میگی��رد که درنقشه 
ف��رار خود،دیگ��ران را ه��م سهی��م کند. 
هر ب��ار که فونت��ن با زندان��ی دیگری که 
درموفقی��ت نقشه فرارش موثر خواهد شد 
تماس برقرار میکند، این موسیقی شنیده

می شود. صحنه ه��ای بعدتر،که شست و 
شوی زندانیان را نشان میدهد، فاقد موسیقی 
است. این صحن��ه ها، لحظاتی هستند که 
تماس فونتن با دیگران قطع می شود، زیرا 
که اورسینی از همراه��ی با اوتن می زند. 
ای��ن موسیق��ی درالق��ای ی��ک معن��ای 
ضمن��ی کل��ی، در پ��س آنچه ک��ه فونتن 
آشکارا بی��ان میکند، نق��ش حیاتی دارد. 
ب��ا توجه به الگ��وی تکرار ای��ن موسیقی، 
نقش آنها نش��ان دادن اهمی��ت اعتماد و 
همبستگ��ی متقابل بی��ن زندانیان است. 
ط�ی  ک�ه  ای  صحن�ه  بررس�ی 
فونت�ن س�لول  راب�ه  ژوس�ت  آن 
می آورند ب�رای درک بهتر این بحث:

بکارگی��ری سک��وت و نوسان بی��ن گفتار 
درون��ی و بیرون��ی فونت��ن، تکنیک غالب 
صحنه اس��ت. صدای گام ها دربیرون قاب 
ونگاه فونتن، نشان میدهند که کسی وارد 
سلول او شده است. ولی دوربین روی فونتن 
می ماند. برسون، قطعِ  به تازه وارد را برای 
مدتی عجیب طولانی به تاخیر می اندازد.

معط��ل ماندن ما برای دی��دن ژوست، در 
خدمت تاکید براهمیت دیده شدنِ اوست. 
ای��ن معط��ل ش��دن باعث می ش��ود که، 
انتظ��ارات به سوی واکن��ش فونتن جهت 
گیری کند تا به س��وی کاراکتر تازه وارد. 
گفتار درونی فونتن م��ی گوید که ژوست 
ممکن است جاسوس باشد. او ضمن دست 
دادن با ژوست و در شروع مکالمه دوستانه، 
ح��رف هایی به او میزند که با شک درونی 
اودرتض��اد اس��ت. بدین ترتی��ب، کنش و 
واکن��ش متقابل بین دیال��وگ همزمان و 
روایتگ��ری ناهمزمان، جنب��ه های متضاد 
روانشناخت��ی کن��ش را نشان م��ی دهد. 

این صحنه کوتاه ب��ا ترکیب بسیارمتفاوت 
صدا درچند نما، نشان میدهد که باند صدای 
فیلم چه پیچیدگی هائی دارد. ولی صدا را 
نمی توان جدای از جایگاه آن در کار فیلم، 
ج��دای از کنش و واکنش��ی که با تکنیک 
های دیگر و با فرم روائی دارد، مطالعه کرد.   

 منبع:

1. بوردول، د، تامسون، ک، ترجمه؛ محمدی، ف، 

صدا در سینما؛ کارکردهای صدای فیلم، هنرسینما؛ 

دهم، تهران، نشر مرکز، 1392، ص:353-338.



18

وقتی گفته برتولوچی فیلمساز بی مانند 
ایتالیایی را که می گوید: » س��ینما به دو 
دوره قبل و بعد از گدار تقس��یم می شود، 
به مانند تاریخ که به قبل و بعد از مس��یح 
تقس��یم می ش��ود« را کن��ار جمله گدار 
درب��اره برس��ون قرار می دهی��م که گفته 
اس��ت : » برسون یعنی س��ینمای فرانسه، 
همانطور که موزارت یعنی موسیقی آلمان 
و داستایفس��کی یعن��ی ادبیات روس��یه.« 
تکلیف روشن اس��ت. آل�ن کاوالیه درباره 
وی م��ی نویس��د: » ... هر اث��ر بهتری که 
بعد از برس��ون در سینمای فرانسه به روی 
پرده ها بیاید؛ باید صریح، نسبت خود را با 
برسون مشخص کند.« از این دست تعریف 
و تمجید ها درباره برس��ون کم نیس��ت و 
می توان جملاتی را نیز از تارکوفس�کی، 
تروفو، آس�تروک و بازن نیز اضافه کرد 
و در تأیید و تحس��ین وی نوشت و نوشت. 
اما چه چی��ز وی را به یک��ی از مهمترین 

فیلمسازان دنیا بدل کرده است؟
ژان لوک گدار می گوید: » برس��ون یک 
تفتیش گر عقاید تمام عیار اس��ت. کس��ی 
ک��ه علی رغم بیم و هراس��ی ک��ه گریبان 
گیر ماس��ت در ژرفای وجود بشر نفوذ می 
کند. و به عنوان یک مفتش، بس��یار کمتر 
از بازج��و های سیاس��ی و دینی خطرناک 
است چراکه ابزارش سینماست؛ و تا وقتی 
که سینما بشر و زندگی را مورد بحث قرار 
می دهد، بنا بر تعریف، عملی انسانی انجام 
داده است. در نتیجه برسون یک فرصت در 
دست دارد، یک برتری بی نظیر که به طور 
همزمان تفتیش گر باشد و یک امانیست.«

روبر برسون را معمولًا به عنوان یک سینما 
گر صاحب س��بک، توانا و ناخوانا، ستودنی 
و مرموز، زاهد و جسور می شناسند. کسی 

ک��ه مضامین م��ورد نظرش عمدت��اً دینی 
یا معنوی اس��ت و حول و حوش مس��ئله 
گناه می چرخند ولی به تناس��ب با تجربه 
زیس��ته اش و عص��ری ک��ه در آن روزگار

می گذراند با نوعی انتقاد تندوتیز همراه و 
هم راستاس��ت که وی را تا مرز یک ملحد 
پیش می راند. در فیل��م ناگهان بالتازار، 
برسون رستگاری را برای الاغِ فیلم ممکن 
می داند ولی از انس��انها قط��ع امید کرده 
اس��ت. او به طن��ز درباره خ��ود می گوید:

» من یک خداناباور مسیحی هستم.« 
روب��ر برس��ون در 27 دس��امبر 1901 در 
بروم��ون لاموت ) در پی دودوم، ناحیه ای 
در مرکز فرانسه و نزدیک ویشی ( در میان 
خان��واده ای مرفه به دنیا آم��د. دوره دوم 
دبیرس��تان را در مدرسه لاکانال )سور( به 
پایان برد و رش��ته اش فلسفه و زبان های 

لاتین و یونانی بود. س��پس به نقاشی روی 
آورد. خ��ودش گفته : »در هفده س��الگی 
چیز زیادی نخوانده بودم. نمی دانم چگونه 
توانس��تم امتحانات پایان دوره را بگذرانم. 
زندگ��ی به م��ن عقای��د را آن ج��ا که به 
احساس برگردان می شوند ) یعنی به زبان 
موسیقی و نقاش��ی ( یاد داده بود و نه آن 
هنگام که آنها را به کلام بر می گرداند. به 
گمانم ش��کل ها و رنگ ها به مراتب بیش 
از نوشتار کتاب ها راست می آمدند. اما به 
تدریج خواندن آثار ادبی تکانم داد. به سوی 
اس��تاندال، دیکنز، داستایفسکی، مالارمه، 
آپولین��ر، ماکس ژاکب، وال��ری، مونتنی و 
پروس��ت روی آوردم. از آن پ��س عقاید و 

زبان به شدت بر من اثر گذاشتند.« 
برس��ون تربیت��ی کاتولیکی داش��ت و در 
خان��واده ای کاتولی��ک به دنی��ا آمده بود. 

نویسنده: بهزاد لطفی 

روبر برسون؛   سالک عسرت 
و سکوت و رستگاری 
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و همچون پاسکال و راسین هوادار فرقه 
»ژانسنیسم« بود. دیدگاه اصلی بانیان این 
فرقه در م��ورد فیض خدا که بخش��اینده 
گناهان آدمی است، در تمامی آثارش تکرار 
ش��ده است. از دوران کودکی وی اطلاعات 
چندانی در دس��ت نیست ولی فیلم هایش 
گواهی بر عمق تأثیرپذیری او از مسیحیت 
و کیش کاتولیک است و در عین حال، راه 
تجزی��ه و تحلیل مول��فِ آن آثار را ممکن
می کند. برس��ون در 21 دسامبر 1926 با 

لیدیا وان درزی ازدواج کرد.

روابط عمومی ) 1934 (
رواب�ط عمومی یا ماجراه�ای همگانی 
نخس��تین تجربه برس��ون در ساخت فیلم 
بود. متأس��فانه امروز هیچ نس��خۀ کاملی 
از ای��ن فیل��م ) که حدود یک س��اعت به 
درازا می کش��د ( در دست نیست. در آغاز 
بهار 1987 نس��خه ای کوتاه ش��ده آن در 
»س��ینماتک پاری��س« نمایش داده ش��د. 
این یگانه نس��خه موج��ود، تدوین مجدد 
فیلم اس��ت. روی ن��وار فیل��م واژه »صدر 
اعظم« نوش��ته شده اس��ت و تنها بیست 
دقیق��ه به درازا می انجام��د. به طور قطع 
نمی توان از این نس��خه کوتاه ش��ده همه 
چی��ز را درباره فیلم متوجه ش��د ولی می 
دانیم که بازیگران فیلم از دوستان نزدیک 
برسون بودند و نقش اصلی فیلم را دلقکی 
حرف��ه ای با نام »ببی« اجرا می کرد. فیلم 
در س��رزمینی خیالی به نام »کروگاندی« 
می گذشت و س��ه روز از زندگی دیکتاتور 
دیوان��ۀ آنج��ا را ) ک��ه همچ��ون هیتل��ر 
ص��در اعظم بود ( ب��ه تصویر می کش��د.

اس�والدو کامپاس�ی درب��ارۀ ای��ن فیلم 
نوش��ت: »لحظه های زیبایی در آن وجود 
داش��ت: رق��ص در حض��ور دیکتات��ور و 
سخنرانی مس��خره اش.« برسون خود این 
فیلم را »کمدی دیوان��ه وار« توصیف می 
ک��رد و می گف��ت برخلاف آنچه مش��هور 
شده است فیلمی خیال پردازانه نبود، بلکه 
اساس��اً تکیه بر واقعیت داشت: »فیلم های 
خیال پردازانه من را به هراس می اندازند.« 
برسون به پل ژیلسون گفته است: »تمام 
سکانس های فیلم را در هوای آزاد ساختم 
و به استودیو کاری نداشتم. به چیزی بیش 
از ی��ک دیوار، یک درخت و یک آس��مان 
احتیاج نداش��تم.« این نخس��تین کار گم 
ش��ده برس��ون، دو ویژگی اصلی داشت و 
ب��ا دیگر کارهای او تفاوت داش��ت: فیلمی 

کمدی بود و موضوع اصلی آن سیاسی بود. 
برس��ون در زم��ان جنگ، در ژانویه س��ال 
1940 دستگیر شد و تا آوریل سال 1941 
در اردوگاهی در آلمان نازی به سر برد. در 
زندگی برسون سه مسئلۀ عمده بسیار تأثیر 
گذار بوده اس��ت؛ اول کاتولیک بودن وی، 
دوم هنر و آخری زندانی شدن و تجربیاتی 
که از خلال آن از س��ر گذران��د. می توان 
تأثیر این دوره دشوار را در فیلم هایش به 
ویژه یک محکوم به مرگ گریخته است و 
دادرس��ی ژان |دارک مشاهده کرد. برسون 
پس از آزادی از زن��دان با پدر بروکبرگر 
آشنا شد و بر اساس طرحی از او نخستین 

فیلم بلندش را ساخت. 

فرشتگان گناه ) 1943 (
نُه س��ال پس از فیلم کوتاه روابط عمومی، 
در جریان تصرف فرانس��ه از س��وی آلمان 
نازی، برس��ون با هم��کاری ژان گیرودو 
دومنیکن��ی نویس��نده  و  کش��یش  و 
پدر بورکبرگر فیلم فرش�تگان گناه را 
می س��ازد. این فیلم درباره اَن |ماری، زن 
خوشبخت و زیبایی است که قصد پیوستن 
به صومعه را دارد تا به خواهران روحانی و 
راهبه ها بپیوندد. آنها می خواهند زندانیان 
را ب��رای ورود مج��دد به جامع��ه آماده و 
بازتأدی��ب کنند. او در زندان با تِرِز ملاقات 
می کند که کمک راهبه ها را رد کرده است. 
اَن م��اری از ترز در برابر حکمی که دادگاه 
به وی نس��بت داده دفاع م��ی کند و او را 
بی گناه می داند. پس از آنکه ترز از زندان 
آزاد می شود، به سراغ معشوق قدیمی اش 
رفت��ه و از او انتق��ام می گی��رد چرا که به 
او نس��بت ناروا بس��ته بود و برایش پاپوش 
درست کرده بود. بعد، ترز به صومعه رفته 
و در آنجا مخفی می ش��ود. اما او بیشتر از 
آنکه بخواهد از دس��ت پلیس فرار کند به 
دنبال چیز دیگری است که آنرا برسون هم 
می جوید و در کارنامه فیلمس��ازی اش در 
جایگاهی ویژه م��ورد توجه قرار می دهد: 
رس��تگاری. ای��ن فیلم یک تریل��ر معنوی 
اس��ت که دو زن آنرا به پیش می برند. دو 
زنی که رستگاری را از دو سوی یک راستا 
ام��ا در دو جهت مخال��ف طلب می کنند؛ 
یکی آنرا از ترک گناه و معتکف دیر شدن
می خواهد؛ و دیگری به دنبال فیض الهی، 
آنرا از پس ارتکاب به گناه خواس��تار است. 
یکی گناهکار است و دیگری راهبه. بر خلاف 
بیشتر آثار برسون در این فیلم از بازیگران 

حرفه ای استفاده شده است. این فیلم در 
گستره فرم متعارف ترین اثر برسون است؛ 
فیلم��ی که بازیگری، موس��یقی، دیالوگ و 
طرح داستانی سینمایی متداولی دارد ولی 
مضمون معنوی آن، و همین طور پیوستار 
پیرنگ های متفاوت نوید از س��بک خاص 
برس��ونی آن اس��ت که در فیلم های بعدی 

وی نمود بیشتری خواهد یافت. 

خانم های جنگل بولونی ) 1945 (
اگ��ر فیلم برس��ونی را ب��ا »مینیمالیس��م 
زاهدانه«، صدای دیجتیک* و عس��رت بی 
وقف��ۀ مش��خص وی می شناس��یم؛ خانم 
ه�ای جن�گل بولونی، به عن��وان دومین 
فیلم بلند وی شاید یک سر، بر خلاف رویه 
بعدی برس��ون به سمت دیگری می رود. با 
وجود پیوس��تگی س��کوت و آهنگ حرکت 
آهس��ته، در این فیلم ما از موسیقی، فضا و 
روایت دراماتیک به وجد می آییم و ش��اید 
ناخواسته به یاد ملودرام های هالیوودی، و 
یا در س��ینمای فرانسه آثار رنوار و کوکتو 
می افتیم. ش��اید بیشتر از هر چیز دیگری 
این آخرین فیلم برس��ون با بازیگران حرفه 
ای، به این دلیل غیر برسونی به نظر می آید 
که کمترین فاصل��ه را از فیلم های عامیانه 
زمانه خود و همین طور نشانه های تجاری 
س��ینما می گی��رد. فیلمی ک��ه ابِایی از به 
کارگیری دکور های استودیویی، موسیقی 
پر طمط��راق و بازیگران حرف��ه ای ندارد. 
عناصری که در فیلم های بعدی، برس��ون 
آنچنان از آنها فاصله می گیرد که تبدیل به 

افسانه می شوند.
داستان حول و حوش زنی غرغرو، کینه توز، 
انتقام جو و تحقیر شده می گردد با نام هلن، 
که بع��د از اعتراف ژان به کم رنگ ش��دن 
علاقه اش نس��بت ب��ه او طغیان کرده، ولی 
مغرور تر از آن است که احساس واقعی اش 
را بروز دهد. ژان به او می گوید بهتر اس��ت 
»دوس��تان معمولی« باشند و هلن به ظاهر 
می پذیرد و طریق لاقیدی پیشه می کند و 
قرار بر آن می ش��ود که هر یک راه خود را 
برود. اما در عمل از تلاشی فرو گذار نیست 
برای آنکه انتقامی س��خت سهمگین از وی 
بگیرد. او با پرداخت بدهی های مادر اگنس، 
روس��پی جذاب و ج��وان، و کرای��ه کردن 
آپارتمانی نزدیک خانه ژان او را سر راه مرد 
قرار داده و حتی در مشاوره هایی که ژان از 
وی می گیرد او را ترغیب به ازدواج با اگنس 
می کند. پایان خوش اما اشک آلود برای این 

* صدای دیجتیک عبارت از صدایی است که »بطور طبیعی« در درون فضای فیلم روی پرده اتفاق می افتد؛ مثلًا صدای 
بازیگری که روی پرده حرف می زند و می خواند یا سازی را می نوازد.
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فیل��م، در کارنام��ه برس��ون یک اس��تثنا 
اس��ت. در س��ال 1949 برس��ون به همراه

ژان کوکتو و رژخ لیناردت گروه »ابژکتیو 
49« را پایه گذاری کردن و نشریه ای نیز

منتشر کردند. 

خاطرات کشیش روستا ) 1951 ( 
نمونۀ نخستین از زبان سینمایی برسونی، 
س��ومین فیل��م بلن��د وی اس��ت؛ او زبان 
س��ینمایی خ��ود را یافت و ت��ا انتها به آن 
وف��ادار ماند. آن��دره بازن درباره  خاطرات 
یك کشیش روس��تا می گوید: بی شك این 
اولین بار اس��ت که س��ینما به ما نه فقط 
فیلمی بر مبنای حسی راستین و صادق از 
زندگی درونی ما انسان ها ارائه کرده است 
بلکه اف��زون بر این، ب��ا غمنامه ای جدید 
روبرو می ش��ویم که به ش��یوه ای خاص، 
الهیات��ی اس��ت: پدیدارشناس��ی ایمان و

فیض الهی.«
فیلم روایت زندگی کشیش جوانی  این 
اس��ت که به روستایی می رود تا کارش 
را آغاز  کند. او می کوش��د دختر کنت، 
ش��انتال را از خودکش��ی منصرف کند 
و همس��ر کنت را از ان��دوه و ناامیدی 
ب��ه در آورد. اما پ��س از مدتی متوجه 
می ش��ود که خودش به سرطان معده 
مبتلا اس��ت و تا پایان زندگی فاصله ای 
ن��دارد. او اف��کار و خاط��رات روزان��ه 
خ��ود را در دفت��ری می نویس��د ولی 
از هم��ان روز اول دردی را در مع��ده 
خود احس��اس می کند که وی را آزار

م��ی دهد: مع��ده او از پ��س هیچ چیز 
به غیر از یک نان بیات که در ش��راب 
ش��یرین سرخ خیس��انده شده است بر 
او  اغلب  پیشکس��وت  وع��اظ  آید.  نمی 
را تحقی��ر می کنند و اهال��ی محل به 
او وقع��ی نم��ی نهند ولی او دس��ت از 
مس��ئولیتی که بر دوشش سنگینی می 
کند نمی کش��د؛ چه م��ردم بخواهند و 

با چه از او درخواس��تی نش��ود. 
نوع نگرش، زیبایی شناس��ی و فلس��فه 
ویژه برس��ون در این فیل��م نمایان می 
ش��ود. او تعداد بس��یاری برداش��ت از 
ی��ک صحنه را برای زدودن هر نش��انه 
تئات��ری از چهره بازیگران��ش تمهیدی 
م��ی داند ک��ه ماهرانگی و خامی را در 
بازیگ��ری یکجا دارد، چی��زی که باقی 
م��ی ماند بیش��تر ی��ک مدل اس��ت تا 
آنچه  است  معتقد  برس��ون  بازیگر.  یک 

ک��ه فیلم را به پیش می راند انفراد اس��ت. 
تنهایی که به انس��ان ها غنایی رسوا کننده 
می ده��د؛ آنچه ک��ه در درون آنها را زنده 
نگاه داش��ته اس��ت، در بیرون رسوایش��ان

می کند. کلود موریاك در مقاله ای درباره 
فیل��م نوش��ت: »برس��ون کاری را به انجام 
رس��اند که حتی رنوار در قاع��ده بازی نیز 
در اجرای آن شکس��ت خورده بود. برسون 
برای نخستین بار فیلمی درونی ارائه کرده 
اس��ت مگر جز این اس��ت که عناصر اصلی 
س��ینما زمین، انس��ان و نور آسمان است؟ 
چهره هایی که برسون به ما نشان می دهد 
کاملًا زمینی نیس��تند، اما راه ها ، خانه ها، 
مزرعه ها، همه با چنان وفاداری به طبیعت 
و زمین در فیلم آمده اند که تبدیل به نشانه 
هایی از حیات و دردهای زمینی کش��یش 
میشوند.« از پس هر چه بیشتر ایزوله کردن 
تصاویر، برسون از دیزالو های طولانی مدت 
در فیلم بهره می گیرد که به فیلم کیفیتی 
نرم، روان و آرام می دهد تا از هر احس��اس
بدبینانه ای - که اغلب از فیلم هایش تراوش 

می کند - اجتناب ورزد. 
این فیلم بر اساس خاطرات کشیش روستا 
نوشته ژرژ برناسوس ساخته شده است و 
برس��ون در جریان نوشتن فیلمنامه از یک 
مش��اور مذهبی با نام پ�در ریوز نیز بهره
می ب��رد. فیلم به کتاب وفادار اس��ت ولی 
اندکی از مایه های سیاسی کار نادیده گرفته

شده است.
آنچه که برس��ون از این فیل��م برای بقیۀ 
فیلم هایش به ارث می برد س��بک استوار 
و ویژه ای است که در تمام کارنامه هنری 
اش تأثیر گذار است. این فیلم هشت جایزه 
بین المللی را برایش ب��ه ارمغان می آورد 
از جمله جایزه اول جش��نواره فیلم ونیز و 

جشنواره بین المللی منتقدان ایتالیا.

یک محکوم به مرگ گریخته اس�ت یا 
باد هرکجا که بخواهد می وزد ) 1956(

در جریان 18 ماه اس��ارت روبر برسون در 
یک��ی از اردوگاه های ن��ازی، او تجربیاتی 
را از س��ر گذران��د که بن��ای فیلم چهارم 
او را پ��ی افکند. فیلم بر اس��اس گزارش
آندره دُوینی در سال 1943 از جنگ جهانی
نوش��ته فورمونل�وک  از  گری�ز  دوم، 
ش��د و در هم��ان زندان )در ش��هر لیون( 
فیلمب��رداری م��ی ش��ود. فیل��م چهارم 
برس��ون ب��ه صورتی نف��س گی��ر تعلیق 
آمیز است و ش��اید یکی از ساکن ترین و 

مینیمالیستی ترین تریلر هایی باشد که تا 
به حال ساخته ش��ده است. در یک طرفِ 
زندان، سربازان مس��لح نازی هستند و در 
س��وی دیگر، روح نحی��ف و رنجور مردی 
که در تب و ت��اب رهایی می گدازد. آنچه 
ک��ه در فریاد ه��ای نجواگونه زندانیان می 
بینی��م نش��انی از قص��د کارگ��ردان برای 
هدایت توجه ها به آنها نیست؛ این سکون 
و کس��الت مس��تتر در پس زمین��ۀ فیلم، 
دهش��تناک و هراس آور است تا که بتواند 
این تهدید مداوم بر س��ر زندانیان تش��نه 
رهایی و همچنین بیم دستگیر شدنشان را 
با عبور از زیبایی شناس��ی برسونی هر چه 
بیشتر جلوه گر کند. همچنان که در فیلم 
جیب بر می بینیم، برسون شیفته فرایند، 
جزئی��ات و مکانیزم عمل فرار اس��ت. یک 
فیلم، خود شناخت مش��قت بارِ در حبس 
بودن را تداعی می کند وقتی ساخته شدن 
آن، عبور از امتحانی درونی و رس��یدن به 
روشنی پرده س��ینما است. علی رغم همه 
گفت��ه ها و ش��نیده ها در ب��اره الهیاتی و 
دینی بودن آثار برس��ون، بای��د گفت این 
فیلم و ش��خصیت اصل��ی آن عمیقاً چهره 
ترس خ��ورده و گرفت��ار در محفظه تنگ 
و تی��ره را که به نظ��ر در منطقه امن الهی 
خانه کرده را به نمایش می کشد که برای 

رهایی دست به هر کاری می زند. 
این قدسی ترین اثر برسون برای او جایزه 
جش��نواره کن را به همراه آورد و او را هر 
چه بیش��تر به جهانیان معرفی کرد. طیف 
گس��ترده ای از کارگردانان ب��زرگ دیروز 
و امروز س��ینما از برس��ون تأثی��ر گرفته 
ان��د: تارکوفس�کی، میش�ائیل هانکه،
داردن، ب�رادران  جارم�وش،  جی�م 
آکی کوروس�ماکی و بیش��تر از دیگران

پل ش�ریدر؛ ک��ه در کتاب خود س��بک 
استعلایی در فیلم بسیار وی را ستوده است.

جیب بر ) 1959 (
وقتی برسون گفت: » یک چیز قدیمی تازه 
خواهد شد، اگر آن را از فضایی که احاطه 
اش کرده اس��ت جدا کنید«، ش��اید اشاره 

اش به همین فیلم بوده است.
جیب بر نخس��تین فیلم برس��ون است که 
مانند خاطرات  ندارد.  اقتباس��ی  فیلمنامه 
یک کشیش روستا بخشی از زمان فیلم به 
نوشته های قهرمان اصلی اختصاص دارد و 
مانند یک محکوم به مرگ گریخته اس��ت 
روی  صدای قهرمان بیش��تردر صداه��ای 
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فیلم ش��نیده می ش��ود ت��ا در دیالوگ ها.
میشل )مارتین لاسال که در آن زمان یک 
بازیگر غیر حرفه ای بود( در یک مس��ابقه 
اس��ب دوانی جیب یکی از تماش��اگران را 
می زند. او خیالش راحت اس��ت که کسی 
او را ندی��ده، ام��ا هنگام خ��روج از میدان 
مسابقه ناگهان دس��تگیر می شود. بازرس 
ب��ه دلیل نداش��تن م��دارک کاف��ی برای 
اثبات جرم، میش��ل را آزاد می کند. میشل 
می گوید پول نقد همراه داش��تن که جرم 
نیست. میش��ل به دیدن مادرش می رود و 
با دختری آشنا می شود. ژان از او خواهش 
می کند بیشتر به مادرش سر بزند. ژاک با 
ژان قرار می گذارد و میش��ل را هم دعوت 
می کند. میشل یک ساعت مچی می دزدد 
و بع��د، از ژان و ژاک جدا می ش��ود. مدتی 
بعد مجدداً به ب��ازرس برمی خورد. بازرس 
از او می خواه��د روز بع��د کت��اب ج��ورج 
برینگتون درباره جیب بری را به او نش��ان 
بده��د. میش��ل با کت��اب ب��ه اداره پلیس 
می رود. بازرس سرس��ری نگاهی به کتاب 
می اندازد. میش��ل به خان��ه اش برمی گردد 
و درمی یابد ک��ه ماجرای کت��اب بهانه ای 
بوده ت��ا پلیس خانه را تفتیش کند. با این 
ح��ال، پلی��س مخفیگاه پول های میش��ل 
را پی��دا نمی کند. مدتی بعد مادر میش��ل 
می میرد. او به همراه ژان در مراس��م ختم 
شرکت می کنند. بعدتر، بازرس برای دیدن 
میش��ل به خانه اش می آید و به او می گوید 
مدتی قبل مقداری پول از مادرش سرقت 
ش��ده بود. وقت��ی مادر فهمی��د که دزدی 
کار پس��رش است از ش��کایتش صرف نظر

می کند. بازرس می رود و میش��ل تصمیم 
می گیرد از کش��ور خارج ش��ود. میشل به 
فرانسه بازمی گردد و دوباره به یک مسابقه 
اسب دوانی می رود. این بار در حین ارتکاب 
جرم دس��تگیر می ش��ود. ژان در زندان به 

ملاقات او می آید.
جیب بر از نظر فرم تأثیر بسزایی بر آثار پل 
شریدر داشته اس��ت. ش��ریدر این فیلم را 
»ش��اهکاری کامل« می نامد ک��ه »تا حد 
ام��کان به کم��ال نزدیک اس��ت.« برخی 
فیلم ه��ای او پایانی مش��ابه پایان جیب بر 
دارن��د. فیلمنامه رانن��ده تاکسی س��اختۀ 
مارتین اسکورسیزی نیز از بسیاری جهات 
به این فیلم ش��باهت دارد. نریش��ن  های 
اعتراف گون��ه و نگاه خیره جس��تجوگر به 
جامعه از مهم ترین جنبه های مشترک دو 

فیلم است.

ای��ن فیل��م نام��زد دریاف��ت جایزه ش��یر 
طلای��ی جش��نواره فیلم برلین می ش��ود 
ول��ی در رقابت ب��ا جنگ بزرگ س��اخته
ماریو مونیچلی ایتالیایی شکست می خورد.

دادرسی ژان دارک ) 1962 (
فیلمنامه یکی از کوتاه ترین آثار برس��ون 
با فقط 61 دقیقه، بر اساس اسناد تاریخی 
باقی مانده از دادرسی ژان دارک )1431( 
و دادگاه بازگرداندن حیثیت به ژان دارک 
)1456( نوش��ته خود او اس��ت. این زمان 
کم، ش��اهدی بر ش��ناخت کارگ��ردان از 
مس��ائل اقتصادی اس��ت چرا که نخواسته 
است با به درازا کشاندن فیلم و رساندن آن 
به زمان اس��تاندارد، هم پول بیشتر صرف 
شود و هم به روایت فیلم ضربه بزند. )البته 
برس��ون به دلیل وس��واس زیاد در ساخت 
فیلم و همینطور غیرعامیانه بودن آثارش، 
همواره با مش��کل یافتن تهیه کننده روبرو 

بوده است.(
سال 1431 است و ارتش اشغالگر انگلیس 
محاکم��ه ای فرمایش��ی برپا م��ی کند تا 
رهب��ر نیروهای مقاومت فرانس��وی، یعنی 
زنی روستایی به نام ژان را به قتل برساند. 
محاکمه 18 ماه طول می کش��د و در روز 
آخر، قاضیان که کشیشان فرانسویِ دست 
نش��انده انگلیسی ها هس��تند می خواهند 
ژان را وادار کنن��د که پای اعتراف نامه ای 
را امض��ا کند. با امضای اعت��راف نامه، ژان 
در واق��ع الهاماتی را که از س��وی خداوند 
ب��ه او نازل می ش��ده را منکر می ش��ود. 
ب��ه همه چی��ز او حمله می کنن��د؛ از نوع 
پوش��ش گرفته تا باکرگی، و او را جادوگر 
خطاب می کنند ولی او مقاومت می کند؛ 
با علم به این موضوع که ممکن است زنده 
زنده سوزانده ش��ود. همچنان که مصائب 
ژان دارکِ درای�ر بر منابع مکتوب دادگاه 
ارتداد ژان دلالت دارد، دادرسی ژان دارک 
ِ برس��ون نیز چنین است. با آن ناتورالیسم 
کلاس��یک برس��ونی و اس��تفاده از نور کم 
و اج��را های خنث��ی، فیل��م کیفیتی غیر 
القایی پیدا کرده اس��ت، خالی از هر گونه 
تزئین و آرایش متقاعد کننده ای در لحن 
دیال��وگ ها، دکور و لباس ها. برس��ون در 
کتاب یادداشت هایی درباره سینماتوگراف 
درباره سادگی چنین می گوید: » دو گونه 
س��ادگی. گونه ب��د: س��ادگی در آغاز، کار 
که زودت��ر از موعد به دس��ت آمده. گونه 
خوب: س��ادگی در انتها، که پاداش سالها 

تلاش اس��ت.« س��ادگی را در آثار برسون 
در جاه��ای دیگ��ری نیز می ت��وان یافت؛ 
آن هن��گام که تحس��ین و همدلیِ خود را 
در سراس��ر ای��ن فیلم با ژان ب��ه گونه ای 
ب��ه نمایش می گذارد که بی��ش از انواع و 
اقس��ام جذابیت های بصری و موسیقیایی 
متدوال تأثیر گذار می ش��ود، تا جایی که 
بسیار سخت است به تماشای قربانی شدن 
ژان بنش��ینیم وقتی تن به آتش کش��یش 
ها و قاضی های از خود بیگانه می س��پارد. 
این فیلم با بیشترین وفاداری به واقعیت به 
اجرا در آمده است؛ بدون هیچ بازی اغراق 
آمیز یا نماهای تحریک کننده احساسات. 
فیل��م ب��ه چش��مان و قلب های م��ا نفوذ

می کند، کلمه به کلمه بر اساس آنچه که 
رخ داده اس��ت، پایش را ب��ه زندگی ما باز

م��ی کن��د ب��ا جذب��ه ای موقر ک��ه از آن 
دادرسی با خود آورده است. شیرزنی کوتاه 
قامت و کم بنیه، نه سلحش��وری دروغین 
ک��ه اغلب در آثار دیگر می بینیم و نه ژان 
نازک نارنجی درایر. مقاومت او در بس��تر 
روحی قوی، عقیده ای راسخ و ایمانی خلل 
ناپذیر آرام می گیرد، آنچنان که برسون او 

را به تصویر می کشد.
ای��ن فیلم برای اولین بار در کن به نمایش 
در م��ی آی��د و جایزه وی��ژه هیئت داوران 

جشنواره کن را از آن خود می کند.

ناگهان بالتازار ) 1966 ( 
» ه��ر کس ای��ن فیلم را ببیند بی ش��ک 
حیرت خواه��د کرد که چطور می ش��ود 
دنیا را در یک س��اعت و نیم گنجاند.« این 
جمل��ه را گدار پس از تماش��ای این فیلم 
گفته اس��ت و از آن به عنوان یک شاهکار

یاد می کند. 
فیل��م پنج��م روبر برس��ون از رم��ان ابله 
داستایفس�کی اله��ام گرفت��ه اس��ت و 
احساسی ترین و ترحم برانگیز ترین فیلم 
وی است و همچنان نشان تجاری برسون 
را در عناصر دیداری و اس��تفاده خاص وی 
از صدا تثبیت می کند. سرنوش��ت تراژیک 
قهرم��ان اصل��ی، م��اری دخت��ر خجالتی 
مزرع��ه و الاغ محبوب او ) بالتازار (، که از 
صاحبی به صاحب دیگر دس��ت به دس��ت 
می ش��ود، یکی غیر انسانی و ظالمانه با او 
رفتار می کند و دیگری مهربان، ولی عمده 
رفتار های صاحبانش سادیس��تیک است؛ 
دس��ت مایه این اثر برسون قرار می گیرد. 
سرنوش��ت پر آه و حسرت هر دوی آنها به 
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جسمانی  حتی  و  احساسی  روانی،  لحاظ 
موازی  صورت  به  و  دارد  روشنی  تشابهات 
بر سرشان خراب می شود. به مدد چیرگی 
و کارآزمودگی برسون، بازی این حیوان در 
طول فیلم یکی از اجراهای موفق در تاریخ 
سینماست؛ آن هنگام که در برابر تمام سختی 
ها، بهره کشی ها و کین توزی ها به یک 
برتری معنوی دست می یازد و در دادگاهی 
که جایگاه شاکی آن خالی بود با همه آنچه 
بر او می گذرد روبرو می شود. دنیای بی رحم 
و فتنه های ناعادلانه و ظالمانه آدم های بی 
مبالات، عمیقاً ویرانگر و مایه دل شکستگی 
می شود وقتی از یک چاله در می آید و به 
چاهی فرو می غلتد و ناگهان از پا در می آید. 
 OCIC جایزه  کسب  به  موفق  فیلم  این 

جشنواره فیلم ونیز می شود.

موشت ) 1967 (
در  معروف  منتقد  سایمون،  ایوان  جان 
کتاب اینگمار برگمان : مصاحبه ها در باره 
موشت از برگمان سوالی می کند و او این 
آه   « دهد:  می  نشان  العمل  عکس  جنین 

موشت، عاشقش شدم! عاشقش شدم!« 
سایمون : من خانم های جنگل بولونی و یک 
دوست  است را  گریخته  مرگ  به  محکوم 
داشتم ولی باید بگویم بهترین کار او خاطرات 

کشیش روستاست.
برگمان: من هم آن را چهار یا پنج بار دیده ام 
و می توانم باز هم ببینم ولی موشت... موشت!

من  کنم موشت روی  بایداعتراف  سایمون: 
تأثیر خاصی نمی گذارد.

برگمان: واقعاً؟ بگذار حالا یک چیزی راجع 
شروع  با شخصیتی  فیلم  به موشت بگویم. 
می شود که موشت را نشسته و گریان می بیند 
و موشت رو به دوربین می گوید که مردم 
چه طور باید بدون من به زندگی ادامه دهند 
عنوان بندی  بعد  و  است.  و همه اش همین 
و کل فیلم آغاز می شود. همه فیلم درباره 
قدیس  یک  موشت  است.  صحنه  همان 
است و همه رنج ها را بر دوش می کشد و 
هر چه دوروبرش اتفاق می افتد را به درونش 
می ریزد. و این تفاوتی بزرگ میان او و بقیه 
برمان زندگی می کنند  و  آدم هایی که دور 
ایجاد می کند. من اعتقادی به زندگی پس 
از مرگ ندارم ولی فکر می کنم بعضی آدم ها 
را  زندگی  همان ها  و  مقدس ترند  بقیه  از 
از  او یکی  کمی قابل تحمل تر می کنند، و 
آن هاست، یکی از ساده ترین هایشان و وقتی 
که مشکلات بقیه آدم ها را می بیند خود را

درباره  من  احساس  این  می کند.  آن  غرق 
بالتازار یک  از ناگهان  ولی  موشت است 

کلمه هم نفهمیدم.
است فقیری  ساله  چهارده  موشت دختر 

که از اطرافیان خود، پدر و برادر قاچاقچی، 
دوس��تان  و  معل��م خش��ن  مادرمری��ض، 
مدرس��ه اش دل خوشی ندارد. او با آرسن،
دائ��م الخم��ری ک��ه در جن��گل زندگ��ی
می کند، دوس��ت می شود اما این دوستی 
رنج موش��ت و اعتراض دیگران را به دنبال 
دارد، مادرش می میرد و موشت نیز مرگ را 
انتخاب می کند. فیلم سرگذشت دخترکی 
را بازگو می کند که گویی جهان در تعارض 
با اوس��ت. صحنه پایانی مرگ در موش��ت 
هم��راه با موس��یقی  مونت�ه وردی تکان 

دهنده است.
فیل��م ب��ار دیگر ب��ر اس��اس داس��تانی از
ژرژ برنانوس با نام داستان جدید موشت 
ساخته شده است و برای برسون دو جایزه 

از جشنواره کن و ونیز را به همراه دارد.

زن نازنین ) 1969 (
اساس  بر  برسون  رنگی  فیلم  نخستین 
فئودور  نوشته  آرام  روح  داستان 
داستایفسکی است. فیلم بر دنیای درونی 
این زن تمرکز دارد؛ کسی که  نشناختنی 
به  اقدام وی  از  بعد  را  او  فیلم،  ابتدای  در 
خود کشی می بینیم. فیلم در فلاش بک 
با صدای شوهر دلال اش روایت می شود. 
لوک تلاش می کند در یابد که چه چیزی 
زنش را به سوی خودکشی سوق داده است. 
آنها یکدیگر را در مغازه لوک ملاقات کرده 
اند، او شیفته و فریفته زیبایی زن می شود 
و او را تا خانه اش تعقیب کرده و علی رغم 
مقاومت ابتدایی زن با او ازدواج می کند. از 
همان اوایل مرد متوجه می شود که از درک 
تمام و کمال زن، آن طور که او می خواهد 
اپرا رفتن ها و خرید  به  عاجز است. لوک 
انواع و اقسام موزیک ها و کتاب ها متوسل 
شده ولی باز هم در زن احساس شادی را 
آزاردهنده پیش  از  بیش  لوک  بیند.  نمی 
می شود و زن گوشه گیرتر، تا اینکه یک 
شب زن با تفنگی قصد کشتن مرد را می 
کند ولی نمی تواند ماشه را بکشد. در عوض 
بیاویزد  آن  به  تواند  می  که  راهی  تنها  به 
 – است  مرگ  هم  آن  و  زند  می  چنگ 

انتخاب اکثر شخصیت های برسون. 
نظر  نقطه  از  را  فیلم  ما  که  جایی  آن  از 
لوک می بینیم، منظر زن نا مشخص باقی

 می ماند. می دانیم که برسون از بازیگرانش 
می خواهد که مثل مدل ها رفتار کنند، اما 
این بار زحمت بازیگردانی را کمتر متحمل 
می شود چرا که دومنیک ساندا خود یک 
مدل است. اجرا همان نوع آشنای برسونی 
را به نمایش می گذارد و این بار می توان 
به آن باریک بینی، لطافت و ظرافت صورت 
افزود، وقتی  نیز  و حرکات کمینۀ ساندا را 
آن آشفتگی و روان رنجوری درونی وی را

بازتاب می دهد.
منظر برسون در مواجهه مابین »ماتریالیسم« 
و احساس رضایت معنوی در این فیلم بیشتر 
روشن می شود با نشانه هایی که از طمع 
او گنجانده است و  شوهر دلال به پول در 
همه چیزهایی که زن را به سمت و سوی 

انتحار می کشد. 
مضامین مورد نظر برسون در مجموعه ساخته 
هایش تجلی یافته است. مسئله رستگاری، 
و  انسانی  به تصویر کشیدن روح  و  تعریف 
در  متافیزیکی  تعالی  و  برتری  طور  همین 
کرانه جهانی ماتریالیستی و محدود، مسائل 

عمده آثار او هستند.
با عنوان:  برسون مقاله ای  در سال 1971 
آن«  نقش  و  محدودیت  قدرت،  »تصویر، 
منتشر کرد و در این مقاله، اصول عقایدش را 
درباره اهمیت مناسبات میان تصویر و دوری 

از نمایش ادبی، بیان کرد.

چهار شب رویابین ) 1972 (
دوباره برسون به سراغ یکی دیگر از داستان 
های  شب  داستایفسکی،  کوتاه  های 
روشن می رود و برای فیلمنامه ای که خود 
می نگارد از این اثر اقتباس می کند.  قهرمان 
تنهایی  نقاش  و  رویابین  است؛  ژاک  اصلی 
که در آپارتمانی محقر، که استودیوی او نیز 
کار  خلاقه  فرایند  کند.  می  زندگی  هست 
هنری او شامل ضبط کردن صدای خودش 
و دوباره با صدای بلند به آن گوش دادن نیز 
می شود. او همیشه خیابان های پاریس را 
پیاده گز می کند ولی همواره تنها است. یک 
از این شبها، بر روی پل پون نوف، او مارت را 
می بیند. دختر جوانی که بر لبه پل ایستاده 
است و قصد دارد خود را به پایین بیاندازد. 
در  بوده  قرار  و  رفته  آمریکا  به  او  معشوق 
همان شب، همان جا آنها یکدیگر را دوباره 
ملاقات کنند و آن پسر بر سر قرار حاضر 
نشده است. ژاک و مارت تصمیم می گیرند 
که معشوق مارت را پیدا کنند و ژاک پیام بر 
مارت باشد. از پس آن شب، ژاک نمی تواند
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از فکر مارت خلاص شود؛ اسم او را ضبط 
به آن گوش می دهد.  کرده است و مدام 
او روی پل، مارت را برای سه شب بعد نیز 
ملاقات می کند در حالی که هیچ خبری از 
معشوق دختر نمی شود؛ تا اینکه بالاخره در 
شب چهارم ژاک به مارت به شیوه کلاسیک 
سعی  مارت  کند.  می  علاقه  ابراز  برسونی 
می کند احساس خود را با موقعیت جدید 
هماهنگ کند. آن دو شروع به قدم زدن در 
خیابان های پاریس می کنند، اما به ناگاه 
از  بعد  روبرو می شود.  با معشوقش  مارت 
لحظه ای تردید به سمت او می رود و او را 
در آغوش می گیرد و ژاک را تنها می گذارد 
تا به استودیو خود باز گردد و نقاشی کند. 
عنوان  به  توان  می  را  رویابین  شب  چهار 
عاشقانه ترین اثر برسون قلمداد کرد که در 
پیرنگ اصلی و سبک دیداری و همینطور 
تصویر  به  در  شبها؛  اثیری  های  صحنه 
رودخانه و  ها،  نور  مردم،  پاریس،  کشیدن 
آهنگ ها به طرزی باورنکردنی یک رمانس 
نفس گیر است. برای اولین بار و آخرین بار 
برسون به سراغ موسیقی پاپ می رود ولی 
صدا ها کماکان دیجتیک هستند؛ گروهی 
از هیپی ها روی قایقی می نوازند و مارت و 
ژاک هیجان زده به آنها گوش فرا می دهند. 
آنها آهنگ چهار شب رویابین را می نوازند 

و می خوانند. 
این فیلم جایزه OCIC جشنواره فیلم برلین 

را از آن خود می کند. 

لانسلو دولاک ) 1974 (
برسون فیلمنامه این فیلم را بر اساس چند 
از سده های میانه، به  افسانه به جا مانده 
)سده  دوترویز  کرتین  داستان  ویژه 
انگلستان  اما  فیلم  است.  نوشته  دوازدهم( 
کشد.  می  تصویر  به  را  شاه  آرتور  دوران 
ارشد  شوالیه  دو  دولاك  لانسلو  و  پرسیوال 
انگلیس پس از ناکامی در به دست آوردن 
جام مقدس، به کشور خود باز می گردند. 
در آنجا بین لانسلو و گینیور، همسر آرتورشاه 
رابطه عاشقانه ای در جریان است. موردرد 
یکی از نزدیکان آرتورشاه می خواهد با فاش 
کردن این رابطه برای شاه، لانسلو را از سر 
راه بردارد. لانسلو شبانه می گریزد و در یك 
مسابقه موردرد را شکست می دهد و پس از 
آن، همه به دنبال لانسلو می گردند. لانسلو باز

می گردد و ملکه را با خود می برد.  آرتورشاه 
به توصیه برادرزاده خود، گوون به لانسلو پیغام
می دهد که در صورت برگرداندن ملکه، به هیچ

کدام آنها کاری نخواهد داشت. لانسلو، ملکه 
می فهمد  وقتی  بعد  کمی  گرداند.  برمی  را 
یاران  صف  به  کرده،  شورش  موردرد  که 
با دیگر شوالیه ها آرتور می پیوندد و همراه 

کشته می شود.
گذشته از این طرح تو در تو بهتر است به 
رسیدن  برای  بیاندازیم.  نگاهی  زمینه  پس 
به تهذیب روحانی باید جسم را انکار کرد و 
نادیده پنداشت؛ اما انکار کردن جسم - آنطور 
که گینیور می گوید - از دست دادن خداست. 
برسون این درون مایه را از طریق دو موتیف 
تصویری، که هر کدام بیانگر گسست هائی در 
هارمونی های طبیعی هستند، تفسیر می کند:

1. دوربین مصرانه چشم بر پاهای جنگاوران 
دارد و از نش��ان دادن س��ر و س��ینه آن��ان 
خودداری می کن��د - پاهایی که در گل فرو 
رفته تأکید بر زمینی و اسیر خاک بودن ابدی 
این مردان است؛ در صحنه ای کاملًا ناگهانی 
و متناقض نما، نمایی کم  نظیر از ماه که در 
دل ابرها می لغزد و با زیبائی طلس��م کننده 
خ��ود، این جنگاوران را مس��حور می کند به 

نمایش در می آید.
زره ها  و  جوشن ها  نمایش  بر  تأکید   .2
در  را  مردان  این  نالان  و  که جسم خسته 
برگرفته اند - تنها نشانه وجود جسم درون 
آنان، خونی است که از زخم های ناپیدا بیرون 
می زند. و باز هم در نمایی دیگر، نمایش بدن 
عریان گینیور است و آنچه را که در پشت 
آن ذره ها پنهان شده است را برملا می کند. 
فیلم سینمایی لانسلو دولاک علاوه بر اینکه 
کن  جشنواره  در  کرد،  راضی  را  بینندگان 
سال 1974 موفق به دریافت جایزه فیپرشی 
شد؛ البته برسون از پذیرفتن جایزه خودداری 
کرد. او در گفتگویی که انجام داد دلیل رد 
جایزه را منصفانه نبودن نظر داوران جشنواره 
و اینکه استحقاق دریافت نخل طلا را داشته 

عنوان کرد. 
در سال 1975 انتشارات گلیمار در کلکسیون 
بلانش کتاب برسون را با این عنوان منتشر 
می کند : یادداشت هایی درباره سینماتوگراف. 
کتاب مجموعه ای از یادداشت ها و گزین گویه 
هاست. بخش نخست، یادداشت های سال 
های 1950 تا 1958 و بخش دوم، یادداشت 
این  تا 1974 است.  های سال های 1960 
ترین کتاب ها در  از محترم  را یکی  کتاب 
حوزه نظریه فیلم می دانند و پر واضح است 
که بسیار بر سینماگران بعد از او و مشخصاً 
موج نوی سینما فرانسه تأثیر گذار  بوده است. 

شیطان، شاید ) 1977 (
فیلم برسون شاید شیطان  ترین  جنجالی 
در فرانسه دچار بی مهری های فراوان شد. 
بهانه  به  را  فیلم  این  سینمایی،  مقامات 
مضمون تحریک کننده آن به خودکشی، 
به  و  کردند  گزینش  سال   18 زیر  رده  با 
نوعی فیلم را تحریم کردند. در آلمان، در 
آلمانی  کارگردان   ،1977 سال  برلیناله 
را  داوران  هیئت  فسبیندر  ورنر  راینر 
به  تهدید  فیلم  نمایش  عدم  صورت  در 
بایکوت کرد و در نتیجه، فیلم سه جایزه را 
از جمله شیر نقره ای، جایزه ویژه هیئت 
داوران جشنواره برلین و OCIC را از آن 

خود کرد. 
در  پاریسی،  روشنفکر  دانشجوی  چارلز 
جنبش چپ دانشجویی که در اواخر دهه 
 )68 می  )جنبش   70 دهه  اوایل  و   60
بسیار حساسیت برانگیز شده، فعال است. 
او جوانی 20 ساله، محزون با موهای بلند 
و چهره ای جذاب است، اما چنان از نواقص 
احساس  که  است  آزرده  انسانی  جامعه 
می کند.  افسردگی  و  بیگانگی  خود  از 
او  دوستان خوبی دارد، دوستانی صادق و 
مهربان، علاوه بر این دو زن زیبا به او عشق 
می فهمند  وقتی  دوستان  می ورزند. این 
چارلز قصد خودکشی دارد نهایت تلاششان 
یا  و  کنند  منصرف  را  او  که  می کنند  را 
برایش کمک تخصصی فراهم کنند. آنچه 
که چارلز را پریشان کرده است، همان هایی 
است که باعث پریشانی  برسون نیز بوده 
آلودگی هایی  باره  در  مستندهایی  است: 
می کنند،  تهدید  را  زیست  محیط  که 
اسب  فیل ها،  دریایی،  فک های  عام  قتل 
چپاول  سرمایه داری،  استثمار  آبی،   های 
و  اتم  بمب  آزمایشات  طبیعی،  منابع 
غفلت از فقرا. چارلز برای تسلی خاطر به 
آزاد  و عشقِ  مواد مخدر  موزیک،  مذهب، 
روان  این ها  از  هیچکدام  اما  می برد،  پناه 
در  فعالیت  رغم  به  نمی دهد.  تسلی  را  او 
جنبش چپ دانشجویی هنوز عمیقاً دین 
می گوید:  روانکاو  دکتر  به  او  است.  باور 
»خودکشی گناه است«، پس یک معتاد به 
مواد مخدر را اجیر می کند تا او را بکشد.

خود  پیری  دوران  در  ساله   70 برسون 
رادیکال ترین فیلم خود را می سازد و به 
توصیف طنزآمیز اش از خود یعنی الحاد، 
بیش از پیش نزدیک می شود. چارلز هنوز 
اعتقادات دینی خود را به دوش می کشد 
ولی راه چاره را در آنها نمی یابد؛ بلکه راهی
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جز خودکشی را در برابر نمی بینید. برسون 
پیرامون خود در  که  اتفاقاتی  همه  از  بعد 

افسردگی  و  ازخودبیگانگی  دچار  دید  می 
شده، و هشدار اش جامعه را از پس زیبایی 
شناسی زمخت همیشگی اش ) که ذره ای 
تعدیل نشده ( به جهانیان اعلام می کند: 
برسون و چارلزِ قهرمان فیلم - که در فضای 
 - می کنند  زندگی   68 می  جنبش  افول 
اند که  ناامیدی و یأسی شده  دچار همان 
بیشتر جوانان در آن دوره  مبتلایش بودند 
و از تغییر دنیا توسط انقلاب یا مذهب ناامید 
شده و حتی امید این را ندارند که بشود با 
این دنیا خود را تطبیق دهند. دنیایی که 

غیر قابل زیستن شده است.

پول ) 1983 (
خاتمه پول  با  چیز  همه  برسون  برای 

می یابد؛ او یکبار نوشت: » فکر می کنم در 
تمام نقاط جهان همه چیز خیلی بد پیش 
و  مادی گرا  پیش  از  بیش  مردم  می رود. 
از  تنبلی،  روی  از  خشن  شده اند...  خشن 
روی بی تفاوتی و خودخواهی؛ چون فقط به 
خودشان فکر می کنند و نه اصلًا به چیزی 
که دور و برشان اتفاق می افتد. همه به تنها 
چیزی که علاقه نشان می دهند پول است. 
پول خدای آن ها شده است. برای خیلی ها 
شده  چیزی  پول  ندارد.  وجود  خدا  دیگر 
است که مجبورید به خاطرش زندگی کنید. 
وقتی فضانورد شما، یعنی اولین کسی که 
پای اش را بر روی کره ی ماه گذاشت و برای 
گفته  دید،  آن جا  از  را  ما  زمینِ  بار  اولین 
معجزه آسا  و  شگفت انگیز  چه قدر  که  بود 
است و گفته بود آن را خراب نکید، اصلًا 
دست اش نزنید. من عمیقاً شیوه ی کثیفی 
می کنند  تباه  را  زمین  آن  با  آدم ها  که  را 
حس می کنم؛ در همه ی کشورها. سکوت، 
نمی توانید  ندارد.  وجود  دیگر  هیچ وجه  به 
است  چیزی  همان  این  کنید.  پیدا  را  آن 
کرده  غیرممکن  را  زندگی  من  نظر  از  که 
است.« این گفته ها به روشنی احساس او 
را درباره مناسبات حاکم بر جهان سرمایه 
دارد.  می  بیان  پیرامونش  محیط  و  داری 
تقلبی داستان کوپن  اساس   بر  پول 

نوشته ی لئو تولستوی نوشته و ساخته شده 
است. برسون 82 ساله یکی از سیاه ترین، 
یأس آلود ترین و بدبینانه ترین فیلم های 
خود را می سازد. حس نیشدار تخطئه آمیز 
برسون به اضافه فاصله ابُژکتیو خونسردانه 
وی، و همینطور انتقادات تند و تیز اخلاقی، 

همه یکجا گرد هم آمده اند تا این آخرین 
فیلم، به عنوان وصیت نامه برسون، میراثی 
روشنگر باقی بماند، تا در سال های بعد هم 
کم  زهرش  و  تلخی  از  شود  می  دیده  که 
نشود. داستان قدیمی حرص و طمع آدمی 
است با مجموعه ای از اتفاقات پشت سرهم 
ایوانِ کارگر را به  انسانی،  دومینو وار، فرد 

عمق تباهی و سقوط سوق می دهد. 
پول فرم یافته از نماهایي است که گردش 
دنبال را  دیگر  دست  به  دستي  از  پول 

می کند، و به صورت موتیفي جانمایه فیلم 
بر آن استوار است: نمایی از دست مغازه دار 
ایوان  به دست  را  تقلبی  اسکناس های  که 
می دهد، نمایی که ایوان همان پول ها را به 
گارسون می دهد )این امر موجب دستگیر 
نمایی  می شود(،  پلیس  توسط  او  شدن 
به  را  تقلبی  که مادر پسر بچه ای که پول 
مغازه دار داده است، پاکتی پول را به عنوان 
حق السکوت به دست زن مغازه دار می دهد 
در  احترام  نشان  به  مغازه دار  زن  بعد  )و 
مغازه را برایش باز می کند(، نمایی پس از 
به  را  مغازه دار، شاگردش  که  دادگاه  پایان 
داده  قرار  تفقد  مورد  دروغ  جهت شهادت 
نهایت  در  این  که   ( می دهد  پول  او  به  و 
به گناهکار شناخته شدن ایوان در دادگاه 
می انجامد( و ... این تعداد نماهای دنباله دار 
از رد و بدل شدن پول در دستان آدم های 
فیلم، تمثیلی است بر سیطره هیولای پول 
افتد  می  زندان  به  ایوان  انسانی.  روابط  بر 
و در طی سه سالی که در زندان است در
و  مرده  کوچکش  دختر  که  یابد  می 
همسرش قصد ترک او را دارد. و همه اینها 
بیش از پیش آزار دهنده و غم افزا می شوند 
زندان  از  اش  آزادی  زمان  ایوان  که  وقتی 
فرا می رسد. بی عدالتی های اجتماعی و 
دریچه  از  را  پرستی  پول  از  منتج  شرارت 
که گونه  همان   - مارکسیست  یک  لنز 
از  فراتر  »بسیار  نوشت:  کنبای  وینسنت 
یک شعر و سرشار از راز آلودگی معنایی« 
ساخته  واپسین  تماشای  دید.  توان  می 
برسون طاقت فرسا، شاق و دل گزا خواهد 
افسرده  عمیقاً  و  بیرحمانه  بود؛ یک جوک 
کننده و در عین حال واقع گرایانه است. یک 
نگاه گسسته و بی احساس، با تأثیری آرام و 
قطره چکانی ببیننده را خلع سلاح می کند 
و برای او که با صندلی سینما ممزوج شده، از 
بی اخلاقی های حاکم بر عالم می گوید و او 
را با عمق ویرانی درونی و جهانی که حاکمیت 
کند. می  روبرو  آورد  می  بار  به  سرمایه 

سینمای فرانسه و موج نو
که  آنچه  زمانِ  در  سینما  ثبات  خلاف  بر 
برابر  در  جنگ  سینما  دو  کایه  نویسندگان 
سنت کیفیت )سینمای پاپابزرگ ها ( لقب 
داده اند، سوال عمدۀ »سینما چیست؟« جوابی 
سرراست و عامیانه ای نداشت. برای منتقدان و 
کارگردانان موج نوی سینمای فرانسه، فرموله 
کردن سینمای زاهدانۀ باب طبع شان، دیر یا 
زود آنها را به راهی که روبر برسون آغاز کرده 
بود می کشاند. آندره بازن و آستروک از او به 
عنوان چهره اصلی در نظریه پردازی هایشان یاد 
می کنند و برای فیلمسازان موج نو برسون در 
جایگاه والایی قرار داشت. تروفو او را یک مؤلف 
می دانست و از او به عنوان تنها نمونه ای از 
فیلمسازان که توانست »صحنه فیلم ناشدنی« 
را به تصویر بکشد یاد می کرد. آلن کاوالیه می 
گوید: » اگر بتوان برای سینمای فرانسه یک 
پدر و مادر متصور شد، رونوار مادرش است که 
گرما و گشاده دستی آن را نمایندگی می کند، 
و برسون پدرش است که جدیت و انضباط را.« 
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از فیلمب��ردای و حرک��ت دوربی��ن شروع 
می کن��م. دوربین به ن��درت ثابت و ساکن 
اس��ت. حتی در لحظاتی ک��ه شخصیت ها 
در مکان��ی ثاب��ت حرک��ت نمی کنند نیز

تک��ان های می خ��ورد که سی��ال بودنش 
را بروز می دهد. این شگ��رد فیلمبرداری، 
روایتگونه می نماید. گویی با چشم دوربین 
است ک��ه داستان تعری��ف می شود. حتی 
در فضاه��ای بست��ه نی��ز راه رفتن ه��ای 
شخصیت ه��ا را دنبال می کند ت��ا بیننده 
حضور زنده ی خود را در داستان احساس 
کن��د. اما روایت در فرم فیلمبرداری بسیار 
ساده می نماید، تا توجه مخاطب را به سمت 
مضمون ن��ه چندان سهل فیلم جلب کند. 
به ویژه وقت��ی می بینیم که داستان مابین 
دنیای مردگان و زندگی واقعی و رویاهای 
م��اری و ژولین در نوسان است. از شیوه ی 
حرک��ت دوربین مضط��رب می شویم و در 
جاهای از فیلم خ��ود را در این دنیاها گم 

می کنیم و می ترسیم.
عدم آشکار موسیقی در طول فیلم، روندی 
یکس��ان و بدون تغییری را ک��ه در روابط 
آدمها به چشم می خ��ورد، به ریتمی بدل 

می سازد که نب��ود موسیقی گویایی آن را 
بهتر از بودنش به رخ می کشد.

مضمون عشق و ارتباطات عاشقانه از قواعد 
کلیشه ای پیروی نمی کند و در زمان هایی از 
فیلم ما را به یاد فیلم کسوف، اثر آنتونیونی 
می اندازد. ژولین که عشق های متعددی را 
تجربه کرده، حال در میان سالی می خواهد 
ماری را برای همیش��ه نزد خود نگه  دارد. 
ام��ا ماری دنیای او را متزلزل و پر از سوال 
و تردید می بیند. ب��ا او همراهی می کند و 
گاه��ی او را ترک ک��رده و همانند خودش 
ک��ه رازهای م��رد را در خان��ه به جستجو
می نشیند، جستجوی ژولین را طلب دارد.
عش��ق ناموزون آنه��ا به یکدیگ��ر آنچنان 
نگران کننده می شود که گهگاهی آن را به 
زبان می آورند. ماری: »من تو را دوست دارم. 
این به من صدم��ه می زنه. من گم شدم.« 
و در جایی دیگر می گوید: »رابطه عمیقی 
بین من و تو هست و این برام یک شکنجه 
است.« ژولین ماهیت واقعی ماری را کشف 
نمی کن��د. او به کار خ��ود )ساعت سازی( 
که ب��ه گون��ه ای دنیایی اس��ت سرشار از 
هماهنگی و ت��وازن، آنچنان سرگرم است 

ک��ه بیشتر فرصت شناخته شدن خود را به 
ماری می دهد. و در برخورد با حرفهای زن 
تاجر که ب��ه روح درگیر خواهرش و ماری 
اش��اره دارد، می گوید: »م��ن نمیدونم اون 
کیه. تنها چیزی که می دونم اینه که بهش 

احتیاج دارم.« 
بیان جستجوهای بی پای��ان برای رسیدن 
به عشق های ماندگ��ار، نتیجه ای ندارد جز 
جستج��و و جستجو، آنهم برای نرسیدن و 
نه کامیاب��ی نهایی. مسیر چنین کنکاشی، 
تنه��ا ب��ه شناخ��ت از خ��ود و سایری��ن 
می انجامد. ژولین به عنوان ابژه اثر در طلب 
سوژه خود، ب��ه وص��ال و دستیابی نهایی 
ماری نائ��ل نمی شود، اما به درک عمیق تر 
از خویش می رسد. او خود هم ابژه است و 
هم سوژه ی خوی��ش. چهره ی او و رفتارها 
و احساسات��ش در انته��ا با آنچ��ه در ابتدا 
دیده ایم دگرگون ش��ده جلوه می کند. او با 
جه��ان مرموز رویا و پ��س از مرگی مواجه 
است که لاجرم باید فرصت دیده شدن در 

آینه ی آن را به خود بدهد.

نویسنده: شهرام زعفرانلو 

سرگذشت ماری و ژولین 

The Story of Marie and Julien

خلاصه داستان
ژولین ساعت سازی میانسال است که هم��راه با گربه اش، نورمو، در 
یک خانه بزرگ زندگ��ی م��یکند. او با ماری ملاقات می کند. آن دو، 
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چیزی ب��ه عنوان اخلاق در فیلم های ژاک 
ری��وت وجود ن��دارد و با توج��ه به منطق 
خاص داستان که ب��ه ساختار روایت فیلم 
دیکته می ش��ود، نمی تواند وج��ود داشته 
باشد. این سنتی است در سینمای فرانسه 
که با ژرژ ملی یس شروع می شود و اوج آن 
پس از جن��گ جهانی دوم در کارهای ژان 
کوکتو دی��ده می شود. ری�وت هم مانند 
گذش�تگان، داس�تانی بی�ن واقعی�ت 
و روی�ا را روای�ت می کن�د. آخرین کار 
کارگ��ردان هفتاد ساله، داست��ان ماری و 

ژولین است.
پ��س از تیتراژ با یک فونت یکسان، تصویر 
سیاه و سفید است. داستان ماری و ژولین 
با ی��ک ملاقات بی��ن دو شخصی��ت آغاز 
می شود. م��اری می خواهد به ژولین بگوید 
که ب��ه او نی��از دارد، آنه��ا آزاد هستند و 
سپس ماری چاقویی را برای کشتن ژولین 
درمی آورد. در ای��ن نقطه، دومی از خواب 
بی��دار می شود و در دنباله ی صحنه، ماری 
را در خیاب��ان می بینیم، جایی که آنها قرار 
دیگ��ری می گذارن��د. بنابرای��ن شاید رویا 
باشد، هی��چ نشانه ی مشابهی نمی بینم که 
این طرح آرزوی ژولین فقط می تواند یک 
نمونه قابل توجه شان��س باشد. به عبارت 
دیگر، پ��س از معرفی منطق خواب، ریوت 
حاضر به حف��ظ این منطق نیست تا دیگر 
صحنه ه��ا را بر اساس همین منطق روایت 
کن��د. در واقع��ا در توال��ی ی��ک صحنه ی 
عش��ق ورزی ماری و ژولین، قدیمی ناپدید 
می شود که باعث می شود ژولین به دنبال 
او ب��رود. او ی��ک تم��اس تلفن��ی دریافت 
می کند. زنی که تم��اس گرفته خودش را 
معرفی نمی کن��د و علاقه ای هم به افشای 
اطلاعات ندارد. به این ترتیب ریوت، روایت 

خ��ود را با استفاده از استعاره ی موجود در 
داست��ان جلو می ب��رد. او در منطق محض 
داست��ان است، شکل دادن ب��ه جهانی در 

تصویر هنری که ثبت می کند.
بنابراین، ریوت فیلم خود را به عنوان یک 
روی��ا و یا چندی��ن رویا نمی چین��د، بلکه 
هرگونه تمایزی بین روی��ا و واقعیت قایل 
نمی ش��ود. هیچ تمایزی بی�ن آگاهی و 
ناخودآگاه�ی، روی�ا و واقعیت و مرگ 
و زندگی وجود ندارد، و همه داس�تان 
این اس�ت. بخش آغازین، مفهوم این 

ایده را نشان می دهد.

در واق��ع به نظ��ر می رسد م��اری جایگاه 
وی��ژه ای در روای��ت دارد و نه ژولین که به 
نظ��ر می رسد آگاه است ک��ه آنها در یک 
روایت هستند. به ط��ور خاص، از یک سو 
این م��اری است ک��ه دیالوگ ه��ا را از بر 
می خوان��د و از سوی دیگر این ماری است 
که افک��اری درباره ی اتفاق��ات وحشتناک 
رخ داده دارد. به ای��ن ترتیب روایت ریوت 
از مرحل��ه ی پیش تولید به سمت مرحله ی 
تولی��د می رود، ه��ر چند در ای��ن مرحله 

بیشتر تئاتری است.

این صحنه ها از خوانش فیلم نشان می دهد 
که کلماتی که گفته می شوند توسط گوینده 
خل��ق نشده ام��ا باز هم متعل��ق به روایت 

است )گوینده چیزهای��ی را بازگو می کند 
که قبلا نوشته شده است.( بنابراین، ریوت 
یک بعد اساسی هستی شناسی سینمایی را 
به نمایش می گذارد که با تئاتر به اشتراک 
گذاشته ش��ده است، کارگردان تاکید دارد 
بعد نمایش�ی فیلم واقعی نیس�ت، که 
س�ینما زندگی واقعی و اف�راد واقعی 
غافلگیرش�ده نیس�ت، بلک�ه اف�راد 
واقعی کسانی هستند که در زیرسطح 
داس�تان وج�ود دارند. با ای��ن مفهوم، 
ریوت نشان می دهد که وارث به حق آندره 
ب��ازن است، م��اری و ژولین مانند سلین و 

ژولی است.

بنابر این، بازگشت به گریزهای بین سینما 
و تئات��ر که برای این بُع��د بازنیسم بسیار 
نامناسب است. در ابتدا، همه چیز به طور 
بالق��وه تئات��ری نش��ان داده می شوند که 
می توانند همچنین ب��ا ارجاعات به سینما 

دیده شوند.

ب��ا این حال، ب��ه این سادگ��ی نیست که 
م��اری ثبت هر زمان ب��رای پایان تراژیکی 
ک��ه در انتظار اوست را خواست��ه باشد. با 
این حال این پای��ان فیلم است که بیشتر 
از نظ��ر تمثیل فیلم س��ازی گفته می شود. 
ای��ن نتیجه گی��ری، اول از همه، در کارگاه 
ژولین اتفاق می افتد، جایی که او ساعت ها 

مترجم: میلاد قزللو 

نویسنده: مایکل جی. اندرسون

سرگذشت ماری و ژولین؛ 
داستان روح ژاک ریوت 
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را تعمی��ر می کند. در ای��ن مرحله، ماری 
خودش را کشته و داستان به پایان رسیده 
اس��ت. با ای��ن حال، ب��ه مح��ض این که 
ژولی��ن آونگ ساعتی را که در حال تعمیر 
است، نگه م��ی دارد، ماری که در این فضا 
منجم��د شده، احیا می ش��ود و نشان داده 
می ش��ود که وجود زمان ح��ال او در گذر 
زمان، مطلق اس��ت. به عبارت دیگر، او در 
ویژگی فضازمان��ی فیلم ثابت شده است و 
بنابراین در معرض فروپاشی منتج از زوال 
زمان نیست. ژولین ب��ه نقشش در روایت 
برمی گ��ردد. بلافاصله م��اری دوباره شروع 
ب��ه خونریزی می کند تا م��رگ را که فیلم 
مطمئ��ن شده است، معن��ی کند. )به طور 
مشاب��ه، او اش��اره می کند که ه��ر بار که 
می خواب��د، رویایی می بین��د که باید آن را 
دنبال کن��د، که آنی است ک��ه می گویند 
ریوت با تکیه بر قیاس بین سینما و جهان 
خ��واب دریاف��ت می کن��د.( زندگی ماری 
روی ن��وار فیل است. م��اری باید در پایان 
فیل��م بمیرد و هیچ جای دیگری برای این 
شخصیت وج��ود ندارد. با ای��ن حال، این 
جهانی از پیش تعیین شده است. بنابراین 
ری��وت زندگی اش را فرات��ر از زمان قیاس 
می کند و همچنین ماتریسی ارایه می دهد 
به آن چی��زی که درباره پس از تولید فکر 
ک��رده است: یعن��ی، به عن��وان لحظه ای 
گذرا هنگامی که واقعیت فیلمبرداری 
شده راهی به تجربه ی خالق از قطعه ی 
خاص�ی از زم�ان و فضا ک�ه روی نوار 

فیلم ثابت شده، داده است.

برای ای��ن منظور به اختلافات رسمی بین 
دو شخصی��ت اصلی باز می گ��ردد، شایان 
ذکر است که به نظر می رسد ژولین خارج 
از فیل��م وجود دارد، برعکس ماری. در این 
مورد چیزی که نش��ان می دهد این است 
ک��ه ژولی��ن در بعضی چیزه��ا نماینده ی 

کارگردانش است.

صحبت از اثر انگشت شخصی ریوت است که 
خوانش بعضی چیزها همانند هیچکاکی ها 
یا استرنبرگی ها در تصویربرداری شخصیت 
زن اصلی سخت اس��ت. زندگی نامه ریوت 
باید در خوان��ش کارهایش مجسم شود و 
شیفتگ��ی ادامه دارش با ای��ن متن: ریوت
»ماری و ژولین« را اوایل ۱۹۷۵ ساخت، 
یک داستان »روح« به عنوان اسمی که 
خودش می گف�ت. این فیلم به طور قابل 

ملاحض��ه ای از سلین و ژول��ی سوزناک تر 
است که شباهت های بسیاری نیز دارند. به 
همین ترتیب بای��د نشان داد که تجربه ی 
ریوت در طول زمان تاثیری بر شکل گیری 
این فیلم داشت��ه است. ماری و ژولین هم 
فیلم بی نقصی از ژاک ریوت و هم محصول 
غیر قابل چشم پوشی از زمان حاضر است.
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کارگ��ردان، فیلمنام��ه نوی��س و منتقدی 
دارد.  س��ال   86 اکن��ون  ک��ه  فرانس��وی 
ام��ا فعالی��ت ه��ای عم��ده ی هن��ری او 
از 5 س��ال پی��ش متوق��ف ش��ده اس��ت.

و  سورب��ن  در  جوان��ی  ابت��دای  در  او 
دروس  از  تع��دادی  فرانس��ه  سینمات��ک 
آموخ��ت. را  س��ازی  فیل��م  و  سینم��ا 

ژاک، کارگردان��ی فوق تجرب��ی محسوب 
سینم��ای  ب��ه  همچنی��ن  و  ش��د  م��ی 
داش��ت. واف��ری  ی  علاق��ه  آمریک��ا 

همیشه کارگردان��ان بزرگی چون آلدریچ، 
هیچک��اک و تاشلی��ن را تحسین می کرد.

از ویژگی های فیلم هایش هم می توان به 
رمزآلود ب��ودن، رمانتیک و کمیک بودن و 
توجه بسیار به بداهه پ��رداری اشاره کرد.
در درآم��دن  عضوی��ت  ب��ه  از  پی��ش 

Nouvelle Vague ی��ا »م��وج نو« مشهور 
سینمای فرانسه، ژاک ری��وِت با رنوار و بکِِر 
همکاری داش��ت. او فیلمنامه ه��ای کوتاه 
»پیرام��ون«  )1949(، »گ��راف«  )1950(  
و  نوش��ت  را   )1952( »سرگرم��ی«   و 
پی��ش از این که آغاز ب��ه همکاری با مجله 
ی »یادداش��ت فیل��م« کن��د، در مجله ی

»فیل��م گِّ��زت« نیز مدتی مشغ��ول بود.  او 
ویراستاری و تدوین کلی مجله ی»یادداشت 
فیلم«  را از اریک رومر تحویل گرفت و بین 
سال های 1963 تا 1965  به آن می پرداخت.

ری��وت در ده��ه ی 50 کارگردان��ی را آغاز 
ک��رد. اولین فیلم کوتاه��ش »تریک برگر« 
)1956(  بود که با همکاری کارگردان دیگر 
حام��ی موج نو، کلود شاب��رول، آن را تولید 
کرد.  شاب��رول اجازه داد ک��ه از ساختمان 
شخص��ی محل زندگیش به عنوان لوکیشن 
این فیل��م استفاده شود. ری��وت تولید این 
فیلم بلند خود به نام »پاریس برای ماست« 

را در س��ال 1959  آغ��از ک��رد و این تولید 
دو س��ال تمام ادامه یاف��ت.  در این دو سال 
ب��ا مشکلات و موانع بسی��اری رو به رو شد 
که موجب شد رون��د تولید به خوبی پیش 
ن��رود و فیل��م او پس از فیلم »س��رژ زیبا« 
)1959( اث��ر شاب��رول و »چهارصد پلیس« 
)1959( اث��ر تروف��و روان��ه ی ب��ازار ش��د.

این فیلم داستان گروهی بازیگر است که قصد 
دارند یک نمایشنامه از شکسپیر را اجرا کنند. 
او فضای زندگی خیابانی پاریس را به شیوه 
ای به تصویر کشیده است که لوئیس فیولد
ب��ه آن  یا »رئالیسم شاعران��ه« می گوید.
فرانسواتروف��و ای��ن کار ری��وت را همانند 
کارهای ساب��ق وی بسی��ار تحسین کرد.
فیل��م دوم ری��وت، »روحان��ی« )1967(  
ب��ود که بر اساس رمان��ی از دنیز دیدروت 
ساخت��ه شده ب��ود. این فیلم ک��ه در واقع 
نمودهای مذهبی داش��ت ، بسیار سانسور 
شد و هیچ گاه به همان گونه ای که ریوت 
م��ی خواست ب��ه روی پرده ه��ای سینما 
نرفت. سومی��ن فیلمش »عش��ق دیوانه« 
)1969(  ب��ود که در ف��رم و سبک مانند 
ساختار فیلم اول او بود. بعد از آن به فیلم
 Out one: noli me tangere  )1971(
مشغ��ول شد ک��ه مبنای اث��ری از بالزاک 
ب��ود. نسخ��ه ی اصلی این فیل��م بیش از 
12 ساع��ت بود ام��ا  در نسخه ی دیگری 
با ن��ام  »شبح« )1974( نی��ز منتشر شد 
ک��ه ب��ا تدوی��ن و تقطی��ع بسی��ار، مدت 
زم��ان آن ب��ه 225 دقیقه کاه��ش یافت.

و  همراه��ان  و  کارگ��ردان  حض��ور 
درای��ن  فرانس��ه  ن��وی  م��وج  منتق��دان 
فیل��م به عن��وان عوام��ل چشمگی��ر بود.
  اریک رومر و ژاک دونیول- والکروز و
ج��زو  همگ��ی   اس�کروادر  بارب�ت 

ی  پ��روژه  ای��ن  اندرک��اران  دس��ت 
بودن��د. فرس��ا  طاق��ت  و  سنگی��ن 

در ای��ن فیلم مایه های��ی از خود بیگانگی  
دی��ده م��ی ش��ود و موضوع اصل��ی حول 
تکنیک داست��ان در داست��ان  می گردد.

فیل��م بعدی ری��وت، »سلی��ن و جولی به 
قایقران��ی م��ی رون��د« )1974(  بود که 
داستان گونه ترین اثر او به شمار می رود. 
این فیلم داستان دو زن است که وارد خانه 
ای می شوند و یک ماج��را برایشان تکرار    
می شود و در واقع یک سیکل داستانی در

حال گردش است و تکرار می شود. دو زن، 
بسیار تلاش می کنن��د که این تکرارها را 
تغیی��ر دهند. این فیلم یکی از پربارترین و 
موف��ق ترین فیلم هایش به شمار می رود.

اولین فیلم ری��وت در دهه ی 90، »نوئزز 
زیب��ا » )1991( بود ک��ه جابزه ی هیئت 
داوران و منتقدی��ن جشن��واره فیلم کن را 
از آن خ��ود کرد و همچنین نامزد دریافت 
نخل طلایی کن و جایزه ی سزار به عنوان 

بهترین فیلم نیز شد.

گ��دار درب��اره ی او می گف��ت: »او بیشتر 
از م��ن در سینم��ا تخص��ص دارد و م��ی 
دان��د . شای��د اگر تع��داد بیشت��ری فیلم 
تولی��د می کرد بسی��ار مشهورت��ر میشد 
و م��ردم بیشت��ر او را م��ی شناختن��د.«

نویسنده: مهران بهرامی فارسی 

درباره ژاک ریوت 
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