
كه مشغول بازي پوكر اس��ت ديالوگ هايش را ادا 
كند. آن دو به توافق رسيدند و بعد گدار گفت حالا 
آن را ه��ر طوري كه مي خواهي انجام بده. اگر اين 
سكانس را ببينيد، جين بسيار آرام است و اين به 
خاطر تدوين فيلم و دوبله شدن آن است اما اگر با 
دقتي بيشتر نگاه كنيد رگ پيشاني او را مي بينيد 
و متوجه مي شويد كه اين سكانس را چقدر متفاوت 
بازي كرده اس��ت. بعد از آنكه جين در پايان فيلم 
را ديد، متوجه شد كه گدار در انجام كارش به آن 

شكل، محق بوده است.
-فيلمبرداري از سيبرگ آسان بود؟

بس��يار س��اده بود. اولين باري كه او را ديدم به 
خاطر پوس��ت زمخت و وحش��تناكي كه داشت با 
خودم فكر كردم اين در آخر به فاجعه ختم مي شود. 
ژان ل��وك به او گفت گري��م را خودش انجام دهد 
و از گريمور اس��تفاده نكرد. هنگامي كه شروع به 
فيلمبرداري كرديم بس��يار شگفت زده شدم چون 
بسيار زيبا و باش��كوه شده بود. جين مثل مارلون 
براندو فتوژنيك بود. آنها در زندگي واقعي كوتاه قد 

بودند اما روي پرده اين طور به نظر نمي رسيدند.
-كار گدار با شما و بقيه عوامل چگونه بود؟

بس��تگي به روزش داش��ت. بعض��ي اوقات در 
وضعيت خوب��ي نبود. در »از نفس افتاده« همواره 
با منش��ي صحنه دچار مش��كل مي شد. او به گدار 
مي گفت دوربين بايد در جاي مشخصي قرار بگيرد 
ام��ا گ��دار آن را در موقعيتي معك��وس آن مكان 
مشخص قرار مي داد. دختر بيچاره بغضش مي تركيد، 
اشكش سرازير مي ش��د و قهر مي كرد و بعد گدار 
مجبور مي شد برايش گل بفرستد. هدف كلي گدار 
اي��ن بود كه اثبات كند روش هاي ديگري نيز براي 
س��اخت يك فيلم مي تواند وجود داشته باشد. او با 
شكستن خط فرضي و همچنين شكستن پيوستگي 
تصوير با جامپ كات به گرامر سينما كه پيش از آن 
توسط گريفيث تكميل شده بود حمله كرد. هر بار 
كه فيلمي مي ساختيم او كارهايي انجام مي داد كه 
كارگردانان ديگر انجام نمي دادند و اين هيجان انگيز 
بود. هر زماني بهترين موقع براي پرس��يدن سوال 
از او نب��ود چ��ون او درگيري ه��اي ذهني زيادي 
داش��ت. بايد لحظه مناس��ب را انتخاب مي كردي. 
پ��س از آن، فيلم هاي ديگ��ري با هم كار كرديم و 
صحبت با او برايم ساده تر شد چرا كه زمان درست 
پرس��يدن سوال هايم از او را مي دانستم. ما كمتر با 
هم به توافق مي رسيديم اما هميشه از پس كار به 

درستي برمي آمديم.
-چطور گ�دار خ�ود را درگي�ر تصوير فيلم 
مي ك�رد؟ آي�ا او ه�ر برداش�تي را از داخ�ل 

زاويه ياب )ويو فايندر( نگاه مي كرد؟
روش كار كم��ي ش��بيه دوره اي بود كه عكاس 

خبري بودم و دوربين را بدون هيچ دس��تورالعملي 
حرك��ت مي دادم. ژان لوك ب��ه من مي گفت »او را 
دنبال كن« يا »او را دنبال نكن«. اين چيز مبهمي 
نبود. ديدگاه او در نقطه مقابل روش مرس��وم بود. 
كارگردان ها به طور معمول به عنوان مثال مي گويند 
مي خواهم بالاي كادر از زير كلاه آغاز شود و به پايين 
جيب پيراهن ختم ش��ود. ژان لوك مي گفت بالاي 
كلاه و زي��ر جيب پيراهن را درون كادر نمي خواهد 
داش��ته باش��د. به جاي آنكه بگويد چ��ه چيزي را 
داخل كادر مي خواهد او فقط ش��رح مي داد كه چه 
چيزهايي را نمي خواهد در كادر خود داش��ته باشد. 
او هرگز از داخل زاويه ياب نگاه نمي كرد، اگرچه در 
آخرين فيلم هايي كه با او كار كردم شروع به انجام 

اين كار كرده بود. 
-داستان معروفي درباره تو و فيلمبرداري روي 
صندلي چرخدار وجود دارد. چطور توانستيد 
ب�دون آنكه عابران را متوج�ه خود كنيد در 

شانزه ليزه فيلمبرداري كنيد؟
ابتدا در حالي كه در خيابان راه مي رفتيم، ژان لوك 
طرز كار بازيگرها را بدون وجود دوربين برايش��ان 
توضي��ح مي داد. در آن زمان پس��تچي ها ارابه هاي 
كوچكي داشتند كه براي آنكه باران به نامه ها آسيب 
نرساند روي آن را مي پوشاندند. هنگام فيلمبرداري، 
من داخل يكي از ارابه ها پنهان شده و ژان لوك ارابه 
را به جلو هل مي داد. مردم نمي توانستند مرا ببينند. 
در آن زمان كار آسان تر بود و مردم به ديدن عوامل 
فيلم در خيابان عادت نداشتند و گدار طوري كارها 
را در گوشه اي از خيابان و خارج از ديد ترتيب مي داد 

كه خيلي در چشم و آشكار نباشد.
-شما چند فيلم هم با تروفو كار كرديد، چطور 

اين دو كارگردان را با هم مقايسه مي كنيد؟
آنها هيچ چيز مشتركي نداشتند. من با فرانسوا 
بعد از اولين فيلمش »400 ضربه« ملاقات كردم. 
او جايزه كن را برده بود. به محل لوكيشن »از نفس 

افتاده« آمده بود تا ژان لوك را ببيند. در آن زمان 
هنوز با هم دوست بودند. فرانسوا از ديدن شيوه كار 
ما حيرت زده شد. بعداً از من پرسيد آيا فيلم دوم او 
را فيلمبرداري مي كنم يا نه. او فيلمنامه اي داشت و 
ما فيلم را طبق روال عادي، خارج از تسلسل زماني 
فيلمنامه، فيلمبرداري كرديم. ما تمام سكانس هاي 
يك لوكيشن معين را مي گرفتيم و بعد به لوكيشن 
ديگ��ر مي رفتيم. در »از نفس افتاده« به علت آنكه 
ژان لوك فيلمنامه را حين فيلمبرداري مي نوش��ت 
فيلمبرداري با رعايت تسلسل زماني انجام مي شد. 
دو فيلم اولي كه با فرانسوا كار كردم، »به پيانيست 
ش��ليك كن« و »ژول و ژيم« بودند. او از روش هاي 
تقريب��اً معمول و قراردادي پي��روي مي كرد به جز 
س��كانس هايي كه كارگردانان ديگر در آن زمان در 
اس��توديو فيلمبرداري مي كردند و او در لوكيش��ن 
فيلمب��رداري مي ك��رد. او كارگرداني كلاس��يك، 

بااستعداد و با درك و احساسي شخصي بود.
-خاطرات خوبي از فيلم داريد؟

بله، خاطرات بسيار خوبي. ما احساس مي كرديم 
كه در حال انجام حركتي انقلابي هستيم. با اينكه 
نمي دانستيم كار ما به كجا ختم مي شود يا فيلم به 
چه چيزي ش��بيه خواهد شد. ش��خصاً در آن زمام 
گمنام بودم و به همين دليل ابايي از ريسك كردن 
نداش��تم. مي دانم بقيه كارگردان ها نس��بت به اين 
س��بك كار جبهه گرفتند. آنها مي دانستند كه اين 
شيوه درستي نيست يا اينكه حرفه آنها را به عنوان 
فيلمبردار تهديد مي كند. كسي كه 20 فيلم كار كرده 
و رواب��ط زيادي در اين حرفه دارد، نمي خواهد آنها 
را به مخاطره بيندازد. در آن زمان سابقه اي نداشتم. 
تنها چهار فيل��م كار كرده بودم. از آن فيلم به بعد 
كارهاي زيادي انجام دادم كه به خاطر ش��هرتي كه 
در س��رعت كار داشتم بود. شايد اين را بايد مديون 

ژان لوك باشم. 
-احساس شما در قبال ديدن اين فيلم پس از 
50 سال چيست؟ تاثير فيلم هنوز پابرجاست؟
اين فيلم تاريخ مصرف ندارد. بسياري از فيلم هاي 
ژان لوك در اين قضيه اشتراك دارند. اغلب زماني كه 
مردم براي بار اول آنها را مي بينند از فيلم خوش شان 
نمي آي��د اما چند س��ال بعد به خوب��ي آنها را پيدا 
مي كنند. فيلم هاي او با گذشت زمان بهتر مي شوند. 
تاثير گدار هم بد بود و هم خوب. او چهره س��ينما 
را تغيير داد و به سينماگران آموخت كه مي توانند 
از ابزارها و متدهاي مختلف براي ساخت يك فيلم 
استفاده كنند. در همان زمان، طوري ديگر در مورد 
فيلم و نحوه ساخت آن فكر مي كردند كه به فيلم 
آسيب مي رساند. آنان فراموش كرده بودند كه ژان 
لوك بااس��تعداد نبود بلكه نابغه بود. من فيلم هاي 
زيادي با كارگردان هايي كار كردم كه نه بااستعداد 

بودند نه نابغه.
-آيا امروز ارتباطي با گدار داريد؟

ما 15 يا 16 فيلم با هم كار كرده ايم. بسياري از 
آنها قبل از آشنايي او با ماركسيسم- لنينيسم بود. 
آخرين آنها »نام كوچك كارمن« در سال 1982 بود. 
من گدار را فقط در طول فيلمبرداري مي ديدم و جدا 
از آن ملاقاتي نداش��تم. اما كار را به خوبي به پايان 
رس��انديم. من ژان لوك را همواره تحسين كرده ام 

و تاثير زيادي از او گرفته ام. من شيفته او بودم.
-او امس�ال فيلم جديدش را در كن همراهي 

نكرد...
رفتارهاي او همه ش��بيه همين است. يك بار كار 
خنده داري انجام داد. به فس��تيوال فيلم لندن دعوت 
شده بود تا درباره سينماي مردمي صحبت كند. رفت و 
ولگردي را از گوشه هايدپارك پيدا كرد و با خود به كنار 
تريبون برد و گفت »از من خواسته شده درباره سينماي 
مردمي صحبت كنم اما نمي دانم چيست و مي خواهم 
شما را با اين شخص محترم تنها بگذارم« و بعد رفت.
منبع: تلگراف

يادداشت 11
گدار فيلمس��ازي اس��ت كه س��ينما برايش مبارزه و نوعي قيام مداوم است. او 
دگرگوني اساس��ي اي در زبان س��ينما به وجود آورد تا آنجا كه ديگر تاريخ سينما، 
به قبل و بعد از گدار تقس��يم مي ش��ود. »ژان لوك گدار« موقعيت عجيبي دارد. 
هم��ه او را مي شناس��ند ولي تقريباً هيچ كس كوچك تري��ن علاقه اي براي ديدن 
فيلم هاي جديدش ندارد. براي تماش��اچي معمولي، »س��قراط« س��ينما را تداعي 
مي كند كه به بهانه يك كنفرانس مطبوعاتي يا مصاحبه اي، از وي انتظار جملات 
و عبارات فراموش نشدني و درخشان دارد. مثل: »سينما خاطره به وجود مي آورد 
و تلويزيون فراموش��ي«، »اين يك تصوير درس��ت نيست بلكه درست )صرفاً( يك 
تصوير است« يا »فرهنگ قاعده است و هنر استثنا.« و حتي مي توان گفت كه در 
پيرامون ش��خصيت گدار قصه هايي وجود دارد كه به او جنبه اي نس��بتاً افسانه اي 
مي بخش��د. او همان كسي است كه در س��ال هاي 60 تكنسين هاي كنفدراسيون 
سراس��ري كار)س ژ ت( را دعوت به خرابكاري در س��خنراني هاي تلويزيوني ژنرال 
دوگل ك��رد و در زماني كه حكومت دوگل بر آن ش��د ك��ه »هانري لانگلوا« را از 
مديريت »س��ينماتك« )فيلمخانه فرانسه( كه خود باني آن بود و مسووليت اش را 
بر عهده داشت، بر كنار كند، گدار »آندره مالرو« )وزير فرهنگ وقت( را از محلي 
ك��ه او آن را »فرانس��ه آزاد« مي ناميد و معتقد بود ك��ه وزير مربوطه ديگر آنجا را 
ترك كرده، زير س��وال برد و هدايت مقاومت عليه اين اقدام را در دس��ت گرفت. 
هماني كه يك روز در ماه مه 68 همراه با چند تن از همكارانش فستيوال كن را 
به تعطيلي كشاند. او به كارگران مبارز »رودياستا« تعليم فيلمبرداري داد تا بتوانند 
از آن به عنوان ابزاري عليه حريف خود استفاده كنند. همان كسي كه روزي موفق 
مي ش��ود گوينده تلويزيوني را به اين اعتراف بكشاند كه هيچ گاه تصاوير خبري اي 
را كه تفس��ير مي كند نمي بيند چون به تصاوير پش��ت كرده اس��ت و غيره. به رغم 
اين اقدامات درخش��ان و افسانه هاي پيرامون اش، قضاوت در مورد گدار اين است 
كه آثار بزرگش مربوط به س��ال هاي 60 است )از نفس افتاده، تحقير، پيروخله( و 
اينكه خلاقيت او در س��ال هاي بعد كاهش يافته و فيلم هايش بي سر و ته، ناتمام، 

و خسته كننده شده اند.
س��ال هاي 60 گدار؟ درباره اين دوره، كتاب بسيار جالبي از آلن برگالا )»گدار 
در هنگام كار س��ال هاي 60 انتش��ارات كايه دو س��ينما«(، چاپ ش��ده در س��ال 
2006؛ برگالا بي ش��ك بهترين تحليلگر كنوني كار هاي گدار است. اجازه مي دهد 
كه به آن بازگرديم: دوره درخش��اني است كه سينماگري جوان با گستاخي تمام، 
همه قرارداد هاي متداول آن زمان را زير پا مي گذارد و با درهم شكس��تن ش��يوه 
بيان��ي  پذيرفته ش��ده، داغان كردن جلوه هاي توهم زا و ب��ا معرفي مونتاژ به عنوان 
تعيين كننده ترين عنصر خلاقيت و همچنين با ش��يوه عملي فاصله گذاري، كلاژ، 
دس��تكاري و اس��تفاده از نقل قول، سينماي مدرن را بازآفريني مي كند. اگر گدار 
بعد از 1968 با كل نظام قطع رابطه مي كند، به هيچ وجه به اين معنا نيست كه 
عملكرد دوجانبه آفرينش، يعني ابداع و كشف، كه به زعم او مختص سينما است، 
را رها مي كند بلكه صرفاً او از اين تاريخ به بعد كمترين همدس��تي و همكاري را 
با »دنياي نمايشي« رد مي كند. و دوره »مبارزاتي« سال هاي ۷0 او از اينجا ناشي 
مي ش��ود زيرا حتي اگر بعضي از فيلم هاي اين دوره به علت جنبه هاي مرتاضانه و 
بي پيرايه آن، تماش��اچي را فراري دهد و خشكي پيام فيلم، كهنه به نظر رسد اما 
گدار با لجاجت تمام، ايده اصلي خود را ادامه مي دهد؛ يعني نمي توان با نظم موجود 
مبارزه كرد بي آنكه شيوه هاي بازنمايي آن و »بينش و نگرشي از جهان« كه توسط 
اين شيوه هاي نمايشي تامين و حفظ مي شود را منهدم نكرد. )استناد به ژيگاورتف(

دوره »تجربي« نيمه دوم س��ال هاي ۷0، دوره كش��ف تكنيك هاي جديد است 
)ب��ه وي��ژه تكنيك هاي مربوط به ويدئو( و همچنين دوره اين پرس��ش صبورانه و 
سرس��ختانه كه اگر بتوان تصاوي��ر را از كد هاي صدا و تصويري اي كه به طور عام 
به ما تحميل مي ش��وند آزاد كرد، چه چيز را آش��كار و نمايان خواهند كرد؟ گدار، 
در آزمايشگاهش، سرسختانه پافشاري مي كند كه »از خودبيگانگي« )اليناسيون( 
فقط به علت ايدئولوژي نيس��ت بلكه همچنين از س��ر س��ازگاري و دنباله روي از 
دريافت هايي است كه بدون آنكه متوجه باشيم به ما تحميل مي شوند )در نتيجه 
تلويزيون به دش��من اصلي تبديل مي شود(. وقتي گدار اوايل سال هاي 80 ظاهراً 
دوباره به نظام موجود بازمي گردد، ديگر زمان خوشبيني پيروزمندانه نيست بلكه 
بيش��تر تدارك يك اس��تراتژي مقاومت در برابر پيروزي نظام نمايشي اي است كه 
تلاش مي كند ما واقعيت را با تصاوير تحت كنترل و دستكاري ش��ده اي كه از آن 
به دس��ت مي دهد، عوضي بگيريم؛ فيلم هاي ضدجرياني كه سرش��ار از خلاقيت و 
نوآوري هستند مثل »هر كه بتواند)زندگي( خود را نجات مي دهد« يا »پاسيون«، 
»نام كوچك: كارمن« كه به نظر مي آيد از غرق شدن نجات يافته است و از دنيايي 
كنده ش��ده كه در آن، به قول »س��رژ دانه«)منتقد سينما( تصاوير كاملًا در جهت 
و در اردوگاه تبليغ��ات يعني در كنار »قدرت« قرار گرفته اند. براي گدار، مقاومت 

يعني حفظ توقعات »هنر« سينما در برابر اين دنيايي كه آنها را حذف مي كند.
س��ينماي گدار در اين س��ال ها بي اندازه دچار »تناقض« اس��ت: هم كاملًا تازه 
و بدي��ع )ان��گار بايد واقعيت را قبل از آنكه كلمات بر آنها دس��ت بيندازند به فيلم 
تبديل ش��ان كرد، طوري كه انگار هر بار دفعه اول اس��ت( و هم سرشار از خاطره 
است و اين كار عظيمي است كه گدار در سال هاي 90 در دست گرفت كه به خلق 
اثري بي س��ابقه، و بي شك، به يكي از ش��اهكار هاي آخر قرن بيستم- »تاريخ هاي 

سينما«- منتهي شد.
قصه تخيلي نزد گدار هميشه با نوعي تامل و انديشه درباره خود سينما آميخته 
بود كه گاهي موضوع اصلي فيلم را تشكيل مي داد )تحقير، پاسيون(. از اين پس، 
س��ينماگر مصمم مي ش��ود نوعي از سينما )ژانر( را ابداع كند كه در زمينه ادبيات 
ش��ناخته ش��ده بود ولي س��ينما تا آن زمان آن را از فهرس��ت خود دور كرده بود 
يعني اس��تفاده از مقاله و جس��تار. و اين تعمق درخش��ان درباره سينما در هيئت 
تصوير از اينجا ناشي مي شود. )تعمق درباره تاريخ سينما و رابطه سينما با تاريخ( 
كه از طريق آن، به نوعي، گدار براي اولين بار به »آگاهي از خود«)با اس��تفاده از 
ترم هگلي( دس��ت مي يابد به ش��رطي كه تصريح كنيم براي گدار اين نه به معني 
مصور كردن يك فكر از قبل تهيه شده و نه »انديشيدن درباره تصوير« است بلكه 
انديشيدن با تصوير و از وراي آن است تا زايش فكر را از دل اين تصاوير ببينيم، با 
اين مشخصه كه تصاوير روندي اجمالي و خلاصه كننده دارند كه به اسطوره لحظه 
قب��ل از م��رگ، احتضار، ارجاع مي دهند كه ما طي آن، همه تصاوير زندگي ش��ده 
را با دوري س��ريع مرور مي كنيم: به نظر مي رس��د كه از خلال گدار، همه چيز در 
اين لحظه مثل خود هنر س��ينما در حال مرگ اس��ت كه اين جريان غيرارادي، 
تكه برداري ش��ده، فشرده و برجسته شده را به وجود مي آورد. لحظه روبه رو شدن 
س��ينما با افتخارات و پيروزي هاي گذش��ته اش )از هيچكاك به عنوان بزرگ ترين 
خالق فرم در قرن 20 ياد مي ش��ود( و همچنين با شكست هايش )كه اردوگاه هاي 
مرگ را فيلمبرداري نكرد، و اين امر نقطه تاريك و لكه سياه زندگي او را تشكيل 

مي دهد: »فراموشي نسل كشي خود بخشي از نسل كشي است«(.
گدار آخرين مبارز مقاوم هنر است. به منطق ليبراليسم )اقتصادي( تمايل دارد 
به سكوت محكومش كند، اما او يكي از نادر خالقاني است كه به آن تن درنمي دهد.
منبع: لوموند
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ژان لوك گدار شورشگر

گفت وگو با رائول كوتار فيلمبردار »از نفس افتاده« 50 سال پس از ساخت آن 

تاثير گدار هم بد بود و هم خوب 
 ترجمه:كوهيار كردستاني

رائول كوتار درباره س�اخت كلاسيك موج 
نويي گدار، تغيير ش�كل س�ينما و شك خود 

نسبت به جين سيبرگ مي گويد.
---

-چطور به همراه گدار طرح ساخت اين فيلم 
را ريختيد؟ چقدر درباره آن، پيش از ش�روع 

فيلمبرداري بحث و گفت وگو كرديد؟
او گفت بيا جايي برويم و غذايي بخوريم و درباره 
كاري كه قرار است انجام دهيم صحبت خواهم كرد. 
ژان لوك از آن دسته آدم هايي است كه علاقه اي به 
غ��ذا خوردن ندارن��د و فقط به قدر زنده ماندن غذا 
مي خورند. در رستوراني قرار ملاقات گذاشتيم و به 
من گفت كه چطور و در چه زماني فيلم را ش��روع 
خواهي��م ك��رد و تقريباً توضي��ح داد كه چه كاري 
مي خواهيم انجام دهيم. او گفت قصد داريم فيلمي 
گزارش��ي و با ش��رايطي پايين تر از شرايط معمول 
فيلم هاي گزارش��ي و خبري بس��ازيم. در لوكيشن 
از نور اضافه خبري نبود و با دوربين روي دس��ت و 
بدون صداي سنكرون كار كرديم چون با دوربين روي 
دست هاي آن زمان نمي توانستيد با صداي سنكرون 
فيلم بگيريد يا اگر مي توانستيد حداقل 53 ميليمتري 
آن نبود. در مورد »پيرو خله« گفت داستان مردي 
اس��ت كه مي خواهد با دخت��ري فرار كند و آنها به 
»كوت دازور« مي روند. س��فر آنه��ا را فيلمبرداري 
مي كني��م و بعد قس��مت هايي را از جايي دور و بر 
»فرژو« فيلمبرداري مي كنيم. گفتم ژان لوك، براي 
فيلمبرداري فيلم هاي تو هميش��ه حاضر و آماده ام. 

بعد او تا تمام شدن غذايش ديگر جمله اي نگفت.
-شما از نفس افتاده را بدون فيلمنامه شروع 

كرديد...
بل��ه، او فيلمنامه را همزمان ك��ه فيلمبرداري 
مي كردي��م و جل��و مي رفتيم مي نوش��ت. بعضي 
روزها س��كانس جديدي ننوش��ته بود و در آن روز 
فيلمب��رداري نمي كردي��م. به من زن��گ مي زد و 
مي گفت حالم خوش نيس��ت و چيزي براي امروز 
ننوشتم، مي تواني به همه زنگ بزني و بگويي امروز 
فيلمب��رداري نداريم و بعد ب��روي و تهيه كننده را 
ببين��ي؟ بالطبع من آن كاره��ا را انجام مي دادم و 
تهيه كنن��ده »ژرژ دو بورگار« به ش��دت عصباني 
مي ش��د و اين اتفاق چهار يا پنج بار افتاد. اما ژان 

لوك در پايان، فيلم را طبق برنامه تحويل داد.
-اي�ن روش كار براي بازيگرها كمي دش�وار 
نب�ود؟ ديالوگ هايش�ان را چط�ور از حف�ظ 

مي كردند؟
آنه��ا ديالوگ ها را حف��ظ نمي كردند. ژان لوك 
ديالوگ ها را در زمان فيلمبرداري به آنها مي گفت و 
آنها بعد از او تكرار مي كردند. به همين دليل است 
كه اجراي آنها كمي نامنظم به نظر مي رسد و يك 
فاصله زماني بسيار كوچك در كل فيلم وجود دارد. 
ما حركت بازيگران را بدون اينكه بدانند چه چيزي 
مي خواهند بگويند ب��ا آنها تمرين مي كرديم. گدار 
مي خواس��ت همه چيز تازه باشد. پس فقط به آنها 
مي گف��ت چه حركاتي بايد انجام دهند. براي مثال 
به ژان پل بلموندو مي گفت كه در اينجا يك سيگار 
روش��ن مي كني يا به سمت تلفن مي روي و آن را 
برم��ي داري اما ديالوگ هاي اصلي فق��ط در زمان 
فيلمبرداري به او گفته مي شد. عموماً از هر سكانس 
فقط يك برداشت مي گرفتيم مگر آنكه اشتباهي رخ 
مي داد و در اين حالت دو يا سه برداشت مي گرفتيم. 
ما راش زيادي نگرفتيم. در يك فيلم به طور معمول 
ش��ما از 20 تا 30 هزار متر فيلم استفاده مي كنيد 
اما در از نفس افتاده ما تنها از هشت هزار متر فيلم 

استفاده كرديم.
-آيا او با بازيگران رابطه اي دوستانه داشت؟
تا حدودي. مشكلي با ژان پل وجود نداشت چون 
پيش از آن كاملًا ناشناخته بود. اما جين فيلمي به 
نام »ژان قديسه« با »اتو پرمينجر« و يك تيم بزرگ 
امريكايي كار كرده بود. او خيلي نگران بود. سكانس 
ماقبل آخر، يعني زماني كه به ژان پل مي گفت به 
پليس زنگ زده را بسيار نمايشي بازي كرد. ژان لوك 
از او خواست با صدايي گرفته مثل صداي شخصي 

سينماي‌جهان
يادداشت

گ��دار يكي از بزرگ ترين كارگردانان جهان و 
چهره ش��اخص سينماي موج نو فرانسه  است. او 
به عنوان كارگردان فيل��م بلند »از نفس افتاده« 
در س��ال 1960 ميلادي به صورت حرفه اي وارد 
سينما شد و طي كارهاي عظيمي كه انجام داد، 
ن��ام خود را در اين جامعه ب��زرگ ماندگار كرد. 
»يك زن ش��وهردار«، »آلفاوي��ل و پيرو خله«، 
»مذكر، مونث«، »ش��ور«، »نام كوچك كارمن« 
و »دور از ويتن��ام« تعدادي از فيلم هاي ماندگار 
او در دني��اي سينماس��ت. آنچ��ه در پي مي آيد 
يادداش��تي از كريس پيتيت درباره ش��خصيت و 
فعاليت ژان لوك گدار در سينماس��ت. ژان لوك 
گدار كارگردان مطرح فرانسوي، مستبد، رويايي، 
بيماري هراس و وظيفه شناس است. او نقش بسيار 
تعيين كننده اي در پيشبرد سينما، هم در پشت 
دوربين و هم با فعاليت هاي جانبي خود ايفا كرده 
است. در بزرگي او شكي نيست، اما آيا فيلم هاي 

او به دردي مي خورند؟
گدار در آلفاويل )در سال 1965( سنگ نبشته 
خود را اين طور انتخاب مي كند: »تو از سرنوشتي 
بس��يار بدتر از م��رگ رنج خواهي ب��رد، تو يك 
اسطوره خواهي شد.« گدار به عنوان يك هنرمند، 
هميشه فردي دقيق و هوشيار بوده است و مانند 
ان��دي وارهول، نياز بنيادي به جلب توجه كردن 

را ح��س كرده اس��ت. اما با وج��ود تلاش براي 
جلب توجه عمومي، او هميش��ه در تاريكي باقي 
مي ماند. به بيان ديگر  فيلمسازي به نام ژان لوك 
گدار، شايد اصلًا وجود نداشته باشد، همان طور 
ك��ه از باب ديلن، تمثالي بي��ش وجود ندارد. به 
همين دليل است كه در كتاب زندگينامه جديد 
و فراگير نوشته ريچارد برودي به نام »همه چيز 
سينما است« حواش��ي پراكنده اي ذكر شده كه 
براي درك و ش��ناخت گداري زرنگ و بي دقت، 
بيشترين كمك را به خواننده مي كند. گدار دچار 
س��رگيجه است و اعتراف مي كند از هيچ تخيلي 
ب��راي س��اختن فيلم هايش اس��تفاده نمي كند و 
تمام ايده هايش از زندگي سرچش��مه مي گيرد. 
دس��تخط و همچنين صداي گدار در بسياري از 
فيلم هايش ظاهر مي ش��ود. در روزهايي كه گدار 
به ماركسيس��ت معتقد ب��ود، بر خلاف اعتقادات 
سياسي اش رفتار مي كرد و با بليت درجه يك به 
س��فر مي رفت. گدار يك اخلاق گراي بي گذشت 
اس��ت. او بع��د از يك تصادف با موتورس��يكلت، 
هفته ها به كما رفت. پدرش او را در اواخر دوران 
نوجوان��ي  به يك موسس��ه مراقبت روانپزش��كي 
س��پرد. بداخلاقي او در زمان فيلمبرداري زبانزد 

است. 
گدار در سال 1930، در يك خانواده ثروتمند 

و ش��هير سوئيسي متولد شد و بعدها با پيوستن 
به دوس��تان همفكر خ��ود، در مقابل ارزش ها و 
باوره��اي خانواده اش طغيان كرد. در دوران بعد 
از اشغال آلمان ها، تصور گروهي از افراد متعصب 
كه صنعت سينما را جدي بگيرند، تا حدي سخت 
به نظر مي رسيد؛ چرا كه آنها در مقابل موجي از 
فيلم هاي هاليوود پرزرق و برق موضع گرفتند و 
در نتيجه اين فيلمسازان جوان، اصول اخلاقي را 
در فيلم هاي كارگرداناني همچون هاوارد هاكس 
و هيچكاك يافتند و توانستند فيلم ها را با توجه 
به امضاي كارگردان هاي مختلف  شناسايي كنند. 
آنها با غرق كردن خود در صنعت سينماي امريكا 
توانستند از سياست و شرم همدستي با دشمن در 
زمان جنگ فرانسه دوري كنند. گدار و دوستان 
 Cahiers du cinema همفكرش در روزنامه
ب��ه بي��ان عقايد و نظ��رات خ��ود مي پرداختند. 
انتقاده��اي گ��دار، تركيبي از تش��ويق، حملات 
بي رحمانه و تملق هاي متظاهرانه بود كه در آن از 
سينما به عنوان مساله مرگ و زندگي ياد مي كرد. 
گ��دار در مورد نح��وه ورود خود و همكارانش به 
عرصه س��ينما مي گويد: »ما با گستاخي راه خود 
را به س��ينما گش��وديم، همچون غارنشيناني كه 
كاخ ورس��اي لويي چهارده��م را به تصرف خود 
درآوردند.« گدار براي كمك مالي به ژاك رويه، 

از خانواده خود دزدي كرد.
ط��رح اولين فيلم بلند گدار، »از نفس افتاده« 
متعلق به يكي از دوس��تان نزديكش بود و بيشتر 
عوام��ل فيلم از جمله بازيگران نقش اول آن فكر 
مي كردند حاصل كارش��ان يك فيلم كامل است. 
ام��روز به اين نتيجه مي رس��يم كه موفقيت اين 
فيلم، تركيبي از خوش شانس��ي، رشته اي بلند از 
اتفاقات و يك مش��يت مقدر شده است. از طرف 
ديگ��ر او از حدود كار خ��ود فراتر مي رفت و اين 
باعث شد منتقدان و تماشاگران عكس العمل هاي 
مختلف��ي نش��ان دهند. اما ش��انس اصلي گدار، 
بازيگ��ر نقش اول م��رد آن فيلم بود كه جذابيت 
شخصيتي و ظاهري او بار قابل توجهي از موفقيت 

فيلم را بر دوش مي كشيد.
همان طور كه گدار به بازي با سينما پرداخته، 
نس��خه هاي متعددي از خودش را هم در پش��ت 
و جلوي دوربين س��اخته است و در مواردي هم 
بازيگران از اين نسخه ها براي به تصوير كشيدن 
ش��خصيت  او س��ود برده ان��د. او مجموع��ه اي از 
ويژگي ه��ا را مانند انس��ان هاي سينمادوس��ت، 
مستبد، كم سرعت، با بياني سليس، سياستمداري 
حيله گر و تاجري كلاهبردار به تصوير مي كش��د، 
 اما مطالعه اي گذرا از شخصيت او به ما يادآوري 
مي كند كه گدار همان آدم هيستريك وسواسي، 

بيماري هراس و افس��رده اي اس��ت ك��ه خود او 
از دوران كودك��ي اش ب��ه ياد م��ي آورد. زندگي 
خصوصي گدار، لحظه آش��نايي با مري ميلويل، 
دچار دگرگوني مي ش��ود و او در نهايت در كنار 
ميلوي��ل، مرحله اي جديد از زندگي خود را آغاز 
مي كن��د؛ س��ختگيري ميلويل س��رانجام نتيجه 
مي دهد و تصوري كاملًا متفاوت از گدار به ظهور 
مي رسد. در نوع ديگري از سندرم استكهلم، گدار 
در يك��ي از فيلم هاي بلن��د خود در نقش مردي 
حسود و بي اعتنا ظاهر مي شود كه دائم در حال 
بحث و مجادله اس��ت و همس��رش به او خيانت 
مي كن��د،  اما ب��ا اين تفاوت ك��ه در نهايت گدار 
اس��ت كه در فيل��م درهم مي ش��كند و به زاري 
مي افتد. گ��دار در مورد تاريكي فضاي روابط در 
فيلم ها و زندگي اش سرس��ختانه سكوت مي كند. 
او كودكي خود را به عنوان شعري كوتاه و عاطفي 
توصيف مي كند ك��ه اثرات آن در فيلم هايش به 
وضوح مش��اهده مي شود. تماشاي هر فيلم گدار 
بيش��تر يك تجربه شخصي است، چرا كه فيلم ها 
هميش��ه با بيننده ص��ادق باقي مي مانند و بيش 
از هر چيز ديگري ش��بيه كتابند. گدار سينما را 
احاطه مي كند و به عنوان نس��لي كه در س��ينما 
رش��د كرد و باليد، به تحول آن پرداخت و عرض 
اندام ك��رد. برودي در انته��اي كتابش اين گونه 
نتيج��ه مي گي��رد كه »گدار ي��ك فيلم بزرگ از 
زندگي ساخت، يك نقش��ه مرجع براي سينما.«

منبع: گاردين
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