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 سكته فرانكي تكذيب شد

»دني��ا ديگر تباه ش��ده اس��ت، اكنون فقط 
مي توان جوك ساخت!« اين عبارت كه به وضوح 
ژستي پست مدرن دارد، دليل فيلمسازي به شيوه 
كوستوريتس��ا به اعتقاد خود كوستوريتسا ست، 
 فيلمس��ازي ك��ه ه��ر چق��در ب��ا بي اعتناي��ي 
آنگلو- امريكايي ها روبه رو ش��ده به همان ميزان 
فس��تيوال هاي اروپايي ه��ا را فتح كرده و اين در 
حالي است كه سينماي او نه دلبستگي  مشخصي 
به سينماي روشنفكري متداول اروپا دارد و نه به 

سيستم سينماي مستقل امريكا.
ب��ه نظ��ر مي رس��د كوستوريتس��ا ب��ه طرز 
خس��تگي ناپذيري تلاش مي كند س��ينمايش را 
پيكارس��كي بالكانيزه  ش��ده نگ��ه دارد كه ميان 
رئاليس��م جادويي، كمدي و ملودرام در نوس��ان 
اس��ت. از اين نظر به س��ختي مي توان فيلم هاي 
كوستوريتس��ا به خصوص آخرين فيلم هايش را 
ادامه سينمايي دانست كه در اروپاي شرقي پس 
از دهه ه��اي 60 و 70 توجه جهان را جلب كرد. 
س��ينمايي كه س��عي مي كرد به طرز غم انگيزي 
واقع��ي، كن��د و افس��رده، مبتني ب��ر بازنمايي 
پيامدهاي جنگ در اروپاي ش��رقي يا درام هايي 
با دغدغه هاي پيچيده اخلاقي باشد، بديهي است 
كه در تقابل آش��كاري با سينماي كوستوريتسا 
قرار مي گيرد كه به طرزي مهارنش��دني شوخ و 
پرانرژي است. با تعقيب فيلم شناسي كوستوريتسا 
مي ت��وان گفت اين انرژي، فيلم به فيلم بيش��تر 
آزاد مي ش��ود و آخري��ن فيلمش، ب��ه من قول 
بده )2007(، دقيقاً يك انفجار تصويري اس��ت. 
قص��ه فيلم ش��بيه يك قصه پريان اس��ت كه در 
ابتدايي ترين شكل ممكن حول مضامين اخلاقي 
مشخصي چون برادري، پيمان و عهد، رسوا شدن 
بدكار و... مي گردد ولي به نظر مي رسد دقيقاً آن 
چيزي كه در فيلم اهميت ندارد، قصه فيلم است؛ 
قصه اي كه مدام دچار وقفه در روايت مي ش��ود 
تا كوستوريتس��ا جوك هاي تصويري بديعش را 
بگويد و در نهايت فيلم تبديل به كلاژي شلوغ از 
ايده هاي فكاهي خلاقانه كوستوريتسا مي شود كه 
با يك پايان خوش قراردادي جمع بندي مي شود. 
در م��ورد فيلم ه��اي گربه س��ياه، گربه س��فيد 
)1998( و زندگي يك معجزه است )2004( نيز 
قضيه به همين قرار است. گربه سياه، گربه سفيد 
)1998( يك اسلپ استيك تمام عيار است كه يك 
ملودرام را به ش��كلي متش��نج و گسسته روايت 
مي كند و زندگي يك معجزه اس��ت )2004( نيز 
به همين ترتيب يك ملودرام عاش��قانه است كه 
در ميان انبوه داس��تان واره ها و لحظات مستقل 
كميك، تكه پاره شده  است. اين انحراف راديكال 
كوستوريتسا- به خصوص در فيلم هاي متاخرش- 
از سنت فيلمسازي در اروپاي شرقي، نتيجه يك 
واگرايي تدريجي است كه با نقطه عطف زيرزمين 

)1995( سرعت گرفته است. 
اگرچه كوستوريتس��ا در نخس��تين فيلمش ، 
دالي بل رو يادت هس��ت؟)1981( هنوز ميزاني 
از دلمشغولي هاي فيلمسازان شرق اروپا را دارد 
و كمابي��ش اين دلمش��غولي ها را ت��ا زيرزمين 
)1995( ني��ز حف��ظ مي كن��د ولي به ش��كلي 
چش��مگيرتر خ��ود را يك هنرمن��د نافرمان در 
قبال س��نت هاي سينمايي اروپاي شرقي معرفي 
مي كن��د. يكي از اي��ن تمايزها، الگوي روايت در 
فيلم هاي كوستوريتساست. در آثار كوستوريتسا، 
دستمايه هاي متعددي كه الزاماً با يكديگر تداخل 
موضوع��ي ندارند به ش��كلي هم عرض با يكديگر 
روايت مي ش��وند و هرگاه يكي از اين بخش هاي 
موضوعي به اوج دراماتيك خود نزديك مي شود، 
توس��ط بخ��ش موضوعي ديگر قطع مي ش��ود و 
مان��ع از ايجاد يك جمع بن��دي دراماتيك براي 
تماش��اگران مي ش��ود و از اي��ن طري��ق جريان 
س��مپاتي مابين تماش��اگر و فيلم را به ش��كلي 
عامدان��ه دچار اختلال مي كند. به طور نمونه در 
دالي  بل رو يادت هست؟ )1981( صحنه اي كه 
دينو به خاطر دالي  بل با س��وني كه از دالي  بل 
سوءاس��تفاده مي كند، درگير و مجروح مي شود 
بلافاصل��ه به صحنه كميك��ي كات مي خورد كه 
دينو براي خان��واده اش درباره دلاوري هايش در 
دعوا  با سوني موعظه مي كند و پس از آن، روايت 
فيل��م، دالي  بل را فراموش مي كند و قصه مرگ 
پدر دينو را پيش مي كش��د و تا انتهاي فيلم نيز 
ديگ��ر موضوع دالي بل مطرح نمي ش��ود و حتي 
پ��س از مرگ پدر كه برخلاف انتظار تماش��اگر 
موقعيت تراژيكي نيس��ت، فيلم از بسط عاطفي 
بيش��تر اين موضوع ني��ز اجتناب مي كند و دينو 
را در گروه موس��يقي ش��هر نش��ان مي دهد و به 
اين ترتيب مشخص مي شود كه گروه موسيقي اي 
كه بنا بود تش��كيل شود، تشكيل مي شود. يا در 
فيلم وقتي پدر رفته بود براي كاس��بي )1985(، 
نيم��ه اول فيل��م معطوف موض��وع تبعيد پدر و 
ت��لاش مادر ب��راي برگرداندن پدر مي ش��ود كه 
الگوي دراماتيكي مبتني بر تنش و تعليق شكل 
مي ده��د و انتظار اين مي رود كه با آزاد ش��دن 
پ��در از تبعي��د و بازگش��ت به خان��ه، اين تنش 
هم��راه با اتمام فيلم پايان بگيرد ولي بعد از آزاد 
شدن پدر، فيلم هنوز به نيمه خود رسيده  است. 
در نيم��ه دوم فيلم، به ش��كلي نامتعارف، الگوي 

درباره امير كوستوريتسا 

جوك سازي در آتش بالكان
بازيگر رزمي كار بلژيكي چهارشنبه ش��ب در وب س��ايت خود اين خبر را كه سر 
صحنه فيلم »اسلحه« سكته قلبي كرده، تكذيب كرد. به گزارش خبرآنلاين، ون دام 
50س��اله در صفحه فيس بوك خود نوش��ت: »چند ساعت پيش در اينترنت خبري 
خواندم با اين موضوع كه من سكته قلبي كرده ام.« بازيگر فيلم هاي »ورزش خونين« 
و »س��رباز جهاني« ادامه داد: »لطفاً شايعات سايت هاي غيررسمي مربوط به من را 
باور نكنيد. ژان كلود ون دام 100 درصد سالم است و براي انجام صحنه هاي مبارزه 
به خوبي تمرين مي كند.« يادداش��تي مش��ابه نيز در وب س��ايت رسمي ون دام به 
 آدرس www.musclesfrombrussels.be منتش��ر شد كه در آن آمده است: 
»او بهتر از هميشه است و خود را براي مبارزه در ماه جولاي آماده مي كند. او برخلاف 
گزارش هاي منتشر شده در وب سايت ها سر صحنه فيلمبرداري »اسلحه« سكته نكرده 
است!« يكي از كارگزاران ون دام در هاليوود اظهارنظر در اين زمينه را به بعد موكول 
كرد و ديگري به تماس ها پاسخ نداد. خبر سكته قلبي ون دام چهارشنبه عصر ابتدا 
در Twitch يكي از وب سايت هاي طرفداران ون دام منتشر شد. اين وب سايت گفت 
قهرمان اكشن سر صحنه فيلمبرداري پروژه جديد خود »اسلحه« در نيواورلئان دچار 
سكته قلبي خفيف شد. در اين خبر آمده است: »ستاره فيلم هاي »ورزش خونين« و 
»سرباز جهاني« سر صحنه فيلمبرداري پروژه جديد خود »اسلحه« در نيو اورلئان 
دچار سكته قلبي خفيف شد. بازيگر بلژيكي كه روز دوشنبه 50ساله شد، مدتي كوتاه 
در بيمارستان بستري شد، اما به گفته كارگزارانش حال او اكنون خوب است. ون دام 
مدتي كوتاه در بيمارستان بستري شد و پس از آن براي گذراندن دوران نقاهت به 
خانه خود در بلژيك بازگشت.«   فيلمبرداري پروژه سينمايي »اسلحه« در روماني 
انجام شد و قرار بود ادامه كار به مدت سه روز در نيو اورلئان انجام شود. فيلمبرداري 
فعلًا متوقف ش��ده و ژان كلود ون دام- كه در ايران بيش��تر با نام فرانكي ش��ناخته 
مي شود- براي گذراندن دوران نقاهت به خانه خود در بلژيك بازگشته است. فيلم 
اكشن »اسلحه« به كارگرداني ارني بارباراش داستان دو آدمكش رقيب است كه هر 
كدام در استفاده از اسلحه مخصوص خود استاد هستند. آنها براي مقابله با يك كارتل 
مواد مخدر با هم متحد مي ش��وند. اين فيلم قرار است سال 2011 اكران شود. ون 
 دام فيلم »راه عقاب« به كارگرداني خودش را آماده نمايش دارد و در فيلم انيميشن 
»پانداي كونگ فوكار2« نيز به جاي يكي از شخصيت ها صحبت كرده است. »هدف 
س��خت«، »پليس زمان«، »مب��ارز خياباني«، »وقت اضاف��ي« و »لژيونر« از ديگر 

فيلم هاي اوست.

 پروژه بعدي جيمز كامرون: فيلم سه بعدي كلئوپاترا
جيمز كامرون كارگردان امريكايي تاييد كرده در تدارك توليد فيلمي درباره 
كلئوپاترا ملكه زيباي مصر باس��تان اس��ت. كامرون سينماگر 56ساله هاليوود به 
روزنامه نيويورك تايمز گفته است مذاكره درباره توليد فيلم سينمايي پرشكوهي 
از داس��تان كلئوپاترا با كمپاني »س��وني پيكچرز« در جريان ب��وده، اما هنوز به 
توافق نهايي و امضاي قرارداد نرس��يده است. كامرون مي گويد نكته هيجان انگيز 
اين اس��ت كه اگر اين فيلم جلوي دوربين برود، آنجلينا جولي در آن نقش ملكه 
زيباي مصر را ايفا خواهد كرد. كامرون كه پس از فروش بالاي آواتار، موفق ترين 
كارگردان هاليوود به ش��مار مي رود، گفت آينده به سينماي سه بعدي تعلق دارد 
و او قصد دارد »كلئوپاترا« را نيز به ش��يوه س��ه بعدي بس��ازد. فيلم آواتار تاكنون 
پرفروش ترين فيلم تاريخ سينما بوده است. اين فيلم برنده سه جايزه اسكار شد. 
كامرون 13 س��ال پيش با فيلم »تايتانيك«، ب��ا نقش آفريني لئوناردو دي كاپريو 
و كيت وينس��لت، به موفقيت تجاري بزرگي دس��ت يافت و براي آن 11 اس��كار 
درياف��ت ك��رد. فيلمنامه كلئوپات��را را برايان هلگلاند بر پايه رماني از استيس��ي 
ش��يف نوشته اس��ت. به گزارش خبرگزاري ها، شركت سوني احتمالاً توليد پروژه 
كلئوپاترا را از س��ال 2011 ش��روع خواهد كرد تا براي سال 2013 آماده نمايش 
ش��ود. شركت س��وني هم اكنون منتظر اكران آخرين فيلم پرخرج خود به عنوان 
»جهانگرد« است كه در آن جاني دپ و آنجلينا جولي بازي دارند. آنجلينا جولي 
هنرپيش��ه 35س��اله، امروزه گران ترين ستاره هاليوود اس��ت. آنجلينا جولي هم 
اكنون در بالكان سرگرم كارگرداني اولين فيلم خويش است كه در جريان آن با 

دشواري هايي روبه رو شده است.
زيباترين زن عهد باستان

كلئوپاترا ملكه مصر باستان بود كه در سال 51 قبل از ميلاد در هجده سالگي 
تخت پادشاهي را پس از مرگ پدر بر عهده گرفت و نزديك 20 سال بر مصر حكومت 
ك��رد. گفته اند كلئوپاترا زيباترين و باهوش ترين و زيرك ترين زن دوران خود بود 
و توانست از هنر دلربايي براي رسيدن به مقاصد سياسي به خوبي استفاده كند.

او ب��ا درب��ار روم رابط��ه برقرار كرد و ميان ژوليوس س��زار قيصر نامي و مارك 
آنتوني سردار بزرگ او بر سر عشق او رقابت درگرفت. نمايشنامه »تراژدي آنتوني 
و كلئوپاترا« اثر ويليام شكسپير گوشه اي از اين رابطه را به شكلي هنرمندانه بازگو 
كرده است. از داستان كلئوپاترا در سال 1963 فيلمي پرشكوه به كارگرداني جوزف 
منكيه ويچ ساخته شده است. در اين فيلم اليزابت تيلور در نقش كلئوپاترا و ريچارد 
برتن در نقش مارك آنتوني ظاهر ش��دند. فيلم س��ينمايي كلئوپاترا توانست چهار 
جايزه اس��كار دريافت كند، اما موفقيت تجاري نداش��ت و كمپاني »فوكس قرن 

بيستم« را به مرز ورشكستگي كشاند.

 ميلاد روشني پايان 
milad.roshany@gmail.com

روايي هدفمند نيمه اول، عامدانه دچار گسست 
مي ش��ود و در اينجا درام، موقعيت مركزي نيمه 
اولش را رها مي كند و به مسائل گوناگوني چون 
عياش��ي ها و روابط جنسي پدر با زن هاي ديگر، 
عشق كودكانه  بين مالك و دختربچه بيمار، قهر 
و آشتي هاي روزمره پدر و مادر، مراسم استقبال 
از دبيران حزب كمونيسم و راه رفتن هاي مالك 
در خواب و گم  ش��دنش مي پردازد. اين موضوع 
دقيقاً نمونه اي از عدول از ساختار دراماتيك به 
نفع فرصت هاي نمايشي است و به نظر مي رسد 
در س��ينماي كوستوريتس��ا اي��ن فرصت ه��اي 
نمايشي نس��بت به س��از و كار هاي دراماتيكي 
اهميت بيشتري دارند. به طور مثال در جايي از 
فيلم وقتي پدر رفته بود براي كاسبي )1985(، 
هنگامي كه مادر پ��س از مدت ها مي تواند يك 
ش��ب را كنار پدر سر كند همه چيز آماده  است 
كه يك رمانس نوس��تالژيك ش��كل بگيرد ولي 
مالك با زنگوله اي كه به پايش بسته شده است 
مرت��ب مزاحم پ��در و مادر مي ش��ود. در اينجا 
كوستوريتس��ا اين نمايش كمي��ك را به تكامل 
عاطفي صحن��ه رمانتيكش ترجيح مي  دهد. اين 
دقيقاً برخلاف الگوي روايي در سينماي تجاري 
رايج اس��ت كه تمام توان��ش را براي برانگيزش 
عاطفي تماش��اگر به كار مي گيرد. از سوي ديگر 
اين فرصت هاي نمايش��ي به عنوان عوامل گريز 
از مركز، س��ينماي كوستوريتس��ا را در تقابل با 
ساختار منطقي و هدفمند سينماي روشنفكري 
اروپ��ا نيز قرار مي دهد. حتي در مورد فليني كه 
سينمايش را به وفور با س��ينماي كوستوريتسا 
مقايسه مي كنند، مي توان مركزگرايي منسجمي 
را مش��اهده كرد كه تم��ام دلقك هاي فليني در 
راستاي توان بخشي به آن عمل مي كنند ولي به 
نظر مي رسد سينماي كوستوريتسا تلاشي براي 
يافتن يك موضع مشخص و مركزي ندارد و فقط 
در جه��ت نماي��ش  دادن عمل مي كند و دينو و 
مالك در دو فيلم نخست كوستوريتسا به عنوان 

ناظر بر اين امر نمايشي هستند.
احتمالاً آن كساني كه اعتقاد دارند سينماي 
كوستوريتس��ا نمايش��گر درد و رن��ج جامع��ه 
يوگس��لاوي اس��ت، بيش از اندازه ايدئولوژيك 
هس��تند و آن كس��اني چون اسلاوي ژيژك هم 
كه يكس��ره س��ينماي كوستوريتسا را سينماي 
آدم ه��اي ولگ��رد و مس��ت كه فق��ط مي توانند 
هرزگ��ي و هفت تيركش��ي كنن��د، مي نامند نيز 
بيش  از اندازه به تعهد هنري دلبس��تگي دارند.

آنچه بيشتر در س��ينماي كوستوريتسا نمود 
دارد، اين است كه براي كوستوريتسا هيچ چيز 
آنقدرها جدي نيس��ت ك��ه نيازي به يك موضع 
هدفمدار داش��ته باش��د. اين موضوع به ويژه در 
مورد آثار متاخر كوستوريتس��ا صادق است كه 
بيش��تر شبيه به آن چيزي  است كه باختين آن 
را كارناوال مي ناميد؛ يك بي نظمي سرخوش��انه 
ك��ه براي چيزي به ج��ز خودش كار نمي كند و 
نه هدفمدار و نه پوچ اس��ت، فقط براي خودش 

اس��ت و براي يك قهقهه بي واس��طه. 
يك��ي از مولفه ه��اي نيرومند در س��ينماي 
كوستوريتس��ا حض��ور قاطع فانتزي اس��ت كه 
در تار و پود واقع گرايي تنيده ش��ده اس��ت، از 
اين رو س��ينماي كوستوريتس��ا بيش��تر از آنكه 
س��ينمايي واقع گرا باش��د كه قصه هايش را در 
مختصات بازنمايي شده بالكان بگويد، سينمايي 
واقع گراس��ت كه به ش��كلي ش��خصي ب��ا توجه 

ب��ه برداش��ت هايي رمانتيك، منطق��ه بالكان را 
بازآفرين��ي مي كن��د و قصه هاي��ش را تعري��ف 
مي كن��د. اين وج��ه رمانتيك ك��ه از ايده هاي 
داستان هاي پريان و فولكلور هاي فانتزي تغذيه 
مي كن��د، س��ينماي كوستوريتس��ا را به جريان 
رئاليس��م جادويي نزديك مي كند. از اين جهت 
مي ت��وان فصل ديگ��ري از تمايزات س��ينماي 
كوستوريتسا و جريان غالب سينماي شرق اروپا 
را گشود. سينماي شرق اروپا پس از دوران ذوب 
 يخ و فروپاش��ي رئاليسم سوسياليستي تحميلي 
اس��تالين، به سوي نوعي رئاليسم سوسياليستي 
انتقادي با رويكردي ناسيوناليستي قدم گذاشت 
در حال��ي ك��ه س��ينماي كوستوريتس��ا تلاش 
واضحي جهت تبديل شدن به رئاليسم انتقادي 
نمي كند و اتفاقاً بيش��تر سعي مي كند از شرايط 
فرهنگي- معيشتي حاكم بر مردم بالكان به نفع 
يك برداشت فانتزي استفاده كند. در دالي  بل رو 
يادت هست ؟)1981( پدر تلاش مي كند عشق 
ب��ه هيپنوتيزم )نماينده يك��ي از رمانتيك ترين 
وجوه روانكاوي( را از سر پسرش، دينو، بيندازد 
و ماركسيسم علمي )نماينده تفكر رئاليستي( را 
جايگزين آن كند ولي اين تمايلات دينو اس��ت 
كه در آخرسر بر عقايد پدر پيروز مي شود و پدر 
را وا مي دارد تا دينو را بستايد. حتي در تلخ ترين 
آثار كوستوريتسا يعني زمانه كولي ها )1988( و 
روياي آريزونا )1993( نيز فانتزي حضو ر قاطع و 
حتي پررنگ تر دارد. زمانه كولي ها )1988( يك 
ش��به تراژدي روياگون است كه كوستوريتسا در 
آن با كولي هاي اط��راف دانوب همدلي مي كند 
و روي��اي آريزون��ا )1993( ك��ه در وهل��ه اول 
فيلم��ي مش��كوك در كارنامه كوستوريتس��ا به 
نظر مي آيد نيز يك عاش��قانه سه ضلعي غم انگيز 
اس��ت كه كوستوريتسا آن را با يك جين ستاره 
هاليوودي و با پول فرانس��وي ها س��اخت. خود 
كولي ها و آريزون��ا به اندازه  كافي واجد مفاهيم 
رازآميز كه محبوب تفكر رمانتيك باشد، هستند 
و انتخاب كوستوريتس��ا نيز بيش از پيش نشان 
مي ده��د تا چ��ه ميزان از تكرار اي��ن فانتزي ها 
لذت مي برد؛ فانتزي هايي كه فقط مي توانند در 
چنين مقوله هايي جس��ت وجو شوند. اينكه هيچ 
ك��دام از قصه هاي كوستوريتس��ا در ش��هرهاي 
مدرن رخ نمي دهند مي تواند ناشي از اين باشد 
كه احتمالاً ش��هرهاي ب��زرگ و مدرن و جامعه 
تكنولوژيك و بوروكراتيك شهري، منابع تغذيه 
مناس��بي براي بيرون كش��يدن فانتزي نيستند 
ك��ه دقيقاً در مقابل مناب��ع لايزال فانتزي نظير 
كولي ها و آريزوناست. اين مي تواند طنين تعبير 
ماكس وبر را در خود داش��ته باش��د كه جامعه 
شهري مدرن، جامعه اي افسون زدا شده است و 
س��ينماي كوستوريتس��ا دقيقاً به دنبال افسون 
اس��ت. حتي انتخ��اب مارادونا ب��راي ايده فيلم 
مستند در فيلم مارادوناي كوستوريتسا )2008( 
نيز فارغ از قرابت كوستوريتس��ا با مشي سياسي 
مارادونا، مي تواند ناشي از پتانسيل هاي مارادونا 
براي تبديل ش��دن به يك منبع رازآلود فانتزي 
باشد كه در قواره يك اسطوره ظاهر شده  است. 
در فيل��م  زمان��ه كولي ه��ا )1988(، پرهان 
اي��ن توانايي را دارد كه با نگاه، اش��يا را جابه جا 
كن��د؛ همان تواناي��ي اي كه  بچه فيلم اس��تاكر 
تاركوفس��كي دارد. آنچه مشخص است برخلاف 
تاركوفس��كي كه بر جنبه هاي شيداگونه فلسفي 
اي��ن فانت��زي كه مله��م از نوعي عرف��ان غربي 

اس��ت تاكيد مي كند، كوستوريتسا بيشتر جنبه 
روياگون و افس��انه اي آن را مدنظر دارد. همانند 
فانتزي پرواز كردن كه در آثار كوستوريتسا، به 
يك ايده موتيف تبديل ش��ده  اس��ت كه صرف 
خ��ودش به عنوان ي��ك جنب��ه هيجان انگيز از 
رئاليس��م جادوي��ي اهمي��ت دارد و تفاوتش با 
برداش��ت هاي مثلًا مذهبي يا اس��اطيري پرواز 
كردن، خودبس��ندگي اش است. شايد بيشترين 
مي��زان تراك��م اي��ن ايده هاي فانت��زي ملهم از 
رئاليس��م جادويي در روي��اي آريزونا )1993( 
انباشته شده باشد؛ فيلمي كه قصه اش برخلاف 
ساير آثار كوستوريتسا در بالكان رخ نمي دهد و 
برخلاف س��اير آثار كوستوريتسا شوخ و انرژيك 
نيس��ت و كم��دي اش نزديك به نوع��ي ابزورد 
افسرده است كه مي تواند ناشي از زمان ساخت 
فيلم باش��د ك��ه احتمالاً كش��تارهاي قومي در 
بالكان كه اوجش در اوايل دهه 90 و به خصوص 
سال 92 بود، بر طراوت سينمايي كوستوريتسا 

تاثير داشته است. 
يك��ي از موتيف هاي مضمون��ي ديگر در آثار 
كوستوريتس��ا موقعيت پدر- پس��ر است كه به 
ش��كلي ش��گفت انگيز در اكثر آثار كوستوريتسا 
تك��رار مي ش��ود )از اي��ن نظر تنها فيل��م زمانه 
كولي ها )1988( مس��تثني اس��ت كه موقعيت 
»پدر- پس��ر« ب��ه »مادر ]مادربزرگ[- پس��ر« 
تغيي��ر مي كند(. اگرچه اين مفهومي آش��نا در 
مذه��ب ارتدوكس مس��يحي )مذهب رس��مي 
كوستوريتسا( نيز هس��ت ولي به نظر نمي رسد 
دريافت مذهبي مش��خصي در آثار كوستوريتسا 
داشته باش��د. پدر يا پدربزرگي كه جاي پدر را 
گرفته اس��ت )يا عمو در روياي آريزونا )1993( 
كه جاي پدر را گرفته  اس��ت( به ش��كلي محكم 
ي��ك رابطه عاطف��ي قدرتمند با پس��ر ش��كل 
مي ده��د. پدرهايي كه كوستوريتس��ا ترس��يم 
مي كند، مرداني مهربان و دائم الخمر و دلبس��ته 
حزب كمونيس��م هستند كه تيتو )رهبر انقلابي 
كمونيست يوگس��لاوي( بت شان است و از نظر 
عرف اخلاقي زناش��ويي فاسد هستند و در عين 
 ح��ال ديوانه وار پسران ش��ان را دوس��ت دارند. 
پدرهاي��ي كه كوستوريتس��ا طراحي مي كند به 
ش��كلي نوستالژيك دوست داش��تني هستند كه 
درخش��ان ترين شكل اين طراحي را مي توان در 
فيلم »دالي بل رو يادت هست؟« )1981( ديد. 
نيروي اين رابطه عميق بين پدران و پسران در 
س��ينماي كوستوريتسا سبب مي شود مادران از 
جري��ان اصلي درام حذف ش��وند. مادرهايي كه 

يكي از مولفه هاي نيرومند در سينماي كوستوريتسا حضور قاطع فانتزي است كه در تار و پود 
واقع گرايي تنيده شده است، از اين رو سينماي كوستوريتسا بيشتر از آنكه سينمايي واقع گرا باشد 

كه قصه هايش را در مختصات بازنمايي شده بالكان بگويد، سينمايي واقع گراست كه به شكلي 
شخصي با توجه به برداشت هايي رمانتيك، منطقه بالكان را بازآفريني مي كند و قصه هايش را 

تعريف مي كند. 

كوستوريتس��ا طراح��ي مي كند زناني هس��تند 
ك��ه مرتب غر مي زنند و از يك س��و براي حفظ 
خانواده ش��ان تلاش مي كنند و از س��وي ديگر 
اعتم��اد چنداني ب��ه شوهران ش��ان ندارند. در 
نهايت مي توان با اطمينان بيشتري خاطرنشان 
كرد كه سينماي كوستوريتسا بيشتر متمايل به 

يك سينماي مردانه است. 
پ��س از دو فيلم تلخ سرش��ت زمانه كولي  ها 
)1988( و روياي آريزونا )1993(، كوستوريتسا 
در سال 1995 با مشهورترين فيلمش، زيرزمين 
)1995(، س��ينما را 100س��اله ك��رد. اهميت 
زيرزمين بيش��تر از آنكه توانس��ت كوستوريتسا 
را در زمره معدود فيلمس��ازاني قرار دهد كه دو 
ب��ار نخل طلاي كن را به خان��ه برده  اند، از اين 
جهت اس��ت كه به عنوان نقطه عطفي در روند 
فيلمسازي كوستوريتسا عمل مي كند؛ يك فيلم 
ش��لوغ و پرس��ر و صدا كه اگر مدت زمانش به 
نصف هم كاهش مي يافت، اتفاق ناگواري برايش 
نمي افت��اد. ايده خلاقانه فيل��م كه برخلاف آثار 
ديگر كوستوريتس��ا نمادگرايانه اس��ت، به درام 
فيلم توان بس��يار بالايي بخش��يده  است. جمله 
ابتداي��ي فيل��م، »روزي روزگاري  متظاهران��ه 
كش��وري بود ك��ه پايتختش بلگ��راد بود«، اين 
پيشداوري را ايجاد مي كند كه فيلم قرار است به 
نوستالژي يوگسلاوي متحد بپردازد ولي به نظر 
مي رسد فقط با توسل به هرمنوتيكي اغراق شده 
مي توان چنين نوس��تالژي را در فيلم درك كرد 
و براي پرس��وناژ ها و ح��وادث فيلم معادل هايي 
بيروني يافت كه برآيند كنش هايش��ان منجر به 
تجزيه يوگس��لاوي شده  اس��ت. اگرچه فيلم در 
سكانس پاياني اش، مصرانه از تماشاگر مي خواهد 
درباره فيلم چنين داوري اي داش��ته باشد ولي 
به نظر مي رس��د زيرزمين )1995( آنقدرها كه 
نشان  مي دهد فيلمي ملي گرا و سمبليك نيست 
كه در پي رصد كردن تاريخ معاصر يوگس��لاوي 
از آتش��باران جن��گ جهاني ت��ا دوره حكمراني 
رفي��ق تيت��و و جنگ هاي داخل��ي پس از مرگ 
تيتو باش��د. به ج��ز صحنه رقت انگي��ز بمباران 
باغ وح��ش در ابتداي فيلم، فيلم از وارد ش��دن 
به احساس��اتي گرايي جنگي و تبديل ش��دن به 
يك سوگنامه جنگي اجتناب مي كند. آلماني ها 
در فيل��م موج��ودات مضحك��ي هس��تند كه با 
يوگسلاو هاي مضحك تر از خودشان بر سر زن ها 
رقابت مي كنند. فيلم به طرز افسارگسيخته اي پر 
از آدم هاي لمپن و عربده كش است كه به شكلي 
هيستريك سرخوشي بدون دليلي دارند و صداي 
ترومپت هاي جشن هايشان صداي جنگ را خفه 
كرده  اس��ت. قصه  با خيانت ماركو به رفيقش و 
تمام محبوس��ان در زيرزمين ادامه مي يابد و در 
يك جهش تاريخي به 50 سال بعد فيلم دوباره 
س��راغ يوگس��لاوي جنگ هاي داخلي مي رود و 
سعي مي كند زبان خود را با جمله پاياني فيلم، 

»و اين قصه ادامه دارد«، تراژيك كند. 
رويكرد سياسي كوستوريتسا در اكثر آثارش 
رويكردي تهاجمي به مصاديق شهرنشيني غربي 
است و آدم هاي بد سينمايش را طوري طراحي 
مي كند كه كاريكاتورهايي مضحك با لباس هاي 
شهري باشند كه مدام درباره دموكراسي صحبت 
مي كنند و دس��ت آخر توس��ط روس��تايي ها و 
كولي ه��ا به تمس��خر گرفته مي ش��وند ولي به 
يقين پررنگ ترين ش��كل اي��ن تهاجم در فيلم 
مارادوناي كوستوريتس��ا )2008( رخ مي دهد. 
فيلم بيانيه اي سياسي در مدح مارادونا و بت هاي 
مارادونا چون كاسترو و چه گوارا و چاوس است 
و به ش��كلي اغراق آميز س��عي مي كند گل قرن 
مارادونا را پاس��خي انقلابي به نب��رد فالكلند و 
سياس��ت هاي غربي ه��ا از تاچر تا ب��وش تعبير 
كن��د. تقريباً فيلم ربط دقيق��ي به خود فوتبال 
ن��دارد و چيدمان همه چيز براي آن اس��ت كه 
در ميان ترانه هاي موس��يقي راك، و گلچيني از 
گل ه��اي مارادونا، مارادونا يك انقلابي در قواره 
چه گ��وارا معرفي ش��ود و همين كافي  اس��ت تا 
ش��كاف ميان سينماي كوستوريتسا و مخاطبان 
آنگلو- امريكايي گس��ترده تر شود و البته به نظر 
مي رس��د اين موضوع اهميت چنداني براي امير 
كوستوريتس��ا كه خود را به عنوان شاخص ترين 
نماينده جنبش سينماي قومي پس از دهه 80 

معرفي كرده  اس��ت، ندارد. 


