
از دل گذشته 

«بال ها»ی ویلیام ولمن، ۹۰ سال بعد
بروم شادان به فلک

در همان حین تولید، در همان میانه پروســه ســخت، پردردسر 
و طولانی  مدت ســاخت پیدا بــود که این فقط یک فیلم، شــبیه به 
صدها نمونه دیگر که می آیند و می روند، نیســت؛ با این یکی، تاریخ 
فیلــم، زنده و لحظه به لحظه، در حال شــکل گرفتن و نوشته شــدن 
بود. «بال ها»ی ویلیام ولمــن (۱۹۲۷) یک فیلم جنگی، اما در عین 
حال پروژه ای عظیم بود که ســاخت و طراحی اش با تحولات فنی، 
پیشــرفت های تکنیکــی و ظهــور امکان های بیانی تازه در ســینما 
همراه بود. با «بال ها»، هواپیماها به پرواز درآمدند، ســینما به پرواز 
درآمد، زمین از آســمان پیدا شــد و مرئی، و ادراکی تــازه از زمان و 
فضا، ســرعت و فاصله، حاصل شد. اینها البته پیش ترها هم، در آن 
تقریبا ۳۰ ســالی که از عمر ســینما می گذشت، آزمون شده بودند و 
تجربــه، اما این فیلم نقطــه  اوج آن تجربه ها و آزمون ها بود؛ جایی 
که  گرامر شــکل می گرفت و می شــد با کلمه ها و حــروف، جمله 
ساخت و پاراگراف. نمایش پرواز هواپیماها بر فراز آسمان و در میان 
ابرها، ســرعت و تحرک و ویراژدادن ها، دوئل هــا و نبردهای هوایی 
و در همــان حین کلــوزآپ خلبان ها و ترس ها و هیجان هایشــان، 
اینهــا همه بزرگ ترین دســتاورد فیلم و هدیه  ولمــن و همکارانش 
به آینــده و آیندگان یــک مدیوم نســبتا جوان بودنــد. اضافه کنید 
کارکــرد میان نویس را در بحبوحه این حــوادث: در برابر این تصاویر 
شــگفت انگیز و نمایش های محیرالعقول، روایت کم نمی آورد و با 
توضیحات خامــوش و مختصرش، موقعیــت و روابط و فاصله ها 
را یادآور می شــود. می فهمیم کی به کی ا ست، دشمن کدام است و 
دوســت کدام، نبرد در چه اوضاعی  است و تا پیروزی چقدر فاصله 

است. 
امــا «بال ها» در تاریخ ژانر هم فیلم مهمی اســت. بســیاری از 
نشــانگان، مضامین، خصایــل و فرمول های روایی ژانــر جنگی در 
ایــن فیلم پایه گذاری و البته تثبیت می شــوند. فیلم ولمن رمانس و 
ملــودرام را جزء جدایی ناپذیر روایت جنگی می کند. همه  ســربازها 
و همه فرمانده ها خانه و خانواده و معشــوقه ای دارند. این درست 
کــه جنگ آنها را از هــم جدا می کند، اما این جدایی ابدی نیســت؛ 
پایان جنگ وصال دوباره است: بازگشت به خانه، پی گرفتن رمانس 
و بعد ازدواج و تشــکیل خانواده ای تازه. «بال ها» پاسخی آمریکایی 
است به نســخه فرانسوی و بدبینانه  ابل گانس در «متهم می کنم»؛ 
به جنــون و تباهی و تــلاش آن، با اراده و امید و ســاختن. فیلم با 
روانه کردن کلارا بو (در نقش دختر همســایه و عاشق پیشــه فیلم) 
بــه جبهه های نبرد، نــور رمانــس را در اوج جنگ هــم زنده نگه 
می دارد. او بابت وفاداری و شجاعتش پاداش می گیرد: در پایان، در 
کنار قهرمان جنگ، همان جوان همســایه خام و سربه هوای سابق، 
محشور می شود و فیلم با یک بوســه ملیح هالیوودی، آغاز زندگی 

مشترک آنها را جشن می گیرد. 
در «بال ها»، بر فراز آســمان ها و در میان ســنگرها و قرارگاه ها، 
خســتگی و تردید جایی ندارد. چهره دو قهرمان فیلم، خلبان هایی 
کــه هم زمــان رفیق و رقیب هم هســتند، مصمم اســت و خندان. 

خبری از نومیدی و ازپاافتادگی نه در چهره آنهاســت و نه در نبض 
و جریــان فیلم. «بال ها»، همراه و هم داســتان با قهرمان هایش، در 
هیچ لحظه ای شــک نمی کند، جنــگ را مصرانه و میهن پرســتانه 
پی می گیرد، دشــمن (آلمانی هــا) را تحقیر می کنــد و یک نفس تا 
لحظه پیروزی می جنگــد. قهرمان هایش آکنده اند از حس دلاوری، 
درک ایثــار و پذیــرش شــهادت، اما تردیــد و منفی بافــی و پوچی، 
هرگــز. «بال ها»، که به خاطر پاسداشــت این ارزش هــا و صد البته 
دستاوردهای فنی و هنری اش نخستین اسکار تاریخ را به خانه برده، 
یک بار دیگر یادآور می شــود چقدر ســینمای جنگ با مسئله ملیت 
و ناسیونالیســم گره  خورده اســت. جنگ و ضرورت پرواز و نبرد در 
آســمان ها اتفاقی ناگوار برای جوانان فیلم نیست، که فرصتی  است 
تــا رؤیاهای رمانتیک جوانانه شــان درخصوص پــرواز را واقعا و در 
مسیری ســودمند محقق کنند با به صدادرآمدن ناقوس های جنگ، 
آنها بی ذره ای تردید، بی لحظه ای خشــم، وظیفه ملی خود را به جا 
می آورند، در نیروی هوایی ثبت نام می کنند، و در کمپ های آموزشی 
ابتــدا جنگ را تمرین و کمی بعدتر، فرســنگ ها بالاتر از زمین، آن را 
زندگی می کنند. «بال ها» سرشــت  نمای فیلم های جنگی  ای اســت 
که «ضد   ـجنگ» نیستند، که متعهدانه، همچون یک تکلیف ملی، با 

مردان و زنانشان به استقبال جنگ می روند. 
فیلــم البتــه برای ایــن اســتقبال تدارک هــا می بینــد: انبوهی 
سیاهی لشکر، پیاده نظام و خلبان را به کار می گیرد تا تصویری هرچه 
عظیم تر، باشــکوه تر و در عین حال رئالیستی تر را از جبهه های نبرد، 
در زمیــن و آســمان، خلق کند. اما در این راه، فقط به این رئالیســم 
تصویری و دقت و مهارت و دســتاوردهای تکنیکی بسنده نمی کند. 
اینها فقط بخشی از ماجرا هستند. «بال ها» قهرمانی گری را در قلب 
روایتش می نشاند. تصویرکردن نبردهای هوایی به خودی خود کافی 
نیســتند، باید جلوه ای هرچــه دراماتیک تر و پرتعلیق تر، دســت کم 
در تراز داســتانی، به آنها بخشــید تا حماسه ملی جنگ کامل شود. 
فیلم قهرمانش را به گمان اینکه رفیقش به دســت آلمان ها کشته 
شده، یک تنه روانه  آسمان تحت  اختیار آلمان ها می کند. او از دسته 
یارانــش جدا می شــود، به خط آلمان ها می زند، یکــی آنها را تنبیه 
می کند، هواپیماها را ســرنگون و سربازها را نابود می کند و فاتحانه 
به مرزهای خودی بازمی گردد. با «بال ها»، این قهرمانی گری افراطی 
و بیش ازحد نمایشــی به جزء لاینفک بخش عمده ای از روایت های 
جنگی، هــر چقدر هــم دقیق و رئالیســتی در تصویرگــری، تبدیل 

می شود؛ میراثی ماندگار در تاریخ پرتلاطم یک ژانر. 

ارزیابی شتابزده 

نگاهی به «خوش شانسی لوگان»
پول رو بردار و فرار کن!

اســتیون ســودربرگ، از نام هــای 
عجیب سینماست؛ جوان اول سینمای 
از  ســاندنس  جشــنواره  و  مســتقل 
سال های آخر دهه های ۱۹۸۰ و ۱۹۹۰ 
با فیلم هایی مثل «جنســیت، دروغ و 
نوارهای ویدئویی»، «کافکا»، «سلطان 
تپه» و «شــیزوپولیس»، رابط سینمای 
مســتقل و گیشه پســند از اواخر دهه 
۱۹۹۰ و دهه ۲۰۰۰ بــا فیلم هایی مثل 
«خــارج از دیــد»، «اریــن براکوویچ»، 
«قاچاق» و «یاران اوشن» و بندبازی که 
انگار توازنش را از دست داده در دهه 
۲۰۰۰ تا همین سال ها با فیلم هایی مثل 
بازسازی «سولاریس»، «چوپان خوب»، 
«چ»، «شــیوع»، «مایــک جادویــی»، 
«خبرچیــن!» و «عــوارض جانبــی». 
درواقــع فیلم های اخیر ســودربرگ با 
خبرهایی که از بازنشستگی و بازگشت 
به کار او به تناوب منتشــر می شــوند، 
همگی مجموعه ای بی نظم را شــکل 
می دهند از جنون فیلم سازی که انگار 
دوســت دارد به تمامی زوایای ممکن 
و ناممکن ســرک بکشــد و در این بین 
عجیب هم نیســت که شکست هایش 
و  باشــد  موفقیت هایــش  از  بیــش 
نمونه اش «عوارض جانبی» یا «تجربه 
دوست دختری».  و گاهی هم پیروزی 
تمام عیار اســت مثل سریال دوفصلی 
بی نظیــر «نیک» که انگار ســودربرگ 
آن را ســاخت تا از خودش و اعتبارش 
اعاده حیثیت کند و از طرفی بسیاری از 
تجربه های ناموفق ۱۵ سال گذشته اش 
را بــه برگ برنده تبدیل کند: اســتفاده 
از موســیقی پســت مدرن در فضایی 
که به طور طبیعی مناســب آن نیست، 
تدویــن جنون آمیزی کــه از نظم دهی 
ذهنی طفره می رود، ریزشــدن در علم 
پزشــکی به شــکلی ناتورالیستی که 
پیش تر در «عوارض جانبی» و «شیوع» 
شکســت خــورده بــود و پیش بردن 
داســتان بــا چندین شــخصیت مهم 
کــه کم کــم دارد امضای ســودربرگ 
می شود. همین باعث می شود با شک 
و تردید ســراغ «خوش شانسی لوگان»
(Logan Lucky) بــروی، امــا فیلم به 
شکلی عجیب سرحال و سرزنده است. 
با اینکه روی تمامی اصول های آشنای 
سینمای سرقت با چاشنی طنز بنا شده 
امــا رنگ وبوی کهنگی نــدارد و این را 
مدیون فیلم نامه دقیق (و نه نوآورانه)، 
بازی هــای یکدســت و به یادماندنــی 
(مخصوصا چنینگ تاتوم، دانیل کریگ 
و آدام درایــور) و تدویــن خوش ریتم 
فیلم است.  مهم تر اما شاید این باشد 
که «خوش شانســی لوگان» فیلمی از 
امروز جامعه آمریکا، یا حداقل بخشی 
از آن است: آدم های توسری خوری که 
از نوجوانی یک پایشــان در بازداشتگاه 
بوده و حالا هم چیزی از دار دنیا ندارند 
ولی رؤیای آمریکایــی را هم فراموش 
نکردنــد. ســودربرگ قصــدی بــرای 
ساختن فیلم انتقادی نداشته و گوشه 
و کنایه هایش هم به اوضاع سیاســی 
و اقتصــادی در حــد «کامنــت» باقی 
می ماند اما شــخصیت های حاشیه ای 
خــود را بــا احترامی دلپذیر ترســیم 
می کند. دو برادر اصلــی فیلم که هر 
دو از جنــگ برگشــته اند و یکی پایش 
را از دســت داده و دیگری دســتش را 
درواقع آدم هایی باشــرف هســتند که 
زیر چرخ های بی رحم سلســله مراتب 
اقتصــادی خرد شــده اند و اگر نجنبند 
چیــزی از آنهــا باقی نخواهــد ماند و 
برای همین تصمیم می گیرند دست به 
سرقتی بی نقص بزنند و گروهی را دور 
خودشان جمع می کنند یکی از دیگری 
عجیب تــر و بی دســت وپاتر و بانمک 
اینجاست که یکی از یارانشان در زندان 
است.  «خوش شانسی لوگان» درواقع 
نســخه ای غیرفانتزی و کارگری از «۱۱ 
یار اوشن» است با شخصیت هایی که 
لباس مارک به تن نمی کنند، کارگرهایی 
هستند که دیگر راهی جز خلاف ندارند 
و خــب ســودربرگ در فیلم نامه اش 
برای آنها طرحی ســوار می کند که به 
موفقیتشان ختم می شود تا حداقل این 
آدم ها روی پرده ســینما هم که شــده 
بــه رؤیای آمریکایی دســت پیدا کنند. 
لــوگان» در کارنامه  «خوش شانســی 
سودربرگ جایی مثل «خارج از دید» و 
با کمی مهربانی «لایمی» دارد؛ پیوندی 
اســت میان فیلم مستقل و تجاری که 
میلش به دومی بیشتر است ولی خب 

برای چیزی فراتر هم گام برنداشته.
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ترجمه، ســروش شکوئی پور: اغلب از من پرســیده می شود که با توجه به 
اینکه ۴۱ ســال بیشتر ندارم، چرا فیلمی در رابطه با سالخوردگی منتهی به 
مرگ ســاخته ام و من همیشــه جواب داده ام: نمی دانم! البته من از اینکه 
انسان های قدرتمند را زیر ســایه مرگ ببینم، درحالی که آنها از قرارگرفتن 
در چنین شرایطی می ترســند، لذت می برم؛ نوعی لذت همراه با احساس 
گنــاه! امــا به هرحال من این تضاد را دوســت دارم؛ اینکــه در اوج قدرت 
باشــی اما احساس کنی که این قدرت فایده ای برایت ندارد؛ احساس عجز 
و بی اثربــودن و در نهایــت مرگ و پایان زندگی. در رابطــه با این موضوع 
یــک جمله کوتــاه در فیلم وجود دارد؛ در صحنه ای که پادشــاه با کودک 
درحال صحبت کردن اســت و به او می گویــد: «از حرص و ولع من در دو 
چیز هیچ گاه تقلید نکن. یکی ســاختن بناها و دیگری جنگ». بله، درست 
می گوید! آن سال ها، دوران آغاز انحطاط دولت، فساد مالی و ورشکستگی 
بوده است. این جمله درواقع به این معناست که اگر شما کسی باشید که 
از ذخایر ملی پول قرض گرفته باشــید و آن را پس ندهید، شما هم فردی 

بی فایده و مُرده هستید. 
مهم ترین مســئله برای من در ســاخت «مرگ لویی چهاردهم» تمرکز 
روی مقوله رنج کشیدن و جان کندن و صمیمیت و دلسوزی بود؛ همین طور 
چگونگی به تصویرکشــیدن این فرایند. این موضوع چیزی نیست که بتوان 
از طریق درام و داســتان بــه آن پرداخت. به همین دلیل فیلم پر اســت از 
قاب هایی بــا نمای نزدیک، نگاه هــای خیره به کاراکتر، به چشــم ها و به 
آشفته حالی کاراکترها. بله، درام در اینجا کارکردی ندارد، بلکه همان طور 
که ژان دوشه۱ درباره فیلم قبلی من گفته، نقش بازیگر در اینجا بسیار مهم 
می شود. درواقع دراماتولوژی حضور؛ حضور یک بازیگر برای اینکه به درد 
و رنج عینیت ببخشــد چراکه ما به هیچ طریق دیگری نمی توانیم نشــان 
دهیم که کاراکتر الان چگونه زندگی می کند، به چه چیزی فکر می کند، در 
مواجهه با درد چه تغییری در صورتش ایجاد می شود و... همه ما حقیقت 
را دربــاره لویی چهاردهم می دانیم. اینکه او که بود، چگونه زندگی کرد و 
چگونه مُرد. برای ســاختن یک فیلم تاریخی، باید به این نکته توجه زیادی 
کرد که نتیجه کار شــبیه یک کلیشــه از کار درنیاید و این مهم ترین وظیفه 
فیلم ســازی اســت که می خواهد یک فیلم تاریخی بسازد. من به شخصه 
در این موارد ترجیح می دهم بــا بازیگران حرفه ای کار کنم. روش کار من 
دیوانه وار اســت! به عنــوان مثال برای فیلم برداری از ســه دوربین به طور 

هم زمان و مداوم اســتفاده می کنم که هیچ کدام دوربین اصلی نیســتند. 
هرکدام در جهت های مختلف تصاویر را ضبط می کنند، ممکن اســت یک 
دوربین صحنه ای را بگیرد که لحظاتی پیش دوربین دیگر آن را ضبط کرده 
بود، ممکن اســت هم زمــان درحال فیلم برداری از یــک صحنه از جهات 
گوناگون باشند و چیزهایی مانند این. من این روش را دوست دارم و بازیگر 
بایــد بتواند با این منطق (یا با این بی منطقــی!) کنار بیاید؛ همچنین با این 
موضوع که مــن چندان تمایلی به صحبت کردن با بازیگر در ســر صحنه 
فیلم برداری ندارم. درباره «مرگ لویی چهاردهم» نیز همین روش را به کار 
بــردم و ما هیچ تمرینی قبل از فیلم بــرداری با ژان پیر لویي انجام ندادیم. 
اولین روز فیلم برداری، اولیــن روز زندگی او به عنوان لویی چهاردهم بود. 
او روی تخت دراز کشــید، فیلم برداری را شــروع کردیم و ۱۵ روز بعد کار 

تمام شــده بود. این شــرایط یک چالش برای بازیگر نیز به شــمار می رود؛ 
زیــرا او اطلاع چندانــی از آنچه مدنظر من اســت، نــدارد و اینکه من از 
آنها می خواهم به شــکلی افراطی منفعل و بــی روح بازی کنند؛ حتی در 
مواقعی هیچ کاری انجام ندهند. از نظر من برای رسیدن به «هیچ»، بازیگر 
باید کارهای زیادی انجام دهد! باید فکر خود، احساسات خود، غم و خشم 
خــود را کنترل کند. می دانم ایده ای که در ذهن دارم شــاید از نظر دیگران 
پوچ و بی معنی باشــد، اما من هرگز از ایده هایم دست نمی کشم، حتی اگر 
آنهــا احمقانه به نظر بیایند. «مرگ لویــی چهاردهم» برای من یک تجربه 
مهم فرمال بود. تنها دغدغه ام منطق زیبایی شناسانه ای بود که باید خلق 
می کردم. اگر شــما فیلم را دیده باشید، حتما متوجه این موضوع شده اید 
که به ویژه در ۴۵ دقیقه پایانی چقدر همه چیز تکراری اســت. این شــرایط 
شــاید حس خوبی در بیننده ایجاد نکند، اما برای من این موضوع اهمیتی 
نداشت. من تصاویر را یکی پس از دیگری پشت سر هم قرار می دهم؛ مثل 
یــک کارخانه و هیچ گاه به تأثیری که این تصاویر بر روح بیننده آنها خواهد 

گذاشت، فکر نمی کنم. 
در این فیلم شــخصیتی وجود دارد که دیگران از واژه شــارلاتان برای 
توصیفش اســتفاده می کنند؛ کســی که علمی در زمینه پزشکی ندارد و با 
اکســیر و نوعی شــاعرانگی به دنبال درمان درد است. جالب است بگویم 
که این شــخصیت از لحاظ تاریخی کاملا واقعی است و ساخته و پرداخته 
ذهن من نبوده. صحنه ای را در فیلم به یاد بیاورید که پزشــکان از پادشاه 
درخواســت می کنند که او را دستگیر کند و به زندان باستیل بفرستد. آنها 
طوری وانمود می کنند که انگار او مســبب وخیم ترشدن حال پادشاه است 
و نمی خواهند بپذیرند که در قطع نکردن پا، دچار اشتباه شده اند. آنها تمام 
روش های به زعــم خود علمی را به کار می برند اما درنهایت نه روش های 
علمــی و نه روش های نامعقــول نمی تواند درد پادشــاه را درمان کند و 
این همان عجزی اســت که از آن ســخن گفتم؛ قدرت نامتناهی و زندگی 
محدود، بدن فناپذیر و شــرایطی که هیچ قدرتی برای تغییردادنش وجود 
ندارد. نمی توان روح را از یک بدن به بدن دیگری منتقل کرد. شــما هرچه 
باشید، هر چقدر قدرتمند باشید، درنهایت باید سرنوشت خود را که همان 

عجز و ناتوانی است، بپذیرید. 
پی نوشت:

Jean Douchet - ۱

آلبرت سرا از «مرگ لویی چهاردهم» می گوید
ناتوانى در اوج قدرت

نوید پورمحمدرضا حسین عیدى زاده میلاد ظریف

چهاردهــم» لویــی  «مــرگ  فیلــم  دیــدن  از  بعــد  تماشــاچی 
(La Mort de Louis XIV) شــاید یکســره در فکر این باشد که این چگونه 
فیلمی اســت؟ فیلمی که در تمام مدت زمانــی اش در یک فضای محدود 
و تصویرگــر زندگــی روزهای آخر یک پادشــاه مقتدر زمــان خودش یعنی 
لویی چهاردهم اســت و تقریبا تمام فیلم بــا صحنه هایی از درد و بیماری 
لویی چهاردهم پر شــده. در تمام مدت ما شــاهد تماشــای بازی ژان پی یر 
لویی، بازیگر کهنه کار و موج نو ســینمای فرانسه، هستیم که در نقش لویی 
چهاردهم قرار است لحظه ها و روزهای آخر زندگی این پادشاه را بازی کند. 
این چگونه فیلمی می تواند باشــد؟ فیلمی که در تمام مدت نمایش در دو 
وجه جوانی و پیری و قدرت و ضعف و پویایی و رخوت حرکت می کند. ژان 
پی یر لویی در نقش لویی چهاردهم قرار است روزهای آخر لویی چهاردهم 
یا همان پادشــاه خورشــید  یا بهتر اســت گفت غروب پادشــاه خورشید را 
بازی کند و رنجوری و ضعف پادشــاهی را نمایــش دهد که در زمان خود 
به اقتدار و کشورگشایی و اندیشــه های سلطه بر اروپا را در سر می پروراند؛ 
پادشــاهی که در پنج ســالگی به سلطنت رســید و به خاطر تصویری که از 
اَشراف فرانسه یا همان «فرود»ها داشت و شورش شان در آن زمان، نسبت 
بــه اطرافیانش یک عدم اعتماد و اطمینان داشــت و بعــد از مرگ مازارن، 
لویی از انتصاب وزیر دیگر ســر باز زد و جمله مشهورش را بر زبان آورد که 
فرانســه یعنی من. فیلم لویی چهاردهم هم در تصاویر نقاشــی گونه خود 
که انگار در تمام طول فیلم تماشــاچی را  به دیدن تابلوهای نقاشی از یک 
طبقه خاص از پادشــاه و اطرافیان نزدیک دعوت کرده است، دائما میل به 
نشــان دادن تصویر از فضاهایی دارد که پادشــاه رو به احتضار فرانسوی را 
در حلقه نزدیک ترین آدم هایش نشــان دهد و تو گویی که تماشاچی نه به 
دیدن یک فیلم با خط داســتانی و شیوه کلاسیک بازگوکردن داستان و اوج 
و فرودهای آنچنانی دعوت شــده، بلکه به دیدن یک نمایشــگاه نقاشی از 
پرتره  ها و چهره  های مضطرب اطرافیان پادشاهی دعوت شده  که بر بالین و 
دور تخت پادشاهشــان مدام در اندیشه این هستند که حال لویی چهاردهم 
بــا یک ســاعت قبل و یک نما بعد  یا بهتر اســت گفت یــک تابلو قبل چه 
تغییری کرده است. اینجاست که فیلم درواقع بیش از آنکه تصویر خودش 
را مدیون خط داســتانی  اش باشــد (خط داســتانی که به آن صورت وجود 
دارد) مدیون بازی هایی است که انگار در یک سری تابلو کنار هم گذاشته با 
رنگ هــای گرم به نمایش درمی آیند؛ فیلمی که دائما چه در جنس بازی  ها 
و چه در میزانســن هایی که انتخاب شــده، مرگ را از یک ســو و زندگی را از 
ســوی دیگر روشــن می کند. به صحنه های آغازین فیلم  توجه کنید! لویی 
چهاردهــم را می بینیم که بر صندلی چــرخ دار درحالی که دو خدمه او در 
کنارش هســتند و او را در یک منطقه سرسبز و سرباز نشان می دهند هدایت 
می کنند، نشــان می دهد. از یک ســو صدای پرندگان و آوازخواندن شــان را 
می شــنویم و از سوی دیگر تصویر لویی را که از قرارگرفتن در چنین فضایی 
به شــوق آمده. بعد از این صحنه، باز نمونه هایی از لمس زندگی در زندگی 
و روزهای آخر زندگی لویی می بینیم؛ لحظه های پرتپش و ملموس زندگی 
که ســکانس به ســکانس از زندگی لویی رخت برمی بندند و تصاویر فیلم 
را از فضاهایی با میزانســن های روشن و روح نواز به تاریکی و قرارگرفتن در 
یک چارچوب تنگ حرکت می دهند. صحنه دست کشــیدن لویی بر دو سگ 
خــود  و غذادادن به آنهــا را به خاطر بیاورید؟ و آن جمله اش را که خطاب 
به یکی از اطرافیانش می گوید: دکتر من را منع کرده که با این سگ ها کمتر 
ارتباط داشــته باشم. اینها هم برای پادشــاهی که در زمان زمامداری  و در 
اوج قدرتش ســه جنگ بزرگ را تجربه کرده: جنگ هلند،  جنگ ۹ســاله با 
انگلســتان و جنگ های جانشینی اســپانیا. و همچنین دو جنگ کوچک که 
به موجب یکی از همین جنگ ها مثلث لاهه شــکل  و پس از مرگ مازارن 
ائتلافی بین الملی شــکل گرفت که موجب توازن قوا و ضعف فرانسه شد. 
دانستن گذشته لویی چهاردهم و عقبه زیستی اش و اتصال این دانسته ها و 
چیزهایی از زندگی سیاســی و فردی لویــی به فیلم و تصاویر ضعف و پر از 
اندوه و احتضار فردی لویی همه روی هم رفته فیلمی را شــکل می دهد در 
ابعــادی که بیش از هر چیزی ضعف و ناتوانی سیاســی یکی از مقتدرترین 
پادشاهان اروپایی را به نمایش می گذارد. سکون بیش از حد و گاهی اوقات 

بسیاربســیار ملال آور فیلم شاید به نوعی غیرقابل اجتناب برای فیلم سازش 
بوده باشد. هرچه باشد مسئله مرگ در میان است. هرچه از فیلم می گذرد 
مرگ ســایه خود را بیش ازپیش بر ســر لویی و اطرافیانش می نشاند. سایه 
ســنگین و دهشتناک مرگ دستاویزی می شود برای آلبرت سرا تا بیش از هر 
چیزی سکانس  های فیلم خود را به سوی تابلوهای نقاشی و پرتره نگاری از 
شــاه و اطرافیانش بکشاند و فیلم خود را سرشار از رنگ های گرمی کند که 
در میزانسن فیلم تو گویی نقاشــی هایی از شارل لوبرون را نظاره گر هستی. 
شــارل لوبرون که نقاش دربار و شخص لویی چهاردهم بود انگار لحظات 
واپســین مرگ لویی و اطرافیان را دارد نقاشی می کند. دوربین به مثابه قلم 
موی نقاشــی در فیلم لویی چهاردهم توسط آلبرت سرا بیش از هر چیزی 
به نوعی تنهایی دم مرگ یک آدم قدرتمند را نشــان می دهد که هیچ فرقی 
با یک انسان معمولی و سطح پایین ندارد. همان دردها و همان بی قراری ها 
و همان چشــم انتظاران اطراف پادشاه که مرگ پادشــاه را روز به روز انتظار 
می کشند. به قول نوربرت الیاس۱ مسئله آدمیان نه خود مرگ، بلکه آگاهی 
از مرگ اســت. اینکه همه اطرافیان لویی چهاردهم و خودش می دانند که 
مرگش به زودی فرا می رســد سیکل تکرارشــونده ای است که هر روز و هر 
روز آدمیان با آن دســت به گریبان هســتند. منظره مرده و افراد مرده دیگر 
امری عادی و پیش پاافتاده نیســت. مرگ برای آدمیان در روزگاری اســباب 
تفریح بود. گلادیاتورها  که به فرمان شــاه وارد میدان می  شدند و  به شاه با 
این کلمات ســلام می دادند: آنان که رهسپار مرگ اند به تو سلام می دهند. 
امروزه دیگر ســاده تر آن است که مرگ را در روند عادی زندگی از یاد ببریم؛ 
سرکوب مرگ. فروید اعتقاد داشت که مجموعه ای از مکانیسم های دفاعی 
روانــی جامعه به ذهــن افراد جا می انــدازد و فرد به لطــف آنها از ورود 
تجارب شــدیدا دردناک کودکی و احســاس گناه و دلهره و درآمیختن با آن، 
به حافظه جلوگیری می کند. تجربه و خیال پردازی های اوایل کودکی نقش 
چشمگیری در نحوه کنارآمدن شــخص یا آگاهی به مرگ قریب الوقوع اش 
ایفا می کند. شاید از این روست که هر چقدر از فیلم لویی چهاردهم می گذرد 
افراد دوروبر لویی کمتروکمتر می شــوند. آنها نمی توانند در تابلو پرتره های 
فیلم جا شــوند. فیلم هر چــه می گذرد در فضایی تنگ تــر و اختصاصی  تر 
نســبت به لویی عمل می کنــد. اطرافیان لویی پلان به پلان و ســکانس به 

ســکانس از حضور در صحنه کم و کمتر می شوند و به جایش چهره رنجور 
و درهم رفتــه و رو بــه احتضار لویی بیشــتر چهره می کنــد. اطرافیان لویی 
به خوبی می دانند که هم جواری با لویی محتضر خیال پردازی جبرانی شــان 
را دربــاره بی مرگــی و جاودانگی که بر هراس نفس گیر کودکی شــان مهار 
می  زده است، به طرز هولناکی بی رنگ می  کند. این مسئله بیش از هر چیزی 
ناتوانی اطرافیان را در یاری رســاندن به فرد رو بــه احتضار _ در اینجا لویی 
چهاردهم _ نشــان می دهد. لویی که عمری قدرتمندترین فرد کشور بوده و 
همه در زیر قدرت او جمع شــده بودند بیش از افراد دیگر به یاری و محبت 
نیاز دارد. ازهمین روســت که تصاویر فیلم لویی چهاردهم  به قدرت دیگری 
تبدیل می شــود در کنــار قدرت رو به زوال رفته لویی؛ قــدرت مرگ که افراد 
را در رودررویی با خیال پردازی شــان و اینکه نامیرایند. از ســوی دیگر سویه 
طنزآمیزی هم فیلم در این گزاره مرگ به خود گرفته اســت. لویی چهاردهم 
مشــهور بود که علاقه عجیبی به کفش های پاشــنه دار داشت. کفش هایی 
که قد ۱۶۳ســانتی او را بلندتر نشــان می داده. مرگ لویی هم همان طور که 
در فیلم آمده به خاطر قانقاریا  یا ســیاه مردگی اســت که از اســتخوان پای 
لویی شــروع شــد و از یک درد گاه به گاه به دردی توأمان و از یک سیاهی به 
اندازه یک ســکه کوچک به سیاهی گســترده در پا و بالاکشیدنش ختم شد. 
رابطه علاقه لویی به کفش و مرگ او توســط بیمــاری قانقاریا برای آلبرت 
سرا دســتمایه کار قرار گرفته که درعین حال اینکه مرگ و حضور سنگین آن 
را در فیلم برجســته می کند، از ســوی دیگر آن را دست می اندازد و در کنار 
دیگر قاب های کلوزآپ از چهره  لویی چهاردهم یک قاب و تجســد مرگ را با 
گرفتن قاب از پاهای سیاه شده پادشاه نشان می دهد. در سکانس آخر و بعد 
از کالبدشــکافی جسد پادشاه که پزشکان اطراف شــاه به بیماری قانقاریای 
او پی می برند و یکی از پزشــکان رو بــه دوربین می گوید که دفعه بعد بهتر 
عمل می کنند، نقطه پایانی است بر آخرین تابلوی نقاشی باروک مانند آلبرت 
ســرا که با گرفتن و نقاشی نماهای با سکون و با طمأنینه از یک انسان رو به 
احتضار تصویر و مفهوم تازه ای را از مفهوم لاینحل بشری عرضه کرد؛ مرگ. 

پی نوشت:
۱-تنهایی دم مرگ – نوربرت الیاس- ترجمه امید مهرگان و صالح نجفی- 
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«مرگ لویی چهاردهم» تصویری متفاوت از آخرین روزهای یک پادشاه را تصویر می کند

مرگ لویی چهاردهم در تابلوهایی با رنگ های گرم 


