


دورِ دوزخی از پىِ آن مى آید: دورِ جنون، دورِ مدفوع و دورِ خون. سرانجام قصه گوها 
که در رمان ساد چهار نفر هستند، در فیلم سه نفرند و چهارمی به یک هنرمند تبدیل 

شده؛ او داستان هاي آن سه نفر دیگر را با نواختن پیانو، همراهی می کند.  
على رغم وفاداري کاملم به متن ساد، یک عنصر کاملاً جدید را نیز وارد طرح کرده ام: 
ماجرا به جاي اینکه در فرانسه ي قرن هجدهم رخ دهد، عملاً در زمانه خود ما اتفاق 

می افتد؛  به عبارت دقیق تر در سالو، حوالی 1944. 
این یعنی تمام فیلم همراه با قساوت هایبی سابقه اش که تقریباً به زبان نیامدنى اند ، استعاره ى این یعنی تمام فیلم همراه با قساوت هایبی سابقه اش که تقریباً به زبان نیامدنى اند ، استعاره ى 
عظیم سادیستی اى است از آنچه «جدایى» نازي هاي فاشیست از «جنایت هایشان علیه 
بشریت» بود. کوروال، بلانگیس، دورستِ، اسقف  ـشخصیت هاي ساد (که آشکارا 
اعضاى اس اس در لباس شخصی هستند)  ــبا قربانیان شان دقیقاً همان رفتارى را مى کنند 
که فاشیست هاي نازي با قربانیان شان کردند. آن ها قربانیان شان را ابژه انگاشتند و خود به

 خود همه ي امکان هاي ارتباط انسانی با آن ها را ویران کرده اند. 
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درباره انواع قدرت صدق مى کند،  در این یکى کاملاً واضح بود.  
آنچه علاوه بر آشوب گرا بودن، به بهترین نحو قدرت - هر قدرتی - را مشخص می کند، 

قابلیت طبیعی اش براي تبدیل بدن هاي انسانی به ابژه است.   
پیوند دیگر با کار ساد پذیرش/عدم پذیرش فلسفه و فرهنگ دوران است. درست همانپیوند دیگر با کار ساد پذیرش/عدم پذیرش فلسفه و فرهنگ دوران است. درست همان
 طور که شخصیت هاي اصلی ساد شیوه ى  ــدست کم روانی یا زبانشناختی  ــفلسفه ي 
عصر روشنگري را بدون پذیرش همه واقعیت تولیدکننده ى آن پذیرفته بودند، شخصیت
 هاى آن جمهوري فاشیست هم ایدئولوژي فاشیستى را فراسوي همه ى واقعیت قبول 
کردند. زبان آن ها در واقع رفتارشان است (دقیقاً مثل شخصیت هاي اصلی ساد) و زبانِ 
رفتارشان از قواعدي فرمانبرداري می کند که بسیار پیچیده تر و شدیدتر از ایدئولوژي آن
 هاست. دایره ى واژگان شکنجه تنها رابطه اي صوري با دلایل ایدئولوژیکی دارد که 
انسان ها را به سوي شکنجه کردن می راند. با این حال، کلمه ها براى شخصیت هاي فیلمِ انسان ها را به سوي شکنجه کردن می راند. با این حال، کلمه ها براى شخصیت هاي فیلمِ 
من اهمیت زیادى دارند، هرچند آنچه مهم است، زبان غیرگفتارى  بدن شان است. به
 علاوه، لفاظى هاى پراطنابى دارند. اما این پرحرفى هاى طولانی اي از دو جهت اهمیت 
دارند:  اولا، بخشی از ارائه ى یک «متن» از ساد است، یعنى آنچه شخصیت ها درباره ى 
خودشان می اندیشند و آن کارهایی که می کنند؛ و ثانیاً، بخشی از ایدئولوژي فیلم است؛ 
در نظر بگیرید که  که شخصیت هاعلاوه بر نقل قول هاى نابه هنگام از کلوسوفسکی و 
بلانشو ، براي رساندن پیامی احضار مى شوند که من براي این فیلم برقرار و ساماندهی 
کردم: آشوب گرایى (آنارشى)ِ قدرت، ناموجودىِ تاریخ، دور باطل بین جلاد و قربانى کردم: آشوب گرایى (آنارشى)ِ قدرت، ناموجودىِ تاریخ، دور باطل بین جلاد و قربانى 
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مناسب (کت هاى چهاردکمه، لباس شب هاى پولک دوزى شده با دامن چاك دار و خزِ 
روباه، کف برق افتاده و جلاخورده اتاق ها ، میزهاى باوقار چیده شده، مجموعه هاي 
نقاشی که بخشى حتى به آثار هنرمندان «تبهگن» اختصاص دارند (بعضى فوتوریستی، 
بعضى فرمالیستی)؛ و گفتارى پیش پاافتاده و بوروکراتیک و دقیق تا مرزِ مضحکه کردن 

خود.  
2. بازسازيِ «در لفافه ي» روش هاي تشریفاتیِ نازي (برهنگی اش، سادگیِ نظامی اش و . بازسازيِ «در لفافه ي» روش هاي تشریفاتیِ نازي (برهنگی اش، سادگیِ نظامی اش و 
همزمان انحطاطش، جلوه فروشى  و شور و نشاط بى روح اش، و انضباطش که مثل 

هارمونى مصنوعی بین اقتدار و فرمانبردارى کار مى کند و الخ.  
3. انباشتِ وسواس گونه، حتى تا سر حدّ افراط از رفتارهاى سادیستى آیینى و سازمان
 یافته؛ و گاه یک شخصیت وحشى و خودجوش متناسب با آنها هم حضور دارد 

4.  طنزى به خصوص به عنوان عامل تعدیل کننده  و مطایبه آمیز تمام این موارد وجود .  طنزى به خصوص به عنوان عامل تعدیل کننده  و مطایبه آمیز تمام این موارد وجود 
دارد که مى تواند ناگهان در انفجارى از جزئیات با ماهیتى کمیک و شیطانى جلوه پیدا 
کند. به لطف این طنز، همه چیز به نوسان مى افتد؛ چیزها دیگر نه حقیقى ارائه مى شوند 

و نه زمخت؛ و علتش هم شیطان گرایىِ تیاترىِ متعلق به خودباورى است. 
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راستاى کارگردانى به این معنا در تدوین تجلى مى یابد. آنجاست که مخلوطِ بین امر 
جدي با ناممکنى جدى بودن، مخلوط بین یک تاناتوس خونین و شیطانى با کشیش 
بائوبویى ى تولید خواهد شد. (بائوبو یک ایزدبانوى یونانی با قهقهه  رهایی بخش یا بهتر،  

قهقهه ى مستهجن و رهایى بخش بود) 
مى توان گفت در هر نما به مساله ي راندن تماشاگر به آستانه تحملّ اش و سپس خلاص

 کردن فورى او از احساس تحمل ناپذیرى پرداختم. 
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باقى نمانند) یا دربرنگیرند. ولى تحقیقاتِ زبان شناختى و پیام هاى شاعرانه در سطحى 
فرهنگى دریافت مى شوند؛ آنها در خودآگاهى، و نه به شکلى جسمى تجربه مى شوند. 
از این رو، اهانت هایى که چنان پیام هایى برمى انگیزند، مى توانند بدون وحشتِ وجودى 
تکذیب شوند و آن نوستالژى براى رمزگان (و تأییدِ دوباره ى آن) که نتیجه مى شود، 

سرد و جزئى و غیرموثرّ است.  
واقعاً خام دلانه است که [براى فهم رمزگان و تخطى از آن] به فهرستى از تخلفّ هاى  هاى  
نظرى اتکّا کنیم که «نظریه ى ارتباطات» آنها را آراسته؛ مثل نقاش اى که انرژى اتمى را 
با پوشاندنِ یک بوم از نقطه هاى ریزبازنمایى  کند. این ابزارِ مکانیکى براى تخطىّ  از 
رمزگان بر اساس توصیفِ نظرى  آن از سوى زبان شناسىِ مدرن اشتباهِ مضحک و 

گستاخانه ى آوانگاردهاى اوایل دهه 60 بود.  
امروزه شعر به راستى به سالِ صفر بازگشته است. از طرف دیگر، همه ى «تخلفّ هاى» هاى» 
مکانیکى و برنامه ریزى شده ى ممکن فرسوده شده اند (حتى اگر عملاً به اندازه 

جایگشت هاى عددى بى نهایت باشند). از طرف دیگر، حالا نوستالژى براى رمزگان  ــ
نتیجه ى همان تخلفاتِ به نحو احمقانه اى افراطى  ــ حکم فرما شده است. 

شعر دیگر نمى تواند  در این سال صفر  بازگردد، مگر خود را در نوعى چارچوبِ نشانه بازگردد، مگر خود را در نوعى چارچوبِ نشانه
 شناسى محور  قرار دهد که ادغامِ جسمى و وجودى  اش از طریق کنش رخ خواهد داد. 
این نتیجه اى است که از متن هاى تولیدى پس از «ترور» به وجودآمده به دست دشمنان 
کاذب رمزگان گرفته ام. حس مى کنم در این متن ها پرخاشگرى تا حدى کاهش یافته 

است: از آن رمزگانى تخطى مى شود که در واقع به  سنت اخیر تعلق دارند (شاملِ  ــچرا 
که نه؟  ــهمه سبک ها و پیشنهادهاى آوانگاردها)، و همزمان نوعى پرخاشِ وجودى 
(جسمى) مشخص علیه رمزگان اخلاقیاتى و رفتارىِ جامعه بار دیگر قوت و نیرو 
گرفته است. خلاصه طغیان علیه رمزگان زبانى به طغیان علیه رمزگان اجتماعى راه 
برده. اما دومى مشخصه هاى شخصى (جسمى ) را که پیشتر مورد اشاره قرار گرفت 
داراست: معصومیتِ سیاه بودن، فقر و غیره. اگر این امر به خودآگاهى سیاسى دلالت مى
 کند، چه بهتر. اما آنچه بیش از هرچیز مهم است، مثالى است که توسط خود زندگى 
رونویسى شده است. زندگى همچون یک اعتراض، یک خودکشى آهسته، یک رونویسى شده است. زندگى همچون یک اعتراض، یک خودکشى آهسته، یک 

اعتصاب، یا یک شهادتِ (خرده بورژوایى). در ایتالیا، چنین مشخصه هایى را نمى توان از 
نوعى کوته نگرى، نارسیسیسمِ بى خاصیت یا تعفنّ آشپرخانه اى خلاص کرد. 

بامدادگرایى، ادبیات همچون جزء کوچکى از رستگارى در جهانى خاکسترى و 
هولناك، اومانیسم:  اینها اجتناب ناپذیرند.  حقیقت ندارد که اسطوره هاى بین المللى مى
 توانند ما را از تعفنِّ کوته نگرى، از امرِ حاشیه اى که بنا به تعریف «محافظه کارانه» 
است، نجات دهند، آن هم وقتى که جوانب گوناگون تاریخ را در نظر بگیریم. یک 
نمونه اش داریو بلِتِسا است: مخزن همه ى غم و اندوه هاى فرومایه؛ با این حال، کله اش از نمونه اش داریو بلِتِسا است: مخزن همه ى غم و اندوه هاى فرومایه؛ با این حال، کله اش از 
انواع تجربه هاى ادبى پر است. یا مونتووانى و فاکوئتى، دو پسرِ گمشده ى پست ترین 

بورژوازى. یا گاریبا که همه ى تلاشش را مى کند تا یک یاغى بى پروا باشد و در ملحفه 
کثیف لعنتى اش سلانه سلانه رژه مى رود. شعرِ خرده  ـبورژوایى، نو  ـامُانیستى،  
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نو  ـمعناشناختى، نو  ـباطن گرا و نو  ـاگزیستانسیالیستى آنها دائماً به چارچوبِ نشانه شناسىنو  ـمعناشناختى، نو  ـباطن گرا و نو  ـاگزیستانسیالیستى آنها دائماً به چارچوبِ نشانه شناسى
 محور ارجاع مى دهد که در آن رسانه ى ارتباطى  ــزبانِ خام  ــهمان کنشِ روزمره ى 
تکرارى، همان دازاینِ مفلوك است. از همین رو شعر آنها درست درونِ حدود رمزگان
 هاى ثانوىِ ژارگون ادبى قرار مى گیرد؛ و تخطى هایشان از رمزگان تنها در میل شان براى 
ارائه خود به عنوان شعر آشکار است. آنها وانمود نمى  کنند سیاه آمریکایى یا آفریقایى اند، 
یا دانشجویانى از سن فرانسیسکو یا برلین هستند، یا چک تبار یا ویتنامى تبارند؛ آنها 
ناشناس باقى مى مانند، اما هویتشان را مشخصاً و تاریخاً ایتالیایى معرفى مى کنند. امروز 
اشاره به این نام ها نشانه ى بى ذوقى است، حتى اگر آنها  به رسمِ قیاسى تاریخى، خودِ اشاره به این نام ها نشانه ى بى ذوقى است، حتى اگر آنها  به رسمِ قیاسى تاریخى، خودِ 
زندگى را رویاروى فصل جدیدى از شعر ایتالیایى باز ازسر مى گذرانند؛ فصلى از واقعیتى 

غیرقابل قبول که در هر حال واقعیت است. من طى سال هاى واکنش علیه دهه پنجاه 
مصمم و خونسرد از تعهد سخن گفتم ؛ و امروز هم تکرار مى کنم که تعهد باجى نیست 
که باید به برخى روشنفکران پرنفوذ یا به بال متعصب حزب کمونیست ایتالیا بدهى. 
شاید باید بابت این تعریف  ـاز  ـخود عذر بخواهم، اما بزدلى و نادانى فرهنگ نوى ما 
(میراث دیگر آوانگاردها) این چیزها را ضرورى مى کند. در میانه ى دهه پنجاه نقد 

مشابه اما بى نهایت خام دلانه اى از سوى جنبش هاى جوانان چپ گرا علیه من مطرح شد: 
تعهد، باج خواهى، رئیس بازى، سازش کارى چپ گرایانه، و الخ. کوتاه اینکه، در 

چارچوبى که شدیداً به نشانه شناسى متوسل مى شود، زبانِ کنش یا صرفا زبان حضور چارچوبى که شدیداً به نشانه شناسى متوسل مى شود، زبانِ کنش یا صرفا زبان حضور 
اهانت آمیز (چهره ى سیاه) مرحله اى از چالش گرى پیشاانقلابى است؛ حتا بهتر است اگر 
همه ى اینها مستقیماً و آگانه ثبت و به وسیله ى ادبیات «مستند» شود چراکه ادبیات خود 
(اگر خوب باشد) همواره اعتراض است. گذر از مرحله پیشاانقلابى طبیعىِ وهن و 
تهاجم (زندگى یا کار اهانت آمیز [تهاجمى]، یا بهتر، زندگى اهانت آمیزى که با کار 
اهانت آمیز تلاقى مى کند) به خود انقلاب جز یک گام کوچک به چیزى نیاز ندارد و 
تنها به شرایط بیرونى وابسته است. «تعهد» یا آگاهى از همه ى اینها، بین اعتراض 
(طبیعى) و انقلاب (آگاهانه) ، بین ابهام مطلق و ابهام نسبى، بین معما و پیشگویى (طبیعى) و انقلاب (آگاهانه) ، بین ابهام مطلق و ابهام نسبى، بین معما و پیشگویى 

میانجیگرى مى کند. پس انقلاب از کنش ها ساخته مى شود؛ و چارچوب نشانه شناختىِ 
ارتباط انسانى باید آنقدر وسعت یابد که خود زندگى را دربرگیرد (اگر بخواهم فقط 

یک مثال بزنم، اثر ایدئولوژیک نانوشته ى کامیلو تورس را در نظر بگیرید). 
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اما چرا بر پدیده اى چنین پیش پاافتاده مثل  بازتاب زندگى شخص در کارش تأکید مى
 کنم؟ زیرا ما با کشف دوباره ى چیزى سروکار داریم که به ابهام کشیده شده است. اگر 
این ملاحظات درباره ى جنبش آوانگارد و خلائى که از پى ظهور آن سربرمى آورد 
(نمى توانیم بیش از این ماتم زده آسیبى باشیم که چهارتا احمق رقم زدند، چهاراحمق که 
حسرت اندکى ثروت و فراغت کلبى مشربانه را مى خورند، ، پر از عذر و بهانه هاى 
کاذب اند و پیشگامان روحیه ى تجلیل از خود) (و  این به علاوه یعنى ادبیات ایتالیایى و 
بیش از هر چیز خادمان چپ گرایش آماده ى تسلیم شدن در برابر چنین آسیبى بودند؛ در 
واقع مى توان گفت چشم انتظارش بودند)، اگر این ملاحظات به منزله ى «استقرار دوبارهواقع مى توان گفت چشم انتظارش بودند)، اگر این ملاحظات به منزله ى «استقرار دوباره
 ى روحیه ى انقلابى» ارائه مى شوند (که به هیچ وجه از پا نیفتاده)، مولفشان به وضوح 
مى داند که آگاهى نوظهور در شرایط کنونى در واقع یک نو ـژدانفیسم است.  

ادعا نمى کنم همه ى دبیران و ویراستاران فصل نامه پیاچنتینى(3)  یا سایر نشریه هاى داراى   یا سایر نشریه هاى داراى 
مواضع مشابه، منبع الهام رهبران جنبش دانشجویى یا حتى منبع الهام مجله هاى تخصصى 
همچون اومبره روسه(4)  نو ـژدانفیستى هستند، اما برخى از آنها و بیش از همه گروه
 هایى که به سمت آنها جذب  مى شوند، نو ـژدانفیستى اند. آنها قطعاً نمى دانند که در حال 
بازتولید چنین سرطانى هستند. از حیث عینى، نقد استالینیسم که حزب کمونیست ایتالیا 
هرگز آن را تمام و کمال انجام نداد، در انتهاى راه به تحجر انجامیده و به شکل مسخره
 اى نوعى نو  ـاستالینیسم از آب درآورده: یک نو ـاستالینیسمِ اخلاق باور در واکنش به 
«تجدیدنظرطلبى» [روزیونیسم]، متعصب در واکنش به «تاکتیک باورى»، و الاهیاتى در «تجدیدنظرطلبى» [روزیونیسم]، متعصب در واکنش به «تاکتیک باورى»، و الاهیاتى در 

در واکنش به «بى تفاوتى».  
این فاشیسمِ چپ است، پدیده ى جدید و رایجِ سال هاى 67، 68، و احتمالاً 69 و آنچه  و آنچه 
ازین پس مى آید. اگر داشتیم جزوه سیاسى مى نوشتیم، مى گفتیم: شمار زیادى از جوانانى 
که اطلاعات غلطى داشتند پس از لاس زدن با جنبش آوانگارد، حالا همراه با قماشى از 
موسفیدترها  مهیا مى شوند تا با نو ـژدانفیست ها لاس بزنند و به تعهدى پایبند بمانند که 

نه ادبى (اعتراض کردن، پیشاانقلابى) است و نه کنشى (انقلابى). ژستى که بیشتر 
سخنورانه است، سازش کارى در لباس خشم، مجموعه اى از ابتذال ، ماچوئیسم، رفیق رفیق
 گویى، باج خواهى اخلاقیاتى، خلق تنش هاى کاذب و تاخیرهاى ازپیش برنامه ریزى شده، 

عوام فریبى، نژادپرستى، اخلاقیات گرایى، و رفتار غیرانسانى.  عوام فریبى، نژادپرستى، اخلاقیات گرایى، و رفتار غیرانسانى.  
وقتى افراط گرایى  اخلاقیاتى جوانان  ــکه اگر «به طرزى فراگیر» علیه «سیستم» اعمال وقتى افراط گرایى  اخلاقیاتى جوانان  ــکه اگر «به طرزى فراگیر» علیه «سیستم» اعمال 
مى شد شریف و اصیل بود  ــدوباره در فرهنگ کمونیستى قدیمى، چه از طریق همذات
 پندارى و چه رقابت با آن،  جذب مى شود، ناگزیر نو ـاستالینیستى خواهد بود: همه چیز 
به بخشى از کلان تصویرِ پاك دینىِ  صنعتى بدل مى شود. مرد جوانى در کنفرانسى درباره 
روانکاوى که گروهى از دانشجویان پزشکى و معمارى در تورین برگزار کردند، درباره 
همین پاك دینى سخن گفت اما حرفهایش ناشنیده ماند. برخى معیارها یا قواعد ارزش 
جهانشمول دارند و همه (ناخودآگاهانه و از اینرو ناگزیر) به آنها تمکین مى کنند: پاك
 دینى صنعتى صرفا براى ادغام شدگان درسیستم کاپیتالیستى یک معیار نیست، بلکه براى  دینى صنعتى صرفا براى ادغام شدگان درسیستم کاپیتالیستى یک معیار نیست، بلکه براى 
مخالفان آن نیز که باید درون سیستم زندگى کنند و انرژى هایشان را صرف آن کنند، 
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معیار باقى مى ماند. استالینیسم اى که از آن صحبت مى کنم  ــژدانفیسم در ادبیات  ــ
مبناى منطقى اصلى اش را در اخلاقیات صنعتى مى یابد: در فهمى از زندگى که بر مبناى 
آن هر شخص باید جایگاه مناسبش را اشغال کند، کارکرد مناسبش را اجرا کند، و با 
وظیفه ى مناسبش همانندسازى کند. تمایز میان آنها که به این سیستم تعلق دارند و آنها 
که تعلق ندارد، از این جا مى آید. و نیز از اینروست محکومیتِ نژادپرستانه ى متعاقب این 
همانندسازى (یعنى طردِ امر متفاوت): محکومیتى که ادغام شدگان و مخالفان را درون 
جهانى واحد یکى مى کند، جهانى که نه کاپیتالیستى بل صنعتى است. تصادفى نیست که 
ادغام شدگان و مخالفان کاپیتالیسم در مواجهه با پدیده ى شعر (که در دستان تکنوکراتادغام شدگان و مخالفان کاپیتالیسم در مواجهه با پدیده ى شعر (که در دستان تکنوکرات
 هاى آوانگارد هیچ اشاره اى به وجود تولیدکنندگانش نمى کند) به یک اندازه کر هستند 
. اگر به «استقرار دوباره ى» روحیه ى انقلابى راستین، روحیه اى تندرو اما نه متعصب، 
سرسخت اما نه اخلاقیات گرا امیدوارم، از ظهور شعر غیراگزیستانسیالیستیبه عنوان یک 
سمپتومِ مثبت استقبال مى کنم، شعرى که برعکس شعر آوانگارد، چیزهاى زیادى درباره
 ى وجودِ مولفانش به ما مى گوید: مولفانى با پیش زمینه هاى [نژادى] گوناگون، و از این
 رو «اهانت آمیز براى ادغام شدگان، ابلهانه براى مخالفان»: شکافى در «پاك دینىِ صنعتى» 
که مدیران کارخانه ى فیات و کمونیست هاى جوان خارجِ پارلمانى را به هم وصل مىکه مدیران کارخانه ى فیات و کمونیست هاى جوان خارجِ پارلمانى را به هم وصل مى

 کند.  

1 . برگرفته از نامِ آندرى الکساندروویچ ژدانفُ (1896-1948)، سیاستمدار روسى که در 1915 به بلشویک ها 
پیوست و در لنینگراد به یکى از رهبران حزب کمونیست و هم قطارانِ نزدیک جوزف استالین بدل شد: او سیاستِ 

فرهنگىِ ضدغربى را صورت بندى کرد که تحت عنوان «ژدانفیسم» (1946) از آن یاد مى شود و به موجب آن، نظارت 
شدیدِ دولتى بر هنر و ادبیات و نیز بر کلیه فعالیت هاى روشنفکرانه در اتحاد جماهیر شوروى اعِمال مى شد. م  ـف  
OЊense  .2:  در این متن معانى مختلفِ این واژه به کار رفته: بى احترامى، توهین، جرم، خلاف، جنایت. ما عموماً از 

معادل ِ «اهانت» استفاده کردیم. م  ـف  
Quaderni Piacentini  .3 : فصل نامه اى مربوط به شهر پیاچنزا که با این زیرعنوان منتشر مى شد: «به ویراستارى  : فصل نامه اى مربوط به شهر پیاچنزا که با این زیرعنوان منتشر مى شد: «به ویراستارى 

گروهى از جوانان چپ گرا». م  ـف 
Ombre Ross  .4 (تحت اللفظى به معناى سایه هاى سرخ) مجله  نقد سینمایى به سبک «پوزیتیف» فرانسوى یا «فیلم
 کریتیک» آلمانى که گوفردو فوفى، منتقد فیلم ایتالیایى بنیان گذاشت. این مجله ها به دست منتقدان جوان علیه نفوذ 
منتقدان تثبیت شده سینما، به طور خاص سبک نقد فیلم کایه دو سینما به راه افتادند. جوانان چپ گراى دهه 60 و 70، 

نقدهاى مکتب فرانسوى کایه دو سینما را «نقد باباها» مى خواندند و از آن فاصله گرفتند. م  ـف. 
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 جا کار بگذاریم، این زاویه دید رئالیستى و در نهایت ناتورالیستى مى شود: نتیجه ى کار 
طورى دیده و شنیده خواهد شد که انگار آن را سوژه اى گوشت و خون دار (یعنى، کسى 

با چشم و گوش) دیده و شنیده باشد.   
واقعیتِ دیده شده و شنیده شده آن طور که اتفاق مى افتد، همیشه در زمان حال است.  
از این رو نماى بلند، یعنى عنصرِ آغازین و الگو وارِ سینما، در زمانِ حال قرار دارد. 

بنابراین سینما، «زمان حال را بازتولید مى کند». برنامه ى زنده ى تلویزیونى بازتولیدِ نمونه
 اىِ چیزى ست که دارد در زمان حال رخ مى دهد.  

حال فرض کنید که نه فقط فیلمى کوتاه از مرگ کندى، که یک دوجین فیلم کوتاه از حال فرض کنید که نه فقط فیلمى کوتاه از مرگ کندى، که یک دوجین فیلم کوتاه از 
این صحنه داریم؛ یعنى، آن قدر نماى بلند داریم که به نحوى سوبژکتیو مرگِ رئیس
 جمهور را بازتولید مى کنند. براى نمونه، وقتى به دلایلِ صرفاً مستندسازانه (در جریانِ 
پخشِ فیلم روى پرده براى یک تجسسِ پلیسى) همه ى این نماهاى بلندِ سوبژکتیو را در 
یک سکانس یا توالى پشتِ سر هم مى بینیم، یعنى وقتى آن نماهاى مجزا را، حتى اگر نه 
عیناً، به هم پیوند مى زنیم، دقیقاً چه در دست داریم؟ سنخى از مونتاژ، حتى اگر بى اندازه 
ابتدایى باشد. و از این مونتاژ چه به دست مى آوریم؟ کثرتى از «زمان هاى حال»، گویى 
به جاى آنکه یک کنش تنها یک بار جلوى چشمان مان رخ دهد، چندین بار اتفاق به جاى آنکه یک کنش تنها یک بار جلوى چشمان مان رخ دهد، چندین بار اتفاق 
بیفتد. این تکثیرِ «زمان هاى حال» خودِ زمان حال را فسخ مى کند، تهى اش مى سازد؛ هر 
زمانِ حال، نسبى بودنِ همه ى دیگر زمان هاى حال، بى اعتبارى، نادقیق بودن، و ابهام شان را 

پیش فرض مى گیرد(2).  
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براى پلیس  ــ که کمتر از همه دغدغه ى زیبایى شناسى دارد و به ارزشِ مستندبودنِ فیلم 
کوتاهِ پخش شده در مقام گواهىِ چشم  ـشاهد به رخدادى که باید دقیقاً بازسازى شود 
بیش از همه علاقمند است  ــاولین سوالِ پرسیدنى این است: کدام یک از این فیلم ها به 
بهترین شکل نماینده ى واقعیات است؟ چشم و گوش ها (یا دوربین ها و ضبط صوت ها)ىِ 
نامعتبرِ بسیارى وجود دارند که رخدادى تکرارنشدنى را ضبط مى کنند، رخدادى که 
در نسبت با هر کدام از این اندام هاى طبیعى و ابزارهاى تکنیکى (نما، ضدنما، نماى 
معرفّ، نماى متوسط، نماى نزدیک، و همه ى دیگر وضعیت هاى ممکنِ دوربین) 

متفاوت ظاهر مى شود (ظهورِ متفاوتى دارد). هر کدام از این نمایش ها از واقعیت اکیداً متفاوت ظاهر مى شود (ظهورِ متفاوتى دارد). هر کدام از این نمایش ها از واقعیت اکیداً 
بى چیز، تصادفى، و اغلب رقتّ انگیزند اگر دریابیم این فقط یک نمایش در میان نمایش

 هاى بسیار است.      
بدیهى است که واقعیت، در همه ى وجوه اش، در هر کدام از این نمایش ها بیان مى شود: 
واقعیت با حاضرانِ هر حال سخن مى گوید (حضور در حال یعنى سهیم شدن، زیرا 
واقعیت تنها از طریق خودش سخن مى گوید): واقعیت به زبان خودش سخن مى گوید 
که همان زبانِ کنش است: اسلحه اى شلیک مى کند، شلیک  هاى بیش تر، بدنى فرومى
 افتد، یک سوارى متوقف مى شود، زنى جیغ مى کشد، جمعیت داد و هوار مى کند... همه
 ى این نشانه هاى غیرنمادین حاکى از آن  اند که چیزى رخ داده است: مرگ یک رئیس
 جمهور، این جا و اکنون، در زمان حال. و تکرار مى کنم، آن زمانِ حال، زمانِ نماهاى 
بلندِ سوبژکتیوِ مختلف است، که هر کدام از زوایاى دیدِ مختلفى تصویربردارى شدند، بلندِ سوبژکتیوِ مختلف است، که هر کدام از زوایاى دیدِ مختلفى تصویربردارى شدند، 

آن جا که شاهدان دست بر قضا همراه با اندام ها یا ابزارهایشان حاضر بودند. 
پس زبانِ کنش زبانِ نشانه هاى غیرنمادین در زمانِ حال است؛ اما این زبان در زمانِ حال 

یا بى معنا است یا به شکلى صرفاً سوبژکتیو معنا مى دهد، یعنى به شیوه اى ناکامل، 
غیرقطعى و رازآمیز. کنِدى، در حالِ مرگ، خود را در آخرین کنش اش بیان مى کند: 
فروافتادن و مردن، بر صندلىِ یک سوارىِ سیاه رنگِ مخصوص ریاست جمهورى، در 

آغوش کم رمقِ همسرِ آمریکایىِ خرده بورژوایش.  
اما این زبانِ نهایىِ کنش که کنِدى با آن براى تماشاگران بیان مى شود، در زمانِ حالى که شود، در زمانِ حالى که 
با حواس ادراك شد  و/یا به فیلم بدل شد، غیرقطعى و بى معنا باقى مى ماند. این زبانِ 
نهایىِ کنش، همچون هر دقیقه از زبان کنش، نیازمندِ چیزى بیش تر است. باید آن را بر 
حسب خودش و جهان عینى نظام مند کرد؛ باید آن را با دیگر زبان هاى کنش مرتبط 
کرد. براى نمونه، در این مورد باید کنش هاى آخرِ کنِدى را با کنش هاى کسانى مرتبط  
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ÄËÁY��5½|¿Z�¿�ªË���Y�0Ôj»��µZu�ÕZÅ ½Z»��Õ Ã{Z���Ìj°e�5µÔy��Y�Ä¿��{Â���Y�«�]
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�Á�ºÌÀÌ̂]�ºÌ¿YÂe�Ö»�Öf«Á�Ze�,Ǟ��Â��Á�ºÌÀÌ̂]�ºÌ¿YÂe�Ö»�Öf«Á�Ze�,Ǟ��Â� ½Z¼Å�,d�ZÆf¿Y Ö]�5|À̧]�ÕZ¼¿�®Ë�Z¼ÀÌ��5�ÅÂm�¾ËY�]ZÀ]
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اکنون باید اندیشه هایم درباره ى مرگ را بازگو کنم (و خوانندگانِ شکاك را وا مى نهم 
تا حیرت زده بپرسند مرگ چه ربطى به سینما دارد). بارها گفته ام، و همیشه نه به قدر 
کافى، که واقعیت زبانِ خاص خود را دارد (همچنان بهتر است بگوییم که واقعیت 
خودش یک زبان است) و براى توصیف شدن مستلزمِ یک نشانه شناسىِ عمومى است 
که اکنون حتى انگاره اش را هم در اختیارش نداریم (نشانه شناسان همواره ابژه هاى 
متمایز و مشخص را در نظر مى گیرند، یعنى زبان هاى موجودِ مختلف را، چه 

رمزگذارى شده باشند و چه نه؛ آن ها هنوز کشف نکرده اند که نشانه علمِ توصیفىِ 
واقعیت است).  واقعیت است).  

گفته ام و همواره به نحوِ بدى گفته ام که این زبان با کنشِ انسان مقارن است. بشر، بیش 
از همه، از طریقِ کنش اش خود را بیان مى کند  ــنه به شیوه اى مطلقاً پراگماتیک ،ــ 
زیرا بدین شیوه است که بشر در واقعیت دست مى برَدَ و مهُرِ معنوى خود را بر آن مى
 زند. اما این کنش تا زمانى که ناکامل باقى مى ماند فاقدِ وحدت یا معنا است. وقتى لنین 
زنده بود، زبانِ کنش هایش هنوز تا اندازه اى درنیافتنى بود، چراکه توانمند و  از این رو، 
به واسطه ى کنش هاى متعاقبِ آینده، تغییرپذیر باقى مانده بود. کوتاه آن که، بشر تا زمانى 
که آینده اى دارد، یعنى تا زمانى که چیزى ناشناخته پیشِ رو دارد، خودش را بیان نمى
 کند. یک انسانِ راستین مى تواند در هفتاد سالگى مرتکبِ جنایتى شود: چنین کنشِ قابلِ کند. یک انسانِ راستین مى تواند در هفتاد سالگى مرتکبِ جنایتى شود: چنین کنشِ قابلِ 
سرزنشى تمامِ اعمالِ گذشته اش را تغییر مى دهد، و بدین ترتیب او خودش را همچون 
کسى غیر از آن  کسى که همواره بوده نشان مى دهد. تا زمانى که نمرده ام، هیچکس 

نخواهد توانست ضمانت دهد که واقعاً مرا مى شناسد، به عبارت دیگر، نخواهد توانست به 
کنش هاى من معنا بدهد؛ کنش هایى که بدین قرار، در مقامِ دقایقِ زبان شناختى،  غیرقابل

 رمزگشایى اند. 
در نتیجه، مرُدن مطلقاً ضرورى است، زیرا تا وقتى زندگى مى کنیم فاقدِ معنا هستیم، و زبانِ کنیم فاقدِ معنا هستیم، و زبانِ 
زندگى هایمان (که با آن خود را بیان مى کنیم و عظیم ترین اهمیت را به آن نسبت مى دهیم) 
ترجمه ناپذیر است: آشوبى از امکان ها، جستجویى براى نسبت ها میان معناهاى ناپیوسته. 
مرگ مونتاژِ تندِ  برق آسایى را بر صحنه ى زندگى هایمان اجرا مى کند؛ این یعنى، دقایقِ واقعاً 
مهمِ  زندگى هایمان را (که دیگر توسطِ دیگر دقایقِ مخالف یا ناهم کوك تغییرپذیر نیستند) 
برمى گزیند و آن ها را پشتِ سرِ هم قرار مى دهد، طورى که زمان حال ما را که نامتناهى، بى
 ثبات، و غیرقطعى، و از این رو به لحاظ زبان شناختى توصیف ناپذیر است، به گذشته اى آشکار، 
ثابت، مشخص و از این رو به لحاظ زبان شناختى توصیف پذیر (دقیقاً در ساحتِ یک نشانهپذیر (دقیقاً در ساحتِ یک نشانه
 شناسى عمومى)، تبدیل مى کند. به لطف مرگ است که زندگى هایمان بیانگر مى شوند.    
از این رو مونتاژ براى ماده ى خامِ فیلم  (که از قطعه واره ها ساخته شده، یعنى از  بلندترین و 

کوتاه ترین نماهاى بلندى که به  تعدادِ  
سوبژکتیویته ها وجود دارند) همان را  به انجام 

 مى رساند که مرگ براى زندگى. 
 [P.O.V] «[نماى] نقطه نظر»، یا «پى.اُ.وى» point of view ِ1  . براى ترکیب

 هم به کار مى رود. 
2. گزارشِ بروس اکُانر (1964)، از خلالِ پشت سر هم چیدنِ این نوع 
 از فیلم هاى خام، گمانه زنى هاى پازولینى را وضوح مى بخشد ـم.ا.. 
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