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زیر آسمان فیروزه اى

بروس ویلیس و لوک ویلسون
 به «کوچه بنزین» رسیدند

مهر: بروس ویلیس، لوک ویلسون و دوون ساوا  �
قرار است بازیگران اصلی یک تریلر اکشن جدید به 
نام «کوچه بنزین» شوند. این فیلم این هفته در بازار 

فیلم اروپا به خریداران ارائه می شود.
ادوارد دریک کارگردان «گناه کیهانی» مسئولیت 
کارگردانــی این فیلم را با فیلم نامه ای نوشــته تام 
ســیرچیو بر عهــده خواهد داشــت و در این فیلم 
دوباره با ویلیس همکار می شود. مراحل تهیه فیلم 

از اوایل مارس در آمریکا آغاز می شود.
ســاوا در این فیلم نقش جیمی جیــن را بازی 
می کند، یک فرد خشــن رئیس مــآب که درگیر قتل 
سه ستاره هالیوودی که در استخر یک هتل لوکس 
غرق شــده اند، می شــود. جیمی از نظر دو کارآگاه 
قتل با بازی ویلیس و ویلسون مظنون اصلی است  
امــا تصمیم می گیرد خــودش تحقیقاتی را در این 
زمینــه انجام دهد و قانون را طــوری جلو ببرد که 

پلیس نمی تواند.
در حالی کــه قاتل هم دنبال جیمی اســت، او با 
دو کارآگاه همراه می شود تا در پرونده ای خطرناک 
حقیقتی را آشــکار کند که بســیار بزرگ تر از چیزی 

است که آنها ابتدا فکر می کردند.
آریانــه فریزر مدیر عامــل هایلندفیلم گروپ که 
مســئولیت توزیع بین المللی فیلم را بر عهده دارد 
گفت «کوچه بنزین» اکشنی است که «تمام اجزای 
مــورد نیاز بــرای موفقیت بازرگانــی را با یک خط 
داســتانی و ارزش های تولیــدی دارد و همه اینها 

ارزش فیلم را در بازار بالا می برد».
دلفیــن پریر معاون اجرائــی هایلند هم اضافه 
کرد: «فاکتور خیلی باحال فیلم نقش آفرینی بروس 
ویلیس، لوک ویلســون و دوون ســاوا است که در 
لس آنجلــس امروزی تعقیب ماشــینی و موتوری 
دارند و دنبال قاتل می گردند. فیلم پر از صحنه های 
نبرد اکشــن اســت که جوی عالــی دارد. این فیلم 

فوق العاده خواهد بود».
ویلیــس، ســتاره بلاک باســترهایی از جملــه 
«ســخت جان» و «شــهر گناه»، در جدیدترین پروژه 
خود در فیلم «گلس» کنار ســاموئل ال. جکسون، 

جیمز مک اووی و سارا پولسون نقش آفرینی کرد.

دومین تابلوی گمشده جاکوب 
لارنس پیدا شد

ایلنــا: دومیــن تابلــو از مجموعــه «تقــلای  �
آمریکایــی» جاکــوب لارنــس، نقاش مشــهور و 
رنگین پوســت آمریکایــی، در مــورد ســختی های 
پیش روی مهاجران این کشــور، هم زمان با برگزاری 

نمایشگاه سراسری از این مجموعه، پیدا شد.
به گــزارش گاردین، جاکوب لارنــس (۱۹۱۷ تا 
۲۰۰۰)، نقاش مشــهور آمریکایی و یکی از نقاشان 
تأثیرگــذار قرن، ایــن مجموعه را به نــام «تقلا» یا 
«تقلا: از تاریــخ مردم آمریکا» در اصل شــامل ۶۰ 
تابلوی ۱۲ در ۶۰ اینچی (۳۰ در ۴۰ سانتی متری) با 
تکنیک تمپرا (چسب رنگ) اوایل دهه ۶۰ و هم زمان 
با جنبش حقوق بشــر مــدرن در آمریکا خلق کرد. 
غیــر از موضوعــات مرتبــط با مهاجــران و تلاش 
برای اســتقرار حقوق بشر، استعمار امپراتوری های 
اروپایی و جنگ جهانی اول نیز در این آثار منعکس 
شــده بود و به گفته خودش با هــدف بیان تقلای 
مــردم آمریکا برای خلق یک ملت و بعد تأســیس 

دموکراسی با زبان هنر کشیده شده بود».
دومین تابلوی گمشــده از این مجموعه به نام 
تابلوی ۲۸ با زیرنویس «مهاجران پذیرفته شــده از 
همــه کشــورها: ۱۸۲۰ تــا ۱۸۴۰، ۱۱۵ هزار و ۷۷۳ 
نفر» از ســال ۱۹۶۰ دیده نشده بود و تنها کپی سیاه 
و ســفیدی از آن برای کارشناسان و اساتید دانشگاه 

در دست بود.
نمایشــگاه سراســری «جاکوب لارنس؛ تقلای 
آمریکایی»، اولین نمایشــگاهی اســت که ۳۰ اثر از 
این مجموعه را کنار هم گرد آورده است. آثاری که 
لحظات مهم در تاریخ انقــلاب آمریکا و دهه های 
اول جمهــوری این کشــور را بیــن ۱۷۷۰ تا ۱۸۱۷ 
منعکس کرده اند. این نمایشــگاه از سوی صندوق 
خیریــه ملی هنرهــای آمریکا حمایت شــده و در 
شــهرهای مختلف این کشــور از جمله نیویورک، 
واشنگتن، بیرمنگام، سیاتل و نیویورک به ترتیب برپا 

خواهد شد.
تابلوی دیگر از این مجموعه، در خانه دیگری در 
ماه اکتبر ۲۰۲۰ (مهر ۱۳۹۹) پیدا شــده بود. مالک 
این تابلو که نخواســته نامش فاش شود، آن را به 
ارث برده بــود. از این مجموعه، تابلوهای ۱۴، ۲۰ و 
۲۹ هنوز مفقود هســتند و برگزارکنندگان نمایشگاه 
لارنس از همه مجموعه داران و علاقه مندان به آثار 
وی خواســته اند برای یافتن و تکمیل تکه های پازل 

این مجموعه به آنها کمک کنند.
تابلوی شماره ۲۸ این مجموعه، روی پنل چوبی 
که با تکنیک چسب در رنگ های روشن زرد و قرمز 
طراحی شده اســت، دو زن را پوشیده در شال های 
بلند نشــان می دهد کــه یکی از آنهــا فرزندی در 
آغوش دارد و یک مرد که کلاهی با لبه پهن بر ســر 
گذاشته و یک گلدان تک گل با گل رز در دست دارد. 
دست های شخصیت ها از حد معمول بلندتر است 
که به گفته مفسران و کارشناسان آثار لارنس نشان 
می دهد در مدت سفر وسایلی را حمل می کرده اند. 
خلق این اثر از آماری الهام گرفته شــده بود که در 
دایره المعارف تاریــخ آمریکا ریچارد موریس چاپ 

شده بود و بعد از کشف، بازسازی شده است.

دریچه

هفته بیستم نمایش اینترنتی 
«چهار ایده، چهار فیلم» آغاز شد

بیستمین هفته نمایش اینترنتی گزیده فیلم های  �
کوتاه انجمن سینمای جوانان ایران با عنوان «چهار 
ایده، چهار فیلم» با نمایــش فیلم  های «دادزن»، 
«مثلا فیصل»، «آب و آیینــه» و «عموبرفی» از ۱۴ 
اسفند آغاز شد. در بیستمین هفته نمایش اینترنتی 
انجمن ســینمای جوانان  گزیده فیلم هــای کوتاه 
ایران با عنوان «چهار ایده، چهار فیلم» فیلم های 
«دادزن» به کارگردانی امیرمسعود سهیلی، «مثلا 
فیصل» ساخته امیررضا زرین بخش، «آب و آیینه» 
به کارگردانی محمدرضا خسروی فر و «عموبرفی» 
ســاخته مهدی بوســتانی، از طریق سرویس های 
نمایش اینترنتی «وُدیو»، «هاشــور» و «تیوال» به 
نمایــش در می آید. تعــدادی از فیلم های موفق 
انجمن ســینمای جوانان ایران در جشــنواره های 
ملی و بین المللی تا پایان ســال به صورت هفتگی 
از طریــق ســرویس های نمایش اینترنتــی ودیو، 

هاشور و تیوال به نمایش درخواهند آمد.
نمایــش اینترنتــی فیلم های کوتــاه با هدف 
دسترسی آســان تر فیلم سازان جوان به فیلم های 
کوتاهِ باکیفیت، آشــنایی هرچه بیشــتر مخاطبان 
عام با فیلم کوتاه و همچنین اســتفاده حداکثری 
از ظرفیــت پلت فرم ها در زمینه انتشــار و نمایش 
فیلم های کوتاه، در دســتور کار انجمن ســینمای 
جوانان ایران قرار گرفته اســت.گفتنی اســت این 
فیلم ها پس از یک هفته همچنان در آرشــیو این 
وب سایت ها قرار دارند و علاقه مندان در هر زمان 

به آنها دسترسی خواهند داشت.

«گدار»: زندگی سینمایی ام
 رو به پایان است

ایســنا: «ژان لوک گــدار» کارگردان برجســته  �
و از پیشــگامان مــوج نوی ســینمای فرانســه از 
بازنشســتگی پس از هفت دهه فعالیت سینمایی 
خبر داد. این سینماگر ۹۰ساله در مصاحبه  جدیدی 
عنــوان کرد بــه پایان جــاده فیلم ســازی نزدیک 
می شــود و قصــد دارد پس از دو پــروژه جدید از 
دنیای ســینما خداحافظی کند. چهره اسطوره ای 
موج نوی ســینمای فرانسه که ساخت فیلم هایی 
چــون «ازنفس افتاده»، «تحقیــر»، «پی یر خُله» و 
«مذکر مونث» را در کارنامه پربار ســینمایی خود 
دارد اعــلام کرده هم اکنون مشــغول کار روی دو 
فیلم نامه اســت که یکــی از آنها را برای شــبکه 
عمومی تلویزیون اروپا (Arte) می نویســد و پروژه 

دیگر او نیز «جنگ های خنده دار» نام دارد.
«گــدار» در مصاحبــه  خــود گفتــه: «در حال 
پایان دادن به زندگی ســینمایی خود هستم و پس 
از پایان  نگارش این دو فیلم نامه به ســینما بدرود 
خواهم گفت». «ژان لــوک گدار» در کنار «ژان پل 
بلموندو» ســتاره فیلم «از نفس افتاده» را می توان 
عمــلا از آخریــن بازمانده های موج نو ســینمای 
فرانســه دانست و «فرانسوا تروفو»، «اریک رومر»، 
«ژاک ریوت»، «ژاک دمــی»، «آنیس واردا» و «آنا 
کارینا» چهره های مهم ســینمای فرانســه هستند 
که دیگر در میان ما نیســتند. این فیلم ساز در پایان 
دهه ۴۰ از دانشــگاه سوربن در رشته مردم شناسی 
فارغ التحصیل شد اما علاقه اش به سینما موجب 
شــد تا به همراه گروهی از دوستان جوانش چون 
«کلود شــابرول»، «فرانسوا تروفو» و «اریک رومر» 
به جســت وجو درباره قابلیت های نهفته ســینما 
بپردازنــد. آنها ماهنامه  ســینمایی به نام «لاگازت 
دو ســینما» راه اندازی کردند کــه البته فقط برای 
پنج ماه منتشــر شــد. در دهه ۵۰ گدار چند فیلم 
کوتاه داستانی با کمک دوستان منتقدش در نشریه 
معتبر «کایه دو سینما» ساخت. وی در سال ۱۹۵۸ 
با فیلم ســیاه و سفید «شارلوت و دوستش» نشان 
داد که برای ســاخت فیلم بلند آماده است. اولین 
فیلم بلند داستانی گدار «ازنفس افتاده» بود که در 
سال ۱۹۵۹ براســاس داستانی از «فرانسوا تروفو» 
ســاخت. دهه ۶۰ پربارترین دوره زندگی گدار بود 
و او در این دهه هرســال به طور میانگین دو فیلم 
ســاخت، فیلم هایی که بســیاری از آنها با گذشت 
زمان ارزش بیشتری یافتند. «سرباز کوچک» دومین 
فیلم گدار بود که در آوریل ۱۹۶۰ ســاخته شد  اما 
مقامات دولت فرانســه مانع نمایش آن شــدند و 
ســه ســال بعد پروانه نمایش آن را صادر کردند. 
گدار پس از آن فیلم «زن، زن اســت» را در ســال 
۱۹۶۱ ســاخت و یک ســال بعد فیلم تحسین شده 
«زیستن زندگی اش» را ساخت که از پیچیده ترین و 
موفق ترین فیلم های اولیه گدار محسوب می شود. 
با فیلم «تفنگ داران» در سال ۱۹۶۳ گدار بار دیگر 
مخالفت خود را بــا پدیده جنگ ابراز کرد. «بیزار» 
محصول ۱۹۶۳ اولین فیلــم پرهزینه گدار بود که 
بازیگرانی چون «میشل پیکولی» و «جک پالانس» 
در آن نقش آفرینی داشــتند. در ســال ۱۹۶۴ گدار 
فیلم «یک زن شــوهردار» را ســاخت اما یکی از 
معروف ترین ســاخته های گدار در ســال ۱۹۶۵ با 
نام «آلفاویــل» به پرده ســینماها آمد و متعاقب 
آن فیلــم «پیروی دیوانه» ســاخته شــد. از دیگر 
شاهکارهای ســینمایی وی می توان به فیلم های 
«مذکــر، مونــث» (۱۹۶۶)، «شــهوت» (۱۹۸۲) و 
«نام کوچک؛ کارمن» (۱۹۸۴) اشاره کرد. آکادمی 
اســکار در ســال ۲۰۱۰ به پاس یک عمر دستاورد 
سینمایی قصد تقدیر ویژه از گدار را داشت  اما این 
کارگردان سرشــناس از حضور در مراسم اعطای 

جوایز خودداری کرد.
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ســارا آقا بابایــان: انضبــاط و تمرکز 
محمد کارت در نخســتین ساخته بلند 
است،  تحســین برانگیز  ســینمایی اش 
تــا جایی کــه کمتــر فیلم نامــه ای را 
می توان در ســال های اخیر ســینمای 
ایران برشــمرد که هم ســطح «شنای 
پروانه» تعهد تمام و کمال به اســلوب 
یک روایت کلاســیک را بروز داده باشد 
و پیشــبرد روایــت در آن نعل به نعل 
طبق ســاختار قصه پردازی سه پرده ای 
و تمام بزنگاه هایش خط کشــی شــده 
و در زمــان بهینــه رخ دهند. شــروع 
قصــه بــا ایــده محــرک درگیرکننده 
پناه بردن پروانه همسر هاشم به برادر 
شــوهرش حجت، پس از افشای یک 
فیلم رسواکننده از وی درون استخر و 

هم زمان هجوم وحشــیانه دارودسته هاشم به استخر، 
آغاز و ســپس بــا قتل هولنــاک پروانه (یــادآور ترفند 
هیچکاکــی از دور خارج کردن یک بازیگر مهم فیلم در 
همان ابتدا) میخکوب کننده است. نیکبختانه در ادامه 
فیلم نیز اغلب فرازهای روایی به همین نحو ســنجیده 
طرح می شــود؛ از انگیزش حجت بــرای یافتن عامل 
افشــای فیلم استخر توســط اولیای دم گرفته تا نقطه 
میانی فیلم که با پاپوشــی که برای اتهام آدم فروشــی 
حجــت دوخته شــده، بــا عطف تحول شــخصیتش 
مصادف می شود. چنانکه از اینجا حجتی که حسابش 
از اوباش پیرامونش جدا بود و تمام اهتمامش را برای 
خویشــتن داری و دوری از خشــونت به کار می برد، با 
تأکیدهایی از جمله سکانس آغازین فیلم که حجت در 
برابر مشــتری وقیح صافکاری کرنش می کند، بالاجبار 
هیــولای فروخــورده درونش را رها می کنــد تا به هر 
شیوه ممکن دشمن برادرش را که اکنون پاپیچ خودش 
نیز شــده، بیابد. مســیری کــه در آن از هیچ بی رحمی 
رویگــردان نیســت تا جایی کــه از همــه مظنونین به 
مخبری با شکنجه اعتراف می کشد و پس از اقرار یکی 
از مظنونین و یافتن ســرنخ ماجرا و روشدن عمق اسرار 
پلشتی هاشم، به پرده ســوم فیلم می رسیم که موعد 
رازگشایی و غافلگیری و در نهایت اقدام متقابل حجت 
اســت. پایان بندی بسنده ای که حســن ختام یک فیلم 
معمایی و طی طریق متهورانه قهرمان داســتانش را 

یک جا تکمیل می کند.
استاندارد بالای «شنای پروانه» تنها در داستان گویی 

موفقش خلاصه نشــده بلکه تمــام تمهیدات ممکن 
بــرای ترســیم فضای بصــری جهان مــورد نظر درام 
مرکــزی فیلم را نیــز دربر می گیرد. بــه گواهی اجرای 
نیرومنــد بازیگران اصلی و میزانســن های پرجزئیات و 
قاب های مؤثر فیلم برداری شده توسط سامان لطفیان، 
پرواضــح اســت که به منظــور کشــاندن مخاطب به 
ناکجاآبــاد مخــوف و افیونــی فیلم انرژی و پشــتکار 
فراوانی صرف شــده اســت، به عبارت دیگــر در فیلم 
شــنای پروانه بــرای جــذب مخاطب از تمــام آنچه 
ابــزار سینماســت مضایقه نشــده ولــی همین تلاش 
درخورتوجه که مصروف ســاخت فیلم شده سبب ساز 
افسوســی کمال گرایانه می شــود که چرا اثــری با این 
ویژگی ها برای رسیدن به جایگاه والاتر دورخیز نکرده و 
بلندپروازی اش از سقفی فراتر نمی رود. از نقطه نظری 
ســختگیرانه این خطــای اســتراتژیک بــه فیلم نامه 
وارد اســت که شــخصیت مصیب از نیمه فیلم محو 
می شــود، در حالی که در ابتدای جست وجو در بیغوله 
معتادان دوشــادوش حجــت و حتــی پیگیرتر از وی 
نقش فعالی دارد ولی حضورش اســتمرار نیافته و با 

وجود دلیل تراشــی فیلم نامه (در قالب توصیه هاشم 
به حجت بــرای به کار نگرفتن مصیــب) حضورش در 
مراحل بعد نیز برای یافتن عامل فیلم برداری در استخر 
منطقی می نمود، به ویژه در فصل خشــن اعتراف گیری 
از خبرکش ها در ســگدانی، وردست حجت می بایست 
مصیب می بود تا شــوهر خواهرش که شائبه خیانتش 
قبل تــر منتفی شــده و کارکــردش را از دســت داده 
اســت. بدون تردید حضور پررنگ تــر مصیب و تقویت 
رابطه اش با حجت و هاشم در پرده میانی می توانست 
تکانــه به مراتب بزرگ تــری از رازورزی رابطه ها ایجاد 
و متناســب بــا آن غافلگیــری وجدآورنده تــری برای 
مخاطب فراهم کند. برای درک بهتر اثربخشــی رعایت 
این اصل، می توان از فیلم «کیفر» ساخته حسن فتحی 
نمونه آورد که با قصه ای مشــابه شــنای پروانه عامل 
پشــت پرده (با بازی امیر جعفــری) از ابتدا تا انتها در 

فیلم حضور برجسته ای دارد.
امــا مانع اصلی فراترنرفتن «شــنای پروانــه» از حد 
یــک فیلــم آبرومند و تبدیل نشــدنش به اثــری ماندگار 
و جریان ســاز، بی رویکردبــودن فیلم نامــه و فقدان یک 

جهان بینی و دغدغه پشــتوانه فیلم ساز 
اســت (امری که شــاید بیش از هر چیز 
ناشی از تمایل مستندنگاری محمد کارت 
باشــد) به این معنا که تعهد فیلم تنها 
به سروســامان و پرداخت سینمایی اش 
معطوف است، که البته فی نفسه ایرادی 
نیست ولی اگر ســازنده اثر جاه طلب تر 
می بود تا ضمن هوای سینما و مخاطب 
را داشــتن با تعمیق مضامیــن و تزریق 
عناصــر کنایی و اســتعاری به یک وجه 
جامعه شناختی برسد، «شنای پروانه» به 
ارزش افزوده ماندگارشــدن در قواره یک 
الگوی بازتابنده دوران، دســت می یافت 
تــا به واســطه آن در آینــده نیــز محل 
ارجاع باشــد. ولی در حالــت فعلی با 
قصه ای سرراست مواجهیم که به دلیل 
فقــدان اجزای زمان مند و مکان منــد جایی برای تعمیم 
کشمکش ها و مناسبات شخصیت های داستان که اغلب 
بزهکارند، به آســیب های اجتماعی باقــی نگذارده. این 
نقصان از آنجا بار منفــی مضاعفی می یابد که این فیلم 
در دورانــی با محوریت واخورده های اجتماعی گرفتار در 
ورطه فقر و عصیان ســاخته شــده که جامعه زیرمتنش 
بــه آلام و مصیبت هایــی چــون فســاد، پرخاش جویی، 
فروپاشــی اقتصادی و اختــلاف طبقاتی دچار اســت و 
فیلم بــا وجود نمایــش محیط های زمخــت و کارهای 
جنون آمیز آدم هایش از هر گونه نمادپردازی و شکل دهی 
درون مایه های انضمامی دریغ کرده و از این رو در تحلیل 
نهایی تنها دارایی فیلم «شــنای پروانه» قوام ســینمایی 
متن اثر اســت که آن هم به نوبه خود اگرچه منسجم و 
از جنبه هایی قدرتمند اســت ولی دســتاورد نوآورانه ای 
قلمداد نخواهد شد. شاید اگر همین فیلم چند سال پیش 
ساخته شده و شــاخصه هایش تداعی گر دیالوگ نویسی 
آثار ســعید روســتایی یا فضاســازی اگزوتیک «مغزهای 
کوچک زنگ زده» اثر هومن ســیدی  نمی بود زیر سایه آن 
آثار متقدم قرار نگرفته و امتیاز بالاتری کسب می کرد. ولی 
در حال حاضر با فیلمی صرفا خوش ساخت طرفیم که در 
انتها وقتی گره هایش را گشــود و تعلیقش فروکش کرد 
دیگر چیزی برای ارائه کردن ندارد و چنته اش در تماشای 
مجدد خالی اســت، بیش از همه بــه این دلیل که فیلم 
با جهت گیری و تفکری مشخص غنی سازی نشده است، 
همچون پروانه ای که به سلامت از پیله خارج شده ولی 

میل پرواز ندارد.

تفکیــک  از  جنبه هایــی  افتخــاری:  محمدعلــی 
ناعادلانــه زن و مــرد، ریشــه در نوعــی رویکــرد 
فکری فاشیســتی دارد که ادراک زن و به خصوص 
عقــل او را هــدف قــرار می دهد. در ایــن تفکیک، 
زنــان به واســطه خصوصیت هــای فیزیولوژیکی و 
گرایــش به احساســات، محکوم به تنــزل فکری و 
تصمیم گیری هــای هیجانی هســتند. ایــن رویکرد 
سنتی، شناخت زن از هویت جنسیتی و به طور کلی 
جایگاه انســانی اش به عنوان یک ســوژه اجتماعی 
از کهن الگو هــای  برخــی  بازشناســی  گــرو  را در 
زنانه جســت وجو می کند. بازخوانــی آگاهانه این 
کهن الگو ها که پیش زمینه فکری تشــخیص هویت 
زن را راهبــری می کنــد، در اکثر مــوارد جایگاهی 
ماورائی برای «زنانگی طبیعــت» در نظر می گیرد. 
از این رو با وجود تفاوت ظاهری که در جســتارهای 
مورد نظر دیده می شود (این نگاه سنتی می تواند در 
ریشــه یابی های نوینی که با هــدف اتخاذ رویکردی 
انتقادی به ایدئولوژی یک دولت مردســالار صورت 
می گیرد نیز دیده شود؛ نظریه های اسطوره شناسانه 
کــه عناصر طبیعــی و نقش اســطوره های زن در 
هستی شناســی را مورد نظر دارند، از این جمله اند). 
در این پژوهش یک ســویه، بازنگــری جایگاه زن در 
جامعه و ویژگی های روحــی و روانی اش، آمیخته 
بــا روایت هایــی دور از ذهن عرضه می شــود. این 
جهل مداوم که پیرزنان قصه گو را عامل شکل گیری 
روایت هــای قدیمی معرفــی می کنــد، برگرفته از 
همــان معرفت سیاســی و امــر اجتماعی ناقصی 
است که الیزا هیتمن با برانگیختن نگاه تماشاگر به 
عوامل مؤثر در تخریب هویت آتام یادآور می شــود. 
گویــی هیتمن بــا صورت بخشــیدن به بی حســی 
آتــام در مواجهه با رویــدادی دردناک مثل تجاوز و 
ســقط جنین، قصد دارد معرفت شناسی زنان را به 
ســویه هایی گســترده تر تعمیم دهد. الیزا هیتمن با 
پنهان کردن شــخصیت متجاوز (به عنــوان عاملی 
که می توانست کنش آتام را شــکلی انتقام جویانه 
ببخشــد)، روی قضاوت و اتهام روایت را به شرایط 
پیرامــون آتام و زنان و مردان دیگر ســوق می دهد. 
هیتمــن نیازی نمی بینــد که رنــگ و روی یک درام 
هیجانــی را بــه زندگی آتام و بحــران پیش روی او 
تحمیل کند. بــا این انتخاب، الیــزا هیتمن کنکاش 
خــود و تماشــاگر را بــه چگونگی تحمــل رنج یا 
ســپری کردن دورانی ماتــم زده تقلیل نمی دهد و با 
این پرهیز عامدانه، انرژی روایت را در اختیار معرفی 

عوامل سازمان یافته تفکری ضد زن قرار می دهد.
بی توجهــی آتام به وقایــع پیرامونش و عملکرد 
بدون احســاس او ممکن است شــکل و شمایلی از 
یک شــخصیت منفعــل را ترتیب دهــد و گونه ای 
از روزمرگــی را به دامنه روایــت فراخوانی کند. اما 
هیتمن با حــذف برون ریزی احساســات هیجانی از 
کنش آتام (که ممکن بود به تکثیر ماتم ســرایی های 

رایج درباره زنان دامن بزند)، گسترش روایت و امکان 
جذب ســویه های دیگری از معرفت شناسی زنان را 
آمــاده نمایش می کنــد. این معرفت شناســی، تنها 
معطوف به جنســیت نیســت. اگرچه آغاز فعالیت 
فرهنگیِ کنشگران فمینیسم با تأکید بر جنسیت زنانه 
همراه بوده است  اما در ادامه این مسیر دشوار، نوعی 
جســت وجوی عمیق تر در مجموعه ای زنجیروار از 
فراورده های زیست انســان امروز یافت می شود که 
انهدام تدریجی هویت اجتماعی زنان را در ساختاری 
پیچیده تــر ممکن می کند. در ایــن فرایند، هر کدام از 
عناصر ســازنده یک ایدئولوژی برتر می تواند سهمی 
در نابودی تدریجــی هویت اجتماعی زنان داشــته 

باشد.
از طرفی الیزا هیتمن به نوعی سعی دارد موضوع 
نابرابری را به مســئله «زیســت جبــری زنان» پیوند 
دهــد. اگر آتام مــورد تجاوز قرار می گیــرد و مجبور 
اســت که درمان زخم تن خود را با پنهان کاری و در 
قالب نوعی کنش غیرهیجانی انجام دهد، گویی قرار 
است تماشــاگر را متوجه ابر سیاهی کند که همواره 
بالای ســر شــخصیت هایی مثل آتام در حرکت اند. 
این ابر ســیاه، همان وضعیت اجتماعی ناعادلانه ای 
اســت که هیتمن در شــرح روزمرگی پذیرفته شده از 
طرف زنان جامعه ارائه می کند. اینجاســت که حتی 
پرستار زن به کارمندی دون پایه و بی احساس تبدیل 
می شود. او نمی تواند واکنشــی غیر از این در مقابل 

سیاهی وضعیت آتام از خود بروز دهد. 
چراکه وظیفه اش را در ساختار نظامی تثبیت شده 
آموخته اســت. پس همدردی بی جــان او با آتام به 
طرح سؤالاتی خلاصه می شود که شاید مدت هاست 
تکرارشان می کند و پرستار را در مقام کاوشگر و آتام 
را در مقام پاســخ گو قرار می دهد: «هرگز-به ندرت-
گاهی-همیشــه». در واقــع آنچه آتــام را در جایگاه 
متهم می گذارد و سازمان پرسشگر (مردان، معرفت 
سیاسی، سیستم پژوهشــی، نیاز سرمایه داری و...) را 

در جایــگاه قاضی، صــورت غیر قابل تفکیک اجزای 
همان اندیشــه ســنتی اســت. الیزا هیتمن با هدف 
قــراردادن و نقد صریح این گســتره اندیشــه ورزی، 
نیازی به طراحی یک پیرنگ معمایی و سرگرم کننده 
نمی بینــد و در شــکل و صورتــی کامــلا بی پیرایه 
(منظور تلاش در جهت ایجــاد واقع گرایی انتقادی 
نیست)، تماشاگر را متوجه شرایط اجتماعی پیرامون 

شخصیت آتام می کند.
معرفت شناســی ســنتی، دانــش زنــان را بــه 
ماجراهای  قدیمی معطــوف می داند؛  حکایت های 
هیجان انگیــز و زیرخاکــی مربــوط بــه دوران مادر 
شــاهی که گاه و بی گاه تسلط اسطوره ای زنان بر امور 
ســرزمینی خاص را به عنــوان دارویی آرامش بخش 
بــه گفتمــان رایج در «دفــاع از حقــوق زن» تزریق 
می کند. کم و کاســتی در دانش زنان در بعضی موارد 
و به خصوص در زیســت اجتماعی شــخصیتی مثل 
آتــام بــا ارزیابی دورانی کــه قابله ها با اســتفاده از 
تجربه خود کار زایمان و حتی ســقط جنین را انجام 
می دادند برابر دانسته می شــود. زنانی سالخورده و 
باتجربه که به اقتضای شــرایط اجتماعی زمانه شان، 
از طلســم و جادو نیز اســتفاده می کردند. علم نوین 
رفتار قابله ها را به خرافه پرستی پیوند می دهد. وقتی 
آتام و اســکیلار بــه نیویورک می رســند، تمرکز الیزا 
هیتمــن در طراحی میزانســن ها روی نادیدنی هایی 

است که در پیرنگ فیلم وجود ندارد.
 آتام بعد از اولین ویزیت در کلینیک، خســتگی و 
سرگردانی اش تشدید می شود و ضعف جسمانی در 
راه رفتن او نیز دیده می شود. اگر الیزا هیتمن با حذف 
زواید پیرنگ، ســرگردانی آتام و اسکیلار در راهروی 
مترو و خیابان هــای نیویــورک را به نوعی روزمرگی 
بدل می کند، بیشتر به ســبب ایجاد حساسیت برای 
تماشــاگر در ارتباط با نادیدنی هاســت. هرچند این 
انتخاب، نیاز سینمادوســتان به تماشای صحنه های 
دردآلــود و شــیوه پردازی های هنرمندانــه را تأمین 

نمی کنــد، اما تــلاش الیزا هیتمن بــرای همراهی با 
شــخصیت آتام را به ســرانجامی قابل قبول منتهی 
می کند. پرســتاری که شــرح وظایفــش در قرارداد 
کاری اش آمــده و همــدردی اش بــا آتــام فراتر از 
یک مددکار ســازمانی نیســت، بلیت فروشی که در 
راهروی مترو باید وظیفه اش را درســت انجام دهد، 
پســر جوانی که اســکیلار و آتام را برای احساسات 
هیجانی و زودگذر دنبال می کند، عواملی اســت که 
الیزا هیتمن برای ســاختن پل های چوبی شکننده در 
مســیر درد و رنج خاموش آتام انتخاب می کند. پس 
آنچه در این موقعیت دیده نمی شــود، آغوش گرمی 
است که آتام در روزهای سخت پیش از سقط جنین 

نیاز دارد.
تأکیــد الیزا هیتمن بر بی پناهــیِ آتام در نیویورک 
و طراحی موقعیت هایی که آدم واره های ســازمانی 
را بی عاطفــه معرفی می کند (البتــه هیتمن تفاوت 
آشکاری میان شخصیت پرستار زن به عنوان «همراه 
زن» و پسر جوان به عنوان «همراه مرد» قائل است)، 
زمینــه لازم بــرای اتصــال مبهم روایت بــه نیروی 
قابله هــای ســنتی را فراهم می کند. اینجاســت که 
دســتگاه های مکانیزه در تقابل با روح و جســم زن، 
کارویژه روایی خود را نشان می دهند. این دستگاه ها 
(شــخصیت های یاری دهنده آتام نیز چنین خاصیتی 
دارند)، نیاز جســمی آتام را به بهترین شکل برطرف 
کرده و هیچ گونه رد و نشانی از آسیب بر تن ضعیف 
دختری نوجوان نمی گذارند. الیزا هیتمن برای شرح 
این تقابــل، ابتدا بی پناهی آتام را گوشــزد می کند و 
پــس از معرفی جایگزین های ســازمانی، نیاز آتام و 
تماشاگر زن به جایگاه شناخته شده ای مثل قابله های 

سنتی را یادآور می شود.
 بدیهی است که معرفی این جایگاه شناخته شده 
با هــدف پیش کشــیدن ســویه های خاطره انگیز یا 
تعابیــری همچون «کانــون گرم خانواده» نیســت. 
بلکه مســئله ادراک زن در اینجا برجسته می نماید. 
موضوعی که اشــاره مســتقیمی به معرفت شناسی 

فمینیستی دارد.
 وقتی آتام با ســنجاق فلزی بینی اش را ســوراخ 
می کنــد، ممکــن اســت درد پنهــان او از تجــاوز 
ناخواســته و ســقط جنیــن به گونــه ای عینــی و با 
تصمیم خودخواســته آتام در آزار تن، نمایان شــود. 
امــا گویی آتام در این صحنه، آیینی را به جا می آورد 
که آمادگی بــرای مبارزه ای بی پایان را در پی خواهد 
داشــت؛ آرایــش تن بــرای دفع برچســب ها یا داغ 
ننگ هایی که قرار است روح آتام را تسخیر کنند. الیزا 
هیتمن در بازگویی لحظات دشوار زندگی شخصیت 
آتام، چالش معرفت شناســی زنان و ایده های نظری 
موجود را به نوعی بازنگری عمومی هدایت می کند؛ 
زمینه هایــی نظری که تفکیک عقــل زنانه و مردانه 
را در پــی دارد و تبیین هویت اجتماعــی زنان را به 

گردهمایی های نظریه پردازانه تقلیل می دهد.

نگاهی به فیلم شنای پروانه

ماندن در پیله پروانه

نگاهی به فیلم «هرگز-به ندرت- گاهی-همیشه»
سوختن به آتش ادراك


