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نقد فیلم »من به پایان  دادن چیزها فکر می کنم« ساخته چارلی کافمن

پایان دادن به چیزهای مبهم

    صنعت نوین سريال سازی هند؛ داستان یک تحول بزرگ

قضیه این است که در صنعت فیلمسازی هند یک اتفاق بزرگ رخ داده است. هند، کشوری که بیشترین مخاطبان 

سینما را دارد، عمدتا به خاطر غلو های بیش از اندازه در فیلم هایش از جانب نخبگان و طیف های مترقی تر مخاطبان 

مطرود بود اما بین مردم خودش طرفدار داشت. البته چنین سطحی از فیلمسازی و حتی سطوحی از آن پایین تر را 

کشورهای مختلفی در دنیا تجربه کرده بودند؛ با این  حال چون آنها هیچ کدام سینمایی به بزرگی هندوستان پیدا 

نکردند، مایه های غلوآمیز و سطح پایین شان هم این قدر مشهور نشد و به چشم نیامد. اگر به سینمای عامه پسند ایتالیا، 

خصوصا پس از جنگ جهانی دوم و اتفاقا معاصر با موج نئورئالیسم نگاهی انداخته شود، این را به خوبی می بینیم. 

خیلی از کلیپ هایی که برای تمسخر چاخان های بالیوود طی سال های اخیر در فضای مجازی دست به دست می شوند، 

درحقیقت بریده ای از فیلم های ایتالیایی همان دوره است که با آثار هندی اشتباه گرفته شده اند. ملودرام های مصری 

یا فیلم ترکی و اصلا فیلمفارسی خودمان هم دست کمی از هندی ها نداشتند؛ با این تفاوت که هندی ها در همان 

فیلم های عامه پسند، لااقل از لحاظ تکنیکی و زیبایی شناسی بسیار خلاق تر و روبه جلوتر بودند. به هر حال مضمون 

فیلم های هندی خوب بود اما پرداخت آنها به شدت غلوشده و ساده بود؛ طوری که عامی ترین مردم آن را بفهمند. 

هندی ها می دانستند هیچ گاه کسی نمی تواند با اسب از زیر کامیون درحال حرکت رد شود یا چنان مشتی در سینه 

کسی بکوبد که چند نفر دیگر را هم پشت سرش مثل دومینو روی زمین ولو کند؛ اما آنها نمی خواستند در سینما زندگی 

واقعی خودشان را ببینند، آنها در اوج بی پولی و نداری، هزینه بلیت سینما را تهیه کرده بودند تا حماسه های عامیانه را 

روی پرده سینما تماشا کنند. بله! سینمای هند هرچند سرشار بود از تراژدی، درام و کمدی؛ اما همه اینها را زیر چتر 

حماسه های عامه پسند جمع کرد و صدای مردم محروم و مستضعف بود. اما تلویزیون که در اوایل دهه 80 رفته رفته 

به طور جدی وارد این کشور شد، راهی دیگر را رفت. آن تصویر کلی که از سینمای مضمون پرداز هند در ذهن همه 

هست، محصول انقلاب این کشور است که مایه های سوسیالیستی داشت و به طبقات فرودست جامعه نزدیک بود. 

اما سریال های هند همزمان با رفتن این کشور به سمت اقتصاد آزاد پا گرفتند و به طبقه متوسط تازه به دوران رسیده و 

شدیدا غربگرا توجه داشتند. اگر بخواهیم بین غلو و ابتذال در مضمون تفاوت قائل شویم و در صنعت و هنر فیلمسازی 

هندوستان بخشی را به واقع مبتذل بخوانیم، این شامل سریال های آن می شود نه صنعت سینما. سریال هایی که 

تجمل گرایی طبقه متوسط غربگرا را در سطحی ترین مایه ها بازتاب می دادند و حتی کشورهای همسایه هند را بابت 

تاثیر این مجموعه ها روی زن های جامعه شان نگران کردند. آخر سر جوانان هندوستان علیه این مجموعه ها شوریدند. 

این مجموعه ها فقط برای آدم هایی که به لحاظ فکری سطح پایین تری داشتند، ساخته می شد و باقی جامعه را درنظر 

نمی گرفت. جوانان مترقی تر هندی رفتند به سمت سریال های آمریکایی. این برای هند که در صنعت فیلمسازی یک 

مدعی بزرگ است، زنگ خطر بود. از سال ۲0۱۵ به این سو نشریات هندی این مدل مبتذل از سریال سازی را بمباران 

کردند و آبرو برایش نگذاشتند. کم کم سبک و سیاق کار عوض شد و سریال هایی در هندوستان ساخته شدند که با 

تصور کلی همه ما از فیلمسازی این کشور تفاوت دارد. سریال هایی با فضای واقع گرایانه اما در عین حال به شدت 

قصه گو. حتی سبک کارگردانی این مجموعه ها هم به رغم اینکه از صنعت زیبایی شناختی باشکوه و پرملات سینمای 

هند وام گرفته بود، تفاوت هایی اساسی با کلیشه های جاافتاده بالیوودی داشت. حالا سریال سازی هند که نزدیک 

بود آبروی سینمای هند را هم ببرد، برعکس به یک بخش پیشرو در صنعت فیلمسازی این کشور تبدیل شده است. 

البته در مضمون پردازی آثار هندی، همچنان دو ایراد مهم و اساسی وجود دارد؛ اول اینکه اگر سريال سازی جدید 

هندی ها را غیر از بحث های روساختی و فرمی، در مضمون شان با معیارهای معمولا رایج در جریان روشنفکری 

آسیای شرقی بسنجیم، بعضی مولفه های رایج را در آن نخواهیم دید. مثلا هندی ها هنوز در نقد غربگرایی جامعه 

خودشان و به خصوص طبقات بالادستی آن بسیار ضعیف هستند. البته تا حدودی می شود به شان حق داد چون 

مساله خرافات و عقب افتادگی فرهنگی در لایه های پایین تر اجتماع برایشان معضلی فوری تر است و ابعاد بزرگ تری 

دارد؛ اما این همه چیز را توجیه نمی کند. هندی ها چه در سینما و چه در سریال سازی شان به هیچ وجه میانه خوبی 

با کشورهای اطراف شان ندارند و در عوض با غربی ها راحت تر کنار می آیند. آنها معلوم نیست چرا نه تنها از پاکستان، 

بلکه حتی از چینی ها و کره ای ها خوش شان نمی آید و با اینکه انگلستان کشورشان را غارت کرده است، نسبت به تمام 

کشورهای اطراف شان دیدگاه مثبت تری به جامعه و فرهنگ انگلستان دارند. نکته دوم این است که موج سریال سازی 

مبتذل هندوستان، زنان طبقات تازه به دوران رسیده این کشور را به عنوان مخاطبش هدف گرفته بود و یک فمینیسم 

زننده درون خودش داشت. به همین دلیل پاکستان یک نقطه ضعف را در آنها پیدا کرد و روی ساخت سریال هایی با 

مضمون مردسالارانه دست گذاشت که در سال های اخیر بسیار پرمخاطب هم شده اند. البته این راهی است که ابتدا 

ترکیه شروع کرده بود. به هر حال، نگاه به موضوع زن در سریال های جدید و پیشروی هندوستان به شکل قابل توجهی 

از لحاظ تجمل گرایی تعدیل شده اما هنوز خیلی از اوقات همان فمینیسم زننده را درون خودش دارد و رقبا همچنان 

می توانند روی نقطه ضعف هندی ها برای کسب بخشی از بازار دست بگذارند. اما گذشته از همه این جزئیات، مشخص 

است اتفاق مهم و قابل توجهی در صنعت فیلمسازی پرمخاطب ترین سرزمین جهان رخ داده است. فیلمسازی هند 

وارد وادی جدیدی شده است که پیش از این، با از میدان به در شدن فرانسه، سند شش دانگ آن دراختیار آمریکایی ها 

بود؛ یعنی ژانر پلیسی-اجتماعی. اگر از ابرپروژه های پرخرج و تخیلی هالیوود بگذریم، بالیوود که تا به حال پسرعموی 

فقیر آن به حساب می آمد، حالا در راه فتح دامنه هاست و شاید به قله فکر می کند.

    روان، خوش ریتم و منتقدانه

در شهر دهلی چهار جوان پس از تعقیب و گریز چشمگیر در خیابان ها توسط نیروهای امنیتی دستگیر می شوند. 

آنها متهم به توطئه برای قتل سانجیف مهرا، یک روزنامه نگار برجسته هستند که در کانالی تلویزیونی سردبیر است. 

تحقیقات به افسر پلیس، هاتی رام چوداری و دستیار مسلمانش عمران انصاری سپرده می شود. از سوی دیگر مهرا 

درگیر جنگ قدرت با روسای خود است که سعی می کنند او را به زور از شبکه خارج کنند. او رابطه ای فرسوده با 

همسرش دالی دارد که از یک اضطراب فلج کننده رنج می برد و البته خودش دچار نخوت و خودبزرگ بینی هم هست. 

درحالی که پلیس مشغول بررسی سوابق بازداشت شده هاست، متوجه می شود یکی  از آنان جنایتکار و قاتلی معروف 

است که قبلا هرگز دستگیر نشده است. آنها این اطلاعات را به مهرا می رسانند، اما موفق به یافتن هیچ ارتباط یا 

 انگیزه ای برای توضیح حمله ای برنامه ریزی شده نمی شوند. قضیه مرتب پیچیده تر می شود و هر معمایی که حل 

می شود، سوالات جدیدی را ایجاد می کند. درکنار این معمای پلیسی، وقتی سریال جلوتر می رود، کم کم وارد 

زندگی چودری، افسر رئیس پاسگاه پلیس و به خصوص چالش های او و پسر نوجوانش می شویم. نکات اجتماعی 

ظریف و جالبی در اینجا مطرح می شوند. در ضمن، قصه سراغ سابقه و پیشینه تک به تک افراد این گروه چهارنفره 

تبهکار می رود که چرا آمده اند و کارشان به اینجا کشیده است. زندگی مهرا بخش دیگری از ماجراست که سوای 

معمای پلیسی به آن پرداخته می شود. اینها همگی در بستر همان معمای پیچیده پلیسی مطرح می شوند که غیر 

از جنبه های اجتماعی، ابعاد سیاسی مهمی هم پیدا می کنند. پای مسلمانان وسط کشیده می شود که یکی از 

گروه های قومی بزرگ هندوستان اما ازجمله افراد محروم در این جامعه هستند. گروه های قومیتی دیگر هم در قصه 

مطرح می شوند. بحث تروریسم و تلاش دولت هند برای تقویت حس تنفر از مردم پاکستان یکی دیگر از تم های 

داستان است که با معمای پلیسی آن پیوندی ارگانیک پیدا می کند. در بخش هایی از سریال به کثیف ترین باورهای 

طبقاتی هند اشاره هایی می شود که واقعا دردآور است. بعضی از گروه های اجتماعی نجس محسوب می شوند و 

به مادر یک خانواده که سن نسبتا بالایی هم دارد، جلوی چشم همسرش تجاوز می شود، چون متجاوزان آنها را 

نجس می دانند و دوست دارند حسابی تحقیرشان کنند. به بحث کودک آزاری، خصوصا در طبقات محروم جامعه 

هم اشاره های قابل توجهی شده است. فیلم به طور کل باورهای جبری موجود در آیین های باستانی هند را زیرسوال 

می برد؛ همان باورهایی که به مردم فقیر می گویند همین جا که هستی بمان و آنچه هستی را بپذیر. این مجموعه در 

طرح معمای پلیسی و گشودن گره های آن بهترین و خوش ریتم ترین تکنیک قصه گویی را دارد و کارگردانی اش هم 

حرفه ای و مبتکرانه است؛ به طوری که هم خوش رنگ ولعاب از آب درآمده و هم واقع گرا. 

    معنای اسطوره ای و پیچیده مجموعه؛ برزخ طبقاتی هندوستان یا همان پاتالا لوک

به محض شروع سریال و قبل از اینکه اولین تصاویر را ببینیم، روی صفحه سیاه نمایش، این جملات 

شنیده می شود: »این دنیاست؟یک دنیا نداریم. سه دنیا هست. بالاتر از همه بهشت است؛ جایی که 

خدایان زندگی می کنند. وسط زمین است که آدم ها زندگی می کنند و پایین تر از همه پاتالا لوک )عالم 

مردگان یا همان جهنم( است؛ جایی که حشرات و خزنده های چندش آور زندگی می کنند... .« حالا 

تصویر صاحب صدا را می بینیم.

 او بازرس هاتی رام چودری، رئیس یک پاسگاه پلیس با بازی جایدیپ اهلاوات و شخصیت اصلی مجموعه 

است که پشت فرمان ماشین پلیس نشسته و با افرادش صحبت می کند. چودری ادامه می دهد که این را 

در کتاب مقدس مان نوشته اند اما من آن را در واتس اپ خواندم. او با دستیار مسلمانش عمران انصاری 

)با بازی ایشواک سینگ( مقداری به بحث ادامه می دهد و وسط این بحث ها اشاره  می کند که جهنم 

داخل پاسگاه آنها و بین جاهایی است که به ماموریت می روند. پسرک می گوید پس باید دعا کنم که 

در دهلی )منظور مرکز شهر است، چون آنها در دهلی شرقی و به عبارتی یک منطقه حاشیه ای هستند( 

پستی گیرم بیاید. بهشت آنجاست، درست است؟ چودری تایید می کند و می گوید اما هر اتفاقی که در 

بهشت می افتد، در همانجا می ماند و به بیرون درز نمی کند. این اشاره ظریفی به باورهای اسطوره ای 

هند است. مردم پاتال یا همان دنیای زیرزمین، برخلاف مردم بهشت و زمین، می توانند روی طبقات 

دیگر هستی تاثیر بگذارند. 

اعتقاد هندوها این است که در خلقت سه سطح وجود دارد؛ بهشت )سوارگا(، زمین )مارتیا( و زیر زمین، 

جهنم یا عالم اموات )پاتالا(. نام سریالی که درباره اش می خوانید، پاتالا لوک است، همان عالم اموات 

یا دنیای زیرین. بیایید عبارت پاتالا لوک را که از دو بخش تشکیل شده، یک به یک بررسی کنیم. این به 

فهم جهان داستانی سریال خیلی کمک خواهد کرد. لوکا یک مفهوم سانسکریت در ادیان هند است 

به معنای قلمرو وجود. خود واژه لوکا به معنی سرزمین است و مثلا »مه لوکا« به زبان سانسکریت، یعنی 

سرزمین بزرگ که اشاره به همان هندوستان است. در حدود پنج  هزار سال پیش در ایران و بین النهرین 

نیز به هند، مه لوخا گفته می شد. مفهوم لوکا یا لوکاس در ادبیات وُدایی توسعه می یابد. لوکا در ودا 

تحت تاثیر دلالت های خاصی که ممکن است یک کلمه داشته باشد، به معنای ساده مکان یا جهان 

نبود، بلکه یک ارزیابی مثبت از موقعیت انسان ها داشت: هر لوکا یک مکان یا موقعیت مذهبی یا روانی 

باارزش، برای خود هر فرد بود. هرجا هستید و هرچه هستید، همین یک جورهایی خوب است!از این رو، 

مفهوم لوکا در ادبیات کهن جنبه ای دوگانه داشت؛ موقعیت کیهان شناختی افراد و مفهوم غیرمادی این 

موقعیت. متداول ترین برداشت کیهانی از لوکا در ودا، تصور جهان سه گانه بود: سه جهان متشکل از 

)بهشت(، )زمین( و )جهان زیرین(. پس مشخص می شود که پاتالا لوک به معنی منطقه پاتالاست؛ یک 

برزخ طبقاتی، چیزی که کم و بیش از آن گریزی نیست. طبق کیهان شناسی هندو، جهان شامل هفت 

صفحه بالایی و هفت دنیای بالاتر با عنوان ویارتیس )Vyahrtis( و هفت صفحه پایین وجود و هفت دنیای 

پایین با عنوان پاتالاس )patalas ( است.

 پاتالا لوک، پایین ترین طبقه هستی در این طبقات چهارده گانه است. در ادیان هندی، پاتالا نشان دهنده 

قلمرو زیرزمینی جهان است و اغلب به عنوان جهان زیرین ترجمه می شود یا جهان آخر. در بعضی متون 

باستانی هند، پاتالا زیباتر از سوارگا )بهشت( توصیف شده است؛ به عنوان جایی مملو از جواهرات پرزرق و 

برق، نخلستان ها و دریاچه های زیبا و دوشیزگان شیطانی. رایحه ای شیرین در هوا وجود دارد و با موسیقی 

شیرین ترکیب شده است. خاک آنجا سفید، سیاه، بنفش، ماسه ای، زرد، سنگی و همچنین از طلاست. 

اما این توصیفات، نوعی راضی کردن افراد به جهنمی است که در آن زندگی می کنند. 

    هنر فیلمسازی و دنیای اسطوره ای زیرزمین

نگاه به دنیای زیر زمین یا دنیای اموات در جهان سینما بی سابقه نیست. تقریبا تمامی فرهنگ های باستانی 

گریزی به سرزمین ها و تمدن های زیر زمین دارند. برخی از آنها زیر زمین را قلمرو انسان های مرده تصور 

می کردند، به طور مثال یونانیان باستان این قلمرو را هیدیس می نامیدند و یهودیان به آن شئول می گفتند. 

)انیمیشن عروس مردگان، ساخته تیم برتون با توجه به همین باورهای اسطوره ای ساخته شده است.(

بعضی فرهنگ های باستانی معتقدند که داخل این تمدن زیرزمینی شهرهایی وجود دارند و راه هایی 

برای رسیدن به آن تعبیه شده اند. در آیین بودیسم تبتی، شهری مرموز و اسرارآمیز به نام شامبالا در 

اعماق هیمالیا وجود دارد، اما تاکنون کسی موفق به کشف آن نشده است. برخی معتقدند شامبالا 

همان تمدن آگارثاست. )انیمیشن »کیمیاگر تمام فلزی: فاتح شامبالا« به کارگردانی سیجی میزوشیما 

در سال ۲006، تنها یک نمونه از انیمه های متعدد ژاپنی است که براساس باور اسطوره ای به وجود 

سرزمین شامبالا ساخته شده است.(

در افسانه های سلتی و هندی نیز اشاراتی به غارها و دهلیزهایی شده است که انسان را به تمدن های زیر 

زمین رهنمون می شوند. برخی از این غارها به سرزمین آریاوارتا منتهی می شوند که سرزمین انسان های 

ممتاز است، سرزمینی که ابرانسان ها برای هزاران سال بر آن حکومت کرده اند. بسیاری بر این باورند که 

این سرزمین همان تمدن آگارثاست. تمدن زیرزمینی دیگری در آیین هندو وجود دارد و در مهاباهاراتا به 

آن اشاره شده، پاتالا نامیده می شود که به نظر در جنگ با تمدن آگارثاست. این سرزمین در لایه هفتم 

زمین قرار دارد که توسط ناگاها اداره می شود؛ موجوداتی که نیمی انسان و نیمی خزنده هستند. در 

سکانس هایی ابتدایی سریال پاتالا لوک، وقتی چودری و دستیارش انصاری در محله های بسیار بسیار 

فقیر دهلی شرقی به سمت خانه ای می روند که گزارش شده زن و شوهری در آن دعوا می کنند، چودری 

از خزنده هایی که در این نوع محلات از زیر زمین بیرون می آیند و آدم ها را می گزند، حرف می زند. منظور 

او خلافکاران منطقه است. مهاباهاراتا در توصیف ساکنان طبقه پاتالا ادامه می دهد که آنها از نژادی 

برترند و تمدنی با فناوری بالا دارند. همچنین تاثیر مثبت و منفی روی نژاد انسان بر زمین داشته اند. 

)برخلاف بهشت که روی طبقات دیگر هیچ تاثیری ندارد و چودری در سکانس افتتاحیه فیلم به آن 

اشاره می کند.( چنانکه می بینیم، طبق بعضی از متون باستانی که سیستم طبقاتی جامعه هند را 

چیده اند، ساکنان پاتالا باید باور کنند که تمدن جهنمی شان برای خودش شأن و منزلتی هم دارد و 

اصلا قرار نیست کسی سعی کند از این طبقه فراتر برود. تاثیر مثبت و منفی ساکنان طبقه زیرزمینی 

پاتالا بر نژاد انسان که روی زمین ساکن است، به خوبی در سریال پاتالا لوک استعاره ای از تاثیر دنیای 

تبهکاران روی زندگی مردم عادی  دارد؛ همان فراموش شدگان و همان دیگری ها... . اگر به پوستر سریال 

پاتالا لوک توجه شود، تا حدود زیادی می توان مفهوم این واژه و ارتباط آن با خود قصه را فهمید. این 

پوستر یک توضیح بصری موجز اما بسیار دقیق از جهان درونی فیلم است و اگرچه غربی ها و البته 

میلیاردها مخاطب در آسیای شرقی، از هندوستان تا ژاپن، با یک نگاه همه چیز را درک خواهند کرد. خود ما در آسیای غربی، تنها با توسل به علم هندشناسی می توانیم مقداری معنای آن را بفهمیم، 

    اولین تجربه سریال سازی یک گروه و البته عالی ترین کیفیت

PaatalLok  که در فارسی به دنیای تبهکاران ترجمه شده است، یک تریلر 

تحقیقاتی با محوریت نیروی پلیس است که با الهام از مفاهیم سنتی سوارگا، 

دارتی و پاتالا Svarga، Dharti  و Paatal )بهشت، زمین و جهنم( به عنوان 

استعاره از طبقات مختلف اجتماعی در هند ساخته شده است. نام دقیق تر 

این مجموعه هم با اشاره به یکی از طبقات کیهان شناختی هندوستان و با 

کنایه به یکی از طبقات اجتماعی هند، دنیای پاتال Paatal است؛ منتها 

اصطلاح پاتال نیاز به مقداری توضیح دارد که در ادامه خواهد آمد. سودیپ 

شارما نوشتن پاتال لوک یا همان طبقه پاتال )دنیای تبهکاران( را در سال 

۲0۱7 میلادی آغاز کرد. برای شارما این اولین تلاش جهت نوشتن یک قصه 

بلند بود. تیم نویسندگی هم متشکل از هاردیک مهتا، گونجیت چوپرا و ساگار 

هاولی بود که در نوشتن یک سریال مبتدی بودند. شارما سه قسمت اول و آخر 

را نوشت، در حالی که پنج قسمت دیگر توسط نویسندگان دیگر نوشته شد. 

)در توزیع جهانی مجموعه، آن را به 9 قسمت تقسیم کرده اند( همه نویسندگان 

در سال ۲0۱7 از مکان هایی در دهلی و اوتار پرادش بازدید کردند و به تحقیق 

میدانی راجع به جامعه ای که داستان شان در آن روایت می شد، پرداختند. این 

تحقیق میدانی اتفاقا از نکات قابل توجه در مرحله پیش تولید فیلمنامه است. 

این سريال دارای دو کارگردان است؛ پرویز روی و آویناش آرون داور. هر دو 

نفر آنها بخش های مختلف سریال را همراه هم کارگردانی می کنند. یعنی در 

تک تک قسمت ها هر دونفرشان کارگردان بوده اند. دنیای تبهکاران در ۱۱0 

شهر هند فیلمبرداری شده و توزیع کننده اصلی آن هم کمپانی آمازون است.

 پاتک هندی 
به دنیای تبهکاران هالیوود

سریالباکیفیت»دنیایتبهکاران«ضمنرقابتجدیباآثارمشابهآمریکاییازتصویربالیووددرذهنتانآشناییزداییمیکند

مهران  زارعیان
روزنامه نگار

خیلیهـاهنـوزخبـرندارنـدکـهدرهندوسـتانیـکمـوججدیـد

سریالسـازیوفیلمسـازیبـهراهافتـادهاسـت.سـینمایهنـد،

یـکسـنتدیرینـهزیباییشـناختیداشـتکهالبتهپـرازغلوهم

بـود؛امـاحـالامجموعههـاوفیلمهـایواقعگرایانـهآنمیتواننـد

تصـوراتقالبـیهـربیننـدهایراازصنعـتفیلمسـازیهنـدبههم

بزننـد.هنـوزهـمهمـانفیلمهایغلوشـدهوعامهپسـنددرهندسـاختهمیشـوندامادرکنارشـاننوار

باریکـیازآثـارجدیتـرایجـادشـدهکـهروزبـهروزبـرتعـدادوکیفیـتآثـارمربوطبـهآناضافهمیشـود.

ایـنمـوججدیـد،بـااینکـهازسـینمایهنـریهندیاهمـانموجنئورئالیسـمهندیبینسـالهایدهه

4۰تـا6۰میـادی)سـینمایبنگالـیدربرابـربالیـوود(متاثـراسـت،ولـیبهانـدازهآننخبهگرانیسـتو

بـهمخاطبـانعـامنزدیکیبیشـتریدارد.

سـریال»دنیـایتبهـکاران«راکـهیـکمجموعـهبـادرونمایههـایپلیسـیاسـت،میشـودیکـیاز

نمونههـایخـوببـرایآشـناییبـاایـنموججدیددانسـت.اینمـوججدید،عمدتابـادخالتیاحمایت

کمپانیهـایبـزرگآمریکایـیبـرایتوزیـعیـاحتیتولیدفیلمهاهمراهاسـت؛اماذاتهنـدیخودشرا

همچنانحفظکرده.شـایدبعدازاین،نشـریاتتخصصیسـینمابیشـتردربارهفیلمهایجدیدهندی

بنویسـندوصاحبنظـرانهنـرفیلمسـازیبیشـتردربـارهاشبحـثکنند؛اماهنوزتصـورعمدهوغالب

ازفیلـمهنـدی،مـردوزنـیاسـتکـهدوریـکدرخـتمیچرخنـدوبـرایهـمآوازمیخواننـد.اخیـرااز

گوشـهوکنـارمیشـنویمکـهمخاطبـانجدیتـرسـینماکمکـمبایدخودشـانراآمـادهدورانـیکنندکه

یکهتـازی۳۰سـالاخیـرهالیـوودبـرفیلمسـازیدنیاروبهپایانگـذارد؛بافیلمهایکرهایکهیکیشـان

درسـال۲۰۱۹همهراغافلگیرکرد،باچینیهاکهرفتهرفتهدارندواردحریمناموسـیسـینمایآمریکا

یعنـیابرپروژههـایگرانقیمـتمیشـوند،بـاسـینماهایکوچکوتـازهواردیکـهغافلگیرکنندهظاهر

شـدهاندوسـختگیرترینمخاطبانآثارسـرگرمکنندهراراضیکردند،مثلتایلندواندونزیونیجریه

والبتهباسـبکجدیدفیلمسـازیهندکهبهشـدتدرژانرپلیسـیفعالاسـتوبدنهسـینمایآمریکا

راازایـنجهـتبهطـورجـدیتهدیـدمیکنـد.مطلبـیکـهدربـارهسـریالدنیـایتبهـکارانمیخوانید،

شـایدیکیازاولینمطالبیباشـدکهسـواازچندفیلمهنریوجشـنوارهایهند،فیلمسـازیهندیها

رادردورهجدیـدجـدیگرفتـهوآنرابررسـیکـردهاسـت؛امـابـهاحتمالقوی،پـسازاین،بیشازایندر

اینبارهنوشـتهخواهدشـدوخواهیمخواند.یکنکتهمهمایناسـتکههندسـرزمینبسـیارمهمی

بـرایسینماسـتوهـرتحولـیکـهدرآنرخدهـد،بهمعنـایرخدادنتحـولدربخـشقابلتوجهـیاز

کلسـینماخواهدبود.

چارلی کافمن به عنوان یکی از فیلمنامه نویسان مولف شناخته 

می شـــود که در آثارش به صورت خلاقانه سراغ شکستن قواعد 

ســـینمایی می رود و در ساختن جهان تخیلی و منحصربه فرد 

استاد است. 

آخرین فیلمنامه او که خودش آن را ساخته نیز در همین راستا 

قابل بررسی است. »من به پایان  دادن چیزها فکر می کنم« طبق 

همان توقعی که از کافمن داریم، فیلم عجیب و غریبی اســـت. 

با ژانرهای مختلف مثل وحشـــت، کمدی، درام روانشناســـانه 

و رمانتیـــک بدون آنکه به قواعد آنها کاملا وفادار باشـــد. یک 

فیلم پست مدرن است که با ساختار ضدپیرنگ، حال و هوایی 

مالیخولیایی و سوررئال دارد. 

بااین حال در این فیلم خبری از انسجام و پختگی آثار قبلی کافمن 

نیست! انتظاری که بعد از »آفتاب ابدی ذهنی بی آلایش« و »جان 

مالکوویچ بودن« از چارلی کافمن در مخاطب او ایجاد شـــده، 

نمی گذارد که با دیدن فیلم جدیدش احساس رضایت کنیم. 

مهم ترین ضعف فیلم در این اســـت که نتوانسته روی تم کلی 

خود متمرکز شده و حرف حسابش را برای مخاطب روشن کند. 

روایت این فیلم را می توان به سه بخش تقسیم کرد: در بخش اول 

لوســـی به همراه جیک به خانه پدری جیک می روند. مهم ترین 

ســـرنخ و گره در این بخش این است که لوسی نامزدی اش را با 

جیک به هم خواهد زد یا نه؟ زیرا در یکی از ممتازترین جایگاه های 

دراماتیک فیلم یعنی دقیقا در همان نریشن اول، لوسی با خود 

می گوید که تردید دارد رابطه اش را با جیک ادامه دهد یا نه. 

در بخش دوم، شوک بزرگ فیلم به مخاطب وارد می شود و متوجه 

می شویم ناگهان در وسط میهمانی در خانه پدری جیک، والدین 

او غیب و به سرعت وارد سالمندی می شوند! کافمن به سیاق آثار 

سابقش، نمی خواهد قوانین رئال بر فیلم صدق کند. در این بخش 

از فیلم مساله لوسی و آینده  رابطه اش با جیک کاملا تحت الشعاع 

قرار می گیرد و گمان می کنیم که مســـاله اصلی فیلم قرار است 

حول موضوع »پیری« و »امید« بچرخد. 

در بخش ســـوم، لوسی به مرور به حاشیه می رود و جیک تبدیل 

می شود به شخصیت اصلی فیلم که به یاد خاطرات دبیرستانش 

می افتـــد و در همین بخش می فهمیم که جیک همان پیرمرد 

مستخدم در دبیرستان است که در انتها خودکشی می کند. بخش 

سوم، کل فیلم را تحت الشعاع قرار می دهد و باعث می شود که 

تازه در سکانس آخر اصل هدف چارلی کافمن را متوجه شویم!

طبیعتا فیلمساز باید از همان ابتدا، هندسه روایت خود را روی 

مضمون محوری فیلم یعنی سرخوردگی پیرمرد مستخدم، جیک 

که دارد زندگی ناکام خود را یادآوری می کند و سرانجام تصمیم 

به خودکشی می گیرد، بنا می کرد. 

درحال حاضر با فیلمی مواجه هســـتیم که ملغمه ای اســـت از 

دیالوگ های فلسفی، موقعیت های زائد و حواشی رهاشده. 

متاسفانه دوز کشمکش و تعلیق نیز در سرتاسر فیلم آنقدر کم 

است که باعث کسالت و ملال مخاطب می شود. حساب کنید 

که نیمی از فیلم را بحث کردن لوسی و جیک درباره موضوعات 

بی ربط در ماشین تشکیل می دهد که بسیاری از دیالوگ هایشان 

هیچ تاثیری بر روند داســـتان، ارائه اطلاعات و خلق کشمکش 

ندارد. در یک جا لوســـی نقل قولی شاعرانه از فلان فیزیکدان 

درباره ماهیت رنگ ذکر می کند یا در جای دیگر زوج فیلم درباره 

بهمان فیلم چند دقیقه بحث می کنند و در جلد منتقد فیلم فرو 

می روند. ظاهرا بخشی از این ضعف برمی گردد به طولانی بودن 

حجـــم رمانی که کافمن، فیلمنامه را از روی آن نوشـــته، زیرا او 

مجبور بوده که بخش زیادی از محتوای رمان را حذف کند و این 

امر نه تنها انسجام را از اسکلت روایت گرفته بلکه باعث ابهامات 

زیادی در فیلم شده است. لوسی که در ابتدای فیلم او را به عنوان 

شخصیت اول فیلم می شناسیم، در انتهای فیلم به کلی فراموش 

می شود و از نیمه به بعد، نویسنده کاری به دغدغه های او ندارد. 

در فیلم حتی شناســـنامه روشنی درباره لوسی نداریم. به نظر 

می رســـد که پیرمرد مستخدم سعی می کند تا هر چیزی را که 

دوســـت دارد و ایده آلش است، در لوسی پیاده کند و به همین 

خاطر لباس، نام و شغل لوسی در فیلم مدام عوض می شود. او 

در نقش فیزیکدان، شاعر، نقاش، منتقد فیلم و زیست شناس 

فرو می رود و رنگ لباســـش در مسیر از قرمزی شاد و سرزنده به 

آبی افسرده و مرده تبدیل می شود. حتی نام او یک بار ایمز ذکر 

می شـــود، یک جا لوییزیا و در جای دیگر لوسی. فیلم حتی با 

صراحت و روشنی برای ما مشخص نمی کند که واقعا مستخدم 

پیر همان جیک است یا نه؟ زیرا تنها دلیلی که برای این امر داریم، 

تداعی خاطرات جیک برای مستخدم در سکانس آخر است. البته 

در خلال فیلم می بینیم چیزهایی که مستخدم می بیند ازجمله 

یـــک فیلم کمدی رمانتیک از رابرت زمکیس و دخترانی که او را 

مسخره می کنند، وارد داستان جیک و لوسی می شوند. حتی 

جالب اســـت که لباس او در ماشین لباس شویی زیرزمین خانه 

پدری جیک دیده می شود. 

متاسفانه با همه این جزئیات، فیلم منطق خود را نتوانسته به خوبی 

باز کند و حتی فهمیدن کامل داستان، ممکن است نیاز به دیدن 

چندباره داشته باشد. 

نـــگاه کنید به فیلم های دیگری که در انتهای آنها نیز مثل »من 

به پایان دادن چیزها فکر می کنم« مشـــخص می شـــود که دو 

شخصیت متفاوت در اصل یک نفر بوده اند مثل »روانی« هیچکاک 

و »باشگاه مشـــت زنی« فینچر. در نمونه های موفق، فیلمساز 

توانسته این همانی شخصیت ها را به خوبی بسازد تا منطق روایی 

فیلم مشخص شود. از میانه فیلم کدهای ظریفی برای فهمیدن 

تاثیر ذهن جیک بر مختصات داستان داریم. مثلا در زیرزمین 

خانه نقاشی های کودکی جیک را می بینیم که دقیقا در همان 

سبک نقاشی های لوسی است. یا کتاب شعر مورد علاقه جیک 

را می بینیم که در آن دقیقا همان شعری که لوسی گفته خودش 

آن را سروده، وجود دارد! با توجه به اینکه لباس، شغل و نحوه آشنا 

شدن لوسی با جیک نیز هر بار تغییر می کند، متوجه می شویم که 

جیک )احتمالا در زمان سرخوردگی اش در پیری( دارد در ذهنش 

چیزهایی را که دوست دارد از لوسی می سازد. 

جهان فیلم مطابق همین فضای ذهنی جیک، رازآلود و جفنگ 

است! ســـکانس بستنی فروشـــی به خوبی جهان اثر را نشان 

می دهد. رفتار عجیب فروشـــندگان بستنی که آنها را در لباس 

دانش آموز مقابل مستخدم پیر دیده ایم، در کنار بوی عجیب مغازه 

و ترس مشکوک یکی از فروشندگان آنجا، به سوررئال شدن حال و 

هوای اثر دامن می زند. اوج این آشفتگی ذهنی را در سکانس آخر 

فیلم می بینیم که پیرمرد مستخدم یک خوک کارتونی می بیند و 

با آن حرف می زند! صحنه گروتسک دریافت جایزه نوبل فیزیک 

توسط جیک که احتمالا رویای هنگام خودکشی اوست، در همین 

بی منطقی ذهنی قابل توجیه است. 

البته برای ذهنی بودن جهان فیلم، دلایل زیادی غیر از موارد بالا 

داریم. در همان ابتدا لوسی در نریشن می گوید که حس می کند 

افکارش در ذهنش توسط منبع دیگری کاشته می شود! پیرمرد 

مستخدم نمایش موزیکال اوکلاهاما را می بیند و جیک درباره آن  با 

لوسی حرف می زند و جالب تر اینکه پس از دریافت جایزه نوبل در 

پایان نیز، همان نمایش را اجرا می کند. صحنه دریافت جایزه نوبل 

توسط جیک اشاره دارد به حسرت ها و آرزوهای دست نیافتنی او 

که هنگام خودکشی برایش تداعی شده اند. 

ما البته از خودکشـــی پیرمرد مســـتخدم/ جیک نیز مطمئن 

نمی شویم ولی با توجه به کدهایی که در فیلم وجود دارد، بهترین 

تبیین این است که بگوییم مستخدم خودکشی کرده است. در 

سکانس پایانی، مستخدم در برف برهنه می شود که با توجه به 

ســـرخوردگی او و دیالوگ های خوک کارتونی، احتمالا با انگیزه 

خودکشی انجام می شود. درنظر بگیرید که هنگام توضیح جیک 

درباره سرنوشت خوک های کرم خورده، یکنواختی زندگی آنها مورد 

تاکید قرار می گیرد و جیک امید را ســـاخته انسان برای تحمل 

تباهی زندگی قلمداد می کند. یک بار جیک در ماشـــین گریه 

می کند و حرف هایی درباره بدی پیری و درد ناامیدی می زند. در 

ابتدای ورود جیک و لوسی به مزرعه پدری نیز، گوسفندهای مرده 

در سرما مورد تاکید قرار می گیرند و در آخرین نمای فیلم، مدفون 

شدن ماشین جیک در برف گویی نمادی از پایان زندگی اوست. 

کافمن چند ارجاع روانکاوانه هم در فیلمنامه گنجانده اســـت. 

در یکی از دیالوگ ها لوســـی از نظریات فروید ایراد می گیرد که 

مســـئولیت افراد را در شکست ها و بزهکاری ها نادیده گرفته  و 

همه چیز را به گردن مادر و کودکی فرد انداخته  اســـت. این فکر 

طبیعتا از طرف پیرمرد مســـتخدم، جیک در اوج سرخوردگی 

در ذهن لوســـی کاشته شده  است. جالب است که در سکانس 

شب نشینی پدر و مادر جیک و لوسی متوجه می شویم که رابطه 

جیک با والدینش بسیار بد است و او از یادآوری خاطرات کودکی 

دچار استیصال می شود. زیرزمین خانه که جیک نسبت به آن 

حساسیت دارد، مکان پنهان شدن آرزوهای جیک است. آنجاست 

که لوسی کتاب های فیزیک و نقد فیلم را در کتابخانه می بیند و 

از نقاشـــی ها و کتاب شعر او متعجب می شود. در دیالوگ های 

پدر جیک با لوسی می فهمیم که پدر با نقاشی آبستره و منظره 

مشکل دارد. از همین نکته می توان حدس زد که پدر، جیک را 

از ادامه دادن هنر نقاشی منصرف کرده  است. 

در فیلم مولفه های ژانر وحشـــت را می بینیم، هرچند فیلمساز 

خواســـته به نفع مایه های کمدی و جفنگ فیلم، دوز ترسناک 

بودن اثر را کم کند. ســـکانس ورود لوسی به زیرزمین مهم ترین 

بخش از بازی فیلمســـاز با مولفه های ژانر وحشت است. نشان 

دادن گوســـفندها و خوک های مرده در مزرعه، رفتار عجیب و 

دلهره آور فروشـــندگان بستنی و نخستین مواجهه لوسی با پیر 

شدن والدین جیک، از دیگر مصادیق ترسناک در فیلم هستند 

که البته هیچ کدام جاندار نمی شوند تا فیلم از لحن جفنگش زیاد 

دور نشود. »من به پایان دادن چیزها فکر می کنم« همان طور که 

از نامش پیداســـت، روایتی از پایان دادن به زندگی پر از ناکامی 

جیک است اما چارلی کافمن آنقدر خواسته به جهان پر از جفنگی 

منحصربه فردش وفادار بماند که داســـتان و حرف حسابش نیز 

مثل ماشـــین جیک در نمای پایانی، زیر کوهی از برف و ابهام 

پنهان شده  است. 

    تمدید تعطیلی مراکز فرهنگی-هنری تهران به مدت یک هفته دیگر

وزارت فرهنـگ و ارشـاد اسـلامی و صنـوف همکار براسـاس مصوبه 

جدید ستاد مقابله با کرونای تهران از محدودیت های اعمال شده 

در پایتخت برای مقابله با بیماری کرونا تبعیت و به مدت یک هفته 

دیگر تعطیلی مراکز فرهنگی-هنری را تمدید کرد.

بـا توجـه بـه تصمیم سـتاد مقابله بـا کرونای تهـران، تعطیلی مراکز 

محل تجمع همچون سـینماها، کتابخانه ها، سـالن های نمایش، 

آموزشـگاه های هنـری و... بـرای یک هفته دیگر تمدید شـد.

وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی نیز به منظور صیانت از سلامت آحاد جامعه با توجه به اهمیت 

موضـوع، از محدودیت هـای اعلام شـده تبعیـت می کنـد. بنابر اعلام سـتاد مقابلـه با کرونای 

تهـران ایـن  مراکـز بـه مدت یک هفته دیگر یعنی از ۱9 تـا ۲۵ مهرماه تعطیل خواهند بود.

چندی پیـش سـیدعباس صالحـی، وزیر فرهنگ و ارشـاد اسـلامی 

با اشـاره به خسـارات واردشـده از شـیوع ویروس کرونا به حوزه هنر 

گفت: »این خسـارات بسـیار گسـترده اسـت به عنوان مثال فروش 

سـینماهای کشـور در 6 ماهه اول سـال ۱۳98 مبلغ ۱76 میلیارد 

تومـان بـوده درحالـی کـه ایـن رقم در مدت مشـابه سـال جـاری به 

۴میلیارد تومان رسـیده اسـت.«

افـزود: »آسـیب های  انقـلاب فرهنگـی  عضـو شـورای عالـی 

گسـترده ای از شـیوع کرونـا بـه حـوزه فرهنـگ و هنـر در سـطح جهـان وارد شـده و کشـور مـا 

درکنار خسـارات ناشـی از شـیوع ویروس کرونا، با مشـکلات اقتصادی و اعمال تحریم های 

ظالمانـه نیـز مواجـه اسـت.«

    آغاز پخش سریال طنز رضویان و انصاری از ابتدای آبان ماه

پخش سریال »صفر بیست ویک« به کارگردانی 

مشـترک جـواد رضویـان و سـیامک انصـاری و 

تهیه کنندگـی مهـدی فرجـی از پنجم آبان ماه 

در شـبکه سـه سـیما آغاز خواهد شـد.

۱8 مهرماه جواد رضویان در ویدئوی کوتاهی 

انصـاری دیگـر  بـا همراهـی سـیامک  کـه 

کارگـردان ایـن سـریال و همچنیـن بازیگرانی 

چون امیرحسـین رسـتمی و رویا میرعلمی از شـبکه سـه روی آنتن رفت 

از پخش سـریال در آبان ماه خبر داد. رضویان با اشـاره به تصویربرداری 

سـریال همزمـان بـا شـرایط کرونایـی و رعایـت پروتکل هـا همچـون زدن 

ماسـک بیـان کرد از پنجـم آبان ماه در خدمت 

مـردم خواهیـم بود. 

سـیاوش طهمـورث، امیرحسـین رسـتمی، 

رویـا میرعلمـی، نـگار عابـدی و افشـین آقایی 

ازجملـه بازیگران سـریال »صفر بیسـت ویک« 

هسـتند کـه ایـن روزهـا درحـال تصویربرداری 

ایـن سـریال کـه از  اسـت. تصویربـرداری 

ابتدای تابسـتان امسـال آغاز شـده بود همچنان با رعایت پروتکل های 

بهداشـتی ادامـه دارد و گـروه سـازنده بخـش زیـادی از کار را پشت سـر 

گذاشـته اند.

    »حافظ آواز ایران« در توس آرام گرفت

آیین تشییع و خاکسپاری مرحوم محمدرضا شجریان صبح شنبه نوزدهم مهرماه در 

شهر توس و در جوار آرامگاه فردوسی برگزار شد.یکی از نکات قابل توجه در برگزاری 

این مراسم فرآیند اطلاع رسانی درباره تاریخ و ساعت دقیق برگزاری مراسم بود که تا 

حوالی نیمه شب گذشته به تأخیر افتاد.طبق زمان بندی از پیش تعیین شده قرار بود 

بعد از برگزاری مراسم غسل و نماز میت در بهشت زهرا پیکر مرحوم شجریان بلافاصله 

به مشهد انتقال پیدا کرده و در همان روز مراسم خاکسپاری در آرامگاه توس برگزار 

شود؛ اما چند دقیقه مانده به پرواز گروه اول هنرمندان از تهران به سمت مشهد اعلام 

شد مراسم از روز جمعه به شنبه موکول شده است.دلیل این تغییر زمان اعلام نشد اما مذاکره میان خانواده 

شجریان و مسئولان برگزاری مراسم برای امکان میزبانی حداکثری از علاقه مندان و همزمان رعایت پروتکل های 

بهداشتی تا شب گذشته ادامه داشت.این شرایط موجب شد عده ای از هنرمندان از تصمیم برای حضور در مشهد 

در تاریخ جمعه هجدهم مهرماه صرف نظر کرده تا در روز مراسم حضور داشته باشند. 

در همین حال خانواده شجریان با اتومبیل شخصی به سمت مشهد عازم شدند و 

ویدئویی هم از سفر زمینی خود به مشهد در فضای مجازی به اشتراک گذاشتند.

بعد از تغییر روز تشییع و طرح ابهامات چندباره درباره زمان قطعی خاکسپاری، صبح 

روز شنبه و تنها ساعتی مانده به آغاز مراسم، محل خاکسپاری نیز تغییر کرد.با وجود 

آنکه تا روز جمعه و بنابر هماهنگی با خانواده شجریان قرار بر تدفین این هنرمند در 

جوار مقبره اخوان  ثالث بود، صبح شنبه جانمایی متفاوتی برای محل برگزاری مراسم 

و تدفین در محوطه توس در نظر گرفته شد که نشان از تغییر مکان خاکسپاری داشت. هنوز خانواده شجریان 

و مسئولان برگزاری توضیحی درباره این جابه جایی ارائه نکرده اند اما این تصمیم خروجی جلسه شب گذشته 

میان مسئولان برگزاری مراسم و خانواده شجریان بوده است.

  چارسو

میلاد جلیل زاده
روزنامه نگار


