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هانس زيمر و حلقه آهنگسازان الكترونيك

اتصال كوتاه

و پنجه نرم مي كند. اين مس��ير و سفر كردن در 
ساختار بيش��تر فيلم هاي او نقشي تعيين كننده 

دارد. 
 Trash 2- مچت��ي از دل فيلم ه��اي كالت و
Movieه��اي بي اهميت��ي مي آي��د ك��ه دايره 
مخاطبان ثابت ش��ان بس��ته و محدود است. اكثر 
آن  فيلم بازهاي��ي ك��ه س��ينماي روز و جريانات 
برجسته س��ينماي اروپا را دوره كرده اند، خسته 
از دستاوردهاي رس��مي و كمپاني هاي معتبر، و 
بس��ياري عاصي از س��ينماي بدنه، رو به س��مت 
قصه هاي عامه پسندي مي كنند كه سال ها پيش، 
مث��ل محصولاتي قدرندي��ده و كتك خورده يك 
گوش��ه تاريخ باقي مانده ان��د و حامي و هواداري 

ندارند. 
آنه��ا ك��ه ب��ه ق��ول »وودي آلن« مي ش��ود 
نگاتيوهايشان را پاره كرد و ازشان مضراب گيتار 
س��اخت! مبناي اين فيلم ها كه البته چندان هم 
با اطمينان نمي  توان مرزكش��ي و گروه بندي شان 
ك��رد قصه هايي س��هل و س��اده و يك خطي اند؛ 
قصه هايي كه از ش��دت پاپولار ب��ودن به راحتي 
مي شود ثانيه به ثانيه شان را حدس زد و اتفاقاً اين 
همان  چيزي ا ست كه سازندگان آن مي خواهند. 
با تكيه بر اين داس��تان هاي آمات��وري- اغلب از 
فرط سادگي- مبتذل، فيلم ها جنبه هاي جنسي 
و رگه هاي عميق خشونت را در خودشان تقويت 
مي كنند و به جاي وقت گذاش��تن روي پرداخت 
شخصيت ها و ديالوگ ها و فيلمنامه، مخاطب شان 

را با جلوه هاي تصويري سرگرم مي كنند. 
شايد به همين دليل است كه در دوران افول 
و نزول اقتص��اد  هاليوود، گردانندگان نمايش، به 
حربه جريان »دو فيلم با يك بليت« رو مي آورند 
كه لازمه اش محصولات بيشتر و فيلمسازان بيشتر 
است و اين، جايي  است كه دست كارگردان بيش 
از حد متعارف باز گذاشته مي شود تا هر طور كه 
خواس��ت با عناصر جذابي��ت كار كند. فيلم هاي 
ارزان قيمت كه با امكانات محدود ساخته مي شوند 
و ب��ه هر چي��زي مي آويزند تا مخاطبان ش��ان را 
روي صندلي هايشان نگه دارند، بيشتر كلاژهايي 
هستند كه مي شود هر انتظاري ازشان داشت؛ از 
مردهاي آس  و پاس و آشفته اي كه ناگهان تبديل 
مي ش��وند به هيولاهاي تم��ام و كمالي كه براي 
انتقام گيري به دژ دژخيم مي تازند، تا ماجراهاي 
دو ياغ��ي عاش��ق و صحنه هاي بي پرده جنس��ي 
و كت��ك كاري و خون  و خونري��زي و البته وراي 
همه اينها خش��ونتي وصف ناپذير كه »ميشاييل  
هانك��ه« هم��واره از وج��ود آن به عن��وان »امر 
بيروني جذابيت« ش��كوه و آثار برجسته اش مثل 
»قاتلين بالفطره« )اليور اس��تون( را تقبيح كرده. 
كوئنتين تارانتينو در دو جلد »بيل رو بكش« به 
عنوان نماينده نس��لش تصفيه حساب جانانه اي 
كرد با اين خونريزي غيرقابل كنترل و كش��ت  و 
كش��تار وحشيانه اي كه از تماشاي آن فيلم ها در 

خاطره  اش باقي مانده بود.
 از س��وي ديگر اين دو جل��د فقط در حدود 
نس��خه هاي »بزن و بكش« يك بار مصرف ساده 
باقي نماندند و فضايي يگانه و يكه را ارائه كردند 
كه مش��خصاً از تجربه گونه هاي مترقي تر سينما 
ناشي  مي ش��د. توانايي و هوشمندي تارانتينو در 
اين بود كه از دل آن فيلم هاي له و لورده بي س��ر 
و ش��كل خطوط داستاني منطقي بيرون كشيد و 
آنها را به مفاهيمي پيوند زد كه ش��ايد هيچ وقت 
در جايگاهي كه بودند، يعني »آشغال فيلم هاي« 
نيم بها، نمي ش��د بازيابي ش��ان كرد. تارانتينو به 
گوهره اين  نوع سينما دستبرد زد كه همان تقابل 
خوي حيواني و س��ركش قصه ها و آدم هايش بود 
با مفاهيمي چون رستگاري و آزادي و قهرمان و 
ضدقهرمان. آن هم در زمانه مدرن ما كه هر چيز 
معناي خودش را به س��رعت از دست مي دهد و 

به تلنگري به قهقرا مي غلتد. 
يك ج��ور خنده تمس��خرآميز كجِ كودكي كه 
از ناهنجاري ه��اي جامع��ه اش به تن��گ آمده و 
مي خواهد اين خش��م را بيرون بريزد پش��ت آن 
فيلم ه��اي مهجور پنهان ب��ود. نمونه اش، با كمي 
تغييرات جزيي، مي ش��د مكتب »دادائيسم« در 
فرانس��ه. واكنشي كه قرار است همه را، خود فرد 
و تمام اطرافيانش را، دس��ت بين��دازد. تارانتينو 
اي��ن واكنش ناب را قاپي��د و با اندوخته هايش از 
سينماي هنري آميخت تا به يك  نوع قاعده شكني 

1- در ابت��داي »س��لاخ خانه« ك��ه »راب��رت 
رودريگ��ز« و »كوئنتي��ن تارانتينو«  با نفري يك 
اپيزود و به س��ياق  »دو فيل��م با يك بليت «هاي 
انتهاي دهه 60 س��ينماي امريكا ساخته اند، تكه 
فيلمي تبليغاتي  وجود دارد كه رودريگز آن را در 
ش��وخي كردن با موج سينمايي مورد ارجاعش و 
تيزره��اي فيلم هاي درج��ه دو كارگرداني كرده؛ 
مردي مكزيك��ي، چرم پوش و كم حرف، با گيس 
بلند و س��بيل پهَن حمله مي كند و س��ر مي برد 
و قل��ع و قمع مي كند و هيچ كس و هيچ چيز هم 
جلودارش نيس��ت. با موتورسيكلتش كه تيرباري 
هم به س��رش بسته ش��ده از ميان آتش و انفجار 
به آس��مان مي پرد و از همان بالا دش��منانش را 

تكه پاره مي كند.
 از اول  روش��ن است كه او بايد يك تنه جلوي 
»آدم بدها« بايستد و شرارت دور و برش را از بين 
ببرد، و در پايان تيزر هم ظاهراً موفق مي ش��ود؛ 
ايده اي كه ش��ايد فقط در همان حد ش��وخي با 
ماهيت B-Movieها برنامه ريزي شده بود و قرار 
نبود بس��ط اش بدهند و تبديلش كنند به فيلمي 
مس��تقل )كه در مقايس��ه جزيي��ات دو اثر، مثل 
هدف اوليه اي كه قهرمان برايش پول مي گيرد و 
در تيزر يك سياس��تمدار گمنام است و در فيلم 
تبديل  ش��ده به »رابرت دونيرو« به وضوح وجود 
دارد(. اما رودريگز كه ش��يداي جنون فيلمسازان 
وحش��ي دهه هاي 60 و 70 س��ينماي مستقل و 
فيلم هاي ارزان قيمت و Cheap است، سه سال 
بعد از ساخت سلاخ خانه و جان گرفتن استوديوي 
فيلمس��ازي اش با عنوان برازنده »دردسرساز« يا 
»آشوبگر«1، سراغ تيزر »مچتي« رفت و تبديلش 

كرد به يك فيلم سينمايي بلند.
 مچتي جدا از لقب مردِ اول داس��تان، تقريباً 
يك جور دشنه، يا چيزي مثل قمه است كه البته 
در فيلم��ي از رودريگز كاربردي جز بريدن س��ر 
سياهي لش��گرهاي بي چهره و بيرون ريختن دل 
و روده ش��ان ندارد. دشنه را فرو مي كنيد تو پيكر 
يك مهاجم و خون به در و ديوار مي پاشد. ساطور 
را عم��ود، روي يكي از دش��منان كه چندان هم 
اهميتي ندارد و ارزش��ش از يكي از لوازم صحنه 
بيش��تر نيس��ت فرود مي آوريد و مغزش را دو نيم 

مي كنيد. 
طرح تبديل كردن آن ايده موجز به يك فيلم، 
غير از آنكه موكد اش��تياق بي حد س��ازنده اش به 
دوره اي مش��خص در تاريخ سينماس��ت فرصت 
مغتنمي ا س��ت تا فيلمس��ازي ش��يفته اكشن و 
متخصص جلوه هاي ويژه و بازي هاي بصري تمام 
برداش��ت هايش از اي��ن دو دنيا را ب��ا هم تلفيق 
كند و در قالبي يكدس��ت به هم بياميزد. »منطق 
بي منطقي« قصه هاي بي سر و ته فيلم هاي ارزان 
را مث��ل گوه��ري نگه دارد و ب��ا نمايش عظيم و 
پرداخ��ت  پر جزييات رواي��ت اين قصه بي منطق، 
كه خودش مواد جذابيتش را به خالق پيش��نهاد 
مي دهد، به اثري سركش و سرگرم كننده برسد كه 
هم عامه پس��ند است و هم نيست. همان طور كه 
در »وحشت سياره« )اپيزودش در سلاخ خانه( به 
سمت دنياي زامبي ها خزيد تا با يكي از گونه هاي 
محبوب  هاليوود شوخي كند و در ثاني جاذبه هاي 
پنهان اين گونه را بيرون بكش��د و نشان بدهد از 
هر نقطه اي مي ش��ود به جذابيت رسيد، تنها بايد 

راهش را درست رفت. 
وحش��ت س��ياره در اصل مجموعه اي ا س��ت 
از ماجراه��اي ريز و درش��تِ ظاه��راً بي ربط، كه 
ب��ا محوريت پيدا ك��ردن موض��وع »زامبي ها«، 
بافتي منس��جم پيدا كرده و اتفاقاً آش��فتگي اش 
دليلي  اس��ت براي توازنش. رودريگز دلبسته آن  
دست فيلم هاي مهجور است كه اغلب قصه هايي 
پر تقطيع و خارج از معيار دارند و به بدترين شكل 
ممكن سرهم بندي شده اند؛ با بازي هاي آماتوري 
و حوادث غيرقابل قبول و مهم تر از همه سرش��ار 
از »اتفاق«. هر لحظه ممكن است شخصيتي كه 
انتظارش را نداريد س��ر از يك گوشه بلند كند و 
بپرد وس��ط ماجرا و جريان را تغيير بدهد. يا آنها 
كه فكر مي كرده ايد پيشتر به دست كسي جلوي 
دوربين مرده اند، احيا مي شوند و برمي گردند سراغ 
بقيه تا تلافي كنند و به سفرشان ادامه بدهند. »از 
گرگ  و ميش تا طلوع« )1996( يكي از نخستين 
تجربه هاي رودريگز در كار با اين گونه فيلم هاست. 
در آنجا او قصه هاي خون آش��امي را الگو قرار 
مي دهد و البته مثل »وحش��ت سياره« و مچتي 
در بستري از فرهنگ هاي حاشيه اي كه از نزديك 
مي شناس��د، مثل مكزيك، روايت��ش مي كند. با 
كلانتره��ا و مجرمان و نيروي ش��روري كه فراي 
اينهاس��ت و در طي يك »مس��ير« با آنها دست 

باقاعده برسد. يعني اينكه به همه نشان بدهد دارد 
به كدامين برهه ها و جريان ها اش��اره مي كند، و 
بعد اين اش��اره ها را به س��مت تازه اي بكشاند كه 
ديگر نه جاي��گاه نمود اهمي��ت فيلم هاي رزمي 
هنگ كنگ��ي كه منطقه حكومت خودش اس��ت، 
منتها نمايش و برجس��ته كردن چنين تقابلي در 
سينماي عامه پسند به طراحي پيچيده و تو در توي 

فرمي نياز داشت.
 از آنجا كه تارانتينو با س��ينماي روشنفكري 
اروپا و س��ينماي فرانسه آشنا بود و در زمان كار 
توي ويدئوكلاب گونه ه��اي مختلف هنري ديگر 
را ني��ز زي��ر و رو كرده بود اي��ن واكنش فرمي را 
به نمايش��ي شكوهمند از تدوين و قاب و حركت 
تبدي��ل كرد كه ه��م خون ت��ازه اي در رگ هاي 
س��ينماي اكشن ش��دند هم آن تقابل مذكور را 
ديدني تر نمايش دادند. )البته فراموش نكنيم كه 
رس��يدن تارانتينو به جايگاه امروزي اش و مهم تر 
از آن س��اخت دو جلد بي��ل رو بكش تنها با مهر 
تاييد يكي از همان محفل هاي روشنفكري، يعني 
جشنواره كن، ممكن شد.( به دليل نگرفتن همين 
تاييد حياتي جامعه هنري-روشنفكري ا ست كه 
بسياري از مخاطبان عامي سينما رابرت رودريگز 
را در قياس با تارانتينو شاگرد مي دانند در حالي 
كه هر دو اين فيلمس��ازان كارش��ان را از 1992 
شروع كرده اند و پا به پاي هم پيش رفته اند و پيش 
از همكاري در سلاخ خانه سابقه كارهاي مشترك 
ديگر نيز داشته اند )»4 اتاق«، »از گرگ وميش تا 

طلوع«، »پالپ فيكشن«(. 
مچتي فرزند همين جريان اس��ت؛ گس��تاخ و 
ش��رور و درنده. با هم��ان مايه هاي چپگرا كه در 
فيلم هاي ترسناك »جان كارپنتر« معبود رودريگز 
و تارانتينو نيز ديده ايم و نمونه هاي مهم اش »آنها 
زنده اند« و »فرار از نيويورك« اس��ت )كه بازيگر 
اصلي ش��ان كسي نيست جز قهرمان »ضدمرگ«  
تارانتينو، »كرت راس��ل«(. همان طور كه قطب 
شرور وحش��ت س��ياره دولت بود، منبع شرارت 
مچتي نيز ماموران دولت و س��ناتورهاي منحرف 

هستند. 
مچتي فيلمي  اس��ت كه ب��ه قصد كالت بودن 
س��اخته ش��ده و قصدي هم براي فراتر رفتن از 
دستاوردهاي تارانتينو نداشته. در اصل رودريگز 
با وجود رفاق��ت اش با تارانتينو چندان هم تحت  
تاثير س��ينماي او نيس��ت. اگر بخواهيد مقايسه 
كنيد رودريگز كودكي ا س��ت كه دنبال تفريح و 
»حال كردن« اس��ت و تارانتينو كودكي ا ست كه 
به چيزه��اي مهم تر از حال كردن فكر مي كند و 

دنبال جايگاه تاريخي خودش مي گردد. 
3- گرچ��ه وابس��تگي كامل داس��تان مچتي 
به كليش��ه هاي ثابت و قاب��ل حدس، پررنگ تر از 
وحش��ت س��ياره شده اما او كوش��يده است تا به 
جاي بازي هاي غليظ و متعدد ارجاعي، به بازسازي 
مو به موي مدلِ مورد نظرش بپردازد. طنز ظريفي 
ك��ه در مچتي هس��ت و حتي به س��كانس هاي 
ضدنمادي چون مصلوب ش��دن پدر روحاني در 
كليساي خودش و شيوه مضحك آدم كشي »ون 
جكس��ن« هم نفوذ مي كند يكي از مشخصه هاي 
اصلي حضور رودريگز اس��ت. بيشتر سكانس هاي 
فيل��م، آنهاي��ي هم كه حتي طبيعت��اً بايد جدي 

باشند، آلوده به اين مايه هاي كمدي رقيق اند.
نگاه كنيد به س��كانس اولين حمله مچتي به 
خان��ه »بوث« و درگيري اش با آن دو محافظ كه 
بيش��تر به كار فيلمي كمدي مي آيد تا آغاز يك 
سركش��ي. يا مثلًا نگاه كنيد به ماش��ين هايي كه 

در پايان دهه 80، هانس زيمر )-1957( با موس��يقي خود براي باران س��ياه 
)ريدلي اس��كات– 1990( تاثير بس��زايي بر اكش��ن هاي خوش س��اخت گذاشت، 
همان طور كه اين آهنگس��از آلماني خود مي گويد: »موسيقي باران سياه براي آن 
زمان بس��يار مناس��ب بود و خيلي خوب ژانر اكشن را شكل داد. همچنين خيلي  
زود به منبع الهامي براي ساير اكشن ها تبديل شد. اين البته براي خود من خيلي 
س��خت بود، چون دفعه بعد كه نوش��تن موسيقي يك فيلم اكشن به من پيشنهاد 
شد، به معناي واقعي كلمه مجبور شدم زباني تازه برايش ابداع كنم. همه از همين 
ش��يوه آهنگس��ازي اس��تفاده مي كردند و چيزي كه زماني نو بود، ديري نگذشت 
كه به يك كليش��ه بدل ش��د.« در ساخت موسيقي اين فيلم زيمر يك لايه  صداي 
اركستري را با يك لايه صداي سينتي سايزري درمي آميزد كه همواره خيلي خوب 

در طول فيلم به گوش مي رسد. 
با موفقيت رِين مَن )بري لوينس��ون- 1988(، روزهاي رعد )توني اس��كات– 
1990( و به خصوص آتش سوزي )ران هوارد– 1991( زيمر بر آن شد تا با گرد هم 
آوردن آهنگسازاني از اينجا و آنجا، شيوه آهنگسازي خود را گسترش دهد. شيوه 
التقاطي او مبتني بر پوشش دادن به يك اركستر بزرگ با جلوه هاي سينتي سايزري 
)به خصوص نمونه هاي صوتي كوبه اي( به سرعت به باقي همكارانش سرايت كرد و 
ديري نگذش��ت كه در عنوان بندي فيلم ها نام چند آهنگساز درج مي شد كه اكثراً 

از همكاران زيمر بودند. 
مارك مانس��ينا )-1957( از نخس��تين افراد حلقه زيمر بود كه با فيلم سرعت 
)ي��ان دبان��ت– 1994( خيلي زود از همكارانش جدا ش��د و به يكي از پركارترين 
آهنگسازان اكشن هاي دهه90 تبديل شد. در ادامه، او از همين شيوه سينتي سايزري 
در پسران بد )مايكل بي– 1995( و گردباد )يان دبانت– 1996( استفاده مفرطي 

كرد كه كارش را تكراري كرد.
 از ديگر اكشن هاي پرانرژي اين دهه مي توان به بوران سفيد )ريدلي اسكات- 
1996( ب��ا آهنگس��ازي جف رون��ا )-1957(، تغيير چهره )ج��ان وو– 1997( با 
موس��يقي جان پاول)-1963(، آرماگدون )مايكل بي– 1998( با موس��يقي ترور 
رابين )-1954( و دش��منان ملت )توني اس��كات– 1998( به آهنگس��ازي ترور 
رابين و هري گرگسُ��ن ويليامز )-1961(  اش��اره كرد كه در تمام اين آثار رد پاي 

ايده هاي زيمر ديده مي شود. 
گذشته از همكاري به يادماندني اين تيم براي شير شاه )والت ديسني– 1994(، 

ديگ��ر كار مش��ترك گروهي صخره )مايكل بي– 1996( ب��ا همكاري نيك گلني 
اسميث، هانس زيمر و هري گرگسن ويليامز است.

 اما در اين س��ال ها زيمر از آهنگس��ازي به صورت انف��رادي هم غفلت نكرد 
و براي مد س��رخ )توني اس��كات– 1995(، تير شكس��ته )ج��ان وو– 1996(، 
ماموريت غيرممكن 2 )جان وو– 2000( و گلادياتور )ريدلي اسكات– 2000( 

موسيقي نوشت. 
درباره گلادياتور حرف هاي زيمر شنيدني است: »براي صحنه نبرد ناگهان به ياد 
والس هاي ويني با فضاي شاد و خندان و لباس هاي فاخر افتادم و تصميم گرفتم 
براي اين س��كانس هاي وحشيانه والس بنويسم!« هم آميزي ايده هاي موسيقايي و 
اس��تفاده خلاقانه از تلفيق در كارهاي زيمر باعث ش��د اس��توديوي دريم وركز در 

آغاز تاسيس زيمر را به عنوان مدير موسيقي منصوب كند.

ديگر مش��كل بزرگ اين س��ال ها براي علاقه مندان به آلبوم هاي موسيقي فيلم 
اين اس��ت كه امكان دارد براي يك فيلم خاص دو يا چند آلبوم موس��يقي موجود 
باش��د. همان طور كه ديديم در س��ال 89 و با بتمن اين مشكل بيش از همه آلبوم 

موسيقي دني الفمن را تحت الشعاع قرار داد.
 از ديگر مثال هاي اين نقيصه مي توان به ديك تريسي با سه آلبوم موسيقي متن، 
ماموريت غيرممكن )برايان دي پالما- 1996( و مردان سياهپوش )بري ساننفلد- 
1997(، ه��ر كدام با دو آلبوم و حتي بازس��ازي رواني )گاس ون س��نت-1998( 
با موس��يقي هرمان و دو آلبوم اش��اره كرد! از اين زمره اس��ت  آلبوم هاي سه گانه 
جيغ، هميشه بتمن )جوئل شوماخر- 1995(، آرماگدون، سرعت، و گردباد كه از 
اين ميان در عنوان آلبوم هاي موس��يقي دو مورد اخير  تيتر »ملهم از«  به چش��م 
مي خورد كه آش��كارا منجر به س��ردرگمي هرچه بيشتر كلكسيونرهاي حرفه اي و 

خريداران عادي مي شود.
 اين همه بلبش��و در زمان بس��يار كوتاهي رخ داد. در 1994، خريداران آلبوم 
موسيقي فيلم داستان عامه پسند )كوئنتين تارانتينو- 1994( از برخورد با ديالوگ ها 
و ترانه هايي كه به شكل خيلي كوتاه در خود فيلم شنيده شده بود بسيار خرسند 
ش��دند. اين كار با آلبوم دوديسكه فارست گامپ )رابرت زمه كيس- 1994( ادامه 
يافت، و در ادامه، اين مشكل ايجاد شد كه در عناوين و در فهرست ترانه ها اشاره اي 

به حضور يا عدم حضور آهنگ در فيلم نشده بود.
 كاري كه به ابداع عنوان مسخره »ملهم و موجود« براي بتمن و رابين )جوئل 

شوماخر– 1997( و ماتريكس )اندي و لرَي واچووسكي- 1999( انجاميد.

 آرمين ابراهيمي 

گروه شورش��ي »she« براي ج��دال با ماموران 
دولتي منحرف س��اخته اند و با آن رنگ آميزي ها 
و تزيين��ات عجيب انگار قرار اس��ت به كارناوال 
بروند. اين روحيه محشر دست  انداختن كه البته 
غيبت اش در برخي فيلم هاي رودريگز به روشني 
احساس مي شود وحشت سياره و مچتي را به دو 
تا از قابل  تحمل ترين كالت مووي هاي اين سال ها 
تبدي��ل كرده. ب��راي اينكه ارزش اي��ن دو فيلم 
دس��ت مان بيايد يك نمونه مناس��ب داريم و آن 

ضدمرگ تارانتينوست. 
ضدم��رگ فيلمي ا س��ت كه ن��ه پرحرفي اش 
يادآور پالپ فيكشن ا ست نه خشونت اش تداعي گر 
»س��گ هاي انب��اري«. انگار در جري��ان خماري 
س��اخته شده باش��د. از هر گونه تحرك و انرژي 
روگردان اس��ت و با وجود م��واد فراوان، قصه اش 
اصلًا پيش نمي رود. فيلمي  اس��ت خسته كننده و 
ملال آور كه تنها پايانش به ش��يوه بي - مووي ها 
بس��ته مي شود. تارانتينو حتي در »جكي براون« 
هم خلاق و نوانديش بود و در كنار آن تلفيق بازي 
مشهوري كه بابت اش ستايش مي شود محصولي 
نوي��ن و ارژينال درم��ي آورد و در ضدمرگ تمام 
آن ترفندها را به ش��كلي خ��واب آور و بي جاذبه 
تك��رار مي كند. در اين ميان ن��ه ماجراي بدلكار 
صورت زخمي و جنون سرعت به كمكش مي آيد 
ن��ه دخترهاي خوش��رنگ و ديالوگ هاي ابزورد. 
در حال��ي ك��ه رودريگز در اي��ن دو تجربه كه به 
ط��ور كلي با كارهاي ديگرش توفير دارند با چند 
عنصر محدود دنيايي مي س��ازد سرشار از حادثه 
و گلوله و خون، كه انرژي بي حد و حصري دارد؛ 
عناص��ري كه پايه وجودي س��ينماي هر دو اين 

فيلمسازان است. 
در كنفرانس خبري كه پس از گلوله خوردن 
سناتور »مك لالين« برگزار مي شود و او با عصا و 
پا درد جعلي از پله ها پايين مي آيد، خبرنگاري كه 
به طرزي خن��ده دار به فايل هاي امنيتي مخوفي 
دس��ت پيدا كرده از او در مورد آدمكشي در مرز 
سوال مي كند و در همين حال در تلويزيوني كه 
همان  بغل است براي خبرنگاران و باقي حاضران 
صحنه هاي��ي پخش مي ش��ود كه ابت��داي فيلم  
ديده ايم و در آن، س��ناتور، شخصاً مهاجري را به 

گلوله مي بندد.
 اي��ن صحن��ه بيانگ��ر يك��ي از ظريف تري��ن 
نشانه هاي كنترل رودريگز بر دنيايي ا ست كه قصد 
شبيه سازي اش را داش��ته. ما در فيلمي كه توي 
تلويزيون پخش مي شود، عين همان صحنه هايي 
را مي بينيم كه دقايق اوليه فيلم ديده ايم، با همان 

تدوي��ن در حالي كه همراه س��ناتور يك دوربين 
فيلمبرداري بيش��تر نبود و آن  هم درست بالاي 

سرش روي ماشين.
 در فايلي كه به دس��ت آن خبرنگار رس��يده 
يك نما هم از پايين وجود دارد كه در واقع نماي 
نقطه نظر راوي اس��ت! رودريگز اين آش��فتگي و 
بي توجهي ساختاري را كه در فيلم هاي كم ارزش 
آن دوره وجود داش��ته ت��ا عميق ترين نقطه هاي 
اج��زاي فيلمش دنبال كرده و به كار برده. محال 
است كه چنين چيزي از دست او در رفته باشد.
 به باز ش��دن مضحك رمز فايل ها در لپ تاپ 
جسيكا آلبا نگاه كنيد كه اشاره مستقيمي ا ست به 
كم مايگي خطوط منطق در فيلم هاي مورد ارجاع. 
با همان ن��وع قهرمان هاي خوش هيكل نجيب كه 
درستكار و قوي اند. همان طور كه در آن فيلم هاي 
به ش��دت خشن، تمام تاكيد فيلمساز بر ساختن 
دنيايي مردانه بود و زن ها جز براي حفظ بار جنسي 
و جس��مي نمايش استفاده نمي ش��دند، در فيلم 
رودريگز هم بازي دست مردهاست و زن ها وجودي 
منفعل يا- دس��تِ ب��الا- نه چندان موث��ر دارند. 
قطب هاي اصلي فيلم مچتي و س��ناتور و »تورز« 
و »بوث« هس��تند و داستان هم بر پايه حضور و 
هدف هاي آنها بنا ش��ده. اس��تفاده هوشمندانه از 
»اس��تيون سيگال« و »رابرت دو نيرو« براي بازي 
شخصيت اصلي كه روي كاغذ حضوري ناملموس 
دارند، به باورپذير ش��دن ماجرا كمك كرده است 
و همچنين اهميت راه دشوار مچتي را بالا برده. 

در ميان كارهاي رودريگز اگر س��ه قس��مت 
»بچه هاي جاس��وس« و »Shorts« را به عنوان 
فانتزي هاي��ي اساس��اً كودكانه و س��اخته ش��ده 
ب��راي كودكان نديده بگيريم، با دو دس��ته فيلم 
طرفيم؛ وسترن هاي مكزيكي كه شامل سه فيلم 
»دسپرادو«، »روزي روزگاري در مكزيك« و »ال 
مارياچي« است و دسته دوم كه »سين سيتي«، 

»مچتي« و »وحشت  سياره« را دربر مي گيرد.
 در دس��ته دوم ب��ه دليل كار ب��ا ژانرها و 
گونه ه��اي كم جان و دورافتاده تاريخ س��ينما 
تنوع س��بكي بيش��تري به چشم مي خورد. او 
در اين س��ه فيلم غي��ر از تجربه قدم زدن در 
ژانرهاي مختلف بازگش��تي داشته به صفحات 
غبار گرفت��ه س��ينماي امري��كا تا ثاب��ت كند 
صندوق هاي باز نش��ده بس��ياري هس��تند كه 
مي ش��ود سراغ شان رفت و با تغذيه از آنها به 
س��الن ها و مخاطبان خسته امروز شوك داد. 

پي نوشت : 
 1-Troublemaker Studio

رودريگز دلبسته آن  دست فيلم هاي مهجور است كه اغلب قصه هايي پر تقطيع و خارج از معيار 
دارند و به بدترين شكل ممكن سرهم بندي شده اند؛ با بازي هاي آماتوري و حوادث غيرقابل قبول 

و مهم تر از همه سرشار از »اتفاق«. هر لحظه ممكن است شخصيتي كه انتظارش را نداريد سر 
از يك گوشه بلند كند و بپرد وسط ماجرا و جريان را تغيير بدهد. »از گرگ  و ميش تا طلوع« 

)1996( يكي از نخستين تجربه هاي رودريگز در كار با اين گونه فيلم هاست.


