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نقد فیلم

پدران و دختران
ارزش عاطفی ساخته اخیر تریر 

داستان یک خانه است

 Sentimental( »فیلم اخیر یوآخیم تریــر، »ارزش عاطفی
Value(، کارگردانی کــه در دانمارک به دنیا آمده و در نروژ 
بزرگ شــده، فرزند خلف سینمای اسکاندیناوی است. از 
برگمان کبیر گرفته تا آکی کوریسماکی و توماس وینتربرگ، 
اصلی‏ترین میدان زندگی را خانــواده می‏دانند؛ میدانی 
که مرکز ثقل همه گره‏های روانی و خودخوری‏های آدمی 
اســت. تریــر نیــز در »ارزش عاطفی«، خانه اجــدادی و 
خانواده‏ای که میراث‏دار نسل‏های پیشینشان‏اند را مرکز 
جنگ روح و روان‏های زخمی، سرگردان و خسته می‏داند. 
سینمای اسکاندیناوی، که انگار دی‏ان‏ایِ برگمان را همواره 
با خود دارد، با مسائل اگزیستانسیالیستی؛ مرگ، تنهایی، 
معنای زندگی و… پیوند خورده اســت. کندی، ســردی، 
درون‏گرایــی و کم‏دیالوگ بــودن، از مختصات اصلی این 
سینماست. آخرین فیلم تریر که جایزه ویژه هیئت‌داوران 
جشنواره کن را نیز از آنِ خود کرد هم این قواعد سینمای 
اســکاندیناوی را پیروی می‏کند، البتــه به‌جز کم‏دیالوگ 
بودن. اتفاقــاً در »ارزش عاطفی«، در و دیوار و آدم‏ها همه 
در حال صحبت کردن هســتند. درواقع »ارزش عاطفی« 
داستان خانه بورگ از چندین نسل پیش تا به امروز است. 
خانه‏ها اگر سخن بگویند، مهم‏ترین راویان خواهند بود؛ 
جایی که خود هم بخشی از ماجرا هست، هم نیست؛ هم 
شاهد بیرونی است و هم درون داستان. البته نه خانه‏های 
ما که هر چندسالی به تیشه و کلنگ بسازبفروشی سپرده 
می‏شــود، بلکه خانه‏ای چون خانه خانــواده »بورگ« که 
زندگی و زمانه چندین نســل از این خانواده را شاهد بوده 
است. راویِ اولِ »ارزش عاطفی«، آخرین ساخته یوآخیم 
تریر که یکی از موردتوجه‏ترین فیلم‏های این روزهاســت، 
یک خانه اســت؛ خانه خانواده بورگ کــه انگار چرخه‏ای 
از زندگــی دائماً در حال تکرار اســت. کارگردانی که دیگر 
ارج و عزت گذشــته را ندارد و سال‏ها فیلم نساخته، بعد از 
مدتی دوری از خانه به‌بهانه مرگ همسر سابق‌اش به خانه 
بازمی‏گردد. او می‏خواهد رابطه و نسبت مرده با دخترانش، 
به‏خصوص دختر بزرگش، زنده شود. دختر بزرگش شبیه 
مــادر آقای کارگردان اســت؛ انــگار سرنوشــت او را که با 
خودکشی مرده، نورا با بازی رناته رینسوه به ارث برده است. 
۱۲۰ دقیقه دیگر این فیلم، خانه را به آوردگاه پدر و دختران 
برای زنده کردن رابطه و نسبتی مرده تبدیل می‏کند. در این 
میدان، گذشته مدام احضار می‏شود؛ چه با فلش‏بک‏ها، 
چه در فیلمنامه‏ای که آقای کارگردان می‏خواهد بسازد و 
می‏خواهد دخترش نورا نقش اصلی آن را بازی کند، و چه 
با فلش‏بک‏های خود تریر. گذشــته مدام احضار می‏‏شود 
تا امروز و حال بیشتر فهم شود. پدرِ کارگردان نیز تصمیم 
گرفته فیلم‌اش، شــاید آخرین فیلم‌اش را با همین منطق 
پیش ببرد؛ میان گذشته خودش، مادرش و آینده دخترش 
قرار گیرد. دختری که بخت یارش بوده )شاید هم نبوده( 
که یک‌بار از سرنوشت مادربزرگ‌اش بگریزد. حالا انگار پدر 
یک عذاب وجدان تاریخی دارد؛ عذاب وجدانی که ناشی 
از ترک آن‏ها نیست یا تنها دلیل‌اش آن نیست، بلکه ناشی از 
میراثی است که در این خانه به ارث مانده است، میراثی که 
خود او هم خیلی دخل و تصرفی در آن نداشته است. حالا 
او می‏خواهد به میانجی هنر و به میانجی سینما، هم خود 
را نجات دهد و هم دختــرش را. این‌بار دیگر برای او فیلم 
به‌مثابه فیلم ارزش ندارد؛ کارکرد فیلم است که برای او مهم 
می‏شود. به‌همین‌دلیل با ستاره هالیوود نمی‏تواند کار کند 
و فیلم‌اش فقط زمانی ساخته می‏‏شود که نورا، دخترش، 
قبــول کند تــا در آن نقش بازی کنــد. »ارزش عاطفی«، 
فیلمی که از نام‌اش شروع می‏شود، در ادامه کارنامه تریر ـ 
همان‏طور که خودش هم در گفت‏وگویی اشاره کرده است 
 ـانگار فصل تابستان زندگی هنری اوست. هم در فیلمنامه 
و فضاسازی پخته‏تر شده است، هم در بازی‌گرفتن. رناته 
رینسوه را که دیگر باید نفر اصلی فیلم‏های او بدانیم، بازی 
بسیار قوی‏تری نسبت به فیلم قبلی تریر )بدترین آدم دنیا( 
ارائه داده است. فیلمبرداری روان کاسپر توکسن و تدوین 
حساب‏شده اولیویه بوگه کوته، ریتم فیلم را نسبت به سنت 
سینمای اسکاندیناوی تندتر کرده و همین باعث می‏‏شود 
افراد بیشــتری بتوانند بــا فیلم ارتباط برقــرار کنند. ولی 
همچنان »ارزش عاطفی« فیلمی نیست که بتوان با یک‌بار 

دیدن آن به عمق لایه‏های تکنیکی و مفهومی آن رفت. 

دبیر گروه فرهنگ
علی ورامینی

پیش‌‏ازاین هم با نقطه‏نظر دوگانه و تکرار کار کرده بودم، مثل 
فیلم »بازپخش« که روایت میان دو شخصیت جابه‏جا می‏شد، 
همچنیــن در »بلندتــر از بمب‏ها« روایت چندشــخصیتی 
پررنگ‏تری داشتم. اما فکر می‏کنم در این فیلم، بیش از هر 
کاری که تا حالا کرده‏ام، ســعی کــرده‏ام یک قوس عاطفی 
واحد در دلِ داستان بســازم؛ به‏نوعی روایت چندصدایی یا 
پلی‏فونی، که در آن تلاش می‏کنم مخاطب را کمی غافلگیر 
کنم، به‏ویژه ازاین‌جهت که برخی شخصیت‏ها مثل ریچل، تا 
چه اندازه در مسیر داستان تعیین‏کننده و محوری می‏شوند. 
در مرکز داستان، واقعاً خواهر کوچک  است که قلب روایت را 
به دوش می‏کشد؛ یعنی شخصیت اینگا. در ابتدای فیلم او 
بیشتر یک ناظر است، اما در ادامه، نقشی مهم در باز کردن 

دست‏کم قدم‏های ابتدایی آشتی ایفا می‏کند.
Ó  در فیلم مضمون آشنای خانواده‏ای ازهم‏گسیخته و‌

تلاش برای آشتی و رابطه میان آن‌سه، دیده می‏‏شود 
امــا ایده‏ای عمیق‏تر هم وجود دارد؛ این‏که گسســت 
آن‏هــا در اصــل از یــک جنس اســت و آشــتی، انگار 
حل‏وفصل مســئله واحد از سه‌مسیر متفاوت است. 
ازاین‌نظر ساختار اثر بسیار جذاب است. یعنی شیوه 

پیش‌رفتن روایت مهم، جالب و خلاقانه است. 
نوشتن فیلمنامه با اِسکیل تجربه‏ای بسیار لذت‏بخش بود، 
هرچند فوق‏العاده چالش‏برانگیز؛ چون از نظر مضمونی باید 

یک تعادل بسیار پیچیده را حفظ می‏کردیم.
ما زمانــی فهمیدیم واقعاً »فیلم« را داریــم که به پایان‏بندی 
رســیدیم. ایده‏ محوری این بود که رابطه‏ میان امر خیالی و 
امر واقعی و زندگی آدم‏های خلاق، بازتابی باشــد از نسبت 
روایت با زندگی خانوادگی. ما می‏‏خواستیم نشان دهیم که 
نقش‏هایی به ما داده شــده و تجربه‏های احساسی فراوانی 
داریم که هرگز بیان نمی‏شــوند؛ همان فضای نانوشــته در 
روابــط والد-فرزندی که آدم‏ها برای فهمیدن آن به روانکاوی 
می‏روند یا داستایوفسکی می‏خوانند تا یاد بگیرند چگونه با 

آن کنار بیایند.
به‏عنوان مثال، وقتی بزرگ می‏شــوید، ممکن است متوجه 
شوید که والدین یا پدربزرگ و مادربزرگ‌تان آسیب‏های روانی 
داشته‏اند که هرگز نتوانسته‏اند با کسی در میان بگذارند، اما 
شما آن را حس کرده‏اید و ناگهان باری را به‌دوش می‏کشید 
که مال شما نیست. این اتفاق در همه خانواده‏ها به‏نوعی رخ 
می‏دهد. در فیلم، ما با آدم‏هایی ســروکار داریم که در حوزه 
داســتان فعالیت می‏کنند؛ نورا، خواهر بزرگ‏تــر و بازیگر و 
گوســتاو، کارگردان. بعد متوجه شدیم، می‏توانیم احساس 
تنهایی عمیق و نانوشته گوستاو را به فکر او درباره خودکشی 
مادرش و نگرانــی‏اش از ناتوانی در ارتباط با دخترش پیوند 
دهیم. هم‏زمــان هم دیدیم که می‏‏توانیم تجربــه دختر را از 
به‏دوش‌کشــیدن بار سه‌نسل که او به‌شکلی نانوشته منتقل 

می‏شود، در فیلمی که او می‏سازد جا دهیم. 
وقتی آن‏ها از پس این تجربه به‌هم نگاه می‏کنند، می‏دانند 
که هیچ‏کــدام نمی‏دانند که چگونه حرف بزنند. این چیزی 
است که تماشاگر اجازه دارد خودش تعبیر کند. فکر می‏کنم 
همین ســکوت بین آن‏ها در پایان بود که می‏خواســتم کل 
فیلم در جهت آن ساخته شــود. برای من اوج فیلم، همین 

نقطه بود. 
این‏جا بود که از اســتادان بزرگ یاد گرفتیم، از کسانی مثل 
یاســوجیرو اوزو، کارگردان ژاپنی؛ این‏که خواهر کوچک‏تر، 
نگاه او و ماندن روی سکوتِ نگاهِ کسی که پشت‌میز نشسته، 
فقط گوش می‏دهد و مشاهده می‏کند، چقدر اهمیت دارد. 
این‏که تماشــاگر کم‏کم متوجه شود او بیش‌از بقیه می‏بیند. 
اگر کســی بپرســد او چگونه می‏تواند آن را منتقل کند، من 
می‏گویم با عشــق و محبت. می‏خواســتم صادقانه و بدون 
اغــراق حرف بزنــم و احساســات را به‏طور واقعی به‌دســت 
آورم. تلاشــم این بود که وارد فضاهای ظریف و لطیف عشق 
و ارتباط انســانی شوم و به صمیمیت واقعی این روابط نفوذ 

کنم. اینجاست که من کمی پا را از گلیم خودم درازتر کردم.
به‏عنوان یک هنرمند، همیشــه هدف این نیست چیزی‌که 
خلــق می‌کنیــم، آشــکار و واضح باشــد. گاهــی مخاطب 
به‏سادگی فکر می‏کند که کار هنری، همان چیزی است که 
می‏بیند درحالی‌که ممکن است هدف اصلی، فرآیند خلق 
و رمزوراز ساختن چیزی باشــد و امیدواربودن به اینکه معنا 

پیدا کند. 
Ó تا چه‌حد در ساخت فیلم گوستاو پیش رفتید؟‌

در اتاق نگارش، یکی از بخش‏هایی که بیش‌ازهمه منتظرش 
بــودم، گرفتن آن پلان‏ها بود. همــان پلان‏های طولانی که 
در فرانســه به آن‏ها »وانر« می‏گویند، بدون تدوین؛ سربازان 
آلمانــی و کــودکان که از مزرعــه‏ای می‏دونــد و وارد قطاری 
می‏شوند که هم داخل و هم خارج آن را نشان می‏دهد. واقعاً 
روی یک قطار واقعی فیلمبرداری می‏کردیم و کار ســخت و 
دقیقی بود. کودک در زمان مناسب، گریه می‏کرد و من باید 
آن را کارگردانی می‏کردم که تجربه‏ای واقعاً سرگرم‏کننده بود. 
چند صحنه دیگر هم ساختیم. به‏عنوان تیم در خلق و اجرای 

آن، کار فوق‏العاده‏ای انجام دادیم. واقعاً لذت‏بخش بود.
Ó  ،تا چه‌اندازه ناچار بودی همه‏چیز را از پیش بچینی‌

کامــاً درباره ایــن بخش فکر کنی و طرحــی برای آن 
داشته باشی؟ 

فکــر می‏کنم منظورت فیلمنامه اســت. همان فیلــمِ درونِ 
فیلم که در طول روایت به‏تدریج شکل می‏گیرد. واقعیت این 
است که باید خیلی درباره‏اش صحبت می‏کردیم، چون همه 
بازیگران مدام از من سوال می‏پرسیدند و می‏دانستم که این 

اتفاق می‏افتد. بنابراین ناچار بودیم درباره‏اش گفت‏وگو کنیم 
و من هم تصویری از آن فیلم در ذهن داشتم.

فکر می‏کنم داســتانی امروزی اســت، درباره زنی که طلاق 
گرفته و نمی‏دانــد چگونه باید مادرِ فرزندش باشــد. از نظر 
لحن، به‌نظرم بیش از آثار قبلی او، یک درام روان‏شــناختی 
با گرایش به رئالیســم اجتماعی اســت. احســاس می‏کنم 
او درواقــع دارد تصویری از نورا، خودش و مادرش را ترســیم 
می‏کند. نورا )در فیلم گوســتاو( در مقام مادری که بلد است 
چطــور فرزندش را دوســت بدارد. این دوبــاره ما را به همان 
پیچیدگی روان‏شناختی تصورکردن دخترش در نقش مادر 

می‏رساند.
Ó  آن فیلمــی کــه در نیمه‌اول می‏بینیم و به گذشــته‌

برمی‏گردد، آیا فیلمِ گوستاو است؟ یا صرفاً فلش‏بک‏ها 
هستند؟

ســوال خیلی خوبی است. راســت‌اش کمی در پاسخ‌دادن 
به آن مردد هســتم، چون قصد ما این نبود، اما این برداشت 
زمانی به‌وجود آمد که آن تدوین را نسبت به جای اولیه‏اش، 

به بخش‏های بعدی فیلم منتقل کردیم.
کاری کــه من معمــولًا می‏کنم این اســت که فیلــم را بارها 
نمایش می‏دهم و از آدم‏های باهوش می‏خواهم تفســیرش 
کنند. برایم مهم اســت که درباره همین نااطمینانیِ تفسیر 
حرف بزنند و این‏که آیا این ابهام، ســازنده و جذاب است یا 
نه. چون ما ناگهان کات می‏زنیم به فیلم »آنا« و هیچ نشــانه 
روشــنی نداریم که این یک فیلــمِ درونِ فیلم اســت یا یک 
فلش‏بک. عمداً تماشــاگر را تشویق می‏کنیم که تصاویر را یا 
به‏عنوان روایت سینمایی ببیند یا به‏عنوان واقعیت. خودمان 

هم نسبت به این مرز، تا حدی موضعی دوگانه داریم.
بعد، وقتی تاریخ رابطه گوســتاو با آن خانه و گذشته مادرش 
را روایت می‏کنیم، درعین‌حال با لنزها و نگاتیوهای مختلف 
فیلمبــرداری می‏کنیم که انگار داریم تاریخ ســینمای قرن 
بیستم را هم بازآفرینی می‏کنیم. درواقع نوعی نامه عاشقانه 

به سینماست.
Ó  از نگاه تماشــاگر، گوستاو فیلمســازی سالخورده‌

اســت که باید آخرین فیلم‌اش را بســازد و مستاصل 
اســت. شــاید هم در حال تلاش بــرای نزدیک‌کردن 
دخترانش به خودش، به یکدیگر و آشتی‌کردن است. 
امــا ناگهان وقتی  در آن صحنه می‏بینیم که او درباره 
فیلــم‌اش بــا شــخصیت ال فانینگ حــرف می‏زند، 
متوجه چیز دیگری می‏شویم. انگار پرده کنار می‏رود.

بله. فکر می‏کنم هســته‏ مرکزی آن فیلم، که اسم‌اش را روی 
صفحه‏ فیلمنامه »اشتیاق به خانه« گذاشته‏ایم، همین است. 
چیزی شبیه دلتنگی برای خانه است، اما به‌نظرم شاعرانه‏تر 
از بیماری به‌نظر می‏رســد؛ بیشتر »اشــتیاق« است تا رنج. 
دلتنگی عمیق برای خانه. فکر می‏کنم به‏نوعی، عصاره‏ آن 
فیلم همین باشد. شاید دارم بیش‌ازحد کار خودم را توضیح 
می‏دهم، اما اشــکالی ندارد. من این‏طور تصور می‏کنم که 
گوســتاو بورگ احســاس می‏کرد خانــه‏ دوران کودکی‏اش 
به‏واســطه دو چیز به‏طورکامل ویران شــده اســت. آن حس 
پیوند و تعلق به یک مکان، به یک خانواده و به آدم‏های دیگر، 
به‌نظرم عمیقاً در درون گوستاو بورگ ریشه دارد؛ او در اصل 
در کودکی به‏شدت آسیب‏دیده است و ازهمین‌رو نمی‏تواند 
این حس را در رابطه‏اش با همسر سابق و دو دخترش بسازد. 
از نــگاه آن‏ها، او پدری شکســت‏خورده اســت. در ابتدای 
فیلــم هم، کمی شــبیه یک آدم کاریزماتیکِ خودشــیفته و 

اعصاب‏خردکن به‌نظر می‏رسد.
Ó  شما به فیلم یک ظاهر و هویت بصری کاملًا متمایز‌

داده‏اید.
من هم در طول این سکانس، تغییراتی را حس می‏کنم. این 
می‏تواند یکی از آن برداشــت‏های سازنده برای تجربه فیلم 
باشــد. به‌همین‌دلیل من این امکان تفســیر را باز گذاشتم. 
بااین‌حــال نیت اولیه ما این بود کــه این بخش‏ها فلش‏بک 
باشــند؛ نوعی نگاهِ خودِ خانه به این شخصیت‏ها، ارجاعی 
به ســکانس آغازین و تدوین خانه. درواقع در مرحله نگارش 
فیلمنامه هم همین نام را داشت؛ ما برای بخش‏های مختلف 
فیلــم اصطلاحات داخلی خودمان را داشــتیم و این بخش 
هم »تدوین خانه« نامیده می‏شــد. قرار بود خیلی زودتر در 
فیلم بیاید، اما بعد دیدیم جالب‏تر اســت که در این جایگاه 

قرار بگیرد. 
من فکر می‏کنم در فیلمسازی، به‏جای این‏که همه‏چیز بیش 
از حد روشن و صریح باشــد، لازم است هرازگاهی فضاهای 
بازی باقی بماند. نمونه دیگرش همان صحنه‏ای اســت که 
ریچل در تمرین، مونولوگ را می‏خواند، گوستاو به عقب تکیه 
می‏دهد و دقیقاً با همان نگاه به او واکنش نشــان می‏دهد. 
چه در مرحله تدوین، چه بعد از پایان فیلم، بارها دیده‏ام که 
مخاطبان آن‌لحظه را به شکل‏های متفاوتی تفسیر می‏کنند، 
اما همه‏ آنها احساس می‏کنند که این تفسیر برای ادامه فیلم 

برایشان معنا دارد؛ و این برای من کاملًا قابل قبول است.
Ó  .برداشــت مشخص و روشــنی از آن صحنه داشتم‌

چون ریچل دارد ســوال‏هایی می‏پرســد، مثلًا این‏که 
کاش مــادرش در زندگــی واقعی هــم همین‏طور بود. 
چــون کل فیلم درواقع نوعی جست‏وجوســت برای 
این پرســش که چرا مادرش خودکشی کرد. این فقط 
جست‏وجوی پاسخ به یک سوال نیست، بلکه نوعی 

نیاز عاطفی عمیق هم در آن هست. 
بله. دقیقاً. قطعاً چنین تفســیر معتبری می‏توان داشــت. 
تفســیر باید همین‏طور شــهودی عمل کند. مــن وقتی به 

مدارس فیلمســازی می‏روم ـ که زیاد هم می‏روم ـ همیشــه 
این موضوع را مطرح می‏کنم. گفت‏وگو با همکاران جوان که 
به آن‏ها دانشجو می‏گویند، هیجان‏انگیز است. اما حقیقت 
این اســت که ما بعد از شــش فیلم بلند هم هنوز همان‏قدر 
سردرگم‏ هستیم. هنوز در حال کشف این هستیم که سینما 
چگونه کار می‏کند؛ این فرم چیست و چطور معنا می‏سازد. 
همیشه تأکید می‏کنم که باید بین ابهامِ خلاق یا گشودگیِ 
معنا و مبهم‏گویی، تفاوت قائل شد. ما نمی‏خواهیم چیزی 
مبهم باشد؛ می‏خواهیم دقیق و مشخص باشد. باید تصمیم 
گرفت و باید سختگیر بود، اما درعین‌حال فضا را برای تفسیر 

باز گذاشت؛ وگرنه فیلم می‏میرد.
Ó  به‌نظرم خود نریشــن هم بخشــی از همیــن بازی‌

تفسیری است. چون مشخص نیست مربوط به کدام 
بخش و کیست.

حقیقت این است که نمی‏دانم آیا این صدای روح مادربزرگ 
اســت ـ مادر گوســتاو ـ یا صــدای خودِ خانه؟ یــا صرفاً من 
و اســکیل هســتیم کــه در حــال پیداکردن لحن درســت 
روایتیم. شــاید روایت، واژه‏ درســتی نباشد؛ بیشتر منظورم 
داســتان‏گویی اســت. گاهی واقعــاً نگرانم که مــا دیالوگ، 
بازی‏ها و حتی تصویر را مدام مجبور می‏کنیم که فقط برای 
روایت یک داســتان وجود داشــته باشــند. بله من داستان 
تعریف می‏کنم، اما نسبت به خودِ این واژه کمی حس دوگانه 
دارم. انگار بیشــتر از دل ادبیات آمده است. فیلم باید دارای 
تجربه و حس‏وحال باشد. باید مجموعه‏ای از رخدادها باشد 
که تماشــاگر خــودش به آن‏ها معنا می‏دهــد. نیت من این 
است که مخاطب را از دل یک روایت، عبور دهم و تجربه‏ای از 
رشد و تحول شخصیت‏ها بسازم. فقط نمی‏توانم با این ایده 
کنار بیایم که دیالوگ صرفاً ابزاری باشد برای پیش‌بردن نیتِ 

روایت داستان.
Ó  آن خانه ترکیبی از لوکیشن واقعی و دکور بود یا کاملًا‌

یک ساخت‏وساز فنی بود؟
بله. یورگن اِستَنگ و بیل لارسون، طراحان صحنه‏ ما به این 
نتیجه رســیدند که برای بازآفرینی درست خانه، باید منابع 
زیادی صرف کنیم. من قبلًا هم در »اُسلو ۳۱ اوت« با او کار 
کرده بودم. چون ما عملًا از ســال ۱۹۱۸ شــروع می‏کنیم و 
بعد دهه‏به‏دهه جلو می‏آییم؛ دهــه 20، 30، 40، 50، 60، 
80، 90 و زمان حال. یعنی همه برهه‏ها جز دهه‏70. زندگی 
بیــرون از خانــه تغییر می‏کنــد و هم‏زمان داخــل خانه هم 
دگرگون می‏شود. برای همین در استودیو یک بازسازی کامل 
با تکنیک تولید مجازی شبیه فیلم‏های علمی‏ ـ تخیلی انجام 
دادیم. تیمی در لندن یک نسخه‏ کاملًا دقیق و مستند از آن 
منطقه ســاختند. همه‏ این‏ها روی صفحــات LED نمایش 
داده می‏شد و بعد ما داخل استودیو، خانه و فضای داخلی را 

متناسب با هر دوره زمانی، دوباره طراحی می‏کردیم.
Ó  در پایان فیلم، نگه‏داشتن نما روی چهره استلان و‌

بعد قطع به سیاهی، تصمیمی بسیار جسورانه است؛ 
چــون موفقیت یا به‏نوعی حل‏وفصل احساســی این 
فیلم، متکی اســت به یک نگاه خالی و خیره‏شدن از 
ســوی یک بازیگر بزرگ. اینکه چنین بار سنگینی را 
در ســکوت، بر چهره دو بازیگر و آنچه در درون‌شــان 

می‏گذرد بگذاری، بسیار پرارزش است.
سوال جالبی است. ما می‏توانیم درباره فضا، نور و حال‏وهوا 
حرف بزنیم، اما در اصل، این چهره انسان است که بیشترین 
لــذت را از آن می‏بــرم. من عاشــق نمای نزدیک هســتم و 
بازیگرانم را هم با این وســواس انتخــاب می‏کنم. برایم مهم 
اســت که بازیگر بتوانــد آن کاری را انجــام دهد که فقط در 
سینما ممکن اســت. این صمیمیت تهاجمی و این امکان 
خیره‌شدن به آدم‏ها، در زندگی واقعی وجود ندارد. به‏خاطر 

همین به سینما می‏روم.
در سینما اجازه داریم به‏صورت طولانی و حتی کمی غریب، 
به هم خیره شویم. در سینما این فرصت را پیدا می‏کنیم که 
چهره‏ کســی را واقعاً بشناســیم و با او همدلی کنیم. وقتی 
بازیگرانی مثل استلان اسکاشگورد و رناته رینسوه را داری، 
هیجان‏انگیز است. فکر می‏کنم رناته رینسوِه، یکی از بهترین 
بازیگران دنیاســت. طوری‌که او خودش را وارد یک وضعیت 
ذهنی خاص می‏کند، واقعاً شــگفت‏انگیز است. این روزها 
بحث‏هــای زیــادی درباره‏ متــد اکتینگ مطرح می‏شــود. 
راست‌اش من دیگر دقیقاً نمی‏دانم این اصطلاح چه‌معنایی 

دارد.
چیزی که من سعی می‏کنم تشــویق‌اش کنم این است که 
بازیگــر در درون خودش، به یک وضعیــت ذهنی و آمادگی 
احساسیِ متناسب با شخصیت برسد. لحظه‏ای که او متن 
را می‏خوانــد، یکی از بهتریــن روزهای زندگــی‌ام‏ به‏عنوان 

کارگردان بود.
درواقع ما فیلم را طوری می‏ســازیم که به آن نقطه برســیم؛ 
به‏امید اینکه تماشــاگر حس کند موارد کافی برای تفســیر 
وجود دارد تا سکوت، عمق پیدا کند. من ایده‏ ساختن‌فیلم 
بر پایه‏ سکوت‏ را دوست دارم. این کار را چندبار انجام داده‏ام؛ 
حتی در »اسلو ۳۱ اوت« هم فکر می‏کنم 30دقیقه‏ پایانی، 
تقریباً هیچ دیالوگی ندارد. اما امیدوارم و باور دارم که تماشاگر 
می‏تواند وارد تجربه‏ شــخصیت‏ها شــود. برای همین، واقعاً 
به ایــن پایان با چهره‏های اســتلان و رناته افتخار می‏کنم و 
خوشــحالم. بزرگ‏ترین لذتی که از فیلمسازی می‏برم، این 
اســت که با یک لنز 50، کنار دوربین بنشــینم. یعنی وقتی 
بازیگر »در لحظه« است، بدون این‏که مزاحم‌اش شوم، فقط 

بگذارم کارش را بکند.

کسانی مثل دیوید 
لینچ که توانایی 

خارق‏العاده‏‏ای در 
وادار کردن ما به 

تجربه مکان و فضا 
در فیلم دارند. 
آن‏قدر زنده و 

ملموس که می‏توانید 
بوی آن را حس 

کنید و وقتی از سالن 
سینما بیرون می‏آیید، 

همان تجربه‏های 
نامرئی و ناگفته، 
جوهره اصلی آن 

چیزی را می‏سازند 
که دیده‏اید؛ چه در 

سینما، چه هنگام 
تماشا در هر جای 

دیگر

 رناته رینسوه
یکی از بهترین 

بازیگران دنیاست. 
طوری‌که او 

خودش را وارد 
یک وضعیت ذهنی 

خاص می‏کند، 
واقعاً شگفت‏انگیز 
است. این روزها 
بحث‏های زیادی 

درباره‏ متد اکتینگ 
مطرح می‏شود. 

راست‌اش من دیگر 
دقیقاً نمی‏دانم این 
اصطلاح چه‌معنایی 

دارد. چیزی که 
من سعی می‏کنم 

تشویق‌اش کنم این 
است که بازیگر در 

درون خودش، به 
یک وضعیت ذهنی 
و آمادگی احساسیِ 

متناسب با شخصیت 
برسد. لحظه‏ای که 
او متن را می‏خواند، 

یکی از بهترین 
روزهای زندگی‌ام‏ 

به‏عنوان کارگردان 
بود


