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الهام کردا، بازیگر و کارگردان تئاتر اســت و 
چند سالی می شــود که در سینما حضورش 
را پررنگ تر کرده. نخســتین فیلم مهمش 
»برف روی کاج ها« )پیمان معادی( بود. برای 
بازی در نقش اصلی در »بــه دنیاآمدن« بود 
که مورد تحســین منتقدان قرار گرفت و در 
سی و چهارمین جشــنواره فجر برای بازی در 
آن نامزد بهترین بازیگر زن نقش اصلی شد. 
او در این سال ها در نقش های مکمل بسیاری 
بازی کرده و عموما حضوری تأثیرگذار داشته. 
به بهانه بازی اش در »بدون قــرار قبلی« با او 

صحبت کردیم.

 حضور شما در سینما در این چند سال 
اخیر، تداعی کننده 2 نکته مهم است؛ یکی توانایی 
شما در ایفای نقش های متنوع و دوم اینکه حضور 
شما نه فقط در نقش های اصلی مثل به دنیا آمدن 
)محسن عبدالوهاب(، در نقش های مکمل مثل 
بدون قرار قبلی هم صحنــه را تحت تأثیر قرار 
می دهید و اثر حضورتان در فیلم باقی می ماند. 
اینها ویژگی های مهمی هستند که هر بازیگری 
باید داشته باشــد و در کار شما دیده می شود. 

چگونه به این ویژگی ها رسیدید.
شاید نخستین دلیلش این باشد که فیلم های کمی 
در سینما بازی کرده ام و به تکرار نقش های مشابه 
نیفتاده ام. به نظرم اینکه یک نقش اصلی یا مکمل 
باشد مهم نیست. متن، مهم ترین بخش کار است. 
چه در سینما و چه تئاتر؛ اما در تئاتر این فرصت را 
داریم که بداهه پردازی کنیم. به نظرم در سینما این 
فرصت وجود ندارد و هر جایی که یک متن بخواهد 
نقص هایش را در زمــان اجرا رفــع و رجوع کند، 
یک فیلمنامه بازنده خواهد بــود. بازیگر می تواند 
ویژگی هایی را بــه نقش اضافه کنــد اما باید یک 
متن با جزئیات به عنوان مرجع و پایه وجود داشته 
باشد. ممکن است یک نقش اصلی در یک فیلمنامه 
آن قدر سطحی پرداخت شود که کاراکتر شبیه یک 
ماکت باشد و بازیگر نتواند کاری برایش انجام دهد. 
یک کاراکتر حتی اگر در یک یا 2ســکانس حضور 
دارد، باید این پتانسیل را در فیلمنامه داشته باشد 
که بتوان برایش ایده پردازی کرد، ما بازا پیدا کرد و 
نقشه و طرح داشت. حالا اگر یک نقش خوب نوشته 
شده باشــد )چه اصلی و چه مکمل( کار بازیگر را 
آسان تر می کند چون باعث می شود فرصت پرورش 
بیشتر نقش را داشته باشــد. در مورد به دنیا آمدن 
بله درست اســت. این از آن کاراکترهایی است که 
معتاد نیست، یا دچار بحران عجیبی نشده، گریم 
عجیب یا رفتار برون گرایانه ویژه ای هم ندارد. البته 
خصوصیات مختص به خودش را دارد. شاغل است 
و شــغل خاصی هم دارد و بحرانش هم مخصوص 
شــخصیت معمولی خودش اســت. برای چنین 
کاراکتری راهش این اســت که به شکلی درونی با 
شخصیت ارتباط برقرارکنی و خودت و کاراکتر را 
در نقطه تعادلی قراردهی تا تماشاگر ببیند که برای 
ایفای نقش، طرح و برنامه ای داشــتی و شخصیت 
ســیر روایی مشــخصی دارد. بازیگر به عنوان یک 
انسان مشخصاتی دارد. نقشی هم که بازی می کند 
مختصاتــی دارد. بازیگر باید بتواند به شــیوه ای 
درونی به ظرافت های کاراکتر برســد و خودش را 
به او نزدیک کند. در واقع بایــد در یک مرز باریک 
حرکت کند که هم از شخصیت خودش به کاراکتر 
چیزی اضافه کند، هم از کاراکتر چیزی بگیرد. در 
نهایت به نقطه ای می رسی که نه از خودت جداست 
نه به خودت شبیه است. از طرفی من به واسطه تئاتر 
یاد گرفته ام همیشه در جایگاه عکس العمل باشم 
و بتوانم در شرایطی که لازم اســت یک آلترناتیو 

و پلن جایگزین داشــته باشــم. به نظرم برای یک 
بازیگر این انعطاف پذیری بســیار مهم است. اگر 
بخواهی برای یک نقش چارچوب های خدشه ناپذیر 
درنظر بگیری و سعی کنی تنها در همان چارچوب 
حرکت کنی بدون شــک کاراکتری که ســاختی 
بعُد نخواهد داشــت. ما در زندگــی خودمان هم 
همین گونه هســتیم. تمام مدت در حــال بداهه 
زندگی کردن هســتیم. اگر بخواهیم ســر قراری 
برسیم و اسنپ پیدا نکنیم، موتور می گیریم و دائم به 
شکلی بداهه راه حلی جدید پیدا می کنیم. در مورد 
کاراکتر هم همین است و دائم باید برایش برنامه های 
جایگزین داشته باشی. ضمن اینکه مرجعی که در 
مورد خصوصیات کاراکتر در ذهن داری، از شکل 
صحبت کردن و راه رفتنش تا طرز نگاه کردن و ریتم 
حرکتی اش همگی در پس زمینه تو زنده است و تو 
در لحظه باید سوئیچ کنی که آن را مطابق با شرایط 
تغییر بدهی. این سوئیچ کردن های به موقع کاراکتر 
را زنده می کند زیرا موقعیتی شبیه به زندگی است 
که همیشــه در لحظه باید به دنبــال راه حل های 
جایگزین بود. به عنوان یک بازیگر باید آن قدر نقش 
را بشناسی که وقتی چشمانت را می بندی، بتوانی 
حرف زدن و حرکاتش را تصــور کنی. وقتی به این 
نقطه می رسی در هر لوکیشن و موقعیتی می توانی 
تصمیم بگیری چه واکنشی داشته باشی. در چنین 
شرایطی اســت که کاراکتری که شــاید در مرکز 
دوربین هم نباشــد کارش را انجام می دهد. وقتی 
دوربین از روی او می رود، کارش متوقف نمی شود 

بلکه همچنان تداوم دارد.
بعد از ارتبــاط برقرارکردن با متن 
و در زمان اجرا چگونــه با گروه تعامل دارید و 
جلوی دوربین چطور به اصطلاح گلیم تان را از 

آب می کشید.
به نظرم نه تنها باید گلیمت را از قبل بیرون کشیده 
باشــی بلکه باید آلترناتیو هایی هم برای رو کردن 
داشته باشی. البته اینها تئوری  است و باید دید تا 
چه حد موفق شده ام خودم به آنها برسم. به نظرم 
تو اگر متنی داشته باشی که همه  چیز را به کاراکتر 
بدهد، سر صحنه چالشی برای اینکه حالا چه باید 
بکنم نخواهی داشت و اگر در لحظه از تو بخواهند که 
تو دیالوگت را نگویی یا یک کار دیگری انجام بدهی 
در لحظه بتوانی کارت را انجام بدهی چون تو از قبل 
کاراکترت را ساخته ای قرار نیست در آن لحظه و 
جلوی دوربین شروع به ساختن چیزی کنی. این از 
تمرین زیاد حاصل می شود. دورخوانی با بازیگران 
نقش هاي روبــه رو در لوکیشــن می تواند کمک 
بسیاری به این موضوع بکند؛ اینکه با کارگردان و 
نویسنده دائما در دیالوگ باشی. اگر یک کارگردان 
باهوش باشــد از هر فاکتور، ایــده و نظری برای 
بهترشدن فیلمش استفاده می کند. خوشبختانه من 
در اکثر مواقع با کارگردان های باهوشی کار کرده ام 
که اهل گفت وگو هستند. این نخستین قدم است که 
با حرف زدن با کارگردان ذهن کاراکتر را بیشتر برای 
خودت باز کنی و آن را بهتر بپرورانی. مدام در مورد 
واکنش هایش در فیلمنامه ســؤال بپرسی و حتی 
جایی که فکر می کنی برای فیلم بهتر است بخواهی 
که در فیلمنامه به برخی از وجوه شخصیت بیشتر 
پرداخته شود. هر کارگردانی پیش از شروع تولید در 
مورد هر شخصیت در ذهنش مختصات و جداولی 
دارد که مرجــع اصلی بازیگر به حســاب می آید. 
تجربه به من ثابت کرده چیزی سر صحنه به وجود 
نمی آید و همه  چیز متن و ذهنیت و دکوپاژی است 
که کارگردان از قبل درنظر دارد. شاید سر صحنه 
چیزهای کوچکی شکل بگیرند اما باید تا قبل از روز 
فیلمبرداری راجع به همه چیز صحبت کرده و برای 
خودت یک چیزهایی را تثبیت کرده باشی. جلوی 
دوربین خودت هستی و خودت. هیچ کس نیست 
که آنجا به کمکت بیاید. همه  چیز از قبل طراحی و 
زمانبندی شده است و تو باید خودت را در آن قالب 
قرار دهی و اگر برایش برنامه ای نداشته باشی جلوی 

دوربین دست ات به جایی بند نیست. ضمن اینکه 
همانطور که گفتم در لحظه برنامه، جایگزینی داشته 
باشــی. تجربه به من می گوید در سینما همه  چیز 
متن است. بدون یک ســناریوي خوب سر صحنه 
فرصتی برای ارائه داشته باشی. صنعت سینما این 
اجازه را به تو نخواهد داد. مگر چند برداشت خواهی 
داشت و چقدر برای گروه امکان پذیر است در مقابل 
خواسته هایت انعطاف پذیر باشد. زمانی که بتوانی 
روی یک متن قوی تکیه کنی و در عین حال سر 
صحنه آمادگی واکنش نشان دادن به موقعیت در 
لحظه را داشته باشــی می توانی شخصیتی ظاهرا 

معمولی خلق کنی که ماندگار باشد.
یکی از نقدهایی که به فیلمنامه های 
امروز سینمای ایران می توان داشت، فقدان 
نقش های مکملی از همین جنس اســت که 
در عین اینکــه ویژگی ظاهری یــا رفتاری 
برجســته ای ندارد، دغدغه ها و منشی دارند 

که قابل لمس است و در قصه هم تأثیرگذارند.
حتما آدم هایی با ویژگی های شــاخص هم وجود 
دارند که ما هر روز کنارمان می بینیــم و آنها را با 
همان خصیصه ویژه به یاد می آوریم. ولی آدم هایی 
را هــم داریم که ســادگی دغدغه ها و یا فلســفه 
زندگی شان شاید از آنها شخصیت هایی بسازد که 
واقعی به نظر برســند و همین آنها را ماندگار کند. 
شاید آدم های دسته اول به واسطه آن ویژگی های 
منحصر به فرد راحت تر در ذهن تماشاگر بمانند. اما 
برای شناخت و درک شــخصیت های دسته دوم، 
بیننده بیشتر نیاز دارد با آنها معاشرت کند و کلنجار 
برود. به هر حال من به این اعتقاد دارم که سینما قرار 
نیست یک واقعیت محض باشد، چون در آن صورت 
می شد خود زندگی و دیگر سینما نبود. سینما باید 
یک جادویی به این سادگی رئالیستی اضافه کند. من 
همیشه کلوزآپ آقای کیارستمی را به یاد می آورم 
که آن شخصیت آن قدر ساده ولی در عین حال پر 
از اتفاقات عجیب اســت. در واقع درونیات اوست 
که پیچیدگی هایش را ســاخته نه ویژگی ظاهری 
یا رفتاری اش. به نظرم با شلوغ بازی و اغراق کردن 
نمی شود کاراکتر خوبی نوشــت. با نگاه کردن به 
آدم ها و تعمق و تامل در مورد آنها شــاید بشــود. 
سینمای امروز جهان هم به دنبال نقش هایی است 
که با ظرافت از همین روزمرگی ها می گوید؛ مثل 
فیلم »بدترین آدم دنیا« که پارســال در کن برنده 
جایزه شد. در مورد آن نقش تو فکر می کنی داری 
روزمرگی یک آدم را می بینی و قرار نیســت اتفاق 
عجیبی برای او بیفتد اما در عین حال این آدم برایت 
قابل لمس است و در زندگی واقعی با شخصیت هایی 
شبیه او آشنا بوده ای. به هر حال حتی بازیگرها هم 
دچار روزمرگی هستند. نمی شود تو راه خودت را 
بروی و شــخصیت راه خودش را. به هر حال یک 
فصل مشــترک هایی وجود دارد که تو باید برای 
باورپذیر کردن نقش از آنها بهره بگیری. برای درک او 
ناگزیری بین خودت و نقش نقاط مشترک پیدا کنی. 
شاید ما در زندگی همیشه سعی می کنیم در نقطه 
امن باشیم. در بازیگری برعکس این است و تو باید 
همیشه در نقطه ناامن باشی؛ چرا که در این صورت 
چیزهای جالب تر و جدیدتری از تو ســر می زند و 
اتفاقا اینجاست که نقش واقعی می شود چون از تو 
بیرون زده و تو از بیرون به  خودت سنجاق نکرده ای.

شیوه نزدیک شدن تان به نقش در 
بدون قرار قبلی چگونه بود. با توجه به اینکه 
شــخصیت نرگس از همین جنسی بود که در 
موردش صحبت کردیم. فلسفه زندگی او در 
عین ســادگی هم روی بینش دختر خاله اش 
نسبت به زندگی تأثیر می گذارد و هم مضامین 
فیلم را به تماشاگر یادآوری می کند. قطعا کار 
سختی داشتید که این تأثیر، گل درشت به نظر 

نرسد و باور پذیر باشد.
اولین باری که فیلمنامه بدون قرار قبلی را خواندم 
به نظرم آمد می شــود این نقــش را خیلی عادی 

و شبیه شــخصیت های زیادی که قبلا دیده ایم 
آن را بازی کرد. البته ادعایی هــم ندارم که الان 
اتفاق عجیبی در مورد کاراکتــر رخ داده یا بازی 
غیرمنتظره ای داشــته ام. ولی من تمام تلاشــم 
را کرده ام که بتوانم کاراکتری بســازم که خودم 
دوستش داشته باشم. ســؤالات زیادی در مورد 
او نداشــتم. دلم می خواست فســلفه زندگی اش 
را بدون اینکه شعاری به نظر برســد به تماشاگر 
نشان دهم. ظاهرش، خندیدنش، آسان گرفتنش، 
روابطش با بچه ها و با خانه و حتی شــیوه اش در 
مواجهه با مشــکلاتش. در عین حال سعی کردم 
بدون اینکه کاراکتر جنبه طنــز و لودگی بگیرد، 
شیرین به نظر برسد و رفتار و منشی که نسبت به 
زندگی دارد، گاهی لبخند روی صورت تماشاگر 
بنشاند. متن و دیالوگ ها خودشان می توانند همه 
اطلاعات لازم را به بازیگر بدهند و اگر خوب نوشته 
شده باشند لازم نیســت از متن بیرون بزنی و من 
خوش شانس بودم که در مورد بدون قرار قبلی متن 
تا حدود زیادی برای من این کار را کرد. متن به من 
می گفت کاراکتر زن شیرینی است که خانواده اش 
را دوست دارد و در عین حال مشکلات خودش را 
دارد و همیشه هم همه  چیز گل و بلبل نیست، اما 
سعی می کند زندگی را آسان بگیرد. جاهایی هم 
که احساس می کردم واکنش او در متن می تواند 
غلوآمیز یا شعاری به نظر برسد سعی کردم آن را 
تعدیل کنم تا از یک مانیفســت به زندگی تبدیل 
شود. باید آن قدر تکرار کنی که شخصیت را کاملا 

در دست بگیری و این تکرار کلید ماجراست.
در فیلــم 2جور لهجه مشــهدی 
داریم. لهجه شــوهر نرگس که بومی تر به نظر 
می رســد و لهجه نرگس که کمی تهرانی تر و 
در حقیقت تعدیل شده تر است. چطور به این 
لهجه رســیدید و آیا این تفاوت لهجه ها در 

فیلمنامه  بود؟
در پیش تولید من با آقای شــعیبی به این نتیجه 
رسیدیم که شخصت لهجه داشــته باشد و معلم 
گرفتیم و من شــروع کردم به تمریــن تا به لهجه 
مناسبی که می خواهیم برسیم. مهم این بود که دوز 
لهجه در موقعیت های مختلف رعایت شــود. مثلا 
به عنوان معلم با لهجه کمتری با بچه ها حرف بزند یا 
با شوهرش که حرف می زند یا در لحظه های هیجانی 
لهجه غلیظ   تری داشته باشد. در مشهد خودشان 
هم عقیده دارند که در محله های مختلف لهجه ها 
متفاوت است و در نهایت ما باید انتخاب می کردیم. 
در یکی دو جا شاید اشکالاتی داشته باشد اما من با 
اطمینانی که به معلم لهجه و آقای شعیبی داشتم 
آرام آرام به دوزی که برای شخصیت او مناسب بود 
رسیدم. باید با تمرین زیاد ریتم لهجه را پیدا کنی 
و در مواقع مختلف به فراخور صحنــه از یک دوز 

مشخص آن استفاده کنی تا واقعی تر به نظر برسد.
رابطه بین شما و شخصیت یاسمن 
در فیلم اهمیت زیــادی دارد. از طرفی رابطه 
شما با خانه یک رابطه ویژه است. چطور به این 

شیمی رسیدید.
ارتباط بیــن من و یاســمن کلیدی ترین بخش 
فیلمنامه بود. دائم به ایــن فکر می کردم چطور 
می تواند این ارتباط شــکل بگیــرد. راه اولی که 
به نظرم رسید این بود که یاسمن را دوست داشته 
باشــم تا بتوانم از این طریق با او ارتباط بگیرم. 
ضمن اینکه من و پگاه دوســت هستیم و درک 
درستی از هم داشتیم، تمرین ها و گفت وگوهای 
زیادی داشــتیم؛ از خوانــدن متن تــا تمرین 
میزانسن ها. نکته ای که کمک زیادی در پرداخت 
این روابط کرد به نظرم تمرین های زیاد در محیط 
لوکیشــن و حرف زدن راجع به میزانسن ها بود. 
بازیگری یعنی واکنش مناسب به محیط و بازیگر 
روبه رو. این واکنش زمانی شکل زنده ای به خود 
می گیرد که با تمرین زیاد به آن برســی و ما هم 

همین کار را کردیم.

بازیگر باید چارچوب  هایش را بشکند
گفت وگو با الهام کردا، بازیگر سینما، تئاتر و تلویزیون

محسن خادمیگفت وگو
روزنامه نگار

با بچه ها باید حرفه ای رفتار کرد
من به صورت ناخــودآگاه جلوی دوربین 
رابطه خیلی خوبی بــا بچه ها دارم. لااقل 
جلوی دوربیــن درک خوبی از هم داریم. 
فکر می  کنم با بچه ها جلوی دوربین باید 
شبیه یک بازیگر حرفه  ای رفتار کرد، ضمن 
اینکه باید حواست به روان کودکانه  شان هم 
باشد. در مورد کودکان اوتیسمی هم قطعا 
ملاحظاتی وجود دارد که در نقش یک مادر 
چگونه با آنها برخورد کنیم و حواسمان به 
چه نکته هایی باشد. اما در مورد نرگس نکته 
اینجاســت که او چیزی از این ملاحظات 
نمی  داند و با او هــم مثل بچه های خودش 
رفتار می کند و اساسا ایده اش این است که 

بچه ها تفاوتی با هم ندارند.

مکث

»آپولو  : دوران کودکی فضایی« ساخته ریچارد لینکلیتر 
اودیسه ای به نوستالژی

در سال های اخیر، به نظر می رســد هالیوود برای دوره ای از 
اواخر دهه60تا آغاز دهه70، شــیفتگی خاصی را متحمل 
شده است؛ دوره ای که در آن مرحله بلوغ جامعه در حال رفاه 
بر جنبش های عظیم توده ای همپوشانی داشت که )به لطف 
ماجراجویی ناگوار آمریکایی در ویتنام( عمیقاً تاریخ نیمه دوم 
قرن را مشخص می کرد؛ جذابیتی که اغلب با تغییر رنگ های 
حافظه و زندگی نامه کشف می شود، که تا کنون 2سینماگر 
سرشناس آمریکایی مانند پل توماس اندرسون )اول با »نقص 
ذاتی« و سپس با »لیکوریش پیتزا«( و کوئنتین تارانتینو )با 
»روزی روزگاری در هالیوود«( درگیر آن بوده اند. جذابیتی 
که حتی کارگردانی مانند ریچــارد لینکلیتر را که با مفهوم 
زمان )و با جریــان آن، خارج از صفحه نمایش( همیشــه 
با هوشــیاری بازی می کرده اســت: او این کار را با ساختن 
قوس های روایی برای ســال ها انجــام داده. از فیلم گرفته 
شده در فیلم )سه گانه متشکل از »پیش از طلوع«، »پیش 
از غروب« و »قبل از نیمه شب«( یا با سرسختی 12سال در 
یک فیلم )»پسرانگی«( کاوش شده است. لینکلیتر پس از 
شکســت »کجا می روی، برنادت«، تصمیم گرفت خود را با 
»آپولو  : دوران کودکی فضایی« - تولید و توزیع شده 
توســط نتفلیکس - در نسخه شــخصی در اواخر دهه60، 
با تمرکز بر ایــن رویداد - لولاهای فرود بــر ماه، غرق کند. 
رویدادی که در اینجا با لحن هایی بین واقعیت و  رؤیا روایت 
می شود و با تکنیک انیمیشن فوتورئالیستی انعطاف پذیرتر 

)و روان تر( شده است.
»آپولو   : دوران کودکی فضایی« پر از عناصر معمولی 
لینکلیتر است. مانند بســیاری از فیلم هایش، او همچنین 
از یک قهرمان ناشــناخته اســتفاده می کند که در جوانی 
دســتخوش تغییرات اساسی شده اســت. علاوه بر این به 
سبک پویانمایی منحصر به فرد روتوسکوپی که لینکلیتر در 
»یک اسکنر در تاریکی« و »زندگی بیداری« استفاده کرد 
نیز بازمی گردد. روتوســکوپی تکنیکی است که به وسیله 
آن می توان صحنه های فیلمبرداری شــده را فریم به فریم 
روی تخته طراحی ردیابی کرد تا شــکلی بســیار واقعی از 
انیمیشن به دست آورد. این شــکل از انیمیشن جلوه های 
بصری خاصی ایجاد می کند که تصویــر را در حال تنفس 
به نظر می رساند. این به خوبی با روش بازیگوشی استن در 
زندگی مطابقت دارد؛ برای مثال، فیلم با استخدام 2کارمند 
ناسا برای ماموریت به ماه شروع می شــود. معلوم می شود 
کپسولی که ناسا ســاخته برای یک فرد بالغ خیلی کوچک 
است. استن یک کاندیدای عالی اســت و در طول تابستان 
مخفیانه آموزش می بیند. البته همه اینها فانتزی و خیالی 
است. استن بزرگ تر )جک بلک( این تجربه را بازگو می کند 
اما بیشتر به جزئیات در مورد دوران کودکی او می پردازد. در 
یک نمای چشم پرنده، استن بزرگسال در مورد آنچه در سال 
1969اتفاق افتاد و زندگی روزمره یک کودک آمریکایی با 

ضربات قابل تشخیص از این زمان در پس زمینه می گوید.

این یک لینکلیتر غیرمعمول در »آپولو  « است که داستانی 
را انتخاب می کند کــه در آن ابعاد حافظــه تاریخی، حافظه 
شــخصی و رویاها به گونه ای متراکم )و جدا نشــدنی( تلاقی 
می کنند که شاید عبور از آنها غیرممکن باشد. اکشن زنده شاید 
انیمیشن روتوسکوپی تنها شکلی بود که واقعاً می توانست آن 
ترکیب را بسیار عجیب و غریب و شــخصی کند که از واقعیت 
تغذیه می کند اما از آن فراتر می رود و آن را تغزلی و شــاعرانه 
می کند. تصادفی نیســت که رنگ های دنیایی که به قهرمان 
جوان نزدیک تر است، پرُ، گرم و همچنین دارای خطوط نقاشی 
است که او و شخصیت های نزدیک به او را به تصویر می کشد. 
درحالی که برعکس، ارائه وقایع تاریخی تلطیف تر، اساســی تر 
است. شــاید به این دلیل که به کتاب دیگری تعلق دارد که با 
زندگی نامه استن کوچولو ارتباط برقرار می کند اما در عین حال 
خارج از آن اتفاق می افتد؛ دنیایی که قهرمان داستان از طریق 
تلویزیون به دقت بررســی می کند، همان دنیایی که تصاویر 
تعداد باورنکردنی فیلم )چیــزی از دنیایی دیگر، مایع مرگبار، 
تشعشع بی ایکس: نابودی انسان، در میان دیگران( و سریال های 
تلویزیونی )ســایه های تاریک، بونانزا، بالاتــر از همه( را به او 
بازمی گرداند. یک رسانه تلویزیونی که هر جا تصاویری از فاجعه 
ویتنام را ارسال می کند، دور و دست نیافتنی به نظر می رسد اما 
هنوز برای دنیای استن »بیگانه« به نظر می رسد. هنگامی که 
او در مورد کار قریب الوقوع ماه صحبت می کند، ســناریوهایی 
از اســتعمار فضا را مطرح می کند که روایت او را به بسیاری از 

داستان های علمی-تخیلی خوش بینانه نزدیک می کند.
روایت »آپولو  : دوران کودکی فضایی« روایت یک قهرمان 
داســتان و ملتی اســت که تحت تأثیر همان احساس کودکانه، 
خوش بینی )در واقع، در مقیــاس بزرگ، به طــرز غم انگیزی 
واهی( که به نظر می رســید می خواهد مفهــوم آمریکایی را به 
نمایش بگذارد، تحت تأثیر قرار گرفته اســت: رویا؛ رؤیایی که در 
بعد جمعی خود تا حد زیادی با واقعیت خشن قتل جی اف کی، 
مارتین لوتر کینگ و تراژدی ویتنام در تضاد بود اما این، در فیلم، 
برای استن، جدا از دنیای خودکفا - و کمی جدا از واقعیت- محله 
مسکونی اش در حومه هیوستون، هنوز چیزی دور است. در آنجا، 
به طرز متناقضی، کیهان و ماه نزدیک تر از تراژدی هایی هستند که 
آمریکا )و جهان( را به لرزه درمی آورند. در آنجا قهرمان داستان فضا 
و زمان لازم برای رویاپردازی را در اختیار دارد تا در مقابل صحنه 
نیل آرمسترانگ در حال قدم زدن در خاک ماه بخوابد، زیرا او، چند 
روز قبل، در یک ماموریت کاملًا مخفی، آن خاک را با پاهای خود 
زیر پا گذاشته است. رنگ رویاها )و سینما( را دارد. آن سینمایی که 
در چندین موقعیت به عنوان یک نقش فرهنگی واقعی برای قهرمان 
کوچک بازمی گردد، هم در تصاویــر فوق الذکر از فیلم هایی که 
جلوی تلویزیون بلعیده می شوند  - شاید بین دعواها میان برادران 
و خواهران، برای تسلط بر جعبه جادویی، مخصوصاً در سینمای 
محله که باشکوه نامیده می شود و با وجود ظاهری کهنه، در چشم 

استن واقعاً باشکوه است.

مردگان قلعه سیاه 
»مردگان قلعه ســیاه« جلد 
پنجم از مجموعه »گورشــاه 
۵« نوشته سیامک گلشیری 
است که به تازگی از سوی نشر 
افق بــرای مخاطبان نوجوان 
منتشر شــده اســت. رمان 
مردگان قلعه سیاه۵ آخرین 

جلد از مجموعه رمان گورشاه است. گلشیری یکی از 
نویسندگان ادبیات نوجوان در ایران است که تاکنون 
20 رمان و چند مجموعه داستان از او منتشر شده 
و آثارش جوایز متعــددی را نیز از آن خود کرده اند. 
این کتاب ها بارها نامزد جوایز مختلف ادبی شده اند.

 او این بار نیز در این کتــاب همانند مجموعه رمان 
پرطرفــدار »خون آشــام«، در ژانر »وحشــت« و 
»فانتزی« داستانی جذاب را برای نوجوانان علاقه مند 
به داســتان های ترسناک، در بســتری خیال انگیز 
روایت می کند. در این اثر، نویسنده مجموعه رمان 
خون آشام درست بعد از آنکه تازه خوابش برده است، 
یک تماس تلفنی از پسری نوجوان به نام نیما که به 
تازگی خواهرش را در زیرزمین خانه شان گم کرده، 

دریافت می کند.
 نیما که از حقیقی بودن همــه اتفاقات رخ داده در 
کتاب های خون آشــام او آگاهی دارد، از نویسنده 
می خواهد تا در پیــدا کردن خواهرش، رکســانا، 
کمکش کند، امــا او این درخواســت را نمی پذیرد 
تا اینکه متوجه گم شــدن دخترهــای دیگری هم 
می شود. این کتاب به بهای 120هزار تومان منتشر 

شده است.

چشمت روز بد نبیند 
»چشــمت روز بــد نبینــد« 
مجموعه ای 14جلدی اســت 
که انتشارات آفرینگان آن را در 

قالب 7جلد منتشر کرده است.
هــر جلــد از ایــن مجموعه 
شــامل 20 فصل اســت که به 
ماجراجویی ها و شیطنت های3 
پســربچه مدرســه ای بــه نام 
پائولو، گــوردون و البته راوی 

می پردازد، راوی ای کــه نامش همچون رازی ســربه مهر 
هرگز فاش نمی شود. مغز متفکر این گروه سه نفره گوردون 
پسربچه تخسی اســت که مدام در حال کشیدن نقشه های 
شیطنت باری اســت که همه را توی دردسر می اندازد. طنز 
و هیجــان موجود در ماجراجویی های این ســه پســربچه 
چنان جذاب و خواندنی است که ممکن است منجر به بروز 
رفتارهای هیجانی در بچه ها شود. و درست به همین دلیل 
است که نویسندگان کتاب به طنز، هشدار جدی داده اند که 
نه تنها به هیچ وجه مســئولیتی در قبال چنین رفتارهایی 
ندارند که مسئولیت دل دردهای شدید پس از خواندن این 
کتاب را هم به عهده نمی گیرند. آنها در ادامه در معرفی این 
مجموعه خواندنی می نویسند: »خواندن این کتاب ها به افراد 
بالای 18 ســال، بدون همراهی کودکان توصیه نمی شود.« 
کلکســیون پرنده های مرده و تله برای دزد، حمله مترسک 
و داستان دستشــویی، روز بدشانسی گوردون و خانه ارواح، 
مامان خرســه و گاس، تعقیب و گریز در برف و مامان بزرگ 
نابکار و خلافکار، کوسه ماهی و وضعیت اضطراری و با چنین 
دوستانی و وقتی بچه بودیم، عناوین 7 جلد این مجموعه اند. 
انتشارات آفرینگان هر یک از جلد های این کتاب را با ترجمه 

مریم مفتاحي به بهای ۵۵هزار تومان منتشر کرده است.

نظریه روانکاوانه فیلم 
کتاب » نظریــه روانکاوانه فیلم 
و قاعــده بــازی« نوشــته: تاد 
مک گوان با ترجمه علی قاسمی 

از سوی نشر نو منتشر شد.
پیوند میان اندیشــه روانکاوانه 
و سینما به وضوح نمایان است. 
اینکه هر دوی آنها در یک سال 
آغاز شدند تماماً تصادفی نیست. 
سال189۵، فروید و یوزف برویر 

»مطالعاتی در باب هیســتری« را منتشــر کردند و لویی و 
آگوست لومییر، نخستین فیلم هایشــان را در گراندکافه در 
پاریس نمایش دادند. نظریه پــردازان فیلم اغلب این تقارن 
تاریخــی را مورد التفات قــرار داده اند، اما فصل مشــترک 
روانکاوی و سینما تنها سال سرآغازشــان نیست. از خلال 
تحلیل رؤیاهاست که روانکاوی به مهم ترین کشفیات خود 
نایل می شود و تا امروز، ســینما همچنان یک کارخانه رؤیا، 
صورتی از رؤیاپــردازی جمعی، باقی مانده اســت. »نظریه 
روانکاوانه فیلم و قاعده بازی« درآمدی است موجز و عاری از 
دشوارگویی که نشان می دهد چگونه این نظریه را می توان 
در تفسیر فیلم کلاســیک ژان رنوار به کار گرفت. این کتاب 
پیدایش نظریه روانکاوانه فیلم را از سرچشــمه های آن در 
اندیشه زیگموند فروید و ژاک لکان و نیز از خلال نمودهای 
معاصرش در آثار نظریه پردازانی همچون اســلاوی ژیژک 
و جون کاپجــک پی می گیــرد. این درآمــد تاریخی برای 
دانشجویان و پژوهشگرانی که مشتاق آشنایی بیشتر با این 
حوزه مهم از نظریه فیلم هســتند، سودمند است و مفاهیم 
نظریه روانکاوانه فیلم را از خلال تفســیر موشکافانه فیلم به 
عرصه کاربرد عملی می آورد. نشر نو این اثر 23۵ صفحه ای را 

به بهای 96هزار تومان منتشر کرده است.

داستان کودکان

کتاب سینمایی

داستان ایرانی

پیمان جوادییادداشت


