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۱ 

نما ی ساده شروع کردند: سیااولین کسانی که سینما را ساختند و به آن اندیشیدند از ایده

ت یابد، سینما حرککار دست میخود، به حرکت خودعنوان هنر صنعتی به حرکت خودبهبه

ای هکند. چنین حرکتی دیگر به یک متحرک یا ابژی تصویر تبدیل میواسطهی بیرا به داده

ویر . این خود تصکند وابسته نیستدهد، یا به ذهنی که آن را بازسازی میکه آن را انجام می

رو تصویر بدین معنا نه مجازی است نه انتزاعی. کند. ازیناست که در خودش حرکت می

ی تصویرهای هنری درست است؛ و آیزنشتاین ی همهتوان گفت که این پیشاپیش دربارهمی

ها تصویرهای کند، انگار که آنپیوسته تابلوهای وینچی و گرکو را تحلیل می

حال تصاویر کند(. ولی بااینودند )الی فور نیز همین کار را با تینتورتو میسینماتوگرافیک ب

و تصاویر «. کند»که ذهن است که باید حرکت اند، طوریحرکتمصور در خود بی

شود، مانند. تنها وقتی حرکت خودکار مینگارانه یا دراماتیک به یک متحرک متصل میرقص

ها به ی ارتعاشمخابره، تولید یک شوک بر اندیشه: شودی تصویر محقق میذات هنرمندانه

 . چون تصویر سینماتوگرافیک خودش حرکتقشر مخ، لمس مستقیم سیستم عصبی و مغزی

 شوند انجام، چون آنچه را که سایر هنرها به خواستن )یا گفتن(اش راضی می«کندمی» را

ی برد، انگار شیوهارث میکند، آن را به می جا جمعدهد، اساس سایر هنرها را یکمی

حرکت کند. کارگیری سایر تصاویر است، و آنچه را که صرفاً امکان بود به توان تبدیل میبه

خود به حرکت واکنش ینوبهانگیزد که بهرا در ما برمی معنوی ماشینیآدمیک  خودکار

نطقی گر امکان مانی کلاسیک، دیگر نشکه در فلسفهماشینی معنوی، چنانآدم 1دهد.نشان می

کند که ها از یکدیگر نیست، بلکه مداری را مشخص مییا انتزاعی استنباط صوری اندیشه

کند شوند، توان مشترک آنچه مجبور به اندیشیدن میمی شحرکت واردـها با تصویراندیشه

ان کانسان تا آنجا که ام»گوید: . هایدگر میشوکاندیشهاندیشد: یک و آنچه زیر شوک می

                                                 
1 Elie Faure, Fonction du cinéma, Médiations, p. 56:  

شود، از درون این فکری ما تحمیل می گیکم به خودکارشود این عالم جدید که کماش است که باعث میمادی گیخودکار حقیقت،در »

ت و نی  شود، و برعکس. بین فآفریند در نوری کورکننده ظاهر میتبعیت جان انسانی از ابزاری که می گونه است کهاینبرآورد.  تصاویر سر

، دوربین ارسازوکتصویر یا  گیی خودکارطور در مورد اپشتاین، همبستههمین« آید.م به میان میومدا پذیریِبرگشت پای یکتأثیرپذیری، 

 و درگذشتن از امر واقعی است:به  بخشیدناستحالهکه قادر به  «ی خودکارسوبژکتیویته»یک 
Ecrit sur le cinéma, Seghers, II, P. 63. 



 یدنکند که ما قادر به اندیشمین نمیتضهنوز تواند بیندیشد، اما این امکان اندیشیدن دارد می

این ظرفیت، این توان، و نه امکان منطقی صرف است که سینما ادعا دارد با انتقال  2«.باشیم

با  من،گوید: با ای است که انگار سینما به ما میگونهچیز بهدهد. همهشوک آن را به ما می

کند بگریزید. یک توانید از شوکی که اندیشه را در ما بیدار میحرکت نمیـتصویر

 «.هاتوده»ماشینی سوبژکتیو و جمعی برای حرکتی خودکار: هنر آدم

کرد، جهان داند که اگر یک هنر ضرورتاً شوک یا ارتعاش را تحمیل میهر کسی می

 دیشیدند. همچنین این ادعای سینماانها میانسان بود که هامدتدیرزمانی تغییر کرده بود و 

ها باور داشتند که سینما آور است. آنترین پیشگامان خندهکم از جانب بزرگامروز دست

ها، به مردم بود )ورتوف، آیزنشتاین، گانس، الی قادر به تحمیل شوک، و تحمیل آن به توده

 های هنرهایی ابهامبا همهبسا چهد که سینما کردنها ازپیش احساس میحال، آنفور...(. بااین

های تجربی، مملو از انتزاعبسا چه، و شدهمواجه می همپیش ازو  شوددیگر مواجه 

. شوک شده باشدهای تجاری سکس یا خون پیکربندیو « گراهای صوریبازیمسخره»

ین که به اجای اینبهشد، شده قاطی میداشت در سینمای بد با خشونت مجازی امر بازنمایی

هایش را در سکانسی در حرکت حرکت دست یابد که ارتعاشـخشونت دیگرِ یک تصویر

ماشینی معنوی در معرض خطر بدتر از آن، آدم. دهدبسط می، کندکه خود را در ما جا می

 شانای آزارنده را نها ازپیش چهرهها قرار داشت: هنر تودهی تبلیغاتشدن به آدمک همهبدل

پس توانایی یا ظرفیت سینما به هیچ صورتی جز یک امکان منطقی ناب و ساده  3داد.می

کم صورت جدیدی به خود گرفت، حتی اگر هنوز فاقد مردم شد. امر ممکن دستآشکار نمی

از سینما در والا بود، حتی اگر اندیشه هنوز در راه بود ]هنوز نیامده بود[. چیزی در فهمی 

سازد این است که تخی ل دستخوش شوکی شود در واقع، آنچه امر والا را می حال بازی بود.

 عنوان تمامیت فکریدهد و اندیشه را به اندیشیدن به کل بهش سوق میکه آن را به سرحد 

ی نزد گانس، ریاضیات همچونتواند، دارد. دیدیم که امر والا میرود، وامیکه از تخی ل فراتر می

                                                 
2 Heidegger, Qu’appelle-t-on penser?, P.U.F., p. 21. 

اند. ر آن دیدهرا د تبلیغاتدوستداران راستین سینما صرفاً ابزاری درخور »کند: را حفظ می گیخودکار کی به خودِحال الی فور امیدی مت بااین 3

ها کی نقششدن مکانیمعکوس باکنند تا روزی که م وفادارترین خدمتکاران را در سینما پیدا میلهای سیاست، هنر، ادبیات و خود عشاید. سالوس

 (.۱۳۹۱، متن ۱۱)ص « ها را به خدمت خود درآوردآن



د. نزد آیزنشتاین، دیالکتیکی باش همچوند مورنائو و لانگ، پویا باشد، یا نز همچونباشد، یا 

دهد گیریم، چون روش دیالکتیکی به او اجازه میی آیزنشتاین را در نظر مینمونه

های خاصه کاملاً معی ن تجزیه کند )ولی تمام تحلیل در مورد سینمای شوک را به وهلهاندیشه

 حرکت صادق است(.ـی تصویرکلاسیک در کل، در مورد سینما

رود، از درک به مفهوم. زعم آیزنشتاین اولین وهله از تصویر به اندیشه میبه

هایی که پذیر است، بر حسب ابژهحرکت )سلول( اساساً کثیر و تقسیمـتصویر

 ند. پس بسته به خصلت غالباشود و اجزاء لاینفک آنشان برقرار میحرکت میانـتصویر

ی تصویر، در آن شوک وجود وجود دارد، یا بسته به اجزاء سازنده ها شوکآن ر، میانتصاوی

ی تصاویر، شوک تصاویر وجود دارد: شوکْ خودِ صورت ی اجزاء سازندهدارد، یا بسته به همه

ه صرفاً کخاطر اینارتباط/همرسانی حرکت در تصاویر است. و آیزنشتاین پودوفکین را به

است که فرمول عمومی یا تقابل کرد. رد شوک را حفظ کرده بود سرزنش میترین موساده

ناو رزم»ی های انضمامی آیزنشتاین دربارهکند. قبلاً تحلیلخشونت تصویر را تعریف می

ی انتزاعی حاصل از آن را دیدیم: شوک اثری روی و شاکله« خط عمومی»و « پوتمکین

دیشیده تواند ان. کل دقیقاً فقط میکلد، به اندیشیدن به دارذهن دارد، آن را به اندیشیدن وامی

شود. زمان همچون اثری شود، چون بازنمایی غیرمستقیمِ زمانی است که از حرکت ناشی می

صاویر طور سنتزی، همچون اثر پویای تشود، بلکه بهطور تحلیلی از حرکت ناشی نمیمنطقی به

س زمان به تدوین وابسته است، گرچه از تصویر گیرد. پاز آن نشأت می« روی تمام قشر مخ»

، واحدی از نظمی برتر است. «محصول»جمع بلکه یک گیرد: زمان نه یک حاصلنشأت می

د، و کنوار است که خود را با تقابل و چیرگی بر اجزاء خودش برقرار میکلْ تمامیت اندام

 سازد. کلْ مفهوم است. بهعظیم می مارپیچیبا پیروی از قوانین دیالکتیک خود را همچون 

در اندیشه  شود. تدوینگفته می« اندیشهـتدوین»و تدوینْ « سینمای فکری»همین دلیل سینما 

اندیشد. تصویر، چه بصری چه است، یا آنچه زیر شوک به شوک می« فرایند فکری»خودِ 

 خودینوبهکنند و بهرا همراهی میمحسوس هایی دارد که امر غالب صوتی، ازپیش همسازی

این موجِ شوک یا «(: خط عمومی»شوند )مثلاً اشباع گرما در صف وارد روابط فراحسی می

 من، بلکه «شنومبینم، من میمن می»توانیم بگوییم که دیگر نمیارتعاش عصبی است، طوری



هایی که روی قشر مخ همسازی و مجموعه«. شناختیحسی ت تماماً روان»، کنماحساس می

سینماتوگرافیک: کل در مقام سوژه. اگر اندیشمِ من میزایند، گذارند اندیشه را مییاثر م

قابل تخشونت شوک را تحت پیکر پرداز است به این دلیل است که آیزنشتاین دیالکتیک

ی امور ی کل را به صورت تقابلی که بر آن غلبه شده یا به صورت استحالهبیند و اندیشهمی

 ی مشتضربهاین سینمای  4«.شوداز شوکِ دو عاملْ یک مفهوم زاده می»بیند: متقابل می

ی ترین دادهسان عمومیاما بدین«. ها را بشکافدسینمای شوروی باید جمجمه»است، 

کند که هر فهم دیگری شوک را تضعیف کند، گمان میحرکت را دیالکتیکی میـتصویر

آور بر اندیشه گذارد. تصویر سینماتوگرافیک باید اثری شوککند و اندیشه را اختیاری میمی

وادار کند همچون اندیشیدن به کل به خودش بیندیشد. این خودِ تعریفِ  داشته باشد، و آن را

 امر والاست. 

رود، یا از اندیشه به ی دوم هم وجود دارد که از مفهوم به تأثیر/عاطفه میاما یک وهله

به آن  فرایند فکری« شور»یا « سرشاریِ هیجانی»گردد. مسئله بر سر بازدادن تصویر بازمی

یک توانیم بگوییم کدامناپذیر است، بلکه نمیی اول جداییی دوم از وهلههلهاست. نه تنها و

 اما ،ودشحرکت؟ کل با اجزاء ساخته میـاست، تدوین یا تصویر اولیٰ یک است. کدام اولیٰ 

تاین آن )که آیزنش« گرایییکتا»همچنین برعکس: دایره یا مارپیچ دیالکتیکی وجود دارد، 

علتش، و  فرضعنوان اثر پویا پیشدهد(. کل بهگریفیثی قرار می اییگرثنویترا در مقابل 

 «سینمای فکری»کند که مارپیچ هم هست. به همین دلیل آیزنشتاین مدام یادآوری می

است، و بدون آن ارزش ندارد. امر اندامین « هوش هیجانی»یا « ی حسیاندیشه»ی همبسته

یا  «فرایندی مضاعف»گاهی در اثر هنری، پیرو اعلای آ ی امر تأثرانگیز است. حد همبسته

دیگر از  ،ی دوموهلهاین ترین زیرآگاهی است. در ی ژرفی مقارن، همبستهدو لحظه

یک  رویم، ازکند نمیحرکت بیان میی روشن کل که تصویرـحرکت به اندیشهـتصویر

ه آن رویم کبرهم میو تار، به تصاویر مغشوش و درهم یضفرپیشای ی کل، اندیشهاندیشه

و تأثر  بخشد، بلکه سرمستیمی کنند. کل دیگر لوگوس نیست که به اجزاء وحدترا بیان می

                                                 
، «۱۳۹۳ تدوینهای روش» ،«چهارمین بعد سینما»، «ما و فرهنگ ژاپنیناصل سی»های در فصل هصا، خدر این کتاب هامایهدروناین  یهمه 4

 اند:هتحلیل شد «فیلم: مسائل جدید صورت»و  ۱۳۹۱ سخنرانیدر  هصاو خ
Le film: sa forme, son sens, Bourgeois.  



ای گسترد. از این نظرگاه تصویرها تودهها میسازد و در آنور میاست که اجزاء را غوطه

ی، دهنده مملو از خصایص بیان، خصایص بصری، صوتای علامتسازند، مادهکشسان می

نماها، ها و سیاهها، عناصر کنش، ژستهای صورتزاگکوک، زیگهمنایا  کوکهم

، یی درونیگوتکتر، یک ای بدوی است، یا بیشهای غیرنحوی. این یک کلام یا اندیشهتوالی

گویی سرمست، که با مجازها، مجازهای کل به جزء، مجازهای جزء به کل، یک تک

گویی کرد که تککند. آیزنشتاین از ابتدا فکر میها... عمل میاذبهها، جها، وارونگیاستعاره

جریان »کند، ولی هنوز آن را به تر از ادبیات پیدا میدرونی امتداد و اهمیتش را در سینما بیش

گویی کند که تککشف می ۱۳۹۱کرد. او در سخنرانی محدود می« ی یک انساناندیشه

گویی درونی از رؤیا است، یعنی درخور سراسر فیلم. تکماشینی معنوی درونی درخور آدم

عی ای واقعاً جمها یا پیوندهای اندیشهرود، و قسمتحد فردی است فراتر میازکه خیلی بیش

م دهد که تا مرزهای عالگویی درونی یک توان تخی ل تأثرانگیز را بسط میسازد. تکرا می

، سازدموسیقی دیداری که عشاء ربانی می ، یک«های حسیعیاشی بازنمایی»رود، یک می

هایی به صورت ارقام، زاگکش، زیگهای زبانههای آب زلال، آتشهای خامه، فوارهمخزن

شوک به مفهوم ـچند لحظه پیش، از تصویر«. خط عمومی»که در سکانس مشهور چنان

رویم می مجازـه، به تصویرمادـصوری و آگاهانه رفتیم، ولی حالا از مفهوم ناآگاهانه به تصویر

که  دهدکند. مجاز باری عاطفی به تصویر میخود شوک را متجسد و ایجاد میینوبهکه به

نند، زشوند، به یکدیگر چنگ میشوک حسی را دوچندان خواهد کرد. دو وهله با هم قاطی می

را  های ارقام مفهوم آگاهانهزاگ، جایی که زیگ«خط عمومی»که در صعود چنان

  5دهند.بازمی

حرکت ـی بسیار عمومی تصویراینجا باز هم ملاحظه خواهیم کرد که آیزنشتاین یک جنبه

کند و نوعی که تصویر سینماتوگرافیک با مجازها عمل میکند. اینو تدوین را دیالکتیکی می

پیدا  رهها، خاصه اپشتاین دوباکند که نزد بسیاری از مؤلفی بدوی را بازسازی میاندیشه

ند، آرزوی کپردازی یا رؤیاپردازی اکتفا میشود: حتی وقتی سینمای اروپایی به رؤیا، خیالمی

                                                 
5 Cf. “La centrifugeuse et le Graal”, La non-indifférente Nature, 10-18, I. 



راستی که ظرفیت به 6را به آگاهی آورد. ی اندیشهسازوکارهای ناآگاهانهاین را دارد که 

تر یشکرد که سینما باستعاری سینما به پرسش کشیده شده است. یکوبسن خاطرنشان می

رود: سینما قدرت درخور و مجاورت پیش می پهلوییه جزء است، چون اساساً با هماز کل بمج

ور دست دهد، سینما مجبدیگر را به یک فاعل، فعل یا کنش «فاعل»استعاره را ندارد تا یک 

 7مجاز کل به جزء کند.یک سان استعاره را تابع هم بگذارد و بدین پهلویاست دو فاعل را 

ا ؛ سینما مجبور است ابتد«آیندها به اهتزاز درمیدست»تواند مثل شاعر بگوید: سینما نمی

هایی را که در اهتزازند. اما این خورند، سپس برگهایی را نشان دهد که تکان میدست

ی درست است. این محدودیت درست است اگر تصویر محدودیت صرفاً تا حد 

را آنچه  بیه سازیم. اشتباه است که تصویر سینماتوگرافیکسینماتوگرافیک را به یک گفته ش

ا به که آن ردرحالی ذوب کندتواند حرکت را حرکت که میـهست بگیریم، یعنی تصویر

 آورد(، به همانمیای که تصاویر را گرد هم کند )استعارهدارد مربوط میکل ی که بیان می

شان کند که خود را میانهایی مربوط آن را به ابژهتواند آن را تقسیم کند و همزمان اندازه می

کند(. پس به نظر ما دقیق است کند )مجاز کل به جزء که تصاویر را از هم جدا میمی برقرار

 8که بگوییم تدوین گریفیث به مجاز کل به جزء ات کا دارد، اما تدوین آیزنشتاین به استعاره.

م، بلکه کنیعنوان ابزاری فنی فکر نمینمایی بهرهمزنیم، صرفاً به باگر از امتزاج حرف می

یر دو تصو چونشود، امتزاجی عاطفی را مدنظر داریم که در واژگان آیزنشتاین شرح داده می

قیقاً سان استعاره بسازند. استعاره دهای یکسانی داشته باشند و بدینتوانند همسازیمتمایز می

ی اصیل در سینما را در ی یک استعارهونهشود. نمهای تصویر تعریف میبا همسازی

پا، ود، کل هشیابیم: جاسوس بزرگ رئیس ابتدا معکوس نشان داده میآیزنشتاین می« اعتصاب»

                                                 
، ص یک جلد، «آیندها به اهتزاز در میدست»ی بعدی را، پیرو آپولینر، کند )نمونه. او اغلب بر استعاره تأکید می، در تمام آثارشاپشتاین 6

 گیریم(.، از او به عاریه می۸۶

 کند:جزئیات بسیاری را از این لحاظ معرفی میگو با یکوبسن، که ورجوع کنید به گفت 7
Cinéma, théories, lectures. 

تنی بر مجاز کل به مببیان استعاری »توانست با استعاره عمل کند، بلکه با نهد: سینما نمیای را پیش میی پیچیدهخود انگارهینوبهژان میتری به

 «کند.جزء عمل می
Cinématographe, nº 83, novembre 1982. 
8 Bonitzer, “Voici”, Cahiers du cinéma, nº 273, janvier 1977. 

نزد «. پول»ی بورس و آسمان در ، صحنه«ناپلئون»در  توفانو  همایشی کنند: صحنهاستعاری را احیاء می تدوینیگانس و لربیه به یک اندازه 

 شود. های تصویر استفاده مییسازروند برای ساختن همهای ادراک فراتر میها که از امکاننماییبرهم فنگانس، 



سپس  رسند؛نمایش میاند که به چالابی در بالای صفحهبالا آمده پاهای بزرگش مثل دو لوله

اژگونی ای با واند. این استعارهفرورفتهبینیم که انگار در یک ابر دو دودکش کارخانه را می

شود. چالاب و شود، و وارونه نشان داده میمضاعف است، چون جاسوس اول نشان داده می

ی تدوین است. اما وسیلهبه اند: این یک استعارههای یکسانها همسازیابر، پاها و دودکش

ن ه است. از این لحاظ، زیباتریها در تصویر و بدون تدوین نیز دست یافتسینما به استعاره

رمان در کیتون، جایی که قه« برناو»یابیم: ی تاریخ سینما را در فیلمی آمریکایی میاستعاره

 دستطرزی ناشیانه بهی نجاتش، بهشده، در حال مرگ، غرق در جلیقهی نجات، خفهجلیقه

ا مطمئن شود او را در گیرد تدختر جوان نجات خواهد یافت. دختر او را بین پاهایش می

شود با چاقو جلیقه را ببرد، که سیلی از آب از آن بیرون چنگ دارد، او سرانجام موفق می

ب را ی آبار زایمان سزارین و انفجار کیسهی خشونتریزد. هرگز هیچ تصویری استعارهمی

 به این خوبی نشان نداده است.

رد: اول کبندی عاطفی را متمایز مییبداشت وقتی موارد ترک یی مشابهآیزنشتاین ایده

 هایکه دو تصویر همسازیکند، درحالیوضعیت قهرمان را منعکس می طبیعتآنجا که 

، ن(؛ دیگری که دشوارتر هم هستغمگین برای قهرمانی غمگی طبیعتییکسانی دارند )مثلاً 

 تسخیرهای تصویر دیگری را که داده نشده جایی است که یک تصویر واحد همسازیآن

های یک قربانی فناشده و که عشاق ژست، درحالی«جرم»عنوان کند )مثلاً زنای محصنه بهمی

گاهی باطنی. اما در هر دو حالت، عارضی است، استعاره گاهی  9قاتلی دیوانه را دارند(.

ای را که کند، بلکه شیوهای را که شخصیت از خودش دارد بیان نمیبندی فقط تجربهترکیب

ویر بندیْ اندیشه را با تصکند، ترکیبکنند نیز بیان میو تماشاگر او را قضاوت می مؤلف

ک امکان حمل ی»نامد، می« ی جدید بلاغت فیلمیحوزه»کند: آیزنشتاین این را یکپارچه می

                                                 
خود ای که یوهشبندی کنند که با ی ترکیبطورچگونه تصویر را دانند می کهکند تحسین میبه این خاطر آیزنشتاین تولستوی )و زولا( را  9

ز ا آنا کارنینا و ورونسکی« بارجنایت» هایکشیدندرآغوش شود:مؤلف یکپارچه  طرز فکرکنند، و با می ها فکر و احساسشخصیت

غمناک  یییقیبار، موسغمگین، نوری اندوه طبیعتیشود )در تصویری در پژواک بیان نمی« بندیاصل مبتنی بر ترکیب»بار،  . اینروستهمین

به نظر حال بااین. گرچه ۱۸۱-۱۱۱، ص فیلم: صورت و معنایششود: آیزنشتاین، مستقیماً در تصویر بیان می بلکهی قهرمانی غمگین...(، برا

رنوار  طورنکند. همی، طنین یا پژواک، عمل مییهتر با ابزار اولخود آیزنشتاین به تصاویری از این نوع دست یافته باشد. او بیشکه رسد نمی

دست  باطنیندی ببه یک ترکیب« مرد دریا»انگیز تجاوز در لربیه در مقابل، با تصاویر شگفت«. گردشی بیرون شهر»یا در « جانور انسانی»در 

 قتل. همچونیابد: تجاوز می



یابد که توأمان مؤلف، فیلم و تماشاگر را شامل مداری تفصیل می«. قضاوت اجتماعی انتزاعی

ی آگاهانه دار کامل شامل شوک حسی است که ما را از تصاویر به اندیشهشود. پس ممی

گرداند و ی مجازها که ما را به تصاویر بازمیواسطهاندیشه بهشامل ، سپس دهدارتقاء می

ی کردن بالاترین درجه، وصلکردن این دو با همد. مقارندهدوباره شوکی عاطفی به ما می

ودن بگشوده ماشینی دیالکتیکی. کل از ر ناآگاه: آدمترین سطح ضمیآگاهی به عمیق

که ی اینبرای تصاویر را درونی کند، همچنین دنبالهکه ایستد )مارپیچ(، اما برای اینبازنمی

ویر ی هگلی، که تصدهد، به شیوهصورت می دانشدر این دنباله بیرونی شود. مجموعه به یک 

 کند.روند با هم یکی میدیگر میکو مفهوم را همچون دو حرکت که به سوی ی

ی قبل حاضر است. نه دیگر ی سوم هم وجود دارد که به یک اندازه در دو وهلهیک وهله

نفسه در همانی مفهوم و تصویر: مفهوم فیاز تصویر به مفهوم، و از مفهوم به تصویر، بلکه این

ت، بلکه امر تأثرانگیز نیستصویر است، تصویر لنفسه در مفهوم است. این دیگر امر اندامین و 

ان و ی انسرابطهکنش ـکنش است. این اندیشهـگرا، کردار یا اندیشهامر دراماتیک، امر عمل

کند اما همزمان آن را به حرکتی را معی ن میـ، واحد حسیطبیعتی انسان و ، رابطهجهان

رسد سینما از این لحاظ رسالتی راستین دهد. به نظر میارتقاء می«( گرایییکتا)»توانی والا 

گیرد گوید، تصویر سینماتوگرافیک در برابر تصویر تئاتری قرار میکه بازن میدارد. چنان

رود )و حتی اگر از به انسان می طبیعتبه شخصیت، از چراکه از خارج به داخل، از دکور 

ی انسان کند، و حتی اگر از چهرهآغازد، انگار که از یک خارج آغاز میکنش انسانی می

رو تصویر ازین 10کند(.یا از یک منظره آغاز میطبیعت  یک آغازد، انگار که ازمی

شدن انسان رونی، یا بیطبیعتبه تر مستعد آن است که واکنش انسان را سینماتوگرافیک بیش

که و انسان وجود دارد، طوری طبیعتحرکتی از ـرا نشان دهد. در امر والا واحدی حسی

بندی عاطفی نامیده شود. این ازپیش همان چیزی است که ترکیب تفاوتبیـغیرباید  طبیعت

عنصر آب، زمین و هوا ، آنجا که سه «ناو پوتمکینرزم»کند، مثلاً در یا استعاری بیان می

اکنش انسان که وکنند، درحالیبیرونی را در سوگ قربانی انسانی متجل ی می طبیعتیهمسازانه 

ی را در اشتعال طبیعتخواهد شد، عنصری که  در گسترش چهارمین عنصر، آتش، بیرونی

                                                 
10 Bazin, Qu’est-ce que le cinéma? Ed. du Cerf, p. 156-163. 



ند و کیولی باز هم انسان است که به کیفیتی جدید گذر م 11برد.انقلابی به کیفیتی جدید می

شود. ی ابژکتیو انسانی میرابطه طبیعتکه شود، حال آنی جمعی واکنش خودش میسوژه

ر کند: سینما در مقام هنو انسان، فرد و توده را وضع می طبیعتاندیشه توأمان وحدت ـکنش

نیست،  ی سینما فردکند: سوژهها. آیزنشتاین به این وسیله اولویت تدوین را توجیح میتوده

ها، ودهاش تاست و سوژه طبیعتی سینما اش هم یک طرح داستان یا داستان نیست؛ ابژهبژها

و نه تفرد یک شخص. آنچه تئاتر و خاصه اپرا بدون توفیق به آن دست یازیدند،  تفرد توده

، یعنی یتقسیمیابی به امر دست«(: اکتبر»، «ناو پوتمکینرزم)»سینما به آن دست یافت 

جای رهاکردنش در یک همگنیِ کم ی یا فروکاستنش به ماهو، بهتوده به یککردن فردی

 12پذیری کیفی.یک تقسیم

ها تر توجه به این نکته است که چگونه آیزنشتاین به منتقدانی که او را با استالینیجالب

کنند که عنصر ها او را به این خاطر سرزنش میدهد. آندهند، پاسخ میخطاب قرار می

ای وهحرکتی را به شیـکنش را به چنگ نیاورد و پیوند حسیـتی دراماتیک اندیشهراسبه

که نشان دهد چگونه این پیوند به شخصیت گره آنبیرونی و بسیار عمومی ارائه کرد، بی

آلیستی توأمان ایدئولوژیک، فنی و سیاسی است: آیزنشتاین از فهمی ایده خورد. این نقدْمی

ر شود، جایگزین فهمی که تدوین دمی« تاریخ»گذارد، که جایگزین پا فراتر نمی طبیعتاز 

هرمان ها که قشکند، فهمی انتزاعی از تودهمیآن تسلط دارد، فهمی که تصویر یا نما را در هم 

یست، فهمد که مسئله بر سر چکند. آیزنشتاین خیلی خوب میشخصیِ آگاه را از نظر پنهان می

انی کنند. این سخنردهد که پروا و مطایبه در آن با هم رقابت میتن می نتقادیو به یک خودا

است. بله، او نقش قهرمان را دستکاری و خراب کرد، یعنی نقش حزب و  ۱۳۹۱بزرگ 

                                                 
11 Eisenstein, La non-indifférente Nature, II, p. 67-69. 

های ز اتمای انام، اما همچنین به مجموعهی انبوه گمتودهیک شود از فروکاستن جماعت به تئاتر و اپرا با این مسئله مواجه شدند: چگونه می 12

انگ دوباره به فریتس ل هصاخ ،گرابیانها را تابع یک تلقی معمارانه یا هندسی کرد که سینمای فردی اجتناب کرد؟ پیسکاتور در تئاتر جماعت

 هاست. ر.ک.، اما این جماعتی از برده«متروپولیس»های مستطیلی، مثلثی یا هرمی که در سازماندهی: چنانآن پرداخت
Lotte Eisner, L’écran démoniaque, Encyclopédie du cinéma, p. 119-124. 

سالنی از تفردهای فیزیکی و متحرک باشد که به تفردهای اعضایش  ماعتْجخواست که تری برای اپرا داشت: او میدوبوسی ادعای بیش

 ناپذیر است،تقلیل
(Barraqué, Debussy, Seuil, p. 159).  

 شوند.  /فاعلسوژهها کند؛ شرطش این است که تودهاین همان چیزی است که آیزنشتاین در سینما محقق می



. گر یا همسفر صرفمانْد، مشاهدهحد نسبت به رویدادها بیرونی میازرئسایش را، چون بیش

 هاییکه قهرمان« هاسازی تودهبولشویک»وروی بود، قبل از ی اول سینمای شاما این دوره

ای که ی اول بد نبود، دورهچیز در این دورهشخصی و آگاه به وجود آورد. وانگهی همه

کرد، حتی اگر آن را به ی بعد باید تدوین را حفظ میی بعد را ممکن ساخت. و دورهدوره

ا مشغول کرد. آیزنشتاین خودش رکپارچه میشکل بهتری با تصویر و حتی با بازی بازیگر ی

، ضمن حفظ «الکساندر نوسکی»، «ایوان مخوف»راستی دراماتیک کرد، هایی بهقهرمان

ی د که دورهتوانست ببینها. او حداکثر می، تفرد تودهطبیعتتفاوتیِ بیـغیردستاورد قبلی، 

 ی دوم درها مراقب نباشند، دورهمایه تولید کرده، و اگر آندوم تاکنون صرفاً آثاری میان

ها باید از پیوستن گرفت. آندادن ویژگی سینمای شوروی قرار میدستمعرض خطر از

ر د تخصص داشتکردند، سینمایی که سینمای شوروی به سینمای آمریکا اجتناب می

 .های دراماتیک..های شخصی و کنشنقهرما

شود: یحرکت یافت مـجا در سینمای تصویرهی سینما با اندیشه همراستی که سه رابطهبه

ای که فقط شدنی برتر اندیشه شود، رابطه با اندیشهتواند در آگاهبا کل ی که فقط می رابطه

حرکتی جهان با ـی حسیی تصاویرْ مجازی شود، رابطهگشایی زیرآگاهانهتا تواند درمی

عتراض کنش. اـی هیپنوتیزی، اندیشههی انتقادی، اندیش. اندیشهبا اندیشه طبیعتانسان، 

نوعی از ها به تآیزنشتاین به دیگران، و اول از همه به گریفیث، بدفهمیدن کل بود، چون آن

ها مجازها را بد های سازنده دست یابند، آنکه به تقابلآنشدند، بیتصاویر راضی می

نش را ها کدست نیافتند، آن های راستینها یا همسازی، چون به استعارهبندی کردندترکیب

یر تر درگشدند که بیشبه یک ملودرام تقلیل دادند، چون به قهرمانی شخصی راضی می

های عملی و ها فاقد دیالکتیکخلاصه، آن 13شناختی شده تا موقعیتی اجتماعی.موقعیتی روان

کرد. یز میا تجهی بنیادی ری خود سه رابطهنظری بودند. بماند که سینمای آمریکایی به شیوه

توانست از موقعیت به کنش، یا برعکس، از کنش به موقعیت برود، کنش میـتصویر

ا سنجید، یهای مسئله یا موقعیت را میها دادههای فهم که قهرمان با آنکنش از عملـتصویر

یر ناپذاییزد، جدها آنچه را به او داده نشده بود حدس میهای استنتاج که قهرمان با آناز عمل

                                                 
13 Eisenstein, “Dickens, Griffith et nous” (Le film: sa forme, son sens). 

 کرد.راستین دست نیافته سرزنش می« گرایییکتا»که به یک او گریفیث را به خاطر این



شه در های اندیایم(. و این عملهای آتشین لوبیچ دیدهاستدلالـکه در تصویربود )مثلاً چنان

ا مجازهای شده، بی تصاویر با یک کل  اندیشهیافت، رابطهتصویر در مسیری دوطرفه امتداد می

ستاورد گردیم: اگر سینمای هیچکاک در نظر ما دی افراطی بازمیااندیشه. به نمونه

که « نیهای ذهنسبت»سوی کنش به حرکت است، به این دلیل است که از تصویرــتصویر

« یهای طبیعنسبت»، اما همزمان پیرو رودفرامیسازند اش را میگیرند و زنجیرهآن را قاب می

ه گردد. از تصویر به نسبت، و از نسبت بدهند به تصویر بازمیکه یک پود را تشکیل می

ی، یابند. مطابق با نبوغ انگلیسهای اندیشه در این مدار شمول میها/تابعی کارکردهمه تصویر:

« علیقت»دهد که ها نیست )که خاصه شرح میاین قطعاً یک دیالکتیک، یک منطق نسبت

شه تواند روابطش با اندیهای بسیاری میبنابراین سینما به شیوه 14شود(.می« شوک»جایگزین 

ف خوبی تعریحرکت بهـرسد این سه رابطه در سطح تصویراما به نظر می را برقرار کند.

 اند.شده

 

۹ 

ها را همچون ی آیزنشتاین و گانس امروز چه آهنگ عجیبی دارند: آناظهارات برجسته

ها کنیم، تمام آمالی که در سینما، هنر تودهشوند حفظ میاظهاراتی که در موزه نگهداری می

توان گفت که سینما در پوچی تولیداتش غرق اند. همیشه میقرار گرفتهی جدید، و اندیشه

 آید وقتیشده است. چه بر سر تعلیق هیچکاک، شوک آیزنشتاین، امر والای گانس می

هایش افتند؟ وقتی خشونت دیگر خشونت تصویر و ارتعاشمایه میهای میاندست مؤلفبه

ی افتیم، وقتیک امر دلبخواهی خونین می درنیست، بلکه خشونت امر بازنمودشده است، 

ه است، شدبندی نیست، بلکه تورم محض و صِرف امر بازنماییعظمتْ دیگر عظمت ترکیب

یافته تر فقدانی عمومیتدیگر هیچ تحریک مغزی یا زایش اندیشه در کار نیست. این بیش

 ؛ز نقاشی عظیم نشدهیج هرگز مانع امایگی راحال، میاننزد مؤلف و تماشاگران است. بااین

ترین یآور بنیادگونه نیست، جایی که تناسب آثار ننگاما در شرایط یک هنر صنعتی این

 مایگیخاطر میانرو سینما بهکشد. ازینها را به پرسش میترین ظرفیتاهداف و اساسی

                                                 
 در رابطه با نمای نزدیک: هصایابیم، خبین هیچکاک و آیزنشتاین میی عمومی نزد بونیتزر تقابل 14

Le champ aveugle, Cahier du cinéma, Gallimard.  



 ، که نباید ازهاتری هم وجود دارد: هنر توده، تلقی تودهحال دلیل مهممیرد. باایناش میکم ی

غلتد، رومیف دولتی راستین جدا شود، به تبلیغات و دستکاری ها به مقام سوژهیابی تودهدست

شینی معنوی ماکند. آدمبه نوعی فاشیسم که هیتلر را با هالیوود و هالیوود را با هیتلر یکی می

حرکت ـرای تصویگوید، آنچه تمام سینمکه سرژ دنه میماشینی فاشیستی شده است. چنانآدم

های است که به تابلو دولتی هایهای سیاسی عظیم، تبلیغاتمیزانسن»برد، را زیر سؤال می

این ناقوس  15.هاشان، اردوگاهزمینه، و پس«های انسانیِ تودهاند، اولین دستکاریزنده بدل شده

دات و ابتذال تولی مایگیآورد: این میانرا به صدا درمی« سینمای کهن»های مرگ بلندپروازی

د. و موقعیت مایه نبوتر لنی ریفنشتال است که میانرایج نیست یا صرفاً نیست، بلکه بیش

همچنان بدتر است اگر از تز ویریلیو پیروی کنیم: هیچ بیگانگی یا انحرافی در یک هنر 

حرکت بنیان یافته بود وجود ندارد؛ برعکس، ـطور که ابتدا در تصویرها آنتوده

، به یدولتحرکت از آغاز، از لحاظ تاریخی و از اساس به سازمان جنگ، به تبلیغات ـویرتص

مایگی تولیدات و فاشیسم این دو دلیل مرتبط به هم، میان 16شد.فاشیسم متداول مربوط می

پیدا « اورب»ای کوتاه به سینما توضیح دهند. آرتو برای لحظه خوبتوانند چیزها را تولید، می

کند که انگار با اظهارات آیزنشتاین یا گانس، هنر نو و و اظهاراتی را تکثیر می کندمی

ار ی تصاویر که انگجهان احمقانه»کشد. اند. ولی او خیلی سریع دست مینی نو مقاراندیشه

کامل  سازیمباز آن توانستیم میهرگز تصویری را که  شمار شبکیه چسبیده،چسب به بی با

تواند از آن سر برآورد صرفاً شعری احتمالی است، شعرِ آنچه ی که مینخواهد کرد. شعر

 17«.نیست... سینمایی که باید انتظار داشتوجه هیچممکن است باشد، و به

                                                 
15 Serge Daney, La rampe, p. 172. 

کند: هم عکس و هم سینما از جنگ ها را بسیج میها و کنشجنگ ادراک و به همان اندازه سلاح نظامدهد که چگونه پل ویریلیو نشان می 16

دهد، میدان نبرد وجود خواهد داشت که دشمن به آن پاسخ می میزانسن یک پیشاز(. بیشثل مسلسلشوند )مها جفت میکنند و با سلاحمی گذر

، تمام (. اما در رژیم فاشیستیآسا از پدافند هواییهای غولهای ویژه، یا نورپردازیجلوه، هاسازیمیزانسن )شبیه نه با استتار، بلکه با یک ضد

ها و لوژستیک تصویرها و صداها تقسیم لوژستیک سلاح پس قدرت واقعی بینزین»آید: زندگی مدنی است که به صورت میزانسن درمی

خود ینوبهسینمای مدرن است. سینما بهتئاتر کهن، شهرــشهردولتبیند که برخلاف یای فراروی از هالیوود را میؤ؛ و تا انتها، گوبلز ر«شودمی

 صنعتیْ نظامی است. ر.ک.ـی نظامیاهدر مجموع است کهمدنی قدر که همانرود، تصویری به سوی تصویر الکترونیک می
Guerre et cinéma I, Logistique de la perception, Cahiers du cinéma-Editions de l’Etoile. 
17 Artaud, “La vieillesse précoce du cinéma”, Œuvre complètes, Gallimard, III, p. 99  

 (. ۱۳۹۹)این متنِ گسست آرتو از سینماست، 



شکلی عجیب قادر به بازدادن امید به احتمال  شاید یک دلیل سوم هم وجود دارد که به

بسا هتر بررسی کرد چون چرا باید دقیق ی سینماست. مورد آرتوواسطهاندیشیدن در سینما به

 ی کوتاهی که به سینما باور دارد، در نگاه اولطی دوره چونکننده داشته باشد. اهمیتی تعیین

حرکت در روابطش با اندیشه ـی تصویرهای عمدهمایهرسد دوباره به درونبه نظر می

ه اجتناب کند، سینمای تجربی انتزاعی کگوید که سینما باید از دو تله پردازد. او دقیقاً میمی

کرد. او یافت، و سینمای مجازی تجاری که هالیوود تحمیل میدر آن دوران گسترش می

 کردشناختی است و تصویر باید یک شوکتنـهای عصبی ارتعاشگوید که سینما مسئلهمی

جود که هرگز و چون اندیشه بانویی است»زاید، تولید کند، موجی عصبی که اندیشه را می

جز تولد خودش ندارد، همیشه تکرار تولدش، رازآمیز  کاروکردیاندیشه هیچ «. نداشته است

 مهی تصویر عملکرد اندیشه است، و عملکرد اندیشه گوید که بنابراین ابژهو ژرف. او می

ر که طوکند که رؤیا، آنگرداند. او اضافه میی راستین است که ما را به تصاویر بازمیسوژه

 اما در رابطه با این ،شود، تقریبی جالبگرایی ظاهر مینمای اروپاییِ ملهم از فراواقعدر سی

تر ی اندیشه است. آرتو بیش«مسئله»ازحد ساده برای حلی بیشهدف ناکافی است: رؤیا راه

باور دارد، به این شرط که فهمیده شود که نوشتار  نوشتار خودکاربه تناسب بین سینما و 

ی انتقادی بندی نیست، بل نظارتی برتر است که اندیشهوجه یک غیاب ترکیبهیچخودکار به

اوت ماشینی معنوی )که با رؤیا بسیار متفزند: آدمو آگاهانه را به ضمیر ناآگاه اندیشه پیوند می

فه زند(. او اضاها پیوند میضمیر ناآگاه رانهاست، یک سانسور یا یک سرکوب را به یک 

اش است و در معرض خطر بدفهمی قرار دارد، کند که نظرگاهش خیلی جلوتر از زمانهمی

که روابط او با ژرمن دولاک گواه آن است، زنی که گرایان، چنانحتی از جانب فراواقعیت

 18ان است.رؤیا در نوسـخود بین سینمای انتزاعی و سینماینوبهبه

                                                 
ژرمن دولاک( توسط ، تنها سناریویی که )«مرد روحانیصدف و »ی یابند. آرتو دربارهدر جلد سوم آرتو بسط می هامایهدروناین  یهمه 18

همسان  آن و بایا شبیه ؤریک  سازوکارتواند به می»است؛ این « زایش سر ی اندیشه»ی منزلهسینما ارتعاش به ویژگیگوید: ، میشده بوداجرا 

ا مطرح های بسیاری راست. نگرش آرتو به اجرای ژرمن دولاک پرسش« کارِ ناب اندیشه»؛ این «یا باشدؤریک  راستیبه خودش کهآنبیباشد 

 اند:کند که در این کتاب تحلیل شدهمی
O. et A. Virmaux, Les surréalistes et le cinéma, Seghers. 

یا ؤتیاری رکند که به امر اخست؛ و بونوئل و کوکتو را به این دلیل سرزنش میگرافراواقعیتکه این اولین فیلم  خواهد کردآرتو مدام یادآوری 

مرد صدف و »او به همان اندازه به ژرمن دولاک دارد این است که او  که رسد که اعتراضی(. به نظر می۹۷۹-۹۷۱راضی شده بودند )ص 

 ه است.یایی صرف کشاندؤرا به سوی ر« روحانی



چیز با این اظهارات آرتو و آیزنشتاین در تضاد نیست: از تصویر به در نگاه اول، هیچ

اندیشه، شوک یا ارتعاش وجود دارد، که باید اندیشه را در اندیشه متولد کند؛ از اندیشه به 

که در یک رؤیا تجسد یابد( در نوعی تصویر، یک مجاز وجود دارد که باید )بیش از آن

یز حال، نزد آرتو چبازدهد. و بااینرا به ما ی درونی تجسد یابد که قادر است شوک گویتک

شود، بلکه برعکس، سینما حمل نمیبر ی عجز، که هنوز کاملاً دیگری وجود دارد: مشاهده

آن را « اتوانین»کند. سینما نه توانایی اندیشه، بلکه ی راستین سینما را تعریف میسوژهـابژه

ای غیر از این نداشته است. دقیقاً همین است که بسیار هد، و اندیشه هرگز مسئلهنپیش می

تر از رؤیاست: این دشواری بودن، این عجز در بطن اندیشه. اعتراض دشمنان سینما به مهم

ر خواهم بیندیشم، تصاویتوانم به آنچه میدیگر نمی»گوید سینما )مثل ژرژ دوئامل که می

همان چیزی است که آرتو به شکوه تاریک و ژرفای  ،«(اندا گرفتهر ممتحرک جای افکار

برای  ارجخکند. در واقع، مسئله برای او بازداری صرفی نیست که سینما از سینما تبدیل می

آورد، مسئله بر سر این بازداری مرکزی است، این فروپاشی و این تحجر درونی است، ما می

مدام قربانی و عامل آن است. آرتو از باور به سینما دست که اندیشه « هادزدیدن اندیشه»این 

، امر تواند امر انتزاعیشود و فقط میکند که سینما دارد منحرف میکشد وقتی برآورد میمی

 کند که سینما اساساً مستعد آن استمجازی یا رؤیا را تولید کند. ولی تا آنجا که برآورد می

ه را آشکار سازد، به سینما باور دارد. اگر سناریوهای که این عجز اندیشیدن در بطن اندیش

 ازهمه، و بیش«شورش قصاب»، مجنون «۹۹»آشام موجود از آرتو را در نظر بگیریم، خون

رف او به ص»، «هایش عاجز شدهیافتن به اندیشهتاز دس»، قهرمان «هجده ثانیه»ی خودکشنده

ده دزی ذهنش»، «تناقض، تقلیل یافتهمی تصاویر در خودش، یک مازاد تصاویر دیدن رژه

 هایش راای که ایدهماشینی معنوی یا ذهنی دیگر با امکان منطقی اندیشهآدم«. شده است

اما با توان فیزیکی  19شود.کند، تعریف نمیهای دیگرش استنتاج میطور صوری از ایدهبه

ماشینی شود. آدمریف نمیتع نیزای که با تصویر خودکار در یک مدار نشان داده شده اندیشه

                                                 
ر در یِیست. ژک ریووالری در آقای تِ باز هم؛ و پردازدمی معنویماشینی آدمبه ت فلسفی )اسپینوزا، لایبنیتس( به این معناست که سن   19

ی اونو شود. کوریچهای بسیاری است که او به آن دچار مییکی از بدفهمیاین داند، اما آرتو را به والری شبیه میمکاتبات معروف )جلد یک( 

 خوبی نشان داده است:را به معنویماشینی ای والری با آرتو در رابطه با آدمتقابل ریشه
Artaud et l’esprit des forces, p. 15-26 (thèse Paris VIII).  



شده و منجمدشده که به شده، سنگشده، فلجی اوراقشده است، این لحظه مومیاییمعنوی 

گرایی توان گفت که بیانمی 20دهد.گواهی می« ناممکنی اندیشیدن که اندیشه است»

حجر ت شدن شخصیت به دو،ها، تقسیم، دزدی اندیشهها عادت دادهما را به تمام این پیشاپیش

هیپنوتیزی، وهم، شیزوفرنی چهارنعل. ولی آنجا هم خطر بدفهمی اصالت آرتو وجود دارد: 

میر گرایی(، با سرکوب، با ضگرایی )و همچنین فراواقعیتاندیشه نیست که، همچون در بیان

 ا اندیشههاست که بی این تعی نشود، بلکه همهناآگاه، با رؤیا، با سکسوالیته یا مرگ مواجه می

ناپذیر، امر احضارناپذیر وارد رابطه شوند، یا با امر تعی نمواجه می« مسئله»عنوان والاترین به

کند ناپذیر به رؤیا که اندیشه با آن برخورد میی تقلیلناف یا مومیایی دیگر هسته 21شوند.می

خورد راست که حتی رؤیاها با آن ب« هاروی دیگرِ اندیشه»ی اندیشه، نیست، برعکس، هسته

انه گرایی بیداری را دستخوش درمانی شبکه بیانشکنند. درحالیگردند، و میکنند و برمیمی

د مرصدف و »یا در « هجده ثانیه». در کندرؤیا را دستخوش درمانی روزانه میکند، آرتو می

 گیرد.قرار می گراتو در برابر خوابگرد بیانشبگرد آر ،«روحانی

ن فهم ی آرتو و فهمی چوسطحی کلمات، تقابلی مطلق بین پروژه رغم شباهتبهبنابراین 

ترین هدادن سینما با محرمانآشتی»گوید، مسئله بر سر که آرتو میآیزنشتاین وجود دارد. چنان

نیست، برعکس، یک شیار، یک  کلوجه هیچ، اما این واقعیت محرمانه به«واقعیت مغز است

او تا آنجا که به سینما باور دارد، نه با قدرت واداشتن به اندیشیدن به کل، بلکه  22تَرَک است.

سوراخی »، «مجازی از نیستی/پیکر»دهد که ای به آن اعتبار می«نیروی واپاشنده»برعکس، با 

کند. او تا آنجا که به سینما باور دارد، نه با قدرت بازگشت به را معرفی می« در نمودها

گویی درونی و ضرباهنگ هم پیرو مقتضیات یک تکشان به زنجیرکردنتصاویر و 

ه آن وگوهای درونی بشان پیرو آواهای متکثر و گفت«گشاییزنجیره»ها، بلکه با استعاره

                                                 
 نامد، تحلیلی عمیق از سینمای درایر کرده است:کنَ با استناد به آنچه او مومیایی میورونیک تَ 20

Pour une théorie du pathétique cinématographique, Paris VIII. 

ایی از را قبلاً معرفی کرده بود، پیشاپیش در فرازه مومیاییکند که به او نزدیک است. آرتو او نه به آرتو، بلکه به موریس بلانشو استناد می

 گشایند.را می مومیایی یمایهدرونسینماتوگرافیک از  یهای ورونیک تکن بسطتحلیل (.جلد اول)بیلبوکه 

 (. ۱۷)جلد سوم، ص « اند...سکسوالیته، سرکوب، ضمیر ناآگاه هرگز توضیحی کافی از الهام یا ذهن نبوده» 21

22 Maurice Blanchot, “Artaud”, Le livre à venir, Gallimard, p. 59: 

« ودشمحرومیت، و نه به تمامیتی که این محرومیت ابتدا همچون فقدان صرف آن ظاهر می»کند، او به را واژگون می« حرکتضوابط »آرتو 

 «.است... شیارو  چاکاست، نه وفور هستی، بلکه  یآنچه اول»دهد. اولویت می



و اندیشه که آرتـدیگر. خلاصه، مجموعه روابط سینما در آواییایی آودهد، همیشه اعتبار می

دوین ی تواسطهپذیر به: از یک سو دیگر یک کل اندیشهکند از این قرار استواژگون می

د ی تصویر قابل گفتن باشواسطهکه به درونی گوییوجود ندارد، از سوی دیگر، هیچ تک

اشد کند: اگر درست بتوان گفت که آرتو استدلال آیزنشتاین را واژگون میوجود ندارد. می

اه فقط گی مغزی(، آنکند )عصب، مادهمی که اندیشه وابسته به شوکی است که آن را متولد

عجز  ، عجز در اندیشیدن به کل واندیشیمکه ما هنوز نمیاینتواند به یک چیز بیندیشد، به می

ی شده، ازجادررفته، فروپاشیده. یک هستندهای همواره متحجردر اندیشیدن به خود، اندیشه

شف گیر ک/عالمایدگر به صورتی کل یاندیشه که همیشه در راه است، همان چیزی است که ه

 23.ی خاص خودشعنوان مسئلهترین مسئله آن را زیست، بهعنوان تکینکرد، اما آرتو هم به

دارد، آنچه آنچه به اندیشیدن وامی ی بنیادیاز هایدگر به آرتو، موریس بلانشو توانست مسئله

« ندیشهعجز ا»دارد به اندیشیدن وامیکند را به آرتو بازگرداند: آنچه به اندیشیدن مجبور می

جا توانست اندیشه شود. آنچه بلانشو همهنیستی، ناموجودیِ یک کل که می /پیکراست، مجاز

ناپذیر شود: از یک سو حضور یک اندیشهدهد، آشکارا در سینما پیدا میدر ادبیات تشخیص می

نامتناهی اندیشمندی  در اندیشه که هم سرچشمه و هم سد آن است؛ از سوی دیگر حضور

 شکند. میگویی از جانب یک من اندیشنده را در هم دیگر در اندیشه که هر تک

شود؟ این شاید ها از چه جهت اساساً به سینما مربوط میاما پرسش این است: تمام این

 پزشکی. ولی از چه جهت پرسشپرسش ادبیات یا فلسفه است، یا شاید حتی پرسش روان

شت اش انگهای دیگر، بر ویژگینی پرسشی که، در تفاوت سینما با حوزهسینماست، یع

گذارد؟ در واقع سینما تلقی یکسانی از این پرسش ندارد، گرچه در جاهای دیگر با ابزار می

شود، پرسیم سینما با چه وسایلی به این پرسش اندیشه نزدیک میرو شده است. میدیگری روبه

راستی که سینمای بد )و گاهی هم خوب( به القای قب آن؟ بهاش و عواپرسش از عجز ذاتی

که اغلب تحلیل شده، به یک مشارکت خیالی راضی تماشاگر، یا چنان نزدیک وضعیت رؤیا 

ها نیست، والاترین هدفش اندیشه است، هیچ جز شود. اما ذات سینما که عمومیت فیلممی

                                                 
23 Cf. Heidegger, Qu’appelle-t-on penser?, p. 22-24: 

تر یشاندیشه را مدام بکه وضعیت جهان اندیشیم؛ نه حتی هنوز، با ایناین است که ما هنوز نمی انگیزددن را برمیاندیشیازهمه چیزی که بیش»

 «اندیشیم.این است که ما هنوز نمی انگیزداندیشه را برمی ما ی. )...( آنچه بیش از هر چیز در زمانهکندتحریک می



 دادن به اینلویی شفر پاسخـاب ژانی قوت کتکردش. از این لحاظ، نقطهواندیشه و کار

اش کند که سرشت ذاتیای میپرسش است: از چه رو و چگونه سینما خود را درگیر اندیشه

نحراف که دستخوش امحض اینگوید که تصویر سینماتوگرافیک، بههنوز وجود ندارد؟ او می

ر پذیامر رؤیت بر اختلالشود، یا با یک را موجب میتعلیق جهان شود، یک حرکتش می

کس، خواست، برعکه آیزنشتاین میگذارد، که فارغ از مرئی ساختن اندیشه، چنانتأثیر می

آید، مثل آنچه در بصیرت به دهد که در اندیشه به اندیشه درنمیآن چیزی را هدف قرار می

مر وان انباشد، بلکه صرفاً ت« جرم»که او باور دارد، دهد. شاید این، چنانشدن تن نمیدیده

حال رو شده، و بااینگوید که اندیشه در سینما با ناممکنی خودش روبهکاذب باشد. او می

قط کند که وضعیت سینما فکند. او اضافه مییک توان بالاتر یا تولد را از آن استخراج می

 یک معادل دارد: نه مشارکت تخی لی، بلکه باران هنگام خروج از سالن، نه رؤیا، بلکه سیاهی

رل وکمالش را در آثار گخوابی. شفر به آرتو نزدیک است. فهمش از سینما همتای تمامو بی

اند، این غبار نورانی که شدن ساخته نشدههای رقصان که برای دیدهیابد: این دانهمی

که بتوان به شرط این 24های دود.های برف و لایهها نیست، این پولکپیکربندی تنپیش

انتزاعی باشند،  یاآور که ملالننده نشان داد که چنین آثاری، فارغ از اینکطرزی قانعبه

توان در یاند که مترین چیزهاییکنندهترین و دلواپسترین، سرزندهکنندهبازنمودگر سرگرم

« آشامخون»ی بزرگ آسیاب و آرد سفید که در پایان سینما انجام داد. شفر، علاوه بر صحنه

زند: )مکبث( کروساوا را مثال می «سریر خون»شود، آغاز اشته میدرایر روی هم انب

ت که نیس نامعلومسازد که نقابی را می« تماماً یک این سوی تصویر»خاکستری، بخار و مه 

 «مکبث»است. مورد « تصویرتن و بیای بیاندیشه»جلوی چیزها گذاشته شده باشد، بلکه 

ها، آسمان و زمین، خیر و شر، یک یری زمین و آبطور بود، آنجا که تمیزناپذهم این ولز

رغم زاید. آیا بهسازد )بازن( که اندیشه را از ناممکنی خودش میرا می« پیشاتاریخ آگاهی»

که حرکت باشد، سا نیست؟ این بیش از آنهای اُدِمقاصد آیزنشتاین، این ازپیش همان مه

لکه ابژه، بیک عنوان دهد، نه بهزعم شفر، امر مرئی را به اندیشه میتعلیق جهان است که، به

که مسئله نه این»سازد: شود و خود را در اندیشه آشکار میعنوان عملی که دائماً زاده میبه

                                                 
24 Jean-Louis Schefer, L’homme ordinaire du cinéma, Cahiers du cinéma, Gallimard, p. 113-123. 



انسجام آغازین اندیشه، پذیر از عدم رؤیتپذیر شدن اندیشه است، امر در اینجا بر سر رؤیت

 آدمیف این توص«. شودناپذیر مبتلا میطور علاجپذیرد و به، تأثیر میآغازیناین کیفیت 

 (۱)، غواص دکارتی«آدمک تجربی»، «آدم مکانیکی»ماشینی معنوی، ست: آدمعادی سینما

نه سن ما، نه سن  اشای که فقط پشت سرمان داریم، که سندرون ما، بدن ناشناخته

 لکه اندکی زمان در حالت ناب است.مان، بکودکی

ود، شحال منحصراً( به سینمای مدرن مربوط میی اندیشه اساساً )نه باایناگر این تجربه

حرکتی ـگذارد: تصویر دیگر حسیابتدا در نسبت با تغییری است که بر تصویر تأثیر می

های موقعیت»گام است، چون او به وگرافیک پیشنیست. آرتو از نظرگاهی خاصه سینمات

ریف ها به دنبال یک راه دررو ظی گیرکرده بین آنکه اندیشه»کند استناد می« روانی راستین

ها شود که برای چشمای ناشی میشان از ضربهکه درامهای کاملاً بصری موقعیت»، «است

حالا  25«.ی خود نگاهبگوییم، در مادهدرآمده، اگر جرأت کنیم های ازحدقهساخته شده، چشم

وند کند، و خودش را به گسست پیحرکتی بالاترین شرط خود را پیدا میـاین گسست حسی

خود  سازد کهحرکتی از انسان یک بینا میـدهد. گسست حسیبین انسان و جهان ارتقاء می

ه. ناپذیر در اندیشی اندیشهیابد، و رویاروی چیزنیاوردنی در جهان میرا در برابر چیزی تاب

کردن، در شود که همچون عجزش در عملبین این دو، اندیشه دستخوش تحجری عجیب می

ه تر نیست کبه نام جهانی بهتر یا حقیقی چونبودن، و محرومیتش از خودش و جهان است. 

آورد، برعکس، چون این جهان ناپذیر را در این جهان به چنگ میاندیشه امر تحمل

ناپذیر تواند نه به یک جهان بیندیشد نه به خودش. امر تحملناپذیر است، اندیشه نمیملتح

جهانی  دشخوعدالتی کلان، بلکه وضعیت دائمی ابتذالی هرروزه است. انسان دیگر نه یک بی

کند و خود را در دام آن ناپذیر را در آن تجربه میکه امر تحمل نیستغیر از آن جهانی 

قدر ماشینی معنوی در موقعیت روانیِ آدم بینا قرار دارد، که آنکند. آدممی گرفتار احساس

تواند واکنش نشان دهد، یعنی بیندیشد. پس راه دررو ظریف بیند که نمیبهتر و دورتر می

چیست؟ باورداشتن، نه به جهانی دیگر، بلکه به پیوند میان انسان و جهان، به عشق یا به 

تواند حال فقط میناپذیر که بااینار به امر ناممکن، به امر اندیشهزندگی، باور به آن انگ

                                                 
25 Artaud, III, p. 22, 76. 



توان  نشده را بهاین باور است که امر اندیشه«. شومامر ممکن، وگرنه خفه می»اندیشیده شود: 

لطف امر پوچ. آرتو هرگز عجز در اندیشیدن کند، از خلال امر پوچ، بهمختص اندیشه بدل می

. کند به چنگ نیاورده استدر رابطه با اندیشه به ما برخورد می را همچون پستی صرفی که

سازیم، مان را از آن بی اندیشیدنکه ما باید شیوهعجز در اندیشیدن به اندیشه تعلق دارد، طوری

شه تر باید از این اندیای تماماً توانمند را داشته باشیم. ما بیشکه ادعای احیای اندیشهآنبی

گی فکر به زند»همانی بین اندیشه و زندگی بهره ببریم: دگی و یافتن اینبرای باور به زن

ازی مشغول بازسهایم از انسانِ توانستم بنا کنم هرگز با جیغهایی که میی نظامکنم، همهمی

آیا نزد آرتو قرابتی با درایر وجود دارد؟ آیا درایر آرتویی «. اش برابری نخواهند کردزندگی

شده؟ دروزی به بحران روانی عظیم، « بازداده»لطف امر پوچ، حق به او هاست که همواره ب

اما علاوه بر آن، ورونیک تَکَن توانست نشان  26به سفر شیزوفرنیک درایر اشاره کرده است.

اپیش کند. این پیشهای آخرش را تسخیر میماشینی معنوی( فیلمدهد که چگونه مومیایی )آدم

عنوان نیروی شیطانی جهان، خود ست، جایی که مومیایی بهدرست ا« آشامخون»در مورد 

داند چگونه فکر کند و عنوان قهرمان مردد که نمیشود، اما همچنین بهآشام، ظاهر میخون

، مومیایی خودِ اندیشه شده است، زن جوانِ مرده، «اردت»بیند. در تحجر خودش را رؤیا می

قیقاً دهد، داست که دوباره به او زندگی و عشق میمبتلا به جمود فکری: این مجنونِ خانواده 

اور به جهانی دیگر ب خودشکه بودن دست کشیده، یعنی از اینبه این دلیل که او از دیوانه 

ی است که همه« گرترود»داند... سرانجام داشته باشد، و چون حالا معنای باور داشتن را می

که « روانی»دهد: موقعیت شه را بسط میی جدید سینما با اندیمعناهای ضمنی و رابطه

شود؛ گسست مداوم پیوند با جهان، سوراخ دائمی در حرکتی میـجایگزین هر موقعیت حسی

ناپذیر حتی در امر روزمره یا یابد؛ تسخیر امر تحملنمودها، که در اتصال کاذب تجسد می

تاب آورد، وقتی  تواندی طولانی در نمای پیمایشی که گرترود نمیاهمیت )صحنهبی

آیند تا به شاعر برای آموختن ها، میماشینیشان، مثل آدمهای موزونها با گامایمدرسهبچه

واند گفته تناپذیر که حتی نمیها تبریک بگویند(؛ ملاقات با امر اندیشهعشق و آزادی به آن

« شدنیمومیای»جر و شدن گرترود؛ تحی بیهوشتواند آواز خوانده شود، تا نقطهشود، بلکه می

                                                 
 کند:شناختی از اختلالات درایر میدروزی تفسیری اکیداً روان 26

Drouzy, Carl Th. Dreyer né Nilsson, Ed. du Cerf, p. 266-271. 



ان بودم؟ جو)»کند ناپذیر آگاهی پیدا میی امر اندیشهی اندیشهمنزلهقهرمان زن که به باور به

«(. نه، ولی عاشق چرا، زیبا بودم؟ نه، ولی عاشق چرا، در زندگی بودم؟ نه، ولی عاشق چرا

« ۱۱اروپا »اش کند که ادامهاز تمام این جهات یک سینمای جدید را آغاز می« گرترود»

سانی تر انکند: هرچه جهان کمروسلینی خواهد بود. روسلینی موضعش را از این لحاظ بیان می

باوراند، چون جهان ی انسان با جهان باور دارد و آن را میتر به یک رابطهاست، هنرمند بیش

 طافت. ی ل، مومیاییِ تابنده«۱۱اروپا »قهرمان زن  27شود.ها ساخته میدست انسانبه

جود باوری سینما وای خاص با باور داشته است. یک کاتولیکمسلماً سینما از آغاز رابطه

ند اند، حتی در آمریکا، و کسانی که کاتولیک نیستهای بسیاری صراحتاً کاتولیکدارد )مؤلف

ود باوری یک میزانسن عظیم وجباوری دارند(. آیا در کاتولیکروابطی پیچیده با کاتولیک

ور که الی فارد، اما همچنین در سینما، آئینی که کلیساهای جامع را به عهده گرفت، چنانند

. «چگونه همچنان زاهد هستیم»فرمول نیچه باشد:  تحترسد سینما تماماً به نظر می 28گفت؟می

باوری و انقلاب، ایمان مسیحی و ایمان انقلابی، دو قطبی بودند تر، از آغاز، مسیحیتیا بیش

کرد. زیرا تصویر سینماتوگرافیک، بر خلاف تئاتر، پیوند انسان ها را جذب میکه هنر توده

تصویر سینماتوگرافیک بسط یافت، خواه در معنای داد. از آن به بعد و جهان را به ما نشان می

دست انسان، خواه در کشف جهانی درونی و برتر که خود انسان ی جهان بهیک استحاله

باوری اند: یک کاتولیکتوان گفت که این دو قطب سینما تضعیف شدهبود... امروز نمی

سوم  ابی به سینمای جهانهای بسیاری بوده است، و شور انقلبخش مؤلفمشخص پیوسته الهام

ینی و باوری روسلحال اساسی است، و بین کاتولیکوارد شده است. آنچه تغییر کرده، بااین

قدر تفاوت وجود دارد که بین باوری فورد آنباوری برسون و کاتولیککاتولیک

 گرایی آیزنشتاین. ی و انقلابگرایی روشا یا ]یلماز[ گونَانقلاب

است که ما دیگر به این جهان باور نداریم. ما حتی به رویدادهایی که امر واقع مدرن این 

وند. ما شنیمه به ما مربوط میدهند، عشق، مرگ، باور نداریم، انگار فقط نصفهبرایمان رخ می

                                                 
27 Rossellini, entretien, in La politique des auteurs, Cahiers du cinéma-Editions de l’Etoile, p. 65-68. 

 دهیم:به این کتاب ارجاع می 28
Agel et Ayfre, Le cinéma et le sacré, Ed. du Cerf, 

 هایی دربابو به پژوهش
La passion du Christ comme thème cinématographique (Etudes cinématographiques). 



ار شود. گدسازیم، جهان است که همچون فیلمی بد بر ما ظاهر مینیستیم که سینما را می

 یاند، و جهان است که دستهاند که واقعیمردم»گفت: می« هاهی جداافتاددسته»ی درباره

کوک نیست، سازد. جهان است که همسازد. جهان است که سینما را میها را میجداافتاده

ها داستانی کنند. آنها زندگی را بازنمایی میگویند، آنها راست میهاست، آنحق با آن

پیوند انسان و  29«زید.هاست که یک سناریوی بد را میزیند، جهانِ پیرامون آنساده را می

پس، این پیوند باید موضوع باور شود: امر ناممکن است شود. زینجهان است که شکسته می

شده تواند در یک ایمان بازداده شود. باور دیگر جهانی دیگر یا جهانی دگرگونکه فقط می

در یک موقعیت دیداری و شنیداری ناب.  دهد. انسان در جهان است انگاررا خطاب قرار نمی

تواند جایش را به باور بدهد. فقط باور به جهان واکنشی که انسان از آن محروم شده فقط می

، بلکه باید که جهاننشوند دوباره پیوند دهد. سینما بیند و میتواند انسان را به آنچه او میمی

ز ی ماهیت توهم سینماتوگرافیک ااغلب دربارهباور به این جهان را فیلم کند، تنها پیوند ما. 

دهیم، این است قدرت سینمای مدرن )وقتی که ما سؤال شده است. ما باور را به جهان بازمی

ایلی داریم نیاز به دلگیرمان /عالمخدا، ما در شیزوفرنی کل یچه بی دیگر بد نیست(. چه مسیحی

یک تغییر کیش/تبدیل باور است. این ازپیش  . این تماماًتا به این جهان باور داشته باشیم

اما باور  30جای دانش.یک چرخش عظیم فلسفه، از پاسکال به نیچه بود: نشاندن الگوی باور به

گونه که هست، باور داشته باشد. با شود مگر وقتی به این جهان، آنجایگزین دانش نمی

 . روسلینی در آخرین آثارششوددرایر، سپس با روسلینی، سینما دستخوش همین چرخش می

گر است، و از خسران گیرد چون بچگانه و شکوهشود و به آن خرده میعلاقه میبه هنر بی

ه دهد که قادر ببرد: باید اخلاقی را جایگزین آن کرد که باوری را به ما بازمیجهان لذت می

د، او کنحفظ میآل دانش را همچنان شک روسلینی ایدهبخشیدن به زندگی است. بیتداوم

آل سقراطی را ترک نخواهد کرد. اما دقیقاً او نیاز دارد روی یک باور بنشیند، هرگز این ایده

دچار بدفهمی « دارک بر صلیبژان»شود ایمانی ساده به انسان و جهان. چه چیز باعث می

                                                 
29 Cf. Jean Collet, Jean-Luc Godard, Seghers, p. 26-27. 

تغییر  دالحاهای دیگر به هاشان هنوز زاهدند، اما بعضیشود که بعضیهایی انجام میجای دانش نزد مؤلفدر تاریخ فلسفه، نشستن باور به 30

زد زاهدان یه. اما باور حتی نورونوـه، لوکیهنیچته، کیرکگورـشفیـهیوم، کانتـآید: پاسکالهای راستین از اینجا می. وجود زوجدهندکیش می

 دهد.زعم پاسکال، انسان و جهان را به ما بازمیزعم کیرکگور، یا حتی بهشود: ایمان بهکند، به همین جهان معطوف مینیز به جهانی دیگر رو نمی



 31اشته باشد.های این جهان باور ددارک نیاز دارد در آسمان باشد تا به ژندهکه ژانشود، این

تواند به این جهان باور داشته باشد. نوعی بازگشت باور مسیحی از ارتفاع ابدیت است که او می

اش، سهای مقدنماست. باور، حتی با شخصیتنزد روسلینی وجود دارد که بالاترین متناقض

آلی ایده آل دانش،ماری، ژوزف و کودک کاملاً آماده است که به الحاد بگراید. نزد گدار ایده

ن ، سخن مبارز، سخ«خوب»کند: سخن سقراطی که هنوز نزد روسلینی حاضر است، سقوط می

ها برخورد انقلابی، سخن فمینیست، سخن فیلسوف، سخن سینماگر، و غیره، بهتر از امر بد با آن

ات. لمسو یا فراسوی کدادن ایمان به جهان است، اینمسئله بر سر بازیافتن، باز چون 32شود.نمی

آیا کافی است در آسمان مستقر شویم، آسمان هنر و آسمان نقاشی، تا دلایلی برای باور 

یم را بین زمین و آسمان ابداع کن« ارتفاعی میانی»؟ یا آیا نباید «(شور)»داشتن پیدا کنیم 

چیز قطعی این است که باورداشتن دیگر باور به جهانی دیگر،  33؟«(نام کوچک، کارمن)»

شده نیست، بلکه تنها و صرفاً باور به بدن است. دادن سخن به بدن است، دگرگون یا به جهانی

 که چیزها نامها، قبل از کلمات، قبل از اینیابی به بدن قبل از سخنو به خاطر آن، دست

زد، باور به آرتو حرف دیگری نمی 34، و حتی قبل از نام کوچک.«نام کوچک»بگیرند: 

ی ممکن کوشد با هر وسیلهاش را از دست داده و میندگیام که زمن انسانی»، گوشت

کند: ژوزف و ماری چه را اعلام می« سلام ماری»گدار «. دست آوردجایگاهش را دوباره به

ین دادن کلمات به بدن، به گوشت. از اگفتند؟ بازپسبه هم چه می قبلاًها گفتند، آنبه هم می

 یشود. آثار گرل هرگز هدف/ابژهیا معکوس میجا لحاظ، تأثیر بین گدار و گرل جابه
                                                 

 رجوع کنید به تحلیل عالیِ  31
Claude Beylie, in Procès de Jeanne d’Arc, Etudes cinématographiques. 

میشه دهد. همی پاسخگوید می دیگر گویند، گدار با چیزی که یک دیگریِو نطق می بیانیه، یهبه آنچه دیگران اظهار: »۶۱سرژ دنه، ص  32

ند، کآن دفاع می)چیزی که او از برد از آن بهره میخوبش های سخنماهیت رابطه که او با  چونی عظیم در تعلیم او وجود دارد، یک ناشناخته

 « ناپذیر است.مائوئیستی( تصمیم سخن مثلاً

33 Alain Bergala, “Les ailes d’Icare”, Cahiers du cinéma, nº 355, janvier 1984, p. 8. 

: این اء کردها داد یا برایشان احیتوان به بدن، سخنی است که می«خوب»دهد که به دلیل جایگاه سخن نزد گدار، تنها سخن دنه نشان می 34

ی جا ناش، قبل از هر سخن از همین«که نامیده شوندقبل از آن»ها یابی به چیزها و هستندهاست. ضرورت دست« اینجا و دیگرجا»تمام ماجرای 

 در« کوچک، کارمننام»ی آیی ونیز، دربارهکه بتوانند نام خودشان را تولید کنند: ر.ک. گردهمشود، برای اینمی

Cinématographe, nº 95, décembre 1983; 

در این فیلم آزادی عظیمی وجود دارد که آزادی یک باور است )...(. ردهای »، ۱۱)و همچنین اظهارنظرهای لویی اُدیبِر، ص 

لزم بازگشتِ اند، بازیابی جهان مستعنوان گفتاری دیگر، گفتاری انجیلی پیشکش شدهاند، و بهجهان که در بوم فیلمی ضبط شده

 «(.سوی رمزهاست... این



اند، استفاده از ماری، ژوزف و کودک برای باور به بدن. وقتی گرل را با آرتو دیگری نداشته

رود. باور کنیم، چیزی حقیقی وجود دارد که از تعمیمی صرف فراتر مییا با رمبو مقایسه می

ا به دلایل بسیار خاصی نیاز داریم که ما را داشته باشد، م« گوشت»تواند هدفی غیر از ما نمی

دانند، چون هر گونه شناخت حقیقی مبهم ها نمیفرشته)»دارند به بدن باور داشته باشیم وامی

ها فرشای که سنگعنوان بذر زندگی، دانهما باید به بدن باور داشته باشیم، اما به«(. است...

نوارهای مومیایی حفظ شده و دوام یافته است، و ای که در کفن مقدس یا شکافد، دانهرا می

شناسی یا ایمانی نیاز داریم گونه که هست. ما به خلُقگواه زندگی است، در همین جهان آن

اندازد؛ این نه نیازی به باور به چیزی که دیگر نیست، بلکه نیاز به که ابلهان را به خنده می

 د.انباور به همین جهان است که ابلهان جزو آن

 

۹ 

کنش(، و حرکتی )تصویرــی سینمای نو این است: گسست پیوند حسینخستین جنبه

شیدن کدومین جنبه دستاندامین(. عظیم بندی تر از آن، پیوند انسان و جهان )ترکیبعمیق

یی گوتک دررفتگیتر از آن، ، چه مجاز کل به جزء، چه استعاره، و عمیقاز مجازها خواهد بود

طور که رنوار ی سینما. برای مثال، در مورد عمق میدان آندهندهی علامتوان مادهعندرونی به

کرد، نه ، توانستیم ملاحظه کنیم که مسیر جدیدی را در سینما باز میبنا کردندو ولز آن را 

تر، استعاری یا حتی مبتنی بر مجاز کل به جزء، بلکه مسیری مبرم« مجازیِ»دیگر یک مسیر 

زند: عمق ستروک میاست. این حرفی است که اَای قضیهنوعی ر، مسیری که بهتمحدودکننده

ها را زیر دوربین وارد و خارج روب را دارد، عمق میدان شخصیتمیدان اثر فیزیکی برف

ی صحنه، و نه دیگر از جلو به عقب؛ اما همچنین اثر ذهنی قضیه را دارد، کند، یا در زمینهمی

یر؛ کند و نه به یک پیوند تصاوی فیلم را به یک قضیه تبدیل میعمق میدان بازشدن حلقه

ستروک درس ولز را گرفته است: خود اَ 35کند.ماندگار تصویر میعمق میدان اندیشه را درون

های دوربین، گذارد، با حرکتقلم استعاره و مجاز کل به جزء تدوین را کنار میـدوربین

زند قلم دست به ساختن میـنویسد، دوربیننماهای از پشت می نماهای از بالا، نماهای از پائین،

                                                 
35 Alexandre Astruc, in L’art du cinéma de Pierre Lherminier, Seghers, p. 589: 

 «.ی بنیادی سینماستبیان اندیشه مسئله»



دیگر برای استعاره جایی نیست، و هیچ مجاز جزء به کل ی هم وجود ندارد، «(. ی سرخپرده)»

ت ها شده اسچون ضرورت درخور روابط اندیشه در تصویر جایگزین مجاورت روابط تصویر

حتی ی، اهمه درگیر این مسیر قضیهازالعمل(. اگر بپرسیم کدام مؤلف بیشنمای عکسـ)نما

« یهقض»خاصه در  ولیشک در تمام آثارش، پازولینی است: او بیمستقل از عمق میدان شده، 

از « سالو»شوند )الهام سادی هایی هندسی در عمل ارائه میکه همچون برهان« سالو»و در 

وی نیاوردی نزد ساد پیشاپیش اکیداً تابع پیشرتاب یتنانههای گیرد که پیکراین نشأت می

ختص م های ضرورتکوشند اندیشه را وادار کنند تا راهمی« سالو»یا « قضیه»اند(. یک برهان

شود، ای ببرند که استقرایی و خودکار میخودش را دنبال کند، و تصویر را به نقطه

های بازنمودگر یا مجازیِ سازیهای صوریِ اندیشه را جایگزین زنجیرهسازیزنجیره

ین به یک دقت ریاضیاتی راستسان کنند. آیا ممکن است که سینما بدینحرکتی میـحسی

ی تصویر )مانند سینمای کهن که ازپیش آن را تابع روابط دست یابد که نه صرفاً دغدغه

ا ی اندیشه در تصویر ری تصویر، دغدغهی اندیشهیا همساز کرده بود(، بلکه دغدغه کمتری

ند، بلکه کمیدیگر داستانی را تعریف ن»گفت اش میدارد؟ سینمای شقاوت، که آرتو درباره

ه طور کشوند هماندهد که از یکدیگر استنتاج میهای ذهن را بسط میای از وضعیتدنباله

 36«.شوداندیشه از اندیشه استنتاج می

ماشینی معنوی نیست کرد، همان فهم از آدمحال آیا مسیری که آرتو صراحتاً رد میبااین

ک که در ی کشدهایی را به زنجیر میاندیشهکه ماشینی معنوی کشد، آدمکه به چالش می

دارد؟ شاید باید چیز دیگری را فهمید، در آثار پازولینی  ها توان صوریالگوی دانش بر آن

ی ریاضیاتی وجود دارد که مدام به یکدیگر های آرتو. در واقع، دو وهلهقدر در پروژهو همان

رغم لغزد، اما هر دو بهدر اولی می یابد، دومییابند، یکی در دیگری بسط میارجاع می

گیرد و به آن اند: قضیه و مسئله. مسئله در قضیه جای میاتحادشان بسیار با یکدیگر متفاوت

ا ای )یزا از امر قضیهکند. امر مسئلهبخشد، حتی وقتی آن را از توانش محروم میحیات می

که قضیه روابط درونی را از شود، طوریای( متمایز میگرایی از امر اصل موضوعهساخت

آورد، قطع که مسئله رخدادی از خارج را به میان میدهد، حال آناصل به پیامدها بسط می

                                                 
36 Artaud, III, p. 76.  



یا موارد را تعیین « مورد»سازد و عضو، الحاق، سطح مقطع، که شروط مختص آن را می

یک های راست، نقطه، در نسبت با رأس ، اغراق، سهمی، خطسان، حذفکند: بدینمی

اند. این خارج مسئله دیگر به بیرونیت های متقاطعفکنی دایره روی صفحهاطرحمخروط، موارد 

« ی سرخدهپر»یابد. ازپیش جهان فیزیکی و به همان اندازه به درونیت من اندیشنده تقلیل نمی

ن اد تا یک قضیه را: مورد دختر جوآورَناپذیر را به میان میای فهمتر مسئلهستروک بیشاَ

چیست؟ چه اتفاقی افتاده که دختر جوانِ ساکت خودش را فدا کرده و حتی بیماری قلبی 

چیز به آن وابسته است، دهد؟ تصمیمی وجود دارد که همهمهلکی را که دارد توضیح نمی

توان از آن داد. )در مورد زن خیانتکار نزد گدار هم ی توضیحاتی که میتر از همهعمیق

که عاشق م او چیزی وجود دارد که از خواست صرف آشکارکردن اینطور: در تصمیهمین

شناسی را خلع سلاح های عمیق جانْ روانحرکت»قول کیرکگور، رود(. بهنیست فراتر می

ده ای سنجیگیرند. نیروی یک مؤلف با شیوه، دقیقاً چون از داخل سرچشمه نمی«کنندمی

ل حال غیردلبخواهی را تحمیبختکی و بااینا، اللهزی مسئلهتواند این نقطهشود که او میمی

تر همید: بیشرا ف« قضیه»کند: فیض یا شانس. به این معناست که باید استنتاج پازولینی در 

 ای است که هر عضو خانواده در نسبتی خارج وهلهای. فرستادهزا تا قضیهیک استنتاج مسئله

کند و یک مورد از مسئله یا مقطعی از پیکری ای قطعی را تجربه میبا آن رخداد یا عاطفه

، دخترِ خواهد شدسازد. هر مورد، هر سطح مقطع، همچون یک مومیایی لحاظ حادمکانی را می

بوم  های بسته رویوجوی اروتیکش، پسری که با چشمشده در جستشده، مادر تثبیتفلج

شده. شده و طبیعیدرِ حیوانیشاشد، خدمتکار که قربانی پروازی رازآمیز شده، پاش مینقاش

ها را از اند که آنهای یک خارجها فرافکنیبخشد این است که آنها حیات میآنچه به آن

، دیگر برعکس« سالو»ها. در هایی مخروطی یا دگردیسیدهد، مثل فرافکنییکدیگر عبور می

تنی، تی فاشیسم درونای وجود ندارد چون هیچ خارجی وجود ندارد: پازولینی نه حهیچ مسئله

ا شرایط یافته به درونیتی ناب، مقارن بدر شهر کوچک، تقلیل مستأصل، محصوربلکه فاشیسم 

ی یهیک قض« سالو»آورد. د، به صحنه میشدنمی تاگشاییهای ساد از آنجا حصر را که برهان

« قضیه»که خواست، حال آنطور که پازولینی میی مرگ، همانمرگ محض است، قضیه

ل شود ای متوساصرار دارد به مسئله« قضیه»روست که پازولینی در ای زنده است. ازینمسئله



ی ی همواره عارضی اندیشه، نقطهشود، همچون نقطهگرا میچیز حول آن همکه همه

«. اسخ دهمتوانم به آن پام که نمیبه چنگ پرسشی افتاده»بر فیلم: ی راهبختکی، زیرمایهالله

اقد آن که دانش ف زا، فارغ از بازگرداندن دانش به اندیشه، یا آن قطعیت درونیمسئله استقرای

 کند تا یکگذارد، چون آن را از هر درونیتی خالی مینشده را در اندیشه میاست، امر اندیشه

 37بلعد.ناپذیر، که جوهرش را فرومیخارج را در آن حفر کند، یک جهت معکوس تقلیل

، خارج از هرگونه درونیت یک دانش، اندیشه را «باور»بد که بیرونیت یک یااندیشه درمی

برد. آیا پازولینی هم به همین شیوه هنوز کاتولیک بود؟ آیا برعکس، به این شیوه با خود می

ای ای بود؟ آیا مانند نیچه باور را از هر گونه ایمان جدا کرد تا آن را به اندیشهملحد ریشه

 ند؟ موشکافانه بازگردا

س سکانـگاه دو ارزشی را که پلانشود، آنی خارج تعریف میاگر مسئله با یک نقطه

لب بودن )درایر و اغفهمیم: عمق )ولز، میزوگوچی( یا مسطحتواند به خود بگیرد بهتر میمی

گیرد، خود را در گونه است: وقتی چشمی آنجا قرار میاوقات کروساوا(. رأس مخروط این

کند؛ یها تبعیت میابیم که نور از آننماهایی واضح میهایی مسطح یا کنارهفکنیاطرحبرابر 

ها، نروشها، سایهها، برجستگیگیرد، در حضور حجماما وقتی خود منبع نورانی در آن قرار می

کنند. هایی هستیم که نظرگاه را در نمایی از پایین یا نمایی از بالا تابع خود میتعقرها و تحدب

اند رخ/قدامی درایر در تقابلاندازهای تمامی ولز با چشمهای سایهاین معناست که گستره به

 شوند به مکانموفق می« پرسیوال، داستان جام»یا رومر در « گرترود»)حتی اگر درایر در 

ی اعنوان وهلهدو مورد، جایگاه یک خارج بهی اشتراک این مسطح یک انحنا دهند(. اما نقطه

طور که نزد سازد: نزد ولز عمق تصویر کاملاً دیداری شده، درست همانکه مسئله میاست 

به « سازیکانونی»درایر مرکز تصویر مسطح به نظرگاه ناب بدل شده است. در هر دو مورد، 

های خودش حرکتی است که کانونـخارج تصویر پریده است. آنچه شکسته شده، مکان حسی

                                                 
ر ادای (. میشل فوکو دپایانبی گفتگویدر  هصابلانشو است )خ هایمایهدرون دیرپاتریناش با اندیشه یکی از و رابطه خارج یمایهدرون 37

 بخشد. یا اصل درونی به آن می بخشعلت تقومهر تر از و شأنی ژرف پردازدمی« ی خارجاندیشه»این دوباره به احترامی به بلانشو 
Cf. Critique, juin 1966. 

 . ۹۹۳-۹۹۹کند: ص است تحلیل می اساسی را که برای اندیشه« نشدهاندیشه» یکاندیشه با  یرابطهخود ینوبهبهها ها و چیزواژهفوکو در 



یک مسئله یک مانع نیست. وقتی  38د.کرها ترسیم میوانع را میان آنم ، و مسیرها ورا داشت

د که دهمان میهایی را نشانکند، شخصیتکروساوا روش داستایوفسکی را دوباره اتخاذ می

ا هکه آناست از موقعیتی تر عمیقکنند که وجو میای را جستهای مسئلهوقفه دادهبی

و کند. ادانش، اما همچنین از شرایط کنش فراروی می گونه از حدوددرگیرش هستند: او این

عیار. تمام «ابله»یابد که در آن مسئله بینا بودن است، یک به یک جهان دیداری ناب دست می

عمق ولز از همین سنخ است، و نه در رابطه با موانع یا چیزهای پنهان، بلکه در رابطه با نوری 

اشیاء را بر حسب تاریِ خودشان ببینیم. درست مثل گذارد موجودات و گیرد که میقرار می

ه شود. دنه در متنی که نمی« لومن»جایگزین « لاکس»شود، که بینش جایگزین دید میاین

 پرسش»نویسد: تنها در مورد تصویر مسطح درایر بلکه در مورد عمق ولز صادق است، می

یدن وجود دارد؟، بلکه نگاری دیگر این نیست که آن پشت چه چیزی برای داین صحنه

ینم؟ بدارم می به هر حالرا روی چیزی نگه دارم که  توانم نگاهتر این است که آیا میبیش

ناپذیر بینم، فرمول امر تحملآنچه در هر صورت می 39«شود؟ی واحد آشکار میینما رویو 

دام اندیشه است که م ی اندیشه با دیدن، یا با منبع نورانیی تازهگر رابطهاست. این فرمول بیان

 دهد. را خارج خودش، خارج دانش، خارج کنش قرار می

م ناپذیر است. در ریاضیات، تقسینمای مسئله چیزی است که از یک انتخاب جداییسرشت

برابر های ناتوان آن را به قسمتیک خط راست به دو قسمت برابرْ یک مسئله است، چون می

که آن الاضلاع در یک دایره یک مسئله است، حالویتقسیم کرد؛ جادادن یک مثلث متسا

ائمه دایره قای در نیمدایره یک قضیه است وقتی هر زاویهی قائمه در نیمگذاشتن یک زاویه

                                                 
رسد شمرد: درونی، وقتی دوربین به نظر میرا برمی سازیایباصرهنزد ژُنِت، سه سنخ ممکن « سازیکانونی»فرانسوا ژُست با الهام از فهم ادبی  38

رسد دوربین ، وقتی به نظر می«صفر»ربین از بیرون بیاید یا خودآیین باشد؛ و رسد دوجای چشم یک شخصیت باشد؛ بیرونی، وقتی به نظر می

. ورونیک تَکنَ ضمن پرداختن دوباره به پرسش، اهمیت بسزایی برای (Communication nº 38)دهد محو شود: نفع آنچه نشان میبه

کنند. تا را متجسد می خنثیی امر ها وهلهداند، تا آنجا که این فیلمهای درایر میشود: او این را خصلت آخرین فیلمسازی صفر قائل میایباصره

شود؛ این سازی درونی نه فقط به یک شخصیت، بلکه به هر مرکز موجود در تصویر مربوط میشود، به نظر ما کانونیآنجا که به ما مربوط می

رکز شوند، بلکه وقتی مسازی بیرونی و صفر تعریف نمیایباصره دو مورد دیگر دقیقاً باهر کنش در کل هم درست است. ـدر مورد تصویر

 رایر(.بودن دشود )مسطحشود )عمق ولز(، خواه به این دلیل که وارد نظرگاه میشود، خواه به این دلیل که وارد منشأ نورانی میکاملاً بصری می
39 Daney, p. 174. 

ه در پردازد، پرسشی کاندیشه میـهای نادری است که از نو به پرسش روابط سینماتابآید که یکی از کاهمیت کتاب سرژ دنه از اینجا می

دهد. شأن پرسش را در رابطه با سینمای معاصر به آن بازمیزدایی کنار گذاشته شد. دنه شد اما بعداً با وهمکرات یافت میابتدای تأمل بر سینما به

 لویی شفر.ـطور ژانهمین



 شود، خوبامور ریاضیاتی مربوط میبه های وجودی و نه است. حالا وقتی مسئله به تعی ن

شود. انتخاب ناپذیر یکی مینده، با تصمیمی فهمی زپیش با اندیشهازبینیم که انتخاب بیشمی

شود. کند مربوط مینه به فلان یا بهمان ضابطه، بلکه به حالت وجودی کسی که انتخاب می

بندی پاسکال بود: مسئله انتخاب میان وجود یا عدم وجود خدا نیست، این قبلاً معنای شرط

ور دارد و حالت وجودی کسی که بلکه انتخاب میان حالت وجودی کسی است که به خدا با

یی که وجود های وجودی بسیاری در کار بودند: حالت وجودیبه او باور ندارد. باز هم حالت

ت دانسیی که نمیدار(، حالت وجودیگرفت )انسان دینخدا را همچون یک قضیه در نظر می

ا ه عظمت اندیشه رای بتوانست انتخاب کند )مردد، شکاک(... خلاصه، انتخاب عرصهیا نمی

کردن و رفت، و خودش میان انتخابداد، چون از عدم انتخاب به انتخاب میپوشش می

تخاب شمرد:  قرارگرفتن انرا بر شی پیامدهایگرفت. کیرکگور همهنکردن شکل میانتخاب

ای مطلق با خارج مربوط هایشان( ما را به رابطهی تنوعمیان انتخاب و عدم انتخاب )و همه

نهایی تشناختی محرمانه، اما همچنین ورای جهان بیرونی نسبی، و بهکنند، ورای وجدان روانمی

 هم ازمل یقادر خواهد بود جهان و خویشتن را به ما بازدهد. قبلاً دیدیم که چگونه سینمای

ین وان بالاترعنها را بهشد، بلکه آنهای فهم راضی نمیاین شیوه کارگیریمسیحیت صرفاً به به

همانی اندیشه با انتخاب ساخت: اینی فیلم، نزد درایر، برسون یا رومر آشکار میمایهدرون

درش کند، بین پها عبور میی وضعیتاز همه« گرترود»ناپذیر. خود عنوان تعیین امر تعی نبه

نویسد. یی انتخاب مکنیم، و دوستش که کتابی دربارهگفت ما در زندگی انتخاب نمیکه می

کردن برایش مسئله نیست(، انسان مردد دار )که انتخابانگیز خیر یا انسان دینانسان حیرت

بار انتخاب  تواند انتخاب کند(، انسان وحشتناکِ شر )که یکداند یا نمیتفاوت )که نمییا بی

 رتواند انتخاب خودش را تکراتواند انتخاب کند، دیگر نمیکند، اما از آن پس دیگر نمیمی

 کند(: این یککند(، سرانجام انسان انتخاب یا باور )که انتخاب را انتخاب یا تکرار می

ها با خارجی است که هم جهان ی آنها، و رابطهسینمای حالات وجود، رویارویی این حالت

خود ینوبهی خارج، فیض است یا شانس؟ رومر بهاند. این نقطهو هم خویشتن به آن وابسته

زن »ی زیباشناختی گیرد: مرحلهبازمی« در مسیر زندگی»گوری را مراحل کیرک

 شب من پیش»ی دینی برای مثال، و مرحله« ازدواج زیبا»شناختی ی خلُق، مرحله«دارمجموعه



خود درایر مراحل متفاوت قطعیت بسیارِ  40«.پرسیوال، داستان جام»ازهمه یا بیش« مود

ی کسی که وار عارف، عدم قطعیت زیباشناس، تا باور سادهدار، قطعیت دیوانهدین

کند( را طی کرده است. کند )و جهان و زندگی را احیاء میکردن را انتخاب میانتخاب

فیض  همچنین انسان برسون، تأکیدهای پاسکال را بازیافت تا انسان خیر، انسان شر، مردد، اما

و در هر «(. باد هر جا وزد که خواهد»یا وجدان انتخاب را به نمایش گذارد )رابطه با خارج، 

ینماست، سـها مسئله صورتمحتوای فیلم نیست: پیرو این مؤلفیک سه مورد مسئله صرفاً 

وند با هر پیتر از ی ژرفکه قادر است این بالاترین تعی ن اندیشه، یعنی انتخاب، این نقطه

بریده را تضمین جهانی تصویر مسطح و ازفقط سلطه همجهان را بر ما آشکار کند. درایر 

ا ی تصویری بلورین یپاره، و رومر سلطهی تصویر منفصل و تکهکند، برسون سلطهمی

، همان که هر جا وزد که خواهد. ذهنشده، برای رسیدن به بعد چهارم یا پنجم، یعنی مینیاتوری

ی متفاوت، یک سینمای ذهن وجود دارد که زد درایر، نزد برسون، نزد رومر، به سه شیوهن

 شود )ر.ک. امر کمیک درایر(. تر از بقیه میانگیزتر و جالبتر، شگفتانضمامی

خشد. تصویر باین خصلت خودکار سینماست، که متفاوت با تئاتر، این توانایی را به آن می

د از نقش یا بازیگر، اما همچنین از خود اندیشه است. تنها فرد خودکار مستلزم فهمی جدی

یک المثل رومر، اما تواند یک ضربکند: این میمنتخب انتخاب درست و کارامد را می

ان ی میسازد، رابطهدرایر نیز باشد. آنچه مجموع را می ینوشتهسریک زیرعنوان برسون و 

حد ازت. مومیایی درایر از یک جهان بیرونیِ بیشنشده و اندیشه اس، امر اندیشهگیخودکار

قدر مملو از احساسات، چنان حد سطحی بریده بود: او آنازه یا بیشندحد اندیشازصلب، بیش

ن بایست بیان بیرونی داشته باشد، بلکه همچوتوانست نه نمیسرشار از احساس بود که نه می

                                                 
ای هقصه)»شناختی است ی خلُقشود که معرف مرحلهتعریف می« ازدواج»کگور، انتخاب در رابطه با که نزد کیررومر، چنانجا نزد همه 40

وقفه به درون ی دینی. کسی که شاهد یک فیض است اما بیی زیباشناختی وجود دارد، و در آن سو، مرحلهدر این سو، مرحلهاما «(. اخلاقی

، ۱۱ی رهی رومر، شمادرباره سینماتوگرافی اختصاصی گونه بود. شمارهسرد. ازپیش نزد برسون اینبختکی میی اللهعنوان نقطهپیشامد به

ه های کارکَسون، ژک فییشِی، هلن بکانوفسکی، و خاصکند: رجوع کنید به مقالهخوبی تحلیل میفیض را به، این نفوذ پیشامدـ۱۳۷۳ی فوریه

در اینجا معمایش را از خلال شرط پاسکال در طول روایت  متافیزیکیاست: پیشامد شب من پیش مود ی ی سر سوژهپیشامد نیز شاید )»دُویه 

ای که پیشاپیش در نمای اثری که با احتمالات ریاضیاتی سروکار داشت شروع شد. )...( تنها مود که بازی پیشامد را بازی مایهبافد، درونمی

« های اخلاقیهقص»آمده از دستی تفاوت بین سریِ بهبارهدر«(. کندکند، یعنی بازی انتخاب صحیح، خود را در یک بدشانسی بالا تبعید میمی

ها هپیش به مسئلازبیش هاالمثلضربکه های کوتاه را دارند، حال آنهمچنان ساختار قضیه هاقصه، به نظر ما «هاالمثلها و ضربکمدی»و سری 

 اند. شبیه



نزد رومر جایش را به یک عروسک  مومیایی 41شد.ترین پیامد خارج آشکار میعمیق

دهند ای وسواسی می«ایده»ها جایشان را به که احساسدهد، همزمان با اینبازی میشبخیمه

بخشد، حتی اگر آن را ترک کند تا به خلأ بازش گرداند. با که از خارج به آن الهام می

قدر محروم مانماشینی در آن ناب است، هشود که آدمبرسون، یک وضعیت سوم ظاهر می

ده، شبندیی قسمتهای روزمرهژست یافته به خودکارگیها، تقلیلاسها که از احساز ایده

نامد، مختص سینما می« الگوی»اما عاری از خودآیینی: این همان چیزی است که برسون 

را در مقام  شدهگونه پالودهماشینیِ اینتنها آدم اصیل، در برابر بازیگر تئاتر. و اندیشه هوشیار

گذاری تفاوت این پرسش با پرسش فاصله 42قاپد.ناپذیر در اندیشه، از خارج میامر اندیشه

خاصه سینماتوگرافیک و پیامدهایش است.  گیزیادی دارد؛ اینجا پرسش از خودکار

د، کند از خارج سر برآورای که تحمیل میشود که اندیشهمادی تصاویر باعث می گیخودکار

 فکری ما.  گیناپذیر در خودکاراندیشههمچون امر 

تر وجود دارد که به آن جان خواهد ماشینی از جهان بیرونی بریده، اما خارجی ژرفآدم

ه میان رسد کحال به نظر نمیدر سینمای مدرن است. بااین کلبخشید. اولین پیامدْ شأن جدید 

م، یعنی گفتیمای کلاسیک می، و آنچه در مورد سینکل خارج استگوییم، یعنی آنچه حالا می

م امر گشوده با بازنمایی غیرمستقی ولی، تفاوت عظیمی وجود داشته باشد. کلْ گشوده است

شد: هر جا که حرکت وجود داشت، یک کل  در زمان وجود داشت که بعضی زمان خلط می

ج از رکرد. به همین دلیل تصویر سینماتوگرافیک اساساً یک خاجاها گشوده بود و تغییر می

ت، از یافپذیر در سایر تصاویر ارجاع میقاب داشت که از یک سو به جهان بیرونی فعلیت

کرد. پیوند بیان میتصاویر هم سوی دیگر به یک کل  در حال تغییر که خود را در مجموعه

                                                 
 ایر: در« اردت»ی دقیقاً رجوع کنید به اظهارنظرهای رومر درباره 41

Cahiers du cinema, nº 55, janvier 1956. 

ها، نه سرگیجه ی شخصیتعواطف تنانهترین وخیمنشاند... حتی در ی درونی نقش را فرومیهای بیرونی امر زیستهیدرایر تجل »نویسد: و. تکن می 

ده رود و مثل یک توخود بیاورد، ناگهان از هوش میکه به روی آنتشنج )...(، شخصیت که ضربات را دریافت کرده بیکنیم نه مشاهده می

 « افتد.زمین می

 های ثابت کتاب برسون است:مایه، با کنارگذاشتن اندیشه، قصد و احساس، یکی از درون«خودکارگی زندگی واقعی» 42
Notes sur le cinématographe, Gallimard, p. 22, 29, 70, 114. 

طور خودکار به ای کهنوآورانهالگوهای )» ۹۱ای اساسی با یک خارج دارد، ر. ک. ص ودکارگی رابطهکه ببینید چگونه این خبرای این

 «(.شودامری مکانیکی باعث ظهور امر ناشناخته می)» ۸۳، ص «(ها در الگوها نیستندعلت)» ۸۱(، ص اندگرفتهالهام



کند؛ اما  پیکربندیپیشتوانست ازپیش مداخله کند و سینمای مدرن را کاذب می اتصالحتی 

شد که پیوندی بای یک نابهنجاری حرکت یا یک اختلال همرسید که فقط سازندهبه نظر می

ایم. پس ها را دیدهدادند. این جنبهبه کنش غیرمستقیم کل روی اجزاء مجموعه گواهی می

ای هبکردن خود در تصاویر، به پیروی از جاذکردن تصاویر و بیرونیکل در سینما با درونی

ا بخشیِ همواره گشوده بود که تدوین یشود. یک فرایند تمامیتوقفه ساخته میمضاعف، بی

 ، ماجرا طور کاملاً دیگری«کل خارج است»گوییم کرد. وقتی میتوان اندیشه را تعریف می

رز دی تصاویر نیست. برعکس، پیوندی یا جاذبهدیگر همپرسش  در ابتدا چون. رودپیش می

ود هر شبودگی که باعث میدو تصویر است که اهمیت دارد: یک مکان بینویر، میان تصا

ی نیروی گدار صرفاً این نیست که این شیوه 43تصویر از خلأ کنده شود و دوباره در آن بیفتد.

گرایی(، بلکه تبدیل آن به روشی است که برد )ساختکار میساخت را در تمام آثارش به

گر اولین نشان« جا و دیگرجااین»برد بر آن تأمل کند. کار میرا به که آنسینما باید درحالی

واقع،  یابد. دربه تلویزیون انتقال می« شش ضربدر دو»اوج این تأمل است، که بعد از آن در 

پیوند وجود ندارد. از این نظرگاه، همتوان اعتراض کرد که هیچ درزی میان تصاویر همیشه می

کنند گولدا میر را به هیتلر نزدیک می« جا و دیگرجااین»ری که در تصاویری مانند تصاوی

صویر از ت یراستین« خوانش»کند که ما برای بودند. اما این شاید اثبات میقابل تحمل نمی

دیداری هنوز آمادگی نداریم. چون در روش گدار، مسئله بر سر ایجاد پیوند نیست. در یک 

جاد آن دو ای میانب تصویر دیگری است که درزی را تصویر مفروض، مسئله بر سر انتخا

ها یک عملیات دانقول ریاضیپیوندی، بلکه بهخواهد کرد. این نه یک عملیات هم

ی است: در قبال یک بالقوگی سازخوانها یک عمل ناهمدانیزیکقول فگذاری، یا بهتفاوت

یک تفاوت  که، بلکه طوریگیمفروض، باید یک بالقوگی دیگر را انتخاب کرد، نه هر بالقو

جا و این»باشد.  یدو برقرار شود، که مولد یک بالقوگی سوم یا چیز جدید بالقوگی بین آن

                                                 
« ناگهان بالتازار»وکمال آن را در تمام بیانکلر روپار ـ. ماریه بودساندی جدید را به کمالش رقبل از موج نو، برسون بود که این شیوه 43

رسد ه نظر میگی شدید داستان کافی نیست؛ بوارقطعه برقراریعنوان تصویر پیشامد انتخاب شده برای ی تماشایی که بهحال رشتهبااین»بیند: می

هایی شکسته شده که هر کدام با ایجاز خودش انگار از خلأ کنده شده تا بلافاصله هتکهای بالتازار پیش یک صاحب، خودش به هر کدام از توقف

ا دهد امها را انتقال میی که ادراکی میان تماشاگر و جهان است، سد  پاره[ گذاشتن سد ور شود )...( کارکرد ]سبک تکهدوباره در آن غوطه

 ن است که مختص سینمای مدرن است. ر.ک.این گسست از جها« گذراند.شان را از صافی میزمینهپیش
L’écran de la mémoire, Seuil, p. 178-180.  



ه بیان کند. بگزیند که با گروه فداییان ناهمخوانی پیدا میزوج فرانسوی را برمی« دیگرجا

دهد یر است که اجازه میناپذپیوندی اولویت دارد، یا تفاوت تقلیلدیگر، درز است که به هم

ئله تر شده است. مسبندی شوند. شیار اولویت یافته و تحت این عنوان بزرگها درجهشباهت

پیوندی ها، بلکه خروج از زنجیره یا همای از تصاویر حتی از میان خلأنه دیگر پیگیری زنجیره

ی ی بردهر که یکی تصاویی ناگسستهتصاویر در زنجیره... یک زنجیره»است. فیلم دیگر 

است،  میاناین روشِ «(. جا و دیگرجااین)»هاییم نیست ی آنو ما هم برده« دیگری است

این و »است،  وزند. این روشِ را پس می امر واحدکه سراسرِ سینمای « میان دو تصویر»

زند. میان دو کنش، میان دو تأثر، است را پس می =هستی ، که سراسر سینمای «سپس آن

دو ادراک، میان دو تصویر بصری، میان دو تصویر صوتی، میان امر صوتی و امر بصری:  میان

 هشجکل دستخوش یک «(. شش ضربدر دو)»ناپذیر، یعنی مرز تمیزپذیر کردن امر رؤیت

ی سازنده دویِـی چیزها، به میانسازنده «ِو»نیست، تا به  هستیـیکشود، چون دیگر می

ی جهسرگی»یا « خارجپراکندگی »رو کل با آنچه بلانشو نیروی تصاویر بدل شود. ازین

جزء حرکتی تصویر نیست و یک شود: این خلأ که دیگر نامد یکی میمی« بودگیمکان

)درست  ای تصویر استکشیدن ریشهپرسشکند تا ادامه یابد، بلکه بهتصویر از آن عبور می

وتی وجود دارد که دیگر جزء حرکتی یا تنفس سخن نیست، بلکه که سکمثل این

گیرد، همزمان با کاذب معنی جدیدی می اتصال پس 44ای آن است(.کشیدن ریشهپرسشبه

 شود.که به قانون تبدیل میاین

طور که خود تصویر از جهان بیرونی بریده شده، خارج از قاب نیز درست همان

 شود، خارج از قاب انگار قبلشود. وقتی سینما ناطق میش میخود دستخوش یک جهینوبهبه

توانستند میاش را یافته است: از یک سو سروصداها و آواها دو جنبه تصدیقاز هر چیز 

ی موسیقیک یا  آوامنشأیی بیرون از تصویر دیداری داشته باشند؛ از سوی دیگر یک 

آوای »ی وی تصویر دیداری باشد. انگارهگر کل  در حال تغییر، پشت یا فراستوانست نشانمی

 شود. ولی اگر بپرسیمجا ناشی میعنوان بیان صوتیِ خارج از قاب از همینبه« روی تصویر

 راستی ناطقرو بهکشد و ازینهای سینمای ناطق را بیرون میسینما در چه شرایطی پیامد

                                                 
44 Maurice Blanchot, L’entretien infini, p. 65. 107-109. 



بندی ابی قخود امر صوتی ابژهافتد که شود: این وقتی اتفاق میچیز معکوس میشود، همهمی

ی آوای روی تصویر . انگارهکندیک درز را تحمیل میشود که با قاب بصری ای میویژه

 شده از بین برود، و این تفاوتْشده و آنچه شنیدهنفع تفاوتی میان آنچه دیدهتمایل دارد به

جایش را به درز میان ی تصویر است. دیگر خارج از قاب وجود ندارد. بیرون تصویر سازنده

ی گدار همه 45دهد )اینجا باز هم برسون یک پیشگام است(.بندی در تصویر میدو قاب

کند، تدوین را برکنار می همگذاشتْکند که کشد وقتی اعلام میها را از آن بیرون میپیامد

نه فقط شامل توزیع عناصر صوتی متفاوت، بلکه شامل  همگذاشتکه به این معناست که 

وند، در شجا تکثیر میگذارشان با عناصر بصری است. پس درزها همهتعیین روابط تفاوت

تصویر بصری، در تصویر صوتی، میان تصویر صوتی و تصویر بصری. منظور این نیست که 

ه توان ها، در سینما، همیشه بها یا گسستچربد. برعکس، برشامر ناپیوسته به امر پیوسته می

اصطلاح اند. اما سینما و ریاضیات در اینجا یکی هستند: گاهی برش بهدادهامر پیوسته صورت 

کند )پایان یکی یا آغاز ها را از هم جدا میشود که آنای میجزو یکی از دو مجموعه عقلانی

، همچون در سینمای مدرندیگری(، و این در مورد سینمای کلاسیک درست است. گاهی، 

غیرعقلانی است و نه جزو این مجموعه است نه جزو آن یکی، برش شود، برش به درز بدل می

: اتصال کاذب یک چنین برش قدر پایان ندارد که دیگری آغاز نداردشان همانکه یکی

آورد و مرزی را به وجود می کنش دو تصویرْسان، نزد گدار، برهمبدین 46غیرعقلانی است.

 کی.ه مال این یکی است نه مال آن یکه ن کندترسیم می

اپشتاین قبلاً نشان داد که پیوسته و ناپیوسته در سینما هرگز در مقابل یکدیگر نیستند. 

ا هم بکل ها پیرو جهش ای است که آنتر دو شیوهکم تمایز دارد، بیشآنچه تقابل یا دست

شود. تا وقتی کل بازنمایی غیرمستقیم زمان کنند. اینجاست که حق تدوین ادا میسازش می
                                                 

 ر.ک.« آوای روی تصویر»ی ی نقد انگارهدرباره 45
Chateau et Jost, Nouveau cinéma Novelle sémiologie, p. 31 sq. 

 ر.ک.« قاب صوتی»ی انگارهی درباره
Dominique Villain, L’oeil à la caméra, Cahiers du cinéma-Editions de l’Etoile, Ch. IV. 

نمای هر برش حسابی توزیع مجموعه اعداد گویا در یک سرشت»ی امر پیوسته برشمرده است: البر اسپیه دو نوع برش حسابی را در نظریه 46

د. ی کلاس دوم باشتر از هر ضابطهی کلاس اول کوچککه هر ضابطهتر و یک کلاس بالاتر است، یعنی در دو مجموعه طوریکلاس پایین

تر، یا در همیشه یا باید در کلاس پایین عدد گویاکند. تنها تفاوت این است که طور برابر یک چنین توزیعی را معی ن میبهاکنون هر عدد نیز 

 «کند نیست.یک از دو کلاسی که از هم جدایشان میجزو هیچ عدد اصمیکه هیچ کلاس بالاترِ برش شامل شود، درحالی
 La pensée et la quantité, Alcan, p. 158. 



پذیر شو طبق روابط سنج صحیح ]عقلانی[است، امر پیوسته با امر ناپیوسته به صورت نقاط 

. آن را آشکارا در نسبت طلایی یافت( ی ریاضیاتیکنند )آیزنشتاین نظریهبا هم سازش می

ی مستقیم زمان است، گاه ارائهکند، آنشود که از درز عبور میتی کلْ توان خارج میاما وق

ح ]اصم، ی نقاط غیرصحیناختی با دنبالهشیی که بر حسب روابط زمان غیرگاهیا پیوستگی

کند. به این معناست که تدوین ازپیش نزد ولز، سپس نزد رنه، همچنین سازش می غیرعقلانی[

کند و امر زمان مستقیم معی ن میـگیرد، روابط را در تصویرای میازهنزد گدار معنی ت

دهد. دیدیم که توان اندیشه جایش را به یک سکانس آشتی میـرا با پلان بریدهبریده

ی خارج فراسوی جهان نشده در اندیشه، به یک غیرعقلانی مختص اندیشه داد، نقطهاندیشه

به جهان را به ما بازدهد. پرسش دیگر این نیست که آیا سینما بیرونی، که اما قادر است باور 

ی دهد؟ این نقطهدهد؟، بلکه سینما چگونه باور به جهان را به ما بازمیتوهم جهان را به ما می

، امر رنهناپذیر تصمیمگریه، امر ربناپذیر توضیحولز، امر  احضارناپذیرغیرعقلانی، امر 

 ناپذیرسنجشتوانیم امر یا دیگربار همان چیزی است که می مارگوریت دوراس است،ناممکن 

 گدار )میان دو چیز( بنامیم. 

تولید  طور همبستهی تغییر شأن کل است. آنچه بهپیامد دیگری هم وجود دارد که همبسته

گویی گویی درونی است. طبق فهم موسیقایی آیزنشتاین، تکتک یک دررفتگیشود، می

ساخت که به یکدیگر دهنده مملو از خصایص بیان بصری و صوتی میای علامتدرونی ماده

هایی که نین همسازیشدند: هر تصویر تمامیتی مسلط داشت، اما همچپیوستند یا زنجیر میمی

کردند )استعاره وقتی وجود داشت که دو تصویر هنگی و استعاره را تعریف میآهای همامکان

ها فیلم وجود داشت که مؤلف، جهان و شخصیت ک کل های یکسانی داشتند(. پس یهمسازی

 ی دیدنی دیدن مؤلف، شیوهگرفت. شیوههایشان، در بر میها یا تقابلرغم تفاوترا، به

داد که با مجازهایی گر صورت میشدن جهان به وحدتی دلالتی دیدهها، و شیوهشخصیت

گویی ین فهم وقتی وارد آمد که تککرد که خودشان دلالتی بودند. اولین ضربه به اعمل می

نام فروشکست: های گمپارهاش را از دست داد و به تکهدرونی وحدت شخصی یا جمعی

ها های حاضرآماده جهان بیرونی و درونیت شخصیتها و فرمولها، بصیرتها، کلیشهقالب

ای که ورق هنامهای هفتهبا صفحه« زن شوهردار»بردند. ی جهانی یکسان میرا به تجزیه



گویی درونی زیر بار فلاکتی . تکآمیختمی« های جداشدهتکه»زد، با کاتالوگی از می

ای بود که دوس پاسوس با توسل به شد: این استحالهیکسان از درون و از بیرون منفجر می

ا باید آن را ت« یک زن شوهردار»ابزار سینماتوگرافیک به رمان وارد کرده بود، و گدار در 

بود. از  ترتر و مهمی مثبت ژرفبرد. اما این فقط وجه منفی یا انتقادی یک استحالهتها میان

که هر دهد، طوریتصاویر میاز ی هایگویی درونی جایش را به دنبالهاین نظرگاه دیگر، تک

ات الذبهدنباله مستقل است و هر تصویر در یک دنباله در رابطه با تصویر قبل و تصویر بعد قائم

وجود « شدهحل»وکمال و هنگی تمامآهم ی دیگر. دیگردهندهی علامتاست: یک ماده

لانی وجود دارند، چون دیگر های غیرعقناهمخوان یا برش هایآهنگیهمندارد، بلکه فقط 

ورت صسری به که « گسسته» یهایمایهد، بلکه فقط رنگنتصویر وجود ندار هایهمسازی

خون نیست، سرخ »، «آخر هفته»رود. فرمول استعاره یا مجاز از بین می. هر گونه دهندمی

همتای خون است. ی بیمایههمسازیِ سرخ نیست، و سرخ رنگیک ، یعنی خون دیگر «است

های اللفظ حرف زد و نشان داد، یا اصلاً نشان نداد و حرف نزد. اگر طبق فرمولیا باید تحت

ها اند، باید آنخوارها ما را محاصره کردهاند و مثل آدممانها پشت درهایحاضرآماده، انقلابی

کش، دارها آدماوُاز نشان داد. اگر بانکـئهـنرا در حال خوردن گوشت انسان در خارزار سِ

گذارند، باید آن را می اناند، اگر مدیرها کون کارگرها دلال، و عکاسها زندانیایمدرسهبچه

ند که گویها باید نتیجتاً ساخته شوند. اگر میاش کرد، و سری«ستعاریا»که نشان داد، نه 

اد، یعنی د اللفظ نشانشنیست، باید تحت« سر پا»اش نامه در صفحات تبلیغاتییک هفته

ه نامه سر پا نیست: این نه یک استعاره، بلکشود که هفته قابل دیدن صفحات را پاره کرد تا

 (.«شش ضربدر دو)»یک برهان است 

)این لغتِ آرتو بود( به معنایی بسیار خاص سریالی و « گسسته»با گدار، تصویرِ 

ی میان تصاویر دانستن این نیست که آیا بر حسب ی رابطهمسئله 47شود.مند میمایهغیررنگ

، بلکه دانستن رودرود یا نمیخوب پیش میشده های حلآهنگیها یا هممقتضیات همسازی

هاست، ساختن سری« اوضاع چطوره»، طورییا آن طوریاین«. چطوره اوضاع»این است که 

                                                 
گریه پیشاپیش از . رب۷اند: فصل گریه را سریالی تحلیل کردهدهیم سینمای ربشاتو و ژُست با معیارهایی غیر از آنچه ما پیشنهاد می 47

 :، یا پیوند کاذب انسان و جهان را رد کردطبیعتکه وحدت کاذب انسان و گونه تمام یک نقد استعاره را به انجام رساند درحالینظرگاهی رمان

 «.گرایی، تراژدیطبیعت، انسان»، برای یک رمان نو



شان. هر سری شان، ضوابط گسستههای موزونهنگیآشان، همهای غیرعقلانیساختن برش

باشد که  ی رایجیتواند عقیدهیابد که میی دیدن یا گفتن ارجاع میخود به یک شیوهینوبهبه

تواند ازان یک طبقه، یک ژانر، یک شخصیت نوعی ین میکند، اما همچنبا شعارها عمل می

ای شیوه کند. هر سریی بد و متلک عمل مینما، یا حتی لطیفهباشد که با تز، قضیه، متناقض

به  ندادنینسبتتصاویر از ی ادر دنباله طور غیرمستقیمبهخواهد بود که مؤلف خودش را 

ای که چیزی یا کسی خودش را در بصیرت شیوهکند، یا برعکس، تصویری دیگر بیان می

کند. در طور غیرمستقیم بیان مییک دیگری در نظر گرفته شده به در مقاممؤلف مزبور که 

گویی درونی ضمانتش گونه که تکها و جهان، آنهر صورت، دیگر وحدت مؤلف، شخصیت

بصیرت آزاد ، یک «سخن آزاد غیرمستقیم»گیری یک صورت کرد، وجود ندارد.می

ی واسطهرود، خواه مؤلف خودش را بهکه از یکی به دیگری می وجود دارد غیرمستقیم

شخصیتی خودآیین و مستقل غیر از خود مؤلف یا هر نقشی که او تعیین کرده بیان کند، 

هایش ها و گفتارار که ژستدست به کنش بزند و خودش به سخن درآید، انگ خواه شخصیت

« تقیممس»اشتباه کند. مورد اول سینمایی است که بهشخص ازپیش گزارش میسومرا یک 

مند، نزد برسون، نزد مایهشود، نزد روش، نزد پرو؛ مورد دوم یک سینمای غیررنگخوانده می

 با سریدن که پازولینی شهود ژرفی از سینمای مدرن داشت وقتی آن راکوتاه آن 48رومر.

کرد تا گوناگونی، نمایی میگویی درونی سرشتزمینه، شکستن یکپارچگی تک

 49کند. شافتادگی و غیریت یک سخن آزاد غیرمستقیم را جایگزینازریخت

که او راضی کار برده است. نه اینهای بصیرت آزاد غیرمستقیم را بهی روشگدار همه

د؛ برعکس، او روشی اصیل ابداع کرده که به او عاریه بگرید و احیاء کن شده باشد که به

همانی کند. اگر ی آن با سینمای مدرن ایندهد سنتزی جدید انجام دهد و به واسطهاجازه می

ک تا آنجا که در یتصاویر را  یترین فرمول سری نزد گدار بگردیم، هر دنبالهدنبال عمومی

                                                 
، «خود» دارند، یک« طبیعت»ها یک ی مؤلف نیستند: برخلاف نقش بازیگر، آنوجه آفریدههیچهزعم برسون ببه« هاالگو»ها یا ماشینیآدم 48

(. ۹۹، ص «ها در تو کنش بورزندگذاری آنها دست به کنش بزنی، و تو میگذارند تو در آنها میآن)»دهد که به مؤلف واکنش نشان می

 ت.از سینمای مستقیم اس ای/گزینهتناوبشک برعکس سینمای مستقیم است؛ اما ای دیگر، سینمای رومر بیگونهسینمای برسون، یا به

ی سخن آزاد غیرمستقیم گویی درونی به ایدهی تکبسیار، از ایده ، با احتیاط۱۱۷-۱۱۸، ی ملحدانهتجربهی اساسی پازولینی در دو صفحه 49

اش، بلکه همچنین در تأمل زد پازولینی است، نه تنها در تأمل ادبیرود. در جلد قبل دیدیم که سخن آزاد غیرمستقیم مضمونی ثابت نمی

 نامد. می« سوبژکتیو آزاد غیرمستقیم»سینماتوگرافیکش: همان چیزی که او 



د، تواند با ژانری غالب متناظر باشیک فیلم می ، سری خواهیم نامید. تمامیابدژانر بازتاب می

با کارتون. ولی « ساخت یو. اس. آ.»با کمدی موزیکال، یا « یک زن یک زن است»مثل 

ی عمومی این است که ژانرهای رود، و قاعدهحتی در این مورد، فیلم با زیرژانرها پیش می

ی تواند به واسطهانر دیگر میهای متعددی در کارند. گذر از یک ژانر به ژمتعدد، پس سری

، یا باز «ژانرهای افزوده»ای نامحسوس و پیوسته با ناپیوستگیِ صریح انجام شود، یا به شیوه

های جدیدی برای جا امکانهای الکترونیک )همهاز خلال رویداد مجدد و بازخورد، با روال

که ژانر جای اینرد: بهای داشود(. این شأن انعکاسی ژانر پیامدهای عمدهتدوین باز می

ه سازد که بتصاویری را می تصاویری را در خود درج کند که ماهیتاً به آن تعلق دارند، حد 

یک »اَمانگَل این نکته را در مورد  50کنند.آن ژانر تعلق ندارند اما خود را در آن منعکس می

ه بکلاسیک که رقص در کمدی موزیکال خوبی نشان داده: درحالیبه« زن یک زن است

عنوان ، در اینجا برعکس، بهبخشدمی ی تصاویر، حتی تصاویر تدارکاتی یا افزوده صورتهمه

ای از تصاویر به آن میل شود، همچون حد ی که دنبالهها ظاهر میای در رفتار قهرمان«لحظه»

د ایجاد کنی دیگر که به حد ی دیگر میل میادادن به دنبالهکند، حد ی که تنها با صورتمی

 یخانهی قهوه، بلکه همچنین در صحنه«یک زن...»سان رقص نه تنها در بدین 51خواهد شد.

گذر از ژانر ولگردی به ژانر چکامه « و خلهپییِر»ی کاج در یا صحنه« های جداافتادهدسته»

دادن دستتوان گفت که ژانر با ازی عمده در آثار گدارند. میها سه لحظهاست. این

تر از آن است که نفع یک توان آزاد انعکاس، نابهایش در شمول یا در ساخت بهرفیتظ

موجود باشد )اَمانگَل نشان پیشتصاویر حاضر، حاکی از تمایل تصاویر از از خصلت بیش

ی دیوار سفید ، ستون بزرگ چهارگوش در وسط اتاق و تکه«یک زن...»دهد که دکور می

                                                 
سینما دیگر هیچ ویژگی خاصی ندارد جز پذیراشدن »گوید: می« ی دوشماره»ی این در مورد ژانر خود سینما هم درست است. دنه درباره 50

 (. ۶۹، عکس یا تلویزیون )ص «اندیری که برای آن ساخته نشدهتصاو

 بارتلمی اَمانگَل در 51
Jean-Luc Godard, Etudes cinématographiques, p. 117-118: 

نجلو، رقصند. آ]ی کیوکر[ برای تماشاگر میدخترها ها. )...( رفتار قهرمان ازای دهیم، لحظهآنجا رقص صرفاً تصادف است، یا اگر ترجیح می»

که ضرباهنگ رقص قصد دارد یک زمانمندی شان لازم دارند. )...( درحالیهای داستانطرحرقصند، زمانی که برای امیل، آلفرد برای خودشان می

ها آن ی مضحک آشفتگیکند. جنبهمیها را از زمان انضمامی جدا نخیالی را روی صحنه برقرار کند، دکوپاژ گدار حتی یک آن هم شخصیت

 «شود.جا ناشی میاز همین



وعی ، در ن«کندآنچه را رقصیده شده ویران می»کند که ص کمک میقدر به رقبین دو در آن

 های قهرمان زن(. بخشد: مجازیتانعکاس ناب و تهی که واقعیتی مشخص را به امر مجازی می

رود. یها پیش ماند که فیلم با آنراستینیهای مقولهژانرهای انعکاسی گدار، به این معنا، 

های شود. چیزی ارسطویی نزد گدار وجود دارد. فیلملقی میها تو میز تدوین یک میز مقوله

نماهای منطق را در خود نمایی و متناقضاند که توأمان درجات راستهاییگدار قیاس

تی بندی یا حکرد، مسئله نه بر سر روال فهرستکه آراگون پیشنهاد میگنجانند. چنانمی

ه هر یک نشان از یک مقوله دارد هایی است ککولاژ، بلکه بر سر یک روش ساخت سری

توانند بسیار مختلف باشند(. انگار گدار مسیری معکوس آنچه تا حالا ها میهای سری)سنخ

ن یابد. بولیگان ریاضیدابازمی« هامسئله»را در سرحد « هاقضیه»رود و کردیم را میدنبال می

ی عنوان دو وهلهبهشمول را از یک سو مسائل و از سوی دیگر قضایا یا سنتز جهان

نند، حال کها شروط سری را به عناصر ناشناخته تحمیل میکند: مسئلهناپذیر متمایز میجدایی

کند شوند تثبیت میها استخراج میشمول مقولاتی را که این عناصر از آنکه سنتز جهانآن

ها را خلق مقوله گدار مدام 52ها و غیره(.ها، کرهها، صفحههای راست، منحنیها، خط)نقطه

هایی مشود، فیلجا ناشی میهایش از همینکند: نقش بسیار خاص سخن در بسیاری از فیلممی

دار از یابد. گی دنه، یک ژانر سخن همیشه به سخنی از ژانری دیگر ارجاع میکه بنا به اشاره

ار د. برای نمونه، ساختها یک مسئله را به او بازدهنرود، حتی اگر مقولهها میها به مقولهمسئله

، «ترس»، «خیالیامر »ی ی عمدهچهار مقوله«: در برد(هر که بتواند )جان به مگر»

شور این »، «شور چیست؟»یابند، ای جدید ارجاع میبه مسئله« موسیقی»و « تجارت»

 ، که موضوع فیلم بعدی خواهد بود.«نیست...

وباره ها برای هر فیلم دشوند. آنبار برای همیشه تثبیت نمی زعم گدار یکها بهزیرا مقوله

د ها که هر بار جدیشوند. یک تدوین مقولهشوند، دوباره ابداع میشوند، اصلاح میتوزیع می

ل احها باید هر بار ما را غافلگیر کنند، و بااینها تناظر دارد. مقولهسریدکوپاژ است با 

برقرار باشد:  شانهای غیرمستقیم محکم میاندلبخواهی نباشند، استحکام داشته باشند، و نسبت

لکه این باشد، ب...« و»شان از سنخ که رابطهها نباید از یکدیگر مشتق شوند طوریدر واقع، آن

                                                 
52 Bouligand, Le déclin des absolus mathématico-logiques, Ed. de l'Enseignement supérieur. 



 گر مقوله است، حالشده نشانی نوشتهباید به ضرورت دست یابد. اغلب اوقات کلمه« و»

ی سازند: اولویت بسیار خاص کلمه به تصویر و ارائهها را میکه تصاویر بصری سریآن

طف شده، حرف عشود. و در عبارت نوشتهعنوان تابلوی سیاه از اینجا ناشی مینماش بهصفحه

این «(. اینجا و دیگرجا)»شده به خود بگیرد نماییمجزا و بزرگ ارزشیتواند می« و»

توان پیوسته : میتصاویر نیست هایمیان سرییک ناپیوستگی گر نشانلزاماً بازآفرینی درز ا

دیگر  یکه نسبت یک مقوله به مقولهاز یک سری به سری دیگر گذر کرد، همزمان با این

نیم، یا در کاز ولگردی به چکامه گذر می« و خلهپییِر»شود، مثل وقتی که در نشدنی میمحل ی

ه ی کار منزل باز صحنه« تحقیر»دگی روزمره به تئاتر، یا در از زن« یک زن یک زن است»

ار گیرد الکترونیک قر یتواند مورد پردازششده است که میی نوشتهحماسه. یا دیگربار کلمه

ی که پیشاپیش در دفترچهکند )چنانرونده را وارد میکه جهش، رویداد مجدد و کنشِ واپس

هایی ها نه هرگز پاسخپس مقوله 53یافت(.ستحاله میا la mortبه  la …rt، «و خلهپییرِ»

ها کنند. آناند که انعکاس را وارد خود تصویر میهای مسائلینهایی، بلکه مقوله

رو پرسش برای هر فیلم گدار این است: چه ای هستند. ازینزا یا قضیهعملکردها/توابع مسئله

تر، این به بیانی سادهکند؟ ها یا ژانرهای انعکاسی را بازی میچیز نقش عملکرد/تابع مقوله

تواند ژانرهای زیباشناختی، حماسه، تئاتر، رمان، رقص، و خود سینما باشد. این خصلت می

سینماست که خودش را منعکس کند و ژانرهای دیگر را منعکس کند، تا آنجا که تصاویر 

بلکه یابند، مقرر ارجاع نمیبصری دیگر به یک رقص، یک رمان، یک تئاتر، به فیلمی ازپیش

ن سینما، ساختن رقص، ساخت« ساختن»خودشان در طول یک سری، برای یک اپیزود، اقدام به 

شناختی هم باشند )تخی ل، توانند قوای روانژانرها می یاها مقوله 54کنند.رمان، ساختن تئاتر می

د، مثلاً نگیرتری به خود میهای بسیار عجیبحافظه، فراموشی...(. اما گاهی مقوله یا ژانر جنبه

های انعکاسی، یعنی افراد اصیلی که حد ی را که این سری از ی مشهور سنخهادر مداخله

                                                 
 ی صور گرافیکی نزد گدار ر.ک.درباره 53

Jacques Fieschi, “Mots en images”, Cinématographe, nº 21, octobre 1976: 

شود و دستخوش شده به پرسش کشیده می. نزد گدار، این معنای نوشتهتأمین کندآمد تا معنا را می نویسمیان در راز عظیم صامت، گفتارِ»

 «گردد.ای تازه میمداخله

54 Cf. Jean-Claude Bonnet, “Le petit théâtre de Jean-Luc Godard”, Cinématographe, nº 41, novembre 1978.  

میزانسنی »ناپذیر است، از پردازی جداییها در فیلم نیست )ریوت(؛ تئاتر برای او از یک بداههمسئله برای گدار واردکردن یک تئاتر یا تمرین

 طور در مورد رقص، رجوع کنید به اظهارات قبلی اَمانگَل. همین«. سازی امر روزمرهتئاتری»یا از یک « خودانگیخته



ر اش آشکاکرد یا خواهد کرد، برای خودش و در تکینگیتصاویر بصری به آن میل می

زیستن »، بریس پَرَن در «افتاده از نفس»ملویل در  پییرِـها متفکرند، همچون ژانزند: آنسامی

ی لیبان در یا ملکه دوُُساند، مانند مضحکهها آن، «زن چینی»ژانسون در  و« اشدگیزن

)اسم من این « دانمدو سه چیزی که از او می»سیاهی لشگر  اند مثلنمونه، و «و خلهپییرِ»

 اند که تابع یا عملکردهاییها همه میانجیکنم، عاشق بهمان چیزم...(. آناست، فلان کار را می

س ترین نمونه شاید وساطت بریدهندهبخشند: تکانسازند و تفردی کامل به آن میه را میمقول

بخشد، همچون حد ی که کند و به آن فردیت میی زبان را آشکار میپَرَن باشد که مقوله

ی کند )مسئلههای تصاویر به آن میل میی نیروهایش، از رهگذر سریقهرمان زن با همه

 نانا(.

 «دارانتفنگ»توانند کلمات، چیزها، اعمال و اشخاص باشند. می هاکه، مقولهکوتاه آن

در این  نمایی یا تقبیح جنگ. تفاوتشجنگ نیست، فیلمی برای بزرگی دربارهفیلمی دیگر 

تواند گوید، این میگدار می طور کههمانکند. های جنگ را فیلم میاست که این فیلم مقوله

، اشغال، «هایی مشخصایده»یروهای دریایی، زمینی و هوایی، یا چیزهای مشخصی باشد، ن

سخر، ، تمشورکردن، نبود ، خشونت، متفرق«هایی مشخصاحساس»لشگرکشی، مقاومت، یا 

مشاهده خواهیم کرد  55، سروصدا، سکوت.«هایی مشخصپدیده»نظمی، غافلگیری، خلأ، یا بی

 ها بر چیزها و اشخاصرا بسازند. نه تنها رنگ هاتوانند عملکرد/تابع مقولهها میکه خود رنگ

دهند: سرخ در ها صورت مینفسه به مقولهگذارند، بلکه فیشده تأثیر میو حتی کلمات نوشته

بزرگ است به این دلیل است  هاست. اگر گدار یک رنگرزاین رنگیکی از « آخر هفته»

س ها منعکبرد که تصویر در آنیکار می بزرگی بهشدهچون ژانرهای فردیها را همکه رنگ

که در عوض انعکاسی در های رنگی است )مگر اینشود. این روش دائمی گدار در فیلممی

یک روال کرومات« نامه به فردی بواش»موسیقی یا توأمان در هر دو توأمان وجود داشته باشد(. 

آبی، آسمانی، و لوزان کند: بالا و پایین وجود دارد، لوزان در حالت نابش را استخراج می

ت های راسسبز، زمینی و دریایی. دو منحنی یا حاشیه، و بین این دو، خاکستری، مرکز، خط

ها اند که شهر تصاویرش را در آنهایی تقریباً ریاضیاتی شدهها مقولهوجود دارد. رنگ

                                                 
55 Godard, Cahiers du cinéma, nº 146, août 1963. 



. لوزانی سازد. سه سری، سه وضعیت ماده، مسئلهها یک مسئله میکند و از آنمنعکس می

روی تصویر، در خدمت این  شهای، توقفشنماهای از پایین یش،تمام فن فیلم، نماهای از بالا

لوزان را برآورده نکرده: « یدرباره»اند. به او اعتراض خواهد شد که سفارش فیلمی انعکاس

ها را معکوس کرده، همان چیزی که لوزان ی لوزان با رنگاین همان چیزی است که رابطه

رد. خوحال فقط به درد لوزان میها که بااینها عبور داده، انگار روی یک میز مقولهاز رنگرا 

سازی ها بازگرایی است: او لوزان، سخن لوزان و بصیرت غیرمستقیمش را با رنگاین ساخت

 کرده است.

« هو خلپییِر»که شود. چنانمی« گونهرمان»تر سینما دیگر روایی نیست بلکه با گدار بیش

تعریف باختین از رمان بر خلاف حماسه «. فصل بعد. یأس. فصل بعد. آزادی. اندوه»گوید، می

ی هواسطها بهیا تراژدی این بود که رمان دیگر وحدت جمعی یا توزیعی ندارد که شخصیت

ا به نام رآن هنوز به یک زبان سخن بگویند. برعکس، رمان گاهی ضرورتاً کلام رایج بی

رد، گاهی کلام یک طبقه، یک گروه، یک حرفه، گاهی کلام مختص یک گیعاریه می

غیرمستقیم مؤلف صورت ها، ژانرها به سخن آزاد ها، طبقهکه شخصیتشخصیت را. طوری

نند، بیدهد )آنچه میها صورت میکه مؤلف به بصیرت آزاد غیرمستقیم آنطور دهند، همانمی

ان بصیرت مؤلف بیـها آزادانه خود را در سخنه شخصیتکدانند(. یا ایندانند یا نمیآنچه می

اصه، کند. خلها بیان میبصیرت شخصیتـغیرمستقیم خود را در سخن همکنند و مؤلف می

اش، سخن و «گراییچندزبان»یافته است که رمان، نام یا تشخصانعکاس در ژانرهای گم

های انعکاسی دهد. او سنخبه سینما میهای مختص رمان را گدار توان 56سازد.بصیرتش را می

یک دیگری است، برای خود فراهم  منشان واسطههای بسیاری که بهعنوان میانجیرا به

هایش و جهان را گرد زیگزاگ که مؤلف، شخصیت یشکسته است، خط یکند. این خطمی

ه روابط جدیدی سان سینمای مدرن از سه نظرگاکند. بدینشان عبور میآورد و از میانهم می

نفع یک بخشی به تصاویر، بهکند: از بین بردن یک کل یا یک تمامیتبا اندیشه برقرار می

عنوان کل فیلم، گویی درونی بهدهد؛ از بین بردن تکها جا میخارج که خود را میان آن
                                                 

 پرداز سخن آزاد غیرمستقیم است:باختین قبل از پازولینی بهترین نظریه 56
Le marxisme et la philosophie du langage, Ed. de Minuit. 

 و نقش ژانرها در رمان، ر.ک.« گراییچندزبان»ی درباره
Esthétique et théorie du roman, Gallimard, p. 122 sq.  



 نفعنفع یک سخن و یک بصیرت آزاد غیرمستقیم؛ از بین بردن وحدت انسان با جهان، بهبه

 گذارد.گسستی که تنها باور به همین جهان را برایمان باقی می

  



 هایادداشت

(۱ )ludion (fr)/ Cartesian diver (en) ؛ غواص دکارتی یک آزمایش علمی کلاسیک

دهد. این اصل آل را نشان میاست که اصل شناوری )اصل ارشمیدس( و قانون گازی ایده

ور شان مشهعنوان اولین مبدعکه با نام دکارت بههای کوچک ــ بازیبرای ساختن اسباب

برای  رود.کار میشوند، بهنیز نامیده می« شیاطین آب»یا « رقاصان آب»اند ــ که اغلب شده

این آزمایش یک بطری پلاستیکی پر از آب لازم است که شئی که هوا در آن وجود دارد 

ماند، واستاتیکی شئ روی آب باقی میعنوان غواص درون آن انداخته شده. در تعادل هیدربه

شدن هوای داخل آدمک که باعث شود، غواص به دلیل فشردهاما وقتی بطری فشار داده می

رود و با رهاکردن بطری و برداشتن فشار، غواص شود، به ته بطری میبالارفتن چگالی آن می

 طری بسته شود، بای بای بادکنک روی دهانهگردد. همچنین اگر تکهبه جای اولش برمی

های مکرر، غواص در آب به رود، و با ضربهفشارآوردن به دهانه، غواص به ته بطری می

 آید.رقص درمی
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