
درك ارزش ها در جهت رسيدن به كمال تنها به مدد اعتقاد به اساطير يا هر آنچه 
قدرتي فراانساني داشته باشد، بينش بشر پيشامدرن است و هنر كلاسيك- و در اين 
خصوص روايت هاي دراماتيك- در دوس��ويه زيبايي شناسيك و ايدئولوژيك خود، جز 
معرفي و بسط اين نگرش، خواسته يا ناخواسته، هدف ديگري نداشته است. هنرمند 
كلاسيك و مخاطبش )خواه از هر طبقه اي( طبق توافقي ناخواسته، از يك سو همپاي 
كهن الگوهاي فردي و جمعي اذهان يكديگر، و از س��وي ديگر زير پاي گفتمان رايج 
دوران، چارچوب هنري را فراهم كردند كه همچون نگرش مطلق شان به جهان، بسان 
ژني ريش��ه دار، همچنان زنده و پابرجاست. »آواتار« و آثاري از اين دست، ميراث خوار 
آن نگرش ان��د و مخاطب��ان اين آثار، مي��راث دار آن نگرش. اما نكته دردآور و بيش��تر 
هراس آور ماجرا اينجاس��ت كه چگونه مي شود آن كه )منتقد( پل ميان اثر و مخاطب 
اس��ت از ياد برده- يا اساس��اً به يادش نياورده اند- كه ما دو دوره ديگر حيات هنري و 
نگرش انسان به جهان را نيز دست كم تجربه كرده ايم؛ دوران و هنر مدرن و پسامدرن. 
و چگونه مي شود كه بعد از فروپاشي امپراتوري »قطعيت« در حوالي هنر و نظر، هنوز 
آثاري همچون آواتار بايد سخن رايج هنر دوران باشند! مخاطب منفعل هنر پيشامدرن 
در برابر عظمت المپي آثار زمان خود، در واقع هيچ كاره اي بيش نبود چراكه به همه 
ارزش هاي يك جا جمع ش��ده در قهرمان پيش رويش باور داش��ت و در كنار او براي 
رسيدن به كمال همراه  مي شد )و شايد از اين منظر بتوان گفت نسبتاً كاره اي بود!( اما 
وقتي هنر مدرن همه آن ارزش ها را پيشتر در خدمت سياستگذار و بيشتر در خيانت 
به سياس��ت پذير مي ديد، سعي بر آن داشت تا با خوانشي متفاوت از ارزش هاي رايج، 
مخاط��ب را از جايگاه مصرف كننده اي صرف به مقام تاويل گري پويا ارتقا دهد. اينكه 
چنين اتفاقي نيفتاد پيش��اپيش قابل حدس بود. سرمايه داري اواخر قرن نوزدهم كار 
خودش را كرده بود و نهيليس��م ناشي از سرمايه باوري آن ايام، اجازه هيچ گونه تاويلي 
را به مخاطب نمي داد. دوران مدرن دوران دگرديس��ي بينش ها نبود، عصر جابه جايي 
ارزش ها بود. سرمايه داري و سرمايه باوري جاي اساطير و قدرت هاي ماورايي را گرفتند 
و اعتقاد به آنها دوباره مس��يري ش��د براي رسيدن به كمال. بدين سان هنرمند مدرن 
به همراه مخاطبان قليلش به حاش��يه رانده شد و س��وژه انگشت هاي اشاره توده ها و 
رس��انه هاي كمال گرا. و هنگامي كه دو جنگ جهاني، اولي به مدت چهار س��ال چهار 
قرن عقلانيت پس از رنس��انس را به چالش كش��يد و دومي به مدت شش سال بيش 
از 50 ميليون كشته بر جا گذاشت، هنوز هم طيف وسيعي نفهميدند علت به حاشيه 
رفتن هنرمند مدرن و مخاطبش ريشه در چه داشت. حال در چنين وضعيتي مي شد 
انتظار داشت تا عدم قطعيت نهفته در هنر و نظر پسامدرن براي همان طيف وسيع، 
اندكي درخور فهم آيد؟ يا آراي تلخ، اما واقع گراي آن ناقدِ ناقدان: »بعد از آش��ويتس، 
گفتن شعر وحشي گريست«1 را كسي دريابد؟ سرمايه داري متاخر نيز هم بسته با راي 
گفتمان هاي رايج جوامع دموكراتيك، نهيليسمي ديگرگونه به بار آورده است. پس آنچه 
در اين دوران هنر است، يعني اينكه نسبت به وضع موجود هشدار مي دهد )خواه آثار 
پس��ت مدرن يا هر چيز ديگري( هنوز به همراه مخاطب محدود خود در حاشيه است 
و آنچه زبان بازار را مي فهمد )خواه آثار پست مدرن يا هر چيز ديگري( همراه مخاطب 
انبوه خود همچنان تازنده در عرصه متن حضور دارد. از اين منظر باور به اساطير و هر 
آنچه قدرتي فراانس��اني داشته باشد )امروز سرمايه داري متاخر و رسانه هاي وابسته به 
آن( در جهت درك ارزش ها براي رس��يدن به كمال، همچنان يك نگرش اس��ت. پس 
محصول��ي همچون آواتار بايد بر قل��ب و روح ميلياردها مخاطب اثر بگذارد و مجموع 
سازندگانش همچنان به قدرت اثرگذاري شان ببالند. از زاويه اي ديگر  تحليل جنبه هاي 
دراماتيك و فرم بيانگر وسترن هاي دهه 40 هاليوود- كه به لحاظ زيربنايي ايدئولوژيك 
همچ��ون آواتار و تمام توليدات هاليوودي عمل مي كنند- مخاطب را به نتايج بهتري 
مي رساند تا تحليل فرمال درام متوسطي همچون آواتار. مثلًا ستايندگان درام دوست 
آواتار، طبق استانداردهاي تحليل چنين قالبي، هيچ از خود پرسيده اند كه »سرهنگ 
كواتريچ« به عنوان نيرويي موازي و عنصري كشمكش ساز از دقيقه 50 تا 80 فيلم كجا 
غيبش مي زند! يا اينكه چطور طبق تعاريف »ترودي« )دخترك بامرام و خلبان فيلم( 
كه جايي اشاره مي كند »حق پرواز در شب را ندارند«، ناگهان براي نجات جان جيك 
و آگوستين و مابقي در شب پرواز مي كند! يا چرا بايد پاركر )مسوول سفينه پاندورا( 
طي بحثي بي مصرف از نظر پيشبرد داستان با آگوستين )دانشمند و محقق پاندورا(، در 
دقيقه پانزدهم فيلمي 150 دقيقه اي، همه داستان فيلم را لو دهد؟ پس جايگاه تعليق 
و ايجاد انتظار ذهني براي مخاطب )كه از مهم ترين ويژگي هاي روايت هاي كلاسيك 
است( چه مي شود؟ يافتن حركات دوربين و تدوين بيانگر در چنين فيلمي كه عملًا 
به يك شوخي مي ماند. علت چنين معضلاتي مشخص است؛ همان كه در طول فيلم 
بارها مورد نقد واقع مي شود؛ سرمايه داري و پيشرفت هاي تكنولوژيك. واقعيت اين است 
كه آخرين دستاوردهاي تكنولوژيك در زمينه فيلمبرداري سه بعدي و پرده  وايمكس 
و.... كار خود را كرده اند. تمام حواس س��ازندگان آواتار به جاي چفت و بس��ت دادن به 
داستان، صرف پيشرفته ترين ابزار كارشان شده است. چيزي كه شايد در دهه هاي پيشتر 
هاليوود كمتر اتفاق مي افتاد و شايد به همين خاطر است كه فيلم هاي آن دهه ها با همه 
توافق زيربنايي اي كه با آواتار دارند، هراس كمتري به همراه داشتند. توجه به آخرين 
دستاوردهاي صنعتي به جاي مورد توجه قرار دادن سينما، فرم بيانگر آواتار را علاوه 
بر سرگرمي، همگام با هراس عجيبي كرده است. در واقع آخرين دستاورد مهوع جيمز 
كامرون يادآور بناهاي عظيم امپراتوري هاي عصر پيشامدرن است كه براي بسط آرا و 
عقايد ايدئولوژيك شان بناهاي عظيمي به بار مي آوردند تا از اين زاويه بتوانند هراسي 
در دل س��فيران سياس��ي و تجار آمده به كشورشان ايجاد كنند. مهم نيست كه هدف 
شخصي كامرون چه بوده است )از كي تابه حال هدف مولف در هاليوود معنا  داشته؟( 
مهم آن اس��ت كه او بر زمينه اي فيلم س��اخته كه هدفي مشابه امپراتوري هاي دوران 
گذشته دارد، با اين تفاوت كه آن بناها در نظام هاي توتاليتر شكل مي گرفتند و بناي 
كامرون در فضايي سرشار از  دموكراسي خلق شده است. اما اگر تنها مخاطبان آن بناها 
عده اي سفير و تاجر بودند كه شايد يك به هزار گزارشي كتبي از سفر فراهم مي كردند، 
مخاطبان بناي ترسناك كامرون به مدد پيش زمينه اي كه هاليوود به مدت يك قرن و 
درام و فرهنگ مغرب زمين به مدت چند قرن فراهم كرده اند، به ميلياردها مي رسد و 
اين فرصتي فراهم مي آورد تا بناي هراس آور كامرون كاركردهاي چندگانه معنايي اش 
را مطرح كند و مخاطب ميلياردي اش به مدد نگرش اسطوره باور خود، فارغ از آوار اين 
بناي دهشتناك، كمال گرايي اش را زير سايه آن به تخدير بنشيند. پنتاگونيسم آشكار 
فيلمي همچون آواتار عملاً موارد ذيل را مطرح مي كند: 1- براي هزارمين بار تبرئه ايالات 
امريكايي از كشتار سرخپوستان )كه تا ابدالآباد هم نمي توان با ديدن آثاري از اين دست 
آن جنايت خوفناك را فراموش كرد.( 2- رويكرد متحجرانه به مذهب براي نجات جهان 
به كمك عناصري همچون درخت مقدس، كوهستان حمد الهي، به كارگيري اسامي 
مقدسي همچون آگوستين و... 3- گزارش آينده نگرانه اي از حكومت سفيدپوستان بر 
كرات ديگر. آگوستين با آموزش زبان انگليسي به كودكان اقوام فضايي همه را شيفته 
خود مي كند و جيك به مدد پيشرفت هاي تكنولوژيك، همسري فضايي اختيار كرده، 
براي قوم همسر خود مي جنگد و در نهايت مسوول شان مي شود 4- نمايش وحشت آور 
آخرين تسليحات جنگي به رهبري فردي كه هم چهره اش به روس ها شباهت دارد و هم 
اسمش؛ سرهنگ كواتريچ و... آيا بنايي از اين عظيم تر مي توان در نظر گرفت كه يك تنه 
اين همه هراس به همراه داشته باشد؟ در واپسين نماهاي فيلم آنجا كه نايتيري )همسر 
فضايي جيك( جيك به قالب انسان برگشته را )راستي نايتيري چگونه از خواص ماسك 
ضدخفگي سر درمي آورد؟( به آغوش گرفته است، پيش از آنكه لحظه اي عاشقانه باشد 
بيشتر صحنه اي ترس آور است؛ شيفتگي بي حد و حصر موجودي فضايي به يك انسان 
سفيدپوست )و راستي داشتن قدي بلند و يك دُم و ...، يعني يك موجود فضايي؟!( و 
همه اينها به بار نمي نشست اگر نگرش مخاطب جهاني، همچون اسلاف و گذشتگانش 
تا به اين حد اس��طوره باور نبود. هاليوود از همان ابتدايي ترين روزهاي حياتش همان 
قدر كه وابسته به پيشرفت علمي و استعدادهاي بيگانه بوده، به همان نسبت نيز مديون 
نگرش پيشامدرني انبوه مخاطبانش در سطح جهان بوده است. وضعيت اين مخاطب 
فرق چنداني با نايتيري معتقد ندارد كه تنها دليلش براي نكش��تن جيك بيگانه، بزَر 
درخت مقدسي است كه به موقع و آرام روي تيرش مي نشيند و در چشم برهم زدني 
دشمني بيگانه را مبدل به دوستي مقدس مي كند و موقعيت جيك مقدس بي شباهت 
به هاليوود نيست؛ قداست او مسبب رياستش مي شود و بندگي قوم نايتيري براي او.

پي نوشت: ..........................................................................................................................
1- هش��دار مع��روف تئودور آدورنو فيلس��وف مكتب فرانكفورت نس��بت به ارزش هاي 

انسان دوستانه اي كه منجر به فاشيسم و سوزاندن زنده زنده انسان شدند.
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درباره فيلم »آواتار«

معماري به سبك پنتاگونيسم

انقراض خلاقيت، بسياري ممكن است ارواح سرد 
را زير سايه راه هاي جانبي ببينند و اشاره ابتدايي 
ما به اين فيلم هم به دليل همين شباهت هايشان 
بود؛ اينكه به هر حال نقاط مشترك زيادي ميان 
فيلم س��تايش برانگيز الكساندر پين و نخستين 
فيلم بلند خانم »س��وفي ب��اردس« وجود دارد. 
ه��ر دو اين فيلم ها آث��اري تيره و تاريك درباره 
ناكامي هاي انسان اند؛ درباره آدم هايي كه درست 
در مي��ان جمع هاي ش��اد و خوش��حال زندگي 
مي كنند و با كس��اني در تماسند كه از همه چيز 
لذت مي برند، اما خودش��ان جز احساس پوچي 
چيز ديگ��ري ندارند. دليلي براي ادامه دادن به 
وضعي كه در آن دس��ت و پا مي زنند نمي  بينند. 
دنبال راهي براي رها شدن از زنجيرهايي كه به 
پاهايش��ان بسته ش��ده مي گردند و اما دنيا قرار 
نيس��ت به ميل آنها بچرخ��د و آن طور كه آنها 

مي خواهند هپي اند تحويل ش��ان بدهد.
 با وجود تفاوت هاي قصه پردازي و ساختاري، 
تم اصلي هر دو اين فيلم ها يك خط مش��ترك 
است؛ مرد ميانسال بازنده اي، كه به سمت تشنج 
و س��رگرداني مي رود و قرار اس��ت بدترين ها را 
تجربه كند، در آس��تانه گرفتن تصميمات مهم 
قرار مي گيرد؛ تصميماتي كه مي تواند همه  چيز 
را حوالي او دگرگون كند. بستگي دارد به اينكه 
چقدر بتوانيد به عمق اين موقعيت دشوار نزديك 

ش��ويد. اولين چيزي كه موقع تماشا كردن اين 
دو فيلم احساس مي شود نزديكي بوي »مرگ« 
اس��ت. هر دو اين قهرمان ه��ا در معرض تهديد 
مرگ قرار دارند و در گفت وگو با اطرافيان ش��ان 
از اين مي نالند كه عمرشان بيهوده گذشته و حالا 
كه در سرازيري اند و دارند به آخر خط مي رسند 

ح��س پوچ��ي مي كنن��د.
 حس مي كنند دارند از بين مي روند و كسي 
في��د شدن ش��ان را نمي بيند. در ه��ر دو فيلم، 
اي��ن نزديكي مرگ ب��ه قهرمان، لحظه به لحظه 
احساس مي ش��ود و افزايش پيدا مي كند. مايلز 
ب��ه رفيقش مي گويد با اين س��ن و س��ال هنوز 
يك كتاب داس��تان هم چاپ نك��رده و به هيچ 
جا نرس��يده و تمام گذشته اش به بطالت سپري 
ش��ده. او به اين بسنده كرده كه معلم ساده يك 
دبس��تان باش��د و به تنهايي در رستوران ها غذا 
بخ��ورد و گاه��ي با تنها رفيق��ش ديداري كند. 

قهرم��ان فيلم ارواح س��رد ك��ه »روح خودش« 
را از ب��دن خارج مي كند ت��ا بتواند نمايش را با 
اج��راي بهتري روي صحنه  تئاتر ببرد، در نقش 
»عمو وانيا«ي نمايش��نامه »آنتوان چخوف« رو 
به دوربين مي گويد: »خداي من! من 47 سالمه! 
اگه قرار باشه 60 سال عمر كنم ناچارم 13 سال 
ديگه هم زنده  باش��م. چط��ور مي تونم اين  كارو 
بكنم؟ چه ج��وري بايد تحملش كنم؟ مي دونيد 
من هيچ كاري واس��ه انجام دادن تو اون سال ها 
ندارم. مي بينيد؟ هيچي. اگه من فقط مي تونستم 
يه جور ديگه زندگي كنم... فقط در يه صبح آروم 
بيدار بش��م و احساس كنم اين، يه روز تازه س. 
گذش��ته رو فراموش كن. رفته. تموم ش��ده. يه 
زندگي جديد شروع كنم...« مورد ديگر، تنهايي 
اين قهرمان هاست. مايلز با دوستش كه قرار است 
به زودي ازدواج كند به س��فر مي رود و از زبان 
همين دوس��ت مي شنود كه زن قبلي اش با مرد 

ديگري ازدواج كرده.
 در تم��ام طول فيل��م در مكان هاي خلوت و 
بي س��ر و صدا نشس��ته، يا توي تختخوابش در 
هتل وق��ت مي گذراند و توي رس��توران غذاي 
چيني مي خورد )يكي از آن ش��باهت ها همين 
تصوي��ر اس��ت: جيامات��ي در ه��ر دو فيلم توي 
رس��توراني نشس��ته و به تنهاي��ي، بي تفاوت و 
خمار، غذا مي خورد و دوربين يك  جايي پش��ت 
شيشه  هاي رس��توران، بين آدم هاي ديگر، به او 
زل زده(. قهرمان ارواح سرد، كه بازيگري ا ست 
به نام »پل جياماتي«، با وجود اينكه ازدواج كرده 
و زن مهرباني ه��م دارد، روحش مايل ها دورتر 
از اوس��ت. كمترين اشتياق و ميلي به همسرش 
نشان نمي دهد و تازه،  در پايان فيلم، با زن روسي 
غريب��ه اي قدم به س��احل مي گذارد. هيچ رفيق 
نزديكي ندارد و از آشنايانش به طور عادي دوري 
مي كند )جواب تلفن را نمي دهد، و در س��كانس 
ش��ام خوردن با دوستان به طور استعاري نشان 
مي دهد كه از ديگ��ران فاصله دارد و نمي فهمد 
آنها چه مي گويند(. و مورد س��وم، اين است كه 
مايل��ز و جياماتي چيز زيادي درباره خودش��ان 
نمي دانن��د. اول��ي كتابي اتوبيوگرافيك نوش��ته 
ت��ا خ��ودش و خانواده اش را بفهمد و بشناس��د 
)رجوع كني��د به رفتار بي اعتن��ا و زننده اي كه 
با م��ادرش دارد(. و جياماتي همچنان از درون 
خودش وحش��ت مي كند كه حتي حاضر نيست 
با آن عينك عجيب كه متخصص برون بري روح 
پيش��نهاد مي كند نگاهي ب��ه »درون خودش« 
بيندازد. او آنقدر خودش را نمي شناسد كه حاضر 
مي ش��ود روحش را برون بري كن��د و بي خيال 
نسبت به سرنوشتش به خانه برگردد. هر دو اين 
قهرمان ها در شرايطي يكسان قرار دارند. در يك 
نقطه ايس��تاده اند. با لحني همگون با دنيا حرف 
مي زنند و با يك زاويه ديد به اطراف ش��ان نگاه 
مي كنند. هر دو بايد تغييري در مسيرش��ان به 
وجود بياورند. و اينجاس��ت كه راه اين دو فيلم 

پرشباهت از هم جدا مي شود. 
2- ارواح س��رد فيلمي ب��ا پس زمينه فانتزي 
اس��ت. پل جياماتي بازيگري اس��ت كه مشغول 
تمري��ن نمايش عمو وانياس��ت و دچ��ار بحران 
خلاقيت ش��ده؛ بحراني ك��ه هنرمندان خوب از 

نيروي نابودگر آن خبر دارند،  و البته تعدادي شان 
هم مي دانن��د چطور بايد مثل يك دوره درماني 
با آن مقابله كنند. جياماتي نمي تواند نقش عمو 
وانيا را آن  طور كه بايد، بازي كند. در كنار اين، 
ش��ب و روز او به كابوس ديدن س��پري مي شود 
و اي��ن كابوس ه��ا امانش را بريده ان��د. به همين 
دلايل او ك��ه اعتقاد چنداني هم به روح ندارد و 
با ديدي تمسخرآميز به مسائل پيرامون  آن نگاه 
مي كند سراغ مركزي مي رود كه كارش برون بري 
و ذخي��ره كردن روح اس��ت! اين مركز روح را از 
بدن مش��تريان خود بيرون م��ي آورد تا آنها را از 
ش��ر دغدغه هاي نفس كشيدن در نيويوركي كه 
ش��بيه زندان ش��ده و روزمره اي كه كلافه ش��ان 
كرده خلاص كند. اين بس��تر، فرصت خوبي در 
اختيار سازنده فيلم قرار داده تا به مفاهيمي مثل 
»روح شهر« و »شهر ارواح« نزديك شود و درون 
آدم هايي را كه در شهرهاي شلوغ زندگي مي كنند 
زي��ر و رو كند. مونولوگ هاي جياماتي در ابتداي 
فيلم در اصل حرف هاي دل خود اوس��ت كه رو 
به ما گفته مي شود. او ناراضي و كابوس زده است. 
بايد از شر روحي كه تمام اينها را حمل مي كند 
خلاص ش��ود. پس روحش را بيرون مي كشند و 
روح يك ش��اعر روس را به او مي دهند تا بتواند 

نمايش روسي چخوف را بازي كند. 
فانتزي و اس��تعاره و نماد، ارواح س��رد را به 
مجموع��ه اي تبديل ك��رده كه گرچ��ه در نظر 
نخس��ت روايتي متعارف اس��ت اما به برخي از 
مس��ائل دني��اي مدرن م��ا طعن��ه مي زند. روح 
ش��اعر تنگدس��ت روس كه او ناچار به فروشش 
ش��ده، حالا در بدن جياماتي به حيات خودش 
ادام��ه مي ده��د. از بين نم��ي رود، بلكه در بدن 
ديگري ادامه خواهد داش��ت. دزديده شدن روح 
جياماتي و وجود روح همين ش��اعر است كه او 
را وادار مي كن��د به روس��يه برود و روح خودش 
را ك��ه حالا باارزش تر از پيش به نظر مي رس��د 
برگردان��د. روس��يه )بي��رون( ب��ه بازيگر كمك 
مي كند پريشاني نخستين اش را با حيرت عوض 
كن��د و دنبال زاويه هاي تازه اي از روح خودش، 
ك��ه حتي حاضر نبود به محتويات آن نگاه كند، 
بگردد. حالا ان��گار همان طور كه خود  جياماتي 
يك  جا به متخصص اش مي گويد، روح آن شاعر 
روس خيل��ي بزرگ ت��ر از روح اوس��ت و نياز به 
زندگ��ي بيش��تري دارد. او دارد با روح خودش 
س��راغ چنين زندگي اي م��ي رود؛ قدم  زدن هاي 
طولاني و تماش��اي آدم ه��ا، جاي ديگران بود و 
حس ديگران را داش��تن )ب��ه جاي تقليد صرف 
از آن در بازيگ��ري(، بين اي��ن تاريكي ها دنبال 
روزنه اي از روش��نايي بودن )همان طور كه وقت 
تماش��اي روحش مي بيند: يك كودكي روشن، 
يك بزرگس��الي س��ياه، مرگي ك��ه در نزديكي 
اوس��ت، روزنه اي براي رها ش��دن و برگشتن به 

روشنايي...(. 
جايي كه جاده ارواح س��رد و راه هاي جانبي 
از هم جدا مي شود همين جاست. مايلز نويسنده 
ب��ا اثري كه قبل تر،  جايي در ميانه هاي فيلم، از 
خودش پيش زن محبوبش باقي گذاشته نجات 
پيدا مي كند؛ يك  روز زن وقتي ماه ها از جدايي 
آنها مي گذش��ته تم��اس مي گي��رد و مايلز هم 

بلافاصله سوار ماشينش مي شود و خودش را به 
شهر او مي رساند و از پله هاي خانه اش بالا مي رود 
و ب��ه در مي كوبد و در، همان طور كه در ابتداي 
فيلم باز ش��ده بود، احتمالاً وقتي موقع تماشاي 
تيتراژ پاياني هس��تيم، روي او باز مي ش��ود. اما 
جيامات��ي بازيگر تنها در ابت��داي راه قرار دارد. 
هنوز خوشحال نيست. هنوز چيزي تغيير نكرده. 
او فقط فهميده كه بايد خودش را بهتر بشناسد. 
فهميده همان طور كه متخصص اش گفت، بايد 
دنبال »خوشحالي« باشد. راه هاي جانبي پاياني 
خوش دارد و ارواح س��رد، با وجود مثبت  بودن 
نتيجه اش، باز و ناتمام رها مي ش��ود. ش��ايد هم 
به همين دليل اس��ت كه قدرنديده و ناشناخته 
باقي مانده و بي سر و صدا اكران شده. ارواح سرد 
دنياي آدم هاي افسرده اي است كه مي خواهند از 
ش��ر روح مزاحم و احساسات شان خلاص شوند. 
دنياي تاجران روح كه سراغ بازنده ها و غم زده ها 
مي روند و دعوت ش��ان مي كنند كه روح شان را 
بفروشند؛ س��ربازهاي نااميد، بالرين هاي ناتوان، 
بيمارهاي دم مرگ و آدم هاي تنها. فيلم دنيايي 
را پيش چش��م ما مي گس��تراند ك��ه محل رنج 
كش��يدن است. كه س��لول انفرادي است. و در 
چنين مختصاتي اس��ت كه قهرمان ما، به مرور، 
مي فهم��د اگر نمي خواهد مثل آن ش��اعر بدون 
روح خودكش��ي كند، تنها راه نجاتش دوس��ت 

داشتن خودش است.
گرچه در تيتراژ و شناس��نامه فيلم اشاره اي 
نش��ده، اما س��وفي باردس متنش را بر اس��اس 
»نفْ��س روح« اثر »رنه دس��كارتس« فيلس��وف 
فرانس��وي اواسط قرن ش��انزدهم نوشته است؛ 
دغدغه هايي كه مربوط به روح ما هستند، تعلق 
روح به بدن، احساسات، جايگاه روح در مغز كه 
در متن دسكارتس غده كوچكي زير مغز معرفي 
شده و غيره. يكي از ايرادات اصلي فيلم اين است 
كه موقعيت هاي روحي مختلف تاثير چنداني بر 
وضعيت جياماتي نمي گذارند يعني صحنه هايي 
نوش��ته نشده كه مش��خصه هاي اين وضعيت ها 
در آنها گنجانده ش��ود. جز روي��ا/ كابوس هايي 
ك��ه جياماتي مي بيند و ق��دم  زدن هاي طولاني 
)كه قرار است نشانه شخصيت يك شاعر باشد( 
المان ه��اي چنداني در كار نيس��تند تا اهميت 
تاثير روح را بر ش��خصيت ف��رد يادآوري كنند. 
براي نمونه به صحنه كمدي ش��ام دوس��تانه در 
رستوران اش��اره مي كنم كه خيلي خوب نشان 
مي دهد جياماتي بدون روح چطور رفتار مي كند 
و از صحنه ه��اي بام��زه فيلم هم هس��ت. بازي 
زيرپوستي پل جياماتي كمك زيادي به باورپذير 
بودن موقعيت ه��اي مختلف كرده، اما فيلمنامه 

همچنان جاي كار بيشتري داشت. 
3- آن س��احل و صندلي ه��اي چوبي اش كه 
جياماتي چند بار به آن سر مي زند و در سكانس 
نهايي فيلم هم همراه زن روس كه وسيله صادر 
كردن روح از روسيه به امريكاست و براي همين 
در شرف فروپاش��ي است روي آن قدم مي زند، 
به شكلي نوستالژيك يادآور صحنه هاي تلخ »دو 
عاشق« است؛ ساخته بي نظير »جيمز گري« و با 
بازي دوست داشتني »خواكين فونيكس«. يكي 

ديگر از آن فيلم هاي قدرنديده. 

ارواح سرد ساخته سوفي باردس

در سلول انفرادي »روح، در مي��ان مغز، در ي��ك غده كوچك 
ج��اي دارد.« 

رنه دس�كارتس، نفْس روح، 1964
1- ك��م و بيش بع��د از »راه ه��اي  جانبي« 
س��اخته تماش��ايي و ماندگار »الكساندر پين« 
ب��ود كه »پ��ل جياماتي«، اين بازيگر 43 س��اله 
امريكاي��ي، برايم جدي تر ش��د. پل جياماتي در 
راه هاي جانبي، در نبود و غيبت چشمگير عناصر 
جذابيت هاليوودي، يك تنه و دربس��ت، فيلم را 
س��ر پا نگه داشت و پيشبرد و تجربه تماشايش 
را تبديل كرد به يكي از لذت بخش ترين خاطرات 
مخاطبان سينما؛ از آن اتفاق هايي كه دير و بعيد، 
درس��ت در حوالي ما رخ مي دهند و بايد خيلي 
خوش شانس باشيد تا بقاپيدشان  و مهم تر از آن، 
بتوانيد كلي��دش را بيابيد. در موقعيت روحي و 
مكاني باش��يد كه با فيل��م ارتباط برقرار كنيد و 
به��ش فرصت بدهيد تا خ��ودش را ثابت كند و 
ب��ه حركت بيفتد و نتيج��ه  اين اعتماد را بهتان 
برگردان��د. اصولاً در مواجه ش��دن با س��ينماي 
هالي��وود چني��ن صب��ر و اعتمادي ب��ه كارتان 
نمي آي��د، چون ش��كل روايت و ش��اخصه هاي 
پيش��برد قصه و س��اختار  پرب��رش فيلم به طور 
معمول به تمركزتان اجازه س��رپيچي نمي دهد 
و ش��ما را به دنبال خودش مي كشاند. اما براي 
ارتب��اط برقرار ك��ردن با اين  دس��ت از فيلم ها، 
فيلم هاي��ي از جن��س راه هاي جانب��ي اي كه نه 
با برچس��ب آثار موس��وم به »هنري« ش��ناخته 
مي ش��وند و نه در دس��ته  فيلم هاي عامه پس��ند 
هاليوود قرار مي گيرند، ناچاريد صبر داشته باشيد.
 گرچ��ه اي��ن توصي��ه را باره��ا و باره��ا از 
زبان مجري��ان  برنامه هاي س��ينمايي تلويزيون 
شنيده ايد، اما كليشه قرار نيست هميشه غيرقابل 
مصرف و بي كاركرد باش��د؛ به فيلم اجازه بدهيد 
خ��ودش را ثابت كند و خودتان را به دس��تش 
بسپاريد تا هدايت تان كند. راه هاي جانبي يكي 
از اي��ن فيلم ها بود كه براي ل��ذت بردن و پيدا 
كردن كليد جذابيتش، باي��د هزينه  مي كرديد. 
نمونه اش در كارنامه الكس��اندر پين، برمي گردد 
به »درباره اشميت« و بازي خنثي و در عين  حال 
چش��مگير »جك نيكلسون« در نقش مردي كه 
پس از بازنشس��تگي و مرگ زنش طعم تلخ يك 
س��قوط كامل را مي چشد و بعد، از دل احساس 
پوچ و هيچ بودن و بي فايد گي، دليلي براي ادامه 
زند گي اش پي��دا مي كند. يك��ي از انتخاب هاي 
هوشمندانه جياماتي قبول كردن نقش نويسنده 
در راه هاي جانبي بود كه او را از يك بازيگر درجه  
دو و نه چن��دان بااهميت به چهره اي قابل توجه 
و توانا تبديل كرد و در كنار اينها ش��د نماينده  
جك نيكلسون در پرده  تازه اي از نمايش دنياي 
مورد علاقه  الكساندر پين. اين فيلم توانايي هاي 
او را از پيل��ه و س��ايه بي��رون كش��يد و به همه 
نش��ان داد. داستان فيلم، به س��ياق فيلم قبلي 
س��ازنده اش، درباره اش��ميت، ساده و سرراست 
و قاب��ل هضم بود. اما پرداخت س��اكن و فضاي 
نوستالژيك و بازي جياماتي از آن اثري وابسته به 
جريان سينماي مستقل، پراحساس، اميدبخش، 
و وجدآور ساخت. مشخصاً معادلي براي »ميس 
ليتل سان شاين« )جاناتان ديتون، والري فاري( 
ب��ا اين توفير كوچك كه دوز كمدي اين فيلم ها 
و البته شمايل بصري شان )يكي لبريز از تصاوير 
آفتابي و پر از هياهو و ديگري در محيط باراني 
هتل، افس��رده و گرفته( در استقبال مخاطب از 

آنها تاثير گذاشته است.
 جيامات��ي در آن فيل��م خوش درخش��يد و 
نش��ان داد تنها براي بازي در نقش هاي فرعي و 
حاش��يه اي ساخته نشده. كه پس از سريال هاي 
ريز و درش��ت و فيلم ه��اي غيرقابل اعتنايي كه 
ب��ازي ك��رده ب��ود مي تواند بعد ت��ازه اي از هنر 
بازيگ��ري اش را رو كند. او نقش يك نويس��نده 
غمگين و پاك باخته و دورو را در حس��اس ترين 
نقطه زندگ��ي اش با تمام پيچ  و خم هاي ظريف 
روح ي��ك آدم ناموفق به نمايش گذاش��ت. نگاه 
تل��خ و پوزخندآميز نويس��نده اي باطناً اميدوار 
را ب��ا تمام جزيياتش، با ميل ش��ديدش به پيدا 
كردن همدم ساده اي براي پر كردن ساعت هاي 
تنهايي اش زنده كرد. »مايلز« مردي بود كه يكه 
و يله و بي آينده، روز به روز، با دلخوشي كوچك 
تس��ت و شناخت ش��راب خودش را به جلو هل 
مي داد و سعي مي كرد انزوايش را، پس از طلاق 
گرفتن زنش، فراموش كند. جياماتي شايد يكي 
از نزديك ترين اجراها را از چنين كاراكتري بازي 
ك��رد. بازخورد بازي او در س��ينما، امكان ايفاي 
چند نقش خوب و يك نقش مهم ديگر بود؛ بازي 
در »مرد س��يندرلايي« )ساخته ران هاوارد( كه 
برايش كانديداي دريافت جايزه اس��كار بهترين 
نق��ش مكمل و برنده جوايز ديگري ش��د، نقش 
اول فيلم »ش��اهين در حال مرگ است«، بازي 
در »ش��عبده باز« همراه »ادوارد نورتون«، »بانو 
در آب« )ام ناي��ت ش��يامالان(، و نقش مهمش 
در »ارواح س��رد« كه ب��ه آن خواهيم پرداخت. 
همچني��ن در فيلمي به عنوان »نس��خه بارني« 
نقش اول را بازي كرده اس��ت كه ابتداي س��ال 
آين��ده اكران مي ش��ود و ب��ه تريلرها و س��ر و 
ظاهرش مي خورد يك��ي از همزادهاي دو فيلم 
مهم كارنامه اش، يعن��ي راه هاي جانبي و ارواح 

سرد باشد.
با توجه به وجود آن پيشينه )يعني بازي  در 
راه هاي جانبي(، شكل ظاهري جياماتي )ريش و 
موي كوتاه قهوه اي رنگ( و البته ربط هر دو فيلم 
به دغدغه هاي كلافه كننده يك هنرمند و كابوس 

 آرمين ابراهيمي 

قهرمان فيلم ارواح سرد كه »روح خودش« 
را از بدن خارج مي كند تا بتواند نمايش 

را با اجراي بهتري روي صحنه  تئاتر ببرد، 
در نقش »عمو وانيا«ي نمايشنامه »آنتوان 
چخوف« رو به دوربين مي گويد: »خداي 

من! من 47 سالمه! اگه قرار باشه 60 سال 
عمر كنم ناچارم 13 سال ديگه هم زنده  

باشم. چطور مي تونم اين  كارو بكنم؟ 
چه جوري بايد تحملش كنم؟ مي دونيد من 
هيچ كاري واسه انجام دادن تو اون سال ها 

ندارم. مي بينيد؟ هيچي. 
اگه من فقط مي تونستم يه جور ديگه 

زندگي كنم... فقط در يه صبح آروم بيدار 
بشم و احساس كنم اين، يه روز تازه س. 

گذشته رو فراموش كن. رفته.


