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سخن مدیرمسئول

راهنمای مجله

کرامــاً کاتبیــن، لقــب فرشــتگانی اســت کــه محافظــت کننده انــد . ایشــان احــوال آدمــی را   
می نویســند، کریــم هســتند و نگارنــده. نــگارش ایشــان ممکــن اســت بــر کاغــذ نقــش نبنــدد و 

بــا قلــم هــم نباشــد. بــه شــکل متعــارف نامــه هــم ارســال نشــود.
ــین  ــراع ماش ــا اخت ــاد و ب ــی را وانه ــی واقع گرای ــی ، نقاش ــش عکاس ــا پیدای ــروز ب ــه دی چنانک
تایــپ، خوشنویســی بــه محــاق رفــت، امــروز بــا پاگرفتــن نقــل و انتقــال اطلاعــات در فضــای 
ــروز  ــا ی ام ــی نوســتالژیک محســوب می شــوند. عکس ه مجــازی، مجــلات کاغــذی پدیده های
ــان  ــگارش  پای ــه ن ــا ن ــا ســوراخی نیســت. ام ــر حاشــیه ی فیلم ه ــد و ب ــه نمی گذرن از تاریک خان
یافتــه و نــه تصویرســازی منســوخ شــده و نــه ســینما بــه اتمــام رســیده اســت. پــس می تــوان 
امیــدوار بــود کــه تــا فــردا و حتــی پس فــردای تاریــخ ، نوشــتن و نگاشــتن و نشــر دادن امتــداد 

خواهــد یافــت. 
ــظ  ــه ذوق نوشــتن و نگاشــتن خــود را حف ــدار"  محصــول اشــتیاق دانشــجویانی اســت ک "پدی
ــه  ــر از هم ــند و مهم ت ــت را می شناس ــدر وق ــد و ق ــجویی را دریافته ان ــت دانش ــد و کرام کرده ان

ــت زده ی اوقــات خویــش باشــند. کــه لســان الغیــب فرمــود: ــد خجال آنکــه نمی خواهن
قدر وقت ار نشناسد دل و کاری نکند

بس خجالت که ازین حاصل اوقات بریم.
بنــده امیــدوار اســت کــه بــا شــکل گیری نشــریه ی " پدیــدار" و انتشــار آن در فضــای مجــازی 
ــد. چیــزی در خــور شــأن دانشــجویان  ــرای نشــریات دانشــگاهی فراهــم آی الگــوی جدیــدی ب

ــر. ــر دانشــگاه هن دانشــکده ی ســینما و تئات
به امید اینکه در این توفیق ، همه سهیم باشند.

سید محسن هاشمی
مدیر مسئول

• این مجله از نوع اینتراکَتیو است و می توان با کلیک روی تیترها در فهرست 
   مستقیم به مطلب مربوطه رفت.

• در بعضی صفحه ها امکان پخش صدا وجود دارد که با دو بارکلیک
   بر روی آیکون پخش         فعال می شود.

• مطالب ارسالی در اکثر موارد خلاصه  شده اند.  

• لینک متن کامل و یا منابعی که بر روی وب در دسترس اند، به این شکل مشخص شده اند.

• برای اجرای فایل پی دی افِ مجله ادَُوبی آکروبات ریدِر مناسب ترین است.

• پیشنهاد می شود پدیدار از طریق مانیتور و به صورت تمام صفحه مرور یا مطالعه شود.

• در بعضی موارد با قرار دادن نشانه ی موس بر روی
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ــی از  ــی پذیرای ــن فرهنگ ــا آیی ــه همان ــی، ک ــن فرهنگ آیی
ــا خــوراک شایســته و در خــور باشــد. در تــلاش  مهمــان ب
همســایه هایی کــه خــود نیــز کــم و بیــش ذخیــره ی غذایــی 
درخــوری ندارنــد، شــاهد ایــن نقــش هســتیم. ناگفتــه نماند 
ــام  ــواد خ ــه ی م ــا در هدی ــه تنه ــایه ها ن ــن همس ــه ای ک
خوراکــی کــه در منــزل دارنــد، کمــک می کننــد، بلکــه بــا 
حضــور فعــال در آییــن پخــت و پــز و ســرانجام بــا دعــوت 
شــدن بــه ســفره ی شــام در همــه ی مراحــل تحقــق ایــن 

ــد. ــار فرهنگــی شــرکت دارن ــاور و رفت ب
نقــش نظــام خــوراک در تأکیــد بــر واگرایــی اجتماعی.   
ــه  ــواده ی یوســف ک ــه ی خان ــر کشــیدن خان ــه تصوی ــا ب ب
ــر  در شــمال شــهر واقــع اســت و همــه چیــز آن دلالــت ب
ــرا  ــن ماج ــردن ای ــان دارد و وارد ک ــودن ایش ــد ب ثروتمن
درکنــش محــوری تهیــه ی مــواد غذایــی، نظــام نشــانه ای 
ــازی  ــی اجتماعــی را ب ــان واگرای ــل بی خــوراک نقــش عام
ــر  ــم فق ــان علیرغ ــه ی مام ــه در خان ــد. در حالی ک می کن
شــور و تــلاش گرما بخشــی جریــان دارد، فضــای خانواده ی 
یوســف ســرد و بــی روح اســت. ســردی و بی روحــی خانــه ی 
خانــواده ی یوســف بــه بهتریــن شــکل در انجماد انبــوه مواد 
غذایــی در فریــزر نشــان داده می شــود. مــواد غذایــی خــام و 
منجمــد اســت و فقــط انباشــته شــده. همیــن مــواد غذایــی 
ــر  ــش پ ــک کن ــد، وارد ی ــه می رس ــان ک ــه ی مام ــه خان ب
ــزی و گاز  ــراغ خوراک پ ــود. چ ــی می ش ــرم فرهنگ ــور گ ش
ــزر ســرد  ــر فری پیک نیکــی و تابه هــای روغــن داغ، در براب
ــی  ــان واگرای ــکان بی ــد، ام ــام و منجم ــی خ ــواد غذای و م

ــد. ــم می کن ــی را فراه اجتماع
نمونــه ی دیگــری از نمایــش واگرایــی اجتماعــی که به   
همگرایــی منتهــی می شــود، ماجــرای رفتــن پســر مامــان 
ــه مغــازه ی دوســتش و آوردن مقــداری مــرغ و ماهــی از  ب

خــوراک در مهمــان مامــان محــوری اســت کــه همه ی   
وقایــع بعــدی فیلــم، روابــط بیــن اشــخاص، موقعیت هــای 
اجتماعــی، تمایــز قومــی و طبقاتــی حــول آن شــکل 
می گیــرد و نظــام نشــانه ای خــوراک فعالانــه بــه کار گرفتــه 
ــت در  ــان کنــش، مناســبات، موقعی ــکان بی ــا ام می شــود ت

ســطح خــرد و کلان فراهــم شــود. 
بــرای خانــواده ای کــه در یــک خانه ی بــزرگ در جنوب   
شــهر زندگــی می کننــد کــه هــر اتاقــش در اجــاره ی کســی 
ــواده، به خصــوص  ــی ســر می رســد. ایــن خان اســت، مهمان
ــه  ــا ک ــن مهمان ه ــا ای ــان( ب ــی مام ــواده )یعن ــن خان زن ای
ــه  ــتی دارد و در نتیج ــتند، رودربایس ــودش هس ــوام خ از اق
چیــز  نمی توانــد  کــه  می بینــد  خطــر  در  را  آبرویــش 
ــزی  ــوی آبروری ــد و جل ــه کن ــوردن تهی ــرای خ ــبی ب مناس
ــوند و  ــه کار می ش ــایه ها دســت ب ــه ی همس ــرد. هم را بگی
آخریــن بقایــای چیزهــای خوراکــی را کــه در منــزل دارنــد 
ــایه ی  ــن همس ــروی ای ــظ آب ــا حف ــا آنه ــوان ب ــاید بت و ش
ــور  ــه ط ــا )ب ــن تلاش ه ــرانجام در ای ــرد. س ــریف را ک ش
ــر و  معجزه آســایی!!( موفــق می شــوند و ســفره ای بســیار پ
ــز  ــینند و همه چی ــه دور آن می نش ــد و هم ــان می چینن پیم

ــود.  ــام می ش ــی تم ــر و خوش ــه خی ب
در ایــن فیلــم نظــام نشــانه ای خــوراک، کــه هــم بیــان   
ــیار  ــکل بس ــه ش ــی، ب ــان کلام ــم بی ــری دارد و ه تصوی
پیچیــده ای هــم دلالت هــای گســترده ای دارد و هم پــرده از 
ویژگی هــای خــود بــر مــی دارد. بــرای نمونــه بــه مــواردی 

ــم کــرد.  ــر اشــاره خواهی در زی
ــی  نقــش نظــام نشــانه ای خــوراک در ایجــاد همگرای  
ــی از  ــی یک ــت اجتماع ــظ موقعی ــت حف ــی در جه اجتماع
اعضــای گــروه از طریــق حمایــت از او در برگــزاری یــک 

ــرغ  ــود، م ــه می ش ــازه متوج ــب مغ ــت. صاح ــازه اس آن مغ
و ماهی هــا را می گیــرد و پســر را تنبیــه می کنــد، امــا 
بعــد ایــن رفتــار واگرایانــه تغییــر جهــت می دهــد و مــرغ و 
ماهی هــا را بــه در خانــه ی مامــان می بــرد. نکتــه ی مــورد 
ــی  ــای متفاوت ــم، نقش ه ــش از فیل ــن بخ ــا در ای ــر م نظ
ــرای  اســت کــه خــوراک و همچنیــن مــواد غذایــی لازم ب
ــردی و اجتماعــی  ــن ف ــد در مناســبات بی خــوراک می توانن
بــازی کننــد. مرغ هــا و ماهی هــای مغــازه قبــل از هــر چیــز 
کالاهــا هســتند. بــا تأکیــد بــر ویتریــن، تــرازو  و حســاب و 
کتــابِ قیمــت بــر کالا بــودن آنهــا تأکیــد می شــود. همیــن 
ــه ی  ــول زمین ــت پ ــدون پرداخ ــان ب ــه بردنش ــا ک کالاه
درگیــری و دعــوا را بــه وجــود مــی آورد، در مرحلــه ای دیگــر 

»مهمان مامان« 
و نظام نشانه ای خوراک
برگرفته از کتاب نشانه شناسی: نظریه و عمل، انتشارات علم )1388(

فرزان سجودی
دکترای زبان شناسی
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ــه عامــل همگرایــی  ــه هدیــه تغییــر نقــش می دهنــد و ب ب
ــوند. ــل می ش ــی تبدی اجتماع

ــام  ــری. نظ ــود و دیگ ــن خ ــن بی ــز آفری ــش تمای نق  
خــوراک در تمایــز آفرینــی بیــن خــود و دیگــری در ســطوح 
متفــاوت شــکل دهی بــه خــود و بــه دیگــری نقــش مهمــی 
ــز ممکــن اســت ســطوح  ــن تمای ــال ای ــد. ح ــازی می کن ب
ــز خــود و دیگــری در ســطح  ــی داشــته باشــد؛ تمای متفاوت
ملــی، قومــی، طبقاتــی، جنســیتی، ســنی و غیــره. کارکــرد 
رســتوران های ایرانــی، چینــی، هنــدی، تایلنــدی و غیــره در 
سراســر دنیــا و نقــش آنهــا و خوراکــی کــه ارائــه می کننــد، 
ــطح  ــن در س ــز آفری ــوری تمای ــانه های ص ــوان نش ــه عن ب
ــزی خــوراک  ــن نقــش تمای ــی از ای ــی، نمونه هــای خوب مل
ــز نظــام  ــره نی ــه ای و غی ــی، منطق هســتند. در ســطح قوم
نشــانه ای خــوراک همیــن کارکــرد را به طــور گســترده  دارد 
کــه البتــه ورود بــه آن از حوصلــه ی ایــن مقاله خارج اســت. 
ــز  ــارز تمای ــه ی ب ــم. نمون ــه فیل ــم ب ــد بازگردی ــازه بدهی اج
ناشــی از خــوراک را در رابطــه ی بیــن همــه ی همســایه ها 
ــوی  ــی از س ــمِ ایلام ــو و مش مری ــک  س ــا از ی و مهمان ه
ــردن آن  ــاده ک ــوراک و آم ــه ی خ ــم. در تهی ــر می بینی دیگ
و همچنیــن در نــوع خــوراک )و البتــه در لبــاس و رفتــار و 
ــه  ــز اســت ک ــودی متمای ــر خ ــک غی ــم ی ــره( مش مری غی
ــم( می کوشــد  ــب فرهنگــی )خــودی فیل ــان غال ــه جری البت
ــد.  ــع وارد کن ــای جم ــرش معیاره ــه پذی ــلاش ب ــا ت او را ب

ــد: ــفره می گوی ــر س ــم س مش مری
شــما از ایــن شــامی های مــن می خوریــن، خیلــی تمیــز 	 

ــت کردم. درس
و ســپس وقتــی دیگــران بــا اکــراه شــامی ها را بــر می دارنــد 
ــی رود.  ــد و م ــر می کن ــد، قه ــار بشقاب هاشــان می گذارن و کن

ســپس در گفتگویــی بــا مامــان می گویــد:

نــه از شــامی های مــن می خــورن، نــه لــب بــه 	 
ترشــی های مــن زدن؛ مگــه مــن چمــه؟

ــان  ــود، مام ــده می ش ــع برگردان ــه جم ــره ب ــی بالاخ و وقت
می گویــد:

تــو رو خــدا از ایــن چیزایی کــه مش مریــم آورده، بخورید؛ 	 
دلخور شــده شــما گذاشتین گوشــه ی بشقاباتون.

ــودی و  ــن خ ــز بی ــش تمای ــن نق ــر از ای ــورد دیگ م  
دیگــری را در تقابــل بیــن خانــه ی پــدر و مــادر یوســف و 
خانــه ی مامــان، تقابــل بیــن دو طبقــه ی اجتماعــی و نقــش 
خــوراک در تأکیــد بــر ایــن تقابــل مشــاهده می کنیــم کــه 

ــد.  ــاره اش بحــث ش ــلًا درب قب
ــر  ــه ب ــود دارد ک ــز وج ــواهدی نی ــم ش ــن فیل در ای  
خــوراک و کارکردهایــش در حکــم نظــام نشــانه ای صــوری 
ــایه ها  ــه همس ــرایطی ک ــد. در ش ــد می کن ــی تأکی فرهنگ
کوشــش می کنــد از موجــودی مــواد غذایــی خــود چیــزی 
بــرای کمــک بیاورنــد، همســر یوســف کمــی گوشــت و لپــه 
مــی آورد. گوشــت کــم اســت و کفــاف نمی دهد. او پیشــنهاد 
ــا ســویا هــم مخلــوط  می کنــد کــه ریــز ریــزش کننــد و ب

ــد: ــن پیشــنهاد می گوی ــه ای ــش ب ــان در واکن ــد. مام کنن
نه، معلوم میشه، از خجالت می میرم.	 

ــانه ای  ــزاری نش ــام ارزش گ ــک نظ ــط در ی ــویا فق س  
ــرا  ــت باشــد، زی ــه ی خجال ــد مای صــوری فرهنگــی می توان
از نظــر مــاده ی غذایــی پیوســته شــاهد بوده ایــم کــه 
متخصصــان علــوم غذایــی بــه عنــوان جایگزیــن مناســبی 
ــم کــه  ــد. مشــاهده می کنی ــرای گوشــت ســخن می گوین ب
ــی  ــوری در نظام ــانه هایی ص ــان نش ــه چن ــوراک چگون خ

ــود عمــل  ــادی خ ــت م ــه در واقعی نشــانه ای فرهنگــی و ن
می کنــد. 

در همیــن نظــام ارزش گــزاری صــوری اســت کــه مرغ   
و جوجــه جایگاهــش از گوشــت و خــورش هــم فراتــر یافتــه 

ــد: ــان می گوی و مام
ای کاش یــه مرغــی، جوجه ای چیزی داشــتم میذاشــتم 	 

وســط ســفره یــه رونقــی می گرفت.
ــان  ــا مام ــر ب ــوی پس ــوان در گفتگ ــر را می ت ــورد دیگ م
ــایی  ــم پاگش ــاد مراس ــه ی ــان را ب ــه انس ــرد ک ــاهده ک مش
ــدازد. گفتگــوی زیــر بیــن پســر و مــادر رخ می دهــد: می ان

مامان حالا چی می شه مرغ سر سفره نباشه؟	 
تو نمی فهمی! هنوز خیلی زوده که بفهمی.	 

و  اکتســابی اند  نظام هایــی  فرهنگــی  نظام هــای   
ــا آن  ــا ب ــی م ــترهای فرهنگ ــی در بس ــی اجتماع ــا زندگ ب
ــه اصطــلاح  نظام هــا و کارکردهاشــان آشــنا می شــویم و ب
ســواد آنهــا را بــه دســت می آوریــم. همیــن نکتــه در مــورد 
ــوی  ــت. گفتگ ــادق اس ــم ص ــوراک ه ــانه ای خ ــام نش نظ
ــن وجــه نظــام خــوراک در حکــم  ــر ای ــی ب ــه خوب ــوق ب ف
نظامــی فرهنگــی کــه هنــوز پســر نوجــوان بــه خوبــی بــا 
کارکردهــای دلالــی آن آشــنا نیســت، و دارد درس آشــنایی 

ــود. ــد می ش ــرد، تأکی ــرا می گی ــا آن را ف ب
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غذای مصرفی هر جامعه ای  به طور مستقیم به نوع و بافت محل   
زندگی آنها باز می گردد. شهرهای ساحلی به خاطر نزدیکی به آب بیشتر 
از سایر نقاط به مصرف آبزیان می پردازند و شهرهایی که در آنها امکان 

کشت بیشتری وجود دارد، مصرف غلات و سبزیجات بیشتر است.
غذا در بطن دین و مذهب جوامع تنیده شده و پیوندی عمیق با   
اعتقادات جوامع دارد. به طور مثال می توانیم به ارزش نان در جامعه ی 
ایرانی توجه کنیم که به طور مستقیم از یکی از سخنان بزرگان دین 
برداشت شده که می گوید: هرگز نان را دور نریزید تا خداوند روزی تان 
را افزایش دهد. چنین جمله ای در روح این ملت دمیده شده و بسیاری 
بدون اطلاع از علت آن ناخودآگاه از آن پیروی کرده و به آن احترام 
می گذارند. عادت های غذایی هر جامعه ای می توانند بر پایه ی باورهای 

خرافی یا غیر خرافی آن جامعه بنا شده باشد.
با این مقدمه به سراغ فیلم »یه حبه قند« می رویم که گستره ای از 
عادت های سنتی و قومی ایرانی را به مثابه ی اصلی نوستالژیک و از یاد 

رفته به نمایش می گذارد.
از  از خانواده ای سنتی و شلوغ و متشکل  پسند، دختری جوان   
خواهرها و دامادهاست که در پی خواستگاریِ پسر کوچک خانواده ی 
مرفه و متنفذِ وزیری ها که در خارج به سر می برد، بین ماندن و رفتن 
دودل و مردد است. حال تمام خواهرها و شوهران شان به خانه ی قدیمی 
پدری آمده اند تا بساط ازدواج کوچک ترین فرزند خانواده را آماده کنند.

به نظر می آید غذا و خوراک از همان نماهای ابتدایی فیلم حضور   
مهم و تعیین کننده ای دارد. مانند پلانی که در آن پسند در حین سرخ 
کردن کتلت به نوار آموزشی زبان انگلیسی گوش می دهد و با نگاهی 
مبهوت به گوشه ای خیره شده. عدم سنخیت شخصیت پسند به عنوان 
درست  را  کتلت  یعنی  ایرانی  غذاهای  سنتی ترین  از  یکی  که  کسی 
می کند، با نواری که یکی از نمادهای مدرن-تلقی شدن یعنی آموختن 

زبان خارجی را بی وقفه تکرار می کند، مشهود است. در واقع با نگاه به 
نوع غذا و محیط آشپزخانه پی بردن به شخصیت پسند و هویت او به 
عنوان فردی که ریشه هایش در سنت است، کار چندان دشواری نیست.
در ادامه  حضور خوراک در این خانه ی قدیمی مشهودتر می شود   
و می توان ردپای غذا را در عمیق ترین باورهای خانواده نیز پیدا کرد. به 
باورهای خرافی که راجع به غذا وجود دارد، دقت کنیم، که میرکریمی 
مثال،  به طور  می کند.  استفاده  آنها  از  فیلم  جای جای  در  هوشمندانه 
پلانی که در آن دامادِ بزرگ خانواده کله قندی در دست دارد و باور دارد 
که از نحوه ی شکستن کله قند می تواند جنسیت فرزند آینده ی پسند 
را پیش بینی کند. یا در جای دیگری که تمام خانواده مشغول چیدن 
سفره و صحبت راجع به آمدن یا نیامدن هرمز، یکی دیگر از دامادهای 
خانواده اند، یکی از زنان می گوید “توی سفره راه باز شده، ]پس[ میاد.” 
به نظر می آید مقوله ی غذا در خانواده هایی که همچنان بافت سنتی 
خود را حفظ کرده اند، به عنوان عاملی پیش بینی کننده نیز به حساب 

می آید.
غذا می تواند عاملی برای جمع شدن افراد به دور هم باشد و یا   
بالعکس عمل کند )رولان بارت(. میرکریمی برای نشان دادن استحکام 
رابطه ی بین افراد همه ی آنها را به دور یک سفره می نشاند و یا تمام 
صورت  آشپزی  خلال  در  و  آشپزخانه  در  خانوادگی  مهم  بحث های 
می گیرد. به نظر می آید تنها کسی که از این جمع خانوادگی فاصله دارد 
دایی جان برادر بزرگ مادر خانواده است که همیشه تنها غذا می خورد 
و گویی بیننده از خلال همین در انزوا غذا خوردنِ دایی جان باید به 
تفاوت او و مخالفت او با ازدواج  پسند پی ببرد. و جالبتر آنکه شخصیت 
نیز  قاسم، تنها شخص مورد احترام و توجه دایی جان در آن جمع، 
در سکانس هایی که حضور دارد به تنهایی غذا می خورد. یا در همین 
راستا مسعود، فرزندخوانده ی یکی از خواهرها که به سبب مشغولیت 

با تکنولوژی و ابزار مدرن گویی از خانواده بریده، هربار به بهانه ای از 
نشستن پای سفره و همراه شدن با بقیه می گریزد. کُونیهان می گوید 
غذا صرفاً برای مصرف شخصی نیست، بلکه برای مبادله، هدیه دادن، 

و نشان دادن منزلت اجتماعی نیز به کار می رود.
در پلانی در فیلم، مادر برای برادرش غذا می برد )که به نوعی   
گربه  جلوی  را  اهدایی  غذای  جان  دایی  و  است(  دادن  هدیه  همان 
می گذارد و بدین گونه مستقیماً درخواست خواهر برای سازش را رد 
می کند. و این چنین غذا نقش یک عامل ارتباطی را میان این خواهر و 
برادر ایفا می کند. اما در پلانی دیگر شاهد آن هستیم که هرمز و حاجی 
دو تا از دامادهای خانواده که کدورتی قدیمی دارند و مدام به یکدیگر 
را شکسته و  به محض نشستن دور سفره گارد خود  طعنه می زنند، 
شروع به شوخی و خوش و بش با یکدیگر می کنند. گویی خوردن و 
آشامیدن انسان ها را بر سر خُلق آورده و برای مدتی هرچند محدود آنها 

را به یکدیگر نزدیکتر می کند.
در جایی از فیلم می بینیم که پس از مرگِ دایی جان )که ربط   
مستقیمی با طریقه ی غدا خوردن وی دارد( و در پایان مراسم ختم او، 
یک نفر می گوید “خدا رو شکر که مراسم آبرومندانه ای شد و غذا کم 
نیومد”. در اینجا غذا تبدیل به نشانه ای برای آبرو داشتن و نداشتن 
می شود که تلاش تمام خانواده در حین مراسم بر این است که مبادا 

آبروی خانواده که در اینجا بسته به غذاست، از بین برود.
و در انتها پسند پس از پوشیدن لباس مشکی بر سر سفره می آید   
و در رأس سفره که عموماً جایگاه افراد بزرگ خانواده است، می نشیند و 
با زدن حرف آخر تکلیف همه را روشن می کند. به نظر می آید با استفاده 
از مقوله ای به نام خوراک می توان تا اعماق رفتار و آداب این خانواده 
را شناخت. همچنین با جا به جا کردن یک فرد بر سر سفره می توان 
جایگاه او را در خانواده تغییر داد. و بدین گونه اهمیتی فراتر از یک نیاز 
ذاتی برای خوراک متصور شد و آن را یکی از شاخص های شناخت افراد 

و جوامع تلقی کرد.    
 

پیرامون مقوله ی خوراک در فیلم »یه حبه قند« ساخته ی رضا میرکریمی

سفـره هــای هـمــگرا
ندا خنیفر

دانشجوی سینما
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در ایـن پژوهـش بـا مبنا قرار دادن تقسـیم بندی فمینیسـم سـعی   
شـده کـه گرایشـات درون متنـي این جریـان را در سـینماي ایـران، با 
توجـه و بررسـي سـه فیلـم مرتبـط بررسـی کـرده و ایـن آثـار را با آن 
مطابقـت داده تـا بتـوان نگاهـی آسیب شناسـانه بـه این جریان داشـت. 

فیلم هیس )ساخته ی پوران درخشنده( به موضوع کودک   
آزاری )با تمرکز بر دختربچه ها( می پردازد. قهرمان که یک قربانی 
است، هنگامي که با سکوت خانواده، جامعه و قانون، هر سه به 
عنوان نهادهایی مطیع فرهنگ پدرسالارانه روبرو می شود، خود 

دست به احقاق حق میزند.
فیلم تسویه حساب )ساخته ی تهمینه میلانی( داستان چهار   
شخصیت زن است که از رفتار مردهای اطراف خود آسیب های 

جدی دیده اند و تلاش دارند از جنس مذکر انتقام بگیرند. 
در فیلم سگ کشی )ساخته ی بهرام بیضایی( قهرمانِ زن،   
یک تنه وارد بازی کثیف مردانه ای میشود که در این مسیر از 

مردهاي آشنا و غریبه ضربه می خورد.
در تحلیل فمینیستی چون زنان و مردان از امکانات رشد   
برابری هم  اجتماعی  دارای حقوق  و  نیستند  برخوردار  یکسانی 

نمی باشند، لذا جنبش رهایی زنان مطرح می شود.
انواع گرایش فمینیستی، خواه آن گرایش ها که راه چارهی   
جهانبینی  از  زنان  بینش  کامل  گسست  در  را  نابرابری  این 
را  زنان  مردسالار می بینند، و خواه آن ها که همراهی مبارزه ی 
با جنبش های اجتماعی رادیکال توصیه می کنند، در مورد یک 
مسئله نظر مشترکی دارند: منش مسلط بر پدیدارهای فرهنگی 
در راستای توجیه نابرابری زنان و مردان شکل گرفته، و باید با 

آن مبارزه شود. )احمدی1382:171(
است  گونه  بدین  غربی  منابع  در  فمینیسم  بندی  تقسیم   

)بصیرت1390:3(:
11 فمینیسـت آمـازون. ابتدایی تریـن نـوع فمینیسـم که در .

ادبیـات بیشـتر بـه آن پرداخـت شـده. داعیـه ای که این 
شـاخه از فمینیسـم سـر می دهد، خواسـتار رسـیدن زنان 
بـه مـردان از لحـاظ قـدرت جسـمانی و فیزیـک بدنـی 

ست. ا
21 فمینیسـم فرهنگی. این شـاخه از فمینیسـم توجه خود را .

بـه اصالـت زنانـه و ظرافت هـای موجـود در زن معطوف 

می کنـد. از دیـد آنهـا جنـگ و خون ریزی در جهان ناشـی 
از حاکـم بـودن نظام خشـن و زمخت مردسـالارانه اسـت 
و تنهـا راه نجـات از ایـن وضعیت حاکم شـدن شـیوه های 
زنانـه در اداره ی امـور اسـت که بهترین راه سـعادت بشـر 

به شـمار می رود.
31 اکوفمینیسـم. این شـاخه ی فمینیسـم به نوعـی در ارتباط .

بـا محیـط، زمین و منابع طبیعی اسـت. فمینیسـت ها نظام 
مردسـالار را بـرای ادامـه ی حیـات زمیـن و منابـع طبیعی 
خطرنـاک می داننـد و خواسـتار تعادل بین محیط زیسـت، 
زمیـن و منابـع طبیعی هسـتند و این تـوازن از طریق زنان 

می شود. میسـر 
41 فمینیسـم فردگـرا. ایـن نـوع از فمینیسـم کـه در ادبیـات .

نمـود پررنگی دارد، خواسـتار اجرای اسـتقلال فـردی و از 
بیـن بردن تقسـیم های زن و مرد اسـت. این فمینیسـم در 

پساسـاختارگرایی و مـوج سـوم گسـترش می یابد. 
51 فمینیسـم معتـدل. خواسـتار حضـور زنان در جامعه اسـت. .

زنـان جـوان و فعـال در عرصه هـای سیاسـی و اجتماعـی 
شـرکت کننـد و بتواننـد توانمندی هـای خـود را نشـان دهند.

61 فِمی نازیسـم. خواسـتار از بیـن بـردن مردانگـی و جنـس .
مذکـر در جامعـه اسـت؛ زیـرا معتقدنـد تمـام مشـکلات 
جامعـه بـا از بیـن رفتن مـردان از بیـن می رود. فمینیسـم 
رادیـکال نیز چنیـن نگاهی را دارد و خواسـتار از بین رفتن 

نظـام مردسـالاری در اذهـان مردم اسـت.

71 فمینیسم جدایی طلب. خواستار جدایی زنان و مردان برای .
شناخت بیشتر زنان و استفاده از توانمندی های بهتر در زنان 
است. این جدایی باید به شکل عینی و ملموس رخ دهد و 

این مسئله به پیشرفت زنان کمک شایانی خواهد کرد.
81 پیشرفت . در  را  زنان  نجات  راه  مادی گرا.  فمینیسم 

اقتصادی شان می داند و آنها را از مادر شدن و انجام کارهای 
خانه منع می کند. 

91 فمینیسم افراطی. ظلم به زنان را بزرگترین و بدترین ظلم .
نشان می دهد و خواستار انقلابی جامع و همه جانبه می باشد. 
از  دارد  وجود  نیز  دیگری  تقسیم بندی های  و  رویکردها  همچنین 
جمله فمینیسم کینه توزانه مردان را خوار می شمارد و زنان را رقیب 
مهلک زنان به شمار می آورد. این فمینیسمِ خودویرانگر که چیزهایی 
از آزادی زنان شنیده، در آرزوی خوار کردن همه چیز برای رسیدن 

به موفقیت شخصی است. )لاجوردی1386:90(
انواع تقسیم بندی ها آنچه که قابل توجه است، تلاش  در همه ی 
بازپس گیری  ادعای  یا حتی  فمینیست ها برای به دست آوردن و 
که  است  مناقشه ای  مورد  اقتصادی  و  سیاسی  اجتماعی،  جایگاه 
مردان و جنسیت مردسالارانه به صورت تاریخی آن را در اختیار 
خود نگه داشته و همچنین ابزار بازتولید و بازنمایی آن را نیز کنترل 

می کند.   
هدف فمینیست ها آن بود که آرایش هاي قدرت و ساز و کار رواني/

کرده اند،  فراهم  را  پدرسالار  جامعه ي  زمینه ي  که  را  اجتماعي اي 
آشکار کند و در ضمن این، نیت نهایي اش نه فقط تغییر نظریه ي 
فیلم و نقد، بلکه تغییر روابط اجتماعي اي بود که بر پایه ي سلسله 

مراتب جنسي قرار دارند. )استم1389:206(

آسیب شناسی گرايشات 
فمینیستی در سینمای ایران

با نگاهی به سه فیلم تسویه حساب،
هیس! دختر ها فریاد نمی زنند، سگ کشی

محسن سجادی
دانشجوی ارشد سینما

17 16
| پدیـدار: مجـله دیجیـتال سینما و ادبیات | شماره 1 |



بررسی فیلم هیس! دخترها فریاد نمیزنند
در ابتدا باید توجه داشت که فیلمساز برای تاثیر گذاری سریع   
و مستقیم بر مخاطب عام و حمله به موازین سنتی، عرفی و اخلاقی 

جامعه ی داستان خود را در فضای ملودرام تصویر می کند.
بررسی مسائل مختلف مربوط به زنان در متن کلیت زندگی   
از  آن  پنهان  غالباً  و  تنیده  و  درهم  و  متکثر  ابعاد  تمامی  با  آنان 

موضوعات مهم ژانر ملودرام است. )لاجوردی1386:86(

با توجه به تقسیم بندی های گفته شده از فمینیسم در بخش   
فرهنگی  فمینیسم  زیرمجموعه ی  در  را  فیلم  این  مقدمه می توان 
جای داد. حرف های خانم تولایی در دادگاه که مستقیماً به جامعه 
از  گونه  این  مصداق  می توان  را  می تازد  مردسالارانه اش  تفکر  و 
فمینیسم دانست. همچنین در همین قسمت فیلم و در نگاه کلی به 

اثر می توان گرایشاتی از فمی نازیسم را نیز ردیابی نمود.

بررسی فیلم تسویه حساب
در این فیلم چهار شخصیت زن اصلی هر کدام به دلایلی توسط   
مردها آسیب دیده اند. آنها تصمیم می گیرند با تشکیل یک باند از مردها 
انتقام بگیرند. طبق استدلال فیلمساز و با توجه به جامعه ی آماری 
فیلمش از آنجا که اکثر مردها هوس باز هستند، یکی از زن ها خود را به 
عنوان طعمه قرار می دهد و در کنار خیابان سوار ماشین مردها میشود، 
در زمان مناسب بقیه ی اعضای باند به او ملحق می شوند و مرد را به 
مخفیگاه خود می برند. آنجا علاوه بر این که از او اخاذی می کنند، 

کتکش می زنند و با توهین و تحقیر سعی بر اصلاحِ مرد دارند.
در همین جا می توان دید که یکسو نگری و تعصب، دقیقاً بر ضد   
گرایشات تاریخی فمینیستی و ضد میل به دفاع از حقوق زنان عمل 
می کند. برجسته سازی بت واره ی مظلومیت زنان و فانتزی کردن عملکرد 
مردان در مواجهه با جنسیت و نقش های ازلی زنان، کاریکاتوری از 
عملکرد زنان در فیلم می سازد که در واقع در همان مسیر مورد میل نگاه 

پدرسالارانه حرکت می کند.
که  است  آگاهانه ای  استراتژی  آن  فاقد  سینما  در  زن  تصویر   
حتی در یک مسابقه ی تبلیغاتی بر سر فروش خمیر ریش وجود دارد. 

)جانستون1371:109(

بـا یـک تجزیه و تحلیـل اجتماعی مبتنی بـر مطالعه ی تجربی   
نقش هـا و نقش مایه هایـی کـه مرتبـاً تکـرار می شـوند، و با بررسـی 
نقـش زن بـه عنـوان پیکـره ی اصلـی در روایـات و غیـره، می تـوان 
چهـار نقـش اصلـی زن شـاغل، زن خانـه دار، مادر و زن سکسـی را 

تشـخیص داد. )جانسـتون1371:113( 
تنهـا یک مرد با شـخصیت انسـانی ترسـیم شـده که بـا دختر،   
محترمانـه رفتـار میکنـد و رابطـه ی خـارج از عـرف بـا او را قبـول 

نمی کنـد. از قضـا بازیگـر ایـن نقـش همسـر فیلمسـاز اسـت. 
میلانـی جهان خـارج از خـود را مریض و جنسـیت زده معرفی   
می کنـد و نگاه درسـتی به مردان و در کل به انسـان نـدارد. مردهای 
فیلـمِ میلانـی باعث نابودی زندگی زنها شـده اند و هیـچ کدام حقوق 
انسـانی زن را بـه رسـمیت نمی شناسـند. مردهـا موجوداتـی تصویر 
شـده اند کـه نمی تواننـد انسـان باشـند، بـه راحتـی دروغ می گویند و 
خیانـت می کننـد؛ بـدون این که فیلمسـاز دلایـل این رفتـار را بیان 

کنـد، نتیجـه می گیـرد مـرد بـودن برابر با پسـت بودن اسـت!

می توان فیلم تسویه حساب را ملغمه ای از گونه های فمینیستی   
محسـوب کـرد اما بـه طور خـاص زیرمجموعه ی هیچکدام نیسـت. 

فمینیسـم آمازون، فمینیسم فردگرا و فمینیسـم جدایی طلب هرکدام 
بـه نحوی مطرح می شـوند. مریم، بـا توجه به فراگیـری ورزش های 
رزمـی کـه بـا توجه بـه خشـونتی کـه در ذات ایـن ورزش ها اسـت، 
مردانه محسـوب می شـوند و همچنین فرار با موتورسیکلت و مجروح 
کـردن شـوهرخواهرش می توانـد نمایانگـر فمینیسـم آمازون باشـد. 
البتـه دیگـر شـخصیت ها هم بـا ضـرب و شـتم قربانیـان می توانند 
بـا غلظـت کمتری نسـبت بـه مریـم نماینگـر این گونه از فمینیسـم 
باشـند. ایـن گـروه را که بـا تشـکیل دادن جمعـی زنانه، مسـتقل از 
مـردان فعالیـت و زندگـی می کننـد، می شـود فردگـرا و جدایی طلب 

هـم در نظـر گرفت.

بررسی فیلم سگ کشی
از نظـر فمینیسـت ها در فرهنـگ عامـه و رسـانه های جمعـی،   
معمـولًا زنـان به عنـوان ابژه هـا و حاشـیه ای بازنمایی می شـوند، در 
حالـی کـه ایـن بازنمایـی ربطی بـه زندگـی پیچیـده ی زنان نـدارد. 

)رحمتی،سـلطانی1383:11(
با توجه به خصوصیات شـخصیت گلـرخ، یک زن اهل فرهنگ   
در ابتـدای فیلـم، تبدیل می شـود به زنی خشـن که اسـلحه میکشـد 

و شـلیک میکنـد، مردهـا را تحقیـر می کنـد و حتی با ماشـین آنها را 
مجـروح میکند، میتوان شـخصیت او را در گونه ی فمینیسـم آمازون 

داد. جای 
نتیجه گیری

با توجه به تقسیم بندی فمینیسم در بخش مقدمه و برشمردن   
که  ایران  سینمای  از  فیلم  سه  بررسی  و  آن  مختلف  شاخه های 
محتوایی فمینیستی دارند، نکته ای که دریافت می شود، نامشخص 
بودن جهت گیری این فیلم ها )در نسبت با آن نظریه ها( است. البته 
فیلم سگ کشی به دلیل ترسیم دنیای مردانه در ابعادی کوچکتر 
را  خود  مؤنث  قهرمان  تا  میشود  موفق  محدود  و شخصیت هایی 
به  را  زنانه  تغییر و تحقیر روح لطیف  قرار دهد و  برابر مردها  در 
نمیزنند هوس بازی  فریاد  فیلم هیس دخترها  درستی نشان دهد. 
مردها و قوانین برساخته از دنیای تدوین شده توسط آنها را عامل 
تباهی زندگی زن ها و حتی مرگ آن ها می داند اما در نهایت راهی 
را برای حل این مسئله یا معرفی ریشه های آن ارائه نمیدهد. فیلم 
تسویه حساب به ورطه ی شعارزدگی سقوط می کند. شخصیت هایی 
کاریکاتورگونه از مردها که بدون پرداخت، فقط برخورد نامناسب 
آن ها با زنها را نشان می دهد. حال آنکه اگر به ریشه های روانی و 
اجتماعی این موضوع پرداخته می شد با فیلم عمیق تری به لحاظ 

محتوایی روبه رو می شدیم.
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یزدانجو"  "پیام  ترجمه ی  با  بینامتنیت  کتاب  در  آلن"  "گراهام   
بینامتنیت  از  شاخه ای  را   اثر  یک  عنوان  ژنت"  "ژرار  که  می نویسد 
می داند که به آن نام پیرامتن می دهد. عنوان یک فیلم )یا هر محصول 
هنری دیگری(، با خود اثر دارای ارتباطی معنایی است. ژنت در یکی 
می تواند  چگونه  اثر  یک  نام  که  می دهد  نشان  تقسیم بندی ها  این  از 
جانشینی برای تم آن اثر محسوب شود. اتفاقی که در مورد فیلم خانه ی 
پدری خیلی  نیز رخ می دهد. خانه ی  کیانوش عیاری  پدری ساخته ی 
زود، پس از سکانس های آغازین فیلم و مرگ دختر در زیرزمین خانه به 
عنصری نمادین بدل می شود که می تواند کلید مناسبی را برای ورود به 
بحث در اختیار این نوشتار بگذارد. نام این فیلم از دو جز ء خانه+پدری 

تشکیل یافته.
دکتر "حمیدرضا شعیری" در مقاله ای با عنوان "نوع شناسی مکان   
و نقش آن در فرایند تولید و تهدید معنا" می نویسد که: “هیچ مکانی 
نیست که به نحوی با سوژه مرتبط نباشد. و هر مکان هویتی مکانی 
است معنادار، عاطفی، شناختی، انسان شناختی، کاربردی، اضطراب انگیز، 
غیره.  و  حسی-ادراکی  هستی شناختی،  زیبایی شناختی،  آرامش بخش، 
پس مکان معنا دار است. و این نه به دلیل حضور فیزیکی مکان بلکه 
به سبب تعامل و آمیختگی انسان با مکان است. به همین دلیل است 
که زبان در بسیاری از موارد برای بیان مفاهیم از استعاره ی مکان سود 

می جوید، که این کنش زبانی بسیار حائز اهمیت است.” 
در فیلم خانه ی  پدری، در سکانس های نخستین فیلم، به واسطه ی   
کنش سوژه)ها( یعنی پدر و پسر خانواده در اقدام به قتل دختر، خانه 
تعریف نخستین خود را از دست داده و به مکانی نشان دار بدل می شود. 
یعنی مکانیت خانه در فیلم دیگر کارکردی به عنوان محلی صرف برای 
زندگی نداشته و کارکردی فرهنگی پیدا می کند. نکته اینجاست که در 
طول فیلم کنشی پررنگ تر از آن چه در ابتدای فیلم رخ می دهد، رخ نداده 
و نویسنده و کارگردان بیشتر انرژی خود را صرف توصیف و تفسیر همان 
کنش نخستین می کند. فیلم ساز با نشان دار کردن خانه هول و اضطرابی 
را درون آن بنا می نهد که از منظر نگاه اگزیستانس کاملًا قابل بازخوانی 
و تأمل است. انسان با کنش خود، در راستای طرز فکر خود فضایی را 
باید تاوان آن را بدهد. پدر و پسر خشونتی را  ابد  پدید می آورد که تا 

در خانه بنیان می نهند که تا چند نسل بعد می بایست با نتیجه ی آن 
زندگی کرده و تاوان بدهند.

نخست  واژه  ی  به  نیز  »پدری«  عبارت  می توان  که  اینجاست   
افزوده می شود. خانه ی  پدری می تواند کنایه از نوعی نوستالژی به شمار 
انسانِ گم شده در  از نوعی غم غربت می دهد.  آید. جایی که نشان 
تجربه  ذهن  در  را  زمانی  رجوع  نوعی  پدری  خانه  ی  عبارت  با  معنا 
می کند که می تواند آرامش بخش و نقطه ی اطمینان باشد. اما عیاری 
آگاهانه و با نگاهی کاملًا هنرمندانه این واژه را واسازی می کند. یعنی 
تاریخی که بر خانه رفته و حوادث شومی که در زیرزمین خانه رخ 
تا موجب  آورد  فراهم می  را در کل عبارت  معنایی  داده، ترک های 
یک  که  مأمن،  یک  نه  خانه  این  حال  شود.  عبارت  کلیت  واسازی 
تهدید بزرگ است. دختران خانواده در نسل های مختلف بدون آن که 
بدانند زیر ایشان یک جنازه از پس جنایتی هولناک مدفون شده، سعی 
دارند کارکردهای مختلفی را در این زیرزمین تدارک ببینند. یکی این 

زیرزمین را به اتاق و خلوت گاه خود بدل می کند، دیگری در جست و 
جوی برگزاری کلاس آموزشی است و غیره. در حالی که این مکان 
در ذات خود نوعی خشونت را نهفته دارد که می تواند موجب خسران 

و حرمان ایشان را پدید آورد. 
نقطه ای  به  را  سینمایش  پدری  خانه ی  فیلم  در  عیاری    
ایران  سینمای  عمومی  بدنه ی  دسترس  از  دور  بسیار  که  می رساند 
و  بیان  را  خود  فرضیه ی  که  منطق  با  و  حساب شده  فیلمی  است. 
رمانتیسیسمِ  دست خوش  می توانست  که  اتفاقی  می رساند.  اثبات  به 
اغراق شده شود، اما این اتفاق رخ نداده و فیلم خود را به ساحلی امن 
از  این سؤال  پیرامون  تفکر  در  با غور  تماشاگر  می رساند. جایی که 

سالن خارج می شود که "خانه ی  پدری" کجاست؟ 

نگاهی به فیلم کیانوش عیاری

»خانه ی  پدری« 
کجـاست؟

رامتین شهبازی
دانشجوی دکترای فلسفه ی هنر
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مباحث  در  همواره  منفی،  بار  با  واژه ای  به عنوان  »خشونت«   
فرهنگی مورد نکوهش واقع شده. با توجه به اینکه درک ما از جهان 
خشونت  درک  برای  می گیرد،  شکل  دوتایی  تقابل های  پایه ی  بر 
می توان واژه ی »عطوفت« را قرار داد تا معنای آن در ذهن کامل 
شود. خشونت در مطالعات نشانه شناسی فرهنگی همواره به مثابه ی 
تلقی از دیگری درک می شود. با مطالعه ی تاریخِ درام و رجوع به 
یونان باستان می توان دریافت که چون تئاتر امری فرهنگی قلمداد 
می شده، خشونت در آن راهی نداشت. نمونه ی بارز آن در نمایشنامه ی 
سه گانه ی »اورستیا« اثر اشیل قابل بررسی است که نویسنده هیچ گاه 
روی  را  خون ریزی  و  قتل  همچون  خشونت آمیزی  بازنمایی های 
صحنه ی نمایش نداده و می کوشد آن را به عنوان روایتی نقلی )در 
برابر روایت محاکاتی( برای مخاطب خویش بازگو نماید. این نگاه 
در سده های پسین نیز به نوعی دیگر خود را نمایان می سازد. برای 
نمونه ویلیام شکسپیر در نمایشنامه ی مکبث، قتل شاه را روی صحنه 
بازنمایی نمی کند و آن را در حوزه ی روایتِ خودگویی باقی می گذارد 
به چالش بکشد؛  اعمال خشونت  از  را بیش  اندیشه ی خشونت  تا 
برعکس در سده های بعد و در دوران مدرن، نمایشگری به  نام آنتونن 
آرتو اعتقاد دارد که قساوت و خشونت روی صحنه و نمایش مستقیم 
آن موجب هشیاری مخاطب خواهد شد؛ زیرا که او نه با تقلید، که 
در معرض خشونت قرار گرفته و از منظری پدیدارشناسانه باموضوع 
برخورد می کند. این روند تاریخیِ بازخوانی خشونت در هنرهای نمایشی 
)که گوشه ی کوچکی از آن بیان شد(، بنابر نظام های متفاوت تفکری 
شکل گرفته و تعریف می شود. در سینما نیز همانند نمایش خشونت 
تاکنون موضوع بحث محققان بسیاری بوده. از نخستین پژوهش ها 
در این زمینه می توان به اولین بررسی های صورت گرفته در هالیوود، 
به سال های 1929 تا 1932 استناد کرد. مؤسسه ی مالی پین تحت 

تأثیر دغدغه های اجتماعی اواخر دهه ی20 میلادی، هزینه ی یک 
سلسله طرح های پژوهشی را تأمین کرد. »این پژوهش به بررسی 
تأثیر سینما بر جوانان یا به عبارت همه فهم این بنیاد، کودکان ما که 
به وسیله ی سینما پرورش یافته اند، پرداخت«)تیودور،1388،ص328 
(. این حرکت ها بعدها در مقالاتی با عنوان های سینما، بزهکاری و 
جنایت، محتوای فیلم ها و سینما و نگرش های اجتماعی کودکان به 
چاپ رسید. این نگاه مطالعاتی گسترده سبب شد که پژوهشگران 
سینما ترغیب شوند کار تحقیقاتی مؤسسه ی پین را ادامه دهند و 
در همین راستا پژوهش هایی در این سطح به انجام رسید. سینمای 
ایران نیز از این واژه بی بهره نبوده و در هر دوره این خشونت به 
شکل و نظامی خود را نمایان ساخته. برخی آثار در حمایت از گفتمان 
خشونت بوده اند و برخی دیگر کوشیده اند از منظری انتقادی به آن 
بنگرند. طبیعی است مرور و تاریخچه ی این حضور در حوصله ی 
این نوشتار نیست. نویسنده ی مقاله ی حاضر سعی دارد به این سؤال 
پاسخ دهد که خشونت در جایگاه یک نشانه در فرهنگ چگونه مورد 
خوانش قرار می گیرد. از همین روی نظریه ی نشانه شناسی مکتب 
مسکو-تارتو و یوری لوتمان را مورد بازخوانی قرار داده و با تفسیرهای 
دکتر احمد پاکتچی و دکتر فرزان سجودی از این نظریه می کوشد به 
نشانه شناسی فرهنگی خشونت درسکانس نخست فیلم خانه ی پدری 

ساخته ی کیانوش عیاری بپردازد. 
طبیعت و فرهنگ

را  خود  که  است  موجودی  انسان  فرهنگی  نشانه شناسی  منظر  از 
شرایط اطراف همگن کرده و می کوشد آن را تغییر دهد: »از طریق 
یک فرایند مستمر دگرگونی محیط پیرامونی ما تغییر می کند و به 
که  پویاست  تاریخی شده ی  جهانِ  این  می شود.  تاریخی  اصطلاح 

فرهنگ نامیده می شود« )جانسون و الرسون به نقل از سجودی، 
a،1388، ص129(. بنابراین تعریف فرهنگ آنچنان که ماتیو آرنولد 
عقیده دارد مجموعه ای از بهترین گفته ها و اندیشه ها نیست که ادبیات 
آن را نمایندگی کند: »فرهنگ یک دستگاه پیچیده ی نشانه ای است، 
یک نظام پیچیده ی دلالت که از طریق رمزگان های اصلی و ثانوی 
درونی شده اش گستره ای معنایی را می آفریند و امکان مبادله ی معنا 
را فراهم می کند، و در واقع دربرگیرنده ی کل رفتارهای معنادار انسان 
و رمزگان هایی است که به آن رفتارها ارزش می بخشد و آنها را قابل 

درک میکند« )همان، ص129و130(. 
فرهنگ در تقابل های دوتایی عموماً در برابر واژه ی طبیعت   
درک می شود. نشانه شناسی مکتب تارتو نیز کوشید ابعاد مختلف این 
تقابل را بیان کند، اگرچه در برخی موارد تناقضاتی نیز پدیدار گشت، 
اما ماهیت موضوع چندان دستخوش تغییر نشد. دکتر احمد پاکتچی 
در مقاله »مفاهیم متقابل طبیعت و فرهنگ در حوزه ی نشانه شناسی 
مکتب مسکو-تارتو« می نویسد که فرهنگ در برابر طبیعت در این 
مکتب«همانندی است با الگوی الف( امری ناظر به طبیعت به معنای 
لغوی در برابر امری ناظر به جنبه های فراطبیعی زندگی انسان؛ ب( 

امری ناظر به نظام مندی در برابر خائوس یا بینظمی؛ ج( امری ناظر 
به بربریت در برابر وضعیت خود به عنوان وجهه ی از تقابل دیگر 
و خود« )پاکتچی،1383،ص180(. در هر سه تعریف بالا خشونت 
خطر  به  طبیعت  قالب  در  را  فرهنگ  آرامش  که  است  مقوله ای 
می اندازد. بنابراین می توان آن را عاملی تهدیدآمیز درنظر گرفت که 

هر لحظه سازوکار فرهنگی را مورد هجمه قرار می دهد. 
فرهنگ عاملی است که موجب ایجاد معنا می شود و در صورت   
فقدان فرهنگ معنا نیز کارکردهای خود را از دست خواهد داد. آنچه 
خارج از فرهنگ در جهان طبیعت قرار می گیرد، دیگری است که 
معنای اندوخته شده در فرهنگ را درک نمی کند و یا قادر به استفاده 
از آن نیست و به همین روی خشونت را بر می گزیند و آن را جایگزین 
معنا می سازد. فرهنگ دارای سازوکاری است که در برخورد با طبیعت 
می تواند آن را تغییر دهد. فرهنگ در سازوکاری که دارد می تواند 
طبیعت را در خود حل کرده و در یک فرایند جذب و طرد عناصر 
معنادار طبیعت را به  صورت متن از آنِ خود کرده و عناصر غیر قابل 
ترجمه به متن فرهنگی را به طبیعت بازگرداند. فرهنگ سازوکار 
نظم دهی دارد که طبیعت دائم از آن می گریزد. در مطالعات پسین 

خشونت در سینمای ایران  از منظر نشانه شناسی فرهنگی 
با مطالعه ی موردی فیلم "خانه ی پدری"
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این مکتب از طبیعت به عنوان »نا-فرهنگ« یا »فرهنگ دیگری« 
نیز یاد می شود. نا-فرهنگ، سازوکاری است که قابل گفت و گو 
نیست. عموماً فرهنگ های مسلط و تک ساحتی از دیگری به مثابه ی 
نا-فرهنگ یاد می کنند و راه هر گفت و گویی را بر او می بندند. اما در 
برخی فرهنگ ها دیگری دارای فرهنگی است که از خود نیست، اما 
می توان با او گفت و گو کرده، بخش هایی را جذب و بخش هایی را 

طرد کرد. 
سکانس نخست فیلم خانه ی پدری دارای خشونتی است که   
برایند تقابل خود و دیگری است را از منظر مکتب تارتو به نمایش 
می گذارد. زیرزمین و پستوی خانه محلی است که جنایتی هولناک 
در آن رخ داده و پدری، فرزند مؤنث خود را از ترس آبرو به قتل 
می رساند. کارگردان با مؤکدسازی عناصر و جزئیات این صحنه سعی 
دارد، نوع رفتار را آشکارا مورد بحث قرار داده و از آن نتیجه گیری 

دراماتیک را به ثمر رساند.
در این زیرزمین، پیش از رخداد خشونت، با عناصری روبه رو   
هستیم که شغل خانواده را برجسته می کند. پدر در کار رُفوی فرش 
است و هنگام ورود دختر به خانه از او می خواهد که مشغول رفو 
شامل  صندوقچه ای  فرش،  تعمیر  و  رفوکردن  شود.  فرش  کردن 
وسایل نمایش های آئینی/سنتی، دار قالی و غیره. با توجه به بافتی 
که این مقوله از منظر فرهنگی ایجاد می کند در تقابل با »کنش« 
قتل دختر می تواند به عنصری نشان دار تبدیل شود. فرش و دار قالی 
می تواند در این خوانش نشانه سنت و قدمت باشد. سنتی که در معنایی 
ضمنی جانشین رفتار و شناسنامه ی بیرونی خانواده نیز تلقی می شود. 
واژه هایی چون آبرو و ناموس نشانگان زبانی فرهنگی هستند که در 

سپهر سنت دارای بار ارزشی »والا« هستند و گزاره های درک شرایط 
فرهنگی سنتی را شکل می دهند. طبیعی است که عناصر متضاد با 
این واژه ها خارج از سپهر نشانه ای سنت قرار گرفته و رنگ و بویی از 
طبیعت )نا-فرهنگ( را به خود می گیرد که می تواند برهم زننده ی نظم 
سنت تلقی شود. این سنت، در نگاه نخست، خانه ای را پدید می آورد 
که می تواند نشانه ی امنیت و آسایش باشد. در خوانش نشانه شناسی 
فرهنگی خانه/درون در مقابل کوچه/بیرون، همواره نمادی از آرامش 
و امنیت است: »از منظر آنان که در درون قرار دارند، درون ساختمند 
است، متن است، معنا دارد و آشناست و آرامش بخش و بیرون طبیعت، 
ناشناخته، نامتن و خام است« )سجودی،1391،ص82(. دختر خانواده 
از بیرون )نامتن( است، وارد فضای خانه )امنیت( می شود. پدر بدون 
هیچ پیش زمینه ای او را سرکار می فرستد و دختر در برخورد با چاله ای 
که در زمین پستو کنده شده احساس ناامنی می کند. اینجاست که 
را  فضایی  کارگردان  و  می شود  واسازی  دستخوش  درون  فضای 
تدارک می بیند که مفهوم درون با تهدید مواجه شود. بنابراین »...
درون و برون مفاهیمی نسبی اند« )همان( تأثیر خشونت مورد نظر 
فیلمساز، به صورت بطئی در چهره ی پرهراس دختر بروز می نماید. از 
سوی دیگر با حمله ی پدر به دختر و عمل قتل عناصر دیگری نیز که 
بافت منزل را می سازند در این واسازی شریک می شوند. از زاویه دید 
از »بیرون« به »درون« خانه آمده یک »دیگری«  پدر، دختر که 
فرض می شود: دامان او به خائوس موجود در طبیعت )نا-فرهنگ( 
آغشته شده و پدر چون نمی تواند از عهده ی پاسخ به تبار خود )سنت( 
برآید، در حق دخترش »خشونت« اعمال داشته و با قتل وی، دختر 
کنار  را  کارگردان عامدانه فرش ها  از سپهر سنت طرد می کند.  را 
قبر قرار می دهد، بنابراین میان سنت و این قتل همنشینی نشانه ای 
پدید می آورد. دختر عنصری را از نا-فرهنگ وارد خانه کرده که در 

منطقه ی حساس و ممنوع سنت واقع می شود.
برای روشن شدن بیشتر این فرضیه می توان داستان را از زاویه ی 
دیگری نیز مورد بررسی قرار داد. پدر در این سنت مرکز و رأس 
خانواده محسوب می شود. او در جایگاهی قرار دارد که با پشتیبانی 
دیگر مردان خانواده ی خود )برادران(، گزاره هایی را در جایگاه قوانین 
و سپهر فرهنگی »خودی« تعریف می کند. حال آنکه هرچه بیرون از 

این مفروضات قرار گیرد، نقش »دیگری« پیدا می کند. دختر آلوده به 
مظاهر دیگری شده و چون بازگرداندن وی به مثابه ی متن در فرهنگ 
خودی امکان پذیر نیست، باید او را از سازوکار سپهر فرهنگی خانه 
خارج کرد. در اینجا پدر دختر را به واسطه ی عملی که مرتکب شده، 
دیگری درنظر می گیرد که عنصری میان فرهنگی برای ترجمه ی او 

به متن خودی وجود ندارد.
 سجودی )b،1388،صص157-153( چهار رویکرد را برای ترجمه ی 
بینافرهنگی در نظر می گیرد: 1( رویکرد خود و نه دیگری. 2( دیگری 
و نه خود 3( رویکرد هم خود و هم دیگری 4( رویکرد نهایی نیز به 
نه خود و نه دیگری می پردازد. پدر در اینجا از میان چهار رویکرد بالا 
گزینه ی نخست را مورد نظر قرار داده. خود و نه دیگری گزینه ای 
سلبی است که عنصر خودی غیر از قوانین خویش نگار، دیگری را 
به رسمیت نمی شناسد و او را از خود می راند. شدت قوانین در این 
نگاه، بیش از هر نگاه دیگری است. فرد خودی چون قوانین و متون 
خود را غیرقابل بحث و قطعی می پندارد، دیگری مخالف با خود را با 
شدت تمام می راند که این شدت می تواند در زبان درام به خشونت 
تعبیر شود. این عمل طرد کردن در هر سازوکاری می تواند شکل های 
مختلفی را به  خود بگیرد. چون در این فرایند دختر نشانه هایی را از 
فرهنگ خودی نقض کرده که در حد اعلای سپهر نشانه ای سنت 
قرار دارد، شدت طرد او بیشتر شده و بازنمایی آن در شکل دراماتیک 
رنگ خشونت به خود می گیرد و این شدت را می توان در برداشتی 
نشانه شناسانه برخوردی خشونت بار قلمداد کرد. از سوی دیگر این 
عمل از آنجا دراماتیزه می شود که پدر با پشتیبانی سنت، نه از روی 
حادثه و رویداد که در قالب »کنش« به آن دست می یازد. مانفرد 
فیستر می نویسد که »بنا به تعریف ای. هوبلر کنش گذر یا انتقال از 
یک موقعیت به موقعیتی دیگر است به نحوی که حسی از پیشرفت 
یا حرکت رو به جلو را القا کند؛ انتقالی که بسته به نوع موقعیت 
دخیل، به شکلی آگاهانه از میان شماری از امکانات مختلف انتخاب 
می شود، نه آنکه صرفاً به گونه ای عالی تعیین و مقدر شده باشد« 
)ای.هوبلز به نقل از فیستر،1387،ص158 (. نگاه انتقادی فیلمساز به 
این مقوله نیز از جایی وارد ماجرا می شود که قرار است خانه  تاریخی 
شود، اما نشانه هایی درون آن وجود دارد که این امکان را از تبدیل 

خانه به متن در سازوکار فرهنگی جدید سلب کرده و دوباره نگاهی 
واسازانه در امر فرهنگ شکل می گیرد که خانه را این بار از سازوکار 
فرهنگی جدید خارج کرده و امکان تبدیل آن را به عنصری طبیعی 
فراهم می آورد. پس فرهنگ شکلی ثابت ندارد و دائم تغییر می کند. 
این فرهنگ می تواند در زاویه دیدهای مختلف تعاریف متفاوتی به 
خود بگیرد که نشان از این است در یک جامعه ما با فرهنگ هایی 
روبه رو هستیم که دائم یکدیگر را جذب و طرد می کنند. هرگاه یک 
فرهنگ، فرهنگ دیگری را نا-فرهنگ یا طبیعت قلمداد کند، شدت 
راندن او بیش از شکل های دیگر ارتباط فرهنگی بوده و در این میان 
این شدت راندن، به خشونت بدل می شود که صورت بیرونی غیرقابل 
قبولی دارد. در این راستا در بازنمایی این خشونت زاویه دید فیلمساز 

می تواند در توصیف و یا نقد خشونت بسیار مؤثر واقع شود.

 متن کامل این مقاله در سایت »انسان شناسی و فرهنگ«

منابع:

• پاکتچی، احمد )1383(، مفاهیم متقابل طبیعت و فرهنگ در حوزه ی نشانه شناسی 
مکتب مسکو-تارتو، مجموعه مقالات اولین همایش نشانه شناسی هنر، به کوشش فرزان 

سجودی، تهران، نشر فرهنگستان هنر 

• تیودور، اندرو )1388(، جامعه شناسی و فیلم، ترجمه ی علی عامری مهابادی، مجموعه 
مقالات رویکردهای انتقادی در مطالعات فیلم، تهران، انتشارات سوره ی مهر 

• سجودی، فرزان )1390(، مکان، جنسیت و بازنمایی سینمایی، مجموعه مقالات 
نشانه شناسی مکان، به کوشش فرهاد ساسانی، تهران، نشر سخن 

• سجودی، فرزان )a )1388، ارتباطات بین فرهنگی: رویکردی نشانه نشاختی، مجموعه 
مقالات نشانه شناسی: نظریه و عمل، تهران، نشر علم 

• سجودی، فرزان )b )1388 ، ارتباطات بینافرهنگی: ترجمه و نقش آن در فرایندهای 
جذب و طرد، مجموعه مقالات نشانه شناسی: نظریه و عمل، تهران، نشر علم 

• فیستر، مانفرد )1387( ، نظریه و تحلیل درام، ترجمه:مهدی نصرالله زاده، تهران، 
انتشارات مینوی خرد
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انجماد مرزها
دلیل مرز بندی و تکه تکه شدن جهان چیست؟ چرا انبوه انسان ها تن به مهاجرت می دهند و سختی هایی را به جان می خرند تا بلکه با   
عبور از مرز، در سرزمینی دیگر، شرایط راحت تری را تجربه کنند یا حداقل جان شان به خطر نیفتد؟ این ها شاید سوألاتی باشد که سه گانه ی 
مرز )گام معلق لک لک، ابدیت و یک روز، نگاه خیره ی اولیس( به خوبی مطرح شان می کند. موضوعِ مرز نه تنها در این سه گانه، که پیش از 

آن در سه گانه ی سکوت و پس از آن هم در سه گانه ی یونان مدرن به میان آمد، اما در پس زمینه.
دیدگاه سیاسی آنجلوپولوس در پنج فیلم نخست اش شدیداً پررنگ بود اما از فیلم زنبوردار به بعد، رفته رفته کم رنگ و به پس زمینه   
منتقل گشت. او نسبت به سیاست بی میل شد. در مصاحبه ای با دون فینارو گفت: "مدت زمانی فکر می کردیم سیاست یک حرفه نیست، بلکه 
یک کیش، یک اعتقاد و یک آرمان است. اما در این سال ها متقاعد شده ام که سیاست ورزی چیزی جز حرفه ای شبیه سایر حرفه ها نیست." او 
حتی در مصاحبه ی دیگری با گیدئون باومن گفته بود: "اگر قرار بود از من درباره ی مسائل سیاسی بپرسید، مطمئناً به شما می گفتم که روز به 
روز کمتر می فهمم یا شاید به شما می گفتم از این مسائل دیگر هیچ چیز نمی فهمم." این موضوع در ابدیت و یک روز کاملًا محسوس است. 
می توان گفت تنها اشارات موجود در فیلم به سیاست ورود جوان انقلابی با پرچم سرخ به اتوبوس، گفتگوی دو پیرمرد در خانه ی الکساندر 

دربار ه ی دخالت دولت در انتخابات و صحنۀ رجوع الکساندر و پسرکِ آواره به مرز است.
 در ابدیت و یک روز با دوگونه مرز طرفیم:

 )1( مرز یونان-آلبانی، که پسرک پناهنده قصد عبور از آن را دارد؛ و
)2( مرز میان مرگ و زندگی، که الکساندر به ناچار باید از آن عبور کند.

سفر
سفر، تم ثابت فیلمهای آنجلوپولوس است. کاراکترها ناگزیر، به جستجوی چیز و یا شخصی سفر می کنند؛ سفری سخت، تلخ و پرماجرا.   
سفر الکساندر اما با از جنس معمول نیست؛ نه از کشوری به کشور دیگر، که سفری ابدی پیش رو دارد. او در پی یافتن چیز و یا فردی نیست، 

بلکه خویش را می جوید. تمام ضعف ها و کاستی هایش را با خود مرور می کند.

امروز را برای من باش!
الکساندر در بعُد اجتماعی شاعر به غایت موفقی  است و چند نسل با اشعار و نوشته هایش خاطره دارند اما در بعُد فردی، در زندگی شخصی   
خویش، شکست خورده. او در طول زندگی تمام حواس و زمان اش را به کار، اشعار، زنان و خود اختصاص داده، تمام سال های جوانی را در 
تنهایی سپری کرده و برای شناخت اطرافیان ابداًٌ خود را به زحمت نینداخته. او در انزوا زیست؛ بی آن که بداند چرا! ثانیه به ثانیه اش را صرف 
حفاظت از کلمات -از طبع شاعرانه اش- کرد، چرا که معتقد بود شاعر کلمات را می خرد، بنابراین باید از چیزی چنین ارزشمند نگه داری کرد. 
به همین دلیل دیواری به دور خود کشید و اجازه ی ورود هیچکس را به نزدیکی آن نداد؛ که همه را از خود راند؛ آنا، پدر، و مادرش را طرد کرد 
و در گوشه ای به نوشتن پرداخت. که این ذهنیتِ "الکساندر مرا تهدیدی برای کلماتش می داند" در آنا شکل گرفت. الکساندر از آنا دور شد. 
هیچ توجهی به او نمی کرد؛ حتی لباسی که برای او خریده بود را به خاطر نمی آورد. آنا، الکساندر را از خود می راندَ، کفش هایش را به کناری 
می اندازد و به شیوه ی کاراکترهای آنتونیونی در ساحل پرسه می زند. همه در حال شادی و تفریح اند. ناگهان باران شدت می گیرد و همه را 
فراری می دهد. الکساندر زیر باران به دنبال آنا می رود، او را می یابد و به او ابراز عشق می کند. آنجلوپولوس همیشه از علاقه و تأثیرپذیری اش 

از آنتونیونی سخن به میان می آورد و حتی پیش از این در فیلم زنبوردار به صحنه پایانی فیلم شب ادای دین کرده بود.
الکساندر در خوش بینانه ترین حالتِ ممکن یک روز و نیم دیگر فرصت زیستن خواهد داشت. اگر کسی به شما بگوید که فردا مرگ   
سراغتان را خواهد گرفت چه می کنید؟ به سراغ آشنایان تان می روید و برای آخرین بار شادی را تجربه می کنید و یا کنج خانه می نشینید و اشک 
می ریزید؟ سعی می کنید غریبه ای را بشناسید و یا اعمالی را انجام می دهید که تا کنون قادر به تجربه شان نبوده اید؟ یا همانند الکساندر سفر 
می کنید به زمان، به خاطرات، به تمام لحظه های شادی که آمد و رفت؟ همانند او سفر می کنید به درون و برای خودشناسی تلاش می کنید؟ 
او در واپسین ساعت های زندگی به ملاقات مادرش می رود. مادر؛ کسی که می توان ساعت ها کنارش نشست و با او از دردها گفت. می توان او 

گذر از مرز
علیرضا اجدادی در »ابدیت و یک روز« 

دانشجوی سینما
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را در آغوش کشید و گریه کرد تا لحظه ی خالی شدن. مادر مرهم زخم است؛ عمیق و سطحی بودنش اهمیت ندارد؛ مادر زخم ها را درمانگر 
است. الکساندر به ملاقات مادرش می رود و سعی می کند با این جملات خود را خالی کند: "چرا هیچ چیز آن گونه که می خواهیم نمی شود؟ 
چرا همه چیز به یک باره تباه می شود؛ در سکوت، میان درد و آرزو دریده می شود. چرا تمام زندگیم را در تبعید گذراندم؟ چرا؟ ..."  او خودش 
را تبعید شده و آواره می داند، اگرچه بنابر گفته های آنجلوپولوس موضوع فیلم آوارگی الکساندر نیست، بلکه دوران جوانی اش است که با عدم 
آگاهی او از ارزش اطرافیان سپری شده و اکنون که فرشته ی مرگ انتظارش را می کشد. در فیلم هم اصلًا با همین دو دوران روبرو می شویم؛ 
یک روز از زندگی کنونی الکساندر و یک روز از دوران جوانی اش را نظاره گریم که آنجلوپولصوس با تلفیق زمان و مکان به ماهرانه ترین شکل، 

این دو دوره را به یکدیگر متصل می کند و مرز میان خیال و واقعیت را می شکند.
الکساندر در وجود خود احساس ترسی نسبت به مرگ دارد اما این دال بر علاقه اش به زندگی نیست؛ او نسبت به زندگی بی رغبت است   
و خود را در اتاقی تاریک حبس کرده که تنها ارتباطش با دنیای بیرون، با همسایه ای ناشناس است. در پایان روز، پس از تجربه ی آشنایی با 
کودک پناهنده و شنیدن سخن شاعر در اتوبوس که می گفت: "زندگی زیباست"، گویی حسی از عشق نسبت به زندگی پیدا می کند. گویی 
روش صحیح زندگی را می آموزد. اینجاست که ترسش از مرگ چند برابر می شود و بر خلاف اسپیروسِ زنبوردار که خواهان مرگ بود، از 
مرگ می گریزد. در سکانس پایانی الکساندر با درماندگی به آنا می گوید: "نمیخواهم به بیمارستان بروم" اما آنا گویی نمی شنود و یا نمی خواهد 
بشنود، بنابراین مستانه و سرخوش به دور الکساندر می گردد و خنده سر می دهد؛ شاید از این که الکساندر به سمت او کوچ می کند، شادمان 
است. این همان سندی  است که به وسیله ی آن می توان گفت آنجلوپولوس هر چه سنش بالاتر می رفت، از شدت بدبینی اش نسبت به زندگی 

کاسته می شد.

پرندگان تبعیدی
سه دسته کاراکتر در فیلم آیینه ی تمام نمای شرایط الکساندرند:  

1( نخست می توان به عروس و دامادی اشاره کرد که در حال رقص و پای کوبی اند و این الکساندر را به یاد خودش و آنا می اندازد.
با آن دست و پنجه نرم می کرد؛ الکساندر  آنچه  به  با یکدیگر به مشکل می خورند. مشکلی دقیقاً شبیه  اتوبوس   2( دوم آن زوجی که در 

پسر از این که دختر جوان به او توجه نمی کند و به وسیله ی نویسندگی مشغول "خودنمایی" است، ابراز نارضایتی می کند.
3( سومین مورد پسرک پناهنده است؛ شاید تفاوت سنی زیادی با یکدیگر داشته باشند، اما دردشان مشترک است: هر دو تنهایند. هر دو خود را 
بیگانه و آواره می دانند؛ یکی در کشور خود و دیگری در کشوری غریب. هر دو مسافرتی در پیش دارند که شدیداً از آن می هراسند؛ یکی به 
سوی مرگ و دیگری به سوی آلبانی. پسرک کلمات را می یابد و به الکساندر می فروشد: کورفولامو، آرگاتینی، ژپیتیس. شاید به همین علل 
است که یکدیگر را درک می کنند. که زمان خداحافظیِ پسرک، الکساندر فریاد می زند: " کنار من بمان. دو ساعت تا حرکت قایقت باقی 
مانده. من فقط امشب را فرصت دارم." گویی این اولین بار است که الکساندر، از تنهایی گریزان و به حضور کسی در کنارش محتاج شده.
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آفرینش یک شاعر
مدت ها قبل این جمله را از بوریس پاسترناک خواندم: "سینما هسته ی درام را عوض می کند، زیرا سینما بیانگر ذات خود است؛ همان   
غشایی که آن را در بر گرفته. بگذارید سینما در عوض به تصویر در آوردن قصه ها، جو و اتمسفر آن را به تصویر بکشد." با خود گفتم آیا این 

همان وجه بارز سینمای تارکوفسکی و بلاتار و آنجلوپولوس  نیست؟ 
شاعرانگی نمایش توأمان غم و شادیست؛ نمایش مردی خارج از کادر، که حضورش در مراسم عروسی با سکوت حضار حس می شود؛   
نوازندگان به محض ورود الکساندر موسیقی شان را قطع می کنند و به تماشای گفتگوی او با خدمت کارش و سپردن سگش به او می نشینند، 
و هنگامی که الکساندر در پس زمینه از مجلس دور می شود و خدمت کار اندوه گین به قدم های او می نگرد، رقص و پای کوبی در پیش زمینه از 
سر گرفته می شود. گویی الکساندر با خود غمی عظیم را به مراسم عروسی می کشاند. این تضاد در خود الکساندر هم موجود است؛ همانگونه 
که پسرک پناهنده به او گفت: "لبخند بر لبانت هست اما ناراحتی." میشل سیمان می نویسد: "تعجب ندارد سر برآوردن فیلم سازی در یونان 
که برایش شعر و فلسفه یکیست؛ کسی که نزد او دانش، دریافت زیبایی شناسی را احیا می کند، و در آخر، کسی که سینما برایش در آن 
واحد پرسش و تصدیق است. با این حال چقدر زیباست که هنرمندی در آن واحد قادر است هم از جهان بسراید، و هم زیر سوأل ببردش". 
شاعرانگی یعنی نمایش مشقت پناهندگان در یک قاب اسرارآمیز که در آن انسان هایی یخ زده و منجمد بر حصار مرزی آویزان اند و به آرزوی 
شکاندن قالب یخ و رسیدن به آن سوی حصار، در جهدند. شاعرانگی یعنی محو کردن مخاطب در تراولینگ ها و کرین های آرام و روان و سفر 
به ابری ترین و مه آلودترین شهرهای یونان، به دهکده ای غرق در آب و درختی که گوسفندان واژگون را بر بازوهای خویش حمل می کند، 
به کودکانی که دست در دست به قصد در آغوش کشیدن درختی می دوند و می دوند، به زنبوردار خسته و غریب سینما که در میان کندوهای 
مقلوب و زنبورهای آزاد درآسمان به استقبال اضمحلال می رود، به پیرمرد و پسرکی که از پنجرۀ اتوبوس به کشتی درخشانِ شناور بر دریای 
بیکران در ظلمات شب می نگرند، به بازیگران سیاری که لب ساحل لباس هاشان را به حراج گذاشته اند و یا مجسمه ی لنین که نگاهش را به 

آسمان دوخته و در رودخانه ای روان در حرکت است.

از تمام این ها که بگذریم، چه می توان در وصف موسیقی بی بدیل و اعجاب انگیز فیلم   
نوشت؟ موسیقی ای که حس، قدرت و ارزشی مضاعف به تصاویر می بخشد. موسیقی ای که 
درد درونی الِنی ها و الکساندر ها و اسپیروس های آنجلوپولوس را در چند دقیقه به بیننده منتقل 
می کند. به گمانم هم کاری کاریندرو با آنجلوپولوس در هشت فیلم آخر، موهبتی شگفت انگیز 
بود که نصیب آنجلوپولوس گشت و ایشان را به یکی از قدرتمندترین زوج های هنری تاریخ 

سینما بدل کرد.

آنجلوپولوس، 
شاعرِ فیلم سازی بود،

که با دوربینش نقاشی می کشید.
آه که چنین ناباورانه و تلخ

ترکمان کرد ...

تقدیم به روح بزرگ تئو آنجلوپولوس
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دشـت های آناتولی. گم شـده ی بین یک شـعر روسـی و گیسـوان 
و  انگیزه هـا  بـا  انسـان هایی  جـوی  و  جسـت  بـاد.  در  ماه رویـی 
زیسـت های عجیـب و فـراز و نشـیب هایی کـه طراحـی و اجـرا 
شـده اند. کُمیسـر عـرب از فرزنـدش می  گویـد کـه مریـض اسـت 
و دوایـش تمـام شـده. عـرب از اسـلحه ای می  گویـد کـه وسـیله 
ایسـت بـرای "خالـی کردن خویـش". خالـی کـردن در آن معنای 
عـام خـود. دکتر کمـال از همسـرش می  گوید و دلیل جداییِ شـان. 
دادسـتان نصـرت از زنـی می  گوید کـه مرگ خویـش را پیش گویی 
کـرده بـود و کنعـان کـه اعتراف غـم انگیـزی می  کند. ماننـد تمام 
فیلم هـای بیلگـه جیـلان درد و بیمـاری همـه جا را فـرا گرفته. هر 
کاراکتـر بـا پیشـینه و تجربه هایـش در این تاریکی شـب و صبحی 

نخواهد  از من  اثری  و  "هم چنان سال ها گذر خواهند کرد،   
ماند، و ظلمت و سرما روح فرسوده ام را در خود احاطه خواهد کرد."

نمایـی از شـب. سـه اتوموبیـل در دوردسـت و صداهایـی از   
جنـس شـب. شـبی در ردای چهـره ی آناتولـی. ایـن آدم هـا بـه 
کجـا می  رونـد؟ کمـی جلوتـر سـکوت آناتولی شکسـته می  شـود و 
قصـه در موقعیتـی وهـم آمیـز از میـان دشـت ها و چشـمه ها سـر 
بـر مـی  آورد. کُمیسـر ناجـی بـا عـرب حـرف می  زنـد. دکتـر کمال 
کـه آدم معقـول و متواضعـی بـه نظـر می  رسـد سـکوت کـرده. و 
کنعـان کـه نمـا در چهـره ی اسـتخوانی و هـراس انگیـز او فیکس 
می  شـود.  این آغاز سـفری دور در حقیقت آدمی ا  سـت. سـفری در 
رویـای عشـق او و به تبـع آن تنهایی او. سـفری با انتظـار اعتراف 
کنعـان. اعتـراف بـه قتلـی در بطن آناتولـی. او کـه در نمای معرف 
فیلـم مشـروب می  خـورد و بـه یـاد نمی  آورد کـه کجا و کِی یاشـار 
را بـه قتـل رسـانده و او را در کجـای ایـن دشـت فـراخ و دور دفن 
کرده اسـت. روزی روزگاری در آناتولی سراسـر جسـت و جوسـت. 
جسـت و جویـی بی پایـان. جسـت و جـوی او. اویِ گم شـده میان 

برخـوردار اسـت کـه شـخصیت های بـه ظاهـر معمولـی نیـز در 
آن کیفیتـی غیـر معمـول به خـود می  گیرند و در همین اتمسـفر 
شـروع بـه قصه گویـی بـرای کاراکترها می  کنـد. قصـه ای مانند 
افتـادن سـیبی از درخت و جریـان رودخانه ای که آبسـتنِ تباهی 
اسـت. ماننـد همـه ی سـیب هایی کـه به آخـر قصه تـن داده اند. 
به سرنوشـتی شـاید نوشـته شـده. ماننـد زندگانی تمام مـا. تمام 

تمامیـتِ انسـان امروز. 
بیلگـه  سـینمای  عصـاره ی  آناتولـی  در  روزگاری  روزی   
جیلان اسـت. سـینمای )پساکیارسـتمیِ( بیلگه جیـلان که متأثر 
از اسـتادان بـزرگ تاریـخ سـینما ) تارکوفسـکی، آنتونیونـی و 
برگمان( و جهان رِئالیسـتی شـرقی اسـت، در این فیلم به تعالی 
می  رسـد. در آن میزانسـن های بـه غایـت شـاعرانه و اکِسـتریم 
لانگ شـات هایی کـه بیشـتر بـه پرده هـای نقاشـی می  ماننـد. 
در انتها یک پنجره می  ماند. و نمایی از بیرون پنجره با چند   
لایه ی روایی که به پرده ی مشهور شکارچیان در برف اثر پیتر 
بروگل می  ماند. کسی دیگر وجود ندارد. که معشوق دیگر رفته. 
که شاید دیگر چیزی دیدنی نیست. که حتی دیگر چیزی برای 

دیدن نیست. و گویی سال هاست که مرده ایم.

بارانـی بـه کشـف می  رسـد. هـر کاراکتـر ماننـد دیالوگ عـرب در 
فیلـم، داسـتان زندگـی خویـش را ماننـد افسـانه یـی دور و دراز 
تعریـف می  کنـد. روزی روزگاری در آناتولـی جسـت و جوییسـت 
عاشـقانه بـرای یافتـن عشـق، و کَنـد و کاویسـت در مواجهـه ی 
انسـان بـا زیبایـی. زیبایـی که در سوسـوی چـراغ شـمعی متجلی 
می  شـود و گیسـوان دل انگیـزش را بـه بـاد می  سـپارد. مواجهه ای 
کـه بـه اعترافی چندگانـه می  انجامـد و نقََب می  زند بـه تجربه های 
دور. تجربه هایـی کـه گویـی زمـان ندارنـد و چُروک چنـد لایه اش 
روح آدمـی را تسـخیر کـرده. تجربه هایـی کـه مانندِ روشـن کردن 
سـیگار کُمیسـر ناجـی بعـد از سـال ها خـود را نشـان می  دهنـد. 
موقعیـت و فضـا در فیلـم با ظاهـری معمول از اتمسـفری نامعمول 

شب می رسد ز راه ...
خوانشی از فیلم »روزی روزگاری در آناتولی«

متین احمدی
دانشجوی سینما

33 32
| پدیدار: مجله دیجیتال سینما و ادبیات | شماره 1 |



رهایی،  و  آگاهی  با  کالاوارگی  و  مصرف گرایی  جابه جایی   
آرمانی نیست که محقق نشود؛ همانطور که دیوید فینچر و شرکای 
از  و  می آورند.  پدید  را  تصوری  چنین  مبارزه  باشگاه  فیلم  در  او 
آنجایی که هیچ تغییر و تحولی بی هزینه نیست، شاید بهای آگاهی 
و رهایی، زحمت تقویت اراده ی قوی و ضربه پذیر و بدنی کبود و 
مقداری نخ بخیه باشد. بدین گونه شاید بتوان با روزمرّگی مبارزه ای 
برپا کرد که ابعاد تأثیر آن از بازیابی هویت شخصی تا دستکاری در 
ساختارهای اجتماعی-اقتصادی را در بر بگیرد. در این چند صفحه 
تلاش می شود تا برخی مفاهیم متناظر و هم پوشان در نظریه های 
مربوط به زندگی روزمره و نقش کنش فردی و جمعی در لرزاندن 

جامعه ی سرمایه داری، با فیلم باشکاه مبارزه پیوند داده شود. 
نمایان  نام برده  فیلمِ  در  مصرف گرا  جامعه ای  از  نمونه ای   
دفعات  به  گوناگون  تبلیغات  و  شده  بسته بندی  کالاهای  می شود. 
و در مکان های خصوصی و عمومی به چشم می خورند؛ کالاهایی 
معرض  در  را  افراد  که  افزون  روز  تنوع  با  و  جامعه  نیاز  بر  مازاد 
انتخاب قرار داده و با تبلیغات فراوان و به روز بازتولید و بازمصرف 
بعد  تولید و مصرف محصولات صنعتی  را تضمین می کنند.  خود 
از جنگ جهانی دوم اوج گرفته، و این فرایندِ تولید و مصرف انبوه 
از دگرگونی  کالا، فرهنگی شده برای کنترل اجتماع و جلوگیری 
می کند  را صنعتی  فرهنگ  که  نظامی  نظام سرمایه داری؛  بنیادی 

تا سلیقه های مشابهی در افراد جامعه به وجود آورد و مانعی گردد 
از  آن فرهنگی که  از  این صنعت فرهنگ  آزادی.  و  آگاهی  برای 
میان توده ها خود انگیخته می شود، متمایز است و در راستای حفظ 

منافع قدرتمندان تولید عمل می کند.
مطابق آرای نظریه پردازان مکتب فرانکفورت )هورکهایمر و   
آدورنو(، صنعت فرهنگ مصرف کنندگان را یک شکل، بی خاصیت 
نخریدن  یا  خریدن  آنها  مشارکت  تنها  که  نگه  می دارد  راضی  و 
هیچ  که  تجارت زده  فرهنگی  با  می  سازد  منفعل  توده ای  می شود؛ 
تفکر مستقلی را از این مخاطبان صنعت فرهنگ نمی توان انتظار 

داشت.
پی گیرانه  نورتون-  ادوارد  بازی  -با  نیز  فیلم  اصلی  کاراکتر   
برای آپارتمان خود کالاهای به روز خریداری می کند ولی رضایت و 
خوش حالی در چهره و گفتار او دیده نمی شود. فیلم مدعی می شود 
که این کالادوستیِ بی اختیار و متأثر از تبلیغات در ارتباط با یکی دیگر 
از عواقب زندگی در جامعه ی مصرفی قرار می گیرد که جریانی است 
که با آن قطعیت و ثبات در جنسیت افراد به عنوان خاستگاه درونی 
عزت نفس و اراده و مقاومت و رشادت رنگ می بازد. این مضمون 
با چشم  زبان طنز و  به  فیلم  در لحظات و صحنه های زیادی در 
گریان مورد اشاره قرار می گیرد. این بی ثباتی و ترس از دست رفتنِ 
مردانگی احتمالًا در راستای اهداف جامعه ی صنعتی و مصرف گرا 

باشگاه مبارزه راه فرار از زندگی روزمره
پیام غنی پور

دانشجوی سینما
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کارآمد  جامعه(  کردن  رام  )بخوانیم  جامعه  داشتن  نگاه   آرام  برای 
است و می تواند توجه و حساسیت مردان را )شبیه به غالب زنان( 
نسبت به انواع اجناس و کالاهای خانگی و پوشاکی و غیره بیشتر 
کند و نتیجتاً خرید و مصرف را تداوم بخشد؛ و همچنین می تواند 
خود محصولی باشد از کاربرد فراگیر ابزاریِ علم که )همان طور که 
به  برمی گردد.  روشنگری  به عصر  آن  فکری  آبشخور  اشاره شد( 

تعبیری، اعتماد بیش از حد به علم به چنین وضعی انجامیده.
نام  -به  است  خانمی  نورتون،  کاراکتر  بر  گذار  تأثیر  شخصیت 
با  و  نمی شود  برقرار  دو  آن  بین  ارتباط خوبی  ابتدا  در  مارلا- که 
را  او  نورتون  کاراکتر  دارد،  جذابیت هایی  مارلا  خانم  ظاهراً  اینکه 
نمی پذیرد. شاید به این دلیل که  در شرف از دست دادن مردانگی 
)و اراده( بوده. و مارلا در تضاد با چنین موقعیتی از راه می رسد و 
در صحنه های مختلف به طور تلویحی رفتاری نشان می دهد که 
دلالت بر نقش او در تأکید بر جنسیت قاطع یا جنسیت تام دارد و 
این گرایش در نوع لباس پوشیدن و رفتار او آشکار است. پوشش 
مردانگیِ  برایش  و  نشان  می دهد  اوج  در  را  زنانگی  نوعی  به  او 
ابتدایی فیلم، مارلا  از صحنه های  در اوج  جذابیت دارد. در یکی 
همراه با کاراکتر نورتون در حالی که مکالمه ی دوستانه ای رد و بدل 
حین  در  مارلا  و  می روند  عمومی  رخت شوی خانه ی  به  نمی کنند، 
خارج  لباس شویی  ماشین های  داخل  از  را  لی  شلوارهای  صحبت 
می کند و به مغازه ی اجناس دست دوم برده و می فروشد. شلوارهای 

لی از جمله پوشاکی هستند که جنسیت را مطرح نمی کنند.
از طرفی، کاراکتر نورتون از روزمرگی و کار تکراری خسته و   
بیزار است و هر روز و هر چیز را یک کپی از کپی های دیگر می بیند 
تا جایی که اتفاقات روزانه و هفتگی را می تواند پبش بینی کند و مثال 
آن را در ارتباط خشک او با کارفرمایش می توان دید. شرکتی که 
او در آن کار می کند، وابسته به یکی از بزرگ ترین تولید کنندگان 
اتوموبیل است که وظیفه دارد از تصادفات و معایب اتوموبیل های 
تولید شده گزارش تهیه کند و کاراکتر نورتون از کارشناسان گزارش 
نویس شرکت است؛ به استعاره، شاهد نواقص و معایب کل سیستم 
است. اهمیت  ندادن همکاران و مسئولین شرکت و تولیدکننده به 

خطرات استفاده از اتوموبیل ها، نشانی دیگر از چگونگی کالایی شدن 
جامعه و غیر انسانی شدن رفتار و واکنش ها به مصائب اجتماعی و 
اخلاق در کار است.  در چنین وضعیتی که سرمایه حاکمیت دارد و 
روابط کالایی جهان را از معانی اصیل آن محروم کرده، سوژه )فرد/

شهروند کنترل شده( باید به فاعلیت برسد و نقش دگرگون کننده ی 
عینی بگیرد. »جرج لوکاچ« آگاهی سوژه از سوژگی و شی ء وارگی، 
و عمل آگاهانه ی او را برای رهایی و تحول بیرونی )در جامعه( و 
درونی )در فرد( لازم و اساسی می داند. آگاهی سوژه منجر به اقدام 
او به دست کاری و اعمال قدرت در زندگی روزمره ای می شود که 

سرمایه داری بار آورده.
روشی که کاراکتر نورتون برای مبارزه با بحران هویتی خود   
می رسد،  خودآگاهی  به  و  می گیرد  کار  به  استعمارگری سیستم  و 
متصور شدن شخصیتی دیگر از خویشتن است که همه ی آن چیزی 

باشد که می خواسته و نمی توانسته بشود. تداعی این شخصیت دوم 
-با بازی برد پیت- که عمداً او را بارها در کنار تابلوهای »خروج« 
تحول  و  تغییر  را  نورتون  کاراکتر  زندگی  جوانب  همه ی  می بینیم، 
می دهد و به عبارتی راه خروجی می شود از چنگال سرمایه داری و 
اشاره می شود:  نورتون  کاراکتر  تغییرات  از  بعضی  به  مصرف گرایی. 
کالاهای مورد علاقه اش، تلویزیون و آپارتمانش را به آتش می کشد 
و خود را از وابستگی به اشیا و آن سبک زندگی خارج می کند؛ به 
مرور زمان از قدرت بدنی بالا برخوردار می شود و از ضربه خوردن 
نمی ترسد و از درد فیزیکی در مبارزه لذت می برد؛ محیط کار برایش 
کمتر آزار دهنده می شود و حجم صدای رئیسش در گوش او )تأثیر 
رئیسش بر او( کمتر و نحوه ی پوشش رسمی او از هنجار اداری خارج 

می شود؛ رابطه ی جنسی برقرار می کند؛ و مواردی دیگر.

اصل و خلاصه ی عقاید شخصیت دوم که هدایت کاراکتر   
نورتون را به دست می گیرد، در یکی از صحنه های فیلم بیان 
به  مشغول  رستورانی  داخل  دو  هر  که  صحنه ای  در  می شود. 
صحبت هستند، کاراکتر نورتون از لوازم از دست داده اش می گوید 
و شخصیت دوم از وسواس فکری و عقده وار مردم مصرف گرا 
هم  با  آن ها  فیلم  ادامه ی  در  می کند.  تقبیح  را  آن  و  می گوید 
زندگی می کنند و ارتباط و دوستی شان بیشتر و کاراکتر نورتون 

به شخصیت دوم شبیه تر می شود.

جای تعجب ندارد که قریب به اتفاق منتقدان مصرف گرایی   
و سرمایه داری بر کنشی فعالانه و رهایی بخش اشاره دارند که 
و مصرف گرایی  بیگانگی  بزداید.  جامعه  از  را  بیگانگی ها  بتواند 
نزد »هانری لفور« نیز دو روی یک سکه است: زندگی روزمره 
در جامعه ی سرمایه داری. لفور خود و هم نوعانش را موظف به 
عیان کردن حقیقت سرمایه داری می داند که در پس زندگی های 
روزمره مکنون است و کشف آن از هر طریقی )ادبیات یا هنر( 
می بایست به گوش انسان ها برسد تا کمکی باشد در بازشناسی 
توان های فعال نشده ی افراد و نهایتاً برانگیختن شان برای عمل 
آگاهانه؛ تمهیدی برای تحدید گسترش فردیت و از خود بیگانگی 

)عوامل بازتولید روزمرگی(.
رفتارهای شخصیت دوم در  و  زندگی  به نحوه ی  با دقت   
مشاغلی که دارد، او را فردی ضد سیستم با کنش های خلاق 
شناسایی می کنیم که از مصرف گرایی به دور است و قائم به خود 
زندگی می کند. او زیرکانه از پسماندهای جامعه، مواد خام برای 
تولید محصول خود را تهیه می کند. فعالانه و خلاقانه، گویی از 
یک فرایند سیستماتیک درون سیستم به نفع خود و علیه سیستم 
استفاده می برد. او از مکان ها و موقعیت های مختلف برای تحقق 
اهداف خویش بهره برده و دیگران را نیز آگاه و ترغیب می کند.

سبک زندگی کاراکتر نورتون که تغییر می کند، او در برابر   
را  آنها  خود  که  عده ای  با  هم زمان  و  می کند  علم  قد  رئیسش 
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هدایت کرده، مشغول تدارک مجموعه فعالیت هایی علیه سیستم 
می گردد. برنامه ی بزرگ آنها از کار انداختن نظام بانکی جامعه 
است که در نگاه او بانی حاکمیت اقتصاد و سرمایه است و ریشه ی 

کار بهره کشانه و بیگانه ساز و کالامداری جامعه. 
استمرار سرکوب  ارزش مند کند و سرمایه  را  فرد  کار  بوده  قرار  اگر   
فرد باشد از طریق ادغام و حل کار در نظام بازتولید سرمایه، لفور تعریف 
کار را بسط و مصداق دیگری از آن ارائه می دهد که به خلاقیت افراد در 
شکل دهی به شهر بستگی می یابد و این می تواند به قول او »شهر همچون اثر 
هنری« را بیافریند. او شهر را مانند متنی در نظر می گیرد که برای رمزگشایی و 
درک آن به تفسیر سه سطح از جامعه می پردازد: نظم دور )شامل قدرت سیاسی 
و اقتصادی(، نظم نزدیک )شامل زندگی روزمره و روابط بین فردی(، و شهر در 

جایگاه رابط و واسط دو نظم و تأثیر پذیر از هر دو نظم. 
از سوی نظم دور قالب گرفته و در خدمت آن  همان گونه که شهر تحت تحمیل 
باشد برای تدارک مقاومت ها و مبارزه ها علیه  نظم است، می تواند هم زمان فضایی 
زندگی روزمره؛ محلی که تا پیش از آن فقط امکانی برای دسترسی به منابع و خدمات 
شهری بود، در واقع فرصتی بالقوه است که با قدرت جمعیِ نظم نزدیک )افراد آگاه شده(، 
تجربه ی شهر و شهرسازی صنعت زده را بازآفرینی )و باز سازی( می کند و از این رهگذر 
هویت های خاموش شده ی افراد نیز باز آفریده و باز یافته می شود. بر این مبناست که لفور 
بر خلاقیت و هنر در زندگی شهری تأکید دارد و شهر و زندگی روزمره و امر هنری و رهایی 

نسبی انسان ها را به هم گره خورده می داند.
 می توان گفت تفسیر لفور از مؤلفه های هم زمان سرکوب گری و رهایی بخشی، ماهیتی تناقض آمیز 
به زندگی روزمره می بخشد و نظیر آن در اندیشه های »یورگن هابرماس« نیز دیده می شود؛ آنجا 
که نیروهای استعمارگرِ عقلانیِ بروکراتیک -که همه چیز را تبدیل به کالا می کنند و پیوند سیستمی 
جامعه را می سازند،-  در تقابل با ساحت کنش اجتماعی -که زیست جهان را بازسازی می کنند،-  قرار 
می گیرند؛ تا زیست جهان دوباره زنده شود و علیه نیروهای استعمارگر عقلانی بوروکراتیک که همه چیز 

را به کالا تبدیل می کنند، بایستد و با پویایی خود مانع از دست رفتن معنا و بیگانگی شود.
در ادامه ی فیلم، وقتی کاراکتر نورتون مراحل گذار خود را می پیماید، تبدیل به موجودی غیر قابل   
با آسیب رساندنِ شدید به بدن  اتاق رئیس  پیش بینی برای سیستم می شود و در صحنه ای شگفت آور در 
خود، رئیس )صاحب کار، نماینده ی سیستم( را از کار می اندازد و با ضربه  به خود و تحمل و لذت از درد، به 
سیستم ضربه می زند و با هوشمندی غرامت ها و سودهایی را مطالبه می کند )در مشابهت با نحوه ی تولید و 
فروش کالا توسط شخصیت دوم( و از آن زمینِ مبارزه برنده بیرون می آید. افراد گروه او در مکان های مختلف 
شهر، فعالیت هاشان را برای آگاه سازی مردم از روش های جای گزین مصرف تولیدات کارخانه ای شروع می کنند 

و علاوه بر آن به محصولات شرکت های بزرگ انحصارگر و استثمارگر )به خصوص اتوموبیل ها( صدمه 
و خسارت می زنند. و سرانجام برنامه های نهایی را، فرو ریختن ساختما ن های بانکی و پاک کردن 

حافظه ی سیستم از بدهکاری های پولی مردم، با موفقیت انجام می دهند و بدین  سان )با استفاده از 
فضاهای شهری( برای بازپس گیری و بازسازی زیست جهان خود وارد عمل می شوند. 

مسئله ی سؤال برانگیز فیلم وقتی پیش می آید که کاراکتر نورتون درباره ی این فعالیت ها   
دچار تردید می شود و سعی می کند آنها را نزد سیستم برملا کند و در عین حال شخصیت 

دوم او تلاش می کند او را باز بدارد. در صحنه ای عجیب در یکی از ساختمان های بلند این 
دوشخصیت باهم روبرو می شوند و در نهایت کاراکتر نورتون با شلیک به خود، شخصیت 
دومش را نابود می کند و خود زنده می ماند. شاید نقشی شبیه به ابرمردی پیدا می کند که 
از پس بی ثباتی ها و نگرانی ها و بحران ها سر برمی آورد و قیام می کند و خلق می کند 
و نابود می کند و بعد خود نابود می شود! احتمالًا از نظر کاراکتر نورتون پروژه ی آنها 
به افراط کشیده شده بود و باید متوقف می شد و موقعیت شهر و جامعه را در حد 

متعادلی باقی می گذاشت. 
گرچه شخصیت دومِ نورتون نابود می شود، این به آن معنا نیست که او به حالت 
اولِ خود در ابتدای فیلم باز می گردد. او حالا دیگر هم خود تغییر کرده و هم 

سیستم را تغییراتی داده.
باشگاه مبارزه فیلمی است که بیش از اینها جای تعبیر و تفسیر دارد و   
می توان بر جزئیات و نشانه گذاری های فراوانش بیشتر پرداخت و ساعت ها 

و صفحه های بیشتری را با آنها پرکرد.
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گرفت. ولی اگر در این مراحل اختلالی پیش آید و قانون گذاری اولیه 
برای نوزاد با اشکال روبرو شود، مکانیزم دفع امیال نیز با مشکل 
می آید.  فرد  سراغ  به  پریشی  روان  یا  سایکوز  و  شد  خواهد  روبرو 
بزرگ  دیگریِ  و  تبعیت می کند  )امیال(  اید  از  ا یگو2  که  اینجاست 
قدرتِ سرکوبش را از دست می دهد. درست چیزی که برای کاراکتر 
فیلم پس از آشنایی با مارلا رخ می دهد. بی قانونی مارلا باعث زنده 
از  که  کاراکتری می شود  در ذهن  پیت(  )برد  دوم  شدن شخصیت 
پیش پتانسیل ابراز خشم نسبت به مقوله ی پدر را داشته. شخصیت 
دوم آن بعُدی از اوست که نه تنها هیچ تابعیتی نسبت به سوپر ایگو، 
قانون و نظم شهری ندارد، بل با تمام این مقوله ها سر جنگ نیز 
دارد. و در اینجاست که کاراکتر سردرگم بی آن که خود، فاعلانه 
تصمیم بگیرد، دست به آشوب می زند و گویی انتقام می گیرد از پدر 

و هر چیز که نام وی را یدک می کشد.

1( منظور از پدر، پدر عینی و همسر مادر نیست؛ منظور نام پدر است که مفهومی انتزاعی 
بوده و از آن به عنوان قانون و عنصر قانون گذار نیز یاد می شود.

2( ایگو، سوپر ایگو و اید، مدل ساختاری ذهن انسان توسط فروید است. ایگو، 
همان خود یا من است که در کشمکش بین اید و سوپرایگو شکل می گیرد.

"مارلا همان زخم کوچکی است روی سقف دهان که فقط در   
صورتی بهبود می یابد که به آن زبان نزنی. اما نمی توانی."

و پس از شنیدن این دیالوگ از زبان کاراکتر اصلی فیلم )ادوارد   
از  مبرهن  استعاره ایست  -که  می شویم  وی  ذهنی  غار  وارد  نورتون( 

ناخودآگاهش- و مارلا سینگر را آنجا می یابیم.
کاراکتر  زندگی  کجای  در  زخمی  را  چنین  ریشه ی  راستی  به   
می توان پیدا کرد و چه میزان از حوادث مرتبط با روایت فیلم و بیماری 
وی قابل بررسی با آن است؟ چیزی که مشخص است اهمیت بالای 
مارلا در اتفاقات ذهنی کاراکتر ما است که سایکوز و به وجود آمدن 
شخصیت دوم –تایلرِ دِردِن- و همچنین آشوب و تخریب شهر را به 
دنبال دارد. ولی نه مارلا نه هیچ اتفاق دیگری به تنهایی قدرت ایجاد 
در  که  پیشینه ای  با  مگر  ندارند  کاراکتر  ذهن  در  را  تغییراتی  چنین 
حافظه ی ناخودآگاه وی جمع آوری شده باشد. مارلا همچون لحظه ی 
تروماتیک عمل می کند که ترومایی قدیمی  و حفظ شده را بیدار می کند. 
ترومایی که به "نام پدر" بازمی گردد. در جایی از فیلم کاراکتر نورتون 
دیالوگ هایی می گوید که نشان گر عدم حضور پدر و ترک خانواده و 
تشکیل خانواده های دیگر توسط پدرش است. لازم به ذکر است که 
اگر پدر1 مانع هم آمیختگی بین مادر و فرزند شود و با ایجاد عقده ای 
در فرزند )ادُیپ( اولین ممنوعیت را، که ممنوعیت هم بستری با محارم 
است، قرار دهد، مکانیزم دفع امیال در کودک به درستی شکل خواهد 

مارلا، زخم کوچک
تحلیلی فروید مآبانه از باشگاه مبارزه

مهیار ماندگار
دانشجوی سینما
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ماگنولیا، ساختهی "پال توماس اندرسون"، محصول سال 1999 است. به طور کلي ماگنولیا، تابلویی ترکیبي از زندگي   
چند شخصیت است که همه برای رسیدن به خوشبختي در زندگي در حال تلاش هستند. در این فیلم هرچه به انتها 

نزدیک تر مي شویم، بیشتر مرز واقعیت و خیال را گم ميکنیم که آن را کمي به سمت "ابسوردیسم" آمریکایي می برد.  
درونمایهی فیلم به گفتهی خود پال توماس اندرسون، زوال در روابط فرزند و والد است.

شخصیت ها در این فیلم به حدی مستقل از هم هستند که با توجه به تعریف آن به معنای شخصیتي   
که بیشترین تأثیر را روی افراد دیگر ميگذارد، نميتوان یک کاراکتر اصلي در فیلم پیدا کرد. همچنین شش 
شخصیت اصلي این فیلم لزوماً همه با هم به طور مستقیم در ارتباط نیستند، اما هر کدام، بیشترین تأثیر را 
روی تمام شخصیتهای اطراف خویش ميگذارد. از طرف دیگر، تک تک پیرنگهای فیلم تقریباً به طور 

مستقل عمل ميکنند و هیچ کدام از آنها تحت پیرنگ دیگری معنا پیدا نميکند. 
"ممکن است کار ما با گذشته تمام شده باشد، اما گذشته کارش با ما تمام نشده است." این جمله سه   
بار در فیلم تکرار ميشود و هر دفعه، بار معنایي سنگینتری پیدا ميکند. به طور کلي این جمله، دلالت 
بر تأثیر خطاهای گذشتهی انسان بر زندگي امروز او دارد. وجود این جمله، نمودی لطیف و نامحسوس از 

آگاهي شخصیتها از وضعیت خود است. همچنین تکرار این جمله در انتهای فیلم توسط راوی، باعث ایجاد 
شرایط مناسب برای نتیجهگیری در فیلم ميشود.

جملات رپ بسر بچهی سیاهپوست نیز دو بار در طول فیلم تکرار ميشوند. طبق گفتهی خود این کودک، این   
جملات قرار است به افسر کورینگ بگوید که چه کسي مرتکب به قتل شده است اما او به آن توجه نميکند. این نقشمایه 

از این جهت وابسته است که عملًا عدم توجه کورینگ به اطرافش را ميرساند.  
از دیگر نقشمایهها جملات فرانک تي. جي. مکي است که در کنفرانسهایش تکرار ميکند. این جملات، شخصیت وی را به عنوان مردی   
ضد زن بیان ميکند. بیان نکردن این جملات، در تبیین شخصیت فرانک مشکل ایجاد ميکند. لذا این جملات، نقشمایههای وابسته هستند.  

از دیگر نقشمایهها که به فرم فیلم باز ميگردد، حرکتهای "ترک این" به سمت شخصیتهای اصلي است. در تیتراژ فیلم، تعداد زیادی   
پلان "ترک این" سریع و با سرعت ثابت به سمت شخصیتها می بینیم. این نماها به شکل زیرکانهای تمام شخصیتهای نمایش داده شده را 
برای ما در یک سطح قرار ميدهد. همچنین پلانهای مشابه به دفعات، تا آخر فیلم دیده ميشوند. با توجه به اهمیت یکسان این شخصیتها در 

داستان، این نماها نقش مهمي در بازگو کردن روایت دارند.  

از جمله پرسشهایي که در فیلم نسبتاً به سرعت پاسخ داده ميشود، مشروب نوشیدن جیمي پیش از برنامهاش است که مورد تأیید همسرش قرار   
ميگیرد. کمتر از چند دقیقه بعد از دیدن این صحنه، جیمي به دستیار خود ميگوید که سرطان دارد و دلیل این کنش افراطياش مشخص ميشود.   

از نمونههای دیگر این پرسشها سفارش دادن مجلههای پورن توسط فیل، پرستار ارل است. تا این لحظه، فیل به عنوان شخصیتي شناخته   
ميشود که حتي المانهای روحاني یا عرفاني در وجود او دیده ميشود. لذا سفارش دادن مجلههای پورن توسط او کنشي غیر منتظره است. اما 

پس از زمان کوتاهي متوجه ميشویم که مجلهها را برای قسمت تبلیغاتش سفارش داده تا شماره ی پسر ارل را از میان آنها پیدا کند.  
این فیلم به نسبت واقعگرایانه آغاز ميشود؛ آن گونه که از جهان واقعي انتظار ميرود. اما با گذر زمان در فیلم، صحنهها و اتفاقات، کم    

کم غیر عادی به نظر ميآیند. 
نمونهی آن باران قورباغهها در اواخر فیلم است. با اشاره ی کوچکي که در اوایل فیلم به "کتاب خروج" ميشود، و    
داستان نفرین حضرت موسي بر فرعون و حملهی قورباغهها، ميتوان برداشتي برگرفته از اعتقادات دیني یا معجزه 

گونه از این سکانس داشت.
با توجه به این که فیلم هر چه به انتهایش نزدیک ميشود کم و بیش از رئالیسم دور ميشود، تصاویر   
نیز سورئالیستي ميشوند. به عنوان مثال بارش قورباغه از آسمان. همچنین در مواردی ارزش زیبایيشناختي 
تصویر از قوانین علي و معلولي یا فیزیکي اهمیت بیشتری پیدا می کند، مانند پلانی که استنلي اسپکتر موقع 
بارش باران قورباغه کنار پنجره قرار دارد، ولی تصویر سایههای قورباغهها از روبه رو بر او ميافتد. همچنین 
در بسیاری از سکانسها، تصاویر تقریباً رویا گونهای که مشاهده ميشود - مانند سکانس باران قورباغه - 
ذهن بیننده را برای یک نتیجهگیری یا تغییر مسیر فکری در شخصیتها آماده ميسازد. کما این که پس 
از این سکانس رویا گونه است که استنلي برای اولین بار به پدرش مي گوید "باید با من بهتر رفتار کني." 

یا کلودیا پس از مدت ها در آغوش مادرش قرار مي گیرد.
از نظر رنگي این فیلم بیشتر مایههای سیاه و سرمهای تیره دارد. این فضای رنگي ما را به فضای باراني شهر   
نزدیکتر ميکند و ما را برای یک نوع جدید از باران، که همان باران قورباغه است، آماده ميکند. اما به طور کلي 
طیف رنگي در این فیلم محدود نیست، هنگام روز در شهر رنگهای گرمتر مانند نارنجي و قهوهای نیز دیده میشود.

میزانسن در این فیلم اهمیت ویژه ای دارد. همچنین از نظر قاب بندی، این فیلم حائز اهمیت است. دیالوگهای دو نفره بین 
افراد وقتي به لحاظ حسي سبک و کمي شادتر و با تعلیق کمتر است، معمولًا به صورت یک نمای دو نفره ی طولاني به نمایش 
در ميآید. اما وقتي صحبتها جدیتر هستند و در فضای سنگینتری صورت ميگیرند، معمولًا به صورت شات و ریورسشات هستند. همچنین 

در بعضي موارد برای نمایش تعلیق از قابهای کج استفاده شده.
تدوین ماگنولیا بیشتر به صورت تداومي است. چند جا در فیلم شاهد جامپ کاتهایي هستیم، مانند پلان داني اسمیت در دندانپزشکي که   
ازنمای کلوز آپش، ناگهان به نمای اکستریم کلوز آپش کات ميخورد، اما این جامپ کاتها در سینمای امروز محسوس نیستند. پرشهای بین 

پلانها وحرکتهای زیاد دوربین در فواصل طولاني باعث ميشود که تدوین نامرئي نباشد.

باران قورباغه در 
امین صامتی»مـاگنــولیـا«

دانشجوی سینما
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پیدایش هنر مونتاژ در تاریخ سینما در سال های 1900 تا 1907 بود. به باور بسیاری از مورخان سینما، هنر مونتاژ در فیلم های   
فیلمساز آمریکایی ادوین اس پورتر به کار گرفته شد، با این وجود نظریه ی مونتاژ و زیبایی شناسی این نظریه در روسیه ی عصر انقلاب 
اکتبر 1917 ، از سوی نظریه پردازان بزرگی همچون لف کلوشف، پودوفکین و به ویژه، آیزنشتاین مطرح شد و اسلاوکو ورکاپیچ، فیلمساز 
و مدرس سینما، تدوین گر و نظریه پرداز حوزه ی مونتاژ، در همان ایام و کمی بعدتر به طرح نظریه های خود پرداخت. اگرچه نام او کمتر در 
ردیف نام نظریه پردازان بزرگ مونتاژ از جمله آیزنشتاین قرار می گیرد، اما به حق یکی از متفکران نظریه ی فیلم و مونتاژ در سینماست. 
تأثیر اندیشه ها و عملکردهای این نظریه پرداز در تحول سینمای آمریکا در دهه های بیست و سی غیر قابل انکار است. نظریه ی کینه 
استتیک و مسئولیت ارزش  آن در سینما و نقطه نظر بهم پیوستگی و زنجیره ی اتصالی نماها در هنر مونتاژ و تقابل با نظریه ی تصادم 
نماها در ایده ی سینماتیک آیزنشتاین قابل تعمق است. این مقاله به بررسی آراء این دو شخصیت درباره ی مونتاژ و وجوه تشابه و تمایز 

این دو دیدگاه می پردازد.

نظریه ی مونتاژ
و  ادبیات  در  “فرمالیسم  دیدگاه  بنیان  بر   ،1930 تا   1920 سال های  در  شوروی،  روسیه ی  انقلابی  سینمای  در  مونتاژ  نظریه ی   
زبان شناسی مکتب پراگ و مسکو”  شکل گرفت. لف کولشف، نخستین نظریه پرداز در این زمینه، با ارائه ی اندیشه هایی نو درباره ی 
ماهیت “نما” در سینما، تجربیاتی همچون “جغرافیای خلاقه” ماده ی خام سینما را در نما و ماهیت ذاتی آن متجلی ساخت. کولشف که 
در کارگاه خود به همراه همکارش وسوالود پودوفکین، به فیلم سازی مشغول بود، تأثیری عمیق بر آیزنشتاین، پودوفکین و ژیگا ورتف 
گذاشت. دو جریان عمده ی فوتوریسم و کانستراکتیویسم در هنر شوروی آن زمان حرف اول را می زدند، و هر دو دیدگاه زیر چتر فرمالیسم 
روسی، اثرات انکارناپذیری بر سینمای جهان، از جمله سینمای اروپا و آمریکا، گذاشتند. آیزنشتاین که در حوزه ی نمایش فوتوریستی 
همکار نزدیک مایرهولد بود، ویژگی های فوتوریسم را با بیان هنری مونتاژ در سینمای آن زمان متجلی ساخت. از سوی دیگر، دیدگاه ها 
و نظریه های متنوع و متعدد این فیلم ساز، از جمله “مونتاژ ذهنی، مونتاژ جاذبه ها و مونتاژ دیالکتیکی که زیرساخت نظریه ی تقابل و 
تصادم نماها را مطرح کرد، زمینه ساز ارائه ی دیدگاه دیالکتیکی، تاریخی و یا سینمایی بر مبنای روایت ماده گرایی-تاریخی شد. نظریه ی 
مونتاژ تز، آنتی تز و سنتز او و اصل تصادم و تقابل نماها امروزه نیز جایگاه ویژه ای در مونتاژ پرتحرک آمریکایی دارد. اسلاوکو ورکاپیچ 
که از نظریه پردازان بزرگ یوگسلاوی سابق است، به مطالعه ی ماهیت ذاتی سینما، طرح نظریه ی نیروی محرکه ی فیلم یا همان سینه 
استتیک و ارزش و مسئولیت سینه استتیک، نقش بینندگان فیلم و تأثیر مشاهده بر قرائت فیلم، در چارچوب دیدگاه های آیزنشتاین، 
پرداخت.  بدون شک ورکاپیچ با دقت نظری که در پرداختن به ماهیت ابزار و کنش سینمایی داشت، همچون آیزنشتاین به قدرت و 
پویایی هنر تدوین ایمان داشت. او نظریه ی به هم پیوستگی و زنجیره ی متحرک و پویایی نماها در سینما را مطرح کرد و امروزه شاهد 

تأثیر آن بر فرایند مونتاژ پر تحرک سینمای آمریکا هستیم.

مطالعه ی تطبیقی آراء و اندیشه های ورکاپیچ و آیزنشتاین
اسلاوکو ورکاپیچ در 17 مارس 1894 در دهکده ی کوچک دوبرنچی در نزدیکی میتروویکا در فاصله ی میان مجارستان و اتریش،   
در زمان امپراتوری اطریش، به دنیا آمد. پس از ایام جنگ، او در مدرسه ی هنر پاریس که بعدها به مونپارناس معروف شد، مشغول به 
کار شد و مدت کوتاهی مدیریت این مدرسه را بر عهده داشت. در این ایام اغلب هنرمندان آوانگارد  17 (پیشرو)  در این مدرسه فعالیت 
می کردند. او در سال های 1907 تا 1919 نقاشی های خود را در نمایشگاه هایی در فرانسه در معرض دید تماشاگران گذاشت. ورکاپیچ 
همواره رؤیای زندگی در کشور آمریکا را در سر داشت و در سال 1920 به نیویورک رفت، درحالی که حتی سرپناهی در این شهر نداشت. 
در جولای 1921 به هالیوود پیوست و به عنوان فیلم ساز مشغول به کار شد. او ابتدا فعالیت های خود را در زمینه ی تمهیدات سینمایی 
آغاز کرد و مهارت خود را در این زمینه به نمایش گذاشت. سپس در عرصه های گوناگون تدریس فیلم  سازی، کارگردانی فیلم، تدوین 

فیلم و نظریه پردازی در حوزه ی هنر نبوغ خود را نشان داد.
او در ایام جنگ های دوگانه ی جهانی مستندهای جنگی باشکوهی را کارگردانی کرد. ورکاپیچ در سال هایی که در هالیوود فعالیت داشت،   
با کارگردانانی مانند رابرت فلوری در 1928 و در ساخت فیلم های زندگی و مرگ 9413 ، یک هالیوود فوق العاده ، دیوید کاپرفیلد ، سان 
فرانسیسکو و زمین خوب همکاری کرد و در ساخت فیلم آقای اسمیت به واشینگتن می رود ، به کارگردانی فرانک کاپرا، نیز همکاری داشت.

نظریه های مونتاژ اسلاوکو وُرکاپیچ و 
سرگئی آیزنشتاین

شهاب الدین عادل
دکترای پژوهش هنر
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در اکتبر 2005 مجموعه ای )DVD سینمای ندیده( با عنوان سینمای پیشروی اولیه ی آمریکا و با معرفی یک دقیقه ای ورکاپیچ   
تدوین و در بازار تولیدات سینمایی انتشار یافت. ورکاپیچ در ساخت فیلم گمشده ، در سال 1928 به کارگردانی دروتی آرزنر ، همکاری 
داشت. او از فن کینه اسکوپ در فیلم سازی انیمیشن نیز استفاده کرد و این تکنیک را برای خلق سریال گامبی به کار برد. ورکاپیچ که 
مدتی به عنوان مدیر مدرسه ی سینمایی دانشگاه ایالتی کالیفرنیای جنوبی فعالیت داشت، در سال 1938 همراه با طراح و معمار نوگرا، 
گریگوری آین ، باغ معروفی در بورلی هیلز هالیوود ساخت و در آنجا ساکن شد. ورکاپیچ در سال 1950 در مدرسه ی هنری بلگراد با 

پایه ی علمی استادی، به تدریس پرداخت و به این مدرسه رونق بخشید. 
او در یوگسلاوی، در سال 1955 ، در دوران حاکمیت مارشال تیتو، آخرین 

فیلم خود با را عنوان هانکا تهیه و تولید کرد.

ورکاپیچ تدوینگر، فیلم ساز، مدیر مدرسه ی سینمایی ایالتی کالیفرنیای   
دوم  در  استاد سینما  و  نظریه پرداز، مستندساز   ، انیماتور  و  نقاش  جنوبی، 
بر  می کرد،  زندگی  فرزندش  کنار  در  اسپانیا  در  که  زمانی   ، اکتبر 1976 
اثر حمله ی قلبی درگذشت. امروزه در موزه ی سرمسکامیتروویکا ، زادگاه 

ورکاپیچ، اغلب آثار هنری او به نمایش گذاشته شده اند. 
ورکاپیچ و آیزنشاین از نظریه پردازان بزرگ فیلم و هنر مونتاژ بودند که   
هر دو فیلم را به عنوان یک فرم هنری مستقل بررسی کردند، آیزنشتاین آن 
را در ارتباط با مونتاژ و هنر مونتاژ و ورکاپیچ آن را در ارتباط با ارزش حرکتی، 
یا به تعبیر دیگر، در ارتباط با نیروی محرکه ی اجسام، تعریف کردند. ظاهراً 
آیزنشتاین  برای  است.  تضاد  و  تعارض  در  یکدیگر  با  دو  این  نظریه های 
اصل تصادم(برخورد و تضاد) در هنر ضرورتی است انکار ناپذیر، در حالی 
که ورکاپیچ از واژه ی به هم پیوستگی که اصطلاحی است یهودی-آلمانی 
به معنای بی علاقه و سست استفاده می کند، البته با کاربردی متفاوت و به 

معنای حلقه های زنجیر، ارتباط و خویشاوندی. ورکاپیچ مدعی است هنگام خوانش فیلم به شکلی غیر ارادی گرامر اشتباه فیلم را تصحیح 
می کنیم. او معتقد است تنها هنگامی فیلم به عنوان یک شکل هنری، کامل می شود که تماشاگران دیدن و فهمیدن آن را آغاز می کنند، 
درحالی که آیزنشتاین به قرائت فیلم اعتقاد دارد. به باور نگارنده، نظریه های این دو نظریه پرداز دو روی یک سکه اند. هر دو فیلم را اثری 
هنری می دانند، زیرا مخاطب از نظر احساسی و فیزیولوژیک به آن عکس العمل نشان می دهد، هر دو به ارتباط میان فیلم و مخاطب 
هویت بخشیدند: تماشاگران فیلم به واسطه ی احساسات و تجربه های بصری، معانی تک تک نماهای فیلم را دریافت می کنند. در واقع، 

نظریه های این دو مکمل یکدیگرند. ورکاپیچ معتقد بود که تبدیل فیلم به یک فرم هنری مستقل باید دو موفقیت حاصل شود:

نخست سازمان دهی کینه استتیک و دوم ارتقاء معنای دقیق هر نما. زیرا نماها هستند که در ذهن تماشاگران نوعی تجسم خلق   
او معتقد است سینما به عنوان یک هنر، تنها روش ثبت کردن  می کنند. اصطلاح مهم و مؤکد در دیدگاه ورکاپیچ “مستقل “است. 
نیست. او می گوید یک عکس از یک اثر هنری به  تنهایی یک اثر هنری محسوب نمی شود. این فعالیت تنها فعالیتی مکانیکی و فعل و 
انفعالی شیمیایی است. کار اصلی هنر تجسم بخشیدن و احساس تکرار وقوع همه ی  موقعیت هاست، از این لحظه است که هنر آغاز می 
شود. عملکرد دوربین، فراتر از ثبت یک عمل مکانیکی، به فیلم جان و هویت می بخشد و این امر با سازمان دهی حرکات و خلق صدا 
حاصل می شود. این اتفاق است که زمینه ساز غلبه بر روش ثبت مکانیکی 
اساس است  این  بر  او  نظر  اما  دوربین و پیش فرض های سینما می شود. 
که پیش ازاین که بخواهیم بر مکانیک دوربین فائق آییم، ضروری است 
ابتدا آن را درک کنیم و این خردمندانه نیست که قوانین را نقض کنیم، 
پیش  از این که آن ها را مراعات کرده باشیم. برای آموختن راهکار تلفیق 
نماها ورکاپیچ بر این نکته تأکید می کند که باید یاد بگیریم بیش از آن 
که فیلم را قرائت کنیم، آن را ببینیم. او می گوی: لطفاً هنگامی که فیلم ها 
را می بینید داستان یا ارزش های دراماتیک آن ها را فراموش کنید، بگذارید 
که به  آسانی چشمتان راهنمای شما باشد. اگر می توانید تلاش کنید با پاک 
کردن و زدودن همه ی دانش و پیش فرض های گذشته تان “معصومیت 
چشم” را به دست بیاورد. اگر به خودمان اجازه بدهیم که فیلم را قرائت 
کنیم، چشم هایمان به جبران اشتباهات گرامری فیلم گرایش پیدا می کنند. 
با دیدن فیلم به ادراکتان اجازه بدهید راهنمای شما باشد. ورکاپیچ بر این 
باور است که قرائت فیلم، استفاده از قوه ی تخیل و تصور برای برقراری 
ارتباط بین تصاویر نامربوط است، در واقع، حس بینایی این بی نظمی را 
جبران می کند. دیدن یعنی به چشم هایتان اجازه دهید راهنمای شما باشند.

ورکاپیچ با تلاش فراوان برای سازمان دهی قوانین گرامری فیلم، خَلئی را که آیزنشتاین به خاطر آن تأسف می خورد، پر کرد. با وجود   
این که مطالب زیادی درباره ی مونتاژ می دانیم، اما هنوز با نظریه ی نماها درگیریم؛ درگیری میان دانشگاهی ترین نوع برخورد و تعدادی 
آزمایش غیرمطمئن و مبهم. آن تندروی خشن آکادمیک و این موضع گیری های مبهم و سرگردان، قابل درک اند. در ارتباط با وابستگی 
ارزیابی نماها به چشم بیننده، ورکاپیچ مرزبندی هایی سیاه و سفید برای تفکیک درست و نادرست داشت. او قوانین فیلم برداری را با دستور 
زبان برابر می داند و آن ها را با یکدیگر مقایسه می کند. زمانی که معلم زبان قواعد دستوری را توضیح می دهد، به شما یادنمی دهد که 
چگونه زبان را به شیوه ی او به کار برید، بلکه با استفاده از مثال های ساختاری درست و نادرست و بیان این که چگونه بعضی از نویسندگان 
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باشید.  داشته  و صحیحی  روشن  بیان  زبان  طبیعت  اساس  بر  چگونه  که  می آموزد  شما  به  می کرده اند،  خلاقانه  استفاده هایی  زبان  از 

ورکاپیچ قوانین کاربرد درست و نادرست فیلم برداری را به چهار گروه تقسیم می کند:  

سازماندهی دو قطبی )گرایش مداوم نماها به شکل پرسش و پاسخی ارتباط؛ برای نمونه، نمای تصویر 11.1   
شخصیتی که به خارج از صحنه نگاه می کند و نمای بعدی تصویر آن چیزی است که او می بیند(.            

سازماندهی چند قطبی 11.2   
ارتباط دوربین متحرک و پروژکتور ثابت  1.3   

مسئولیت کینه استتیک  11.4  

ورکاپیچ مسئولیت کینه استتیک را واکنشی فیزیولوژیکی نسبت به حرکت می داند. زمانی که صحنه ی فوتبال یا هر چیز دیگری را   
در سینما یا تلویزیون یا حتی زندگی واقعی، تماشا می کنید، نسبت به رفتارها و کنش هایی که می بینید، به نوعی واکنش فیزیکی نشان 
می دهید. این مسئولیت کینه استتیک، بر اساس گفته ی ورکاپیچ، بسیار مهم است زیرا فیلم را به تجربه ای حسی تبدیل می کند. به باور 
نگارنده، فیلم با ویژگی متحرک بودن خود، دقیقاً مانند موسیقی، مستقیماً با احساسات در ارتباط است، در ادبیات شما ابتدا باید بخوانید 
و سپس تفسیر کنید اما در سینما این اتفاق هم زمان رخ می دهد. این همان جایی است که قابلیت های فیلم به عنوان یک هنر مستقل 

خود را نشان می دهد.

نظریه ی ورکاپیچ عمدتاً به ارزش های بصری می پردازد. ارزش های سینمایی یک فیلم به چیدمان و طراحی فضا و ترتیب نماهای   

آن وابسته است. طبیعت حرکت همه ی اجزای جاندار یا غیر جاندار، سازمان دهی، تلفیق و هماهنگ شده است و شیوه ای که خلق می شود 
پویا، معنی دار و همراه با رضایت کامل زیبایی شناسانه است. نماها باید شاعرانگی بصری داشته باشند. او اعتقاد دارد که فیلم در آینده، 
بخشی وابسته به عکاسی و بافت واقعیت خواهد داشت که همراه با یک درام شاعرانه ی بصری، با کشمکش های بیانی در تصویرسازی 
بصری و کمترین میزان  دیالوگ سازمان می یابد. بنابراین بر اساس باور ورکاپیچ، ارزش فیلم به عنوان یک فرم هنری مستقل، به 

مسئولیت کینه استتیک و ارزش کینه استتیک یا فرم شاعرانگی نماها بستگی دارد.

ظاهراً باورهای آیزنشتاین و ورکاپیچ در دو سوی یک طیف قرار دارند. برای مثال زمانی که آن ها از زبان به عنوان استعاره ای برای   
بحث درباره ی فیلم استفاده می کنند، در میزان شباهت زبان به فیلم اختلاف نظر دارند. از نگاه آیزنشتاین زبان بسیار بیش از نقاشی به 
فیلم نزدیک است.او برای بیان بیان ماهیت ادراک، چگونگی و چرایی کار مونتاژ، به ایدئوگرام در نوشته های چینی استناد می کند. اما 
ورکاپیچ اعتقاد داشت تفاوتی بسیار مهم میان زبان شفاهی و زبان تصویری وجود دارد: قوانین اولی قراردادی اند، در حالی که قوانین 

دومی تحت سلطه ی قوانین جهان شمولِ ادراک اند که به صورت پیش ساخته در مغز تمامی انسان ها وجود دارند.
به نظر می رسد آیزنشتاین و ورکاپیچ درباره ی این موضوع که بین حرکت آهسته و واقعیت تفاوتی وجود دارد، هم عقیده بودند؛ آیزنشتاین 
اثر و نشانه های ناسازگاری دوربین متحرک و پروژکتور ساکن را شناسایی می کند، درحالی که ورکاپیچ اصل و سرچشمه ی این ناسازگاری 

را مشخص می سازد.
دیگر شباهت بسیار مهم نظریه های آیزنشتاین و ورکاپیچ این است که زبان فیلم را یک زبان جهانی می دانند و معتقدند شیوه ی   
ادراک و مشاهده ی جهان توسط انسان ها به  نوعی فیلمیک است. آیزنشتاین از تئاتر نو ژاپنی مثال می آورد که مخاطب نمایش را به 

اجزاء تشکیل دهنده اش تجزیه و فرا تحلیل می کند.
از نگاه ورکاپیچ تجسم و نمایش غیر متجانس یک رویداد از ابتدا طبیعی به نظر می رسد. زمانی که پروفسور لوریا نقاشی یک کودک   
از روشن کردن یک بخاری را نشان می دهد، می بینیم که همه چیز با ارتباط دقیق و با دقت و احتیاط فراوان بیان شده است. هیزم، 
بخاری، دودکش، و آن خط های کج  و معوج در آن مستطیل خیلی بزرگ چیست؟ مشخص می شود که آن ها کبریت اند. کبریت و قوطی 
آن با توجه به اهمیت عملکردشان در روشن کردن بخاری بزرگ ترسیم شده اند، و کودک مقیاسی مناسب برای آن ها فراهم کرده است. 
او با استناد به روان شناسیِ گشتالت استنباط می کند که قوانین زبان بصری به واسطه ی قوانین ادراکی که ظاهراً در مغز انسان نهادینه 

شده و جهان شمول اند، تعیین شده اند.
دیگر تفاوت مهم و بالقوه ی ورکاپیچ و آیزنشتاین، تفاوت درک و برداشت آیزنشتاین از به هم پیوستگی و تصادم و دریافت ورکاپیچ از   
تفاوت دیدن و خواندن است. آیزنشتاین از پودوفکین به سبب تمرکز او بر به هم پیوستگی انتقاد می کند. در باور آیزنشتاین تصادم قانون 
بود و به هم پیوستگی یک استثناء. پودوفکین استدلال می کرد که شات ها یک زنجیره اند، آجرهایی که در یک مجموعه، برای ارائه و 
توضیح نظام مند یک ایده، مرتب شده اند. اما آیزنشتاین با دیدگاه مونتاژی تصادمش، اعتقاد داشت باید از برخورد دو شات مجزا مفهومی 
مستقل ایجاد شود. نظر ورکاپیچ در این ارتباط به نظر پودوفکین نزدیکتر است. آیزنشتاین بر این باور بود که عقاید ورکاپیچ اشتباه اند. 
ورکاپیچ مجموعه ی شاتها را پیوسته و به شکل سازمانی دو قطبی توصیف می کند، در حالی که آیزنشتاین هنر مونتاژ را تصادم و تضاد 
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می داند، نه به هم  پیوستگی. از دیدگاه ورکاپیچ، آیزنشتاین به جای تماشای فیلم، در دام قرائت بی پایان فیلم گرفتار است. نظریه های 
آیزنشتاین بر تفسیر و ترجمه ی تصادم های دو نما تکیه دارند. 

ورکاپیچ و آیزنشتاین بنیان گذاران نظریه ی “فیلم هنر است” بودند. هر دو معیارهای بنیادین هنر سینما را ارزیابی کردند. آیزنشتاین   
معتقد بود زمان بر ترکیب نماها به شیوه ی تصادم تأثیر بیشتری دارد. اما ورکاپیچ اعتقاد داشت تأثیر زمان بر مسئولیت کینه استتیک و 

بر تماشاگران است و به شکل شعری بصری تجلی یافته، فیلم را به هنر تبدیل می کند.

نظر آیزنشتاین در خصوص آمیزش دو عنصر قابل نمایش که منجر به ایجاد عنصری گرافیکی و غیر قابل نمایش می شود مشابه   
این نظر ورکاپیچ است که ارزش های شاعرانه تنها زمانی می توانند به دست آیند که نمود ارجاعی و محتوای درونی نماها ارتقاء یابند.

آیزنشتاین و ورکاپیچ بر این باورند که فیم به واسطه ی معانی مجردی که منتقل می کند و تأثیرات فیزیولوژیکی و احساسی که بر   
مخاطب می گذارد، ارزیابی می شود. آیزنشتاین این موضوع را تصادم و ورکاپیچ آن را نیروی محرکه ی سینما می داند.

آنچه در پایان باید به آن اشاره شود این است که اگرچه ورکاپیچ به اندازه ی آیزنشتاین به مباحث نظری سینما و هنر مونتاژ پرداخته   
اما به اندازه ی او شهرت نیافته است. البته در تاریخ تفکر و هنر بزرگان بسیاری بوده اند که در زمان حیاتشان شناخته نشدند اما بعدها به 
آثار و اندیشه های آن ها ارجاع داده شده، آراء و عقایدشان بازنگری شده است. ورکاپیچ یکی از این هنرمندان و نظریه پردازان بوده است.
متن کامل این مقاله در نامه ی هنرهای نمایشی و موسیقی دانشگاه هنر
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"اگـه مجبـور بـودم بیـن شـنیدن و دیـدن یکـی رو انتخاب   
کنـم و دیگـری رو از دسـت بـدم، انتخاب من شـنوایی بود، چون 
وحشـتناک تر از ایـن نمی تونـم تصـور کنـم کـه چیـزی بخـواد 

موسـیقی رو از مـن دور کنـه."
عبـارت بـالا گفتـه از هنرمنـدی اسـت کـه کودکی خـود را   
از توفیـق اجبـاری ناخواسـته ای در کلیسـا سـپری کـرد. از او نقل 
شـده کـه در همان سـنین کودکـی ایمان دینـی خود را بـه آنچه 
اجبـار بـود، از دسـت داد ، امـا سـحرِ سـقف منقوش و سـاز و آواز 
کلیسـایی ایمـان او را بـه فهمیـدن آنچه هنر اسـت، پیـش برد  و 

گـوش او را از ابتـدا بـه شـناختن موسـیقی اصیل عـادت داد. 
رد پـای این عـادت و این شـیفتگی به موسـیقی را می توان   
در اکثـرِ  آثـار او یافـت. از اپرایـی کـه نوشـت و تئاترهایـی کـه 
کارگردانـی کـرد ، تـا فیلم هایـی کـه سـاخت و درون مایـه ی آن 

تأثیرگـذار بـر کارگردانـان نسـل بعـد خود شـد.
برخـلاف بسـیاری از کارگردانـان شـهیر جهـان، برگمـان   
مـداوم  و  پیوسـته  همـکاری  معاصـر  آهنگسـازی  بـا  هیچـگاه 
نداشـته. آهنگسـازان اکثـر فیلم هـای برگمـان نوابـغ سـده های 
پیشـین هسـتند که کارگردان با اشـراف کامل و دقیق و دانسـته، 

بـه خوبـی از آثـار آنـان بهـره بـرده.
می تـوان گفـت برگمان عـلاوه بر کارگردانـی تصویر هایش،   
کارگـردان موسـیقیِ اسـتفاده کرده در فیلم هایـش نیـز بـوده. او 
موسـیقی را می شـناخت و با انتخاب درسـت از هریـک از قطعات 

در جهـت القـای بهتـر درون مایـه ی آثـارش بهـره برد.
نمونـه اش »موسـیقی در تاریکـی«  محصـول سـال 1948،   
روایتگـر نوازنـده ای جوان کـه در تصادفی بینایی خود را از دسـت 

می دهـد. یـک فاجعـه ی تمام عیار برای یـک نوازنده کـه برگمان 
ایـن تاریکـی را با سـونات شـماره 14 بتهوون معروف به سـونات 
مهتاب و نکتورن یا شـبانه  ی شـوپن نشـان می دهد؛ هنگامی که 
نوازنـده ی نابینـا ایـن قطعـات را در مصائب درونی خـود می نوازد.

 
انعـکاس درونـی کاراکتـر در مواجهـه بـا موسـیقی در فیلـم   
بعـدی او »بـه شـادی« محصـول 1950 ادامـه دارد. موسـیقی به 
کمـک شـخصیتِ فروریختـه می آید. اسـتیگ را بعـد از فلش بک 
مجـدد در ارکسـتر می بینیـم کـه در حـال تمرین کرال سـمفونی 
نهـم بتهوون اسـت؛ هنگامی که بـرای دوری از »درد بی نهایت« 

بـه »شـادی قریب الوقـوع« پنـاه می بـرد.
در فیلـم »اینترلـود تابسـتانی« محصـول 1951 کـه قصـه   
بالرینی را بازگو می کند، به اهمیت موسـیقی در بیان حالِ گذشـته 
از نـگاه برگمـان می تـوان پـی برد. هنگامـی که صحبـت از مادرِ 
از دسـت رفتـه می شـود، امپرمپتـوی شـوپن همراهـی می کند. یا 
زمانـی کـه مـاری بـه جزیـره ای مـی رود کـه در آن مـکان اولین 
تجربـه ی از دسـت دادن رابطـه عاطفـی خـود را دارد، بیننـده ی 

فیلـم بـه شـنیدن یکـی از اتودهـای شـوپن دعوت می شـود.
در فیلـم »لبخندهای یک شـب تابسـتانی« محصول 1955   
شـاهکارهای موسـیقی دوران رمانتیک را تماشـا می کنیم؛ که در 
انتقـال تنهایـی و عوامل عاطفی و احساسـی اثرگـذاری خود را به 
انجـام می رسـانند؛ قطعاتی از لیسـت، شـوپن و شـومان که نبض 

لحظـات احساسـی فیلـم را در دسـت گرفته اند .

 موسیقی آثار برگمان؛
مروری کوتاه

تینا شهنواز
دانشجوی موسیقی
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همچنیـن در »توت فرنگی هـای وحشـی« محصـول 1957   
آرزو و خواسـته ها را در پرلودهـای بـاخ نمایان می کند. در »چشـم 
شـیطان« کـه بـرای درون مایـه ی فیلم و شـخصیت در تیتـراژ از 
سـونات اسـکارلاتی بهره می برد. در »شرم« کنسـرتو براندربورگ 

بـاخ را در هالـه ای از خـواب و بیـداری می شـنویم. 
فیلم »پرسونا« محصول 1966 که به عقیده ی بعضی شاهکار   
و  شده  ساخته  تجربی  فضایی  در  است،  برگمان  فیلم  بهترین  و 
درون مایه ای سرد مانند همه ی آثار او دارد. موسیقی در تیتراژ آغازین 
فیلم و در صحنه های نه چندان زیاد به کار گرفته شده؛ استفاده ای 
کم ولی تأثیرگذار در جهت القای حال و هوای یأس و جنون و سرد 

فیلم. آهنگسازی این فیلم برعهده ی »لارنس یوهان ورل« بوده.

در "فریـاد هـا و نجواهـا" چهـره ی کسـانی را می بینیـم که   
بـر بسـتر بیمـار خـود مانده انـد امـا از رودررویـی بـا مـرگ طفره 
دارنـد؛ پدیـده ی ناگریـزی کـه در آثـار دیگـر کارگردان نیـز دیده 
می شـود. برگمـان از مـازورکای شـوپن و قطعاتـی از بـاخ بـرای 

نشـان دادن تصاویـری که بـه قول خود در ذهنش سـرخ بوده اند، 
اسـتفاده می کند. دیالوگ ها کم اسـت و اسـتفاده ی موسیقی اکثراً 
در هنـگام ادای مونولوگ هـا توسـط شـخصیت های فیلم اسـت؛ 
مونولوگ هایـی کـه بـا فلش بـک بـه گذشـته متصـل می شـوند. 

این گونـه یـادآوری حـوادث گذشـته  آهنگین اسـت. 
در سـال 1975 »فلـوت سـحر آمیـز« را می سـازد. فلوتـی   
کـه هنـگام نواختـن مصائـب را بـه آرامش بـدل می کنـد. آخرین 
اپرایـی کـه موتسـارت نوشـت را برگمـان ابتـدا بـرای نمایش در 
تلویزیـون سـوئد تهیـه می کنـد کـه بعدهـا در سـینماهای آمریکا 
نیـز پخـش مـی شـود. تمـام فیلـم مـا شـاهد اجـرای اپـرا برای 
گروهـی از مخاطبیـن هسـتیم. شـخصیت های داسـتان بـه یمن 
وجـود دوربیـن از آنچـه بـه روی صحنـه بـر چشـمان تماشـاگر 
نزدیک تـر هسـتند. موسـیقی موتسـارت تمـام  اتفـاق می افتـد، 
فیلـم را احاطـه کرده و کارگـردان را به گفته ی خودش خوشـنود؛ 
زیـرا در طـول مـدت فیلمبرداری روح خـود را به موسـیقی ای که 

در اسـتودیو در حـال پخـش بـوده، سـپرده.

»سـونات پاییزی« در سـال 1978 سـاخته می شـود. فیلمی   
کـه برخـلاف نامـش ازدیاد موسـیقی در آن به چشـم نمی خورد و 
همانند چند فیلم دیگر برگمان حول محور یک موزیسـین شـکل 
می گیـرد. ایـن  بار پیانیسـتی سـال خورده کـه اینگریـد برگمن به 
خوبـی از پـس بـه نمایـش گذاشـتن درون مایه ی شـخصیت خود 
برآمـده. پیانیسـتی کـه برخـلاف نوازندگـی اش نتوانسـت زندگی 
خصوصـی اش را چهره کند. برگمان اسـتعاره ی درونی شـخصیت 
را در کاراکتـر موسـیقی ابـراز مـی کنـد. دختـر ماننـد مـادر خـود 
نمی توانـد سـاز بنـوازد یـا آنقـدر اعتمـاد بـه نفسـش را نـدارد که 
جلـوی مـادر آن گونـه کـه در افـکار خـود اسـت، نمایـان شـود. 
دختـر آن قـدر هنـگام نواختـن و صحبت هـای مـادر در سـکوت 

اسـت تا بـه انفجـاری از درون می رسـد. 
در »فانـی و الکسـاندر« نیز موسـیقی مانند اکثر اوقـات فیلم های 
برگمـان در لحظـه ی حسـاس وارد کار می شـود. این بـار برگمان 
از سـوئیت ویلنسـل شـماره سـه اثر بریتن و کوئینتتی اثر شـومان 

اسـتفاده کرده.
او موسـیقی را به عنوان بخشـی اسـتعاره مانند برای دریافت   
کلـی و تحلیـل فیلـم ارائـه می دهد. از موسـیقی اسـتفاده می کند 
بـرای گفتـار؛ گفتـاری کـه هجـای الفبا نـدارد و تماشـاگر به ظن 

خـود بایـد آن را دریافـت کند.  

آخریـن فیلـم او »سـاراباند« نیـز از ایـن قاعـده مسـتثنی   
نیسـت. ایـن بار هـم شـخصیت های داسـتان از موسـیقی بیرون 
می آینـد. ایـن بار هم تماشـاگر مواجه با یکی از آهنگسـازان مورد 
علاقـه ی برگمـان یعنی باخ اسـت. نـام فیلم هم از همـان دوران 
می آیـد. دورانـی که آهنگسـاز در آن زندگی می کرد. سـاراباند نام 
رقصـی معروف در سـوییت قطعـات دوران باروک اسـت. قطعات 
متعـدد بـاخ در ایـن فیلـم درون ناآرام و پریشـان شـخصیت ها را 

همراهـی می کنـد. 

مکاشـفه ای از رنجـی کـه در روح قرار دارد، و نـوای بیرونی   
آن هـا را همـراه می سـازد. انسـان هایی در جسـتجوی عشـقی از 
دسـت رفتـه. عشـق را با نوای باخ می شـنوند. شـاید بتـوان گفت 
برگمـان نیـز در آخریـن فیلمـش بـه دنبـال چیـزی اسـت کـه با 
مـرگ خـود آن را پیـدا کـرده. چیـزی کـه او را وادار بـه دیـدن و 

شـنیدن عاشـقانه ای گـم شـده در سـاراباند کرد. 
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بسـیاری از صاحب نظـرانِ حـوزه ی تئاتر، بازیگر را اساسـی ترین   
رکن نمایش و همچنین هدایت بازیگر به منظور کشـف قالب کاراکتر 
را، کلیدی تریـن وظیفـه ی کارگـردان می داننـد.  آن  در  فرورفتـن  و 
می تـوان بـه سیسـتم استانیسلاوسـکی به عنـوان یـک نظریه پـردازِ 
هدایت بازیگر اشـاره کرد. این سیسـتم ارتباط محسوسـی با نظریه ی 
هوش هـای چندگانـه دارد. نظریـه ای کـه گاردنر در سـال 1983 ارائه 
کـرد و اعـلام نمود کـه افراد، یـک هوش کلـی ندارند، بلکـه چندین 
هـوش وجـود دارد کـه یـک فـرد می تواند بـا توجـه بـه فعالیت هایی 

کـه توانایـی انجـام آن را دارد، از آن هـوش بهـره ببرد. 

بـا توجـه به ارتباط میان سیسـتم استانیسلاوسـکی و هوش های   
چندگانـه، ایـن ضـرورت ایجاد می شـود که تعییـن نماییـم بازیگرانی 
کـه برمبنـای ایـن سیسـتم هدایت می شـوند، کـدام یـک از هوش ها 
را بایـد بیشـتر دارا باشـند تـا بـه موفقیـت دسـت یابنـد و کارگـردان 

چگونـه بایـد به آن هـا توجـه کند.

ابتدا به تعریف انواع هوش از منظر گاردنر می پردازیم:  

1- هوش زبانی/کلامی: چهار جنبه از توانایی های مرتبط با هوش 
کلامی از نظر گاردنر که اهمیت آن در جامعه انسانی ثابت شده، عبارتند 
از: 1- تجرب در فن سخنوری 2- توانایی حافظه ی کلامی 3- توانایی 
شرح و توصیف 4- توانایی شرح فعالیت ها؛ شاعران و روزنامه نگاران 

واجد درصد بالایی از این هوش هستند.

۲- هوش موسیقیایی: این هوش بسیار زود تجلی پیدا می کند. 
در دوران نوزادی کودکان به طور طبیعی همان طور که قان و قون می کنند، 
آواز می خوانند. آن ها می توانند اصوات دیگر را تقلید و الگوهایی را تولید 
کنند. به غیراز کودکانی که استعدادهای استثنایی در موسیقی دارند، بعد 
تحقیقات  می کند.  کمی  رشد  موسیقیایی  هوش  مدرسه  سال های  از 
نشان می دهد برای پیشرفت در موسیقی تنها استعداد مادرزادی کافی 
موسیقیایی  هوش  رشد  در  نیز  تربیتی  فرهنگی  محیط  بلکه  نیست، 

بسیار مهم است. افرادی که می توانند لحن و صدای فردی دیگر، 
این  از  کنند،  تقلید  را  موسیقیایی  ریتم های  یا  و  زنده  موجودات 
هوش برخوردارند و همچنین آهنگسازان و نوازندگان واجد درصد 

بالایی از این نوع هوش هستند.

3- هوش منطقی/ریاضی: برعکس هوش زبانی/کلامی 
گویایی  و  شنوایی  حوزه  از  منطقی/ریاضی  هوش  موسیقیایی،  و 
سرچشمه نمی گیرد.هوش منطقی/ریاضی به سرعت از دنیای مادی 
اشیاء فاصله می گیرد. این هوش فرد را قادر می-سازد تا واقعیت ها 
را درک کند. در این هوش فرد از اشیاء به جملات، از اعمال به 
انتزاعی  ارتباط میان اعمال و از حوزه حسی -حرکتی به حوزه ی 
درصد  واجد  ریاضی دان ها  و  دانشمندان  می شود.  رهسپار  صرف، 

بالایی از این نوع هوش هستند.

۴- هوش بصری/فضایی: مهم ترین ویژگی هوش بصری/
فضایی استعداد درک دقیق دنیای بصری است. فرد می تواند شکل ها 
را در ذهن حرکت و یا دوران دهد، به سادگی فرم ها را تولید و کنترل 
کند؛ البته ممکن است کسی درک بصری خوبی داشته باشد اما در 
رسم کردن، تجسم، انتقال و دوران در ذهن ضعیف باشد. هوش 
فضایی ترکیبی از استعدادهاست، ازآنجاکه در انسان هوش بصری 
وهوش فضایی ارتباط تنگاتنگی با یکدیگر دارند، در اثر مشاهده ی 
مستقیم، جهانِ تصویری رشد می کند. هوش بصری حتی در فرد 
نابینا پدیدار می شود و رشد می کند. هدایتگران کشتی و هواپیما و 

مجسمه سازان واجد درصد بالایی از این نوع هوش هستند.

۵- هوش بدنی/جنبشی: هوش بدنی/جنبشی شامل استعداد 
کار با اشیاء و به کارگیری حرکات ظریف انگشتان یا دست ها همچنین 
استفاده از کل بدن است. ازجمله مهارت هایی که فرد باید بر کل بدن 
تسلط داشته باشد دویدن، شنا و رقص است. هنرمندان، نوازندگان، 
بالرین ها و تایپیست ها نیز باید بتوانند اشیاء را بامهارت کنترل کنند. 

درواقع عمل گرفتن دقیق و ظریف اشیای کوچک با انگشتان هیچ گاه 
نمی تواند در سایر حیوانات )حتی باهوش ترین آن ها( با این کیفیت 
ظرافت انجام شود. ورزشکاران و جراحان واجد درصد بالایی از این 

نوع هوش هستند.

۶- هوش درون فردی: این هوش استعداد درک احساسات، 
شناسایی  و  جداسازی  استعداد  است  خود  هیجانات  عواطف 
و  درک  برای  وسیله ای  به عنوان  آن ها  به کارگیری  و  احساسات 
هدایت رفتارها را دارد. در شکل ابتدایی این هوش شامل استعداد 
تشخیص احساسات خوشایند از ناخوشایند و بر اساس آن تصمیم 
در  و  است  موقعیت  یک  در  عقب نشینی کردن  یا  درگیرشان  به 
بالا ترین سطح آن، فرد می تواند مجموعه ای از احساسات متمایز را 
شناسایی و به صورتی پیچیده عالی نمادگذاری کند. روان شناسان 

و دین شناسان واجد درصد بالایی از این نوع هوش هستند.

۷- هوش میان فردی: این هوش حول ارتباط فرد با افراد 
جداسازی  به  میان فردی  هوش  اولیه  حالت  در  می چرخد.  دیگر 
افراد و شناسایی آن ها ازنظر خلق وخو و خصوصیات فردی آن ها 
می پردازد و در حالت پیشرفته به ما کمک می کند تا از مقاصد و 
امیال دیگران آگاه شویم. درمانگران و معلم ها واجد درصد بالایی 
از این نوع هوش هستند. مهم ترین توانایی-های افراد واجد این 

هوش عبارتند از:

نگاه  از  توانائی دیدن مسائل  رفتار و گفتار دیگران؛  توانائی فهم 
دیگران؛ توانائی همدلی کردن با دیگران؛ توانائی درک خلق وخو 
و احساسات دیگران؛ توانائی همکاری با گروه؛ توانائی دریافت و 
و  رابطه ی کلامی  برقراری  توانائی  افراد؛  نیات  و  انگیزه ها  درک 
غیرکلامی با دیگران؛ توانائی حل وفصل آرام اختلافات با دیگران؛ 
توانائی تحت تأثیر قراردادن دیگران؛ توانائی لذت بردن از همراهی 

با دیگران؛ توانائی برقراری رابطه ی مثبت با دیگران.

بررسی هوش های 
چندگانه ی گاردنـر 
در هدایـت بازیگر 
مبتنی بر سیـستم 

استانیسلاوسکی
احسان طیب
کارشناس تئـاتر
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پرویز پرستویی و کاربرد هوش های چندگانه 
در ساخت قالب کاراکتر و ارائه ی  نقش در 

فیلم »آژانس شیشه ای«
رضا کیانیان نقل می کند که »... من، حبیب رضایی، قاسم   
از دوستان حاتمی کیا رفتیم که  زارع و پرستویی به دیدن یکی 
گروگان گیری  فقط  و  داشت  را  کاظم  حاج  خصوصیات  همه ی 
نکرده بود. در پاتوقی نشستیم و گفتگو کردیم. در این میان حاج 
به  برداشت،  را  تلفن  بلند شد، گوشی  کاظم )دوست حاتمی کیا( 
داریم... مهمان  »امشب  گفت  کوتاه  خیلی  و  زد  زنگ  همسرش 

ماهی ها رو درست کن...« و خداحافظی کرد. بلافاصله به ما گفت 
امشب خانه ی من هستید. اصلًا به همسرش نگفت که چند نفر 
به خانه اش  نفر  دارد که یک باره چندین  او عادت  یعنی  می آیند؛ 
بروند؛ و اصلًا از ما سؤال نکرد که شب جایی قرار دارید یا نه. کار 
خودش را می کرد و بقیه مهم نبودند، تصمیم او مهم بود؛ یعنی هر 
چه اراده کند باید همان بشود. در جبهه هم همین طور بوده. آدمی 
که از دیکتاتوری اش برای خیرخواهی مردم استفاده می کند؛ و این 
الگوی خوبی برای حاج کاظم بود« )کیانیان.1390: 97(. پرستویی 
در فایلی صوتی که درباره ی زندگی نامه خود صحبت کرده، یکی از 
دلایل ارتباط برقرارکردن با کاراکتر »حاج کاظم« را تأثیر شهادت 

برادرش )بهروز( در سال های جنگ، عنوان کرده.

کیا  حاتمی  دوست  دیدن  به  عوامل  دیگر  با  پرستویی  که  زمانی 
رفتند و رفتارهای این مرد را تحلیل کرد، از طریق این رابطه و 
تأثیری که از او گرفت. رفتار آن مرد، کلید اصلی شخصیتش در 

فیلم آژانس شیشه ای شد.

شهادت برادرش نیز آن قدر در او تأثیر گذاشت که پرستویی   
به خوبی توانست خود را در قالب »حاج کاظم« بگنجاند )هوش 
میان فردی(. پرستویی تمام جزئیات رفتاری این مرد را که در آن 
پاتوق نشسته بودند، مشاهده کرد، آن ها را در ذهن خود ثبت کرد 
و از آن ها در کاراکترش استفاده کرد. او با رجوع به ذهن خود و به 
کاربردن حسی که از شهادت برادر خود دارد، در قالب آن کاراکتر 

فرو می رود )هوش بصری-فضایی(.

در زمینـه ی تئـوری فیلـم کوتـاه کمتـر کتابی جامـع و از هر نظر کامل را سـراغ داریـم. کتاب هایی کـه در حال   
حاضـر در بـازار بـا محتـوای آشـنا کـردن مخاطبان بـا فیلم کوتـاه وجود دارنـد، بعضـاً یک جنبـه را ماننـد فیلمنامه، 
فیلمبـرداری، کارگردانـی و غیـره را مـد نظـر قـرار داده انـد و از پرداخـت بـه جنبه های دیگر سـاخت فیلـم کوتاه  در 
کتـاب بـه شـکل جامـع، چشم پوشـی کرده انـد. کتـاب "فیلمنامـه ی کوتـاه، فیلم کوتـاه از مفهوم تـا تولید" نوشـته ی 
"دان گرسـکیس" آخریـن کتابـی اسـت کـه دربـاره ی فیلـم کوتـاه به بـازار آمده.  وجـه تمایزش بـا دیگـر کتاب ها با 
موضـوع فیلـم کوتـاه در ایـن اسـت کـه تمامـی جنبه هـای سـاخت فیلـم کوتـاه را بـرای خوانندگانی که قصـد دارند 
دسـت بـه عمـل بزننـد و آشـنایی کمی بـا این مقوله دارنـد، فراهم کـرده. به علاوه، حالت آموزشـیِ کتاب به شـکلی 
اسـت کـه بیشـتر به شـکل عملی مقـولات را به خواننده آمـوزش می دهد و کمتـر جنبه ی تئـوری دارد. در فصل های 
مختلـف کتـاب دربـاره ی شـخصیت، روایـت، دیالـوگ، تکامـل، تولیـد و فرمت فیلم کوتاه نوشـته شـده کـه طی آن 
مراحـل نوشـتن فیلمنامه هـای کوتـاه و تولیـد فیلـم کوتـاه بـرای خواننده شـرح داده شـده. می توان گفـت این کتاب 
بهتریـن مرجـع آمـوزش فیلـم کوتـاه اسـت کـه تـا به حال منتشـر شـده و بسـیار راهنمـای خـوب و بـه روزی برای 
علاقه منـدان و دانشـجویان سـینما و فیلـم کوتـاه به حسـاب می آید. کتـاب "فیلمنامه ی کوتـاه، فیلم کوتـاه از مفهوم 
تـا تولیـد" با ترجمه ی "حسـین فراهانی"، توسـط مدرسـه ی کارگاه فیلمنامه نویسـیِ حوزه ی هنری و چاپِ انتشـارات 

سـوره ی مهر به بـازار عرضه شـده.

معرفی کتاب 
»فیلمنامۀ کوتاه«

ابوالفضل فرخی
دانشجوی ادبیات نمایشی
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در یــک صحنــه قــرار اســت بــا اســتفاده از نــور فضایی   
ســاخته شــود و آن فضــا بــه خلــق جهــان فیلــم مــا کمــک 
کنــد. امــا در ایــن رونــد کــه همــه بــه طــور کلــی می داننــد 
کــه بــه عهــده ی مدیــر فیلمبــرداری در یــک پــروژه  اســت، 
چــه اتفاقاتــی به صــورت مشــترک می افتنــد و چــه کنترلــی 

بایــد بــرای کســب یــک نتیجــه ی اســتاندارد انجــام شــود.
شــاید مهم تریــن کاری کــه بایــد بــرای ســاخت یــک   
ــن اســت کــه شــناخت  ــر اســتاندارد انجــام شــود، ای تصوی
کاملــی از وســیله ای کــه قــرار اســت ایــن کار را انجــام دهد، 
ــه  ــوگ کار می شــود، "فیلمــی" ک ــر آنال ــد ) اگ به دســت آی
بــرای ایــن کار انتخــاب شــده و اگــر دیجیتــال کار می شــود، 

"سنســوری" کــه قــرار اســت تصویــر مــارا ضبــط کنــد(.
قطعــاً ارزش هــای نــوری یــک صحنــه را نمی تــوان بــا یــک 

عــدد ســاده نشــان داد و اغلــب صحنه هــا طیــف وســیعی 
ــبه ی  ــرای محاس ــد و ب ــف دارن ــوریِ مختل ــای ن از ارزش ه
نوردهــی بــرای هــر صحنــه خــوب اســت کــه ارزش هــای 
روشــن و تیــره ی موضــوع را بررســی کنیــم و ارزش هــای 

رنگــی را کنــار بگذاریــم. 
طبیعتــاً وقتــی فیلمنامــه ای توســط مدیــر فیلمبــرداری   
خوانــده مــی شــود، )بیاییــد تصــور کنیــم قــرار اســت آنالوگ 
کار شــود،( یکــی از از انتخاب هــای مهــم او انتخــاب 
ــر روی آن شــکل  ــرار اســت تصوی ــه ق "فیلمــی" اســت ک
بگیــرد و در ایــن انتخــاب یکــی از مهم تریــن خصوصیاتــی 
کــه تأثیرگــذار اســت، اختــلاف میــزان دامنــه ی نــوری ایــن 
فیلم هــا بــا یکدیگــر اســت. امــا ایــن دامنــه ی نــوری دقیقــاً 

بــه چــه معناســت؟

ــن ترین  ــا روش ــه ت ــن نقط ــه از تاریک تری ــک صحن ی  
ــتری  ــی را از خاکس ــف و فراوان ــای مختل ــه اش بازه ه نقط
ــن ارزش هــای رنگــی و درنظــر  )در صــورت درنظــر نگرفت
ــا  ــرد. ام ــن( دربرمی گی ــره و روش ــای تی ــن ارزش ه گرفت
ــم در تفکیــک ایــن خاکســتری ها  ــزان توانایــی هــر فیل می
ــوع  ــم در موض ــا ه ــا را ب ــلاف آنه ــه اخت ــت ک ــزی اس چی
ــر  ــال تصوی ــرای مث ــد. ب مــورد بحــث مــا مشــخص می کن
ــن  ــه ی بی ــه فاصل ــد ک ــور کنی ــتی را تص ــیار پرکنتراس بس
روشــن ترین نقــاط و تیره تریــن نقــاطِ آن بســیار زیــاد 
ــر  ــن ســیاه و ســفیدهای تصوی اســت و خاکســتری های بی
بــه ســفیدیِ مطلــق و یــا ســیاهیِ مطلــق میــل می کننــد، و 
ایــن تصــور را در مقایســه بــا تصویــری کم کنتراســت قــرار 
ــا تاریک تریــن نقطــه ی  دهیــد کــه از روشــن ترین نقطــه ت
آن پله هــای زیــادی از خاکســتری های مابیِــن وجــود 
ــی از  ــتند و به عبارت ــا هس ــر پابرج ــات تصوی ــد و جزئی دارن
ــت  ــل رؤی ــج قاب ــه، تدری ــن نقط ــا تیره تری ــن ترین ت روش

اســت. 
ــری  ــتاندارد تصوی ــر اس ــه تصوی ــم ک ــن را می دانی ای  
ــن بخــش آن  اســت کــه در روشــن ترین بخــش و تیره تری
همچنــان جزئیــات را می بینیــم و آنهــا را از دســت نداده ایــم. 
حــال چگونــه تمــام صحنــه را بــه شــکلی نوردهــی کنیــم 
تــا در دامنــه ای قــرار بگیــرد کــه فیلــم مــا بتوانــد بــا حفــظ 

جزئیــات ثبــت کنــد؟ 
با اسم گذاری "انسل آدامز" تاریک ترین نقطه ی تصویر را   
زون )ناحیه ی( صفر می نامیم و هر پله ای که یک عدد دیافراگم 
روشن تر باشد را بالاتر در نظر می گیریم. مثلًا محدوده ای را که 
سه استاپ از زون صفر ما روشن تر است، زون چهار می دانیم. 
اما در نظر بگیرید که این قیاس بین محدوده ها نسبی هستند 
و به این معنا نیست که در زون صفرِ ما چیزی دیده نمی شود. 
زون صفر به معنای نبود نور نیست بلکه تاریک ترین محدوده ی 

آن صحنه است.

در هــر صحنــه ســعی می کنیــم تــا میزان هــای   
مختلفــی از نــور را بــر نقــاط مختلــف صحنــه بتابانیــم کــه 
هرکــدام عــدد دیافراگــم مختــص بــه خــود را دارنــد و بایــد 
دیــد کــه فیلــم مــا توانایــی ثبــت بــا جزئیــات چنــد اســتاپ 

دیافراگمــی را دارد.
صحنـه ای را بـا اسـپات متر )وسـیله ای کـه بـا اسـتفاده   
از آن دیافراگـم هـر نقطـه را بـرای انجـام اکسـپوز نرمـال 
به دسـت  می آوریـم،( می توانیـم نورخوانی کنیـم و تیره ترین 
نقطـه ی آن را زون صفـر در نظـر بگیریـم و محدوده هـای 
دیگـر ممکـن اسـت یـک، دو، سـه تـا نـُه پلـه روشـن تر از 
آن باشـند )بـرای مثـال(. اینهـا دَه زون مختلف مـا هسـتند 
کـه به صـورت پلکانـی قـرار گرفته اند. حـالا هر یـک از این 
ارزش هـای درجـه را در ترتیبـی پلکانـی بـه تصویر بکشـید. 

در نهایـت یـک نمـودار درجه بنـدیِ خاکسـتری داریـم.
نورخوانی و محدوده یابی در 
سروش علیزادهتشکیل یک تصویر استاندارد

دانشجوی سینما
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نقطــه ی مشــترک تمــام نمودارهــای درجه بنــدیِ   
ــه ســفید  ــا از ســیاه ب ــام آنه ــه تم خاکســتری آنجاســت ک
ــگ  ــیاه رن ــذ س ــک کاغ ــه ی ــا ک ــد. از آنج ــان دارن نوس
ــا  ــیاری از آزمایش ه ــد، در بس ــیاه باش ــلًا س ــد کام نمی توان
از مخمــل ســیاه کــه فقــط 2% از نــور را بازتــاب می دهــد، 
ــا، نمــوداری مدنظــر  ــورد بحــث م اســتفاده می شــود. در م
اســت کــه پله هایــش باهــم یــک اســتاپ دیافراگــم اختلاف 
داشــته باشــند. بنابرایــن طبــق محاســبات هــر پلــه رادیکال 
ــج را  ــور بیشــتری دارد. زون پن ــکاس ن ــی انع ــر قبل دو براب
ناحیــه ی میانــی از یــک نمــودار ده پلــه ای درنظــر می گیریم 
ــا  ــد انعــکاس آن 50% باشــد ام و به نظــر می رســد کــه بای
ــکاس آن 18% درصــد اســت. چــرا ؟  این طــور نیســت. انع
چــون چشــم مــا تغییــرات ایــن درجــات را به صــورت   
ــه  ــی ب ــد. یعن ــی می بین ــد و آن را لگاریتم ــابی نمی بین حس
فــرض اگــر هــر زون مــا 10% نســبت بــه قبلــی انعــکاس 
ــی  ــارا در طیف ــا آنه ــم م ــت چش ــت، آن وق ــتری داش بیش
ــی  ــر قبل ــکل دو براب ــه رادی ــر پل ــد. ه ــت نمی دی یکنواخ
ــرای چشــم خاکســتری  ــکاس بیشــتری دارد و آنچــه ب انع

میانه )زون 5( محســوب می شــود، انعکاســی معــادل %17.5 
دارد کــه معمــولًا آن را گــرد کــرده و 18% می داننــد. ضمنــاً 
ــی  ــورت موضع ــف به ص ــای مختل ــا در صحنه ه ــر باره اگ
نورســنجی کنیــم، انعــکاس میانــه ی مــا معمــولًا در همــان 
حــدود 18% تعریــف می شــود و ایــن موضــوع بــرای 
ــه محســوب می شــود کــه  ــوان یــک پای ــرداران به عن فیلمب
ــرای  ــد و معیاریســت ب ــا می کنن ــر آن بن ــود را ب ــر خ تصوی

ســاختن یــک تصویــر. 
کارت خاکســتری 18% کارتــی اســت کــه دقیقــاً   
انعــکاس زون میانــه ی مــا را موقــع نورســنجی ارائــه 
می کنــد و در واقــع زون پنــج را بــه مــا در صحنــه معرفــی 
ــکاس  ــیِ انع ــد میان ــن کارت ح ــتفاده از ای ــا اس ــد. ب می کن
صحنــه را به دســت می آوریــم. حــال چگونــه بفهمیــم 
ــا  ــر ب ــد اســتاپ قابلیــت ثبــت تصوی ــا چن ــا ت ــم م کــه فیل
ــج را  ــت. زون پن ــاده اس ــش آن س ــات را دارد. آزمای جزئی
کــه حــد میانــی مــا اســت، توســط نورســنجی کارت %18 
بدســت آورده ایــم. بــرای مثــال نورســنج مــا عــدد دیافراگــم 
ــت  ــز را روی هش ــم لن ــد. دیافراگ ــان می ده ــت را نش هش

ــر  ــدد صف ــه روی آن ع ــذی را ک ــم و کاغ ــم می کنی تنظی
نوشــته شــده، در صحنــه قــرار می دهیــم و بــا فیلــم مــورد 
نظــر پلانــی از آن ضبــط می کنیــم تــا معیــاری از اکســپوز 
نرمــال صحنــه داشــته باشــیم. ســپس کاغــذی کــه عــدد 
+1 روی آن نوشــته را جایگزیــن کاغــذ صفــر کــرده و 
ــی روی  ــم؛ یعن ــاز می کنی ــک اســتاپ ب ــز را ی ــم لن دیافراگ
ــم و  ــم می گیری ــم از آن فیل ــاز ه ــم و ب ــرار می دهی 5.6 ق
ایــن کار را تــا بازتریــن دیافراگــم لنزمــان ادامــه می دهیــم. 
ســپس همیــن کار را بــا کاغذهایــی بــا اعــداد منفــی ) -1 ، 
ــه دیافراگــم  -2 ، -3 و .... (  انجــام می دهیــم و در هــر پل
ــه  ــی ک ــه ی پلان های ــم. نتیج ــل می بندی ــس قب را برعک
ــد  ــا چن ــه ت ــم ک ــم و می بینی ــی می کنی ــم را بررس گرفته ای
ــا  ــجِ م ــر از زون پن ــتاپ بازت ــد اس ــته تر و چن ــتاپ بس اس
ــه  ــن و روشــن ترین نقطــه ی صحن ــان در تاریک تری همچن
ــا شــمارش مجمــوع ایــن  جزئیــات تصویــر حفــظ شــده. ب
ــا  پله هــا متوجــه می شــویم کــه فیلمــی کــه قــرار اســت ب
ــما  ــوری دارد و ش ــه ی ن ــتاپ دامن ــد اس ــم، چن آن کار کنی
ــا اســتفاده از آن فیلــم  بــرای ایجــاد تصویــری اســتاندارد ب
تــا چنــد پلــه می توانیــم بیــن محدوده هــای مختلــف 
تصویرمــان اختــلاف شــدت نــوری ایجــاد کنیــم و در عیــن 

ــم.  ــات را هــم حفــظ کنی حــال جزئی
امــا تصــور کنیــد کــه کارت خاکســتری 18% نداریــم.   
ــدا کــردن حــد  ــرای پی یکــی از راه هایــی کــه می توانیــم ب
میانــی انعکاســات نــوری از آن اســتفاده کنیــم، نورســنجی 
یــک پوســت قفقازی اســت که جــواب حاصل از نورســنجی 
ــش  ــد و زون ش ــان می ده ــا نش ــه م ــش را ب آن زونِ ش
ــن تر از زون  ــه روش ــک پل ــد، ی ــه ش ــه گفت ــور ک همان ط
ــم  ــنج مان دیافراگ ــر نورس ــال اگ ــوان مث ــت. به عن ــج اس پن
پوســت قفقــازی را 5.6 تشــخیص داد، پــس زون پنــج مــا 

یــک اســتاپ تیره تــر از آن اســت؛ یعنــی دیافراگــم چهــار. 
ــف  ــی ک ــد میان ــردن ح ــدا ک ــای پی ــر از راه ه ــی دیگ یک
ــم زون  ــنجی آن دیافراگ ــولًا نورس ــه معم ــت ک ــت اس دس
ــت  ــل روش پوس ــد و مث ــان می ده ــا نش ــه م ــش را ب ش

ــرد.  ــدا ک ــوان پی ــج را می ت ــم زون پن ــا ه ــازی اینج قفق
ــدوده ی  ــردن مح ــدا ک ــت پی ــوان گف ــت می ت در نهای  
ــم مــا )و در دنیــای دیجیتــال سنســور  ــوری فیل دامنــه ی ن
ــه  ــن دامن ــه در ای ــزای صحن ــام اج ــرار دادن تم ــا( و ق م
ــال و  ــر نرم ــی اســت کــه موجــب ایجــاد یــک تصوی عامل
ــد در  ــم بای ــوع را ه ــن موض ــه ای ــود. البت ــتاندارد می ش اس
نظــر گرفــت کــه در بســیاری از تصاویــر، ایــن اصــل بــرای 
مقاصــد زیبایی شناســانه کنــار گذاشــته می شــود امــا در آن 
مــوارد هــم محاســبه ی میــزان خــروج از دامنــه ی نــوری در 

ــت.  ــده اس ــر تعیین کنن ــاد آن تصوی ایج
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چنـد  یـا  یـک  دیزنـی  بلنـد  انیمیشـن های  از  بسـیاری  در   
ترانـه اجـرا می شـود کـه در نگاه نخسـت، نقـش سـرگرم کنندگی 
در روایـت اصلـی دارنـد. ایـن مقالـه بـر آن اسـت که نشـان دهد 
ترانه هـا کارکـردی فراتـر از میـان پـرده  یـا حتـی انتقـال صـرف 
اطلاعات دارند. پرسـش اصلی مقاله  این اسـت که در صحنه های 
ترانـه، چـه گسسـت هایی از اسـلوب و قواعد حاکم بـر صحنه های 
دیگـر رخ می دهـد؟ پژوهـش حاضـر نشـان می دهـد کـه ترانه ها 
تـا چـه اندازه در شـکل گیری سـاختار روایـی فیلم نقـش دارند. در 
نهایـت، تلاش می شـود ارتبـاط صحنه های ترانه با سـاختار روایی 
فیلم بررسـی شـده و نشـان داده شـود که  این صحنه ها به شـکلی 

عمیق و گسـترده، بـا روایتگری فیلم پیونـد خورده اند.
مقدمه

در بسـیاری از انیمیشـن های بلنـد دیزنـی صحنه هایی وجود   
دارد کـه ترانـه ای روی بانـد صـدا، تصویـر را همراهـی می کنـد. 
صحنه هـای ترانـه به تنـاوب میـان صحنه های "عـادی" گنجانده 
شـد ه اند. معمـولًا در ایـن فیلم هـا پـس از چند صحنـه ی عادی به 
 یـک صحنـه ی ترانـه ای می رسـیم. ممکـن اسـت ترانـه تنهـا بـا 
مجموعـه ای از نماهـا همـراه باشـد و یـا شـخصیت ها بـه  جـای 
صحبـت کـردن، آواز بخواننـد و برقصنـد و خـود در اجـرای ترانه 
نقـش داشـته باشـند. گاه صحنه پـردازی و نـور و رنـگ نیـز تغییر 
می کنـد. پـس از صحنـه ی ترانـه بـاز بـه صحنه هـای عـادی باز 
می گردیـم. شـخصیت ها دیگـر مـوزون صحبت نمی کننـد و روی 
بانـد صـدا ترانه ای پخش نمی شـود. ایـن رفت و برگشـت چندین 
بـار تـا انتهـای فیلـم تکـرار می شـود؛ امـا تبدیـل شـدن گفتـار و 
حـالات متعـارف بـه آواز و رقـص، تنها انتقالی نیسـت کـه در این 
صحنه ها رخ می دهد. شـخصیت ها که قبلًا از وجود تماشـاگر فیلم 
که شـاهد اعمال آن هاسـت بی خبر بودند، مسـتقیم به دوربین نگاه 
می کننـد و بـرای دوربین می رقصنـد و آواز می خوانند؛ آن ها همراه 
بـا آهنگـی می رقصنـد کـه به طـور منطقـی نبایـد آن را بشـنوند؛ 
مـردم کوچـه و بـازار چنـان هم سـرایی می کننـد که گویـی ماه ها 
تمریـن کرده انـد؛ و ناگهـان یـک درّه در آفریقـا، یا یک کلیسـا در 

فرانسـه ی قـرون وسـطی به یـک صحنـه ی رقـص و آواز تبدیـل 
می شـود، بـدون این کـه بتـوان در دنیای داسـتان علت یـا منبعی 
بـرای آن در نظـر گرفـت. در صحنه هـای ترانه، روایت به شـکلی 
آشـکار از اسـلوب و الگویـی کـه در صحنه هـای دیگر فیلـم دارد، 
فاصلـه می گیـرد. ایـن اتفاقـی اسـت کـه در فیلم هـای موزیـکال 

می افتد: نیـز 
ژانـری  تنهـا  موزیـکال  کمدی هـا.  برخـی  اسـتثنای  بـه   
اسـت کـه قواعـد سـفت و سـخت سـینمای روایـی کلاسـیک را 
 )Groucho Marx( می شـکند. همان طـور کـه گروچومارکـس
برخـی از شـوخی ها و تردسـتی هایش را مسـتقیماً رو بـه دوربیـن 
انجـام مـی داد، در موزیکال هـا نیز شـخصیت ها، تنها بـرای انتفاع 
تماشـاگر و نـه هیچ یک از تماشـاچی های حاضر در داسـتان فیلم، 
رو بـه دوربیـن می رقصنـد و آواز می خواننـد. بـه همیـن شـکل، 
موسـیقی همراهی کننده ی سـتارگان خواننده معمـولًا از ناکجاآباد، 
جایـی خـارج از دنیـای فیلـم، می آیـد و ایـن نادیده گرفتـن قواعد 
واقع گرایـی اسـت کـه تقریبـاً بر غالـب ژانرهـای دیگـر حاکم اند. 

(2005  ,Grant(
انیمیشـن های دیزنـی از ایـن  رو انتخاب شـد ه اند که این آثار،   
از سـفید برفـی )1937( گرفته تـا یخ زده )2013( ارتبـاط خود را با 
ترانـه حفـظ کرد ه انـد و ایـن ارتباط حتـی در دورانی کـه فیلم های 
موزیـکالِ کمتـری تولید می شـدند نیـز ادامه داشـته. در فرهنگ و 
سرشـت مـا ایرانیـان نیز همراهی نظـم و نثر و گفت و گـو و ترانه 
در آثـار ادبـی و نقالی هـا، سـابقه دارد. آثار سـینمایی مانند حسـن 
کچـل )1348( و شـهر موش هـا )1364( نشـان می دهنـد که این 

سرشـت می توانـد به سـینما و انیمیشـن ایران تسـری یابد. 
همراهـی ترانه بـا انیمیشـن الگو ها و روش هـای خاص خود   
را دارد. بررسـی نمونه هـای موفـق و مشـهور می تواند به شـناخت 
ایـن الگوهـا کمک کند. در ایـن مقاله، ابتدا گسسـت های عمده ی 
صحنه هـای ترانه از اسـلوب صحنه هـای عادی مطالعه، و سـپس 
بـا توجـه به ایـن گسسـت ها، کارکردهـا و نقش هـای سـاختاری 

صحنه هـای ترانـه در انیمیشـن های دیزنـی بررسـی می شـوند.

ساختار و کارکرد روایی صحنه های 
ترانه در انیمیشن های بلند دیزنی 

 فاطمه حسینی شکیب؛ استادیار   

مهدی حیدریان کرویه 
کارشناس ارشد انیمیشن
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پیشینه ی پژوهش
ارتباط ترانه با روایت موضوع جدیدی نیست و در آرای ارسطو   
نیز می توان ردی از آن یافت. او ترانه های مرتبط با داستانِ نمایش را 
بهتر از آوازهایی می داند که صرفاً "میان پرده"اند: گروه همسرایان 
را باید یکی از بازیگران و عنصری در نمایشنامه به شمار آورد، آنها 
باید در کنش شرکت داشته باشند، نه آ ن چنان که در آثار اوریپیدس 
که آوازها با داستان ارتباط چندانی نداشته اند، بلکه آن چنان که در 
آثار سوفوکل که قصاید او بیشتر به داستان مربوط می شدند، دیده 
می شود. در آثار نمایش نامه نویسان بعدی، ارتباط آوازها با داستانِ 
خود، بیشتر از ارتباط آنها با یک تراژدی دیگر نیست، چنان که آنها 

را میان پرده می خوانند. )ارسطو، 1386(
پس از ارسطو منتقدان و نظریه پردازان دیگر نیز به  این موضوع   
پرداخته اند و می توان گفت نظریه های "ریک آلتمن" بیش از همه 
به موضوع این پژوهش نزدیک است. او در کتاب "فیلم موزیکال 
آمریکایی"، به شکل نظری و منسجم به فیلم های موزیکال و ساز 

و کار صحنه های رقص و ترانه در این فیلم ها می پردازد.
آلتمن برای فیلم های داستانی دو ترَِک یا نوار صوتیِ داستانی   
)Digetic Track(  و ترک موسیقی )Music Track( قائل 
است. ترک صوتی شامل صداهایی است که به واقع گرایی مربوط 
می شوند، یعنی صدای شخصیت ها، اشیاء، بهم خوردنِ در، صدای 
قدم زدن و غیره، و ترک موسیقی شامل موسیقی متن فیلم است. 
در  اما  هستند  مجزا  یک دیگر  از  نوار  دو  این  غیرموزیکال  فیلم  در 
فیلم های موزیکال پیوسته  یکدیگر را قطع می کنند و در نتیجه ترک 
 Digetic(داستانی موسیقی  را  آن  آلتمن  که  می آید  سومی  پدید 
و  می خوانند  آواز  شخصیت ها  نوار،  این  در  می نامد.   )Music
موسیقی  اما  دارد،  همخوانی  ترانه  با  کاملًا  آن ها  لب های  حرکت 
ادامه  در  آلتمن  می شود.  پخش  داستان  دنیای  از  خارج  منبعی  از 
شرح می دهد که در صحنه های عادی، صدا در سلسله مراتبی علیّ، 
معلول تصویر است. برای مثال، بسته شدن در علت منطقی پخش 
صدای آن روی ترک داستانی است. موسیقی نیز از لحاظ مضمون، 
احساس و ریتم با تصویر ارتباط دارد؛ اما در صحنه های موزیکال، 

صدا  لب ها  )حرکت  طبیعی  علیّ  قوانین  دارد.  وجود  رابطه  دو  هر 
تولید می کند( و قوانین علیّ ریتمیک )موسیقی حرکت های موزون 

)1987 ,Altman(. هم زمان برقرارند )تولید می کند
در  آواز  فیلم  از  مشهور  صحنه ای  به  نمونه  برای  می توان   
باران)1952( اشاره کرد. جین کِلی پس از خداحافظی با دِبی رینولدز، 
در پیاده رویِ بارانی آواز می خواند. صدای آواز معلول طبیعی خواندن 
کِلی است. در میانه ی ترانه، موسیقی از بیرون دنیای داستان پخش 
معلول  او  حرکت های  و  می کند  رقصیدن  به  شروع  می شود. کلی 
نمی افتد،  موزیکال  غیر  فیلم های  در  اتفاق  این  موسیقی اند.  ریتم 
)برای  موسیقی  روی ترک  شده  پخش  موسیقی  شخصیت ها  زیرا 
مثال، موسیقی متن فیلم( را نمی شنوند و انتظار می رود که نسبت 

به آن واکنشی نداشته باشند.
آلتمن گروهی از انیمیشن های دیزنی را، با وجود این که به   
تعاریف این ژانر بسیار نزدیک اند، به این دلیل که انرژی روایی را 
می کند  خارج  ژانر  این  از  می کنند،  دور  عاشقانه  ضمنیِ  الگوی  از 
فیلم هایی  دیگر،  سوی  از  می داند.  جداگانه  تحلیلی  شایسته ی  و 
سامان مند  شکلی  به  را  پنَ)1953(  پیترِ  و   )1940( پینوکیو  مانند 
است  باور  این  بر  آلتمن  وجود  این  با  می داند.  ژانر  بدنه ی  از  جدا 
که انیمیشن های دیزنی و بدنه ی ژانر موزیکال اشتراکات فراوانی 
دارند؛ برای نمونه، عنصرهای خیال پردازی و تحقق آرزوها در هر 
هیچ یک  آلتمن  نظر  از  که  این  وجود  با  دارند.  وجود  آن ها  دوی 
از فیلم های دیزنی در جامعه ی آماری موزیکال ها قرار نمی گیرند، 
می توان از نظریه های او برای تحلیل صحنه های ترانه در فیلم های 

دیزنی الهام گرفت.

روایت شناسی ساختارگرا
فرضیه ی پژوهش حاضر از این ایده ی اولیه گرفته شده که   
روایت در انیمیشن های بلند دیزنی از نوعی وحدت کلی برخوردار 
است. بر اساس این فرضیه، ترانه ها نیز باید با کلیت روایت فیلم 
پیوند داشته باشند و عناصری دل بخواهی یا الصاقی نباشند. ازاین رو 
روایت شناسی ساختارگرا که روایت را یک کلیت هماهنگ می داند، 

به عنوان روش نظری پژوهش انتخاب شده.
روایت شناسی ساختارگرا با الهام از نظریه های زبان شناسی به   
طبقه بندی و تحلیل روایت ها می پردازد. این رویکرد تلاش می کند 
فارغ از داوری ارزشی، ابزاری برای تحلیل و نقد همه ی روایت ها، 
و نه تنها روایت های خوب یا ایده آل، فراهم سازد. در این مقاله از 
مفاهیم روایت شناسی ساختارگرا، مانند داستان و گفتمان، استمرار و 
متعارف سازی، استفاده می شود و توضیح هر یک در قسمت مربوط 

به خود ارائه خواهد شد. 

 انحراف از اسلوب روایتگری صحنه های عادی
اجرای مستقیم برای تماشاگر فیلم

بیشتر  تقریباً  )و  دیزنی  انیمیشن های  عادی  صحنه های  در   
فیلم های داستانی(، شخصیت ها از وجود شاهدی که آن ها را نظاره 
می کند، بی خبر ند. صحنه های ترانه نیز می توانند این چنین باشند. 
می توان به اجرای سباستینِ خرچنگ و پری های دریایی در سکانس 

مخاطبِ  کرد.  اشاره   )1989( کوچولو  دریایی  پری  فیلم  آغازین 
مستقیم این ترانه، پادشاه تریتون و دیگر پری های دریایی اند که 
روی صندلی های سالن نشسته اند؛ اما شخصیت های انیمیشن های 
دیزنی نیز می توانند مانند فیلم های موزیکال، ترانه ی خود را به طور 

مستقیم، برای انتفاع تماشاگران فیلم، اجرا کنند.
نمونه های دیگری از این  دست را می توان در اجرای الاهگان   
میوز در"هرکول" )1997(، اجرای ملکه آنا پس از فرار از قصر در 
"یخ زده" و اجرای گاستن و مردمِ ده در اولین ترانه ی فیلم "دیو و 

دلبر" )1991( نیز دید.
در صحنه ای از فیلم "گوژپشت نوتردام" )1996(، سردیس های   
سنگی کلیسا برای سرحال آوردن کازیمودو ترانه می خوانند و اشیایی 
مانند پیانو، میز پوکر، سیگار برگ و عناصری که متعلق به دوره ی 
تاریخی داستان نیستند، در صحنه به نمایش درمی آیند و هیچ توجیه 
منطقی )برای مثال، سفر در زمان( برای حضور آن ها وجود ندارد. 
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حتی جنس موسیقی متعلق به قرن بیستم است. ترانه ی آن ها به 
سرعت  همین  به  و  می شود  قطع  صحنه  به  ازمرالدا  ورود  محض 

می بینیم که اثری از پیانو و سایر اشیاء نیست.
از سوی دیگر، در این صحنه ها، شخصیت ها می توانند آزادانه   
عادی،  صحنه های  در   آن ها  انجام  که  بزنند  اعمالی  به  دست 
آن ها  باشد.  داشته  آن ها  برای  توجهی  قابل  عواقب  می توانست 
بزنند  فریاد  بلند  صدای  با  را  خود  اسرار  جمع،  میان  در  می توانند 
ولی در پایان ترانه، گویی هیچ اتفاقی نیفتاده و حرفی زده نشده. در 
صحنه ی دیگری از فیلم دیو و دلبر، بل در شلوغی میدان دهکده، 
به  را  آن ها  کوتاه  آمال  و  روستاییان  روزمره ی  زندگی  بلند  آواز  با 
باد تمسخر می گیرد؛ اما مردم بدون هیچ واکنشی از کنار او عبور 
فیلم های  در  اتفاق  این  نمی شنوند.  را  او  صدای  گویی  می کنند، 
موزیکال نیز رخ می دهد: به فرد این حق داده می شود که رؤیاهای 
شخصی خود را بازی کند، بدون آن که قضاوت شود. قضاوتی که به 
طور طبیعی درباره ی فعالیت های خودآگاه است. شخصیت می تواند 
هر آن چه را که دوست دارد، بگوید و با این وجود از دید حس گر 

)1987 ,Altman( .ذهنی او، گویی هیچ اتفاقی رخ نداده

اجرای اغراق شده و نمایشی
در  واژه ها  ادای  شیوه ی  حتی  و  حرکت ها  بدن،  حالت های   
صحنه های ترانه، می توانند از حالت های طبیعت گرایانه و متعارف 
صحنه های عادی فاصله بگیرند. حرکت ها و حالت های افراد در این 
صحنه ها معمولًا اغراق شده و نمایشی است. می توان برای نمونه 
پوکاهونتس  نوتردام،  فیلم های گوژپشت  در  بسیاری  ترانه های  به 
و  حرکت ها  رفتار،  کرد.  اشاره  غیره  و  یخ زده  هرکول،   ،)1995(
حالت های شخصیت ها در صحنه های عادی، بسیار شبیه به رفتار، 
در  اما  روزمره اند؛  زندگی  در  ما  متعارف  حالت های  و  حرکت ها 
خواننده های  مانند  نمایشی،  حالت هایی  و  اطوارها  ترانه،  صحنه ی 

اپرا و یا هنرمندان تئاتر، دارند.
با  می تواند  نیز  صحنه ها  این  بصری  سبک  و  صحنه  عناصر   
قورباغه"  و  "پرنسس  فیلم  در  باشد.  متفاوت  عادی  صحنه های 
برای  را  رستوران  یک  داشتن  رؤیای  ترانه ای  در  تیانا   ،)2009(
مادرش شرح می دهد. در شروع ترانه، ساختمان متروکی که تیانا 
به یک  ناگهان  و  رنگ می دهد  تغییر  ایستاده اند،  آن  در  مادرش  و 
رستوران مجلل تبدیل و رنگ، نور، طراحی و در کل سبک پردازی 

بصری کاملًا دگرگون می شود.

کاربرد آزادانه ی تک گویی
به  اطلاعات  انتقال  برای  موجز  و  صریح  روشی  تک گویی   
دراماتیک  تک گویی  انواع  از  دیزنی  فیلم های  در  است.  مخاطب 
استفاده شده. وجود سنگ صبور و شنونده ای بی زبان، مانند گربه ی 
پدر ژپتو و یا گنجشک هایی که همیشه در اطراف سفید برفی هستند، 
این فرصت را به راوی می دهد که بدون نیاز به هیچ گونه زمینه سازی 
و طراحیِ کنشی خاص، از افکار و درونیات شخصیت پرده بردارد. 
آفتاب پرست کوچک راپونزل، مرغ و خروس های خانه ی پدری بل 
 ،)1951( عجایب"  سرزمین  در  "آلیس  جنگل  بی زبان  حیوانات  و 
همه چنین کارکردی دارند. در واقع، کمتر صحنه ای در فیلم های 
دیزنی وجود دارد که شخصیتی در تنهایی1ِمطلق با خودش صحبت 

کند.
شخصیت های دیزنی ممکن است علاوه بر مخاطبان بی زبان،   
برای یک جمعیت سخنرانی کنند، برای نمونه می توان به تک گویی 
خطاب های گاستن در دیو و دلبر اشاره کرد که مردم را برای حمله 
سرزنش  برای  موش  تک گویی  یا  می کند،  تهییج  دیو  قصرِ  به 
کلاغ هایی که دامبو را آزار داد ه اند. در این تک گویی ها نیز ترانه ها 
کاربرد دارند و معمولًا زمانی که تک گویی های دراماتیک بیرونی 
به درازا می کشند، گفتار به آواز تبدیل می شود. تک گویی درونی نیز 

چنین است. 

  نقش و کارکرد صحنه های ترانه
در ساختار روایی فیلم های دیزنی

می شود  سبب  عادی  صحنه های  اسلوب  از  ترانه  گسست   
روایت گری  در  امکانات ویژه ای  و  محدودیت ها  ترانه،  صحنه های 
فیلم داشته باشند.1صحنه1های1ترانه1گزاره1های1روایی1ایستا1هستند.1
می توان گفت بسیاری از ترانه های فیلم های دیزنی در صحنه هایی 
داده  نمایش  محوری  ویژه  یا  رویدادی  یا  کنش  که  می شوند  اجرا 

نمی شود.

کارهای  انجام  جریان  در  یا  ترانه   صحنه های  از  بسیاری   
روزانه اند، همان طور که در سفیدبرفی، سیندرلا )1950( و پرنسس 
و قورباغه، یا در خلوت شخصیت ها و برای بیان بیم ها و امیدهاشان، 
گیسو  دلبر،  و  دیو   ،)1996( نوتردام  گوژپشت  در  که  طور  همان 
کمند )2010(، پری دریایی کوچک، و یا در توصیف شخصیت ها، 
دوره های تاریخی و فضاها برای مخاطب، مانند آلیس، کتاب جنگل 

)1967( و پرنسس و قورباغه.

اعمال  به  دست  ترانه  صحنه ی  در  شخصیت ها  است  ممکن   
و رفتارهایی بزنند که کنش گرانه به نظر می رسند؛ اما این اعمال، 
توصیفی  جنبه ی  دهند،  نمایش  را  داستانی  کنشی  که  آن  از  بیش 
دارند. این اعمال نقشی در زنجیره ی علیّ رویدادهای داستان ندارند 
و تنها کارکرد آ نها معرفی شخصیت است. بیشتر صحنه های ترانه 
به شرح آنچه "هست"، می پردازند و نه شرح آنچه "اتفاق می افتد" 
و از این  رو بیشتر گزاره های رواییِ "ایستا" هستند و نه "روندگونه".
آغازین  سکانس  مانند  استثناهایی  دیزنی  فیلم های  در  البته   
و  فرولو(  قاضی  دست  به  گوژپشت  مادر  )قتل  نوتردام  گوژپشت 
اما  دارند؛  وجود  نگهبان ها"  و  "علاءالدین  گریز  و  تعقیب  سکانس 
می افتد،  اتفاق  تعیین کننده  رویدادی  جا  هر  نیز  صحنه ها  این   در 
ترانه قطع و آواز به گفتار تبدیل می شود. بدین ترتیب صحنه های 
ترانه در روایت رویدادهای داستانی نقش کم رنگ تری دارند و این 
فیلم  روایی  ساختار  به  دیگری  کارکردهای  واسطه ی  به  صحنه ها 

پیوند داده می شوند.
رایج ترین  از  یکی  بی تردید  می گوید:  دایر  که  طور  همان   
کارکردهای ترانه در سینمای غرب، در ارتباط با شخصیت است. 

 )2012 ,Dyer(

شخصیت ها  به  تنها  اطلاعات،  صریح  بیان  در  ترانه  کارکرد   
داستان  معنای  و  مضمون  به  ترانه ها  برخی  و  نمی شود  محدود 
جهت گیری های  عادی،  صحنه های  در  معمولًا  می پردازند.  فیلم 
ایدئولوژیک فیلم نه به شکل مستقیم، بلکه به شکل ضمنی بیان 
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می شوند. می توان گفت فیلم های دیزنی از اسلوبی که چتمن آن را 
سبک یک پارچه  یا بی درز هالیوود نامیده، پیروی می کنند. سبکی 
پنهان  را  بودن  تصنعی  نشانه های  همه ی  چتمن:  گفته ی  به  که 
 ... می زند  برش  نامحسوس  شکلی  به  را  تمامی  نماها   ... می کند 
می کند؛  ارائه  طبیعی  شکلی  به  را  شخصیت ها  و  رویدادها  همه ی 
البته طبیعی بودنی که به شدت از وضعیت موجود حمایت می کند. 
فیلم های  هالیوود نگاه ایدئولوژیک حقیقی خود را با نقاب رئالیسمِ 

)1990 ,Chatman( .متعارف پنهان می کنند

در فیلم های دیزنی نیز گرایش ایدئولوژیک راوی پنهان و ضمنی   
است. گرایش راوی شیر شاه )1990( به حمایت از طبقه ی نخبه ی 
حاکم، در پس پی رنگی پنهان شده که ظاهراً تلاش هملت گونه ی 
سیمبا برای بازپس گیری آن چه را که عمویش به ناحق از او گرفته، 
روایت می کند. جالب است که هر کجا راوی از القای ضمنی گرایش 
خود فاصله می گیرد و تلاش می کند آن را به شکلی نسبتاً مستقیم 
ارائه کند، با خطر تصنعی به نظر رسیدنِ تمهیدات خود رو به رو 
می شود. راوی در گفت و گوهای موفاسا )پدر( و سیمبا درباره ی 
را  خود  ایدئولوژیک  زندگی، گرایش  چرخه ی  تعادل  در  شاه  نقش 
اما  می پرسد:  پدرش  از  سیمبا  می کند.  بیان  شخصیت ها  زبان  از 
ما بقیه ی حیوان ها را می خوریم؟ و سپس سخن رانی موفاسا آغاز 
ممکن  که  پرسشی  به  پیشاپیش  می خواهد  مؤلف  گویی  می شود. 
این  دیالوگ های  گوید.  پاسخ  شود  ایجاد  مخاطب  ذهن  در  است 
صحنه مصنوعی و تحمیلی به نظر می رسند. پرسش های سیمبا و 
پاسخ های موفاسا بیش از آن که پرسش و پاسخ های شخصیت ها 
هدف  با  اگرچه  و  بیننده اند  برای  توجیهاتی  و  توضیحات  باشند، 
در  نمی رسند.  نظر  به  "طبیعی"  اما  شده اند،  طراحی  طبیعی سازی 
واقع، بیان و توجیه صریح گرایش ایدئولوژیک راوی، با خطر دور 
رسیدن  نظر  به  مصنوعی  و  تحمیلی  و  یک پارچه  سبک  از  شدن 

گفت و گو ها همراه است.
در صحنه های ترانه، راوی بر واسطه گری خود صحّه می گذارد   
و به همین سبب تا اندازه ای از محدودیت های پیشین رها می شود. 
جمله هایی که در قالب صدای راوی یا دیالوگ، تصنعی و شعاری به 
نظر می رسیدند، در قالب ترانه پذیرفتنی تر و طبیعی تر جلوه می کنند. 
ترانه ی افتتاحیه ی شیر شاه، از همبستگی تمامی  حیوانات در چرخه ی 

زندگی می گوید؛ درحالی که در تصویر، شیر شاه و خانواده اش را نه در 
یک چرخه، بلکه بالای هرم غذایی می بینیم. این گونه ترانه در القای 

جهت گیری ایدئولوژیک خود موفق تر عمل می کند.
 نتیجه گیری

پیچیدگی های  از  فرار  برای  راهی  ترانه،  برسد  نظر  به  شاید   
روایتگری است؛ اما چنین اظهار نظری بیشتر نوعی داوری ارزشی 
به  و  روش  این  با  گفت  می توان  باور،  این  پذیرفتن  با  است. حتی 
بهای از دست دادن پیچیدگی، دست آوردهای دیگری وجود خواهد 
داشت. همچنین باید توجه داشت که گنجاندن ترانه در یک فیلم، 
حاضر،  پژوهش  نتایج  به  توجه  با  باشد.  پیچیده ای  امر  می تواند 
اگرچه  نیستند.  اضافی  و  الصاقی  ترانه  صحنه های  گفت  می توان 
را  داستان  اصلی  رویداد های  صحنه ها  این  موارد  از  بسیاری  در 
روایت نمی کنند، اما حذف آن ها روایت را از نظر ارائه ی اطلاعات، 
ضرباهنگ و ساختار دچار نقصان می کند. این صحنه ها از طریق 
کارکردهای ویژه ی خود با ساختار و کلیت روایت فیلم پیوند خورده، 

بر شکل ساختار روایی فیلم اثرگذارند.
متن کامل این مقاله در فصل نامه ی هنرهای نمایشی و موسیقی دانشگاه هنر
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صیـاد: روزی "تقوایـی" بـا مـن صحبت کـرد و گفت شـهید ثالث 
یـک طرح جدیـد دارد که امکان سـاختنش برای او فراهم نیسـت. 
لـذا مـن به اسـتناد همان دو فیلـم کوتاهی که از شـهید ثالث دیده 
بـودم، گفتـم بسـیار خـب، بیایَـد و پیشـنهادش را بدهـد تـا ببینیم 
چقـدر پول لازم دارد، که البته خوشـبختانه مخـارج فیلمش طوری 
بـود کـه توانسـتیم بـرای او تأمیـن کنیـم. به هـر صـورت برخورد 
مـن و سـهراب همزمـان بـود بـا پیشـنهاد وی بـرای کار جدیدش 

"طبیعـت بیجان".

- آیـا از پیـش می توانسـتید موفقیـت کار را پیش بینـی کنیـد یـا 
اینکـه فقـط یـک ریسـک بود؟

- اصولًا سرمایه گذاری روی یک فیلم و یا قبول مسئولیت یک فیلم 
خود نوعی ریسک است. ولی من با توجه به دو فیلم کوتاهی که 
از شهید ثالث دیده بودم و همین طور گفتگوهایی که به خاطر فیلم 
بلندش در فستیوال نشان داده شده بود، می شد، اگر امیدی به فروش 
فیلمی که قرار بود بسازد، وجود نداشت، باز من به نتیجه ی کار امیدوار 

بودم و می دانستم به هر صورت نتیجه مثبت است. از طرفی این 
موضوع همزمان بود با اوایل کار تشکیل کانون سینماگران پیشرو و 
ما علاقه مند بودیم که هرچه بیشتر به یکدیگر کمک کنیم تا طرح ها 
و فکرهای جدید پیاده شود و استعدادهای جدید نیز شناخته گردند. 
البته بگذریم که این کانون بعدها به دلایل مشکلات مالی که پیدا 

کرد و عدم کمک دولت، دیگر نتوانست راه خود را ادامه بدهد.
- در فیلم های شهید ثالث نوعی سرگردانی و پوچی دیده می شود. آیا 

این مسئله ارتباطی به زندگی و گذشته ی ایشان دارد؟
- بطور قطع با زندگی گذشته ی ایشان بی ارتباط نیست و اصولًا 
او سرچشمه می گیرد.  از گذشته ی  به هر حال  هنرمندی  کار هر 
ولی شهید ثالث نه تنها تحت تأثیر لحظاتی از کودکی خودش است 
بلکه تحت تأثیر کودکی دیگران هم حتی می باشد. مثلًا مهم ترین 
فیلمی که او از آن یاد می کند، فیلمی است به نام "کودکی من" به 
کارگردانی یک نفر انگلیسی که این فیلم اتفاقاً از نظر سبک کار 
فیلم  این  ثالث است.  به سبک کار خود شهید  خیلی خیلی شبیه 
اگرچه فیلم بلندی است، در کانون پرورش فکری کودکان نمایش 
داده شد و برنده ی جایزه هم شد و اتفاقاً شهید ثالث نیز جزو هیئت 

ژوری بود و این فیلم رویش خیلی اثر گذاشته بود.
و اشاره ی دیگری که در تأئید این گفتار می توانم بکنم، اینست که از 
جمله آثار چخوف که خیلی خیلی  دوست دارد و تحت تأثیر آن می باشد، 
کتاب "زندگی من" است، که از کودکی و جوانیِ چخوف در آن نوشته 
شده. اصلًا شهید ثالث به تمام کارهای بیوگرافیکال علاقه نشان می دهد. 
مثلًا در مورد خود من، بارها سهراب راجع به کودکی و گذشته ی من 
 کنجکاوی به خرج می داد، آن قدر که شاید خود من علاقه نداشته باشم.
حیرت  می کردم،  تعریف  برایش  کودکیم  از  چیزهایی  وقتی که  و 
می کرد و می گفت تو چرا اینها را فیلم نمی کنی؟ چرا این چیزها را 
در فیلم هایت مطرح نمی کنی؟ و اما از نظر پوچی، این به دلیل تعلق 
خاطر بسیار عمیق شهید ثالث نسبت به چخوف و نیز تأثیرپذیری 
است،  پوچی  تفکر  بانیان طرز  از  که  نویسنده  این  از  شگرف وی 

می باشد.

ایـن تعلـق خاطـر آن قـدر زیاد اسـت کـه سـهراب سـفارش کرده 
حتـی عینکی شـبیه بـه عینـک چخـوف برایش بسـازند.

- شـما فکر می کنید سـهراب شـهید ثالث تا کی بتوانـد از کودکی 
و از گذشـته ی خود فیلم بسازد؟

- ایـن را می بایـد خـود ایشـان می بـود و جـواب مـی داد ولـی تـا 
جایـی کـه مـن می دانم ایشـان یک سـناریوی خیلی قطـوری این 
اواخـر نوشـته بـود که قـرار بود بـه سـفارش تلویزیـون آلمان یک 

فیلم بسـازد.
- شـما فکـر می کنیـد ایـن فـرم کار و سـبک فیلمسـازی کـه تـا 
کنـون از شـهید ثالـث دیده ایـم، چقـدر بـرای تـوده ی مـردم قابل 

قبـول باشـد و بشـود در سـینماها بـه نمایـش عمـوم گذاشـت؟
- آنچـه کـه عملًا مـا در تجربه از نمایش فیلم های شـهید ثالث به 
آن برخوردیـم، گویـای ایـن حقیقت اسـت که ضـرب و آهنگی که 
او بـه فیلم هایـش می دهـد، ضـرب و آهنگی نیسـت که تماشـاگر، 
یعنـی معـدل قاطعـی از تماشـاگران با آن انـس گرفته باشـند و به 
خاطـر همیـن عدم مؤانسـت، این قبیل فیلم ها طبعاً بـا ذائقه ی آنها 
ناخوشـایند اسـت و مقـداری خسـته کننده اسـت. و این بـدان دلیل 
اسـت کـه سـینمای امـروز جهـان ریتمی شـدیدتر از ریتـم زندگی 
و فریبنـده را بـه مـا تحمیل نمـوده و این سـال ها ادامه پیـدا کرده 
و مـا مـردم بـه آن عـادت کرده ایـم و در نتیجـه وقتی شـهید ثالث 
ریتـم واقعـی زندگـی یا نزدیـک به ریتـم زندگـی را در فیلم هایش 
اسـتفاده می کنـد، فیلم هایـش خسـته کننده و کسـالت بار می نماید. 
نـه تنهـا تـوده ی مـردم بلکـه بسـیاری از منتقدیـن هـم بـا همان 
ضربـی کـه بـه آن انـس گرفته انـد، فیلم هـا را محـک می زننـد. 
پـس می توان گفت در حال حاضر سـینمای شـهید ثالث سـینمای 

نیست. تماشاگرپسند 
- بـا توجه به اینکه سـینمای شـهید ثالث سـینمای تماشاگرپسـند 
نیسـت، فکـر می کنیـد تـا کی ایشـان بـه هـر طریقی که هسـت 

ایـن سـبک را ادامـه می دهند؟

 مصاحبه با پرویز صیاد 
درباره ی سهراب شهیدثالث
 بخشی از پایان نامه ی کارشناسی در سال تحصیلی 57-1356 با موضوع

"سهراب شهید ثالث به عنوان فیلمساز صاحب سبک"

به بهانه ی بزرگداشت سهراب شهید ثالث در جشنواره ی نهال 95

محمد خشایار
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- او بـه کار خـودش اعتقـاد دارد و به اعتقاد خـودش عمل می کند 
او عقیـده دارد کـه فرم داسـتان هائی که انتخاب می کند، در سـینما 
بایسـتی همین باشـد که الآن هسـت و او زندگی را از این دیدگاه 
ارزیابـی می کنـد کـه الآن می بینیـم. حـالا چـه اشـکالی دارد کـه 
یـک نفـر سرسـپرده ی اعتقـادی باشـد کـه بـه آن رسـیده. بـه او 
نمی شـود گفـت کـه چرا سـازش نمی کنی و بـه سـلیقه ی عام تن 

در نمی دهـی.
- باتوجه به نقشـی که اقتصاد در سـینما دارد و اینکه سـینما بدون 
پشـتوانه ی اقتصـادی نمی توانـد ادامـه پیـدا کنـد، اگر شـهید ثالث 
از نظـر اقتصـادی بـه مضیقـه بیفتند، فکـر می کنید باز هـم اعتقاد 

خودشـان را دنبـال خواهند کرد؟
- اتفاقـاً بایـد بگویـم کـه الآن هـم شـهید ثالـث بـه ایـن مضیقه 
رسـیده ولـی از اعتقـادش دسـت برنمـی دارد. البتـه خـواه و ناخواه 
اقتصاد سـینما مسـائلی را به فیلمسـاز تحمیل می کند. البته شـهید 

ثالـث یـک امتیـاز دارد کـه بـه نفعـش تمـام می شـود و آن اینکه 
فیلم هـای شـهید ثالـث بـا این روشـی که می سـازد بسـیار بسـیار 
کـم خـرج در می آیـد و همیـن امتیـاز باعـث ادامه ی حیـاط هنری 
ایـن شـخص تـا این لحظه شـده. ولـی همین طور که اشـاره شـد، 
نمی توانـد ادامـه پیـدا کند، چون متأسـفانه در آلمان سـینماها حتی 
حاضر نشـدند که فیلم هـای "وقت بلوغ" و "خاطرات یک عاشـق" 
او را نمایـش بدهنـد. و ایـن خـود باعـث شـد کـه تهیه کننـده و یا 
تهیه کننـدگان را کـه رغبتـی بـه همـکاری بـا شـهید ثالث نشـان 
می دادنـد، دل زده کنـد چـون اگر چه شـهید ثالث بـا بودجه ی یک 
فیلـم ده دقیقـه ایِ تلویزیونـی، یـک فیلـم سـینمایی برای ایشـان 
می سـاخت، ولـی بـرای برگردانیـدن سـرمایه ی تهیه کننـدگان باز 

احتیـاج بـه یک حداقـل تماشـاگر بود.
- بـرای بسـیاری از تماشـاگران ایرانـیِ فیلم های شـهید ثالث این 
سـئوال پیـش آمده که اگر درسـت باشـد که شـهید ثالـث در جائی 
گفتـه اسـت که من ریتم کند فیلم هایـم را از کندی ریتم زندگی در 
ایـران گرفتـه ام، کندی ریتـم فیلم هائی را کـه در جامعه ی صنعتی 
و ماشـینی آلمـان و بـرای آلمان ها سـاخته، چگونه می تـوان توجیه 

کرد؟
- شـاید اشـتباه از اینجـا ناشـی می شـود کـه مـا فکـر کنیـم کـه 
ریتـم فیلم های شـهید ثالـث تقریباً تقلیدی اسـت از ریتـم زندگی. 
مثـلًا اگـر در یـک جامعـه ی پرتحـرک مـی رود، بایسـتی فیلـم 
تحرک بیشـتری داشـته باشـد و اگـر در یک جامعـه ی کم تحرک 
میـرود، تحرکـش کمتر شـود. مثـلًا در کارخانه ریتـم کارخانه و در 
مزرعـه ریتم مزرعـه را بخود بگیـرد. در صورتی که شـهید ثالث در 
فیلم هایـش بـه نفسـانیات می پـردازد، بـه درون آدم ها مـی رود و از 
تنهائی هـا حـرف می زنـد، از بیهودگی هائـی کـه در زندگـی آدم ها 
می گـذرد و از خَلئَـی کـه در وجـود آدم هـا بـه وجـود آمـده، حـرف 
می زنـد. و بـه خصـوص ایـن خلأ و ایـن تنهائـی و ایـن بیهودگی 
تـوی افـراد جامعـه ی مصرف، تـوی آدم هائـی که درگیری شـدید 
بـا ماشـین دارند بـه وجود می آیـد. آدم هائـی که وقتی با خودشـان 
خلـوت می کننـد، می بیننـد که هیـچ چیـز ندارند. فیلم های شـهید 
ثالـث ریتمش از حالات روحی و روانی این اشـخاص ناشـی اسـت 

و بـه طـور کلـی او به ریتم خارجی و قشـری زندگی انسـانها کاری 
نـدارد. مثـلًا او اگـر بخواهـد از یـک سـرباز در میدان جنـگ فیلم 
بسـازد، از تیرانـدازی کـردن سـرباز فیلـم نمی گیـرد و ریتـم تنـد 
تیرانـدازی را بـه فیلمش نمی دهـد بلکه از لحظاتی که سـرباز تنها 
نشسـته و در اندیشـه ی تنهائـی خـودش اسـت و انتظـار لحظه ی 
پوچـی را می کشـد کـه مسلسـل را به کار انـدازد، فیلـم می گیرد و 

همـان ریتـم خفقـان آور تنهایـی و انتظـار را بـدان می دهد.
- راجـع بـه سـازگاری و کنـار آمدن ایشـان بـا گروه تهیـه ی فیلم 

چـه نظـری دارید؟
- ایشـان مطلقـاً اهـل کنار آمـدن نیسـتند، و دقیقاً سـعی دارند آن 
چیـزی را که خودشـان می خواهند، بشـود نه آن چیـزی را که گروه 
فکـر می کنـد. البتـه مـن در همکاری هایـی کـه بـا او و همین طور 
بـا دیگـر فیلمسـازان داشـتم، هرگـز به خـودم ایـن اجـازه را ندادم 
کـه حتـی اولین بـار به هنگام تهیـه ی فیلم طبیعت بیجان سـناریو 
را بخوانـم یـا اینکـه نظری پیـدا کنم. مـن فیلم طبیعـت بیجان را 
روزی دیـدم کـه می خواسـتند تصمیـم بگیرنـد فیلـم را بـه آلمـان 
بفرسـتند تـا در فسـتیوال برلین شـرکت داده شـود. من تـا آن روز 

حتـی یـک عکس از فیلـم را ندیـده بودم.
- پـس بـا این حسـاب کار شـما در مورد فیلم طبیعـت بیجان یک 

ریسـک صد درصـد بود.

- شـما هرچـه کـه می خواهیـد اسـمش را بگذاریـد، من بـه خاطر 
اعتقـادی کـه بـه کارم دارم، با تمـام نیرو همکاری می کنم. شـهید 
ثالـث طـرح خـود را خیلـی سـاده روی دو صفحه نوشـته بـود، من 
بـرای اینکه شـریکی در سـرمایه گـذاری پیدا کنـم، آن دو صفحه 

را بـردم نـزد تهیه کننـده ی دیگری.
تهیـه کننـده کـه قـرار بـود بـه عنوان شـریک بـه ما کمـک کند، 
گفـت اینکـه مثـل انشـای بچه هاسـت؛ توجه می کنیـد، کـه اتفاقاً 
همیشـه شـهید ثالـث ایـن یـادش هسـت و می گوید مـن بهترین 
فیلمـم را روی یـک انشـای بچگانـه سـاختم، یعنی اشـاره می کند 
بـه حـرف آن تهیه کننـده. ولی من اعتقاد داشـتم که سـازنده ی آن 
دو فیلمـی کـه مـن دیـده بـودم، از ایـن قصه بـا توجه به سـبک و 

راه و روشـی کـه دارد، می توانـد فیلمـی را کـه باید بسـازد.
- از نظر بازی گرفتن از بازیگران، ایشان چطور عمل می کنند؟

- سـبک کار شـهید ثالث روی صحنه اصولًا کار کردن با هنرپیشه 
نیسـت، کـه بگویـد چه جوری بـازی کنـد. او حتی اجـازه نمی دهد 
کـه بازیگـران آگاهانه نقـش خود را بازی کنند و بـه همین دلیل او 
بیشـتر به سـراغ بازیگرانی مـی رود که غیرحرفه ای باشـند و اصولًا 
بـا بـازی و بازیگـری فاصله داشـته باشـند. چـون بازیگـر حرفه ای 
سـعی می کنـد کار را آگاهانـه انجـام دهـد. و شـهید ثالـث ایـن را 
نمی خواهـد. او می خواهـد از اشـخاص عکس هـای طبیعـی بگیرد. 
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وی بـا بازیگرانش درسـت مثـل جابه جا کردن اشـیاء عمل می کند؛ 
مثـلًا بـه آنهـا می گوید، بخنـد، برگرد سـمت چپت را نـگاه کن، از 

اینجـا برویـد آن اطاق، اینجا بنشـینید و بگوییـد حالت خوبه؟ 
شــهید ثالــث حتــی از دوربیــن هــم بــه عنوان یک شــی ء اســتفاده 
می کنــد و هرگــز بــه آن شــخصیت نمی دهــد، از فیلمبــردار 
ــد و  ــرار ده ــن را ق ــد، دوربی ــه می گوی ــا ک ــه هرج ــد ک می خواه
ــن  ــد و ای ــرداری کن ــود، فیلمب ــته می ش ــه از او خواس ــه را ک آنچ
ــل تحمــل اســت چــون  ــردار حرفــه ای غیرقاب ــرای یــک فیلمب ب
ــب  ــل اغل ــن دلی ــه همی ــد و ب ــکاس نمی دان ــود را ع ــه خ او ک
ــدا  ــوار پی ــدید و ناگ ــی ش ــای خیل ــردارش درگیری ه ــا فیلمب ب
ــم  ــن فیل ــه دومی ــوغ ک ــت بل ــم وق ــورد فیل ــط در م ــد. فق می کن

ــا  ــه اینکــه ب ــا توجــه ب ــود، ب ــا شــهید ثالــث ب رامیــن مولائــی ب
ســبک ســهراب آشــنائی داشــت و می دانســت کــه بایســتی او را 
در کارش آزاد گذاشــت، مشــکلی پیــش نیامــد. شــهید ثالــث کاری 
کــه از فیلمبــردار می خواهــد، بیشــتر دقــت در نورپــردازی اســت.
- می دانیــم کــه فیلمســازی کاری اســت کــه فیلمســاز عــلاوه بــر 
هنرمنــد بــودن بایــد یــک مقــدار زرنگــی نیــز داشــته باشــد؛ یعنی 
ایــن خصیصــه را داشــته باشــد کــه بتوانــد بــا فیلمبــردارش، بــا 
بازیگرانــش و بــا دیگــر کســانی کــه بــه نوعــی در تهیه و ســاخته 
شــدن فیلــم در ارتبــاط هســتند، یــک مــراوده ی دوســتانه و یــک 
ــه "شــهید  ــد ک ــر نمی کنی ــد، فک ــرار کن ــی برق رابطــه ی اجتماع
ثالــث" یــک مقــدار فاقــد ایــن خصوصیــات باشــد؟ و نســبت بــه 

ــگاه کنــد؟ ــر و شــخصی تر ن قضایــای زندگــی خیلــی بیگانه ت
ــد  ــه می زن ــر و کل ــم س ــه ی فیل ــل تهی ــا عوام ــدر ب - او همان ق
کــه هــر فیلمســاز دیگــری و گاهــی حتــی بیشــتر. ولــی واقعیــت 
اینســت کــه ایــن ســر و کلــه زدن بــا روحیــه ی هرکســی ســازگار 
ــار  ــه خاطــر اجب ــن کارهــا را می کــرد، شــاید ب ــر ای نیســت و اگ
ــا  ــق ب ــی و مطاب ــه خصیصــه ی ذات ــق ب ــن مطاب ــون ای ــود. چ ب
علایــق شــخصی او نیســت. او دارای روحیــه ای بســیار حســاس 

اســت و خیلــی هــم زودرنــج اســت.
بــرای مثــال یــک وقتــی مــا می خواســتیم در یتیم خانــه فیلمــی 
به نــام قرنطینــه بســازیم، کــه مــن تهیه کننــده ی فیلــم و "شــهید 
ثالــث" کارگــردان آن بــود. پــس از آن کــه مقــداری حــدود پانــزده 
دقیقــه از فیلــم گرفتــه شــد، بــه علــت اینکــه مســئول پرورشــگاه 
می خواســت نظــر خــود را تحمیــل کنــد و ســهراب نمی خواســت 
زیــر بــار بــرود، مســئول پرورشــگاه اجــازه نــداد کــه فیلمبــرداری 
ــا او دعــوا کنــد  ادامــه پیــدا کنــد. شــهید ثالــث به جــای آنکــه ب
ــدت  ــود، از ش ــل ش ــانی متوس ــه کس ــه ی کار ب ــرای ادام ــا ب و ی
ناراحتــی آنچنــان عصبی و متشــنج شــد کــه مدتی در بیمارســتان 

ــات شــد! بســتری و ممنوع الملاق

ــران  ــه ای ــان ب ــر ایش ــه اگ ــد ک ــر می کنی ــا فک - آی
ــه  ــازی ادام ــه کار فیلمس ــد ب ــدر بتوانن ــد چق برگردن

ــد؟ بدهن
ــک  ــث" دارای ی ــهید ثال ــه "ش ــا اینک ــه ب ــا توج - ب
خصیصــه ی ایرانــی اســت و مــا بــه هــر حــال بیشــتر 
ــد،  ــتش دارن ــتر دوس ــران بیش ــم، در ای ــتش داری دوس
ــر  ــه نظ ــد، ب ــان می دانن ــه او را از خودش ــرای اینک ب
مــن الآن در حــال حاضــر امکانــات فیلمســازی بــرای 
ــرای اینکــه در  ــا خــارج. ب او در ایــران بیشــتر باشــد ت
ــث کــم و بیــش  حــال حاضــر ارزش هــای شــهید ثال
بــرای دســتگاه های حمایت کننــده روشــن شــده و 
اگــر او مشــکلی در مــورد ســرمایه گذاری فیلــم داشــته 
ــای او  ــه ی فیلم ه ــه هزین ــه اینک ــه ب ــا توج ــد، ب باش
خیلــی زیــاد نیســت، چــه در بخــش خصوصــی و چــه 
ــه  در دیگــر بخش هــا کســانی هســتند کــه نســبت ب
نشــان  رغبــت  او  فیلم هــای  روی  ســرمایه گذاری 
بدهنــد. در صورتی کــه او الآن در آلمــان، از نظــر 
ســرمایه گذاری بــرای فیلم هایــش بــا مشــکلاتی 

ــت. روبروس
ــر  ــران ب ــه ای ــان ب ــرا ایش ــد چ ــر می کنی ــس فک - پ

نمی گردنــد؟
ــح دادم،  ــه توضی ــه خاطــر اینکــه همــان طــور ک - ب
ــته های  ــردم و خواس ــا م ــد ب ــر می توانن ــان کمت ایش
ــت حســاس بودنشــان  ــه عل ــد و ب ــار بیاین ایشــان کن
ــردم  ــد، م ــار بیاین ــردم کن ــا م ــان ب ــر ایش ــی اگ حت
ــا  ــه ب ــد. کــه البت ــار بیاین ــا او کن ــد توانســت ب نخواهن
توجــه بــه خصوصیــات شــخصی او و مریض الاحــوال 

ــت. ــرده گرف ــه او خ ــوان ب ــش نمی ت بودن
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پرونده
C A S E



ــی بیشــتر از حــال،  ــوژی حت ــده ای کــه تکنول ــره می ســازد؛ آین ــده ی نزدیــک بشــر کابوســی تی ــه ی ســیاه از آین آین  
ــرِ  ــه ی بش ــا تجرب ــا را ب ــریال، م ــق س ــی تبار و خال ــنده ی انگلیس ــر، نویس ــر بروک ــت. پیت ــل اس ــره دخی ــی روزم در زندگ
ــا پیامــی  ــا مخاطــب خــود را ب ــدارد ت ــدگان، وی قصــد ن ــا برخــلاف تصــور برخــی از بینن ــد. ام ــان مواجــه می کن آن زم
ــان قضــاوت  ــر آن اســت؛ در پای ــد؛ بلکــه فقــط نمایانگــر خــوی انســانی در براب ــوژی آگاه کن ــی از مضــرات تکنول اخلاق

ــا مخاطــب اســت.  ــلًا ب کام
بــه گفتــه ی بروکــر: »مــن فاکتــوری را از زندگــی بشــر امــروزی و فــردای محتمــل او، می گیــرم و ضد آرمان شــهری   
را می ســازم کــه آن بــازی عواقــب گویــای همــه چیســت. معمــولًا بــرای نوشــتن، ســریال یــا فیلمــی را درنظــر می گیــرم 
و بــا خــودم می گویــم اگــر یکــی از ایــن زنجیرهایــی کــه قهرمــان بــا آن بــه پیــروزی می رســد، پــاره شــود چــه؟! مثــلًا 
قســمت اول فصــل اول)ســرود ملــی( هجویــه ای از ســریال 24 اســت. چــه می شــود اگــر جــک بــاوِر موفــق بــه انجــام 

مأموریــت اش نشــود؟«
ــا  ــا آنه ــراه ب ــی مخاطــب هم ــد؛ ول ــودی محکوم ان ــه شکســت و ناب ــان او ب ــب، همــه ی قهرمان ــازی عواق ــن ب در ای  

ــت. ــدان دور ماس ــه چن ــده ی ن ــیاهی از آین ــدی س ــان کم ــه هم ــد ک ــه می کن ــن تجرب ــزی را در مت چی
آینــه ی ســیاه، مجــاز از صفحــات ســیاه رنگ و ســردی  اســت کــه امــروزه در دســت مــا و در برابــر دیــدگان همــه اســت؛ 

همــان صفحــات گوشــی های هوشــمند، رایانه هــای شــخصی و تلویزیــون کــه بــه گونــه ای بازتابــی اســت از خــود مــا.
ســریال آینــه ی ســیاه در چهــار دســامبر 2011 از شــبکه ی چهــار تلوزیــون انگلیــس پخــش شــد. کــه شــامل دو فصــل   
ــس  ــب نتِ فلیک ــریال از جان ــن س ــاز ای ــال 2016 امتی ــود. در س ــمس ب ــوص کریس ــمت مخص ــک قس ــمتی و ی ــه قس س

ــا شــش قســمت، در اکتبــر روی اینترنــت قــرار داده شــد. خریــداری شــد و فصــل ســوم آن ب
ــی بروکــر،  ــق ســریال، چارل ــن مجموعــه توســط کارگــردان و گــروه مســتقلی ســاخته شــده، و خال هــر قســمت ای  

ــت.  ــندگان اس ــروه نویس ــی گ ــو اصل عض
ارزش ایــن پرونــده بــه کار تیمــی و کامــل بــودن آن اســت و حتمــاً متــون آن می توانســت عمــق و زوایــای بیشــتری   

از اپیزودهــای مختلــف را پوشــش دهــد.

تینا احمدیمقدمه ای بر سریال »آینه ی سیاه«
دانشجوی سینما
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در نیمه شبی، نخست وزیر )مایکل کالو( را از یک گروگان گیری مطلع می کنند. فرد گروگان گیر 
)کارلتون بلوم(، همسر دوک )پرنسس سوزانا( را گروگان گرفته و پای نخست وزیر را به ماجرا 
باز کرده و پیشنهادی خاص برای او دارد: آزادی پرنسس در قبال عمل جنسی نخست وزیر با 
خوک در یک برنامه ی زنده. اخبار از طریق یوتوب و رسانه های خبری در سرتاسر جهان شیوع 
پیدا می کند. نخست وزیر و همکارش )الکس( تلاش می کنند تا با ردیابیِ گروگان گیر و ساخت 
یک فیلم تقلبی، به این آشفتگی پایان دهند اما دست آنها رو می شود و گروگان گیر به منظور 
اخطار به نخست وزیر، انگشت خودش را قطع می کند اما در ویدئو وانمود می کند که این انگشت 
متعلق به پرنسس است. در پی این اتفاق مردم مقابل نخست وزیر جبهه می گیرند و نخست وزیر 
به این نتیجه می رسد که اگر پیشنهاد گروگان گیر را رد کند، تنفر عمومی گریبان گیرش خواهد 
بود. نهایتاً تن به پیشنهاد می دهد. برنامه که تمام می شود، همکار نخست وزیر متوجه می شود 
که گروگان گیر پرنسس را نیم ساعت پیش از اجرای برنامه آزاد کرده بوده اما به دلیل آن که 
مردم خیابان ها را ترک کرده و در خانه هاشان به تماشای برنامه نشسته بودند، کسی او را ندیده. 
این خبر در جایی درز نمی کند و به نخست وزیر گفته می شود که او جان پرنسس را نجات داده. 
گروگان گیر پس از آزادی گروگان، خودکشی می کند. یک سال پس از این ماجرا پرنسس مجدداً 
به میان مردم بازگشته و نخست وزیر و همسرش )جین( نیز وانمود می کنند که همه چیز مرتب 

است؛ در حالی که چنین نیست.

در بخش اول شـاهد یک فضاسـازی و مقدمه چینی قدرتمند   
هسـتیم: آگاهی مخاطب از درخواسـت گروگان گیر محدود اسـت 
بـه آگاهی نخسـت وزیر. ایـن محدودیـت خالق یک انتظار اسـت 
کـه بـا دخالت هـای مکـرر همـکاران نخسـت وزیر، ماننـد دادن 
به وسـیله ی  و  می شـود  طولانی تـر  او  بـه  پیاپـی  دلداری هـای 
پرسـش برانگیز  و  مبهـوت  چهـره ی  از  مکـرر  کلوزآپ هـای 
نخسـت وزیر و فلـو کـردن همـکاران در پشـت سـر او، سـکوت 
معنـادار حاکـم بـر جـو پنج نفـره ی حاضـر در اتـاق، و ضجه های 
گروگان در ویدیو، فشـاری آزاردهنده به ذهن بیننده وارد می کند؛ 
یـک تعلیـق هنرمندانـه. در بخش دوم کُلیتِ از پیش شـکل گرفته 
بسـط داده می شـود. گـره ای کـه در بخـش اول  بهوجـود آمـده 
بـود، کورتـر می شـود و گره هـای جدیـدی در کنـار آن افـزوده 
می شـود. موضوعـات شـایان ذکـر در این بخـش، یکی اسـتفاده 
از صحنه هـای شبیه سـازی شـده ی خبـری و گزارشـی اسـت که 
مخاطـب را بـه جـو فیلـم شـدیداً نزدیـک می کنـد و دیگـری، 
اسـتفاده از کات هـای پی در پی و شـتابی اسـت کـه گویی تلاش 
بـرای القـای حـس سـرعت انتشـار اطلاعـات دارد. بخش سـوم 
بـرای مخاطبـی کـه خـود را به پایـانِ خـوش عـادت داده، کمی 
 تلـخ اسـت. چـرا که نخسـت وزیر بر خـلاف جک باؤر در سـریال 
24 موفـق بـه حـل یک مسـئله در مـدت زمانی معین نمی شـود؛ 
برعکـس، تمـام نقشـه ها، خصوصـاً با دخالـت مردم به وسـیله ی 
تکنولـوژی، نقـش بـر آب می شـوند. در صحنـه ی حملـه ی تیـم 
ضربـت بـه دانشـگاه، نخسـت وزیر نیم خیـز بـه تماشـا می نشـیند 
اسـت،  ازدواج  حلقـه ی  روی  کـه  او  انگشـت  از  کلوز شـاتی  و 
گرفتـه می شـود؛ گویـی ادامـه ی رابطـه ی عاشـقانه با همسـرش 
را منـوط بـه موفقیت آمیـز بـودن ایـن عملیـات می دانـد. بخـش 
چهـارم تصویرگر فروپاشـی اخلاقیات در وجود انسـان ها و تحقق 
حرف هـای همسـر نخسـت وزیر در بخش دوم اسـت: جین: »من 
ایـن مـردم رو می شناسـم. مـا عاشـق رسـوایی و تحقیـر دیگران 
هسـتیم. همیـن الان هـم تـوی ذهـن مـردم داره ایـن اتفـاق 

میفتـه!« همسـر نخسـت وزیر به حقیقـت نزدیک تر بود. انسـان ها 
را می شـناخت و می دانسـت که اگر نخسـت وزیر دسـت به انجام 
آن عمـل بزنـد، کوچـه و خیابان هـا خالـی از جمعیت می شـوند و 
مـردم با در دسـت گرفتن مشـروب و لبخندی بر لب به تماشـای 
حقـارت او بـه مثابـه ی یک سـرگرمی  می نشـینند. اگر بـه زندگی 
خودمـان نگاهـی بیندازیم، به دیالوگ همسـر نخسـت وزیر ایمان 
می آوریـم. چقـدر دردنـاک اسـت کـه این میـل به تحقیـر کردن 

دیگـران بیشـتر در مسـائل جنسـی نمایان می شـود.
در پایـان فیلـم نخسـت وزیر و همسـرش را می بینیـم کـه   
تظاهـر بـه آرامـش می کننـد. گوینـده ی خبـر می گویـد: »ایـن 
واقعـه نتونسـت نخسـت وزیر رو نابـود کنه. در حال حاضر نسـبت 
بـه پارسـال سـه امتیاز بـه درجـه ی محبوبیتش اضافه شـده!« اما 
ایـن تنهـا وجـه اجتماعـی اوسـت. او در زندگی شـخصی خویش 
دیگـر قـادر بـه برقـراری رابطـه با همسـرش نیسـت. حـال تنها 

یـک قهرمـان شکسـت خورده اسـت!
پرداختـن بـه دو نکتـه ی قابـل بحـث خالی از لطف نیسـت:   
نخسـت، انگیـزه ی بلـوم: قصـد او بـه عنـوان یک هنرمنـد، خلق 
بزرگتریـن اثـر هنـری قـرن 21 اسـت که شـاید چیزی شـبیه به 
پرفورمنـس آرت بـود. مقصـود او از آفرینـش این اثـر، خلق جدال 
میـان هنر و سیاسـت اسـت. جدالی کـه در پایان به سـود هنرمند 
و سیاسـت مداران،  رسـانه  پنهـان کاریِ  بـا  امـا  خاتمـه می یابـد 
سیاسـت در جایگاه پیروز میدان و نخسـت وزیر به عنوان قهرمان 
معرفـی می شـود؛ دوم، عکس العمـل خانـواده ی سـلطنتی نسـبت 
بـه ماجـرا. به راسـتی اگر گـروگان فـردی از طبقـه ی کم اهمیتِ 
جامعـه بـود، آیـا بـاز هـم خانـواده ی سـلطنتی در ایـن بی تابـی 
غوطـه ور می شـدند؟ آیـا نخسـت وزیر را وادار به انجام درخواسـت 

می کردنـد؟!  گروگان گیـر 

علیرضا اجدادی
دانشجوی سینما
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ــت  ــش تح ــر از هم نوعان ــزاران نف ــل ه ــت، مث ــوان و سیاه پوس ــردی ج ــگ، م بین
ــته کار می کشــد و در ازای  ــان پیوس ــه از آن ــد ک ــی می کن ــلطه ی سیســتمی زندگ س
ــت  ــد. مری ــار(" می ده ــا اعتب ــت ی ــت )لیاق ــای مِری ــا "واحده ــه آنه ــان، ب فعالیت ش
ــا داشــتن اش  می تواننــد امــور  بــه نوعــی واحــد پــول می مانــد کــه ایــن کارگــران ب
ــری  ــی کامپیوت ــر و برنامه های ــروی تصاوی ــان در قلم ــد. آن ــان را بچرخانن زندگی ش
ــا بیشــتر کار  ــی سرشــان را گــرم نگــه مــی دارد، ت ــگام کار رکاب زن هســتند کــه هن

ــرای صاحبــان کارشــان انــرژی بیشــتری تولیــد کننــد. کننــد و ب
بینــگ عاشــق ابــی می شــود؛ دختــری کــه صــدای بســیار خوبــی دارد. شــرکت در 
ــزده میلیــون مریــت )لیاقــت( اســت و  مســابقه ی اســتعدادیابی نیازمنــد پرداخــت پان
ــه  ــی رود و داوران ب ــه م ــی روی صحن ــردازد. اب ــرای او می پ ــغ را ب ــن مبل ــگ ای بین
جــای پذیــرش او بــه عنــوان خواننــده، پیشــنهاد می کننــد در فیلم هــای پورنوگرافیــک 

بــازی کنــد...

نظـام سـرمایه داری به رغم داشـتن مَزیت هایـی در رقابتی   
از  بی شـماری  بـه خلاقیت هـای  کـه  تولیـد،  فضـای  کـردن 
سـوی کارآفرینـان منجر شـده، دارای نقص هایی اسـت؛ حیات 
سـرمایه داری بـه تولیـد انبـوه و پـول بیشـتر وابسـته اسـت. و 
وقتـی کـه اعتبار همه چیز با پول سـنجیده شـود، انسـان ها به 
میزانـی ارزشـمندند کـه تولید کننـد و برای چرخـه ی اقتصادی 
پـول بسـازند. اینجاسـت کـه معنـای لیاقـت و ارزش بازتعریف 

می شـود. لایـق کسـی اسـت کـه بیشـتر کار می کنـد.
فیلـم نیـز بـا اشـاره بـه همیـن مسـئله، بـه طـور ضمنی   
بـه سـاز و کارهـای سـرمایه داری کنایـه می زنـد. کاراکترها به 
تعـداد رکاب هایـی کـه می زننـد مریت کسـب می کننـد. گویی 
وجودشـان خـارج از این سـاز و کار بی ارزش و پسـت اسـت. و 

اگـر کـم کار کننـد، تـا مدتـی بالاجبـار بایـد رُفتگر شـوند.
ابـی بـا پرداخـت پانـزده میلیـون واحـد مریـت از طـرف   
بینـگ، بـه مسـابقه راه می یابـد و نهایتـاً بـا تشـویق داوران به 
بازیگـر فیلم هـای مذکـور تبدیـل می شـود. او در واقـع از نقش 
کارگـری کـه مدت ها زیـر یوغ اسـتثمار به رکاب زدن مشـغول 
بـود، بـه یـک کالا تغییـر نقـش می دهـد. کالایـی کـه موجب 
می شـود کارگـران دیگـر بـه ذوق و شـوق دیـدن تصاویـر او 

بیشـتر کار کننـد و انـرژی بیشـتری تولیـد کننـد.

بینـگ که عاشـق ابی بـود، از اتفاقی که بـرای او می افتد،   
ضربه ی روحی شـدیدی را متحمل می شـود و تصمیم می گیرد 
کـه علیـه نظـم موجـود قیـام کند. بـا بـه دسـت آوردن پانزده 
میلیـون مریـتِ دیگـر، روی صحنه مـی رود و اعتـرض خود را 
علنـی می کنـد. با زبانـی بی پرده و اشـک های جـاری به خیال 

خـود رازهـا را برمـلا می کنـد و به سیسـتم ضربـه می زند.
جذابیت اصلی داسـتان همین جاسـت. در ایـن جا قهرمان   
نـه در برابر دشـمن اش پیروز می شـود و نه شکسـت می خورد؛ 
بلکـه خـودش به جزئـی از آن تبدیـل می شـود. اعتراض کننده 
خـود در آنچـه بـه آن معترض اسـت، حل شـده و خیر توسـط 
شـر بلعیـده می شـود. در نقطـه ی اوج فیلـم، قهرمـان داسـتان 
هـم بـه یـک کالای قابل عرضـه تغییـر نقـش داده و به یکی 
از مهره هـای بی چیـز ایـن بـازی تبدیـل می شـود. بـه او یـک 
برنامـه ی تصویـری اختصـاص می دهنـد تـا هـر بار هـر چقدر 
دلش خواسـت، اعتراض کند و در مخاطبان اش شـور و هیجان 

ایجـاد کند.
انـگار کـه ایـن نظـم نویـن، چنـان قدرتمند اسـت که نه   
معتـرض می شناسـد و نـه شکسـتی می پذیـرد. گویـا همه چیز 
بـا منطقـی اسـتوار در جایگاهـی کـه بایـد قـرار گرفتـه و همه 

محکوم انـد پیـروی کننـد. 

امین پاک پرور
دانشجوی سینما
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در قصه های اسـطوره ای یونان گفته انـد زمانی که دختر زئوس   
درِ صندوقچـه ای را کـه پـدر بـه او هدیـه داده بـود، بـاز کـرد، تمام 
دارایی هـای انسـان از دسـت رفـت مگـر دو چیز: فراموشـی و امی د. 
شـاید زمانی بوده که می  شـد در واکاوی ناخودآگاه جمعی بشر اصالت 
را بـه همـی ن دو کلمـه داد؛ امـا در دنیایـی که جسـی آرمسـترانگ، 
متصـور  مـدرن  انسـان  آینـده ی  بـرای  اپیـزود،  ایـن  نویسـنده ی 
می  شـود، دیگـر خاطره هـا از بین نمی  روند و فراموشـی بی معناسـت.

در آینــده ای نــه چنــدان دور، بشــر، احتمــالًا بــه نوعــی فنــاوری پیشــرفته دســت 
ــی   ــه" تمام ــه ی حافظ ــی "تراش ــطه ی نوع ــد به واس ــه می  توان ــد ک ــدا می  کن پی
ــام و همســرش در چنیــن شــرایطی  ــد. لی تجربه هــای خــود را ثبــت و ضبــط کن
ــت.  ــکوک اس ــر مش ــردی دیگ ــا م ــش ب ــه ی زن ــه رابط ــد. او ب ــی می  کنن زندگ
ــان دســتگاهی،  ــه خاطــر وجــود چن ــی تقویــت می  گــردد کــه ب ــام زمان شــک لی
ــاره قابــل دســتیابی اســت، و هیــچ  تمــام خاطــرات او، همســرش و آن مــرد دوب

ــود. ــپرده ش ــه فراموشــی س ــد ب ــز نمی  توان چی

سـر  از  کـه  تجربیاتـی  کـردن  فرامـوش  اول،  نـگاه  در   
گذرانده ایـم و خاطراتـی کـه بخشـی از زندگـی و شـخصیت مـا را 
شـکل داده انـد، بـه نظـر تلـخ می آیـد. و تلخ تـر آن اسـت کـه مـا 
بسـیاری از خاطـرات مهـم خـود را به گونـه ای تحریف شـده به یاد 
می  آوریـم. در واقـع زمانـی کـه بـه حافظه ی خـود رجـوع می کنیم، 
آنهـا را بـه یـاد نمی آوریـم بلکـه بازسـازی می کنیـم. و ایـن ادعـا 
بارهـا توسـط  بارهـا و  از حقیقـت نیسـت کـه ماجرایـی کـه  دور 

واقعیـت خـود فاصلـه می گیـرد.  از  بازسـازی می شـود،  ذهـن مـا 
اتفاقـات و اشـخاص در گـودال عمیـق ذهـن مـا گـم می شـوند.
احتمالًا اسـتخراج دوبـاره ی آنها برای اکثریت ما جذاب اسـت.   
خصوصـاً وقتـی در جسـت و جوی واقعیـت پیشـامدی باشـیم کـه در 
گذاشـته بـرای مـا و اطرافیان مـان رخ داده. لیـام نیـز در پی کشـف 
یک واقعیت اسـت. وقتی در یک مهمانی دوسـتانه همسـرش فیون 
را در حـال حـرف زدن و خندیـدن با جونس می یابـد، تلاش می کند 
بفهمـد چـه چیـزی میان آنهاسـت کـه او نمی داند. ابتدا به تراشـه ی 
حافظـه خـود رجـوع می کند، و بعد سـعی دارد از فیون حرف بکشـد. 
سـپس در طـول فیلم با دسـت یازی به تصاویـری از حافظه ی فیون 
و جونـس بـه فهـم واقعیـت نائـل می شـود. حـال نتیجـه ی چنـان 
کشـفی چیسـت؟ او اکنـون می دانـد کـه فرزندش از نطفـه ی مردی 
دیگـر اسـت؛ و این گونـه زندگی زناشـویی اش با فیون تباه می شـود.

پرسـش مهـم همیـن جـا مطـرح اسـت: آیـا همـان طـور که   
هالـم، یکـی از شـخصیت های فیلـم، به آن اشـاره می کنـد، زندگی 
بدون تراشـه ی حافظه بهتر نیسـت؟ آیا فراموشـی همیشـه بد است؟ 
انتخـاب بـا خود ماسـت، امـا زندگی لیـام او را به سـمتی سـوق داد 
کـه به دو پرسـش مذکور پاسـخ مثبـت دهد. او در پایان تراشـه را از 
پشـت گوشـش می  کَنـد و از این زندگـیِ کارآگاهی راحت می شـود.

دسترسـی به چنـان فنـاوریِ هیجان انگیزی گرچـه خارق العاده   
می نمایـد، امـا غیرقابل تصور نیسـت. کافی اسـت بـه وضعیت فعلی 
دنیـای خـود توجـه کنیـم. جایی کـه هـر روزه میلیون ها نفـر در پی 
به اشتراک گذاشتن لحظه ها و تجربه هاشان، تصاویر زندگی خود را در 
شـبکه های اجتماعی ثبت می کنند. همه ی ما گرچه برای خود حریم 
شـخصی متصوریم، امـا گویی در جهانی شیشـه ای زندگی می  کنیم.
در سال های اخیر، همیشه یکی از تیترهای متواتر خبرگزاری ها   
حاکی از شکایت کمپانی های اینترنتی از سیستم های جاسوسی بوده. 
گـوگل، فیس بـوک و توییتـر به بهشـتی بـرای جاسوسـان می مانند، 
چـرا کـه اکثر افـراد بـه واسـطه ی اعتمادی کـه به این شـبکه های 
مجـازی دارنـد، هویـت و خصوصی تریـن اتفاقات روزمره شـان را در 

اختیـار آنهـا می گذارنـد، بـه خیـال آنکـه دوستان شـان تنها کسـانی 
هسـتند کـه بـه آن تصاویـر و نوشـته ها دسترسـی پیـدا می کننـد. 
افـراد بـدون آنکـه ضرورتـاً متوجـه کار خـود باشـند، خاطرات شـان 
را در مکانـی بـه غیـر از حافظـه ی خـود ثبـت می کننـد. و مطمئنـاً 
فضـای مجـازی بهتر و دقیقتـر خاطرات ما را در خـود حفظ می کند.
زمانـی کـه حافظه ی انسـان فقط در دسـترس خودش نباشـد،   
دیگـر حریـم شـخصی وجـود نخواهد داشـت. در دنیـای فرضیِ این 
اپیـزود نیـز تصاویـر زندگـی افـراد در تراشـه هایی ثبت می شـود که 
ممکـن اسـت سـارقی بـرای اخـاذی آن را بـدزدد. همـان طـور که 
عده ای از طرف یک مرد چینی پولدار و منحرف تراشـه ی هالم را به 
سـرقت بـرده بودند. افـراد همچنین مجبورند قبل از پـرواز با هواپیما 
تصاویـر حافظه شـان را بـا مأمـوران فـرودگاه بـه اشـتراک بگذارند. 
البتـه نمی تـوان از مزایای چنین دسـتگاهی چشـم پوشـید. مأموران 
بـا بررسـی حافظـه ی افـراد، امنیـت را راحت تـر تأمیـن می کننـد.
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اشَ و مارتا زوجی هستند که به تازگی به حومه ی شهر نقل مکان کرده اند. روز پس از 
ورود به خانه، اشَ در تصادف رانندگی از بین می رود. یکی از آشنایانِ مارتا، از جانب او 
برای دریافت نسخه ی شبیه سازی شده ی اشَ ثبت نام می کند اما مارتا نمی تواند بپذیرد. 
پس از اینکه مارتا می فهمد که باردار است، به شدت احساس تنهایی می کند و سرانجام 
"می خواستم  مارتا می گوید  از طریق کامپیوترش چت می کند.  اشَِ شبیه سازی شده  با 
فقط بگویم که باردارم". مارتا به چت ادامه می دهد و حتی ویدئوهای اشَ را در اختیار 
هوش مصنوعی قرار می دهد و بعد از آن با سفارش ربات او، با یک اشَ که نسخه ای از 

اشَ واقعی است، روبرو می شویم.

فیلمسـاز بـرای رسـاندن مفهـوم اش الگویـی انتخـاب کرده   
سـاده و کارآمد: دقایقی از زندگی یک زوج، حادثه، مرگ همسـر، 
روبـرو شـدن زن بـا ایـن فقدان، بـاز شـدن دریچه ی امیـد برای 
جبـران فقـدان، کشـمکش بـا امـکان تـازه و سـرانجام تصمیـم 
نهایـی. الگویـی کـه در آن خـط و ربط ها واضح اسـت. کارگردان 
بـا ایـن نـوع ساده سـازی توجـه را بـه سـوی موضـوع مهـم اش 

جلـب می کنـد: تقابـل و رابطـه ی انسـان بـا تکنولـوژی.
در اوایـل داسـتان مارتـا در لحظـه ی شـروع رانندگـی بـه   
سـمت خانـه، رانندگـی ایمـن را فعـال می کند. او و اشَ با شـادی  
موسـیقی ِ در حـال پخـش را تکـرار می کننـد. و کارگـردان آنها را 
در یـک لانـگ شـات در حـال ورود بـه تاریکـی نشـان می دهد. 

شـاید ایـن یـک علامت هشـدار اسـت. 
از شـروع فیلـم تـا مـرگ اشَ تفاوت هـای انسـانی بیـن آن   
دو اسـت کـه باعـث نزدیکـی آنهـا می شـود. در صورتـی کـه در 
رابطـه ی مارتـا بـا ربـات نبـود نقـص باعـث جدایـی آنهاسـت.

پـس از مـرگ همسـر، کارگـردان در قاب بنـدی روی جـای   
خالـی و فقـدان تاکیـد می کنـد؛ به این شـکل کـه همـواره قابی 
کـه زن وجـود دارد، در مرکـز نیسـت و در کنـار اسـت. بـه ایـن 

صـورت بخـش عظیمـی از قـاب خالـی می مانـد. 
مارتـا در ابتـدا بـا گفتـن ایـن جمله کـه "واقعی نیسـت". از   
پذیرفتن نسـخه ی بازسـازی شـده ی اشَ سـرباز می زند. سر و کار 

مارتـا )در صحنه هـای ابتدایـی فیلـم( با چیزهایی اسـت که لمس 
شـدنی اند. اشَِ مصنوعـی نقص هـای انسـان واقعـی را نـدارد و 
مشـکل درسـت همینجاسـت چرا که انسـان با این نقص هاسـت 
کـه انسـان می شـود. زن ایـن را حـس می کنـد امـا تحمـل تنها 
مانـدن را نـدارد؛ او بیـن داشـتن و نداشـتن  اشَ مصنوعـی مـردد 

می مانـد.
در نقطـه ی اوج ایـن قسـمت مارتا و اشَِ بازسـازی شـده به   
لبـه ی پرتـگاه می رونـد. مارتـا از اشَ می خواهـد بپـرد پایین. مرد 
می گویـد "در اطلاعـات من تمایل به خودکشـی ثبت نشـده". اما 
زن می گویـد "بپـر". اشَ بازسـازی شـده می گوید "اگـر مطمئنی 
می پـرم". ایـن آزمونـی کـه مارتـا آن را طراحـی می کنـد، بـرای 
کشـف معنـای ناانسـان بودنِ کسـی اسـت کـه می خواهـد جای 
یـک انسـان را پـر کنـد. او می گویـد اگـر "اش" واقعـی بـود، به 

ایـن راحتی تسـلیم نمی شـد.
مارتـا در آخـر تصمیـم می گیـرد محدودش کند و چند سـال   
بعـد اشَِ ربـات را بـه زیر شـیروانی تبعیـد می کنـد. در تصویر آخر 
مارتـا بـه تبعیـت از دختـر خردسـال اش می خواهـد از پله هـای 
شـیروانی بـالا بـرود و اشَِ تبعیـدی را ببینـد امـا لحظـه ای مکث 
می کنـد؛ شـاید بـه ایـن فکـر می کنـد کـه در نهایـت پیـروزی 
متعلـق بـه عصـر تکنولـوژی اسـت چـرا کـه نسـل بعـدی یعنی 

دختـر کوچـک اش شـیفته ی آن شـده.  حمید باسره
دانشجوی سینما
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زنی از خواب بیدار می شود. حافظه اش را از دست داده و خود را در محیطی می یابد که 
برایش ناآشناست. جایی که هریک از مردم به طور مداوم از او عکس می گیرند و عده ای 
ناشناس با ظاهری مبدل سعی در به قتل رساندن اش دارند. فرار می کند. در راه با کسانی 
آشنا می شود که ظاهراً با او هم داستان اند. آنها به او اطلاع می دهند که سیگنالی ذهن 
تاثیر قرار داده. تمامی دوربین ها به  را به جز چند تن تحت  این منطقه  همه ی مردمِ 
صورت شبکه ای به هم متصل اند و مادامی که از او عکس می گیرند، قاتلان از مکان او 

مطلع می شوند...

اپیـزود "خـرس سـفید" و جهانـی کـه بـرای مـا بـه نمایش   
می گـذارد، گرچـه برای شـخصیت اصلی ماجرا ناآشـنا و ترسـناک 
اسـت، امـا بـرای مخاطبـی کـه در ایـن قـرن خاکسـتری زندگی 
می کنـد و روزهایش را با گوشـی هوشـمند و دیـدن تصاویر جنگ 
می گذرانـد، کامـلًا قابـل درک اسـت - موقعیـت خشـونت آمیز، 
دوربین هـای فعـال، و سـرهایی کـه برای هـر نوع از هیجـان درد 

می کنـد.
ایـن داسـتانِ مردمـی اسـت که به تماشـای خشـونت عادت   
برایشـان  قـدر  همـان  زن  ایـن  دیـدن ضجه هـای  و  کرده انـد، 

لذت بخـش اسـت کـه شـور و هیجـان یـک فیلـم اکشـن.
اولیـن هوشـمندی فیلم سـاز همین جـا رخ نمایـی می کنـد: گرچـه 
جریـان فیلـم قـرار اسـت ترحـم مـا را برانگیـزد، مخاطب سـریعاً 
حضـور خود را در قالـب کاراکتر تصویربرداران تشـخیص می دهد. 
ایـن جهان ماسـت: کسـی مورد تجـاوز و خشـونت قـرار می گیرد 
همـگان  نظـاره ی  معـرض  در  و  برمی دارنـد  تصویـر  عـده ای  و 
می گذارنـد. مثل بازی اسـت؛ کسـی بایـد فریاد بزنـد و کار ما این 

اسـت کـه بشـنویم و سـکوت کنیم.
پیتـر بروکـر در خلـق ماجـرای "خـرس سـفید" احتمـالًا از   
واقعـه ای در دهـه ی 1960 انگلسـتان تأثیـر پذیرفتـه. ایـان بردلی 
و میـرا هیندلـی، جنایت کارانـی بودنـد کـه بچه هـا را دزدیـده و 
بـه قتـل می رسـاندند. ایـان، مغـز متفکـر ایـن جنایت هـا، بچـه 
هـا را می کشـت و میـرا از آن قتل هـا فیلـم می گرفـت. پـس از 
دستگیری شـان توسـط پلیـس، آنـان به نمـادی از کینـه و عداوت 

بـدل شـدند اما همـواره حجـم بیشـتری از تنفر مـردم متوجه میرا 
بـود. شـاید بـه ایـن خاطر که افـکار عمومـی نمی توانسـت بپذیرد 
کـه یـک زن چنـان بی رحـم باشـد کـه از صحنه ی قتـل کودکان 

فیلم بـرداری کنـد. 
در نقطه ی اوج داسـتان، در موقعیتی که نیروهای خیر و شـر   
در حـال تعقیـب و گریزنـد، بـا لحظـه ی عطفی شـگفت آور مواجه 
می شـویم. بـا کنـار رفتن پرده هـا، مؤلف بـه ما نشـان می دهد که 
در تمـام طـول فیلـم برخطـا بوده ایـم؛ زنـی که ابتـدا به او اشـاره 
شـد، در حـال پس دادن تقاصِ کار خویش اسـت. پیـش از این، او 
بـه همـراه نامـزدش دختری شش سـاله را ربوده بودنـد، و هنگامی 
کـه نامـزدش کـودک را بـه قتـل می رسـانده، زن بـا او همـکاری 

می کـرده و از صحنـه ی قتـل تصویـر می گرفته.
در نتیجـه دادگاه چنیـن حکـم سـنگینی برای او بریـده؛ این   
کـه هرشـب بـا اتصال دسـتگاهی به مغـزش حافظه اش از دسـت 
بـرود، بـه همین منوال سـلاخی شـود، و مـردم با خریـد بلیت، در 
تماشـای اجرای این حکم شـریک شـوند. آنان هرچه قدر دل شان 
خواسـت، می تواننـد تصویربـرداری کنند و لذت ببرنـد. همان طور 

کـه خـود او از قتـل یک کـودک تصویربـرداری کـرده بود.
نـام ایـن مـکان "پـارک عدالـت" اسـت. و فیلمنامه نویس با   
همیـن نام گـذاری، عدالـت و چگونگـی اجـرای آن را بـه پرسـش 
می کشـد: در حقیقت آیا این حجم از خشـونت و سادیسـم، سـزاوار 
یـک مجـرم اسـت؟ آیا شایسـته اسـت کسـی را که تنها یـک بار 

مرتکـب جرمـی شـده، بی پایـان و به کـررات شـکنجه کنیـم؟

امین پاک پرور
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نمایندگان مجلس  انتخابات  وارد ماجرای  "والدو" شخصیت کارتونی و محبوب مردم 
می شود. او که به دلیل رُک گویی، شوخ بودن، و مخالفت اش با سیاست و بی رحمی های 
آن طرفداران زیادی دارد، توانسته در انتخابات سر و صدای زیادی ایجاد کند. صداپیشه ی 
او، جیمی، علیرغم میل باطنی به شرکت در فضای انتخاباتی به دلیل مسائل شغلی و 
البته تمایل به تضییع سیاست مداران تن به شرایط موجود داده. علاقه مندی و رابطه ی 
عاشقانه ی او با یکی از نامزدهای انتخابات، و متلک هایی که به نامزد دیگر می اندازد، 
منجر به جنجال های زیادی می شود. در نهایت از والدو خواسته می شود که خود یکی از 
نامزدهای انتخابات شود، اما این شرط برخلاف تمایل جیمی است. او ابتدا این پیشنهاد 
را می پذیرد ولی در نهایت از مردم می خواهد که به والدو رأی ندهند و با این کار از 
شغل اش اخراج می شود. شخص دیگری به جای جیمی، صداپیشه ی والدو می شود و 
برای نفوذ در دستگاه سیاست، انسانیت را تاحدود زیادی زیر پا می گذارد. والدو با ورود به 
سیاست شخصی می شود که حتی از تشویق مردم به کتک زدن جیمی و یا پرتاب کفش 
جهان شهرت  سرتاسر  در  رفته رفته  و  ندارد  ابایی  انتخابات،  برنده ی  مونرو،  به سمت 

سیاسی کسب می کند.

ایــن داســتان یــاداور آزمایــش معروفــی اســت کــه   
روان شــناس اجتماعــی، "فیلیــپ زیمبــاردو" در زنــدان اســتنفورد 
انجــام داد. در ســال 1791زمانــی کــه زیمبــاردو از دانشــجویانی 
کــه همــه ی آنهــا معتقــد بــه اصــول انســانی بودنــد، خواســت به 
دو گــروه تقســیم شــده و نیمــی از آنها بــه عنوان صاحبــان قدرت 
ــان(  ــتان )زندانی ــوان زیردس ــه عن ــر ب ــی دیگ ــان( و نیم )زندان ب
عمــل کننــد، نتیجــه بســیار متفــاوت بــا آرمان هــای آنــان قبــل 
از اجــرای آزمایــش بــود. بــه همیــن میــزان والــدو پیــش از آنکــه 
ــدرت دو شــخصیت  ــس از کســب ق ــود و پ ــدرت ش ــب ق صاح
کامــلًا متفــاوت داشــت. حادثــه ی محــرک زمانــی رخ می دهــد 
کــه جیمــی پــس از علاقه منــد شــدن اش بــه هریــس، بــه دلیــل 
مســائلی سیاســی کــه متوجــه هریــس بــود، مــورد بی توجهــی او 
ــر  ــی ب ــی اساس ــی مانع ــد قدرت طلب ــرد. او می فهم ــرار می گی ق
ســر عشــق اســت و اینجــا موقعیتــی دراماتیــک رخ می دهــد و 
در صحنــه ی بعــد جنجــال اساســی داســتان در نشســت پرســش 
ــدارک  ــی ت ــای انتخابات ــرای نامزده ــه دانشــگاه ب و پاســخی ک
ــا  ــتان ب ــوادث داس ــس ح ــن پ ــد. از ای ــود می آی ــه وج ــده، ب دی

ــد.  ــتری رخ می دهن ــرعت بیش ــوت و س ق

ــان ها،  ــع و انس ــر جوام ــروزی ب ــز پی ــی رم ــر ماکیاول از نظ  
زیــر پــا گذاشــتن اخــلاق انســانی اســت و کســانی کــه مخالــف 
ــه رو  ــت رو ب ــا شکس ــت ب ــد، در نهای ــت کنن ــیر حرک ــن مس ای
ــز شکســت انســانیت )کارتُن خــواب  ــم نی ــن فیل می شــوند. در ای
شــدن جیمــی( و جهانی شــدن چهــره ی منفــور جدیــد )والــدو( رخ 
می دهــد. حــوادث داســتان صرفــاً از نقطــه نظــر جیمــی روایــت 
می شــود. بــه نظــر می رســد مهم تریــن ضــد شــخصیت داســتان، 
والــدو اســت. ضدشــخصیتی کــه در ابتــدای فیلــم محبــوب بــه 
نظــر می رســد امــا او صرفــاً آلــت دســت کســانی اســت کــه او را 
بــرای رســیدن بــه منافــع، شــهرت و قــدرت هدایــت می کننــد؛ 
درســت مثــل سیاســت مدارانی چــون مونــرو و هریــس کــه تحت 
ســلطه ی حــزب خــود هســتند. بحــران فیلــم در یک ســوم پایانــی 
فیلــم رخ می دهــد؛ جایــی کــه جیمــی از مــردم می خواهــد کــه 
ــه  ــه ب ــن نقط ــتان در ای ــت داس ــد و موقعی ــدو رأی ندهن ــه وال ب
ــه  ــدون توجــه ب ــی ب ــی کــه منفعت طلب اوج خــود می رســد. جای
ارزش هــا، راه خــود را از ارزش گرایــی و انســانیت جــدا می کنــد و 
در نهایــت داســتان بــا نشــان دادن پیــروزی و شــهرت والــدو در 

ــان می رســد. ــه پای سرتاســر جهــان ب

رضوان پاک پور
دانشجوی سینما
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ایــن اپیــزود دربــاره ی آینده ایســت کــه در آن بســیاری از رابطه هــا بــا هــر عمــق و جاذبــه ای 
کــه دارد، توســط دکمــه ی کوچکــی قطــع شــده. داســتان در روز کریســمس آغــاز می شــود. 
ــع را مشــاهده  ــد وقای ــی کــه کســی از چشــم کــس دیگــری می توان ــده، زمان در روزگار آین
ــش  ــه ی وی را برای ــای روزان ــرد کاره ــودِ ف ــده ای از خ ــخه ی کوچک ش ــا نس ــد و ی می کن

ــد.  ــام می ده انج

جُــو و مَــت در یــک پایــگاه کوچــک و دور افتــاده در وســط بیابان هــای پوشــیده از بــرف کار 
ــاده کــردن شــام کریســمس  ــدار می شــود و مــت را درحــال آم ــد. جــو از خــواب بی می کنن
ــادگان  ــرا کار در پ ــه چ ــورد اینک ــا درم ــد ت ــو را وادار کن ــد جُ ــعی می کن ــت، س ــد. م می بین
ــا هــم،  ــا اون صحبــت کنــد، موضوعــی کــه درطــول پنــج ســال همــکاری ب را پذیرفتــه، ب
هرگــز درمــورد آن بــا هــم صحبــت نکرده انــد. جُــو تمایلــی بــه صحبــت نشــان نمی دهــد، 
و درعــوض از مــت درمــورد علــت قبــول کــردن ایــن شــغل می پرســد. خوشــحال از شــروع 

شــدن ایــن گفتگــوی دو نفــره، مــت شــروع بــه تعریــف داســتان خــود می کنــد.

داسـتان این اپیزود، سـاختاری سه بخشـی دارد که دو بخش   
اول شـامل گذشـته ی مت و بخـش آخر درمورد جُو اسـت. بخش 
اول درمـورد پسـری بـه نـام هـری کـه بـا کمـک مـت وارد یک 
مهمانـی شـبانه می شـود. ایـن بخـش از اپیـزود درمـورد آشـنایی 
هَـری و جِنیفـر و نقشـی اسـت کـه مت ایـن میان بـازی می کند 

و تـا حـدودی مـا را بـا شـخصیت مـت آشـنا می کند.
بخـش دوم درمـورد دختری ا سـت که به خواسـت خودش توسـط 
یـک عمل جراحـی نسـخه ای کوچک شـده از او تولید می شـود تا 
کارهـای روزانـه اش را برایـش انجـام دهـد. مسـئول شـرکتی که 

ایـن قبیـل کارهـا را انجـام می دهد، مَت اسـت. 
بخش سـوم داسـتان زندگی جُو اسـت. گذشـته ای که شـاید   
در آغـاز داسـتان خیلـی تمایل به گفتـن آن ندارد ولی بـا توجه به 
رفتارهـای صمیمانـه ی مـت کم کم شـروع به تعریـف آن می کند. 

ایـن بخـش شـخصیت پردازی پیچیده تـری دارد.
مـت سـخنوری ماهر اسـت که اطلاعـات دقیـق و مطمئنی   
از رفتارهـا و عکس العمل هـای کاراکترهای متفـاوت دارد. او ذهن 
افـراد را می شناسـد بـا آن ارتبـاط برقـرار می کنـد و در نهایـت 
هـر اسـتفاده ای کـه لازم داشـته باشـد، می بـرد. هر چنـد مت نیز 
مشـکلاتی در زندگـی و بـا همسـر خـود دارد. درآخـر او توسـط 
همسـرش بـلاک )Block( می شـود، و دیگر هرگـز نمی تواند با او 
ارتباطـی برقـرار کنـد. شـاید به نوعی مـت حکم بازنـده ای را دارد 
کـه سـعی دارد بـا انجـام کارهای متفـاوت خلأ شکسـت هایی که 

تاکنـون خـورده را پـر کند. 
از طرفـی شـخصیت جُـو شـخصیتی درونگراسـت کـه بـه   
سـختی در مـورد زندگـی شـخصی خـود چیـزی بـروز می دهـد. 
انـگار نوعـی درگیـری درونـی دارد. نـوع حـادی از افسـردگی که 
حتـی اجـازه ی صحبت درمورد مشـکلات و دغدغه هایـش را به او 
نمی دهـد. کـه البتـه در نهایـت مت موفق بـه شـروع گفتگویی با 

می شـود. او 

نمایـش انسـان های درونگـرا در این اپیزود جالب اسـت. این   
افـراد کم کـم بـه موجوداتـی نامرئـی می شـوند، اول بـرای جامعه 
و سـپس بـرای خـود. بـه ایـن موضوع اشـاره می شـود کـه جنیفر 
از لحـاظ زیبایـی کمبـودی نـدارد، ولی کسـی جذب او نمی شـود؛ 
شـاید بـه ایـن دلیل کـه او بـه ارتباط با دیگـران بهایـی نمی دهد، 
چـون بـا دیگران نقطه ی مشـترکی پیـدا نمی کند و آنهـا را بیگانه 
از خـود می دانـد. و درنهایـت بـا او وارد گفتگـو می شـود. در ایـن 

بخـش تمرکـز روی شـخصیت و حالات افراد اسـت.
ایـن اپیـزود مجموعـه ای از کاراکترهـا بـا حـالات روحـی   
تمـام  در  اسـت.  آینـده  دوران  در  داسـتانی  بسـتر  در  متفـاوت 
بخش هـای داسـتان کـه در آینـده طـی می شـود، می تـوان حس 
کـرد که انسـان های داسـتان همان انسـان های امروزی هسـتند، 
احساسـات، برخوردهـا، و همـه چیـز همـان اسـت و فقـط فضای 
بیـرون مـدام تغییـر می کنـد. و ایـن انسـان اسـت کـه همیشـه 

درکشمکشـی بی پایـان بـرای سـازگاری بـا ایـن تغییـر اسـت.

فرانک میرزایی
دانشجوی سینما

ویژه ی کریسمس

کریسمس سفید
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در آینــده ای نــه چنــدان دور، از نرم افــزاری اســتفاده می  شــود کــه بــا آن می  تــوان بــه 
ــد، از  ــتراک می  گذارن ــه اش ــه ب ــی ک ــان و عکس های ــت های روزانه ش ــران و پس دیگ
یــک تــا پنــج امتیــاز بدهنــد و بــر ایــن اســاس، زندگی شــان در اجتمــاع طبقه بنــدی 
ــاز دیگــران را توســط آن  ــی وجــود دارد کــه امتی ــن، لنزهای ــر ای می  شــود. عــلاوه ب

می  بیننــد.
ــه  ــه ظاهــر« مجلــل و مرفهــی را ب ــد زندگــی »ب ــودن ایــن امتیازهــا می  توان ــالا ب ب
همــراه بیــاورد یــا بلعکــس پاییــن بــودن آن می  توانــد زندگــی را سرشــار از محرومی ت 

کنــد تــا جایــی کــه حتــی مانــع ورود شــخص بــه محــل کار بشــود.
در جهانــی کــه همــه بــرای دوری جســتن از امتیــاز پاییــن همــواره در حــال تظاهــر 
ــف  ــورداری از تخفی ــرای برخ ــاز 2.4 ب ــا امتی ــی ب ــری معمول ــد، لیِســی، دخت کردن ان
خریــدن خانــه رویایــی اش، تــلاش می  کنــد تــا بــه امتیــاز 5.4 برســد. در ایــن حیــن 
ــد؛  ــاب می کن ــی اش انتخ ــی در عروس ــرای ساقدوش ــتش او را ب ــن دوس قدیمی  تری
مراســمی کــه همــه ی مَدعویــن در آن امتیــاز 7.4 یــا بالاتــر دارنــد. لیســی مصمــم 
ــخن رانیِ  ــا س ــا ب ــد ت ــرکت کن ــی ش ــن در عروس ــکل ممک ــر ش ــه ه ــود ب می ش
ــی  ــار پایان ــا، انتظ ــر اپیزوده ــد دیگ ــی مانن ــد. ول ــاز 5.4 برس ــه امتی ــذارش ب تأثیرگ
خــوش بیهــوده بــه نظــر می رســد. وی در طــول ســفر بــه محــل برگــزاری عروســی 
ــاز  ــه خاطــر امتی ــی و در ادامــه ب ــه فروپاشــی روان دچــار مشــکلاتی می شــود کــه ب

ــد. ــدان می افت ــه زن ــک ب ــر ی زی

نقـش  در  هـاوارد«  دالاس  »برایـس  بـازی  بـا  بیننـده   
ابتدایـی،  دقایـق  در همـان  ایجـاد همذات پنـداری  و  لیِسـی، 
آن  در  کـه  دنیایـی  می شـود.  مـدرن  تـراژدی  ایـن  همـراه 
همـه در یـک ظـرف شیشـه ایِ کوچـک بـه دام افتاده انـد و  
می خواهنـد  تنهـا  و  امتیـازات شـده اند  و  اعـداد  بـازی  اسـیر 
بیفزاینـد. خـود  اجتماعـی  وجهـه ی  بـه  ظاهرسـازی،  بـا 
کارگردانـی ایـن قسـمت را جُـو رایـت، کارگـردان شـهیر   
سـینمای آمریـکا، بـر عهـده دارد )آنـا کارنینـا، هانـا، غـرور 
مسـحور  فضاسـازی  و  قاب بندی هـا  بـا  وی  تعصـب(.  و 
می کنـد.  همـراه  خـود  بـا  پایـان  تـا  را  بیننـده  کننـده اش، 
یـک سـوم ابتدایـی داسـتان در فضایـی بسـیار روشـن و   
شـهری بـه ظاهـر شـاد پـر از خانه هـای عروسـکی، موسـیقی 
ملایـم و دلنشـین )بـا آهنگسـازی »مکـس ریشـتر«( آغـاز 
محـل  بـه  رسـیدن  راه  در  لیِسـی  کـه  ادامـه  در  می شـود. 
عروسـی نائومـی اسـت ، رنـگ تصویـر چرکتـر، و موسـیقی و 

تدویـن اسـترس زاتر می شـود. در یـک سـوم پایانـی داسـتان، 
یعنـی روز سـقوط و خـرد شـدن رؤیاهـای لیسـی، بـا موتیـف 
می بینیـم. او  بـه  دیگـران  یـک  امتیـاز  دادن  دهنـده ی  آزار 
لیسـی در راه بـا سـوزی، راننـده ی کامیونی بـا امتیاز 4.1   
آشـنا می شـود. او در گذشـته زنی موفق بـا امتیـاز 6.4 بوده اما 
بعـد مـرگ همسـرش، از »بـازی اعـداد« خسـته می شـود و با 
گفتـن و رفتـار کـردن آن جـور کـه می خواهد، شـادی را تجربه 
می کنـد. بـا صحبت هـای او لیِسـی نیـز مجـاب می شـود تـا از 
متفاوت بودن نترسـد و آرامش واقعی را این گونه بدسـت بیاورد. 
اسـتعاره ی این جهان غیرقابل تحمـل را می توان در لباس   
ساقدوشـی بسـیار تنگی که نائومی  برای لیسـی فرسـتاده، دید؛ 
هنگامـی  کـه او بـه زنـدان می افتد، لبـاس اش را در مـی آورد و 
نیمه برهنه با مردی در سـلولِ رو به رویی جدل می کند و وقتی 
حرف هایـی تابو را می زند، بالاخره لبخند زده و نفس می کشـد.

تینا احمدی
دانشجوی سینما
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کوپـر، پسـری جـوان، یـک روز با کوله ای بـزرگ خانه را ترک کـرده و جهانگـردی اش را آغاز 
می کنـد. کوپـر در آخریـن سـفرش بـه انگلیـس مـی رود و در آنجـا بـا دختـری بـه نام سـونیا 
آشـنا می شـود. درطـول فیلـم مـا تا حـدی با ترس هـای کوپر آشـنا می شـویم. کوپـر از طریق 
یـک آگهـی اینترنتـی متوجـه می شـود کـه یک کمپانـی معـروف تولید بـازی، نیاز بـه افرادی 
بـرای تسـت بـازی دارد و در ازای ایـن کار پـول خوبـی هـم می دهـد. کوپر داوطلب می شـود. 
ازطرفـی سـونیا از او می خواهـد کـه تا جایی کـه می تواند از مراحـل کار عکس بگیرد تا شـاید 
بـرای روزنامـه ای کـه سـونیا در آن کار می کنـد، بـه کار آید. کوپـر وارد آن کمپانی می شـود و 
در آنجـا بـا نصـب یک  تراشـه پشـت گردن اش، بـازی را روی مغـز او آپلود می کننـد. بازی ای 
کـه مواجهـه بـا بزرگتریـن ترس هـا در یـک محیـط امـن را شبیه سـازی می کنـد. از اینجـا به 
بعـد فیلـم، همـه چیـز در مغـز و تخیـلات کوپـر می گـذرد و هیچکـدام واقعیـت ندارنـد. تمام 
ترس هـای احتمالـی کـه فیلم تا اینجا از شـخصیت کوپر بـه ما معرفی کرده، در این سـاختمان 
ذهنـی، کوپـر بـا آنهـا مواجه می شـود: دیـدن یک همکلاسـی شـرور قدیمی، تـرس از اینکه 
سـونیا آن شـخصیتی کـه فکـر می کند، نباشـد؛ حتـی اینکـه نتوانـد از آن محیط بـازی بیرون 
بیایـد، جـزو ترس هـای کوپـر اسـت؛ اینکه مثـل پدرش حافظـه اش را ازدسـت بدهـد، و بیش 
از همـه ی اینهـا عـذاب وجدان اش درمـورد مادرش. کوپر حتـی در آخرین لحظـات زندگی اش 
هـم بارهـا نـام مـادرش را صـدا می زند؛ ترسـی کـه او از مواجهه و ارتبـاط با مادرش داشـته و 
هیچـگاه در دنیـای واقعـی جرئـت مواجهه با آن را پیدا نکـرده، در یک دنیـای غیرواقعی منجر 

به مـرگ او می شـود. 

کوپــر آدمــی بــه شــدت اهــل تفریحــات مختلــف و آزمودن   
موقعیت هــای متنــوع اســت. روحیــه ی تنوع طلــب و اهــل 
تفریــح کوپــر را در موقعیت هــای مختلــف فیلــم می تــوان دیــد.
در ایــن اپیــزود آدم هــا حاضرنــد هیجان هــای عجیــب و گاه   
خطرنــاک را تســت کننــد و اجــازه می دهنــد کــه ایــن بــازی در 
ــر  ــا را به خاط ــن بازی ه ــر ای ــد وخط ــدا کن ــه پی ــان ادام ذهن ش

ــد. ــان می خرن ــه ج ــان ب لذت ش
ــرار دارد  ــا ق ــر اپیزوده ــتای دیگ ــم در راس ــزود ه ــن اپی ای  
ــت.  ــانی اس ــش انس ــوژی و من ــاط تکنول ــه ارتب ــاره ب و آن اش
همیــن کــه یــک عــده تصمیــم بگیرنــد بــه ترس هــای آدم هــا 
بــه شــکل بــازی نــگاه کننــد، خــود موضــوع مســئله داری اســت. 

نویســنده مــرگ کوپــر را فقــط بــرای تأکیــد روی همیــن حــرف 
ــلاق.  ــوژی و اخ ــاط تکنول ــد: ارتب ــرار می ده ــرا ق ــر ماج در آخ
برعکــس اپیزودهــای دیگــر، ایــن اپیــزود، ایــده ی بکــری   
نــدارد و مشــابه ایــن ایــده را در فیلم هــای دیگــر نیــز دیده ایــم، 
مثــل فیلــم Divergent (2014) کــه بــه موضــوع مواجهــه ی 
انســان بــا ترس هایــش در یــک محیــط امــن می پــردازد. در آن 
ــرو  ــا ترس هاشــان روب ــه ب ــد مرحل ــم انســان ها در طــی چن فیل
ــد،  ــه کنن ــا مقابل ــا آنه ــه ب ــه چگون ــه اینک ــته ب ــوند و بس می ش
ــده ی  ــر از ای ــد. غی ــرار می گیرن ــاص ق ــدی خ ــک گروه بن در ی
ــوع  ــی ن ــن، حت ــی ذه ــای پنهان ــا در لایه ه ــا ترس ه ــه ب مقابل
پــر و بــال دادن بــه ایــن ایــده نیــز در آن فیلــم پــر بارتــر اســت. 

زهرا مردانی
دانشجوی سینما
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کِنــی پســر جوانــی اســت کــه پــس از خــود ارضایــی، متوجــه می شــود ایــن اقدامــش توســط 
ــد  ــر می خواهن ــا« از پس ــده. »آنه ــط ش ــش ضب ــمِ لپ تاپ ــق وِب ک ــر از طری ــی هک گروه
کارهایــی انجــام دهــد تــا فیلــم را منتشــر نکننــد. کِنــی طبــق دســتور آنهــا عمــل می کنــد و 
هــر چــه پیــش مــی رود، بــا افــراد دیگــری آشــنا می شــود کــه ماننــد او بــرای حفــظ آبــروی 
ــخت تر  ــتورها س ــرور دس ــه م ــده اند. ب ــا« ش ــتورات »آنه ــروی از دس ــه پی ــر ب ــود حاض خ
ــرگ  ــرحد م ــا س ــارزه ای ت ــک و مب ــلحانه از بان ــه دزدی مس ــور ب ــی مجب ــوند و کِن می ش
ــان متوجــه می شــوند کــه تمــام  ــروی از تمامــی دســتورها، قربانی ــس از پی ــا پ می شــود؛ ام

ــد. ــا« رسوایشــان کرده ان ــوده و »آنه ــوده ب کارهاشــان بیه

موضــوع اصلــی ســریال آینــه ی ســیاه تکنولــوژی و تأثیــر   
آن بــر انســان مــدرن اســت؛ امــا در ایــن اپیــزود از ایــن ســوژه 
ــم  ــزود حری ــن اپی ــی ای ــه و موضــوع اصل ــه گرفت ــی فاصل اندک
ــت از آن می شــود؛ اینکــه  ــت و صیان ــت امنی خصوصــی و اهمی
ــا خــود را از  ــا کجــا حاضــر اســت خطــر کنــد ت یــک انســان ت

رســوایی نجــات دهــد. 
ــت،  ــی اس ــو و خجالت ــان، ترس ــری مهرب ــه پس ــی ک کِن  
بــرای فــرار از رســوایی در طــول فیلــم رونــدی تکاملــی را طــی 
ــرو  ــن ف ــتر در لج ــه بیش ــه لحظ ــه ب ــی لحظ ــد، و گوی می کن

ــی رود. م
بـه جز کنی تنها یک شـخصیت دیگر معرفی می شـود؛ مردی   
میان سـال که با دختـری جوان از طریق اینترنت رابطـه دارد و نگران 
اسـت همسـرش بـا خبـر شـود. امـا نـه اسـم او را می دانیـم و نه به 
انـدازه ی کِنـی در پایـان اپیـزود به خاطر اشـتباهش آسـیب می بیند. 
شـاید بروکر به عنوان نویسـنده قصد داشـته به این نکته اشـاره کند 
که مصائب تکنولوژی بیشـتر از همه گریبان نسـل جوان را می گیرد.

ــه  ــت ب ــی دس ــه هدف ــا چ ــی و ب ــه کس ــه چ ــاید اینک ش  
ــچ  ــد، هی ــد آزارشــان می ده ــد و بع ــده ای می زن جاسوســی از ع
ــرض  ــی ف ــری طبیع ــن مســئله ام ــته باشــد و ای ــی نداش اهمیت
شــده باشــد. مهــم رفتــار قربانیــان و نحــوه ی رویارویی شــان بــا 
رســوایی ناشــی از تکنولــوژی اســت. شــاید اگــر تنهــا 10 یــا 20 
ســال بــه عقــب برگردیــم، دیگــر بــا چنیــن ترس هایــی روبــرو 
ــط در  ــان، فق ــر جه ــم در سراس ــک فیل ــیم. پخش شــدن ی نباش
چنــد ثانیــه، موهبــت یــا بدبختــی  ایســت کــه تکنولــوژی قــرن 

ــی داشــته.  ــه انســان ارزان 21 ب
در ایــن قســمت از ســریال فقــط تعــدادی افکــت صوتــی   
ــه  ــا اضاف ــا ب ــی صحنه ه ــاید برخ ــود. ش ــنیده می ش ــدود ش مح
ــن  ــر ای ــدند. تصاوی ــر می ش ــیار تأثیرگذارت ــیقی بس ــدن موس ش
ــا  ــلًا ب ــه کام ــه خاکســتری اســت ک ــل ب ــزود ســرد و متمای اپی

ــد.  ــی می کنن ــم همراه ــرده ی فیل ــفر افس اتمس

علیرضا لطفی
دانشجوی سینما
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یُورکـی مـدت زیـادی اسـت کـه در کُماسـت و کِلـی تـا سـه مـاه آینـده می میـرد. 
آنهـا در هفتـه بـه مـدت پنـج سـاعت بـا کمـک تکنولـوژی )تراشـه های کوچکـی 
بـه  می رونـد؛  مجـازی  محلـی  بـه  می شـود،(  گذاشـته  آنهـا  گیجـگاه  روی  کـه 
سـن جونیپرو کـه یـک دنیـای شبیه سازی شـده اسـت و بـه طـور اتفاقـی همدیگـر 
را ملاقـات می کننـد. پـس از چنـد هفتـه عاشـق هـم می شـوند و کِلـی در دنیـای 
واقعـی بـا یورکـی ازدواج می کنـد و اجـازه ی مانـدن بـرای همیشـه در سـن جونیپرو 
می مانـد. سـن جونیپرو  در  یورکـی  کنـار  نیـز  خـودش  و  می دهـد  یورکـی  بـه   را 
نشـان  تکنولـوژی  بـه  را  جدیـد  و  زیبـا  و  مثبـت  رویکـردی  اپیـزود  ایـن   

اسـتفاده  انسـان  بـه  کمـک  بـرای  تکنولـوژی  از  و  می دهـد 
»آیـا  عصـر  ایـن  داغ  و  بـزرگ  پرسـش  بـا  را  مـا  و  و  کـرده 
 تکنولـوژی انسـان را تنهاتـر می کنـد یـا نـه« روبـرو می کنـد.
در همـان ابتدا یورکـی با کِلی برخورد می کند و داسـتان آنها آغاز 
می شـود. شـوهر کِلـی مـرده ولی او حاضر نشـده به سـن جونیپرو 
سـفر کنـد. بنابرایـن کِلـی احسـاس رضایـت کافـی بـرای بودن 
 در سـن جونیپرو را نـدارد تـا قبـل اینکـه عاشـق یورکی می شـود.

تـا  می شـود  داده  تماشـاگر  بـه  نخ هایـی  سـر  فیلـم  طـول  در 
تماشـاگر متوجـه غیرعـادی بـودن دنیایی کـه آنهـا در آن زندگی 
می کننـد، بشـود. بـرای مثـال، گذشـت یـک هفتـه را بیـن هـر 
صحنـه بـا میان نوشـت نشـان می دهـد و یـا اینکـه زمـان زیادی 
امـا موهـای یورکـی بـرای مدتـی کوتـاه هسـت و  نمی گـذرد 

 مدتـی بلنـد، و یـا دیالوگ هـای عجیبـی بیـن آنها گفته می شـود.
ایـن اپیـزود قصـد ندارد تکنولـوژی را غولـی جلوه بدهـد که قرار 
اسـت انسـان را نابـود کنـد؛ بلکـه یـک درام عاشـقانه را در خـود 
جـای می دهـد. عشـق مجـازی بیـن ایـن دو نفـر خیلـی سـریع 
شـکل می گیـرد در حالی که ایـن دو شـخصیت تضادهای زیادی 
بـا یکدیگـر دارنـد. بیننده انتظـار دارد که داسـتان در رابطه ی آنها 
فـرو رود و اطلاعـات بیشـتری از رابطـه ی آن دو به دسـت دهـد 

ولـی چنین نمی شـود.

زهرا جان نثاری
دانشجوی سینما

فصل 3 / اپیزود 4

سن جونیپرو

103 102
| پدیـدار: مجـله دیجیـتال سینما و ادبیات | شماره 1 |



قالبـی  از  خـود  داسـتان  روایـت  بـرای  بروکـر  چارلـی   
ورود  بـا  مخاطـب  همراهـی  می کنـد:  اسـتفاده  حسـاب پس داده 
کاراکتـر بـه محیـط جدیـد. مخاطـب همـگام بـا اسـترایپ پیـش 
مـی رود و کم کـم با فضای داسـتان آشـنا می شـود. یـک منطقهی 
بومـیِ دور افتـاده که سـربازان امریکایی در آن به دنبـال برقراری 
نظـم و امنیـت هسـتند. ربـع اول داسـتان بـه بنـا کـردن این فضا 

و معرفـی موجـوداتِ تهدیدکننده یعنـی همان روچ هـا می پردازد. 
خیلـی بـرای مـا مشـخص نیسـت کـه خاسـتگاه ایـن موجـودات 
کجاسـت و چـه عاملـی آن هـا را بـه ایـن روز انداختـه. یکـی از 
مشـکلات اپیـزود همیـن فقـدان اطلاعات اساسـی در ابتداسـت. 
نویسـنده بـا خالـی گذاشـتن یـک بخـش مهـم از داسـتان توجه 
را بـه آن معطـوف می کنـد و هـر تکـه از اطلاعـات جدیـد را بـه 

مـردان1در1برابـر1شـلیک1 مسـیر متفاوتـی را نسـبت بـه دیگـر اپیزودهـای فصـل جدید 
دنبـال می کنـد؛ هـم در فـرم و هـم در میـزان پرداخت بـه مفاهیم. ایـن اپیزود ماجرای سـرباز 
تـازه کاری بـه نام اسـترایپ اسـت کـه در یک سـازمان نظامـی خصوصی با هـدف نابود کردن 
نیمه انسـان هایی وحشـی )روچ/Roaches( خدمـت می کنـد. دسـتگاه پیشـرفته ای بـا عنوان 
مَـس )Mass( در بـدن نظامیـان ایـن سـازمان نصـب می شـود کـه بـا درگیر کردن سیسـتم 
عصبـی و بینایـی آن هـا، عملیـات و فعالیت هـای نظامـی را سـامان دهی می کنـد. او پـس از 
اولیـن مأموریـت خـود کـه در آن موفـق به کشـتن دو روچ شـده، دچـار حمله هـای ناگهانی و 

اختلال هـای گـذرا در مَـسِ درونـش می شـود.

سـمت پـر کـردن این جـای خالی سـوق می دهد. در اولیـن دیدار 
اسـترایپ بـا آرکِت، روان شـناس کمـپ، از او درباره ی احساسـش 
موقـع کشـتن روچ هـا می پرسـد. اسـترایپ پاسـخ می دهـد که نه 
تنها احسـاس بدی نداشـته، بلکـه نوعی امنیت خاطـر در او ایجاد 
شـده. مسـئله ی اصلـی داسـتان همین جـا مطرح می شـود؛ میزان 
شـناخت اسـترایپ از روچ هـا فاصله ی بین امنیت خاطـر تا گناه را 
شـامل می شـود. او در یک مسـیر پر از شـک به شـناختی دوگانه 
از هویـت دشـمنانش دسـت می یابد که نـه تنها بـر تصمیم گیری 

او، بلکـه بـر باورهـا و اعتقاداتـش تأثیرگذار اسـت.
آرکـت در دیالوگـی تعیین کننـده می گوید کـه در اوایل قرن   
بیسـتم بسـیاری از سـربازان یا به کسی شـلیک نمی کردند و یا به 
صـورت تعمـدی بالاتر از هدف را نشـانه می گرفتنـد. و یا حتی در 
جنـگ جهانـی دوم تنها حـدود 15 درصد از نظامیان از اسـلحه ی 
خـود اسـتفاده کردنـد. ایـن اشـاره ای مسـتقیم به کتـاب مردان1
در1برابـر1شـلیک:1معضل1فرمـان1جنگی2 نوشـته ی ژنرال 
و تاریخ نـگار امریکایی "سـاموئل مارشـال" اسـت کـه عنوان این 
اپیـزود نیـز از آن الهـام گرفته شـده. مارشـال تجربـه ی همراهی 
نظامیـان در دو جنـگ جهانـی دوم و جنـگ کره را داشـته. آرکت 
معتقـد اسـت کـه اگـر سـربازان دوره ی آموزشـی بهتـری بـرای 
مقابلـه بـا احساسـات خـود می گذراندنـد، جنـگ خیلـی زودتر به 
پایـان می رسـید. بـا تمریـن نظامـیِ بیشـتر در ویتنـام نزدیک به 
85 درصد سـربازان بر دشـمن آتش گشـودند که همیـن افراد نیز 
دچـار مشـکلات روانـی بسـیاری پس از جنگ شـدند. اینجاسـت 
کـه هـدف از تکنولوژی مَس مشـخص می شـود: افزایش بازدهی 
نظامـی، تغییـر چهـره ی دشـمن، کشـتن بدون احسـاس گنـاه، و 
امنیت خاطر سـربازان. حتی پس از این آگاهی نیز کاری از دسـت 
اسـترایپ سـاخته نیسـت. او مجبـور اسـت بیـن قتل انسـان ها با 
چهـره ی موجوداتـی وحشـی و مواجهه با تصویر عذاب آور کشـتن 
انسـانی بی گنـاه یکـی را انتخـاب کنـد. او بـه تنهایـی قـادر بـه 
عـوض کـردن ایـن سیسـتم نیسـت و اختیار عملـی نیز نـدارد. با 

قبـول کـردن شـرایط و مقـررات، او حـالا محکـوم بـه قتل عـام 
بـرای سـاختن دنیایـی بهتر بـرای عده ای محدود اسـت.

همان طـور کـه گفتـه شـد، از نظـر فرمـی نیز، مـردان1در1  
برابـر1شـلیک اپیـزودی متفـاوت اسـت. در اینجـا تاریکـی و 
خشـونت بـه صورتـی آشـکار تصویر می شـود. هوا به طـور مداوم 
ابـری و هـر چیـزی جـز رویاهـای طراحـی شـده ی اسـترایپ، 
خاکسـتری اسـت. ایـن صحنه پـردازی کمـک زیـادی بـه درک 
سـکانس پایانـی می کنـد. "جیکـوب وربرگـن" کـه پیـش از این 
تجربـه ی کارگردانـی دو اپیـزود پایانـی فصـل چهـارم خانـه1ی1
پوشـالی3 را نیـز در کارنامـه دارد، در سـاخت یـک فضـای تیره 
بـا الِمان هـای جنگـی و تا حدودی هـاروُر موفق بوده. اسـتفاده ی 
درسـت از نماهـای نقطـه ی دیـد در چندیـن سـکانس کلیـدی، 

یکـی از نـکات مثبـت کار او بـه شـمار مـی رود.
بـه نظر می رسـد بـا اینکـه ایـن اپیـزود الِمان های آشـنایی   
یـادآوری  را  چشـمی(  نمایشـگرهای  )ماننـد  مجموعـه  کل  از 
می کنـد، امـا بـرای دوسـت داران آینه1ی1سـیاه و داسـتان های 
درگیرکننـده ی تمِاتیکـش، آن قدرهـا راضی کننده نیسـت. چارلی 
بروکـر به اقتضای نزدیک شـدن به یک فضـای جنگی، بی اختیار 

تأکیـد بیشـتری بـر زیرمتن هـای فلسـفی و انسـانی داشـته.

1) Black Mirror Season 3, Episode 5: Men Against Fire 
2) Men Against Fire: The Problem of Battle Command (1947) by S.L.A. Marshall 
3) House of Cards (-2013)
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موج حملات مردم در صفحات مجازی به اشخاص مختلف بالا گرفته؛ ابتدا به روزنامه نگاری 
)پاورز( که در مقاله اش به عمل خودسوزی یک معلول )قربانی ویچلیری( "توهین" کرده، و 
پس از آن به رَپری )تاسک( که در یک برنامه ی زنده ذوق پسربچه ای را کور می کند. هر دو 
نفر در مدت زمان کوتاهی پس از آن که مورد تنفر مردم قرار می گیرند، به طرز مشکوکی 
به قتل می رسند. پلیس متوجه می شود که در هر دو سوژه، یک مورد مشترک وجود دارد: 
وارد حساس ترین  و دهان  بینی  از طریق سوراخ گوش،  الکتریکی ای دی آی که  زنبورهای 
قسمت مغز مقتولین شده اند. به زودی کارآموز پلیس )کالسن( متوجه می شود که شخصی 
در حال هک کردن زنبورهای مقلد است و همین طور مردم با هشتگ "#مرگ بر" عکس 
اینترنت منتشر می کنند و هر شخصی که تا ساعت پنج بعد از ظهر  اشخاصی منفور را در 
بیشترین رأی را بیاورد، توسط این زنبورها به قتل می رسد. پلیس تلاش می کند جان دختری 
)میدس( که عکس خود را در حالی که ژست توهین آمیزی در برابر مجسمه ی یادبود جنگ 
گرفته و در صفحات مجازی پخش کرده، و اکنون بیشترین رأی را آورده، نجات دهد، اما موفق 
نمی شود. سپس صدراعظم بیشترین رأی را می آورد. او دستور می دهد که صفحات مجازی 
نابود کنند در  را  اما چنین چیزی عملی نمی شود. دستور می دهد که زنبورها  تعطیل شوند، 
حالی که این پروژه دو سال زمان می خواهد. دستور می دهد شهروندی را پیش مرگه ی او کنند 
اما دیگران مخالفت می کنند. کارآموز پلیس رد خانه ی هکر )گرت( را می یابد.  در آنجا یک 
سخت افزار ذخیره ی داده پیدا می شود که نام تمام کسانی که از "#مرگ بر" استفاده کرده اند، 
در آن ثبت شده. مأمور امنیت ملی نادانسته روی گزینه ی غیرفعال سازی کلیک می کند و تمام 
این اسامی وارد بازی می شوند. زنبورها به سمت قربانیان حمله می کنند و 387 هزار نفر را به 
قتل می رسانند. هکر ظاهرش را تغییر می دهد و ناپدید می شود. بازرس )پارک( تظاهر می کند 
که کارآموز او پس از این ماجرا از نیروی پلیس استعفا داده و سپس خودکشی کرده؛ در حالی 

که او در تعقیب هکر است.

غرق شدن جهان در بی معنایی مطلق آن چیزیست که امروز در   
حال رخ دادن است. این بی معنایی فراگیر، حاصل دوگانگی و شکاف 
عظیمی که میان انسان علم گرا و انسان اخلاق گرا ایجاد گشته؛ آن گونه 
که آنتونیونی بر آن باور داشت. بی معناییِ هولناکی که حاصل دست 

کشیدن انسان از سفر به درون، به منظور خودشناسی است.
اولین پیِامد این بی معنایی، ادامه ی زندگی کورکورانه براساس   
قراردادهای از پیش تعیین شده ی اجتماعی است، بی آنکه اندکی در 
آنها تأمل شود؛ قراردادهایی که همه چیز را مطلق می شمارد و یک 
مسیر مشخص برای همگان معلوم می کند و به عبارتی ساده تر، 
آزادی و اختیار را از انسان سلب می کند. و هیچ اهمیتی ندارد که 
چه کسی این خط قرمز را پاک کند؛ با طرد شدن از جامعه، تحقیر 

و برچسب خوردن انتظارش را می کشد.
دومین پیِامد این بی معنایی، رضایتمندی از ادامه ی زندگی به   
همین شکل است که "هست"، نه آن گونه که باید "باشد". اینکه 
من بپذیرم زندگی یعنی رنج و مشقت و سازش با شرایط تحمیل 
با دستان خود  را  "دخالت در زندگی شخصی من"  شده، و حکم 
صادر کنم. با خود بگویم: "بگذار آنها در زندگی من سرک بکشد و 

من در زندگی دیگران".

دلیل قرارگیری روزنامه نگار، رَپر، و تظاهرکننده در خِیل »طرد   
موجب  که  است  معین  قراردادهای  از  رفتن  فرا  همین  شدگان«، 
توهین به ارزش های جا افتاده در جامعه می گردد؛ خلاف جهت آب 

شنا کردن آن چیزیست که چهره شان را منفور می کند.
هر سه ی آنها قربانی ارزش های )کورکورانه( پذیرفته شده در   
جامعه اند. حال به صورت جداگانه به دو شخصیت محوری این فیلم 
می پردازیم؛ کارآموز و هکر. این دو کاراکتر گرچه دو قطب مخالف 
هم و دارای ایدئولوژی متفاوت اند، اما هدف شان یکیست: تلاش 

برای بهتر کردن جهان. 
این هدف است و در جواب  برای تحقق  کارآموز در تلاش   
رییس که این تفکر را به پای "جوانی" او می گذارد، می گوید "شاید 
تو پیر شدی!". او بر این باور است که با جدیت و پشتکاری که به 

کار می بندد، می تواند به این هدف نزدیک تر شود.
هکر نیز در تلاش برای تحقق این هدف است، اما به شیوه ی    
خودش. او با راه اندازی یک بازی مرگبار، انتشار یک مانیفست و 
قربانی کردن سه »طرد شده«، گویی در صدد یافتن »طرد کنندگان« 
است. آنهایی که کشور را به سوی لجن زار سوق می دهند؛ می یابد 
بزداید.  زعارت  هرگونه  از  را  جامعه  شاید  تا  می رساند  قتل  به   و 
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ابتدا فراتر رفتن آن از یک ژانر جناییِ صرف و تلفیق آن با   
جهانی علمی-تخیلی؛ این که مخاطب در جهانی قرار گیرد که از 
لحاظ پیشرفت علمی تفاوت فاحشی با دنیای امروز داشته باشد، 
از  نتواند  مخاطب  که  می شود  سبب  جهان  ناشناختگی  این  خودِ 
تجربیات و دانش وابسته به زمان خویش برای پیش بینی ادامه ی 

داستان مدد بجوید.
دوم تقسیم فیلم به سه دوره؛ آنچه در گذشته اتفاق افتاده، آنچه 
اتفاق خواهد  آینده  در  آنچه  و  است  افتادن  اتفاق  در حال  اکنون 
از  این فیلم به مراتب پر اهمیت تر  افتاد. به نظر دوره ی سوم در 
دوره ی اول است و در ذهن بیننده ساخته می شود. در پایان فیلم 
هکر نابغه ای را می بینیم که آزادانه در حال گذران زندگی است و 
کارآموزی که با هویتی جعلی در حال تعقیب اوست و هر دو در آن 
سوی کوچه محو می شوند؛ از انگیزه ی هر دو بی خبریم، و اینکه با 

یک پایان باز روبرو هستیم.
برای جمع بندی می توان گفت "منفور در کشور" را شاید به دلیل 
نتوان  این قسمت ضربه می زند،  به  طولانی بودن )90 دقیقه( که 
بهترین قسمت فصل سه برشمرد، اما همچنان توانسته با ایده های 
انتهای فیلم  تا  را به یک چالش بکشاند، و  بکر مخاطب خویش 

همراه و نتیجتاً غافلگیر کند. 

این دیالوگ از زبان کارآموز گفته می شود: "اون جامعه رو به حشراتی 
تشبیه کرده که از ظلم و ستم لذت می برن. این ضعفیه که باید از 

وجود ما پاک بشه".
به گمانم در دفتر صدراعظم  این قسمت  سکانس درخشان   
اتفاق می افتد. سکانسی که این حقیقت ارزشمند را در خود دارد که 
یک سیاست مدار تا چه حد می تواند برای حفظ جاه و جان خود از 
مواضع قدرت استفاده کند، خوی دیکتاتورمآبانه به خود بگیرد و از 

بینش انسان گرایی دور شود. 
درباره ی رسانه؛ در مرور قسمت اول این سریال اشاره شد که تلویزیون 
به مثابه ی یکی از فراگیرترین رسانه ها نقش مخربی ایفا می کند. 
در این قسمت اما ماجرا به کلی برعکس است: پلیس از شبکه های 
خبر برای اطلاع رسانی به مردم عمل می کند. در اینجا با وام گیری 
از سخن سارتر می توان گفت: "تلویزیون فی نفسه، اگر حتی بتوان 
تصور کرد که تلویزیون فی نفسه چه می تواند باشد، خنثی است؛ 
یعنی تلوزیون مترصد یک هدف است تا معلوم شود مخالف ماست 
یا کمک حال ما." بنابراین طبق این نظر، ما نمی توانیم چیزی مانند 

رسانه و تکنولوژی را ستایش و یا محکوم نماییم.
در  شده  تعریف  روایی  الگوی  یک  از  زیادی  حد  تا  قسمت،  این 
اما آن چیزهایی که  استفاده می کند  پلیسی  و  سریال های جنایی 
تعریف شده  الگوهای  از  قسمت  این  روایی  الگوی  تمییز  سبب 
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در کنار بن مایه ی اصلی آینه ی سیاه که همان تأثیر تکنولوژی بر   
زندگی مدرن است، ویژگی های تکرارشونده ی دیگری نیز در اپیزود های 
مختلف قابل ردیابی است. با پخش فصل سوم حالا می توان گفت که 
تصادفی  سریال  در  میان نژادی  روابط  از  حجم  این  زیاد  احتمال  به 
نیست. در این نوشته نگاهی داریم به نمونه های مطرح شده در سریال 

و تا حدی به دلایل و انگیزه های احتمالی می پردازیم.
یکی از اولین نمود های روابط بین نژادی در ادبیات را می توان   
و  ونیز  سپاه  مغربی  فرمانده ی  اتللو،  یافت:  اثر شکسپیر  اتللو1  در 
تابووار  نگاه  ونیز.  اشراف زادگان  از  همسرش دزدمونا، دختر یکی 
دوران  همان  از  که  روابط  این گونه  با  برخورد  در  تبعیض آمیز  و 
وجود داشته، پس از طی مسیری طولانی کمرنگ تر شد. در سال 
1967 با تصویب دیوان عالی ایالات متحده، در نتیجه ی پرونده ی 
ایالت های این کشور  زوج لاوینگ، ازدواج میان نژادی در تمامی 
قانونی شد. همین امسال هم فیلمی2 درباره ی زندگی این زوج، به 
کارگردانی جف نیکولز در جشنواره ی کن به نمایش درآمد. آمارها از 
رشد سریع تعداد روابط میان نژادی در طی ده سال اخیر در انگلستان 
خبر می دهد. در جدیدترین سرشماری 9٪ جمعیت انگلستان معادل 

2.3 میلیون نفر درگیر رابطه ای میان نژادی هستند.3

به  سهم  پویا  رسانه هایی  مثابه ی  به  نیز  تلویزیون  و  سینما   
از  یکی  داشته اند.  مسئله  این  عادی سازی  و  نمایش  در  سزایی 
برای شام می آید4  بزن چه کسی  فیلم حدس  نمونه ها  مهم ترین 
ساخته ی استنلی کرامر است که برنده ی دو جایزه ی اسکار از جمله 
بهترین فیلمنامه ی اریجینال شد. در سال های اخیر اما، تلویزیون 
نقش پررنگتری در این زمینه ایفا کرده. این روزها کمتر سریالی را 
می بینید که دست کم یک زوج میان نژادی نداشته باشد. حتی در 
حرکتی منسجم تر تعداد زیادی از سریال های مهم این چند سال، 
تمرکز دراماتیک ویژه ای بر این زوج ها داشته اند. آینه ی سیاه اما به 
اقتضای موضوع اصلی اش نگاه ویژه و متفاوتی به این مسئله دارد.

آینده نگرانه می گذرد،  فضایی  در  که  مریت5  میلیون  در 15   
که  است  بینگ  نام  به  سیاه پوستی  مرد  داستان  اصلی  شخصیت 
خود  اعتبار  تمام  سفید پوست،  دختر  یک  به  علاقه اش  دلیل  به 
خرج  است.(  جهان  این  در  زندگی  برای  اصلی  سرمایه ی  )که 
می کند. چارلی بروکر و همسرش این اپیزود را مشترکاً نوشته اند. 
خوب است بدانیم همسر او، کانی هاک، که مجری و برنامه ساز 
اشارات  دارد.  مسلمان  و  بنگلادشی  اصلیتی  است،  تلویزیونی 
اپیزود به رابطه ی دو شخصیت اصلی  مستقیم بین نژادی در این 
ختم نمی شود. دختر سفیدپوست دیگری نیز به بینگ علاقه دارد. 

استعدادیابی شرکت  مسابقه ی  در  بینگ  که  بخشی  در  همچنین 
می کند، به واسطه ی نژادش مورد توجه داور مؤنث قرار می گیرد. 
داستان  محوری  شخصیت  که  می شود  اشاره  سفید6  خرس  در 
)ویکتوریا( نامزد سفیدپوستی به نام ایان داشته. در سقوط7 زمانی 
که لیِسی به بازدید خانه ی  رویایی اش می رود، تصاویر تبلیغاتی او 
را در کنار همسری سیاه پوست نشان می دهند، که به نظر می رسد 
کار  مخاطبش  تمایلات شخصی  و  علایق  برپایه ی  فناوری  این 
می کند. در یک پایان بندی خاص و نسبتاً عجیب تا حدودی این 
تمایلات نمود پیدا می کند؛ جایی که لیِسی در یک بازداشتگاه درگیر 
بحثی بیهوده با مردی سیاه پوست در سلول روبه رویی می شود. سن 
جانیپرو8 داستان عاشقانه ی پیچیده ای را روایت می کند که در آن 
سالمندان می توانند در یک فضای مجازی جسمیت فیزیکی خود 
در زمان جوانی را بازسازی و تجربه کنند. جایی که دو دختر غیر 
هم نژاد احساسات همجنس گرایانه  ی خود را ابراز می کنند. چارلی 
بروکر در این اپیزود، برای نمایش نفوذپذیری قدرت عشق تقریباً 

از تمامی تابوها، موانع و تفاوت ها استفاده کرده. 
در اپیزودهای دیگر نیز این گونه اشارات به چشم می خورد. اما   
نکته ی مشترک در مورد این چهار اپیزود و همین طور اپیزودی که 
در ادامه به آن می پردازیم، فضای آینده نگرانه ی آن هاست. به نظر 

می رسد چارلی بروکر آینده ای را متصور است که در کنار خطرات 
احتمالی ناشی از تکنولوژی، فضایی باز و مترقی در حوزه ی روابط 
قابل  اخیر  سال های  در  آن  پیشرفت  که  روندی  کرده.  فراهم  را 
رویت است. جوامع مدرن برخورد ملایم تری با گونه های متفاوت 
مورد  همین  و  همجنس گرایان  حقوق  گرفته اند.  پیش  را  روابط 
پیش بینی  و  شده  شناخته  رسمیت  به  کم کم  میان نژادی  ازدواج 
طراح سریال این است که در آینده نیز این روند با سرعت بیشتری 
ادامه پیدا کند تا جایی که نه تنها این گونه روابط قبیح و تنفرآمیز 
تلقی نمی شود، بلکه نوعی ارزش اجتماعی به همراه دارد. برخلاف 
تاریکیِ افراطیِ حاکم بر هویت انسان در رابطه با تکنولوژی، این 
عادی سازی برخوردها یکی از معدود نقاط روشن و مثبت زندگی 

در آینده نشان داده می شود.
کریسمس سفید8 عنوان اپیزود ویژه ای از سریال است که در   
کریسمس 2014 پخش شد و با بازخورد بسیار مثبت مخاطبان و 
منتقدان مواجه شد. چارلی بروکر با تمهیدی هوشمندانه از رابطه ی 
استفاده  روایت  در  دراماتیک  عنصر  یک  مثابه ی  به  میان نژادی 
می کند. رویکرد بروکر در این داستان به شدت غافلگیرکننده و در 
عین حال مستقیم است. با در نظر گرفتن این حجم از نمونه های 
به  اشاره  می توان گفت  تعیین کننده،  مورد  این  در  و حتی  واضح 
روابط میان نژادی با رویکردی حمایتی در متن سریال قرار گرفته 
و طراح سریال توجه ویژه ای برای انتقال پیام خود در نظر گرفته. 
بروکر با توجه به پیشینه ی اعتقادی و تجربه ی شخصی خود، به 
طور صریحی در این زمینه موضع گیری می کند و از ابراز آن ترسی 

ندارد. 
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*پایان نامه ی ارشد کارگردانی تئاتر، با راهنمایی دکتر فرزان سجودی

گفتمان هــای مســلط هــر جامعــه نقــش مهمــی در شــکل گیری کنش هــا و کالاهــای فرهنگــی دارنــد. در قــرن بیســتم هنرمنــد 
بیــش از هــر زمــان دیگــری بــه اهمیــت اندیشــه در هنــر و تاثیــر گفتمان هــای مســلط در کارش پــی  بــرد.در جهــان معاصــر جریان هــای 

هنــری و فرهنگــی همــواره متأثــر و یــا در واکنــش بــه یــک گفتمــان شــکل گرفته انــد. 
ــر مبنــای آنهــا بنــا  ــه ایــن گفتمان هــا را در کانــون توجــه خویــش قــرار می دهــد و آثــار خــود را ب امــروزه هنرمنــدِ معاصــر آگاهان
می کنــد. رؤیــای آمریکایــی یکــی از مهمتریــن گفتمان هــای معاصــر اســت. ایــن گفتمــان در شــکل گیری آمریــکا بــه مثابــه ی یــک 
کشــور و در مهاجــرت انبــوه بــه آمریــکا همــواره نقــش اساســی بــازی کــرده. بــه همیــن دلیــل تمــام ســاختارهای سیاســی، فرهنگــی، 

اجتماعــی و اقتصــادی ایــن کشــور بــه شــدت متأثــر از ایــن گفتمــان هســتند.
مایه هــای بســیاری بــر اســاس ایــن درون  نشــانه های ایــن گفتمــان را در همــه جــا مــی تــوان دیــد. نمایشــنامه های بســیاری بــر 
اســاس ایــن گفتمــان نگاشــته شــده اند و فیلم هــای بســیاری بــر اســاس ایــن درون مایــه ســاخته شــده اند. تئاتــر آمریــکا اگــر چــه قدمــت 
چندانــی نــدارد امــا بــا ایــن وجــود، خیلــی زود توانســت بــه کمــک نویســندگانی ماننــد یوجیــن اونیــل، تنســی ویلیامــز و آرتــور میلــر راه 
خــود را در زمینــه ی ادبیــات دراماتیــک از اروپــا جــدا کنــد. فراینــدی کــه پــس از جنــگ جهانــی دوم بــا ظهــور نویســندگانی ماننــد ادوارد 

بررسـی نشـانه شناختـی گفتمـان فرهنگـی 
احسان علیرضایی»رؤیای آمریکایی« در درام نوین آمریکا

دانشجوی دکترای فسلفه ی هنر*

آلبــی، ســام شــپارد، نیــل ســایمون و دیگــران هــم ادامــه پیــدا کــرد. امــا بــر خــلاف 
ســینمای آمریــکا کــه همــواره تصویرگــر چهــره ی مثبتــی از ایــن گفتمــان اســت و به 
نــدرت شــاهد آثــاری بــا نــگاه انتقــادی در آن هســتیم، تئاتــر آمریــکا همــواره منتقــد و 
برمــلا کننــده ی ســویه ی منفــی و خشــن ایــن گفتمــان بــوده. ایــن نــگاه انتقــادی از 
ابتــدا در تئاتــر آمریــکا وجــود داشــته. نمونه هــای درخشــان ایــن رویکــرد انتقــادی را 
در آثــار یوجیــن اونیــل، آرتــور میلــر و تنســی ویلیامــز می تــوان دیــد. امــا نــگاه انتقادی 
بــه ایــن گفتمــان پــس از جنــگ جهانــی دوم بــا ظهــور نویســنده ی نوگرایــی بــه نــام 
ادوارد آلبــی و بــا نــگارش نمایشــنامه ی »رؤیــای آمریکایــی« و همچنین »چه کســی از 
ویرجینیــا وولــف می ترســد« شــدت بیشــتری می یابــد. ایــن رونــد پــس از ادوارد آلبــی 
بــا شــدت بیشــتری بــا شــدت بیشــتری ادامــه پیــدا کــرد کــه بهتریــن نمونه هــای آن 
را می تــوان در آثــار ســام شــپارد جســتجو کــرد. غــرب حقیقــی ســام شــپارد یکــی از 
مهمتریــن نمایشــنامه های درام نویــن آمریــکا اســت کــه همــان گونــه کــه از نامــش 
نیــز آشــکار اســت، بــه شــکلی بی واســطه و بی پــروا بــه نقــد ایــن گفتمــان پرداختــه 

. ست ا
نقــد گفتمــان رؤیــای آمریکایــی همــواره در کانــون توجــه ســام شــپارد بــه عنــوان 
نمایشنامه نویســی متفکــر قــرار داشــته. او در نمایشــنامه ی غــرب حقیقــی آشــکارا و 

بی واســطه بــه ایــن موضــوع می پــردازد. بــه یــک تعبیــر ایــن اثــر مانیفســت ســام شــپارد دربــاره ی ایــن گفتمــان و پیِامدهــای آن اســت.

گفتمان رؤیای آمریکایی
ایــن ترکیــبِ واژگانــی را اولیــن  بــار جیمــز تراســلو آدامــز در کتــاب حماســه ی آمریــکا کــه در 1931 بــه  کار بــرده؛ در زمانــی کــه 
ایــالات متحــده از رکــود اقتصــادی بــزرگ در دهــۀ 30 میــلادی رنــج می بــرد. او در کتــاب خــود ایــن عبــارت را ایــن گونــه توصیــف 
کــرد: »زندگــی هــر شــخص بایــد بــا فرصت هایــی کــه بــه او بنــا بــر قابلیت هــا و یــا موفقیت هایــش فــارغ از طبقــه ی اجتماعــی یــا 
شــرایط زاده شــدنش داده می شــود، بهتــر، غنی تــر و کامل تــر شــود)آدامز 1988:404(. امــا قدمــت ایــن مفهــوم بــه زمانــی بســیار دورتــر 
بــاز می گــردد؛ در واقــع آغــاز پیدایــش ایــن مفهــوم همــراه و همزمــان بــا کشــف قــاره ی امریــکا اســت. رؤیــای آمریکایــی بــاوری اســت 
کــه رفتــه رفتــه از زمــان کشــف قــاره ی آمریــکا شــکل گرفتــه. بــه ایــن معنــا کــه در ایــن قــاره و در ایــن کشــور امکانــی وجــود دارد کــه 

هرکــس می توانــد از هیــچ بــه همــه چیــز برســد. 
پیتــر فریــز اندیشــمند معاصــر معتقــد اســت: »آمریــکا در تخیــل جهــان بــرای اولیــن بــار بــه عنــوان یــک چشــم انداز و یــک رؤیــا و 
ســپس بــه عنــوان یــک قــاره و پــس از آن بــه عنــوان یــک کشــور ظاهــر شــد« )فریــز، 1394: 188(. همزمانــی طــرح ایــن نظریــه بــا 
رکــود بــزرگ بی شــک جــای تأمــل دارد. در ایــن دوران واقعیــت و خیــال ایــن مفهــوم بــرای همــه یــک ســؤال بــزرگ بــود و شــرایط 
بحرانــی ایــن گفتمــانِ نانوشــته کل جامعــه ی آمریــکا را بــا چالشــی بــزرگ روبــرو کرده بــود. بنابر ایــن نیاز بــود تا دوبــاره به ایــن گفتمان 
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جــان تــازه ای بخشــیده شــود. بــرای اینکــه روشــن شــود کــه چــرا رؤیــای آمریکایــی بــه مثابــه ی یــک گفتمــان شــناخته می شــود، ابتــدا 
بایــد بــه تحلیــل ایــن موضــوع بپردازیــم کــه گفتمــان چیســت و چــه کارکردهایــی دارد. گفتمــان یکــی از برابــر نهادهــای فارســیِ واژه ی 
Discourse  اســت. در یــک تعریــف ســاده گفتمــان عبــارت از شــیوهای خــاص بــرای ســخن گفتــن دربــاره ی جهــان و فهــم آن اســت. 
اگرچــه ایــن کلمــه ریشــه در آثــار فلســفی ماکیاولی، هابــز و روســو دارد امــا در دوران معاصر اندیشــمندانی مانند میشــل فوکــو، ژاک دریدا، 
زلیــگ هریــس و امیــل بنونیســت، ایــن مفهــوم را مبتنــی بــر نیازهــای اندیشــه ی خــود تحلیــل و بازتعریــف کرده انــد. در این میــان فوکو 

بیــش از دیگــر اندیشــمندان معاصــر بــه تحلیل و چیســتی مفهــوم و عملکــرد گفتمــان پرداخته.
فوکــو بــر ایــن بــاور اســت کــه ایــن مفهوم بســیار وابســته بــه رابطــه ی میــان قــدرت و دانش اســت. اهمیــت گفتمان هــا در این اســت 
کــه آشــکارکننده بــازی قــدرت در جایگاه هــای مشــخص اند. فوکــو ســاختارهای فرهنگــی و اجتماعــی را به مثابــه ی کالاهــا و پیامدهایی 
ــی در  ــان فوکوی ــت گفتم ــاره ی اهمی ــعید درب ــد. ادوارد س ــی می کن ــدرت تلق از ق
ــی  ــوم شرق شناس ــد »مفه ــی می گوی ــی شرق شناس ــی اش یعن ــث تخصص مبح
درک نخواهــد شــد، مگــر آنکــه بــه صــورت یــک گفتمــان آن هــم بــه صورتــی 

کــه فوکــو بــه کار می بــرد، مطالعــه شــود )عضدانلــو،  14:1380(.
ــا  Epistme  یــا معرفت هــای پایــه ایِ اعصــارِ مختلــف  فوکــو ســعی کــرد ت
را از هــم متمایــز ســازد، کــه بــه طــور قــراردادی، آنهــا را عصــر رنســانس، عصــر 
ــد. فوکــو فراینــد کارکــرد ذهنــی کشــف ایــن  ــه نامی کلاســیک و عصــر مدرنیت
راهبردهــای گفتمانــی را دیرینه شناســی نامیــد و هــر یــک از ایــن ادوار ســه گانه را 
بــا ویژگی هــای خاصــی متمایــز ســاخت. شــباهت و تمثیــل را ســامان بخش عصــر 
رنســانس، و بازنمایــی و تمثیــل را ویژگــی عصــر کلاســیک عنــوان کــرد و نظــام 
ــی ســه بعدی معرفــی کــرد. فوکــو گفتمــان را در  ــی مــدرن را حــاوی فضای دانای
ارتبــاط بــا نظــام دانایــی چنیــن تحلیــل می کنــد »نظــام دانایــی مجموعه روابطــی 
اســت کــه در یــک عصــر خــاص، می تــوان میــان علــوم یافــت،، ) «. بــه شــرط 
آنکــه ایــن علــوم را در ســطح قاعده بندی هــای گفتمانــی تحلیــل کنیم« )بشــیریه، 

.)83:1379
بنابرایــن بــر اســاس تحلیــل فوکــو می تــوان گفــت کــه رؤیــای امریکایــی اصــل وحدت بخــش یــا همــان اپیســتمه ی آمریــکا اســت و 
ایــن مفهــوم درک نخواهــد شــد مگــر آن کــه به صــورت یک گفتمــان دیــده و تحلیل شــود. از دیگر ســو تحلیــل و مطالعات اندیشــمندان 
معاصــر نشــان داده کــه مفهــوم فرهنــگ در ارتبــاط مســتقیم بــا مفهــوم گفتمــان و در نتیجــه در رابطــه بــا قــدرت و دانــش قــرار دارد. 
بنابرایــن بــرای تبییــن بهتــر رابطــه ی فرهنــگ بــا گفتمــان ضــرورت دارد تــا بــه چیســتی کلمــه فرهنــگ پرداختــه شــود. »تبــار کلمه ی 
فرهنــگ در زبــان انگلیســی  Cult  می باشــد لــذا در کاربردهــای نخســتین ایــن واژه در زبــان انگلیســی، فرهنــگ معــادل مفاهیمــی 
نظیــر پــرورش و کاشــت قــرار می گیــرد. از قــرن شــانزدهم تــا نوزدهــم فرهنــگ بــرای تبییــن تکامــل ذهنــی افــراد و نقــش آمــوزش 
در چگونگــی رفتارهــای افــراد بــه کار گرفتــه شــد و بــر ایــن اســاس فرهنــگ مــلاک و معیــار ارزیابــی رفتــار افــراد قــرار می گرفــت. در 

اواخــر قــرن نوزدهــم تعریف هــای جدیــدی از واژه ی فرهنــگ مطــرح شــد کــه بــر ســنت و زندگــی روزمــره بــه مثابــه ی ابعــاد فرهنــگ 
تاکیــد می نمــود« )اســمیت، 1387: 14(.  ریمونــد ویلیامــز دربــاره ی فرهنــگ می گویــد »ایــن کلمــه یکــی از دو یــا ســه واژه ی بســیار 
پیچیــده ای اســت کــه در زبــان انگلیســی وجــود دارنــد ... بــه ایــن دلیــل کــه ایــن واژه بایــد در چندیــن و چنــد رشــته ی مجــزای فکــری 
و در نظام هــای فکــری متعــدد و متمایــز بــرای تبییــن مفاهیمــی مهــم مــورد اســتفاده قــرار گیــرد« )همــان،1387: 13(. او بــا توجــه بــه 
تعابیــر متفــاوت از فرهنــگ بــه تناســب موقعیت هــا و تحــولات گوناگــون تاریخــی ســه نــوع کاربــرد بــرای مفهــوم فرهنــگ قائل اســت:

1( اشاره به رشد فکری، روحی و زیبایی شناختی فرد، گروه یا جامعه.
21( دربرگرفتــن تعــدادی از فعالیت هــای ذهنــی و هنــری و محصــولات آنهــا )فیلــم،
ــا هنرهاســت و از ــادل ب ــش مع ــرد کمابی ــن کارب ــگ در ای ــر(. فرهن ــر، تئات       هن

      همین جا می توانیم کسی را »وزیر فرهنگ« بنامیم.
ــرای مشــخص کــردن کل راه و رســم زندگــی، اعمــال، فعالیت هــا، باورهــا 31(  ب

ــت.  ــه اس ــک جامع ــا ی ــروه ی ــک گ ــردم ی ــدادی از م ــوم تع        و آداب و رس
      )اسمیت، 14:1387(.

بنابرایــن گفتمــان فرهنگــی رؤیــای آمریکایی نیز مفهومی ثابت و ایســتا نیســت.  
ژاک دریــدا فرهنــگ را بــر اســاس ناپایــدار بــودن معنــا کــه بن مایــه ی اندیشــه ی 
او و پساســاختگرایی اســت، چنیــن تعریــف می کنــد کــه فرهنــگ یــک برســاخته ی 
اجتماعــی تابــع زمینه هــای خــاص اســت و دارای شــکل ثابتــی نمی باشــد و متن هــا 
و زمینه هــا در ایجــاد معانــی تأثیــر می گذارنــد. بــه همیــن ســبب اســت کــه ایــن 
ترکیــب واژگانــی تنهــا عبــارت مــورد اســتفاده بــرای مشــخص ســاختن ارزش هــای 
آمریکایــی نیســت. روش آمریکایــی، راه زندگــی آمریکایــی، خاص گرایــی آمریکایــی 
و فردگرایــی آمریکایــی تنهــا تعــدادی از اصطلاحاتــی هســتند کــه معنایــی نزدیــک 

بــه ایــن مفهــوم دارنــد. برخــلاف ایــن عبارت هــا کــه غالبــاً دارای بــار معناهایــی مثبــت و وسوســه انگیزند، گاهــی نیــز از عباراتــی چــون 
مکدانلِدی شــدن، اســتعمار کوکاکولایــی، آمریکایــــــــــــی شدن، مصرف گرایــی و عباراتــی مشــابه بــرای حملــه به ارزش هــای آمریکا 
اســتفاده شــده؛ چــرا کــه ایــن گفتمــان بــا کمــک اندیشــه ی ســرمایه داریِ لیبــرال دموکراتیــک می کوشــید تــا بــر جهــان در پایــان قــرن 
بیســتم غلبــه کنــد. بــه عبــارت دیگــر ایــن گفتمــان پدیــده ای پیچیــده اســت کــه واکنش هــای متفاوتــی را در ذهن مــردم ایجــاد می کند. 
ایــن مفهــوم بــرای آبراهــام لینکلــن، موافقــان و مخالفــان جنــگ ویتنــام، مارتیــن لوترکینــگ، مریلیــن مونــرو، ادوارد آلبــی، جــان ویــن، 
نــوآم چامســکی، آرتــور میلــر، فاکنــر و دیگــران معناهــای متفاوتــی داشــته. رؤیــا بخــش دیگــری از عبــارت رؤیــای امریکایــی اســت. این 
کلمــه پــس از ظهــور زیگمونــد فرویــد و کارل گوســتاو یونــگ اهمیــت تــازه ای یافتــه. در حــدود ســال 1900 بــود کــه زیگمونــد فروید در 
کتــاب معــروف خــود تأویــل رؤیــا بحث انگیزتریــن نظریــات را در بــاب رؤیــا طــرح نمــود. از نــگاه فرویــد رؤیاهــا محتــوای جنســی دارند و 
بــه ســبب امیــال و آرزوهــای برآوردنشــده ی مــا ایجــاد می شــوند. بــه بــاور فرویــد رؤیاهــا نتیجــه ی تنــش میــان فراخــود و نهــاد هســتند. 
بــه نظــر او ترس هــا، آرزوهــا و احساســاتی کــه از آنهــا بی خبــر هســتیم، بــه صــورت رمزگذاری شــده و غیرمســتقیم در رؤیاهــا تجلــی 
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می یابنــد. رؤیــا در نظــام روانــکاوی فرویــد دارای دو بخــش اســت:
1(1شکل ظاهری که در واقع همان است که در رؤیا بر ما ظاهر می شود و پس از بیداری آن را به خاطر می آوریم.

2(1معنای نهفته ی رؤیا که به امیال و آرزوهای فرد مربوط می شود.
اگــر چــه زیگمونــد فرویــد و کارل یونــگ هــر دو رؤیاهــا را برهمکنشــی بیــن ناخــودآگاه و خــودآگاه می انگاشــتند، امــا تفاوت هــای 
اساســی نیــز بــا یکدیگــر دارنــد. یونــگ ماننــد فرویــد بــاور داشــت کــه رؤیــا راهــی بــرای برقــراری ارتبــاط بیــن ناخــودآگاه و خــودآگاه 
اســت، امــا او تصویرســازی ذهــن در خــواب و رؤیــا را روشــی بــرای آشکارســازی چیــزی در رابطــه بــا خویشــتن، رابطــه بــا دیگــران و یــا 
شــرایط حاکــم بــر زندگــی تلقــی می کنــد. بــه بــاور یونــگ رؤیاهــا بــه مــا کمــک می کننــد تــا اســتعدادهای نهادینــه ی خــود را شــکوفا 
ســازیم. امــا پیش فــرض فرویــد ایــن اســت کــه ایــن نمادهــا فــردی هســتند و بــا 

تکنیــک تداعــی آزاد بایــد بــه معنــای آنهــا رســید.
رؤیــای امریکایــی بــه مثابــه ی اســطوره اما تاکیــد یونــگ روی ناخــودآگاه جمعی 
و کهــن الگوهاســت. نکتــه ای کــه بــه بررســی های وســیع یونــگ در آثار اســاطیری 
ــای  ــترک در تمدن ه ــای مش ــف نماده ــه کش ــر ب ــون منج ــای گوناگ و تمدن ه
گوناگــون منجــر شــد. بــر اســاس تحلیــل یونــگ از کهــن الگو بــه وجه اســطوره ای 
رؤیــای آمریکایــی می رســیم کــه بهتریــن راه بــرای شــناخت آن نقــش کهــن الگو و 
کارکــرد آن اســت. »بــه تعبیــر یونــگ در درون ناخــودآگاه شــخصی یا فردی انســان 
قلمــروی گســترده ای وجــود دارد، کــه از آن جمــع اســت؛ جمعــی کــه فــرد بــه آن 
تعلــق دارد و آن ناخــودآگاه قومــی اســت. ناخــودآگاه قومــی، جایــگاه تجربیــات قومی 
اســت کــه در ذهــن افــراد و آحــاد آن قــوم، وجــود دارد. از همیــن مخــزن اســت کــه 
تصویرهــای آغازیــن، رؤیاهــا و نمادهــا ریشــه و مایــه می گیرنــد. بــه همیــن دلیــل 
اســت کــه افــراد یــک قــوم، نمادهــای یکدیگــر را می فهمنــد، زیــرا آن نمادهــا در 
ناخــودآگاه تک تــک آنهــا وجــود دارنــد« )ناظــر زاده کرمانــی، 1367: 374(. کهــن 
الگوهــا در واقــع گرایش هایــی ارثــی هســتند کــه در ناخــودآگاه جمعــی انســان وجود 
دارنــد و فــرد را مســتعد انجــام رفتــاری می کننــد کــه اجــداد وی انجــام می دادنــد و 

یــا می خواســتند انجــام دهنــد. از آن جــا کــه کهــن الگــوی قهرمــان و آرمانشــهر در همــه ی تمدن هــای انســانی وجــود دارد.
بــر اســاس اندیشــه ی یونــگ می تــوان از گفتمــان رؤیــای آمریکایــی تحلیــل و تعبیــری اســطوره ای داشــت. چــرا کــه اســطوره رؤیایی 

اســت کــه جمعــی آن را دیــده. هرکســی قســمت های شــخصی افــراد دیگــر را حــذف کــرده.
بنابرایــن اســطوره ی کامــلًا جمعی شــده، خالــی از تغییــر شــکل هایی اســت کــه رؤیــا بــه دلیــل وابســتگی بــه فردیــت فــرد پیــدا 
می کنــد. ایــن وجــه از منشــور گفتمــان رؤیــای آمریکایــی را بــه وفــور می تــوان در فیلم هــای هالیــوودی بــه ویــژه فیلم هــای وســترن و 
موزیــکال و فیلم هــای ابرقهرمانــی دیــد. قهرمانــان ایــن فیلم هــا اســطوره های تاریــخ نوظهــور آمریــکا هســتند. در ایــن فیلم هــا گذشــته 
و آینــده ی خیالــی بــا کمــک اســاطیر جدیــد بازنمایــی می شــود. رولان بــارت و امبرتــو اکــو از همیــن زاویــه بــه مطالعــه ی دقیق اســاطیر 

جدیــد می پردازنــد. نکتــه ی جدیــد بحــث آنهــا ایــن اســت کــه تاریــخ معنــای اســطوره را تعییــن می کنــد، بنابرایــن نمی تــوان آن را 
نشــانه ای خــارج از گفتمــان تاریخــی دانســت. اســاطیر نقیضــه وار دوران پســت مدرن همان طــور کــه رولان بــارت تبییــن کــرد، فقــط 
نشــانه هایی، نشانه شناســانه نیســتند، بلکــه دارای معناهــای سیاســی، تاریخــی و اجتماعی انــد. آمریــکا کشــوری اســت کــه نــه همچــون 
شــرق اســرارآمیز تاریــخ و تمدنــی کهــن و نــه دســتاوردی چــون نوزایــی )رنســانس( و انقــلاب صنعتــی اروپــا دارد. بنابراین آمریــکا نیازمند 
عنصــری اســت کــه توســط آن بتوانــد مردمانــی بــا ارزش هــا، فرهنگ هــا و تجربه هــای تاریخــی متفــاوت را در ســرزمینی تقریبــاً خالــی 

از فرهنــگ یکپارچــه گــرد هــم آورد.
رؤیــای امریکایــی بــه مثابــه ی وانمــوده رؤیــای آمریکایــی در واقــع چشــم انداز تاریخــی ملــت آمریــکا اســت؛ گفتمانــی اســت کــه 

در طــول زمــان و مــکان توســط انبــوه مهاجرانــی کــه از نقــاط مختلــف جهــان بــه 
ــر  ــا عص ــت مدرن، ب ــن، دوران پس ــر ای ــلاوه ب ــه. ع ــعه یافت ــد، توس ــکا آمده ان آمری
اطلاعــات و دیجیتــال همزمــان اســت. ایــن همزمانــی بــه ایــن معنــا اســت کــه 
فراوانــی اطلاعاتــی باعــث می شــود فــرد هــر چــه بیشــتر از جامعــه ای کــه در آن 
ــع جامعه پذیــری اش از جامعــه و طبقــه و گــروه  ــر رود و مناب ــد، فرات زندگــی می کن
بــه جامعــه ی جهانــی گســترش یابــد. عــلاوه بــر ایــن، انباشــت اطلاعــات باعــث 
می شــود کــه روایت هــای مختلفــی از »خــود« شــکل بگیــرد. ســبک های متنوعــی 
از زندگــی مطــرح شــود و امــکان انتخــاب گســترده تری را در اختیــار فــرد می گــذارد. 
ایــن وضعیــت، ملی گرایی هــای دوران مــدرن را هــم بی معنــا می کنــد و بــه انســان 
امــکان تغییــر و تحــرک بســیار زیــادی می دهــد. داریــوش شــایگان تجربــه ی عینی 

خــود از ایــن وضعیــت را پــس از ســفری بــه آمریــکا چنیــن توصیــف می کنــد: 
»چندیــن ســال پیــش، هنگامــی کــه از ســاحل طولانــی لس آنجلــس معــروف 

ــه »ونیــس پیــچ« دیــدن می کــردم، ب
از مشــاهده ی تنــوع غافل گیرکننــده ی صحنه هــای غریبــی کــه در برابر چشــمان 
شــگفت زده ی مــن عرضــه می شــد، بــه معنــای واقعــی کلمــه گیــج و منــگ شــده 
بــودم. در هــر دو طــرف ایــن راهــروی طویــل چندیــن کیلومتــری، فروشــگاه هایی 

قــرار داشــت کــه در آنهــا باورنکردنی تریــن چیزهــا در معــرض نمایــش بــود. در آنجــا بدوی تریــن صورت هــای آگاهــی بشــری در کنــار 
بازیچه هایــی قــرار داشــت کــه حاصــل پیچیده تریــن تکنولوژی هــای مــدرن بــود. مراســم شــمنی، آمریکایی هــای بومــی، حرکت هــای 
بدنــی یــوگای کلاســیک، طــب ســوزنی چیــن، تــارو، همــه نوع ماســاژ ســنتی ژاپنــی، طالع بینــی، دســتگاه های واقعیــت مجــازی، راک و 
برِکدَنــس، همــه ی اینهــا بی هیــچ ارتباطــی در کنــار هــم بودنــد. همــه چیــز همزمــان حاضــر بــود. در آنجــا شــاهد تکامــل آگاهی بشــری 
بودیــم، از آگاهــی عصــر نوســنگی تــا طرح هــای فوتوریســت قــرن بیســت و یکــم، همــه و همــه را در کنــار هــم می دیدیــم. گویــی روح 
مدرنیتــه همــه ی مراحــل آگاهــی بشــری را در تــذکاری کــه بــه حماســه ای عظیــم می مانســت، بــاز می گردانــد. بــه بیــان دیگــر، گویــی 
مدرنیتــه لایه هایــی را کــه در زمین شناســی تاریخــی آگاهــی بشــر کم کــم روی هــم رســوب کــرده و هــر یــک در بــالای دیگــری جــای 
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گرفتــه بــود، برهــم زده و بــه صــورت افقــی، یعنــی همزمــان، تبدیــل کــرده بــود. بی شــک آنچــه در برابــر دیدگانــم گســترده بــود، تصویر 
ریــز و کوچکــی بــود از آنچــه در کل کشــور در مقیاســی بــزرگ روی مــی داد« )شــایگان، 1385: 38(. رؤیــای آمریکایــی امــروزه بیشــتر 
منعکس کننــده ی باورهــا و ارزش هــای اساســی اســت کــه علیرغــم تنــوع فرهنگــی و منطقــه ای آمریــکا بــه ملــت شــخصیت می دهــد 
و اکنــون توســط اغلــب آمریکایی هــا بــه اشــتراک گذاشــته می شــود. بی شــک توصیــف انــدی وارهــول کــه می تــوان از او بــه عنــوان 

یکــی از نمادهــای رؤیــای آمریکایــی یــاد کــرد، بــرای بهتــر فهمیــدن داســتان آمریــکا بســیار موثــر اســت. او می گویــد:
»آن چــه آمریــکا را کشــوری فوق العــاده می کنــد، پایه گــذاری ایــن راه و رســم اســت کــه ثروتمندتریــن افــراد همــان چیزهایــی را 
می خرنــد کــه فقیرتریــن افــراد. آدم می توانــد تلویزیــون تماشــا کنــد و چشــمش بــه کوکاکــولا بیفتــد و مطمئــن باشــد که رئیــس جمهور 
کــوکا می نوشــد، الیزابــت تیلــور کــوکا می نوشــد، فکــرش را بکــن، تــو هــم می توانــی کــوکا بنوشــی، یــک کــوکا یــک کــوکا اســت و 
هیــچ پــول اضافــه ای نمی توانــد بــرای آدم کوکایــی بهتــر از آن کــه هــر کــس در آن گوشــه می نوشــد، بخــرد. تمــام کوکاهــا یکســان 
هســتند و همــه ی آنهــا خوبنــد. الیزابــت تیلــور ایــن را می دانــد، رئیــس جمهــور ایــن را می دانــد، او می دانــد و تــو هــم می دانــی. تمــام 
اینهــا کامــلًا آمریکایــی اســت. ایــن ایــده ی آمریکایــی کــه هــر چــه چیــزی برابرتــر شــود، آمریکایی تــر می شــود، بســیار خــارق العــاده 

اســت« )صحــاف زاده، 1388: 126(.
بنابرایــن هرچــه پیشــتر می رویــم و هــر چــه از شــروع شــکل گیری گفتمــان رؤیــای آمریکایــی دور می شــویم، آنچــه کــه از ســوی 
دوســت داران یــا مخالفــان ایــن فرهنــگ بــه عنــوان »شــیوه ی زندگــی آمریکایــی« شــناخته می شــود، آرام آرام بــه وجــه غالــب منشــور 
رؤیــای آمریکایــی بــدل می شــود؛ شــیوه ای کــه ارزش هــا و نمادهــای آن توســط افــراد و نهادهایــی ماننــد مریلیــن مونــرو، جــان وِیــن، 
هالیــوود، انــدی وارهــول و جــف کونــز در هنــر معاصــر، آبراهــام لینکلــن، کِندی هــا و پــس از آنهــا ریــگان و دیگــر رییــس جمهورهــای 
آمریــکا در حــوزه ی سیاســت، موافقــان و مخالفــان جنــگ ویتنــام، کوکاکــولا و مکدانلِــد و برندهــای اپــل و وینــدوز در زمینه های مختلف 
بازنمایــی می شــود. نکتــه ی مهــم و مشــترک بیــن کالاهــا و افــراد، کاربــرد شــمایلی و شــماتیک هــر کــدام از آنهــا اســت و از بیــن رفتن 
مــرز بیــن کالاهــا، برندهــای تجــاری و نام هــای شــخصیت های برجســته اســت. هــر کــدام از آن هــا چــه در زندگــی واقعــی و چــه در 
حیــات نمادین شــان، جایگاهــی ویــژه و پــر معنــا دارنــد چــرا کــه آنهــا در نهایــت یــک چیــز را بازنمایــی می کننــد و آن گفتمــان رؤیــای 

آمریکایــی اســت. ژان بودریــار نیــز پــس از مســافرت بــه آمریــکا آنجــا را ایــن گونــه توصیــف می کنــد:
»همــه چیــز معطــوف بــه ایــن اســت کــه بــه صــورت وانمــوده دوبــاره ظاهــر شــود. منظــره بــه عنــوان عکــس، زنــان بــه مثابــه ی 
ســناریوهای جنســی، اندیشــه ها بــه صــورت نوشــتار، تروریســم بــه مثابــه ی مُــد و رســانه ها و رویدادهــا بــه صــورت تلویزیــون. بــه نظــر 
می رســد چیزهــا تنهــا بــه خاطــر ایــن تقدیــر عجیــب موجودیــت می یابنــد. گاهــی خیــال می کنــی شــاید ایــن جهــان خــود تنهــا بــه 

عنــوان یــک کپــی تبلیغاتــی در دنیــای دیگــر ایــن جــا قــرار دارد« )همــان، 1388: 172(.
بنابرایــن هــر چیــز در آمریــکا می توانــد و ایــن امــکان را دارد تــا به ســرعت بــه یــک نمــاد بــدل شــود و بــه تعبیــر بودریــار دوبــاره بــه 
شــکل وانمــوده ظاهــر شــود؛ چــه یــک قوطــی نوشــابه، چــه یــک رییــس جمهــور، چــه یــک زن مــو طلایــی، چــه یــک پاکت ســیگار.

آنچــه شــپارد و درام نویــن آمریــکا روایــت می کننــد، بــا آنچــه کــه رســانه های آمریکا و ســینمای هالیــوود به عنــوان رؤیــای آمریکایی 
بــه دنیــا عرضــه می کننــد، تفــاوت زیــادی دارد. دلیــل اینکــه ســینمای آمریــکا برخــلاف تئاتــر آن منتقــد سرســخت رؤیــای آمریکایــی 
نیســت شــاید ایــن باشــد کــه ســینما نیــز ماننــد رؤیــای آمریکایــی اســطوره ای معاصــر اســت. چــرا کــه می تــوان گفــت ســینما خــود 



123 122
| پدیدار: مجله دیجیتال سینما و ادبیات | شماره 1 |

یــک اســطوره ی قــرن بیســتمی اســت. ســینما هنــر تکنولوژیــک 
مدرنــی اســت کــه با سرشــت مدرنیتــه هماهنگ تــر اســت. هنری 
ــر اســاس تصویــر متحــرک و بازنمایــی شــکل  کثرت گــرا کــه ب
گرفتــه. واقعیــت تصویــر، واقعیتــی خودبســنده اســت کــه می تواند 
توهــم و جهانــی مجــازی ایجــاد کنــد. بــه همین ســبب ســینمای 
آمریــکا بیشــتر تمایــل بــه بازتولیــد قهرمانــان رؤیــای آمریکایــی 
و افــرادی ماننــد هــاوارد هیــوز دارد. بســیاری از معناپردازی هــای 
کاذب و الگوهــای مجــازی ســرمایه داری آمریــکا تنهــا بــا کمــک 
ــد.  ــعه یاب ــت توس ــم زا می توانس ــک و توه ــر تکنولوژی ــن هن ای
روایتــی کــه ســام شــپارد از ایــن گفتمــان ارائــه می کنــد، تلــخ و 
بدبینانــه اســت. تصویــر خانــواده در آثــار شــپارد بازنمــود تبلیغــات 
تلویزیونــی خانــواده ای شــاد، متحــد و موفــق نیســت، بلکــه نهادی 
از هم پاشــیده اســت کــه تجربــه ی چنــد دهــه زندگــی در آمریــکا 
ــر  ــه در دوران پســت مدرن تصوی ــر او روشــن اســت. از آنجــا ک ب
ــواده و  ــه، خان ــن رفت ــی از بی ــه گاه محکم ــواده همچــون تکی خان
روابــط خانوادگــی بــه تصاویــری نوســتالژیک و اســطوره ای تبدیل 
شــده. فروپاشــی پیوندهــای اجتماعــی و ســرگردانی هویــت فردی 
ــت.  ــپارد اس ــام ش ــای س ــت مدرن از دغدغه ه ــت پس در وضعی
وضعیتــی کــه ژان فرانســوآ لیوتــار آن را چنیــن توصیــف می کنــد:
ــه  ــی ک ــای زبان ــی از بازی ه ــان انبوه ــردی در می ــت ف »هوی
دیگــر از فراروایــت یکســانی پیــروی نمی کننــد، از هــم می پاشــد. 
بــه نظــر می رســد کــه ســوژه ی اجتماعــی خــود در پراکندگــی بازی هــای زبانــی تحلیــل مــی رود. پیونــد اجتماعــی زبانــی اســت امــا از 
رشــته ی واحــدی بافتــه نشــده و ماننــد پارچه ا یســت کــه بــا درهــم تنیــدن دســت کــم دو و در واقــع تعــداد نامعینــی بــازی زبانــی کــه از 
قواعــد متفاوتــی پیــروی می کننــد، بافتــه شــده. بــا نابــودی کلان روایت هــا دیگــر هویــت واحــدی بــرای ســوژه یــا جامعــه وجــود نــدارد 
و در عــوض افــراد تبدیــل می شــوند بــه  نقطه هــای برخــورد دســته ای از قواعــد اخلاقــی و سیاســی متضــاد بــا یکدیگــر، و در نتیجــه 

پیونــد اجتماعــی از هــم می گســلد« )لیوتــار، 1381: 43(.
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جـروم دیویـد سـلینجر در  1919 در نیویورک به 
دنیـا آمـد. در 1951 اولین کتاب بلند خود، ناتور دشـت، 
را چـاپ کـرد. همیـن اولین کتـاب، او را به  نویسـنده ای جهانی 

کرد. تبدیل 
دیتیل هایـی از ناتـور دشـت اشـاره بـه نوجوانی خـود سـلینجر دارد. هولدن 
مرتـب مدرسـه عـوض می کند؛ بـه رفتن به مدرسـه ی نظامی تهدید می شـود؛ 
بـا یـک دانشـجوی دانشـگاه کلمبیـا در ارتباط اسـت. تنهـا تفاوت این اسـت که 

همـه ی اینهـا در فضای پـس از جنـگ جهانـی دوم رخ می دهد.
ناتـور دشـت زمانـی چاپ می شـود که اقتصـاد صنعتی در حال رشـد آمریکا، کشـور 
را بـه کشـوری ثروتمنـد تبدیـل کـرده و قوانین اخلاقی جدیـدی برای نسـل جوان به 

آورده. همراه 
سـلینجر در کتابش از زبان محاوره و ناسـزاگویی اسـتفاده می کند و مسـائل جنسـی را 
بـه طـرز پیچیـده و آشـکاری بررسـی می کند. این موضـوع مـردم را آزرده می کنـد و موقع 

رونمایـی، کتاب دچار مشـکل می شـود.
بسـیاری از منتقـدان معتقدنـد که ایـن کتاب لحن ادبی و جـدی ندارد و زبـان محاوره و خودمانـی کتاب را 

مـدرک قـرار می دهنـد. کتـاب در خیلـی از جوامع توقیف شـده و همچنان برای سانسـور و اصلاح توصیه می شـود.
هنگامـی کـه شـورش های ضـد فرهنگـی در دهـه ی 50 و 60 بالا گرفت، ناتور دشـت بـه عنوان داسـتان بیگانگی یک فـرد در مقابل دنیای 
بی رحـم مـدرن مرتـب خوانـده می شـد. هولـدن بـه نظر هـر نوجوانـی می آمد کـه از هر طـرف با هنجارهـای دنیای نـو احاطه شـده و مجبور 
اسـت بزرگ شـود و شـخصیتش را با توجه به قوانین شـکل بدهد. خیلی از خواننده ها هولدن را به عنوان نماد فردیت نابِ از بند رها شـده ای 

می دیدنـد کـه رو در رو با ظلم فرهنگی قـرار دارد.

زمینه و داستان کتاب
ناتـور دشـت حوالـی 1950 اتفـاق می افتـد. پسـر جوانی به نـام هولدن راوی داسـتان اسـت. هولدن به مکان فعلـی خود اشـاره نمی کند، ولی 
متوجـه می شـویم کـه در یـک بیمارسـتان روانـی تحت درمان اسـت. وقایعی کـه هولدن تعریف می کنـد در چنـد روز آخر ترم پاییز مدرسـه تا 

تعطیـلات کریسـمس اتفاق می افتد. یعنی وقتی هولدن 17 سـاله اسـت.

مروری بر رمان »ناتور دشت« اثر  سلینجر

روایت هولدِن
بهار پژند

دانشجوی سینما

آنالیز کاراکتر هولدن
ایـن کـه هولـدن راوی قابـل اعتمادی نیسـت خیلـی واضح اسـت. از چهار مدرسـه اخراج شـده؛ بی علاقگی آشـکاری به آینده ی خود نشـان 

می دهـد، در بیمارسـتان روانـی اسـت و یـک روانـکاو او را ملاقات می کنـد و در برقـراری ارتباط با بقیه هم مشـکل دارد.
مـا از گذشـته ی هولـدن دو ضربـه ی روحی می دانیم که مشـخص اسـت در وضعیت حـالای او تأثیر گذاشـته: مرگ الی و خودکشـی یکی از 

هم کلاسـی هایش.
یکـی از مهم تریـن خصوصیـات هولـدن، قضـاوت بیـش از حـد او در مـورد همه کـس و همه چیز اسـت. او همـه را به نقد می گیرد. کسـانی 
کـه خسـته کننده انـد، کسـانی که اعتمـاد به نفس ندارنـد و به خصوص کسـانی که حقه باز یـا به قول هولـدن »Phony« هسـتند. در واقع 
متوجـه می شـویم کـه برداشـت خـود او از بقیه به شـدت سـطحی اسـت. در هر مـوردی، هولـدن، قضاوت های پیچیده تـر را به نفع سـاده ترها 

می کند. رد 
یکی دیگر از بارزترین ویژگی های شـحصیتی هولدن، واکنش او نسـبت به رابطه ی جنسـی اسـت. هولدن تا به حال رابطه ی جنسـی نداشـته 
ولـی علاقه منـد بـه برقـراری آن اسـت و تقریبـاً نصف رمـان را برای از دسـت دادن بـکارت خود وقت صـرف می کند. هولدن معتقد اسـت این 
رابطـه بایـد بیـن دو نفـر کـه عمیقاً برای هم احتـرام قائلند و یکدیگر را دوسـت دارنـد اتفاق بیفتد و از این که رابطه ی جنسـی بـه چیزی برای 

پـر کردن وقت تبدیل شـده، متنفر اسـت. 
هولـدن از ایـن کـه توسـط خانم هایـی که نمی شناسـد و برایشـان احترام قائل نیسـت، تحریک می شـود، اذیت می شـود. مثل دختـر بلوندی 

کـه بـا او می رقصد. 

تم های داستان
بیگانگـی بـه عنوان راهی برای محافظت از خود: هرچقدر در داسـتان جلو می رویم، بیشـتر 
متوجـه می شـویم کـه هولـدن از بیگانـه بودنش با دنیـای اطراف، بـرای محافظـت از خود 
اسـتفاده می کنـد. همان طـور که کلاه قرمز شـکاری اش را بـرای نشـان دادن خاص بودن 
و بهتـر بـودن خـود از دیگـران به سـر می گـذارد. واقعیت این اسـت کـه تعامل بـا دیگران، 
هولـدن را گیـج و اذیـت می کنـد و حـس برتـری او بـه بقیه، بـه عنـوان راهی بـرای دفاع 
از خـود عمـل می کنـد. ما همـان اول متوجه می شـویم که همیـن بیگانگی هولـدن باعث 
تمـام دردهایـش اسـت. هولدن هیچ وقت از احساسـاتش حرف نمی زند یـا نمی خواهد منبع 
مشـکلات خـود را پیـدا کنـد. او بـه شـدت نیازمند تعامـل با دیگـران و محبت اسـت، ولی 

دیـواری کـه او دور خـود کشـیده، مانع این امر می شـود.
هدف اصلی هولدن، مقابله با پروسـه ی طبیعی بزرگ شـدن اسـت. همان طور که هولدن 
افـکارش را در مـورد مـوزه ی تاریـخ طبیعی بیـان می کند، متوجه می شـویم کـه او از تغییر 
وحشـت دارد و نمـی توانـد بـا پیچیدگی کنـار بیاید. هولدن مـی خواهد همه چیـز، راحت و 
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قابل فهم و تا ابد بدون تغییر باشـد، مثل مجسـمه ی اسکیموها 
در مـوزه. او احسـاس گنـاه می کند، چون همـان چیزهایی را که 
در بقیـه بـه بـاد نقـد می گیـرد، در خـودش می بینـد، امـا جز در 
مـواردی، بـه ایـن تـرس اعتـراف نمی کنـد. هولدن بـه عنوان 
کسـی کـه خـود در مـرز بیـن کودکـی و بزرگسـالی قـرار دارد، 

لبـه ی پرتگاه ایسـتاده تـا از بچه هـا محافظت کند.
هولـدن می خواهـد ما باور کنیـم که او نمونه ی درسـت کاری 
در دنیـای حقـه بازی اسـت. بـا این کـه او فکر می کنـد دنیا به 
دو قسـمت سـیاه و سـفید بزرگسـالی و کودکی تقسـیم شـده، 

هولـدن، خـود مثال نقض این داسـتان اسـت.
از موتیف هـای داسـتان می توان به تنهایـی، روابط و صمیمیت 

و جنسـیت، دروغ و دورویی اشاره کرد.

نمادها
کلاه قرمـز شـکاری: کلاه قرمـز شـکاری تبدیـل بـه یکی از 
معروف تریـن نمادهـای قـرن بیسـتم شـد. بـه یک دلیـل این 
کلاه در ذهـن هـر خواننده ای همیشـه نماد هولدن اسـت: کلاه 
عجیـب و غریب اسـت و نشـان می دهد که هولـدن می خواهد 
از آدم هـای اطرافـش جـدا شـود. هولدن همیشـه حواسـش به 
کلاه هسـت، هـر وقـت آن را روی سـرش می گـذارد در کتـاب 
ذکـر می کنـد و هر وقت با آشـنایانش قـرار دارد آن را از سـرش 
بـر مـی دارد. حضـور کلاه نمایان گر کشـمکش اصلی داسـتان اسـت: تمایل هولدن به انـزوا در برابر تمایلـش به برقراری رابطه ی دوسـتانه.

مـوزه ی تاریـخ طبیعـی: هولـدن خود، معنای سـمبولیک مـوزه را برای مـا بازگو می کند. هـر آنچه که در موزه هسـت، ثابت اسـت و هیچ 
وقـت تغییـر نمی کنـد. همیـن طـور اشـاره می کنـد ناراحـت اسـت از این که خـود او هـر بار که بـه موزه مـی آید، تغییر کـرده. مـوزه برای 

هولـدن، نمایان گـر دنیـای فانتزی ناتور دشـتی اوسـت. دنیایی سـاده، ثابت، قابل فهـم و ابدی.
اردک هـای دریاچـه ی سـنترال پـارک: اردک هـا و دریاچه شـان از چنـد نظـر نمادیـن هسـتند. اسـتقرار آنهـا در محیطـی که چنـدان هم 
مهمان نوازانـه نیسـت، نمایان گـر وضعیـت خود هولدن اسـت. به علاوه اردک ها نشـان دهنده ی این موضوع هسـتند که این غیب شـدن ها 
موقتـی اسـت. هولـدن کـه از مرگ ناگهانـی برادرش ضربـه ی بزرگی خـورده، از این ناپدید شـدن های ناگهانـی اردک ها ناراحت می شـود. 

امـا بازگشـت آنهـا بـه هولدن ایـن امیـد را می دهد که این تغییرات، همیشـگی نیسـتند، بلکه چرخه ای هسـتند.
در نهایـت، خـود دریاچـه می توانـد نمـادی از دنیـای در حـال تغییر هولدن باشـد. دریاچه کـه نیمی یخ و نیمی آب اسـت، نشـانه ی دنیای 

کودکـی و بزرگسـالیِ هم زمان هولدن اسـت.
چند نکته در مورد کتاب: ناشر اصلی کتاب، معتقد بود هولدن دیوانه و روان پریش است.

سـلینجر ناتـور دشـت را مـدت کمی بعـد از ترخیصش از یک بیمارسـتان روانی نوشـت. او که پـس از 10 ماه حضورش در جنـگ، خود را 
بـه یـک بیمارسـتان روانـی معرفی کرده بود، بلافاصله پس از ترخیص، داسـتان »مـن دیوانه ام«، اولین داسـتان روایت شـده از زبان هولدن 

را نوشت.
این کتاب، ناسزاگویی را به طور علنی باب کرد.

یک پیش داسـتان برای ناتور دشـت وجود دارد که مربوط به مرگ برادرش اسـت. داسـتان، به دانشـگاه پرینسـتون اهدا شـده تا 50 سـال 
پس از مرگ سـلینجر، یعنی در 2060 خوانده شـود. ولی داسـتان در 2013 به اینترنت درز کرد.

نسـخه ای از کتـاب، همـراه دیویـد چپمـن، قاتل جان لنون، بـوده که در آن نوشـته بوده »از طـرف هولدن کالفیلد، به هولـدن کالفیلد. این 
بیانیـه ی مـن اسـت.« یـک نسـخه از کتـاب هـم در خانه ی جـان هیکلی جونیور پیدا شـد که تـلاش ناموفقی برای کشـتن رونالـد ریگان 

کـرده بود.

تلاش هایی برای اقتباس
با چاپ کتاب، پیشنهادهای زیادی برای تبدیل آن به فیلم به سلینجر شد.

در نامـه ای کـه سـلینجر در 1950 نوشـت، بـه ایـن موضـوع اشـاره کرد کـه در فکر به صحنه بردن ناتور دشـت اسـت و ایـن که خودش 
نقـش هولـدن را بـازی می کنـد و در غیـر ایـن صورت باید بـا اقتبـاس از ناتور دشـت خداحافظی کنند.

در 1970 سـلینجر اعـلام کـرد کـه جـری لوییـز برای سـال ها تـلاش کرد هولـدن را بازی کنـد. بزرگ ترین مشـکل این بود کـه او برای 
اولیـن بـار در دهـه ی 30 زندگی اش کتـاب را خوانده بود.

چهره هـای بزرگـی از مارلـون برنـدو و جـک نیکلسـون و توبـی مگوایر و لئونـاردو دی کاپریـو برای به دسـت آوردن نقـش هولدن تلاش 
کرده انـد.

در 1961 سلینجر، مجوز الیا کازان برای به صحنه بردن اقتباسی از از ناتور دشت در برادوی را انکار کرد.
در سـال 2009، درسـت یـک سـال قبـل از مرگش، سـلینجر موفق شـد جلوی چاپ فن فیکشـن هایی در مـورد کتاب را بگیـرد. در میان 

اینهـا کتابـی بـود از فردریک کولتینگ به نام »60 سـال بعد: بازگشـت به دشـت«.

منبع:
• SparkNotes (2007, 2002), The Catcher In The Rye, J. D. Salinger.
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ــاور  ــد« ب ــر »ادوارد بان ــنده ی اث ــه نویس ــور ک ــر« آن ط »لی
ــر« نوشــته ی  ــروف »شــاه لی ــی از درام مع دارد، بازنگــری مدرن
ــاه  ــک پادش ــی ی ــد زندگ ــلاش می کن ــه ت ــت ک ــپیر اس شکس
ــت  ــه دس ــه ب ــد ک ــیم کن ــی را ترس ــطای اِنگلیس ــرون وس ق
ــد  ــف می ده ــاهی را از ک ــاج پادش ــت و ت ــود تخ ــران خ دخت
)برگرفتــه از مصاحبــه ی  Michael Billington  بــا ادوارد بانــد 
در نشــریه ی گاردیــن بــه تاریــخ 22 مــی 2016(. دو دختــر 
 Fontanelle ــل ــس Bodice و فونتانِ ــر« بودی ــاکارِ »لی جف
ــر در  ــران لی ــن دخت ــل و ریگِ ــون گانری ــه همچ ــد ک ــام دارن ن

نمایشــنامه »شــاه لیــر« در آغــاز متملــق، فرصت طلــب و 
دلباختــه ی قــدرت هســتند امــا دختــران لیــر در نمایشــنامه ادوارد 
ــتقیماً دســت  ــود مس ــد و خ ــدود قســاوت را درمی نوردن ــد ح بان
ــه  ــن ب ــی و جســمانی در راه دســت یافت ــه شــکنجه های روان ب
ــیطانی  ــی ِ ش ــه ی » زنانگ ــه از مقال ــد ) برگرفت ــدرت می زنن ق
در تئاتــر بریتانیــا« نوشــته ی Susana Nicolas Roman از 
ــور(. از ایــن رو »لیــر« فرصــت مغتنمــی  را فراهــم  دانشــگاه دِن
مــی آورد تــا تفاوت هــای میــان بودیــس و فونتانــل، بــا گانریــل 
و ریگــن را بــه میانجــی بررســی »روح زمانــه« ای که ســازنده ی 

مطالعـــه ی تطبیقـــی 
نمایشنامه ی »لیــــــر« 
اثـــر ادوارد بانـــــــد 
و نمایشنامه ی »شاه لیر« 
نوشتـــه ی شکسپیـــر

مهام میقاتی
دانشجوی ارشد ادبیات نمایشی

ــن  ــش رو همچنی ــه ی پی ــم. مقال ــی کنی ــد، ردیاب ــر بوده ان دو اث
ــا« را  ــر«، »کُردلی ــاه لی ــوم »ش ــر س قصــد دارد شــخصیت دخت
در مطالعــه ی تطبیقــی بــا کردلیــای »لیــر« مــورد بررســی قــرار 
دهــد و در ایــن راه ایــده ای را بــر تــرازوی ارزش یابی بگــذارد که 
نخســت توســط ادوارد بانــد مطــرح شــد و ســپس مــورد وثــوق 
ــر انگلســتان در نیمــه ی دوم ســده ی  ــدان برجســته ی تئات منتق
 NICK Awde, بیســتم قــرار گرفــت ) ایــن منتقــدان عبارتنــد از
  Simon John Edge, Richard Findlater, John Gross
ــر  ــلاوه ب ــرده ع ــام ب ــدان ن و Benedict Nightingle  . منتق
اینکــه هــر کــدام گــزاره ی پیــش رو را در مــورد »لیــر« ادوارد 
 Violent« بانــد در نقدهــای خــود بــه کار برده انــد، در مقالــه ی
revival with a moral face« نوشــته ی »دومنیک کُوندیش« 
منتشــر شــده در نشــریه ی the Telegraph   در ســال 2005 از 
آنــان بــه عنــوان تاییــد کننــدگان ادعــای ادوارد بانــد دربــاره ی 

ــاد شــده(.  نمایشــنامه ی خــود ی
 lan Stuart ادوارد بانــد نخســتین بــار در مصاحبــه بــا
 Harwood Academic برگرفته از ســالنامه ی 1994 انتشارات(
ــردی در  ــال خشــونت ف ــا اعم ــد: »در عصــر م Press.( می گوی

ــد  ــه ی ســرکوب از دی زمان
 A( ــی شــده ــه اخلاق جامع
 socially moralized
 individual in the
   (time of repression
 Susana نوشــته ی    
ایــن   Nicolas Roman
جملــه را مــورد بررســی 
جهــت  در  و  داده  قــرار 
ــوارد تاریخــی  ــد آن م تایی
ــال زده(. او  ــددی را مث متع
ــد  ــه می ده ــن ادام همچنی

کــه » در جریــان انقلاب هــا و شــورش های مــدرن فــرد طغیانگر 
علیــه نظــام ســلطه، بــه شــکلی از پیــش اخلاقی شــده  مجــاز بــه 
انجــام هــر نــوع خشــونتی علیــه نیروهــای ســرکوبگر شــده کــه 
 The« ــه کار رفتــه در راه پیــروزی ســبب می شــود خشــونت ِ ب
 »violence practiced through the path to victory
ــز از  ــه نوعــی دیگــر هرگ ــرژی از نوعــی ب ــل ان همچــون تبدی
ــی  ــت عناوین ــدرت تح ــال ق ــه ی انتق ــا در زمان ــرود ت ــان ن می
ــی و  ــدرت، اعدام هــای دســت جمع ــل ق ــه ی عوام چــون تصفی
ــان  ــن رو جری ــود. از ای ــد ش ــه بازتولی شــکنجه های تلافی جویان
ــن آن  ــا عاملی ــود و تنه ــع نمی ش ــز قط ــونت هرگ ــال خش اعم
ــا یکدیگــر عــوض می کننــد.« ) همــان منبــع.  جــای خــود را ب

ــه اول(  صفح
ــا شــهرت  بــرای یــک درام نویــسِ سوسالیســتِ بریتانیایــی ب
جهانــی، انتقــاد از »خشــونت انقلابــی« قطعــاً مناقشــاتی را به بار 
خواهــد آورد. امــا صــرف نظــر از نتایــج حاصــل از ایــن گفتــار که 
در نــگاه نخســت بــرای یــک نویســنده ی چــپ گــرای رادیــکال 
ــاور دارد  ــد ب ــد، بان ــل می کن ــا عم ــک متناقض نم ــون ی همچ
کــه خشــونت لجام گســیخته ی جــاری در نمایشــنامه ی او کــه از 
جانــب دختــران »لیــر« بــه 
اجــرا گذاشــته می شــود، 
اخلاقی شــدن  نتیجــه ی 
خشــونتی اســت کــه او 
ــا  ــذا ب ــرده. ل ــاد ک از آن ی
ممکــن  اینکــه  وجــود 
ــاگر   ــگاه تماش ــت در ن اس
فونتانـِـل و بودیس دو دختر 
ــه  ــاکار ب ــو و جف ابلیس خ
شــمار آینــد، امــا هــر چــه 
بــه پایــان نمایــش نزدیکتر 
ــا  ــویم، خشــونت آنه می ش
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در مســیر دســتیابی بــه قــدرت اجتنــاب ناپذیــر و حتــی منطقــی 
ــدگاه  ــر دی ــن تغیی ــه همی ــاره ب ــا اش ــد ب ــد. بان ــوه می کن جل
ــلاش  ــم، ت ــی« بخوانی ــیس منف ــم آن را »کاتارس ــه می توانی ک
ــرای اذهــان شــهروندان قــرن بیســتمی  رخ  ــد آنچــه را ب می کن
داده، جلــوی چشــم آنهــا بــه نمایــش بگــذارد تــا بی واســطه بــا 
خشــونت دیوانــه وار باورهــای خــود مواجــه شــوند. در ایــن بیــن 
»کُردلیــا« در نقــش کاتالیــزوری ظاهــر می شــود کــه نشــانی از 
فاصله گــذاری برشــتی بــرای جلوگیــری از غرق شــدن تماشــاگر 
در دنیــای درام را بــه همراه دارد. شــخصیت پیچیــده ی »کردلیا« 
ــاه  ــی پادش ــر تن ــر« دخت ــاه لی ــلاف درام »ش ــار خ ــن ب ــه ای ک
نیســت و حتــی از نــژادی اســت کــه بــه صــورت ســنتی پســت 
ــا در  ــد مــی آورد ت ــی را در نمایشــنامه پدی تلقــی شــده، تناقضات
جهــت بــاور نویســنده کــه تئاتــر را رســانه ای تعلیمــی  می دانــد، 
عمــل کنــد. بــه همیــن جهــت ایــن مقالــه پرتــره ی زن قــرون 
ــا  ــر« عرضــه شــده، ب ــاه لی ــه در »ش ــی را ک وســطای بریتانیای
ــیم  ــر« ترس ــه در »لی ــر ک ــر حاض ــی از زن ِ عص ــر نوین تصوی
ــده  ــونت اعمال ش ــن راه خش ــد و در ای ــه می کن ــده، مقایس ش
توســط دختــران »لیــر« را نتیجــه ی تغییــرات پنهــان و آشــکاری 

ــت.  ــبب آن اس ــه مس ــذر زمان ــه گ ــد ک می دان
ــال  ــان س ــه و در هم ــان یافت ــر« در 1971 پای ــگارش »لی ن
در  Royal Court Theatre بــه اجــرا در آمــده. جامعــه ای کــه 
بــه تماشــای نخســتین اجــرا از ایــن متــن آوانــگارد رفــت، بــه 
ــا پــا در عصــری بگــذارد کــه لبریــز از  آرامــی  آمــاده می شــد ت
ــارج  ــل و خ ــی در داخ ــرکوبگرایانه ی بریتانیای ــونت های س خش

ایــن کشــور بــود.
ــزون در  ــای روزاف ــا ناآرامی ه ــا ب ــاد در بریتانی ــه ی هفت ده
ــی،  ــات مردم ــش اعتراض ــود. نمای ــاز می ش ــمالی آغ ــد ش ایرلن
بمب گذاری هــا و ترورهــای متعــدد بــه بخــش جداناشــدنی 
ــدل می شــود.  ــا ب ــی بریتانی ــون دولت ــار شــبانگاهی تلوزی در اخب
ــر  ــی زود ســرکوب اعتراضــات دانشــجویی کــه تحــت تأثی خیل

ناآرامی هــای دانشــگاهی در فرانســه 
و ایــالات متحــده شــکل گرفتــه بــود، 
بخــش ثابــت دیگــری را در اخبــار 
ــه خــود اختصــاص می دهــد.  ــه ب روزان
در ژانویــه ی 1970 اســت کــه پادشــاه 
دیــداری  و  نوشــتاری  رســانه های 
 Rupert اســترالیا روپــرت مــرداک
 News« نشــریه ی    Murdoch
پرتیراژتریــن   »of the World
را می خــرد  بریتانیایــی  هفته نامــه ی 
چپ گــرای  سیاســت مداران  تــا 
بریتانیایــی نزاعــی همه جانبــه را علیــه 
احــزاب نئولیبــرال انگلســتان آغــاز 
ــونت  ــا خش ــه تنه ــن رو ن ــد. از ای کنن
ــا  ــه ی بریتانی فیزیکــی جــاری در جامع
بــه شــکل روزانــه در تلویزیــون و 
ــد،  ــاب داده می ش ــانه ها بازت ــایر رس س
ــی  ــاب سیاس ــاجرات پُرالته ــه مش بلک
ــد.  ــل ش ــه تبدی ــار یومی ــه اخب ــز ب نی
ــش  ــه بی ــورش Derry ک ــب ش در ش
از صــد مجــروح - کــه توســط پلیــس 

مــورد ضــرب و شــتم قــرار گرفتــه بودنــد- بــه جــای گذاشــت؛ 
در دهــم ژانویــه ی 1970 هفــت جــوان ایرلنــدی در بلفاســت بــه 
ــد  ــه بع ــا کشــته شــدند و درســت دو هفت دســت پلیــس بریتانی
بــرای اولیــن و آخریــن بــار در تاریــخ انگلســتان دانشــگاه لنــدن 
)University of  London ) توســط دانشــجویان معتــرض 
ــدادی  ــودن تع ــه گزارشــاتی از مســلح ب دانشــکده ی اقتصــاد ک
از آنهــا مخابــره شــده بــود، اشــغال شــد و دانشــگاه بــرای ســه 
ــداد در  ــای پرتع ــان ناآرامی ه ــتاد. درمی ــت بازایس ــه از فعالی هفت
انگلســتانِ  آغــاز دهــه هفتــاد، گروه هــای حامی حقــوق زنــان روز 

بــه روز اقــدام بــه برگــزاری تجمعاتــی 
می کردنــد کــه در بســیاری مــوارد 
جنبش هــای  بــا  ائتــلاف  حاصــل 
بــود.  همجنســگرایان  حامی حقــوق 
گردبــاد هیپیــزم کــه یــک ســال قبــل 
ــده  ــالات متح ــکوی ای در سانفرانسیس
شــکل گرفتــه بود، بــه ســواحل بریتانیا 
نیــز رســیده بــود و ایــن کشــور را آماده 
ــن رو  ــرد. از ای ــی می ک ــرات بزرگ تغی
»لیــر« در جامعــه ای خشــونت دیده 
ــه  ــی ک ــن منتقدان ــد. اولی ــد ش متول
ــن  ــتند ای ــر« نشس ــای »لی ــه تماش ب
نمایشــنامه را بیــش از اینکــه اشــاراتی 
بــه »شــاه لیــر« شکســپیر داشــته 
باشــد، واکنشــی بــه جامعــه ی بحــران 
Outsid�( زده ی انگلیســی دانســتند.
 ers: Studies in Sociology of
 Deviance. Howard Becker.
ــه  ــاور البت ــن ب New York 1973(  ای
ــرح درام  ــر ط ــی ب ــروری اجمال ــا م ب

ــود.  ــت می ش ــر« تقوی »لی
تــا رهبــر  پادشــاه  از دختــرک دوست داشــتنی  کردلیــا، 
ــودا زده  ــاه س ــر« پادش ــد »لی ــنامه ی بان ــوار  در نمایش خون خ
ــمنان  ــر دش ــدن از ش ــرای در امان مان ــه ب ــت ک ــی اس و بدبین
ــمنان  ــا دش ــد. ام ــود می کش ــه دور خ ــواری ب ــی اش دی فرض
ــر  ــد. دو دخت ــرون می آورن ــر بی ــار وی س ــق او از درون درب حقی
ــی  ــورند و جنگ ــدر می ش ــه پ ــل علی ــس و فونتان ــر« بودی »لی
ــت  ــگ شکس ــن جن ــه ی ای ــوند. نتیج ــث می ش ــن را باع خونی
ــدان  ــر« در زن ــر« و زندانی شــدن اوســت. »لی ــه ی »لی همه جانب
دچــار وهمیــات بیشــتری می شــود تــا اینکــه از جانــب روح پســرِ 

یــک گورکــن کــه »لیــر« در زمــان پادشــاهی اش ســبب مــرگ 
ــود.  ــه می ش ــاً دیوان ــپس مطلق ــور و س ــت ک ــده، نخس وی ش
ــر« در دیوانگــی پرالتهــاب خویــش شــخصیتی پیامبرگــون  »لی
نیــز می یابــد. در ایــن میــان کردلیــا کــه بیــوه ی پســر ِ گورکــن 
اســت، بــه بــازی خطرآفریــن قــدرت راه پیــدا می کند و بــه تعبیر 
هیلــده کلایــن )Hilde Klein( در کتــاب »ســفر مترقــی لیــر از 
 Lear”s progressive(  »کــوری تــا بینــش اخلاقــی و عمــل
 ،  )journey from blindness to moral insight and action
بــه رهبــری بــا گرایشــات آشــکار استالینیســتی تبدیــل می شــود. 
لیــر در پایــان جــان خــود را برســر فروافکنــدن دیــواری کــه خود 
ــا خشــونت دهشــت بار  ــد ام ــود، از دســت می ده ــرده ب ــا ک برپ
دخترانــش و کردلیــا بــه ســان میــراث تــاج و تخــت پادشــاهی 

ــد.  ــاری می مان ــان ج او همچن
ــر«  ــاه لی ــی از »ش ــه اقتباس ــود را ن ــرِ« خ ــد »لی ادوارد بان
  Edward ــاب ــه از کت ــد )برگرفت ــر آن می خوان ــدی ب ــه نق ک
 )2007  Bond: a (critical study. Peter Billingham
. گرچــه در نمایشــنامه های شکســپیر در آثــار متعــددی از 
ــان  ــردن زن ســرکش« زن ــو« و »رام ک ــت«، »اتل ــه »همل جمل
ــا  ــر« تنه ــاه لی ــا »ش ــد ام ــده دارن ــه عه ــی  ب ــای مهم نقش ه
نمایشــنامه ی بــه جا مانــده از ایــن درام نویــس برجســته ی آغــاز 
ســده ی هفدهــم اســت کــه زنــان در آن در حضــور شــخصیت 
اصلــیِ اثــر کــه یــک پادشــاهِ ســالخورده اســت، نقــش کلیــدی و 
برجســته ای ایفــا می کننــد )برگرفتــه از مقالــه » انســان زدایــی 
شــده یــا ضدانســانی« Dehumanized or inhuman نوشــته 
 .(Cornell ــات تطبیقــی در دانشــگاه ــرا کاســتلو. اســتاد ادبی دِب
پیرنــگ »شــاه لیــر« بــا نافرمانــی »کردلیــا« متولــد می شــود و 
ــه اوج و حضیــض مــی رود. عــلاوه  ــا پیگیــری سرنوشــت او ب ب
بــر صدهــا اجــرای متفــاوت در نقــاط مختلــف جهــان از زمــان 
نخســتین اقتبــاس ســینمایی از ایــن اثــر کــه توســط ویلیــام وی. 
ــه ی  ــن نمون ــا آخری ــوس William V. Ranous در 1909 ت ران
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 My »ــا عنــوان »پادشــاهی مــن مطــرح آن در ســال 2001 ب
Kingdom بــه کارگردانــی دان بویــد Don Boyd بــر عهــده 
داشــتن نقــش »کردلیــا« نقطــه عطــف کارنامــه هــر بازیگــر 
مطرحــی بــوده اســت. امــا در میــان تمــام اقتباس هــای 
ــی ِ  ــد، زنانگ ــر« بان ــنامه، »لی ــن نمایش ــه از ای ــورت گرفت ص

ــد. ــرار می ده ــی ق ــورد بررس ــری را م دیگ
ــپیر  ــنامه های شکس ــث نمایش ــان مؤن ــن قهرم معروف تری
در »لیــر« بانــد بــا بی رحمــی  تمــام تخریــب می شــود. همــان 
طــور کــه اشــاره شــد، او نــه دختــر پادشــاه، کــه بیــوه ی بــاردار 
ــد. از  ــی می کن ــهر زندگ ــه ی ش ــه در حوم ــت ک ــی اس گورکن
ــود را از  ــوهر خ ــوز ش ــه هن ــی ک ــنامه در حال ــدای نمایش ابت
دســت نــداده، مداومــاً تهدیــد از میــان رفتــن شــادکامی  زندگی 
زناشــویی خــود را احســاس می کنــد و همین نگرانــی مقدمه ای 
 می شــود بــرای قســاوت هراســناک او در ادامــه ی نمایشــنامه
 a socially moralized individual in the time of  ( 
. )Susana Nicolas Roman     نوشــته  ی   repression
بانــد در جمــلات آغازیــن تــرس و اندوهــی را در »کردلیــا« 
ــی  ــه خوب ــنامه ب ــول نمایش ــا آن را در ط ــذارد ت ــان می گ بنی
بپرورانــد. »کردلیــا« بــا آنکــه کامــلًا از منبــع ترس خــود مطلع 
ــان  ــا زن ــر« کاری ب ــتبدانه ی »لی ــی مس ــا حکم ران ــت، ام نیس
طبقــه ی تهیدســت کــرده کــه همــواره چشــم انتظار شــوهران 
خــود باشــند و بــه ســلامت رســیدن آنهــا بــه خانــه را چــون 
موهبتــی بــزرگ پــاس دارنــد. وقتــی مــردان تهیدســت بــرای 
ارتــزاق ناچیــز خــود مجبورنــد هــر روز وارد جامعه ای شــوند که 
چــون دریایــی یــک ســر طوفانــی و بی رحــم می مانــد، حتــی 
ــد  ــر نمی پرورانن ــم را در س ــه ظل ــوریدن علی ــال ش ــر خی دیگ
ــده ی  چــون چشــمان وحشــت زده ی همسران شــان بدرقه کنن
هــر صبــح آنــان اســت. از ایــن رو چــه ســهل اســت که »پســر 
ِ گورکــن« ِ بانــد را جوانــی از اهالــی جنــوب بلفِاســت در آغــاز 
دهــه ی هفتــاد بدانیــم. جوانــی کــه رونــق نان شــب خــود را در 
گــروی توحــش پلیــسِ  انگلســتان می بینــد. هــر چــه مامــوران 

 London Metropolitan Police( بــی رحــم ِ پلیــس لنــدن
ــمالی  ــد ش ــه ایرلن ــان بلفاســت ب ــرای ســرکوب جوان ــه ب ( ک
فرســتاده شــده بودنــد، تعــداد بیشــتری از همقطــاران ِ »پســر 

ــن  ــند، گورک ــن« را بکش گورک
نــان بیشــتری بــرای بــه خانــه 
بــردن دارد. پــس رمــق مبــارزه 
ــه  ــی از او گرفت ــه کل ــر ب دیگ
شــده. امــا همــه چیــز آن طــور 
ــه  ــلطه« برنام ــام س ــه »نظ ک
ریــزی کــرده، پیش نمــی رود و 
وقایعــی رخ می دهــد که »پســر 
ــی از  ــه یک ــود ب ــن« خ ِ گورک
ــرکوب ِ  ــتگاه س ــان دس قربانی
»لیــر« تبدیــل می شــود. حــالا 
»کردلیــا«  مــداوم  وحشــت 
جلــوه ای واقعــی می یابــد. او 
در زمــان حیــات شــوهرش آرزو 
داشــت بتوانــد مثــل او ظاهری 
ــود  ــال از خ ــرخوش و بی خی س
نشــان دهــد. امــا بــرای او 
ــم  ــردی در حری ــر ف حضــور ه
ــزرگ  ــی ب او و همســرش عامل
شــمار  بــه  تهدیــد  بــرای 
ــبب  ــن س ــه همی ــت و ب می رف
ــت  ــا« درس ــه »کردلی ــود ک ب
مثــل »لیــر« در حــال ســاختن 
ــود  ــه خ ــه دور خان ــواری ب دی
بــود؛ بــا ایــن تفــاوت کــه 

 hey and( ــت ــت و گِل نداش ــدن خش ــرای خری ــی ب او پول
ــب در  ــن مطل ــن ای ــه: 123. همچنی Roberts. 1980 صفح
 A socially moralized individual in the time مقالــه ی

 Susana Nicolas Roman نوشــته ی     of repression
ــا«  ــداتِ »کردلی ــامِ تمهی ــود تم ــا وج ــا ب ــده(. ام ــو ش بازگ

ــد.  ــه ی او راه می یابن ــه خان ــر« ب ــربازان ِ »لی س
روند نمایشـنامه طوری پیش 
مـی رود که »کردلیـا« خود وارد 
تاثیـر  می شـود.  انتقـام  کارزار 
»کردلیـا«ی »شـاه لیـر« قطعاً 
سـبب می شـود تماشـاگر گمان 
کنـد که »کردلیـا«ی »لیر« نیز 
قرار اسـت نماد »خیـر« دربرابر 
»شـر« دختران »لیر« باشد؛ اما 
بانـد این گمـان را برهم می زند 
و بـا تبدیـل کـردن »کردلیـا« 
به یـک »انقلابی مسخ شـده«، 
گونـه ای نویـن از قهرمـان زن 
عصر جدید را در نمایشـنامه اش 
نشـان می دهد که گرچـه تا آن 
فرانسـوی ها   -1971- زمـان 
و آمریکایی هـا بارهـا امثـال او 
را ترسـیم کـرده بودنـد امـا در 
بـود  بی سـابقه  بریتانیـا  تئاتـر 
»یـک  مقالـه ی  از  )برگرفتـه 
شناسـانه« زیبایـی   انتخـاب 
 An aesthetic choice از پیتر 
راندِل Peter Rundle منتشـر 
شـده در نشریه Dogme95 در 

تاریخ 10 نوامبر 1999(. 

»کردلیا«،1سیصد1و1شصت1و1شش1سال1قبل
 London Royal وقتـی شـاه لیـر بـرای نخسـتین بـار در
Hall بـه نمایـش درآمـد، کمی بیـش از دو سـال می شـد کـه 

دوران چهـل و پنـج سـاله ی حکومـت پـر رونق ملکـه الیزابت 
بـه پایان رسـیده بود. حتـی مورخان غیرانگلیسـی آن دوران، از 
نیمـه ی دوم حکومـت ملکـه الیزابـت بـه عنوان آغاز رنسـانس 
 Shakespeare and his بریتانیایـی یاد کرده اند )برگرفتـه از
critics  نوشـته چالـرز اف. جانسـون، منتشـر شـده در سـال 
1909(. »شـاه لیـر« تـا یـک سـال پـس از نخسـتین اجـرای 
خـود در لنـدن، در بزرگتریـن سـالن های نمایـش آکسـفورد و 
لیورپـول، توسـط همان گـروه اولیه در حال اجرا بـود. در همین 
زمـان انگلسـتان بـه عنوان تنها کشـور اروپایی کـه امپراطوری 
اسـپانیا نتوانسـته بود گزندی بـه آن وارد کند، سرمسـت قدرت 
بی رقیـب ارتـش خـود بـه ویژه نیـروی دریایـی اش بـود. وقتی 
منتقدین زمانه، شکسـپیر را برای نوشـتن یک درام موفق دیگر 
تحسـین می کردنـد، اختلافـات داخلـی انگلسـتان کـه عمومـاً 
مربـوط بـه نـزاعِ  گاهـی خونیـنِ  پروتسـتان ها و کاتولیک هـا 
می شـد، بیـش از سـه دهـه بـود کـه پایـان یافتـه بود. کشـور 
در داخـل آرام و در خـارج قـدرت نمایـی می کـرد. در حالـی 
کـه حتـی بخش هایـی از فرانسـه تحـت اشـغال اسـپانیایی ها 
قـرار گرفتـه بـود، کشـتی های غاصـب اسـپانیایی حتـی خواب 
عبـور از تنگـه کالـه - که مهمتریـن راه ارتباطـی دریایی میان 
فرانسـه و انگلسـتان بـوده و هسـت- را نمی دیدنـد. امـا عصـر 
ویکتوریایـی در انگلسـتان تنهـا بـا ثبـات سیاسـی و قـدرت 
نمایـی نظامی همـراه نیسـت. شـعر و تئاتر در ایـن دوران چنان 
قوامی یافـت کـه کمی بعـد در دهـه دوم قـرن هفدهـم از آن با 
نـام »عصـر طلایـی« یاد شـد. »شـاه لیـر« در واقـع از آخرین 
درام هایـی بود کـه در »عصر طلایی« هنر و ادبیـات بریتانیایی 
بـه اجـرا درآمـد. در این عصـر شـاعران و هنرمنـدان زن برای 
نخسـتین بـار در تاریـخ بریتانیا فرصـت ارائه ی آثار خـود را پیدا 
کردنـد. گرچـه آثـار هنـری ایـن زنـان پیشـتاز، بسـیار بـا قوام 
هنـری آثـار نویسـندگان زن قـرن نوزدهمی  فاصله داشـت، اما 
بـا توجـه بـه حضور یـک زن در رأس قـدرت سیاسـی، زنان به 
بالاتریـن میزان مشـارکت اجتماعی دسـت یافتند تـا حدی که 
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در پایـان عصـر ویکتوریایـی آنهـا دیگـر می توانسـتند بـه طور 
کامـلًا قانونـی املاکـی بـه نام خود داشـته باشـند. ایـن قانون 
جدیـد سـبب شـد زنـان بسـیاری از طبقـه ثروتمنـد و درباری، 
املاکـی کـه پیـش از ایـن بـه شـکل صـوری مدیریـت آن را 
بـه عهـده داشـتند، در اختیـار بگیرنـد و از محـدوده ی خانـه/

اداره ی  بـه  بیاینـد و دوشـادوش مـردان  بیـرون  قصر هاشـان 
مزرعـه و دامپـروری بپردازند. 

ــه  ــت رد ب ــا« دس ــه »کردلی ــت ک ــه ای اس ــن زمان در چنی
ــد. گرچــه شکســپیر زنانــی  ــدر خــود می زن ســینه ی میــراث پ
چــون گانریــل و ریگِــن را نیــز ترســیم کــرده، امــا در سراســر 
دســتگاه حکومــت »شــاه لیــر« یــک دختر جــوان را بــه عنوان 
نمــاد تهــور و راســت کرداری انتخــاب می کنــد. بــا توجــه بــه 
حضــور ملکــه الیزابــت جامعــه ی بریتانیایــی عــادت کــرده بــود 
کــه زنــان را در جایــگاه خیــر مطلــق- جایگاهــی کــه پیــش 
از الیزابــت معمــولًا تنهــا کاردینال هــا از آن برخــوردار بودنــد- 
ببیننــد. پــس »کردلیــا« بــه پشــتوانه ی یــک بــاور اجتماعــی 
ــه از  ــود )برگرفت ــان می ش ــای جه ــی  نیکی ه ــده ی تمام نماین
Shakespeare and his critics  نوشــته اف. ای . هالیــدی، 
منتشــر شــده در ســال 1949(.  او صــادق، صریــح و در عیــن 
حــال مبــادی آداب اســت. حتــی وقتــی ازدواج قریب الوقوع اش 
بــا مــردی از طبقــه ی اشــراف تنهــا بــه ســبب محرومیــت او 
ــی رود  ــوره در نم ــود، از ک ــلام می ش ــی اع ــدری ملغ از ارث پ
ــر  ــا آخــر در براب ــارج نمی شــود. او ت ــت خ ــاده ی صداق و از ج
ــدر را  ــد پ ــلاش می کن ــتد و ت ــق اش می ایس ــران متمل خواه
ــت  ــه الیزاب ــون ملک ــازدارد. او همچ ــتری ب ــای بیش از خطاه
ــه،  ــچ خشــونتی از هــر گون ــی هی ــن و صلح جوســت؛ گوی متی
 Cinematic ــاب ــه از کت ــدارد )برگرفت ــن او ن ــه ذه ــی ب راه
  Rowman and Littlefield نوشــته    Shakespeare

 .)2004
تــا پیــش از »لیــر« ادوارد بانــد، در تمامی اقتباس هــای 
ــاه  ــر از »ش ــات و تئات ــینما، ادبی ــای س ــه در دنی ــی ک مطرح

لیــر« صــورت گرفتــه بــود، سرشــت نیــک »کردلیــا« دســت 
نخــورده مانــده بــود. تــا اینکــه ســرانجام »کردلیــا«ی بانــد در 
ــر پیشــی  ــران شــاه لی ــی از دخت ــی حت بی رحمــی  و انتقام جوی
ــا انتخــاب اســامی  آنهــا ایــن  ــد ب می گیــرد. دخترانــی کــه بان
ــرای  ــا او ب ــه آی ــه ذهــن مخاطــب راه می دهــد ک ــد را ب تردی
ــل  ــی قائ ــر ریشــه ای ذات ــن دو خواه ــدازه ی ای خشــونتِ بی ان

اســت؟ 
فونتانـِـل Fontanelle در علــوم پزشــکی نامــی  اســت کــه 

ــی  ــه ی برخ ــه در جمجم ــی ک ــیار کوچک ــای بس روی حفره ه
نــوزادان هنــگام تولــد وجــود دارد، گذاشــته شــده. ایــن حفره ها 
ــز او در  ــا مغ ــوند ت ــو می ش ــه مح ــودک رفته رفت ــد ک ــا رش ب
حصــار اســتخوانی مســتحکمی  قــرار بگیــرد )برگرفتــه از کتاب 
ــارات  Comprehensive Medical Terminology  از انتش
ــس  ــال 1999(.  بودی ــه س ــده ب ــر ش Medilexicon  منتش
ــلاق  ــه ات ــب ِ زنان ــاس ِ ش ــمتی از لب ــه قس ــز ب Bodice نی
ــینه ها  ــری س ــاس محــل قرارگی ــتر لب ــر آس ــه زی ــود ک می ش

ــداری  ــرای نگه ــر ب ــاس زی ــیدن لب ــه پوش ــاز ب ــا نی ــت ت اس
 Women’s work: the first آنهــا نباشــد )برگرفتــه از کتــاب
 years: women, cloth and society in early 20,000
times از انتشــارات Northon & Company 2015(. بــه 
ــن دو  ــد شــکنجه هایی کــه توســط ای ــب شــاید بان ــن ترتی ای
ــت- ذات  ــده از -نخس ــد را برآم ــرا درمی آی ــه اج ــر ب خواه

ــد.  ــی می دان ــت زنانگ ــپس سرش ــی و _س آدم
او خـود در ایـن بـاره می گویـد: » ]...[ من خواسـتم نام های 
شـیطانی شکسـپیر بـرای ایـن دو پرسـوناژ را از آنهـا دریغ کنم 
و در عـوض نام هایـی بـه آنهـا ببخشـم کـه شـخصیت دوگانه 
در زبـان اخلاقـی ِ امـروز مـا داشـته باشـد تـا بـه ریشـه های 
شـیطانی نوع بشـر اشـاره کنـم. اما ایـن کار به ایـن معنی نبود 
کـه مـن بـاور دارم انسـان ذاتـاً پلیـد اسـت، بلکه می خواسـتم 
بگویـم کـه فرهنـگ امـروز مـا پلیـد بـودن را بـه مـا تحمیـل 
می کنـد« )برگرفتـه از  Edward Bond letters. نوشـته ی 
 Harwood Academic منتشـر شـده توسـط  Lan Stuart

 .)1988  Publishers
بررسـی ایـن انتخـاب در مقابـل نـگاه تاریخی شکسـپیر در 
نام گـذاری دختران شـاه لیـر درخور توجه جلـوه می کند: گانریل 
و ریگـن، نام هـای برآمـده از کتـاب قرون وسـطای معروفی به 
 Geoffrey نـام » تاریخ پادشـاهان بریتانیا تا 1138« نوشـته ی
Monmouth اسـت. در ایـن سـند تاریخـی گانریـل و ریگِـن 
نـام دختران پادشـاهی در سـده های میانه هسـتند که سـلطنت 
کـم فـروغ و سـوت وکوری داشـته. شکسـپیر »کردلیـا« را کـه 
نـام مـادر مارگانـوس Marganus شـخصیت معـروف تاریخ 
انگلسـتان اسـت، بـرای دختر سـوم شـاه لیـر برگزیـده. جز در 
 )Referencing( مورد »کردلیا« شکسـپیر گرایشـی ارجاعـی

بـه ذات پاک یـا پلید شـخصیت هایش نداشـته.    
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مرثیه ای برای بودن 
    اثری از هربرت روزن دورفر

»من اورلاپی هستم»

ساسان فقیه
دانشجوی ارشد ادبیات نمایشی

وقتـی بـه نمایشـنامه ی نویسـنده ی آلمانی برخـوردم، برای 
دومیـن بـار واج هـای خشـک و زمخت آلمانـی برایم دلنشـین 
بـه نظـر آمـد. برایـم ناگزیر بـود در حیـن خواندن ایـن نمایش 
تک پـرده ای، نخسـتین مواجهـه ی دلنشـین ام بـا زبـان آلمانـی 
مـدام در گوشـم بپیچـد. اولیـن بـار دو سـال پیـش بـود موقع 
 Spiegel, I›m شـنیدن یـک قطعه ی موسـیقی بود بـه نـام
Spiegel. در زبـان آلمانـی ایـن عبـارت بـه مفهـوم آینـه در 
آینـه اسـت. آروو پـرت ایـن قطعـه را در سـال 1978 قبـل از 
مهاجـرت اش از اسـتونی نوشـت و در سـاختن آن از متـود و 
روشـی اسـتفاده کرد کـه خـود آن را تینتینابولی نامیـد؛ واژه ای 
لاتیـن به معنـای ناقوس و زنگ. در این متـود صدای ملودیک 

روی گام هـای دیاتونیـک اجرا می شـود و صـدای تینتینابولیک 
یـا همان زنـگ وار روی نت های سـه ضربِ تونیـک یکدیگر را 
همراهـی می کنند. در این روش شـنونده ابـری از رزونانس های 
پیچیـده و قـوی می شـنود. سـاختار ایـن قطعه به طوری اسـت 
کـه تکرارهـای بی نهایـت اش حـس غرق شـدن را در شـنونده 
متبـادر می کنـد؛ درسـت همـان جایی که نـام این قطعـه از آن 
می آیـد؛ دالانـی از آینه های مـوازی که تصاویری تـا بی نهایت 
تولیـد می کننـد، آینـه در آینه . در این قطعه نت های سـه ضربی 
تونیـک کـه بـا تغییـرات کوچکـی بـه عقـب و جلـو منعکـس 
می شـود، تـا بی نهایـت تکرار می شـوند. انـگار که شـنونده بین 

انعـکاس تصاویـر بی نهایـت اش روبـروی آینه گیـر افتاده. 

نـام  بـا  کـه  طـور  همـان  درسـت  دورفـر  روزن  هربـرت 
نمایشـنامه اش مـدام صـدای تکرارهـای ویولـن آینـه در آینـه 
را در گوشـم پیچانـد، نمایشـنامه اش هـم یـک تینتینابولی بود. 
درسـت حـدس زده بودم؛ ایـن نمایشـنامه در ذات یک قطعه ی 
موسـیقی بود. آهنگسـاز زن آلمانـی کارولا اوبر مولـر نیز تحت 
تأثیـر آن اپُرایـی بـه همیـن نام نوشـت ولـی متأسـفانه هر چه 

گشـتم، نتوانسـتم ایـن اپُـرا را پیـدا کنم. 
ویژگـی مهم »من اورلاپی هسـتم« این اسـت که نمی توان 
آن را یـک اثـر نمایشـی نامیـد. از نظـر بنـده روزن دورفر یک 

قطعه ی موسـیقیایی آفریده. 
یکـی از اتفاقاتـی کـه در تینتینابولـی می افتـد، ایـن اسـت 
کـه رفـت و برگشـتی در فاصلـه ی نت هـای عبارات مجـاور در 
موسـیقی رخ می دهـد؛ مثـل رفتـن از فاصلـه ی ششـم افـزوده 
ایـن ویژگـی  بـه فاصلـه ی ششـم کاسـته در پاسـخ.  سـؤال 
تینتینابولـی کـه در قطعه ی آینـه در آینه رخ می دهـد، به نوعی 
مشـارکت در سـاختن حسـی اسـت کـه از انعـکاس تصویرمان 
روبـروی آینـه می گیریـم؛ درسـت وقتی بـه سـمت تصویرمان 
حرکـت می کنیـم و از آن دور می شـویم. در تینتینابولـی روزن 
دورفـر یعنـی نمایشـنامه ی »مـن اورلاپـی هسـتم« در ابتـدا، 
ایـن رفـت و برگشـت آینـه وار بـرای مخاطـب بـه طـور کامل 
تداعـی می شـود. شـخصیت یـک از چـپ وارد می شـود، دو از 
راسـت وارد می شـود. شـتابان از کنـار یکدیگـر عبـور می کنند، 
ناگهـان می ایسـتند و بـه هـم نـگاه می کننـد. اولیـن مواجهـه 
شـکل می گیـرد. شـخصیتِ یک خـودش را در آینـه ای می بیند 
کـه نـه تنهـا تصویـر، بلکـه کلام اش را نیـز منعکـس می کند. 
شـاید بهتر باشـد اسـم اش را آینـه ی بودن بگذاریـم. چه چیزی 
هولناک تـر از ایـن کـه تصویـری از بـودن خـودت را ببینـی. 
روزن دورفـر شـخصیت یـک را بـه زیرکـی مقابـل همـان او 
قـرار داده . امـا شـخصیت یـک چقـدر از خـودش می توانـد دور 
باشـد؟ شـخصیت یـک در مواجهـه بـا خـودش دچـار تناقـض 
می شـود، او مثـل تمـام مـا فکـر می کند کـه بهتر از هر کسـی 
نسـبت بـه خـودش شـناخت دارد و خـودش را می شناسـد ولی 

وقتـی بـا تصویـری از خـودش روبرو می شـود، از ایـن واقعیت 
آشـکار جـا می خورد که چقـدر نفوذناپذیر، سـرکش و درنیافتنی 
اسـت. شـخصیت یک در طول نمایشـنامه تمام تـلاش خود را 
می کنـد تـا اگـر شـده حتی بـه شـناخت اندکـی از خود برسـد. 
بـه قـول رولان بـارت در کتاب سـخن عاشـق )ترجمـه ی پیام 
یزدانجـو، نشـر مرکـز، 1389( »خـود را هلاک کـردن، خود را 
بـه آب وآتـش زدن بـرای چیـزی نفوذناپذیـر، یک ایمـان ناب 
اسـت« و در ایـن مسـیر بـه نوعـی سـیر عارفانـه طـی خواهد 
شـد؛ مـن آن چـه را نمی شناسـم، می شناسـم. در ایـن تلاشـی 
که شـخصیت یک بـرای شـناختن تصویر خود انجـام می دهد، 
فقـط بـه این پـی می بـرد که تصویـرش تنهـا وقتی انعکاسـی 
از بـودن او نیسـت کـه سـکوت می کنـد. حـالا شـخصیت یک 
دیگـر چیـز مهمی می داند و آن سـکوت اسـت. همین دانسـته 
باعـث می شـود کـه او به پایان نزدیک شـود. شـخصیت دو که 
حکـم تصویری از شـخصیت یـک را دارد در برابـر توهین های 
او چیـزی نمی گویـد و از آن بـه بعـد دیگر حتی حـالات و رفتار 
شـخصیت دو عینـاً همان چیزی نیسـت که در شـخصیت یک 
می بینیـم. انـگار بـرای پایـان یافتـن، رفتـار و عمـل مقـدم بر 
کلام از بیـن مـی رود. شـخصیت یک کـه دیگر به سـتوه آمده 
بـا خـودش گلاویـز می شـود و در پایـان در آسـتانه ی مـرگ 
قـرار می گیـرد. شـاید تنهـا جایـی از نمایشـنامه که شـخصیت 
دو دیگـر تصویـری از شـخصیت یـک نبـود، دیالـوگ پایانـی 
اسـت. جایـی کـه یـک می گویـد »مـن شـما را می بخشـم« و 
دو نیـز می گویـد »من شـما را می بخشـم«. این بار شـخصیت 
دو دیگـر آینـه نبـود، انعکاسـی از بودن شـخصیت یـک نبود و 
واقعـاً او را بخشـید. شـخصیت یـک نعـره می زنـد و می میـرد؛ 
پایانـی بـر مرثیه ی بـودن اش. روزن دورفر مـا را در تینتینابولی 
سـرگردان بـه دنبـال یافتـن پاسـخی بـرد، »سـؤالِ بـودن« و 
وقتـی همـه چیـز کنـار رفـت، تنها چیـز کامـل )همان پاسـخ( 

پیـدا شـد: مرگ.
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ــی های  ــد و بررس ــه نق ــت ک ــاری اس ــه آث ــث از جمل مکب
ــورت  ــا ص ــه بس ــه و چ ــورت گرفت ــاره ی آن ص ــادی درب زی
خواهــد گرفــت. دنیــای مکبــث، دنیایــی اســت پیچیــده 
ــدا و  ــار آن رازی را پی ــه و کن ــه گوش ــیدن ب ــرک کش ــه س ک
ــؤال از  ــر س ــه ه ــخ ب ــا پاس ــد. ب ــان می کن ــر را نه رازی دیگ

ابهام هــای ایــن نمایشــنامه ی عظیــم، ســؤال دیگــری مطــرح 
می شــود کــه ذهــن خواننــده ی هوشــمند را تحریــک کــرده و 
همیــن پرسش هاســت کــه مکبــث و دیگــر آثــار شکســپیر را 
بــا وجــود ظاهــری ســاده و بی آلایــش، از جملــه آثــار پیچیــده 
ــر و  ــن اث ــاره ی ای ــر ب ــش ه ــد. خوان ــان می کن ــق جه و عمی

نگاهی به نمایشنا مه ی مکبث
گزارش دوم جلسات کتاب خوانی در دانشکــده

رضوان پاکپور
دانشجوی سینما

ــرآغاز اکتشــاف  ــده س ــرای خوانن ــد ب ــل مجــدد، می توان تحلی
جدیــد در رونــد داســتان باشــد. ایــن بــار نیــز در تحلیــل ایــن 

اثــر بــه نکانــی اشــاره خواهــد شــد. 
ــم. از  ــر می پردازی ــران در اث ــور جادوگ ــه حض ــدا ب در ابت
ــای  ــا و پرده ه ــران در صحنه ه ــور جادوگ ــر حض ــک منظ ی
ــی اســت از  ناخــودآگاه کاراکترهــا  ــف نمایشــنامه تمثیل مختل
کــه در ذهن شــان نقــش بســته. ایــن ناخــودآگاه، کاراکترهــا را 
ــث  ــد. مکب ــوق می ده ــان س ــا و اهداف ش ــمت رؤیا ه ــه س ب
در راه بازگشــت از ســفری فاتحانــه از نــروژ همــراه بانکــو بــا 
ــو  ــدان بانک ــث و فرزن ــه مکب ــد ک ــورد می کنن ــاحرانی برخ س
را بــه پادشــاهی نویــد می دهنــد. می تــوان گفــت ایــن 
پیــروزی فاتحانــه، غــرور و کِبــری را در ضمیــر ناخــودآگاه این 

ــس  ــانده؛ پ ــان نش دو قهرم
کــه  نیســت  بی دلیــل 
انگیــزه ی پادشــاهی بــر کل 
ــال  ــکاتلند، آم ــرزمین اس س
و رؤیــای آنــان گــردد. ایــن 
جادوگــران، آینــه ی درون 
بانکــو  و  مکبــث  نمــای 
از  یــک  هــر  می شــوند. 
نحــوی  بــه  کاراکتر هــا 
ــن  ــاه دانک ــرگ پادش در م
نقــش داشــته و بــه گونه ای 
ــی و  ــاحره ای درون دارای س
در  بوده انــد.  وسوســه گر 
خون بــار  حــوادث  واقــع 
آنکــه  از  بیــش  داســتان 
ناشــی از تقدیر باشــد، ناشی 
وسوســه  گر  ناخــودآگاه  از 
ــنامه  ــخصیت های نمایش ش

اســت. شــاید بتــوان گفت اختیــار بیــش از تقدیر در نمایشــنامه 
خودنمایــی می کنــد. در اینجاســت کــه مکبــث و بانکــو بــرای 
ــر ناخــودآگاه  ــال و آرزوهــای ضمی ــق پیشــگویی های آم تحق
خــود، بــه کشــتاری عظیــم دســت می زننــد، چــه بســا آنچــه 
انســان در عالــم رؤیــا می بینــد، نمــودی از ناخــودآگاه اوســت. 
ــی  ــی در قالب ــت تمثیل ــتانی اس ــث داس ــا، مکب ــن مبن ــر ای ب
لیِــدی  و  مکبــث  شــخصیت پردازی  شکســپیر  واقع نمــا. 
مکبــث را بســیار واقع گرایانــه و روان شناســانه پرداختــه و 
ــر  ــخصیت در نظ ــن دو ش ــه ای ــده ک ــث ش ــر باع ــن ام همی
خواننــده، از قــرن 17 تــا قــرن 21 باورپذیــر باشــد. از ایــن رو 
ــات  ــا نظری ــوان ب ــث را می ت ــنامه ی مکب ــای نمایش کاراکتر ه
روان شــناختی انســان امــروزی تحلیــل کــرد؛ چراکــه وضعیــت 
طــول  در  انســان ها  روان 
ــادی  ــدود زی ــا ح ــخ ت تاری
و  مکبــث  مانــده.  ثابــت 
لیــدی مکبــث مســتقیماً 
دست شــان بــه خــون شــاه 
می شــود  آلــوده  دانکــن 
و در ایــن میــان هــر دو 
ــار  ــاه دچ ــاس گن ــه احس ب
بــرای  امــا  می گردنــد؛ 
رســیدن بــه غایــت نهایــی 
ــر  ــه همــان پادشــاهی ب ،ک
ــه  ــد ب اســکاتلند اســت، بای
ادامــه ی راه آمــده بپردازنــد. 
ایــن  بــا  برخــورد  در 
احســاس گنــاه، ایــن دو، 
دو راه متفــاوت را در پیــش 
ــث  ــدی مکب ــد. لی می گیرن
ــی  ــون مالیخولیای ــار جن دچ
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شــده و بــه شســتن وســواس گونه ی دســت هایش از آلودگــی 
ــزی  ــه خون ری ــی کــه مکبــث ب ــردازد. در حال ــه خــون می پ ب
ــاس  ــن احس ــردازد. در تبیی ــان می پ ــم اطرافی ــتار عظی و کش
ــوان  ــر اســاس نظریــه ی »اســکیمای یانــگ«، می ت ــاه و ب گن
گفــت مکبــث و لیــدی مکبــث از دو مکانیــزم دفاعــی روانــی 
ــتفاده  ــاه اس ــاس گن ــر احس ــت در براب ــرای مقاوم ــاوت ب متف
کردنــد. مکبــث مکانیــزم جبــران افراطــی را برگزیــد و بــرای 
ــد  ــه ی رون ــه ادام ــاه ب ــاس گن ــن احس ــر ای ــت در براب مقاوم
دیگرکُشــی پرداخــت؛ در حالــی کــه لیــدی مکبــث بــر اســاس 
مکانیــزم تســلیم عمــل کــرد. او در برابــر احســاس گنــاه خــود 
تســلیم شــد و شــدت ایــن تســلیم، او را بــه ســر حــد جنــون 
ــه دســت  ــع کشــتن وســواس گونه انســان ها ب کشــاند. در واق
ــون  ــمِ خ ــت ها از توه ــواس گونه دس ــتن وس ــث و شس مکب
توســط لیــدی مکبــث نشــان دهنــده ی ایــن موضــوع اســت. 
شــناخت دقیــق روان انســان و گنجانــدن آن در کاراکترهــای 
نمایشــنامه ی مکبــث توســط شکســپیر، امــری اســت بســیار 

ــنده ی آگاه رخ داده.  ــن نویس ــط ای ــه توس ــمندانه ک هوش
اثــر، می تــوان  ایــن  و خوانــش مجــدد  بــا مطالعــه 
نمایشــنامه ی مکبــث را داســتان توطئــه خواند. توطئــه  ی بانکو 
در راه رســیدن خاندانــش بــه پادشــاهی اســکاتلند. پــرده ی آخر 
نمایشــنامه و حرکــت ســربازانی اســتتار شــده بــا درختــان، مــا 
ــه  ــوان ب ــی می ت ــرد. در تحلیل ــن گمــان می ب ــه ســوی ای را ب
ایــن نتیجــه رســید کــه بانکــو بــه دنبــال پادشــاهی فرزندانش 
در راه بازگشــت بــه اســکاتلند، ســاحرانی را بــر ســر راه خــود 
ــگویی هایی،  ــری پیش ــان ظاه ــا بی ــا ب ــارد ت ــث گم و مکب
ــد. در  ــک کنن ــت تحری ــه حکوم ــرای دســتیابی ب ــث را ب مکب
واقــع بانکــو از توانایــی مکبــث در راه کشــتن پادشــاه دانکــن 
بــه نفــع پادشــاهی فرزندانــش سوءاســتفاده می کنــد و از 
ــردازد.  ــه فریــب مکبــث و لیــدی مکبــث می پ ایــن طریــق ب
ممکــن اســت شکســپیر در ایــن داســتان در صــدد تقبیــح روح 

ــو  ــه بانک ــه ای ک ــد؛ خراف ــوده باش ــتی ب ــه و خرافه پرس خراف
ــت  ــثِ خرافه پرس ــه مکب ــاهی علی ــه پادش ــتیابی ب در راه دس
اســتفاده کــرد. مکبــث کــه در خون ریــزی شــریر شــده، آنقــدر 
ــه او شــورش  ــان علی ــا اطرافی ــه می دهــد ت ــن کار ادام ــه ای ب
ــث  ــان مکب ــورش اطرافی ــاد ش ــگل نم ــت جن ــد. حرک می کنن
علیــه او و خون ریزی هــای اوســت. همیــن خون ریزی هــا 
ــن  ــث و در گرفت ــان از مکب ــر اطرافی ــی  در تنف ــل مهم عام

ــه ی بانکــو و پذیــرش پادشــاهی مالکــوم اســت.   توطئ
دنیــای مکبــث دنیــای شک انگاری هاســت. از هــر قســمت 
نمایشــنامه ی مکبــث می تــوان برداشــت های متعــددی کــرد. 
برداشــت هایی کــه لزومــأ و بــا قاطعیــت تمــام، قابــل رد و یــا 
تأییــد نیســتند و ایــن همــان چیــزی اســت کــه بــر جذابیــت 
ــه ای از  ــواره در هال ــث هم ــد. مکب ــث می افزای ــتان مکب داس
ــه  ــر ب ــن اث ــاره ی ای ــی درب ــر قطع ــار نظ ــام اســت و اظه ابه
ــرار  ــای اس ــث، دنی ــای مکب ــد. دنی ــاده لوحانه می نمای ــر س نظ
داســتانی اســت و مخاطــب ژرف اندیــش، زیــر بــار تفســیرهای 
متعــددی کــه تاکنــون افــراد مختلــف از مکبــث ارائــه داده انــد، 
ــدی را  ــات جدی ــه و ابهام ــر پرداخت ــه تفک ــود ب ــی رود و خ نم
ــد.  ــی می مان ــرده باق ــر در پ ــات دیگ ــد و ابهام ــف می کن کش
از ایــن روســت کــه در طــی 400 ســال نمایشــنامه ی مکبــث 

بــا همــان قــوت پیشــین خــود باقــی اســت. 



گزارش
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افتتاحیه | بزرگداشت سهراب شهیدثالث |

بخشی از صحبت های 
آیدین آغداشلو درباره ی 

سهراب شهیدثالث

محمود دولت آبادی 
درباره ی سهراب 

شهیدثالث چه گفت؟

مدیر روابط عمومی 
دانشگاه هنر و عضو 

هیئت علمی گروه سینما 
از رونق نهال می گوید

دبیر نهال از اضافه 
شدن بخش جدید 

به جوایز نهال 95 
می گوید
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2017

697.9327



2017

233.00789



2017

43.30283



2017

26.889837




• کارگاه تدوین )عباس گنجوی( 	
• کارگاه صدا در سینما )محمدرضا دلپاک و رضا گدازگر( 	
• کارگاه بررسی قالب مستند-داستانی و نگاهی به نقش نابازیگر در سینما )محسن امیریوسفی( 	
• کارگاه فیلمنامه نویسی : تمرین یا توهم؟ )سعید عقیقی( 	
• کارگاه سینمای تجربی اروپا )ژرار کوران و رامتین شهبازی( 	
• کارگاه سینمای تجربی ، از ایده تا کارگردانی )محمود رحمانی( 	

کارگاه های آموزشی



بهترین فیلم داستانی
پویا امین پوری / “چرخ”

محمد داوودی/ “مات”
محمد حمزه ای / “طبق عادت همیشگی”

بهنام عابدی / “تاریک روشن” 

بهترین فیلم مستند
ماریا ماوتی / “بازگرد”

مهیار حمیدیان / “خوشبختی بدون پول”
مصطفی شیری / “خون بازی”

علی شهابی نژاد / “ونیز کوچک ما”
علیرضا دهقان / “اوسیا” 

بهترین فیلم تجربی
احسان ملازاده / “بازگشت”
علیرضا قاسمی / “فرکانس”

مریم فیروزی / “مرگ موقتی زنبورها”

بهترین فیلم انیمیشن
افسانه بابا امینه / “پارادایم”

مجمد حسین فانی/ “موبیوس”
سید مسلم طباطبایی / “لایت سایت”

بهترین فیلم سال اولی
نگین حیدری / “جیغ”

علیرضا یاوری / “فریم خاص”
پویا تکاور / “مونوپاد”

بهترین کارگردانی
پویا امین پوری / “چرخ”
محمد داوودی / “مات”

حسین امیر دوماری و پدرام پور امیری / “سکوت کن”
مریم فیروزی/ “مرگ موقتی زنبورها”

بهنام عابدی / “تاریک روشن” 

بهترین فیلم فیلمنامه
پویا زمین پوری / “چرخ”

حسین توازنی زاده / “آمستردام”
محمد داوودی / “مات”

حسین امیردوماری و پدرام پور امیری / “سکوت کن”
آرمان خوانساریان / “سبز کله غازی” 

بهترین فیلم تدوین
مصطفی سالم و پویا امین پوری / “چرخ”

بهرام عمرانی / “فرکانس”
عماد خدا بخش / “طبق عادت همیشگی”

سحر طرزی / “بازگشت”
علیرضا احمدی و فرزاد جعفریان / “سکوت کن” 

بهترین فیلم بازیگر مرد
محمد کریم پور / “سکوت کن”

سجاد تابش / “سکوت کن ”
امیر نوروزی / “مسافرت”
نعیم بذرکار / “تعطیلات”

رضا عموزاده / “تعطیلات”

بهترین فیلم بازیگر زن
ندا جبرئیلی / “سبز کله غازی”
گلنوش قهرمانی / “وقت قبلی”

مهسا حجازی / “مرگ موقتی زنبورها”
نفیسه زارع / “مات”
نسیم کیانی / “مات”

بهترین صدا
جواد غلامرضایی / “تاریک روشن”

حامد حسین زاده / “مرگ موقتی زنبورها”
بهرام هدایت / “ماجرای نیم روز”

مرتضی گلکار / “فرکانس”
احمد افشار / “چرخ”

بهترین تصویربرداری
مصطفی قاهری / “مرگ موقتی زنبورها”

محمد رسولی / “سکوت کن”
مهرداد حمیدیان / “چرخ”
رضا شاد / “ایستگاه شب”

علی آبیاک / “هستی”

بهترین موسیقی فیلم
فرزین سامانی و آرمین عارفی / “مرگ موقتی زنبورها”

امیر پور خلجی / “لایت سایت”
سیاوش و سام شایگان مقدم / “سپیدگاه”

نوید نقره زاد / “چرخ”

بهترین طراحی صحنه و لباس
شهرزاد شفیعی / “چرخ ”

حنیف نقاش / “سفر ”
فائزه علوی / “هیچ چیز زیر آفتاب تازه نیست”

رودابه کاشانی و زهرا عظیمی نیا / “مرگ موقتی زنبور ها”
علی قدیریان و حامد حسینی و بهنام عابدی / “تاریک روشن ”

جایزه ی آکادمی

بهترین فیلم از نگاه تماشاگران

ویژه ی هیئت داوران

مسابقه فیلمنامه

بخش عکس

بخش پوستر

بخش بین الملل

اسامی نامزدهای بخش های مختلف



اختتامیه

معرفی داوران حاضر در سالن


2017

39.640785




اختتامیه

اعلام برندگان جوایز در سالن


2017

279.40598




نتایج آراء تماشاگران
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در میان فیلم ها و واکنش به فیلم های این دوره چند نکته 
جلب توجه کرد. یکی از آنها تولید فیلم هایی اصطلاحاً تجربی بود 
که از روایت واقع گرایانه فاصله گرفته و جهان خود را در فیلمنامه 
خام دستانه  مواردی  در  امر  این  چند  هر  بودند.  ساخته  تصویر  و 
و  غیرمتعارف  فضاسازی های  چنان  به  میل  بود،  گرفته  انجام 
از  گونه  این  کننده ی  امیدوار  و  مثبت  جنبه های  از  شخصی شده 
تلاش  کیفی شان،  از سطح  جدا  فیلم ها،  اکثر  وقتی  بود.  فیلم ها 
جلوه  واقعی  و  طبیعی  ممکن  جای  تا  صحنه هاشان  تا  می کنند 
کند و پُر می شوند از مصائب خانوادگی و اجتماعی و دیالوگ های 
تازه  چیز  هیچ  آفتاب  "زیر  چون  فیلم هایی  تماشای  دغدغه آلود، 
نیست" )از فائزه علوی( و "بازگشت" )از احسان ملازاده( موجب 

انبساط ذهنِ مخاطب کنجکاو می شود. 

صـدا و صداگـذاری در بسـیاری از فیلم هـا کیفیـت مطلوبی 
نداشـت و در بعضـی آثـاری کـه از لحـاظ بصـری و روایـی در 
سـطح متوسـط بـه بـالا کار شـده بودنـد، میکـس صداهـا بـه 
درسـتی انجـام نشـده بـود. حتـی آثـاری بودنـد کـه در لحظاتی 
گـوش را می خراشـیدند و گاهـی شـدت صـدای موسـیقی بـه 
شـکلی نسـنجیده و بـه نظـر یلخـی تنظیـم شـده بودنـد. البتـه 
امکانـات پخـش سـالنِ اکـرانِ فیلم ها هـم بی تأثیر نبـود؛ با این 
حـال فیلم هایـی کـه روی طراحـی صـدا و میکس شـان زحمـت 
کشـیده بودنـد، لـذت بیشـتری فراهـم می کردنـد. عدم شـناخت 
کافـی از صداگذاری و جدی نگرفتن مسـئله ی صـدا، و کم کاری 
گوش هـا در ازای پُـرکاری چشـم ها می توانـد موضوعـی بـرای 

باشـد. آسیب شناسـی 

فیلـم داسـتانی "چرخ" )نوشـته و سـاخته ی پویـا امین پوری( 
در هشـت رشـته نامزد شـد که توانسـت در چهار مورد برنده   شود و 
بیشترین جوایز را گرفته باشد. این فیلمِ ممتاز از همان ابتدا و حین 
تیتـراژ قدرت بیان سـینمایی خـود را به نمایش گذاشـت و در ادامه 
از همـه ی عناصـر با هوشـمندی و در پیوند با یکدیگـر بهره برد تا 
حاصـل آن یـک تریلر قـرص و منسـجم و غافل گیر کننده باشـد؛ 
دکوپـاژ، تدویـن و موسـیقی متن فیلـم حساب شـده و اصول مندانه 
طراحـی و پرداخت شـده  بودند. توفیق تحسـین برانگیز سـازندگان 
چـرخ در ایـن بـود کـه "ژانـر" را بـه درسـتی درک کرده انـد. ژانـر 
موضوعیسـت کـه اکثـر فیلم های کوتـاه و بلند ایرانـی کاری با آن 
ندارنـد. "چـرخ" همچنیـن ارجاع هـای ضمنـی و جالبـی به بعضی 
لحظه هـای سـینمای کلاسـیک، مثـل فیلـم "دوئل"، مـی داد که 
هم پشـتوانه ی سـینمایی خـود را تقویت کرده، و هم جـای خود را 

در بیـن هم ژانری هایـش پیـدا و معیـن می کرد. 
امـا مسـئله ای کـه پیرامـون فیلـم چـرخ ناامیدکننـده به نظر 
می آیـد، درون آن نیسـت؛ واکنـش تماشـاگران نهال بـه این فیلم 
کوتاه اسـت. با نگاهی به نتایج آراء تماشـاگران مشـخص می شـود 
کـه ایـن فیلم با کسـب میانگین 6.5 از 10 امتیاز در رتبه ی بیسـت 
و دومیـن فیلـم محبـوب تماشـاگران قـرار می گیـرد! چنـد سـؤال 
مطـرح می شـود. ایـن فیلم کـه همه ی تماشـاگران را تـا لحظه ی 
آخـر، بـدون آنکه شـاید متوجه باشـند، بـه دام خود می انـدازد، چرا 
جـزو محبوب تریـن فیلم های یک جشـنواره ی سـینمایی نیسـت؟ 

فیلمـی کـه نظـر همـه ی داوران را بـه خـود جلـب می کنـد و در 
هشـت رشـته نامـزد و در چهـار رشـته برنده می شـود، چطـور نزد 
مخاطـب مورد اسـتقبال مشـابهی قـرار نمی گیرد؟ همـان داورانی 
کـه بـه نهـال اعتبـار می بخشـند، همـان داورانـی کـه محبـوب 
تماشـاگران اند، چـرخ را شایسـته ی مهم تریـن جوایـز می داننـد؛ 
بهترین فیلمبرداری، بهتریـن فیلمنامه، بهترین کارگردانی، بهترین 
فیلـم. چـرا چنیـن شـکافی بیـن نـگاه تماشـاگران و داوران وجود 
دارد؟ پاسـخ احتمالـی این اسـت کـه این فیلم ماننـد فیلم هایی که 
بالاتریـن امتیـاز را از تماشـاگران گرفتنـد، اجتماعـی و دغدغه مند 
نبـود و از بحران هـای خانوادگـی و اقتصـادی چیـزی نمی گفـت، 
و قصـه ی خـود را می بافـت. شـاید اسـتفاده نکـردن از بازیگرانـی 
کـه عمومـاً خوش چهره محسـوب می شـوند، عامل دیگـری برای 
ارتبـاط نگرفتـن عـده ای بـوده باشـد. شـاید عوامل تولیـد چرخ در 
روزهای اکران فیلم شـان از دوسـتان و همراهـان و هواداران کافی 
بـرای پر کـردن برگه هـای رأی برخـوردار نبودند، به انـدازه ا ی که 
عوامـل محبوب تریـن فیلم هـا برخـوردار بودنـد. بـه ایـن دلایل یا 
هـر دلیلـی، از دانشـجویانی کـه در دانشـگاه "هنـر" و رشـته های 
"هنـری" تحصیـل کـرده یـا می کننـد، انتظـار بیشـتری می رفت 
تـا نـوع نگاه شـان بـه سـینما بـا افـراد خـارج از حوزه هـای هنری 
تفاوتـی داشـته باشـد و از خود دریافـت بالاتری از زیبایی شناسـی، 
فـرم، ریتم، روایت، انسـجام و وحدت نشـان بدهنـد. چنین روندی 

از اعتبـار آراء تماشـاگران می کاهـد. 

مروری بر نهال 95
نقدی به تماشاگران، نقدی به داوران

پیام غنی پور
دانشجوی سینما
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نهـال سـیزدهم پذیـرای چنـد مسـتند ارزش منـد نیـز بـود. 
مسـتندهایی که از حیث موضوع و سـاختار و حتی کیفیتِ سـاخت  
تنوع داشـتند. در مستندسـازی از آنجا که معمولًا موضوع و سـوژه 
اولویـت دارد، فـرم و قالـب آن کمتـر بـرای مستندسـاز و بیننـده 
اهمیـت پیـدا می کنـد. محتـوا کـه جالـب یـا آگاهی دهنـده باشـد، 
بـرای سـاخت یـا تماشـای یـک مسـتند کفایـت می کنـد. رویکرد 
مسـتند "اعتصـاب" امـا معمـول نبـود. "اعتصاب" خودکشـی یک 
کارگـر بعـد از اخـراج از کارخانـه را در موضـوع خـود داشـت. ایـن 
مسـتند فـرم را چنان آگاهانـه در خدمت محتوا گرفـت که تفکیک 
ایـن دو امکان پذیـر نبـود؛ طـوری کـه فـرم و محتـوا در هـم حل 
می شـدند و هـر یـک بـه دیگـری معنـا می بخشـید. ایـن فیلـم با 
اسـتفاده  از میان نویـس و فاصله گـذاریِ برشـتی بیننـده را نـه بـه 
دنبـال کـردن قصـه، که به تفکر وا می داشـت. حادثه ی خودکشـی 
را از قالـب یـک تیتـر خبـری خـارج می کرد و سـعی می کـرد ما را 
بـه واقعیـت نزدیک تـر کنـد؛ و شـاید سـؤال هایی در ذهـن ایجـاد 
کنـد. اینکـه چـرا یـک انسـان بایـد بعـد از اخـراج از کارش خـود 
را نابـود کنـد؟ مگـر وجـود انسـان بـا کار او تعریـف می شـود کـه 
فقـدان کار او را تهـی کنـد؟ چـه سـاز و کار و سـاختاری در جامعه 

درونـی و بدیهـی شـده که انسـان بیگانـه از خود، با از دسـت دادن 
کار معنـای خـود را از دسـت می دهـد؟ چـرا کارگر این اقـدام را در 
محیـط کارخانـه انجـام می دهـد؟ ایـن اقدام چنـد بار دیگر توسـط 
چنـد انسـان دیگـر انجـام شـده و نتیجـه ی آن چـه بـوده؟ فردای 
خودکشـیِ کارگـر روال کارخانـه چـه تغییری می کنـد؟ "اعتصاب" 
قصـد قصـه گفتن نداشـت. قضاوت یـا نتیجه گیـری را به مخاطب 
وا گذاشـت. سرنوشـت مصنوع انسـان را به پرسـش گرفت. با دادن 
اطلاعـات از طریـق نوشـته در ابتـدای فیلـم و میان نویس هـا مانع 
"اسـتغراق" و القـای هیجـان کاذب بـه بیننـده شـد. همـدردی و 
ترحـم و دلسـوزی بـرای کارگـر را پـس زد تـا بـه جای احسـاس، 
ادراک برانگیـزد. بی شـک کیفیـت بـالای تصویربـرداری و تدوینِ 
"اعتصـاب" سـهم عمـده در تأثیرگـذاری این فیلم داشـت. با وجود 
اینهـا، به نظر رسـید کـه داورانِ محترم نهال به ایـن فیلم کم توجه 
بودنـد و ارزش هـای آن را مطـرح نکردنـد. فیلمی کـه به خصوص 
برای دانشـجویان سـینما نمونه ی خوبی از تدبیر هوشـمندانه برای 
هماهنگـی فـرم و محتـوا در تولیـد مسـتند بـود، می توانسـت بـه 
لیسـت نامزدهـای بهتریـن مسـتند اضافـه گـردد، و دیـد جامـع  و 

شـامل داوران را بیشـتر به رخ بکشـد.
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چند نمونه از لوگوهای پیشنهادی به پدیدار

مهسا نورعلی زاده

غزل عابدی

حنا ولی بیک + فاطمه قزللو

دکتر محسن هاشمی

6 5 2

34

1

1و2

3

4

5و6

165 164
| پدیدار: مجله دیجیتال سینما و ادبیات | شماره 1 |



برای پر کردن فرم نظرسنجی و طرح سؤال یا پیشنهاد، اینجا را کلیک کنید.

پدیدار در تلگرام و اینستاگرام:

صفحه ی پدیدار در سایت دانشگاه هنر:
padidarmag.art.ac.ir

Eternity and a Day (1998) / Theo Angelopoulos

http://instagram.com/padidarmag
https://t.me/PadidarMag
https://t.me/padidarmag
http://bit.ly/PadidarForm01
http://bit.ly/PadidarForm01
http://padidarmag.art.ac.ir
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