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 ی حرکتبدن مهاجر، یک شیوه ــ به هومن کاظمیان،

 

 

 سینما، بدن و مغز، اندیشه
 [زمانـ: تصویر2سینما از  8]فصل 

 ژیل دلوز
 

1 
از  ی نیست که اندیشه راست. بدن دیگر مانعیِ فلسفیاین فرمولِ واژگون«: یدبدهه من بیک بدن پس »

ر برعکس، بدن همان است که دود تا به اندیشیدن نائل آید. چیره شبر آن باید بدن که مانعی کند، خودش جدا 
ندیشد، ا. نه اینکه بدن می، دست یابدهمان زندگی یا، نااندیشهد یا باید غوطه بخورد تا به خورنااندیشه غوطه می

ه دیشاز انبه آنچه د تا کنمجبورمان میو  دداروامیسمج است، بدن ما را به اندیشیدن  ورزد ولجاجت میکه بل
اهر مقولاتِ اندیشه ظ برابردر  را وانخواهیم داشت تازندگی دیگر شود، به خودِ زندگی، بیاندیشیم. پنهان می

اطوارِ بدن هستند.  ت وحالاافکند. مقولاتِ زندگی دقیقاً خواهیم مقولاتِ زندگی  را دروناندیشه خود  شود،
ش. هایها و مقاومتکوششاش، در در مستیش، در خوابیدن«: بدن به چه تواناستدانیم که حتی نمی»

)و نه دیگر  ش، به اطوارش تواناست. با بدنحالاتش، یتبه قابل اینکه یک بدنِ نیندیشندهاندیشیدن یعنی آموختنِ 
 ابتدا در« یدبدهبه من یک بدن پس » دهد.میپیوند  ، با اندیشه ما را با ذهنبدن( است که سینما ی به واسطه

و  خستگی، بدن، پیش و پسین بر یک بدنِ روزمره است. بدن هرگز در زمان حال نیست، برای نصبِ دورب
شتر کس از آنتونیونی پی، هیچمعنار این اند. دانتظار، حتی نومیدی، حالاتِ بدن ،رد. خستگیداانتظار را دربر

، «اندمربیاتِ گذشته برجا میآنچه از تج» کهبلتجربه،  دیگرنه  رفتار و از خلال  نرفته است. روشِ او: امر درونی 
حالات یا اطوارِ بدن پیش  باچنین روشی ضرورتاً ، «چیز گفته شدهد، وقتی همهرسآنچه بعدها سرمی»

پیش و پس را درونِ ست که چیزیزمان. حالاتِ روزمره همان  زمان است، سریِ ـاین یک تصویر [1]رود.می
اندیشه را همانقدر به زمان  حالتِ بدن .نشاندمی مهلت،د/وعر مآشکارگ ، بدن در مقام، زمان را درونِ بدنبدن

شاید خستگی اولین و آخرین حالت است،  .بیرونی از جهانِ تر نهایت دوردستبی یاکند که به خارجمربوط می
 رامِ دهد، نه دگوید که آنتونیونی نشان میمیهمان چیزی را نیز گیرد: بلانشو زیرا توأمان پیش و پس را دربرمی

یرِ  خستگیِ شدیدِ بدن، آن خستگی کهارتباط، بل/همرسانی را « ذیرناپهمرسانی»و چیزی ست، غوغاکه در ز
      زندگی. ،«نااندیشه» کند:می القاءبه اندیشه 
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ن یک بدن، نصبِ یک دوربی« دادنِ »اندیشه. ـبدنـسینمادیگر بین  هم دارد، پیوندیدیگری  قطبِ بدن اما 
 هککشیدنِ بدنِ روزمره، بلدنبالو به کردنگیرد: مساله نه دیگر دنبالبه خود می دیگریای بر بدن، معن

آن  هکه بیک بالماس ،ناوالیک کار ای یا یک بلور، یا تحمیلِ ،  یا به یک قفس شیشهش به یک جشنواردکردن
تا سرانجام  کشدون میریب یا موقّر را هم از آنشکوهمند ، اما بدنی سازداز آن میبدنی گروتسک  کهاست 

نتردام   ست: قصر دربلورهاـترین سازندگانِ تصویرناپدیدیِ بدنِ مرئی حاصل شود. کارملو بنه یکی از بزرگ
 رنگ اً شدید هابازتاب تپد،کند یا میاین سرتاسرِ تصویر است که حرکت می ور است، یادر تصویر غوطه هاترک
بینِ رقصنده و  پارچهآنجاکه  کاپریچییهانقابدر رقصِ  ،ژواندُندر وند؛ شبلوری میها رنگ د، خودِ نگیرمی

اما آنچه ابتدا برای دیدن  کنند، مانند چشم در ظرفِ نانِ عشاء،می تسخیرها امر بلوری را آید. چشمدوربین می
رسایند، فمیخود را که  است سالومه، پیرِ قدیسِ فرتوت در کاپریچی پیرمردانِ  ،نتردامهای شود اسکلتداده می
از  و بازداشته مدامتا حد اطوارِ ناممکن، حالاتی که  درگیرند، میدائماً از سر که  ایفایدهیهای ببا ژستآن هم 

آخرین دست : کند مصلوبخودش را  ییتنهابه تادهد تواند ترتیبی ، که نمیسالومه)مسیح در  شوندسر گرفته می
بر اصوات و همانقدر بر  و شوددر بنه با پارودی شروع می جشن. (کند؟ فرو دخومیخ را به تواند چگونه می

آنچه  یک اطوارند. اما وجهِ پریشی دو پریشی و زباناند، و کنشآوایی نیزها ها تاثیرگذار است، زیرا ژستژست
تر است، خواه میانِ ی مکانیکِ برمنزلهموقرِ زن بهگسلد، بدنِ ، آنچه از آن میزندبیرون میاز امر گروتسک 
یا این آ ثابت شود. لسهخ اطوارِ در نوعی  خواه، بگذرد مندِ آرزویی پنهانحالاتِ سبک خواه ازپیرمردان برقصد، 

دیگر  یهمهگیرد، که از انجام نمی جشنبابِ ، یا ار«پروتاگونیست»کار عاقبت به خاطر آزادی بدنِ سوم، بدنِ 
پردازیِ بلورین همرسانی با صحنهلغزد، این اوست که می بلوردرونِ  به ست کهاو چشمِ د؟ پیشاپیش گذرمیها بدن
ل نگاریِ پروتاگونیست بدحالقصر به خودشرح سرگذشتِ که بینیم، جاییمی نتردامکند، آنطور که در می
رگِ م پیوستهآنجاکه او ، نتردامدر  همچونگیرد، ناکامل به خود می و شدههشتهای بازداشود. اوست که ژستمی
تزریق کند، اطوارِ  شتواند به خودشده که دیگر نمیباندپیچی کاملاً ، یک مومیاییِ هدد را از دست میخو

حرمت کند، یا به نوعی از آن استفاده کند، تا عاقبت قدرتِ ناپدیدشدن اوست که باید بدنِ موقر را بیناممکن. 
نبالِ بهترین وضعیت برای مردن است. ناپدیدشدن پیشاپیش که به د کاپریچیشاعر در  همچون، به دست آوردرا 

به ز را چیهمه دلیلبه این پروتاگونیست پشت کرده است. اما ماه  بهو  وقتی دور شده مبهمِ سالومه است یاراده
 ینقطهآن ، است انگیزتاثّرامر  حالا معرّفِ رسیده که  ارادهـی نابه آن نقطهکند که اختیار می این شیوه

ر دموسیقی و گفتارند که شود. ناپدید میدر آن که بدنِ مرئی  ،یک هملت کمتر ی هملت در، نقطهشوپنهاوری
پریشی انوقت حتی زبپرای نو. آنست، بدنِ ا  یشان در بدنی که اکنون تنها صوتتابیدنهم، بهشونداراده آزاد میـنا

 الاتِ آواییِ ح که صدایی دارند، صداها یاها نیستند شخصیتشود. این دیگر به زبانِ شریف و موسیقایی بدل می
 جشن ستینِ ی راهای یگانهشخصیتی بدل شده ــ یپردازی موسیقار آنچه به یک صحنهــ دند که اپروتاگونیست

 یزدخبینیم که از بدنِ جذامی برمیمی سالومههای شگرفِ هِرود آنتیپاس در گوییطور که در تکهمان شوند:می
. استترین به آرتو نزدیک در چنین تهوّریکارملو بنه شک و بی [2]د.گذارهای صوتیِ سینما را به اجرا میوانت و

تر ژرف سازیتئاتری یک تواند، باور دارد که سینما میدارد« باور»آرتو را دارد: او به سینما  یمخاطرهاو همان 
از  شاتر بیفهمد که تئمی خیلی زودباور دارد.  تی کوتاه به آنو تنها برای مداتر را موجب شود، اما ااز خودِ تئ
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فارغ از هم آن، ستهای صوتیتوان و آزادسازیِ  خودش احیایبصری قادر به زیادهمحدودِ یک سینمای هنوز
و همه، ااینبا .شامل شودسینماتوگرافیک  ابزارِ به جای را الکترونیک  ابزارِ یر است سازی ناگزیتئاتراین  آنکه

ینما که س این ظرفیتقطع شد: باور به  عمدبهو  سریعکه  ی کاریدورهآن اور داشت، یعنی طی ب به آنمدتی 
آئینی در  ،جشنتا موجبِ زایش و ناپدیدی خودش در یک  عبارتی، یک بدن ایجاد کند،هد، یا بهیک بدن بد باید

  درک کنیم. را سینما ـتئاتر نسبتِ ای در بتوانیم مخاطره جاعبادی شود. شاید همین

ی دوم شوند.ای تجربی کشف یا بازکشف میجشن، در سینمـدراین دو قطب، یعنی بدنِ روزمره و بدنِ 
دیگر این است  سینمایآن تفاوت بین سینمای تجربی و  تواند پس از اولی بیاید.تر نیست؛ حتی میجلوضرورتاً 
شف کاز ضرورتِ فرایندِ فیلمی  غیرضرورتی  لطفِ بهکه دومی، ند، درحالیزدست به آزمون و تجربه میکه اولی 

ی هاآزمونهمان ها کند؛ ایندر سینمای تجربی، گاهی این فرایند دوربین را بر بدنِ روزمره نصب می د.کنمی
ه دی کاز مرتصویر دقیقه پنجوچهلونیمه از مردِ خوابیده در نمایی ثابت، ساعتاند، تصویر ششمشهور وارهول

ای شود، جنبهنصب می جشنگاهی، برعکس، این سینمای بدن بر یک  [3](.خوردن، خوابخورد )قارچ می
 و دهشتتا حدِ و سیالِ بدنی مقدس را  نهای آهنیتوانی همه کوشدگیرد، و میی به خود میای و عبادمعارفه

جز در موارد اما آیا   [4]بینیم.نیچ میوین، براس، موهل و های مکتبِ فرابخواند، آنطور که در آزموناشمئزاز 
، واردم؟ در بهترین ندترین نیستسخن گفت که ضرورتاً موفقهای متضادی برحسب قطب توانمیسرحدی 

 جشنی یمهیاه شاید هرگز فرانرسد، خود را کند کمی آمادهجشنی  برایبدنِ روزمره خود را توان گفت که می
 های عشقمکانیکزوج در  سازیِ طولانیِ طور که در آماده: همانیدن استنیازمندِ انتظارکشد که شاید کنمی

سینمای بینیم. ی موریسی و وارهول میساخته گوشتسازی روسپی در ی ماس و مور، یا در آمادهساخته
برای  ار هایی از یک روزمرگیش، شیوهیسرحدی به خصایصِ سینمااهمیت و چیزهای کم زیرزمینی با تبدیل

ای نشت پوشیِ کلیشهگری، و مبدلیپفراهم آورده که دائماً از تدارکات برای یک جشن، مخدر، روس خود
 ،گوشتطور که در همانکنند،  ی بدن گذر میی آهستهسازیِ روزمرهیتئاتر. حالات و اطوار به این اندکرده

ه ی آرمیدن، یعنی بازیِ سچنین با دقیقهش، اما همهایها و انتظارا، همراه با خستگیهیکی از بهترینِ این فیلم
 بدنِ بنیادی، مرد، زن و کودک.

، بیشتر از تفاوت بین این «ژست»گذر از یک قطب به قطب دیگر، گذار نامحسوسِ حالات یا اطوار به 
 اپذیرنلای تقلیانگارهبدل ساخت،  تئاترآنرا به ذات  و ی ژست را آفریدشت بود که انگارهبر. اهمیت داردها قطب

ست هم ژ انواع دیگر برای برشت، ژست باید اجتماعی باشد، گرچه او تصدیق کرد که«: موضوع»به طرح یا 
گر شان با همدیآهنگیشان، و نیز همگرهِ حالاتِ بین خوانیم پیوند یاطور کلی ژست میآنچه به [5]وجود دارند.

 ند.کنش وابسته نیستـموجود، یا یک تصویرپیشی قبلی، به طرحی ازا به یک قصهکه آنهاست، تاجایی
اغلب  ها را،سازیِ مستقیمِ بدنیتئاتریکجور  به این معنا که برعکس، ژست بسطِ خودِ حالات است، دقیقا

افتد. عظمتِ کار کاساواتیس رساند، زیرا مستقل از هر نقشی اتفاق میکارانه، به انجام میملاحظهبسیار 
تا به حالات و نیز به مقولاتی دست یابد که زمان را درون بدن،  ،کنش، و نیز فضاست تنِ قصه، طرح یابازگذاش

یا طرح  ها نباید از قصهگوید شخصیتوقتی کاساواتیس می نشانند.و به همان اندازه، اندیشه را درون زندگی می
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خصیت کند: شبندی میجمع ها را، او دارد الزامِ سینمای بدنکند تراوشها شخصیت ازقصه باید که بیایند، بل
، یعنی، یک این ژست است که باید نتیجه شودشود، و ش فروکاسته میدی مختصِ خوبه حالاتِ تنانه

های بر حالاتِ بدن هاچهرهها معتبر است. طرحی که برای همه پردازیسازی یا درامیتئاتر، نوعی «نمایش»
کردنِ انتظار، خستگی، سرگیجه و ها با بیانهای شخصیتدر آن چهره شود کهساخته می ایدرآمدهنمایشبه

 یالاتِ سفیدپوستان، ژستبر اساس حالاتِ سیاهان، و ح هاسایهروند. و افسردگی، تا حد شکلک پیش می
ه دهد کگیرد، در وضعیتی قرارش میکرد که حولِ حالتِ سیاهپوستِ سفید شکل میمیرا عیان  اجتماعی

لی از سینمای مکاشفه سخن  تا حدِ تنهایی و انتخاب، به م  نجاکه گوید، آمیمحوشدنِ تدریجی، ناممکن است. ک 
رود، که فیلم جلو میهمچنان»حالات در کار است:  هایگیپیوستهمبهو تنها منطقِ  هاتنها قید بدن

یک  همچوناری سازند، فیلمبردشوند؛ آنها خودشان را میواژه ساخته میبهژست و واژهبهژستها تشخصی
 اها دقیقآن دهد، دیرندِ مختصرفتارشان را می کند، هر پیشرفت فیلم به آنها مجال بسطمکاشفه بر آنها عمل می

 نکته :دافتبی اتفاق فیلمنامهیک  خلالِ تواند از می نمایش ،های متعاقبو در فیلم [6]«.فیلم منطبق است با دیرندِ 
بینیم: می یرزنی تحت تاثکردنِ قصه، همانطور که در لات تنانه است تا تعریفی حابیشتر بر سر بسط و استحاله

 عشق او را از خود دور کند. در  داردچسبد که ابتدا سعی شده به بدنِ زنی می، آنجاکه کودکِ وانهادهگلوریایا در 
های زنانه تجربه کند؛ بدن جمعِ تواند وجودش را در برادر و خواهر وجود دارد: اولی تنها می شودجاری می

ر مگ ،وجود داشت شخصهبه توانچطور می .ددهمیکه به برادرش  ییا حیوانات نهب  بارو جمعی ازدیگری در 
؟ ندو هم ابزار گذر کند، که توأمان هم مانع هابدن یدسته توان ساخت که از اینچیزی می چگونه ؟تنهای تنها

هم در جستجوی نآ شود،بنه، و حیوانات ساخته میبارو ختران، های بدن، دهر بار، فضا از همین  آماس
و  ،رفترویا خواهد  به یکاما خواهرِ تنها  .گذردمیکه از یک بدن به بدنی دیگر و به بدنِ بعدی « اکنونی»

 ا نگهر ییفضافقط کاساواتیس ی عام، عنوان یک قاعدهبهای نومید. برادر در وهم باقی خواهد ماند: قصه
سازد که منحصراً با یک ژست به هم پیوند های نامتصلی می؛ او فضا را با تکهاست ها متصلارد که به بدندمی

 نشیند.ش میکه پیوستگیِ صوریِ حالات به جایتصاویر است  پیونددارند. این 

برده  شپیپیر لئو است( خیلی ش ژانلات و اطوار را )که بازیگرِ مدلموجِ نو در فرانسه، همین سینمای حا
مجال  به آنهاای که درجاتِ آزادی وکند که طلب میها اغلب بنا بر حالاتِ بدنی در این فیلم دکورها. است

ا هایی که هم ربدن ، در گدار.گذران زندگیخواب در ، یا تختتحقیرآپارتمان در  مانندِ د، نشوساخته می دهدمی
 ،نام کوچک: کارمنخورند، دیگربار در پیچند، و به هم برمیمیزنند، در همگیرند، به هم ضربه میدر آغوش می

نه  [7] .بکشندها درها یا پنجره ازهمدیگر را کوشند بخشند، آنجاکه دو عاشق میهای عمده جان میبه صحنه
 ور خودشن که، هر بدن نه تنها فضا، بلشورکوبد. در ها میدوربین هم به بدن کهکوبند، بلها به هم میبدن فقط

ی فرمول دنآیند. های تصویر بر بدن گردهم میی مولفه. همهکه صوتی ستبصوریدارد. بدن همانقدر نیز را 
اند شده گرداند که تصاویر بر آنها گرفتههایی بازمیبدنبه کند ــ و تصاویر را را تعریف می دیگرجااینجا و وقتی 

تکیه  دیوار هبست که بدنی تصویرِ نما سرشت د. یک تصویرِ کنــ  آنرا به کل سینمای گدار و به موج نو اطلاق می
 که در آندهد می فرمولی را شرح ت در سرتاسر کارشریو تد.فابی زمین اطوار نشسته لغزیدنِ  با گذاردداده، می
این  ترین بیانِ عالی عشق روی زمین شوند:با هم رویارو می مختصِ سینمابودنِ اتریتئاتر، و ئسینما، ت
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 انجترین ترکیبات را که منعطفشود، درحالیمی سنگیننظری ایشیوهبه ارائهمحض ست، که بهوییرویار
نها آ حاکی از آن است کهدقیقاً  تکرار/تمرینین همکنند؛ اما دارند نمایشی را تمرین می هاشخصیت د.بخشمی

؛ رودراتر میکه از آنها فد ارنی مطابقت دنمایش ها و با طرحکه با نقش نداتری دست نیافته باشتئ یهنوز به حالات
بت با و هر یک در نس شانهایجویند که در نسبت با نمایش و نقشتوسل میاتری تئرافبه حالاتِ  برعکس، آنها

ایش موجود که فقط در نمپیشاز هرگونه طرح از چونترند تر و مستقلناب و این حالاتِ دوم اند،دیگران پذیرفته
د که نه واقعی و نه خیالین است، نه نکنتراوش میاز خود  ی راترتیب، این حالات ژستبدین دآزادن وجود دارد

 مند[]بینشنرویابیراستی معنایی به کرد، و به عملاست بر مرز میان این دو که، بلجشنروزمره است و نه مربوط به 
 رگهای جادوافکنی، طرحروندمی سواریقایقسلین و ژولی به نباتِ جادویی در شود )آبیا وهمی معطوف می

 مانقدرهرا ، و حالات ناب گیرنداتر جان میئبار دیگر بر دیوارهای تها یکشخصیت انگار(. عشق روی زمین در
ند. آیدرمی طنینبه شان هر دویبا چند  مستقل از کنشی واقعی، هر که کنندکشف می اتریمستقل از نقشِ تئ
جور شوند و همهکه زوج در اتاقی احاطه میاست، وقتی وارعشق  دیوانه ت،در ریو هاهحظیکی از بهترین ل

ن . ای..اطوار، یک اطوارِ پرخاشگر، اطواری عاشقانهـنوردند، یک پناهگاهگیرند و درمیاطواری را به خود می
 بودنِ ز تئاتریا سرهیککند که سینما را ابداع می بودنِ تئاتریست. ریوت نوعی انگیزِ اطوارهاصحنه نمایشِ حیرت

  کند(. ی یک ارجاع استفاده میمنزلهتئاتر جداست )حتی وقتی سینما از تئاتر به

حلِ او این است که ایم، راهرسد: چنانکه دیدهنظر میتر بهحلِ گدار متفاوت است، و در نگاهِ اول سادهراه
ماً مستقیشان را که حالاتِ روزمره اییسازیتئاترهم در کنند، آنبه بازی برای خودشان میکاراکترها شروع 

رویم اتری میدائماً از حالتِ بدن به ژستِ تئپیرو خله سازد. در میبرای خودش تئاتری کاراکتر  د.آورمی کِش
ا ی حالاتِ دیگر رکند، تا خودکشیِ نهایی که همهزند و حالاتِ بعدی را تولید میکه حالات را به هم پیوند می

ای ست که از مقوله، و ژست همان ریسمانیاندذهنکند. در گدار، حالاتِ بدن مقولاتِ خودِ ذب میدر خود ج
ت ضرورتاً اجتماعی و ژستِ جنگ است. پیروِ الزامات برشت، ژس 1انتفنگدار رود.ی دیگر میبه مقوله
حیاتی، زیست تست )همانقدر برای ریوت که برای گدار(. ژسدیگری هم ه ضرورتاً چیزاما ست، سیاسی

، اطوارهای رئیس، مالکِ مونث، و کارگرِ مونث، به ژستی شوربرای گدار، در  [8]ست.متافیزیکی و زیباشناختی
اع به ژستی موسیقایی ارج دائماً ، حالاتِ بدن کارمن: نام  کوچکد. و در نیابتصویری ارجاع میتصویری یا فرا

و تا  گیردکند؛ ژستی موسیقایی که حالات بدن را مین میشاهماهنگیابند که مستقل از طرح داستانی می
کوارتت  هایتمرین کند؛هایشان را هم آزاد میی بالقوگیشود، اما همچنین همهپیوندی بالاتر به آنها مقید می

که  بدین معنا ند،کدهد و هدایت میرا نیز بسط می همچنین کیفیات بصریکه بل، کیفیاتِ صوتیِ تصویرفقط نه
. واقعیت این است که در گدار، گیرندمیدر آغوش  که کندتنظیم میهایی را واز حرکتِ بدنننیولانحنای بازوی و
بندی شان را در ترکیبرو، ریسماناند: از اینعبارتی، مقولاتبه یا اند،ها حالات بدناصوات و رنگ

ان شی سازمان اجتماعی و سیاسی که حمایتدازهانگذرد، درست بهشان مییابند که از خلالای میزیباشناسانه
 شردارد، و س با چیزها و با خودش تصادم که کند، از ابتدا، اصوات را تابعِ بدنی مینام کوچک کارمن کند.می

                                                            

1 Les Carabiniers 
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عدی، تصویری و موسیقکوبد. سینمای گدار از حالات بدن، بصری و صوتی، به ژستِ چندمیبه جایی را  ایی ب 
هم صدق  حرکت  آهستهی سازد. این مساله دربارهشان را میمان زیباشناختیو سا آئین، جشنرود، که می
، فترکه از حالتی به حالت دیگر می ختسارا می مجازی/نهفته گرِ هدایتی رشتهیک کند، آنجاکه موسیقی می

ک مثلِ ی ، پیش از آنکه در انتهای فیلم برای خودش آشکار شود. حالت بدن«آن موسیقی چیست؟»یعنی 
انی دیگر، زمـگذارد؛ سریِ زمان، اما ژست پیشاپیش تصویرکه پیش و پس را در بدن کار میاست،  زمانـتصویر

ل، گدار در گذار از یکی به ن دلییمش است. به ههایمانِ زمان، همزمانیِ نقاط اوجش، همبودیِ ورقهنظم یا سا
از  وی معکوس را دنبال کند تواند رویهه این دلیل که میرسد. بیش از همه، ببه پیچیدگیِ عظیمی می دیگری

شده است، تا آنرا به حالات یا مقولات تجزیه کند: همانطور که در ای بیاغازد که ابتداً دادهژستِ پیوسته
م تماشود؟ کجا آغوش بینیم )کجا نوازش تمام و سیلی آغاز میمی حرکت  آهستههای روی تصویر در مکث

امر صوتی و امر  کهبل ،دو حالت در کار است« میان»ژستِ  نه فقط [9](.شود؟مکش آغاز میو کش شودمی
 و برعکس: همانطور که بار ،وجود دارند خودِ ژست در حالات و« میانِ »ژست، و بصری نیز در حالات و در 

 نگارانه. شکستنِ بصری و صوتیِ اطوارِ هرزهدرهمدیگر، در 

ر آنچه ب بهادادن به: حالات و اطوارِ بدن، سوها کار و ابداع خواهد کردومین سمتدر هپیوسته نو ـموجِ پسا
شود یمآزاد  آنهااز اترِ سینما که آهنگی، جشن یا تئافتد، سرعت و خشونتِ هممیخواب اتفاق زمین یا در تخت

مندند(. یقیناً نیرو از این حیث بسیار شِرو آثارِ پاتریس ،2مرد زخمی و خصوصاً  1ارُکیده گوشتپیشاپیش )
شان را در ای که زندگیِ روزمرههای حاشیهتجلیل از شخصیت رود:ها بدونِ مخاطره پیش نمیسینمای بدن

نام  کوچک  یر افتتاحیهددلیل در پیوستارِ اطوارها: گدار خشونتِ بیسازند؛ کیشِ بو میورنگی بیجشنآداب/
 سازد.پارودی از این حالات می نوعیساده،  گرفتنِ هیستریایی یا با پناه اتاتونیایی،حالاتِ ک ، با پروراندنِ کارمن

ته خس یابندو خود را چمباتمه بر زمین می خورندسر میهایی که در راستای دیوار ی این بدنو ما سرانجام از همه
در آن  همبدن جدیدِ کاوشِ  وجود داشت یکجورفیلمی خوب و قوی که هر بار  شویم. اما از زمان موج نومی

کرمنبود.  ریژست»خواست می 3ژان دیلمان از با آغاز شانتال آ  نشان دهد. قهرمانِ زنِ فیلمِ « شانها را در پ 
ند، کمی وصل کودکانهاطوار  هرا بگرفتن پناه یدهیپیچاطوار ، خواباتاقمحصور در  4]آن زن[، او ]آن مرد[ من، تو، او

کرمن در  اشتهایی.جشنِ بییک روزها: حینِ شمردنِ  را ظاراطوارِ انتای که هم به شیوهآن ین ابداعتِ شانتال آ
که حالی، دررا نشان دهدشخصیتِ زن  خودِ  های بدنِ ی وضعیتنشانه عنوانحالات تنانه به اینگونه است که

خودشان  جزئی از تاریخ که بات، و مالِ آنهاس کنندطلب می که هستند و سهمی محیط گواهِ جامعه،مردان 
ه ب صعود دوبارهاز مادر یا  نزول :نیستهای بدنِ زنانه بسته ی وضعیتاما زنجیره .5قرار ملاقات  آنا :آورندمی

کنند، و بر سطحی خودشان صحبت می فقط ازکه اکنون  کندای برای مردان عمل میمکاشفه عنوانمادر، به

                                                            

1 la chair de l'orchidee 
2 l'homme blesse 
3 Jeanne Dielman 
4 Je Tu Il Elle 
5 Anna's Rendezvous 
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 یا یک قطار خودش را دیدنی یا شنیدنی ی یک اتاقرهلا فقط از طریقِ پنج، که حااست محیط آشکارگرتر ژرف
عث باد که رسگریِ غریبی میکند، نوعی هنرِ کاملِ صوت. در همان مکان، یا در فضا، بدنِ یک زن به کوچمی
های بدن عیت)رازِ ویرجینیا ولف در ادبیات همین بود(. وض را دربنورددها ها و مکانها، موقعیتسالشود می

د نهدزند، و ژستی زنانه را بسط میکه حالاتِ متناظر را به هم پیوند می دهنداز خود بیرون میرا ای تهجشنِ آهس
ی و نوع دانگیزمیبدن را بر واکنشِ همین ژست است که  د.یابمی چیرگیتاریخِ مردان و بحران جهان که بر 

«. یپردازسبک»، یا در عوض، نوعی هکشانریاضتسازیِ اتریبخشد، مانندِ یکجور تئمی به آنگرایی کشیش
کرمن این مساله را طرح می به  تمایل در نهایتی که پردازکه آیا ممکن است از افراط سبککند خودِ شانتال آ

را  یچیزآنکه بی شود ]هجوآمیزتر[تر تواند بورلسکژست می [11].احتراز کنیم ی فیلم و شخصیت دارداحاطه
اما  1 یک ش تمام   به فیلم برساند: پیشاپیش دررا  ناپذیرسرخوشیِ مقاومت یک ،باریکسب  بپوشاند، و نوعی 

... بیست سال بعد خصوصاً در اپیزودی در کلِ کارِ  «ام، سردم استگرسنه»ش که خودِ عنوان ،2پاریس در نگاه 
کرمن   .[چکامه]بالاد  های یکسرچشمهشوند، ، حالاتِ بدن بورلسک میکندرا احیا میآ

آن مهمتر،  نیستند. جویانهمبارزه فمینیسمیشان را مرهونِ زن، کارگردانانِ زن، اهمیت گانِ نویسند
منشاءِ حالاتِ خاصِ خود و  اند، انگار زنان بایدتولید کردهها بدن ها را در این سینماینوآوری ست کهایشیوه

یکی ، 7تا  5کلئو از ) همخوانی داردنها آ ژستِ فردی یا مشترک با عنوانکه به ای را کسب کرده باشندزمانمندی
و   هادیوارنگارهاثر میشل روزیه(. واردا با  4قل  من سرخ است س واردا،یِ ن، اثر آ3خواند، دیگری نهآواز می

آنجلس ی زنی گمشده در لسهای روزانهش حالات و ژستسازد که بخش دومدولوحه می  یک 5 مستندساز
یخی و ژستِ تار °روی در همان شهرپیادهحالهای زنی دیگر دراز چشمخش اول که ب، درحالیدهدنشان میرا 

ای هدر اشکال و رنگ آمریکایی[ـمکزیکیانِ شهروندجنبش هنری ] چیکانوهااز  سیاسیِ یک اجتماعِ اقلیتی
 دهد.را نشان می آزارنده

ی دوشیزه و  خوکماده اوستاش از ژانسوهای جدیدی هم اتخاذ کرد. وسمت سینمای بدن یا حالات
سازد. ژستی اجتماعی میکند و  حالات جمعی را تلفیق می را به فیلم کشیده که ایدورههای جشنواره 6پساک

ر این د و هااین جشنحولِ  سرگذشتیاز اهداف سیاسی در کار بود،  یک سازمانِ قدرت یایک بستر  تردیدبی
 ترشکارآ سرگذشت هرچهنخواهد شد: این یا تعریف گفته  سرگذشتین ا وریتهـسینمای ها. اما پیرو آموزهجشن

شوند، هماهنگ می جشنبدن در  اطوارِ که د شای نشان داده مید؛ تنها شیوهشکمتر نشان داده می دشمی
سینمای اوستاش بناست از این پس در چندین جهت بسط  [11].دهددادن تن نمیبه نشانآنچه  ای آشکارگرِ شیوه
 کردن  فیلم ،فیلیپون زعمبهیکی از اهدافِ اصولیِ سینما،  نبود که ژستمند،قدر آوایی همانحالتِ بدن دیگر  :یابد

                                                            

1 Toute Une Nuit 
2  Paris vu par… 20 ans apres 
3 Cleo From 5 to 7, One Sings, The Other Doesn’t 
4 Mon Coeur est rouge 
5 Mur Murs, Documenteur   
6 La cochon, La rosiere de Pessac 
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ها که بدن توانیکنند، امر کاذب ایجاد می توانِ شان را از خلالِ یکجور حالات و اطوارها، ژست .استسخن 
، اما در این راه همواره با کنشِ بخشیدندمیاعطا  ه آنب سرتاسرخود را  و گاه کردندمیخودشان را از آن پنهان  گاه

و  هبینندضرورتاً به  وقتآن ،ساخته شده بود شدنشنیدهوبرای دیدهاند. اگر حالت محضِ سینما مواجه شده
از  حالت واین که ژست از طوریبودند، نیز ش قدر اطوارهای بدن و حالاتنای ارجاع داشت که هماشنونده

یِ این دولوحه به فرمِ بنیاد ر پایان،د .نیز صادق است برای گفتار این نکته برعکس، ،و شدمیاخته س اشبیننده
وستاش . اداشتبا خود ها را هر بار اثرِ نشاندنِ زمان درونِ بدن البتهسینما در اشکالِ بسیار متنوع بدل شد، که 

: آهنگ کندبا هم رویارو و هم یرا بر مبنای دوم بعد بسازد تا آنها ده سالدوم را  ی پساک  دوشیزه قرار بود یک
اول حالاتِ  قسمتِ  که سامان یافتیک دولوحه  در 1من کوچک   هایشقع «.جالب است برایمی زمان ایده»

داد که ی را نشان می«نوجوانانه»کاذب ، حالاتِ قسمتداد، اما دومین های بچگانه در روستا را نشان میبدن
رشد  با دانشِ جدیدشو  گردد، تا وقتی که به روستا برمیاستاش یا شنونده بینندهفقط کودک، در شهر، حالا 

 ،بینندهش، حالت و گفتار، شنونده و سازد که بر هر دو سویرا می ایدو درجه 2کثیف ماجرای  یک  .است کرده
اهکارِ ها، شکار سینمای بدنشاه ساختند که را و فاحشه مامان از این ها پیشی این جنبهپیوستند. همهمیبه هم 

 . ستهاحالاتِ ژستمند و آواییِ بدن

عنصرِ وقت آن ،باشدکنش بنا شده ـتصویری شاکلهحرکتی یا ـی حسیی شاکلهاگر سینمای مدرن بر ویرانه
ین نند. غنای چترمعصومهم کند اطوار عمل می یابد که هر چه بهترمی« اطوارـچرانیچشم»بر جفتِ  را جدیدی

کرمن یا اوستاش، نزد یک مؤلفسینمایی  ختلف های م. این نوعی وفور است که در آن تنها سبکتمامی ندارد، آ
 وانتمی نو(.ـموجِ پسا) گذاردبنیان می های بسیار متفاوتمولف از خلالِ وحدتِ یک مقوله را و  اندبرشمردنی

برای یک بزرگسال )مردی با دوربین؟( که جشنی غریب را چنان، کردذکر  رااثر برگالا و لیموزین  3های گریزراه
 و شوندچران میچشم حالاتِ بدن در جوانانی که همتایبیالقاء و هماهنگیِ  که عبارتست از دهد،نشان می

 ایگزینِ به جنایت بعد ج یجنایتو از  کندرا به هم مرتبط می گریزی جرائمِ غیرمنتظره تمامد که نسازژ ستی را می
نژک  [12]د.شومی یتروا ای معلول دختربچه ی اطوار ساخت، یک مردِ رواناً فیلمی مهم درباره 4سلیطهبا  دوال 

اند، درازکشیدن، هکرد شاندکورِ طویله تحمیل کند کهای مقید میصومانهو به اطوارِ مع گیردمیوحشی را 
لیس پ کارِ ) اندناجور به هم چسبیده یحونبه دیدن آپاراتوسِ شبهنظارتِ یک  زیر، خوابیدن، نشستن، خوردن

در اغلبِ  الندو. و (ربایی و تجاوزموجود بسازد، یعنی، فیلمی اکشن با آدمداستانی ناو  که اینرا باور نکند است
که  6دزد دریایی گیرد، تارا به دست می مادر و فاحشهکه مضمونی مرتبط با  5ها در سرانگشت هایش، ازفیلم

یرِ نگاه حالات بدن را ل میهی عبوسِ نظاری دختربچهخیره به جنونی ز ی بسیار ادهد، از فرم دولوحهگر ه 
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در نوسان است. هر بار، شان بینهای اطواری را نشان دهد که بدن که قادر است قطب بردبهره می منعطف
یلیپ گَرِل اتر است. اما فئدهد که بسیار متفاوت از تسینما شکل می سازیاتریپردازی حالات به نوعی تئسبک

 ها را به جشنیبدن چون، دهدبه دست میها را بدن رود، زیرا نوعی آدابِ راستینِ از همه پیشتر می مسیردر این 
 برای ماری، بستر باکرهشان )هایپالکیش حالا ماری، ژوزف و کودک، یا همهایکه تنها شخصیت بردمیی رّ سِ 

حتی اگر سینمای  باشد زاهدانهسینمایی  بعید است اینهستند.  1([ارآمیزاسر]کودک مخفی، افشاگر ،حافظه
برد، به یافسانه م« پیش از»که گَرِل این سه شخصیت را به  ستدقیقاً به این دلیل سرّیمکاشفه باشد. جشن 

ژوزف » ،کندپرسشی که گدار طرح مییا داستانی مقدس بر پا کردند:  که آنها یک افسانه ساختندپیش از جایی
 کهلدهد بی گدار خبر می، نه تنها از پروژه«ای داشته باشند؟و ماری به همدیگر چه گفتند پیش از آنکه بچه

است،  محسوسهای اولش ها، که در فیلمشخصیت اتریِ یِ تئمأبند. کشیشکمی بندیرا جمع گرلتجربیاتِ 
: مرد، زن ندکبیان میدر سینما را ی سه بدن الهکند. گرل مسهای بنیادی تمرکز میبر فیزیکِ بدن پیشازبیش

دهد حدس بزنیم کودکی به ما مجال می افشاگری خوبِ . افتتاحیهژستی منزلهبه و کودک. داستان مقدس
تِ دهد که رو به سیلوئوجود دارد که در تاریکی بالای گنجه نشسته است، بعد فیلم در را نشان می

 کند که روی زانو خم شدهآشکار میجلووی پدر مادر را  شود، و سرانجامباز میی پدر شدهنوردهیازحدبیش
خوابی بزرگ، که به ابری بر آن دو دیگر را در آغوش خواهد گرفت، در سه ترکیب، در تخت شان. هر کداماست

ه از آنک یرغست کودکی( یا ماری برای حافظهشود )ماند. گاهی، کودکِ دائماً احظارشده گم میکفِ زمین می
سینماتوگرافیک همانقدر از حیثِ ی سه بدن ست که مسالها ی آناین نشانه (:کودک مخفی) شوددیده می

ست. حولِ اوست که ژست ساخته زامساله ای. کودک خودش نقطهفیزیکی ماند که از حیثِ لاینحل باقی می
...شود، همانطور که در اپیزودی در می  حینِ ، حالتِ مرد اول تحالبینیم: ن( میی)رو فونت پاریس از نگاه 

شود؛ حالت دوم، حالتِ همان مرد و ناپدید می« خوامبچه می من»گوید ست که میکردنِ داستانِ زنیتعریف
شوند؛ ی زن نشسته و منتظر است؛ حالت سوم، آنها به عشّاق، حالات و اطوارها بدل میاست که در خانه

گوید میبه مرد خواهد دوباره زن را ببیند، اما زن ، مرد مینداهشداز هم جدا  آنهاست که ، حالتیچهارم حالت
رد؛ حالت پنجم، مرد درمیبچه  شکند، بدن، و خودش هم خودکشی مییابد که جسد زن پیدا شدهای داشت که م 

از  اده باشد.افتفروفرجام بیشود، چنانکه در اطواری افتد تا با برف یکی فرومی بلنددر تصویری آهستگی به
وزیع حالاتِ یک مرد و یک زن ت برمبنایششود که ظاهر می ناپذیر[]تصمیمغیرقطعی ایی نقطهمنزلهاینرو، کودک به

نیافتنی، یا برشِ غیرعقلانی عطف تهی، حدِ دست ینحو در گرل، فرمِ دولوحه حول یک نقطههمینشوند. بهمی
ی زلهمنهم بهآن ،کندسفید و سیاه، و سرد و گرم، را هم توزیع می کهبل شود. این فرم نه فقط حالات،اِعمال می

دو سوی  ، بر2تمرکز  شوند. درها از آنها ساخته میبستگی دارند یا عناصری که بدن به آنهاکه حالات  شرایطی
وجود دارد،  هبستر باکرانداز بزرگ در دو چشموجود دارد، اتاق سرد و اتاق گرم.  خواب، دو اتاق رنگینتخت

جستجوی جام مقدس. دو بخش کاملًا مجزای  ی تاریکِ بریتانی، راز مسیح وروستای سفید عربی و قلعه
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خالیِ  تئاترگریان در  که ایشدهترککند )زنِ ، تصویرِ سیاهِ زوج آنجاکه مرد به زن خیانت می1ش  در آزادی
 کند )دو شخصیت همدیگر را دره مرد خیانت میتاریک مشغول بافتن است(، تصویرِ سفیدِ زوج آنجاکه زن ب

ای که باد بلندش کرده بر سرشان شود، ملافهد خشک مینشسته دارهای ملافهه ک گیرندای در آغوش میزمینه
 های گرم و سرد در کارند، گرمیِ آتش و یک روشناییتناوب .(پوشاندنمایش را میآید و هم آنها و هم صفحهمی

 پشتِ ، آنجاکه کودک مخفیافتد )همانطور که آینه می به چنگِ که  سفید مخدرِ ین سرمایِ در شب، اما همچن
گذرد و یبینیم که از خیابان ماز پشت مینیز تصویرِ زنی را  ، و در پنجرهبینیممیپشت  را ازمردی  ی کافهپنجره

دن ی بهایاه، سرد و گرم، به مولفهشده، سفید و سنوردهیشده و کمنوردهیزیادل، رِ . در گَ (درومیپیش ساقی 
 «.دهندمی»اند که یک بدن آنها مقولاتی [13].شوندمیو عناصرِ اطوارش بدل 

د. نر دارکننده در سینمای معاصنمایشِ سفید، اهمیتی تعییننمایش سیاه یا صفحه، صفحه«غیابِ تصویر»
شخص تغییری را م کهانگار را ندارندگذاری نقطه صِرفِ ، آنها دیگر کارکرد ، همانطور که نوئل برچ نشان دادهزیرا

 به خود اً ساختاریارزشِ دقیقنوعی و  شوندبتی دیالکتیکی بین تصویر و غیابش وارد میبه نس بلکهکرده باشند، 
رسد می به نظر [14]بینیم(.از برکیج می ی سیاهتأملات دربارهد )همانطور که در سینمای تجربی، در نگیرمی

نه دیگر م سو، مهاز یک :متناظر باشد شدهتحلیلدقتبه خصایصی بانمایشِ سیاه یا سفید یدِ صفحهارزش جد
الا حشکاف بین دو تصویر است؛ از سوی دیگر،  که، بلهمدیگرتصاویر به  پیوستنی تداعی تصاویر و شیوه

 یآغاز تصویر ایکه انتهای یک تصویر برشی عقلانی نیست  ]یک توالی تصاویر[ از تصاویر در سکانسی [، برشقطع] کات
کوشد یمتصویر وابسته نیست، و  این یا آنست که به برشی اصطلاحاً غیرعقلانی که، بلمشخص کندرا  دیگر

 ریِ ه سِ کهای غیرعقلانی بدهد، طوریشدتی غیرعادی به این برشتوانست میباشد. گرل  نفسه اعتبار داشتهفی
نمایشِ سفید صفحه روینیز آغازی ندارد، این دو سری  بعدیسری تصاویر  وقتید رسبه پایان نمی قبلیتصاویرِ 

به  ،به کار رفته شیوهاین به نمایش، که علاوه، صفحهشوند. بهشان همگرا میی حد مشترکمنزلهیا سیاه به
 عمیقی شده، سیاهیِ هینوردنمایشِ سیاه و تصویرِ کمصفحه شود:بدل می [راتتغیّ ]هاواریاسیون وسیله یا میانجی

ی هیک نقط با حدس بزنیم، یا سیاهی کهدر تاریکی ساخت را حالدر تاریکهای حجم تادهد که به ما مجال می
یرِ نمایش سفید و تصوصفحه ،و آتش یی ترکیباتِ سیاه، و همهاست شده مشخص نورانیِ ثابت یا متحرک

. ..اندتنگرفشکلدارشدن یا تنش در حال های رقصانه دانهیا تصویر برفی کشده، تصویر شیری، نوردهیزیاد
های سیاه و سفید را جمع وانتآورد و که تصویرها را به وجود می است اغلب درخشش کودک مخفیو در 

زشی ژنتیک ار کهنمایشِ سیاه یا سفید دیگر نه فقط ارزشی ساختاری، بلکند. در سرتاسرِ آثار گرل، صفحهمی
، ردمهای ازلی از این منظر، )بدنها ساختِ بدن توانِ ش هایو تونالیته هاواریاسیوننمایش با هدارد: این صفح

باشد.  نتواند اولین مورد از یک سینمای ساختاین می [15]تکوینِ اطوار. توانِ  ــ کندرا کسب می(، کودکو  زن
دیدآمیز تر... مانلدلیی ورمان به جهان، اعادهی باعادهاِ  وسیلهبدینو  هاراستی سازنده: ساختنِ بدنبه سینمایی

نداشته ه آن بدیگر باوری  که به سینمایی بد بدل شود است اگر سینما برای این کار کافی باشد: اما اگر جهان
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تماً حهای محوشده را مان اعاده کند تا جهان و بدنبرای دلایلی راتواند مینراستین  یسینمای وقت آیاآنباشیم، 
 [16]ی هر جای دیگر باید پرداخت.که همواره در سینما به اندازهبود ای هزینهآن رویارویی با جنون کنیم؟ باور 

یی که هاوانتساختنِ سینما از مندبا بهره ،که کارشبه چه معنا یکی از بزرگترین مولفانِ مدرن است گرل 
 ایسألهمناگزیریم به ؟ بسط دهدش را تواند اثراتمدت میبلندتنها در  ا،، دریغاندنشدهقدرکافی شناختههنوز به

ا دوست داشتند ر تئاترد. آنها که عمیقاً داو سینما را مقابل هم قرار میاتر ار قدیمی بازگردیم، که پیشاپیش تئبسی
ی هایی که امتیازِ ویژهحضورِ بدن ،حضور فاقدِ  یعنی است، که سینما همواره فاقدِ چیزی بودهاعتراض کردند 

ازی سها را شبیهداد که با آن بدنمیمان های رقصانی را نشان: سینما تنها امواج و گلبولماندندمیاتر باقی تئ
حضور ز ی ادیگر حالتگیرد، به دنبالِ معنایی است که در آن را به دست می مسألهکرد. وقتی آندره بازن این می

واند با تکند و حتی میاتر رقابت میئحضورِ تحالتِ  که با سینماتوگرافیک حالتی از جنسِ حضورِ وجود دارد، 
ه باشد ک دلیل اینشاید به بدن را به ما ندهد و نتواند بدهد اما اگر سینما حضور  [17]دیگر از آن جلو بزند. ابزار

گستراند؛ یا فضایی سفید را بر فرازمان می «شبِ تجربی»سینما یک  :دهنمی برای خودش پیشهدفی متفاوت 
کند؛ با اعوجاجی بنیادین بر امر مرئی، و با نوعی کار می« درخشان غباری»و « های رقصاندانه»ا با سینم

بدنِ »وینِ یک تک به این شیوهسینما  .استتضاد در که با هرگونه ادراک طبیعی  گذاردمی تأثیرتعلیق بر جهان 
، که هنوز زایشِ امر مرئییا ندیشیده در اندیشه، ، مانند امر نیکندتولید می که در پشتِ سرمان داریم را« ناشناخته

 1عادی سینما مرد  لوئی شفر در ـهای ژاندهند پاسخمان را تغییر میها که مسألهاز نظر نهان است. این پاسخ
 کهها، در ادراک و کنش، بلبدن حضوری سینما نه بازسازیِ ابژهها عبارتند از گفتنِ اینکه هستند. این پاسخ

ا(، هست برحسب یک سفید، یا یک سیاه یا یک خاکستری )یا حتی بر حسبِ رنگهابدنازلی تکوینِ اجرای 
، برسون یآیا این همان پروژه«. آغازِ مرئی که هنوز یک فیگور نیست، که هنوز یک کنش نیست»بر حسبِ یک 

سینما، در درایر و  تاریخرا در های کمیابی از آنآنچه شفر نمونههرصورت است؟ در، 2]تکوین[ پیدایشیعنی 
 کهلمند، بنظام سیریترسیم خطنه برای اما کند، گرل ترسیم می که همان استبه زعم ما جوید می کوروزاوا

کم با یکی از است، دست ]مقارن[رویدادهمسینما با ذاتِ خودش  یعنی و این ،احیاگرـبازی الهامی منزلهبه
 طعاً ق ها از تصویرِ خنثی، سفید یا سیاه، برفی یا درخشنده. مسالهاختِ بدنفرایندِ س و ش: نوعی پردازشهایذات

حاکی از  چهما بر مبنای آن بهجهان و بدن  یست قادر به اعادهباوریحضورِ  کهها نیست، بلحضورِ بدن
، و دباشها مطابق تکوینِ بدن هایی را ابداع کند که باها یا وضعیتشان است. دوربین باید حرکتغیاب

ای یافت که در هندسه توانرا میها . نقشِ خاصِ گرل در سینمای بدنباشدشان های صوریِ اطوارِ ازلیندپیو
زان، سکه نزدِ وقتیکمی شبیهِ  رود.سوی ساختنِ جهان پیش به هاایردها، و نیمیرهاخود با نقاط، دینوبهبه

ی منزلههب کهی فیگورهای انتزاعی بلمنزلهنه بهــ خورد پیوند میدمِ جهان به نقطه، صفحه، حجم و بخش سپیده
 دورودک که کحالیاست، در ]متناقض، خنثاگر[نافیتحرک و ای ثابت، بیزن اغلب نقطه افشاگرتکوین و زایش. در 

اش با زن و کودک را حفظ که رابطه کشدمیرا  ییهاهایردنیممرد چرخد، و درخت می وخواب، تخت دورزن، 

                                                            

1 L’homme ordinaire du cinema 
2 Genese 
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کند به چرخیدن دور دو ای ثابت بر رقص است شروع میدوربینی که ابتداً نقطه 1کودکان ناسازگارند. در نکمی
 تراولینگِ نمای   2زخم درونی ی؛ در افتتاحیهشوندنزدیک و دور می شان و نوری متغیّربنا بر ریتم ، ورقصنده

 شودجابجا می از پهلو انگارماند بت میدهد، دوربین روی او ثادایروی به شخصیت مجالِ چرخشی کامل می
 حین، جوزف استکلینیک  زندانیِ ماری  کهحالیدر ماری برای حافظهرا بیابد؛ و در  گوتا هنوز همان سخن

 قاطعیتهای متفاوت در اتوموبیل در طور متوالیبهگویی کند و جا عوض میگردد، برمی کردن به دوربیننگاه
شود. و آنچه برای ها الصاق میوهله نوعی ساختِ فضا در کار است آنطور که به بدن در هر بوده باشد. ایجاده

دارد:  اعتبارز ساز و دوربین، نیها، فیلمسه بدن بنیادی معتبر است برای تثلیث دیگر، یعنی تثلیثِ شخصیت
از حیثِ  که ییمگومی هاستاره پیکربندیِ  یدربارهکه  همانطوربهترین اطوار ممکن، »شان در دادنقرار

 [18]«.نددارمطلوب وضعیتی شناختی ستاره

ر ، توأمان گرفتار داست که بینِ دو مجموعه گیر کردهشود ویژه محسوب میبدنی  آن موقعیتِ  دوالنبرای 
 و مامانستاش در (، و ا  دو دختر انگلیسی، ژول و ژیم)ه بود تروفو این راه را باز کرد .انحصاریی دو مجموعه

کاود. کند و میبهم را نو میاین فضای م دوالنانتخاب را بسازد. اما ـی ناانست فضای ویژهتوفاحشه 
، بینِ دزد دریایی، زنِ جوان در 3گریدزنی که می ، شوهر درسر رویها انگشت ی درکاراکتر، شاگرد نانوایـبدن

ی زندگی، بین دو بندی، دو شیوهدو گروه از همه، بینِ  ترمهماند، اما دو زن، یا بین یک زن و یک مرد در نوسان
شود: توان گفت که یکی از دو مجموعه غالب می. همواره میکنندرا اقتضا میمجموعه که حالاتِ متفاوتی 

یابد خودِ او تنها یک بهانه یا که درمیسرخوش، همینگرداند؛ زنِ اش برمینانوا را به نامزدِ ابدی رهگذرِ دخترِ 
رسد، ، پیشاپیش ثابت به نظر نمیچیرگیاگر  دزد دریاییو در  .گرداندرد را به زنِ گریان برمیمدستاویز است، 

اش، یی زندگیِ قهرمانِ زن، یا بهای قطع، گرایش به پیشنهادِ بالاتر است که باید دربارهدوالنخودِ  یبنا به گفته
دو رسد که مردد باشد، بیشتر به نظر می شخصیتدر کار است. اینطور نیست که  یدیگر اما چیزِ  .تصمیم بگیرد

او  بین آن دو ندارد. انتخابیدر شخصیت، هیچ  شخصیت، یا در عوض، بدن کهمجموعه واقعاً مجزا هستند، بل
است: او از حیثِ  تشخیصِ تمایز ناتوانی ازدر موقعیتِ  دوالندر اطواری ناممکن است. شخصیت در 

فایده است، بی شبرای ست. اما چیرگیناپذیریمیی در مقابلِ این تصمدل نیست، حتو دو تصمیمبیروانشناختی 
و چه کسی فاحشه است؟   مامانی تمیزناپذیری مسکون است. چه کسی ش مانندِ یک منطقهزیرا او در بدن

 اپذیرینکند. بدنِ او همواره نقشِ نوعیِ تصمیمهیچ چیز را عوض نمیهم ، این تصمیم بگیرندحتی اگر برایش 
طور بنیادی با سینمای جاست که سینمای بدن بهست. شاید همینزندگی حفظ خواهد کرد که تنها گذرِ  را

امر ها، اهداف، موانع، ابزار، تبعیتگیرد که فرض میایی را پیشکنش فضـیابد. تصویرتعارض می ]اکشن[کنش
خوانده  «بردارشناختی»ایی که فضسرتاسر  شوند:در آن توزیع میها ها و بیزاریثانوی، چیرگی مراو  یاصل
رقابت  همپوشانی و با هم های پراکندهاده، آنجاکه مجموعهشود. اما بدن ابتداً در فضایی کاملًا متفاوت گیر افتمی
دازها بر ان. آنها در همپوشانیِ چشمدهند مانحرکتی ساـهای حسیرا بنا بر شاکله خود بتوانندآنکه بی کنندمی
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تی متمایز و ححتی اگر  شان وجود نداردی تمایزگذاری بینهیچ راهی برا شوند، که این یعنیجور میوجفت هم
که همواره توسطِ یک کودک یا یک دلقک، یا توأمان توسطِ هر  باشند. این فضای پیش از کنش است مغایر
وسان/تلاطم جان، ن] fluctuatio animiست، مانندِ بردارشناختیشان تسخیر شده. این فضایی پیشادوی

نطور که در اشاره دارد. مانع، آ ناپذیریِ بدنبه تصمیم کهتصمیمیِ روح، بلنه به بی که [نزد اسپینوزا تزلزل نفس
دهد در نسبت با اهداف و ابزاری تعین یابد که مجموعه را یکپارچه بینیم، به خود مجال نمیکنش میـتصویر

هایی پراکنده مجموعه دستآن به و در تعلق «حاضربودن در جهانهای کثرتی از شیوه»در  کهسازند، بلمی
برداری، همین ساختِ همین فضای پیشا دوالنقوّتِ  [19]د.بود هستنحال همشود که همگی مغایر و با اینمی

ا ر برد؛ او این فضاش را به آنجا میهایها. او شخصیتیک سینمای بدنی خاصِ بژها :هاستفضای همپوشانی
نشِ کـتصویرنه فقط وسیله  به این. او (1دختر ولخرج) شودشاف بدل میروی به اکتآفریند که واپسآنجا می

ر یا معکوسِ سویِ دیگ، یا همان ی امر نیاندیشیدهمنزلهبدن به انتخابِ ـنا کهد، بلکنسینمای کلاسیک را خنثی می
انتخاب » گدار شاهدیم:ی تصویر آهسته شده دربدلو. همانطور که در گفتگویِ رددکنمی شفکرا  نیذهانتخابِ 

 «کنم...کنی... انتخاب نمیانتخاب می کنم ...کنی... نه انتخاب نمیمی

 

 

2 
ینمایی س زاست، آنطور که این سینمایی عقلانی فیگورِ دیگرِ سینمای مدرن است.« یدیک مغز به من بده»

؛ شنیجبدن، بدنِ روزمره یا شود: فیزیکِ سینمای تجربی میان همین دو عرصه بخش می .مایز داردتفیزیکی 
)اگر از فرمولِ بِرتِتّو استفاده کنیم(. اما سینمای  هنذاز  صوری یا غیرصوری ی«بینانهتصاویرِ ]ذهنیِ[ روشن»

 انتزاعی. هرچند، امر انتزاعی و امر دیگریدهد، یکی انضمامی و تجربی تمایزی را بر طبقِ دو فرایند بسط می
این های درستی نیستند. دیدیم که آیزنشتآفریند، سنجهاز آنکه تجربه کند می انضمامی، در سینمایی که بیش

فکین، یا فرمالیزمِ فپیشاپیش مدعیِ سینمای عقلانی یا مغزی شد، که به نظرش از فیزیکِ بدن یزیکی ها در پود 
اندازه  د: به همانند داری دیگر وجوی سویهانضمامی و انتزاعی بر یک سویه به اندازهتر بود. در وِرت ف، انضمامی

که در سینمای بدن. گدار یک سینمای  وجود دارددر سینمای مغز همانقدر احساس یا شدت در کار است. شور 
دن یا مغز ب تر نیستند.تر یا انضمامیاندازد، رنه یک سینمای مغز، اما هیچکدام از دیگری انتزاعیبدن به راه می
کند، دهد، آنچه خود سینما ابداع میاست، آنچه سینما به خود می آن شدنه سینما خواستارِ دادههمان است ک

ر انضمامی ام ست. از اینرو، این تمایز بینهر یک توأمان انتزاعی و انضمامیتا کارش را بنابر دو جهت بسازد، که 
 یتناقضو بیمنسجم نحو واقعاً و امر انتزاعی نیست )مگر در مواردِ تجربی، و حتی در آنجا هم، این تمایز به

بسیار منبعی  یابند،سینمای عقلانیِ مغز و سینمای فیزیکیِ بدن منبعِ تمایزشان را جایی دیگر میشود(. لط میخَ 
 وند.ششان ساخته میشوند خواه با آنها که همراه با هر دویمتغیّر، خواه با مولفانی که جذبِ یکی از دو قطب می

                                                            

1 la fille prodigue 
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در مضامینِ ثابتِ انزوا و  کارِ وی اغلب بندیِ مضاعف است. وحدتِ بآنتونیونی مثالِ عالیِ یک ترکی
 ی او، ما با دو آهنگِ به گفته با این حال، اند.سته شدهفقرِ جهانِ مدرن ج خصایصی منزلهبه یناپذیرارتباط

د که دانشِ هدشرح می ای زیبادر قطعهاو داریم، یکی برای بدن، یکی برای مغز. حرکت بسیار متفاوت گام برمی
اخلاقیات و حالیکه کند، درهای عظیم تردید نمیدر رویارویی با جهش نوکردنِ خودشما در دوباره

دارد نآنها  مانند که دیگر هیچکس باوری بهاساطیری باقی می ناسازگارِ های های آن ارزشیزندانمان احساسات
ود با خرنجور ــ ، اروتیک، یا روانمسلکانه[]کلبیــ بدگمانای های مفلسانهآزادکردنِ خودشان تنها بهانه جایو به

ودی بکشد: او هم، به نقد نمی«باور دارد»ش هایعمیقاً به امکان او جهان مدرن را، که آورند. آنتونیونیمیبه بار 
یادی ی بننایه معب که کار اوطوری د؛کنرنجور را نقد میدر جهانِ یک مغز مدرن و یک بدنِ خسته، کوفته و روان

یک سینمای بدن، که تمام سنگینیِ زمان مرتبط است: ـگذرد که به دو وجه تصویرمی باوریدوگانهیک از 
؛ اما همچنین یک سینمای مغز، که کندرا به بدن وارد می رنجوریِ مدرنی خستگیِ جهان و روانگذشته، همه

 با شهایوان، که تشده برانگیختهزمانِ جدید ـضایک فبا هایش که رنگسازد، آفرینشگریِ جهان را فاش می
های پردازی بزرگ است که همواره به رنگآنتونیونی به این دلیل رنگ [21]اند.دهش تکثیرمغزهای مصنوعی 

 یمان باور داشت. او مؤلفی نیست که دربارهمغزیدانشِ  تمامِ نوکردنِ به دوباره شان، وجهان، به امکانِ آفریدن
 یرو چشمگباشکوه های وناله کند. مساله صرفا این است که جهان با رنگگرفتن در جهان آهارتباط ناممکنیِ 

 هستند. جهان چشمبو ورنگروح و بیهمچنان بیگیرند در آن منزل میهایی که که بدنحالیشود درنقاشی می
 رایبدیگری هم برای توجه به بدن،  اند. اما دلیلِ رنجوری گمشدهش است که هنوز در روانبه راهِ ساکنان

آنتونیونی،  هایی از آن وجود دارد. وحدتِ کارِ رنگگرفتنِ تهو  هایشرنجوریو روان هاموشکافیِ خستگی
اش دههای آینی بالقوگیمغز با همهـاش، و رویاروییِ رنگو گذشته اش[دلزدگی]ملالبدن با ـرویارویی شخصیت

 ش را. هایجهانِ ما را، امیدها و یأس سازند،یک جهان را می است، اما این دو یک و تنها

ستهلک ها مکند. مقدر نیست که بدنش میدِ او معتبر است، اوست که ابداعفرمولِ آنتونیونی تنها برای خو
ها را گرد وانی تامکانِ یک سینمای مغز است که همهاما  اعتِ مغز نیز مقدر نیست. مهمشوند، همانقدر که بد

ند، آنجاکه خودِ ارآورد: در نتیجه، دو سبک متفاوت در کآنها را گرد مینیز  آورد، همانقدر که سینمای بدنمی
کند، سینمای بدن در گدار و سینمای مغز در رنه، سینمای بدن در کاساواتیس و تفاوت دائماً دارد تغییر می
میزانِ برابری از  وک و خشونت در مغز.جود دارد که شهمانقدر اندیشه در بدن وسینمای مغز در کوبریک. 

دادِ مغز است، اما بدن هم به برونیک دهد که فقط شان وجود دارد. مغز به بدنی فرمان میاحساس در هر دوی
اند نه ژستِ ی یکساندهد که صرفاً بخشی از بدن است: در هر دو مورد، آنها نه حالاتِ تنانهمغز فرمان می

ار روست. اگر به کها از همینبودنِ سینمای بدندر نسبت با ویژه یک سینمای مغز بودنِ یکسان. ویژه مغزی
شونت خ دارند به حداکثرِ است. حالاتِ بدن  میزانسنبرایش  مغزبینیم که ای را میکوبریک نگاه کنیم، درجه

 ، اینهمانیِ مغز ود، اما این حالات به مغز بستگی دارند. زیرا، برای کوبریک، خودِ جهان یک مغز استنرسمی
یک  1002آسا در ، کامپیوترِ غوللاودکتر استرنجمثلًا در میزِ بزرگِ دایروی و نورافشان در  جهان در کار است، 

شرف در ، هتلِ ی فضاییادیسه  مغزیبر هر دوی حالاتِ کیهانی و مراحلِ  1002در  سنگ سیاه .درخششم 
، خورشید و ماه، اما همچنین تخمِ سه مغز است، حیوان، این سنگ جانِ سه بدن است، زمیناِشراف دارد: 
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کند زیرا هر سفر در جهان نوعی اکتشافِ مغز گون را نو میمعارفه انسان، ماشین. کوبریک دارد مضمونِ سفرِ 
تواند ل میآنجاکه ژنرا، استشطرنج  لکی[]فبار، یک بازیِ کرویاست، یا دیگر پرتقال  کوکیجهان یک ـاست. مغز

 حاسبه کندمتسخیرشده  مواضعِ و شده کشته مبنای نسبت بین سربازانِ را بر  ش برای ارتقای سربازانهایشانس
آنقدر  ه:ک دلیل است ن. اما اگر این محاسبه اشتباه از کار درآید، اگر کامپیوتر خراب شود، به ای(های افتخارراه)

ینی، ماشآدمیا همان ینهمانیِ جهان و مغز، دیگر سیستمی معقول نیست. ا ست، مغزکه جهان سیستمی عقلانی
که یک خارج و یک داخل را در تماس با هم  ،دهد، یک غشاءکه در عوض یک حد را شکل میبلنه یک کل، 

 شود.یا باعثِ برخوردشان به هم می ،کندشود، آنها را با هم رویارو میشان به هم میدهد، موجبِ معرفیقرار می
یِ سرتاسریِ ژرفاها که مغز را است، یک روانشناس ]عودِ مرض[گشتسپَ و ی، گذشته، شناسهمانا روان اخلد

است، یک فراطبیعیِ سرتاسری که جهان را  [تکامل]فَرگشتو ها، آینده، شناسیِ کهکشانکیهان کاود. خارجمی
ذیر. نهایتاً تمیزناپ شوند ومی تبادلکشند، سرانجام اند که در آغوش می، نیروهای مرگترکاند. این دو نیرومی

وار وانهدی نظمِ درونیِ  نیروی خارج است پیش از آنکه به خدمتِ یک پرتقال کوکیوارِ الکس در خشونتِ دیوانه
بات رسوخ کند و بخشی از مغزش را  پیش از آنکه فضانورد  ی فضاییادیسه. در رآیدد از خارج به ]مغزِ[ ر 

بات از درون فرومی توانیم تصمیم بگیریم که چه چیز از درون و چه از چطور می درخشش و در .پاشدبردارد، ر 
از نیروهای ناپذیر است جداییجهان ـمغز [21]های توهمی؟حسی یا فرافکنیـهای برونآید، ادراکبیرون می
عد آشتی نوعیآنکه  جزخراشند. میداً غشاء را در هر دو جهت شدیمرگ که  ود، شا اجر دیگری یا تطبیق در ب 

ها هرکی یک کل در هارمونیِ منزلهجهان را بهـآرام کند، و یک مغززاییِ غشاء که خارج و داخل را ـیکجور باز
عدِ چهارم است که ی فضاییادیسهآفریند. در انتهای باز را  زمین این شانس یکرهجنین و  یکره، در اثرِ یک ب 

 گرداند. رگ را به حیاتی نو وامیکه م پذیرِ نو وارد شوندنای سنجشدارند که به یک نسبتِ ناشناخته

را به حرکت درآورد،  ها را به راه انداخت که سرتاسرِ اندیشهدر فرانسه، همان زمانی که موج نو سینمای بدن
و  های جهاندیدیم که چطور وضعیت د.کرمی یروگذارینها بدنبر آفرید که رنه داشت نوعی سینمای مغز می

تاریخی در  هایه)سه مغز(، یا در دورعموی آمریکایی من روانیِ ـشان را در مراحلِ زیستانِ مشترکمغز بی
اند، همانقدر که های روانیاندازها وضعیتچشم )سه دوره( بنا نهادند.[زندگی تخت رزهاست]یک رمان استزندگی 

اند شده ندسی و معدنیهاند، یافته هر دو در هم تبلور طوری که ها هستند،نگاریهای روانی نقشهوضعیت
تواند است، که می 2دوستت دارم دوستت دارم یکره(. اینهمانیِ مغز و جهان، ذهن1عشق تاحد مرگ )سیلاب در

ی ملی نهکتابخاروحانیِ ـتواند ساختارِ کیهانباشد، اما همچنین می رگمهای سازماندهیِ اهریمنیِ اردوگاه
شود تا در سطح غشای این اینهمانی کمتر در یک کل ظاهر می و پیشاپیش در رنه،، [22]فرانسه هم باشد

آنها  دامم  شوند، و  تبادلارتباط بگیرند یا  با هم های نسبیها و داخلشود خارجای که دائماً باعث میشدهقطبی
 کهلبدهد. این یک کل نیست، شان میگر ارجاعدهد، و به همدیشان میدهد، بسطرا در تماس با هم قرار می

اند، زیرا دست ازهمه در تماسگیرند، یا بیشازهمه ارتباط میدر عوض همچون دو منطقه است که بیش

                                                            

1 L’amour a mort 
2 Je t’aime je t’aime 
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عیتِ وض بمب، مشیت الهیدر  [23].سکیاستاویهای مغز در کشند از اینکه متقارن و همزمان باشند، مثلِ نیمهمی
در  ، ودر وضعیتِ کیهان در تندر و آذرخشکند، اما می قروتترقست که در هر سو کلینویسِ پیر البدنِ رمان

نیز هست. این غشاء که خارج و داخل را به همدیگر ارائه  مسلسل و تفنگ وضعیتِ اجتماعی در رگبارِ آتشِ 
 نهانِ پ ایمحتویک نبالِ د، دلیلی ندارد به دشود. اگر حافظه مضمونِ آشکارِ کارِ رنه باشمی نامیده حافظهکند می

ستخوش شود تا دی حافظه ساخته میکه انگاره ارزیابی کنیمای را در رنه ؛ بهتر است استحالهباشیمتر ظریف
گر زیرا حافظه آشکارا دی(. اندپروست یا برگسون به انجام رساندهکه ای همانقدر مهم شود )استحالهاستحاله آن 
پیوستگی، اما همچنین ها )ترین شیوهست که به گوناگونغشائی نیست: حافظه خاطراتی داشتنِ قوه

، اولی از درونی دهدربط میهای واقعیت را به هم های گذشته و لایه، ورقه(، و الخپیچیلفافناپیوستگی، 
رسد که همیشه در راه است، این دو در زمان شود که همواره پیشاپیش آنجاست، دومی از خارجی میساطع می

ا ه؛ و اگر سینمای بدنتر تحلیل شده بودندشان است. این مضامین قبلمواجهه فقطروند که حلیل میحال ت
آنگاه  ،ارجاع یابد بر قبل و بعد های زمان بناسرییعنی به  ،مستقیم زمانِ ـی تصویرخصوصاً به یک جنبه

 های مختصِ خودشن بنا بر همبودیِ نسبتنظم زماهمان  که دیاببسط می ی دیگریجنبهدر سینمای مغز 
 . است

، یک خارج و داخلِ ها به ارتباط واداردها و بیرونیهای نسبی را مانندِ درونیها و خارجاما اگر حافظه داخل
قِ افر دآشویتس و هیروشیما  چقدرنشان داده که حاضر باشند. رنه پردال باید با هم رویارو شوند و باهممطلق 

نزدیک است که کایرول جانِ رمانِ نو « قهرمانِ لازاری»رنه به  نزدقهرمان چقدر ی آثارِ رنه باقی ماندند، همه
ست دقیقاً به این دلیل که لازاری شخصیت در سینمای رنه [24]ساخت. مرگهای را در نسبتی بنیادی با اردوگاه

لازاری شود، مرگی که ذشته و از مرگ زاده میگردد؛ او از مرگ درگاز مرگ، از سرزمین مردگان بازمی
آشویتس نبوده باشد، حتی اگر کند. حتی اگر شخصاً در حفظ میدر خودش را آنحرکتی ـحسی هایختلالا

 . او مرگی بالینی را درنوردیده، از مرگی آشکار زاده شده، از میان مردگان..ه باشدشیما نبودورشخصا در هی
 خودش را فقط دوستت دارم دوستت دارم قهرمانِ یکا یا نبرد الجزیره. نرشیما، گبازگشته، آشویتس یا هیرو

،که یعنی مردگان کندمی یادعنوانِ مرداب، جزر و مد، شب، و لجن به ،اشمعشوقهین، کاترد؛ او از کشنمی
ستاوی در یست که شخصیت. این همان چیزیشناگرندهمواره  ی هید که، ورای همگوید. باید فهممی سکیا 

آمیزد، این مرگ از داخل که یک مطلق را شکل که آنها را به هم می ستهای حافظه، همین همپوشیورقه
نو  از توانستهمیگریزد، او که شود. و او که میزاده می وباره از آند او که قادر به گریختن از آن بودهدهد، و می

 شی سویِ دیگر امر مطلق به سویلهمنزکه بهمرگی  رود،یبه سوی مرگی از خارج پیش مسرسختانه زاده شود، 
گردد، مرگی از خارج کند، مرگی از داخل که او از آن برمیدو مرگ را مقارن می دوستت دارم دوستت دارم آید.می

باشد، نما ها در تاریخ سیترین فیلمیکی از بلندپروازانهنظر ، که بهعشق تا حد مرگرود. فیلم که به سمتِ او می
رکت در ح افتدازمیبش به مرگ قطعی که قهرمان به درون گرددهرمان از آن به زندگی بازمیاز مرگ بالینی که ق

کند )معلوم است که دکتر در بار اول اشتباه نکرده بود، این این دو را از هم جدا می« ژرفایک جریانِ کم»، است
مرگِ مغزی(. بین یک مرگ و مرگ دیگر، داخل مطلق و خارج وهم نبود، مرگِ آشکار یا بالینی در کار بود، ت

های ی لایههای گذشته، خارجی دورتر از همهی ورقهتر از همهگیرند، داخلی ژرفبا هم تماس میمطلق 
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بر »جهان مسکون شده باشند: رنه ـای در مغزها لحظه، انگار زامبیشانمیانهـواقعیتِ بیرونی. بین این دو، در
زد که وری اشباح اصرار میشان در جامعهداشتنو بر نگه دهدکه نشان می موجواتیآسای شخصیتِ شبح حفظِ 

دوست دارند  ...یابند؛ این قهرمانانِ لرزانمان شمول ای در عالمِ روانیشان این است که برای لحظهسرنوشت
ای وهبه شیگردند، آنها هیروشیما برنمی های رنه فقط از آشویتس یاشخصیت [25]«ی گرم به تن کنند.کهنهلباس 
ه از مرگ اند ک. زیرا فیلسوفان هستندگانینیز هستند ، و هستندگانِ اندیشهان، اندیشمندانفیلسوفدیگر 

اروی، روند. پالین همیشوند، و به سوی مرگی دیگر، شاید به همان مرگ اند، کسانی که از مرگ زاده میبرگذشته
یرا به وی آید زفهمد، اما از فیلسوفان بسیار خوشش میگوید از فلسفه هیچ نمیه میدر داستانی بسیار شادمان

و آنها همچنین  اند؛اند، که از دل مرگ گذر کردهرند که مردهبخشند: خودِ آنها باور دایافتی مضاعف میحس
ی به گفته[ 26]، با خستگی و احتیاط.لرزان هرچنددهند، به زیستن ادامه می اما اندمرده گرچه باور دارند که

ما، این حقیقتی مضاعف است،  زعم. به اندازدبه خنده میپالین هاروی، این اشتباهی مضاعف است که او را 
ا بست که، به درست یا غلط، باور دارد است: فیلسوف کسی /خندهاین هم همانقدر دلیلی برای تفریحگرچه 

ن گردد. ایو به مردگان بازمی آیدیممردگان میان . فیلسوف از است از میان مردگان بازگشتههشیاری کامل 
اً منظورمان اند، یقینهای رنه فیلسوفگوییم شخصیتی فلسفه از زمان افلاتون بوده است. وقتی میزنده فرمولِ 

به »ینما های فلسفی را برای یک سیا اینکه ایدهکنند، ی فلسفه صحبت میها دربارهاین نیست که این شخصیت
ه در تاریخ ککند، یک سینمای اندیشه، ، بل منظور این است که رنه یک سینمای فلسفه ابداع می«گیرندکار می

ی نایاب بین وصلت فردشبهمنحصر ست، سینمایی که با همدستانِ و در تاریخ فلسفه کاملًا زنده ا سینما کاملًا  نو
 ، بااند که اندیشه با آشویتسنشان دادهگ فه و نویسندگانِ بزرگِ پس از جنآفریند. فلاسینما میفلسفه و س

شان ترین شیوه همین مساله را نبار به جدیاینولز تا رنه، نیز از مولفان بزرگ سینما، کار دارد، اما یروشیما سروه
  دادند.

مرگ از داخل یا گذشته، مرگ ، بین دو مرگ ــ ی امر مطلقدو سویهاین مخالفِ کیشِ مرگ است. بینِ و 
، یابندمی، بسط آمیزندمیهای بیرونی واقعیت به هم های درونی حافظه و لایهورقهــ از خارج یا آینده 

دهند، که توأمان زندگی کیهان و زندگی مغز یک زندگی جنبنده را شکل میسرتاسر ، و شوندمیکوتاه اتصال
خوانند، ها آوازی میرو زامبی. از همیند[نکن]ساطع میندنکافز قطبی به قطب دیگر میها را اششکه درخاست، 

 یدهد که بین مرگِ ظاهری از داخل، حملهرنه یک شاهکار است زیرا نشان می گوگونست. زندگی اما این آوازِ 
ور هان بیرونی غوطههای جهای زندگی درونی و لایهی خودکشی، ورقهمنزلهجنون، و مرگ قطعی از خارج به

اما، بین  [27].کنندمینمایشِ سیاه نهایی همدیگر را قطع یابند و با سرعتِ فزاینده تا صفحهشوند، بسط میمی
طب دیگر، از قطبی به ق باشند؟ خودِ زندگی یی کههاششدرخ ،اندسربرآوردههایی ششاین دو، چه درخ

تنها به این دلیل که بین دو مرگ اجرا خواهد شد، مرگ  ،که آفرینشی راستین است آفرینشی ساخته خواهد شد
های آیند و لایهپایین می های گذشتهکند. ورقهرا روشن می 1ین شکافکه ا شدیدآنقدر ظاهری و مرگ واقعی، 

                                                            

1 Inerstice 
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« عشق»یا « احساس»ند: آنچه رنه اهای زندگیششهای متقابلی که درخروند، در آغوشواقعیت بالا می
 خواند.کرد روانی میی کارمنزلهبه

راستین  و اینکه عنصرش جالب است برای، کارکردِ روانی، و فرایند اندیشه مغزی رنه همواره گفته که مکانیزم
نه انتزاعی، زیرا آشکار است که تا چه حد  ولی ستیا عقلانی مغزیسینمایی که  .ستجاهمیننیز سینما 

اند. مساله بیشتر بر سر دانستن این است که چه جهانـهای اصلیِ مغزاحساس، عاطفه، یا شور شخصیت
، برای نمونه، سینمای آیزنشتاین و سینمای مدرن، برای نمونه، سینمای «کلاسیک»تفاوتی بین سینمای عقلانیِ 

رورتاً در مغز ؛ اندیشه چنانکه ضکردکی مییرنه، وجود دارد. زیرا آیزنشتاین پیشاپیش سینما را با فرایند اندیشه 
 غزیمد. سینمای عقلانی پیشاپیش کلِ پیچمی در لفافیابد، آنطور که ضرورتاً احساس یا شور را سترش میگ

وند: های آیزنشتاین نزدیک شگفتهتوانند به نظرهای رنه میاظهار .آوردیمو امر ارگانیک را گرد هم بود که پاتوس 
تردید با دانشِ علمیِ مغز که بی حال، چیزی تغییر کرده بوداینبا [28]ی ابژه و موتور سینما.منزلهبه مغزید فراین

ییر در نتیجه آن سینمای عقلانی تغ ی شخصی ما با مغز مربوط بود.با رابطه از آن هم بیشترسر و کار داشت، اما 
با مغز مان همان از مغز و رابطفهممان چون توأ کههمان آغاز انضمامی بود(، بل تر شد )ازکرد، نه چون انضمامی

و  گیری[]انتگرال سازیپارچه؛ از یک طرف، یکبسط یافتدر راستای دو محور « کلاسیک»را تغییر داد. فهمِ 
قانونِ  هت. اولین محوربایا ش اریوجهم خلالِ ، از پیوندیهم، از طرف دیگر، گیری[]مشتق گذاریتفاوت

رِ بیانگکند که یکپارچه می یماً خودش را درون کلدائهمانطور که ، سازدحرکت را می مفهوم است: این محور
ود. ششود دائماً از خودش متفاوت میشان مستقر میهایی که میاناست، و همانطور که بر حسبِ ابژهتغییرش 

ر قانونِ دومین محو کند.ی حرکت مفهوم تعریف میمنزلهحرکت را به شدنمتفاوتـشدنترتیب، این یکیبدین
نیم. ککنند که در آن از تصویری به تصویر دیگر گذر میای را تعیین میجواری شیوهو هم هتابش تصویر است:

د: در واقع، مفهوم تا به اینهمانیِ تصویر و مفهوم برسن  زنندبر میبنا بر اصلِ جذب، این دو محور بر همدیگر میان
ویر هم شود، و تصاپیوسته متفاوت نمیهمهای از تصاویرِ بدش در توالیسازیِ خوبدونِ بیرونی ی کلمنزلهبه

 انشدایدئالِ  یابند.به هم پیوند نمی کندمی شانکه یکپارچه یی کلمنزلهشدن در یک مفهوم بهرونیدبدونِ 
 یهصیخصروست. حتی از همین دارد،زنده نگه میی تمامیتِ هماهنگی که این بازنماییِ کلاسیک را منزلهبه

دهد نوعی پیوندپذیری را نشان می میدان برعکس، چون خارجِ  ؛دیابنمی وفقاین مدل با  ی کلگشوده اساساً 
ای هکند که توالیاما همچنین کل متغیری را بیان می رود،شده مییابد و به ورای تصاویرِ دادهکه بسط می

هگلِ  زنشتاین، مثلِ یکایم که چگونه آیمیدان(. دیده خارجِ ی سازد )دو جنبهپذیرِ تصاویر را یکپارچه میبسط
یزنشتین هایش. خودِ آبها و جذپذیریقیاس، با ازبمارپیچِ داد: میسینماتوگرافیک، سنتزِ عظیمِ این فهم را ارائه 

ه ، بعیارتمام مغزی، و سینما را به هنرِ کردمیپنهان ن بخشیدمیجان  سنتزسرتاسرِ به را که  یمغز مدلآن 
ود، خینوبهی قوانینِ فرایندِ اندیشه است، که بهفرمِ مونتاژ اعاده»؛ کردمیجهان بدل ـگوییِ درونی مغزتک

شدن فاوتمتـشدنارچهپعمودیِ یک مانِ سا مهمغز  ونچ« کند.اعاده میرا  جریانِ واپیچیواقعیتِ متحرک در 
ن )که ناً، برگسو. یقیگرفتمیی ما با مغز دیرزمانی این دو محور را پی . رابطهبود پیوندیمانِ افقیِ همساهم و 

با شوپنهاور، از فیلسوفانِ کمیابی بودند که فهمِ جدیدی از مغز پیشنهاد دادند( نوعی عنصرِ ژرفِ استحاله را 
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رجهمعرفی کرد: مغز اکنون فقط یک  هیچ مگر یک خلاء، بینِ یک تحریک و یک پاسخ.  ،خلاء بود، یک 1ف 
، تیافیمساز که در آن تجسم ماند به یک کلِ یکپارچهمیقیّد م فرجهاما، اهمیتِ این کشف هر چه باشد، این 

شناسی مدلِ که زبانتوان گفت ای باز هم دیگر، میدر عرصه [29]نوردیدند.هایی که آنرا درمیپیوندیهم همچون
 از نظرگاهِ  چههمجواری( و ـاز نظرگاهِ استعاره و مجاز ]مرسل[ )شباهت چهد، رکحفظ می کلاسیک را مغزی

 [31]شدن(.متفاوتـشدنپارچه)یک یث همنشینی و جانشینیح

ت پیچیده اس آنقدر. این موقعیت است متحول شده و یک بازآراییِ عام را به انجام رساندهدانشِ علمیِ مغز 
نهایت  درهای جدیدی بگوییم که گیریدر عوض باید از جهت کهکرد، بلنخواهیم که از یک گسست صحبت 

 یوبهنی خاصِ ما با مغز نیز همزمان، و به د. اما شاید رابطهنکنتولید میرا کلاسیک  گسست از تصویرِ  فقط اثرِ 
ی قدیمی را به انجام رسانده است. از یک طرف، فرایندِ ت از رابطهسخودش، مستقل از علم، تغییر کرده، و گس

بودن، و ونیبودن و بیرونیبه سطوحِ نسبیِ در شتپیش اشاره داازبیش گذاریسازی و تفاوتارگانیکِ یکپارچه
 مغزیاین بود کشفِ یک فضای  شناختی:هم در تماسی مکانشان، به خارج و داخلِ مطلق، آنلاز خلا

تر از هر حضوریِ یک درونِ ژرفکرد تا به همی نسبی گذر میهامحیطیا  یانهشناختی، که از خلالِ ممکان
پیوندی از سوی دیگر، فرایندِ هم [31]دست یابد.بیرونی  یانهمیدرونی، و به یک خارجِ دورتر از هر  یمیانه

ردایستاد؛ همهمیی مغز ی پیوستهها در شبکهرویاروی برشفزاینده نحویبه در کار بودند که  2هاشکافجا خ 
ه ر لحظدر ههای تصادفی بودند که مکانیزم کهشد ازشان عبور کرد، بلهایی نبودند که میسادگی همان خلاءبه

تی یا احتمالا مغزیدند: این بود کشفِ یک فضای شوارد می [پیوند]همگرتداعیارسال و دریافتِ یک پیامِ  بین
مرکزشده بی سیستمِ  توان مغز رااز خلالِ همین دو وجه است که میشاید  [32]«.سیستمی غیرقطعی»اتفاقی، نیمه

ابتدا د، بو شبرعکس احتمالا ،ر کردهیمان با مغز تغیعلم نیست که رابطه شک تحت تاثیرِ و بی [33]تعریف کرد.
 ازلی خیشناسی روان کرد.میهدایت نحوی مبهم و گنگ علم را به خوداین هم که  ،کرد ریی ما با مغز تغیرابطه
ی طهدارد. رابحرفِ چندانی نی یک مغزِ زیسته ، اما دربارهگفته استبدنی زیسته  از ،ی زیسته با مغزرابطه

 یِ مغزهای شود و از خلالِ مرگمی« اقلیدسی»شود، هر چه کمتر ازپیش شکننده میما با مغز بیش یزیسته
ان بدل میا تصمیم حلبه راه کهمان، بلرود. مغز به مساله یا بیماریِ ما، به شورمان، نه اربابیکوچک پیش می

ی همهی دغدغهکه آنرا زیست طوری و گفت ی مغز دربارهچیزی آرتو  که، بلکنیمتقلید نمیآرتو  ازشود. ما می
 گیریِ رستخیز از مرگتوانایی از سرمغز »، اینکه «اندچرخیده نامرئیهای مغز رو به امر شاخک»اینکه  :ستما
 «. داردرا 

اور گشوده؛ ما به نیرویی از خارج ب اندیشه باوری نداریم ــ حتی یک کلِ  تِ ی درونیمنزلهدیگر به یک کل به
 پیوندیِ تصاویر نداریمکند. دیگر باوری به همقاپد و داخل را جذب میکند، ما را میکه خودش را تهی می یمدار

گیرند و هرگونه می خودهایی باور داریم که ارزشی مطلق را به گذرنده؛ ما به گسستخلاءهای ازهمبه ــ حتی 
 جدید را تعریف« عقلانیِ »سینمای  ست کهایهدو جنب بل، نه انتزاعکنند. این پیوندی را تابع خود میهم

                                                            

1 inreval/ecart 
2 Micro-fentes 
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توانند فروپاشیِ هر دو می که ؛توان یافتژاکو می آو بنوشینه تِ  نزدهایش را خصوصاً و مثال ،کنندمی
 شود. اما آنها خودشانساخته هم می ا همان تعبیرب سینمای مدرناش بر رویکه  اختیار کنندحرکتی را ـحسی

 فرمان به حالات برای رنه( این مغز است که ابتدا شان )همانطور کهکنند زیرا برایها متمایز مینمای بدنرا از سی
ی ورای هر جهانِ امغز خارج ؛گریزاندکند یا میی درونی را قطع میها[]تداعیهاپیوندیی همدهد. مغز همهمی

پی  هایی راجریانو گریزند، لغزند و میها میرهپیوند روی پنجتصاویرِ هم تشینهخواند. در بیرونی را فرامی
 ی که شخصیتا، اما خارجرو بیاورد خواندرا فرامی اوی که اخارج گیرند که شخصیت باید برگردد تا بهمی

 در ژاکو، برعکس، این کارکردِ  [34].(1هاییهتل آمریکا ، و بعدقایق در باروکو) بپیوندد به آنتواند احتمالًا نمی
را فروخواهد پاشید، تا  هاپیوندی( که همهاتصویر است )مسطح، حشوها و همانگویی بودنِ اللفظیتحت

نجه گقاتل  موسیقیدان، کودکان شان بنشاند )به جایکه تنها حدش یک خارجِ مطلق است را  یتفسیر نهایتِ بی
 (،لغزش) یدبده یک لغزشبه من  ت:روانکاوانه اسملهم از مضامینِ نو در هر دو مورد، این سینما [35].(2]پلاکارد[
 شناختیِ نو با یک ساختار مکان مغزیمغز را بازسازی خواهم کرد. تصاویرِ  و من ،مکه کم داررا کنشی همان 

  شوند.ها تعریف میی پیوستارها یا وساطتشخصیتی اتفاقی در هر مرحلهبا خارج و داخل، و 

یابد، می کاملتکره . این شاهکار در یک ذهنلی استآندره بیِ  پترزبورگ   [،شرح بالا]با  رمانِ عظیمِ متناظر
با  کره نه دیگرهنذ گیرد.شود، تا با خلائی کیهانی ارتباط بآنجاکه دالانی درونِ مغز کَنده و حفر می

مبِ داخل )بکند عمل میی یک غشاء دو سویه این کاربستِ کاربستِ داخل بر خارج، با  با کهسازی، بلتمامیت
 هایکهتاز خلالِ  کهاین رمان دیگر نه از خلالِ پیوستار تصاویر، بل .خارج، در شکم و در خانه( و بمبِ 
بازیِ »ی منزلهگرا بهساخت رمان .شیطانیِ دومینوی قرمز( دیداریِ پ) کندعمل می می مداشدهمتصلدوباره
یار عتمام مغزینه سینما را به بازیِ ر لی نزدیک باشد چونیرسد رنه به بِ به نظر می [36]است.اینگونه « مغزی

دوستت دارم ها در ی ورقهها از خلالِ استحالهوارگیو قطعه مشیت الهیکیهانیِ ـکند: بمبِ ارگانیکبدل می
ما این گذشته دائماً در شود، ااش بازگردانده میای از گذشتهروست. قهرمان به دقیقهاز همین دوستت دارم

 آسا، همچونبار، شهر شبحشود. یا دیگرمی متصلبازهای بعدی نسخه، از خلالِ تغیرم یها[]توالیهاسکانس
ن ست. از ایشناختی و احتمالاتیمکانتوأمان و به همان اندازه پترزبورگ. این فضایی  یجهان و مغز، بولون

ه کلاسیک معروف ب توانیم به تفاوتِ عظیمِ بینِ سینمای کلاسیک و سینمای مدرن برگردیم. سینمایحیث، می
یاتی، . در قیاسِ ریاضکندها را تابعِ این پیوستار میو برش کندخلال پیوستارِ تصاویر عمل میبیش از همه از 

اول را  ریسمعنا که آنها یا آخرین تصویرِ اند، بدینشوند عقلانیتقسیم می هایی که به دو سری از تصاویربرش
ش است. اما حتی وقتی یک های مختلفدر فرم« دیزالو» یمسالهدوم را. این  ریسسازند، یا تصویرِ اولِ می

علاوه، وقتی پیوستگیِ کاذب در کار است، برشی نوری و پیوستگیِ کاذب برشِ نوریِ محض وجود دارد، و به
عمل  گر[رانش] ی خلاءهایی همچنان محرکمنزلهعبارتی، بهکنند، بهعمل می ]بسیط[های سادهی حفرهمنزلهبه

های های عقلانی همواره نسبت. کوتاه آنکه، برشبگذرندشده باید از آن که تصاویرِ متصل کنندمی

                                                            

1 L’hotel des Ameiriques 
2 Les enfants du placard, L’assassin musicien 
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یِ هارمون سرتاسرِ سیستمِ ریتمیک و آن موجبکنند و بهیر را تعیین میهای تصاوبین سری پذیر[قیاس]پذیرسنجش
شوده گیوندشده را در یک تمامیتِ هموارهپتصاویرِ هم هم درست همان زمانی کهسازند، آنسیمای کلاسیک را می

های سبتهم بنا بر نیک بازنماییِ غیرمستقیم است، آن یبژهقرار، زمان در اینجا اساساً اینکنند. بدیکپارچه می
ی د. نقطهنکها را سازماندهی میحرکتــهای عقلانی که سکانس ]توالی[ یا پیوستارِ تصویرپذیر و برشسنجش

تواند با سینمای قدیم سینمای مدرن می اکنون [37].استآیزنشتاین  عملشکوهمند در نظریه و  همِ فاوج این 
دئال با یک اینحویتواند بسیار نسبی باشد. هرچند، این سینما بهارتباط برقرار کند، و تمایزِ بینِ این دو می

 فسهناهمیتی فی رفتهرفتهت، و قطع/برش شده اسمنفصلوارونگی تعریف خواهد شد آنجاکه تصویر ازهم
ارزِ هم افشک: این برش یا نیستیکی از این دو سری  زءج، دیگر ، بینِ دو سری از تصاویردرزبرش یا  .یابدمی

ای حفره کند. از اینرو، دیگریناپذیرِ بینِ تصاویر را تعیین مهای سنجشکه نسبت ستیک برشِ غیرعقلانی
تنها  کهاند، بلوانهاده نشده تصادف؛ تصاویر یقیناً به بخواهند از آن گذر کنندپیوندیافته همرِ بهتصاویکه نیست 

ستت دارم دو ها مقیّد به پیوستار بشوند. همانطور که درآنکه برشجایبه شوندزپیوستارها مقیّد به برش میبا
رانجام، ی جدید. سسریک گرفتار در  ولیان در کار است، یکس ییم، بازگشت به تصویربینمی دوستت دارم

لالِ پیوندی از خنه همرو، دیگر عقلانی در کارند. از همینغیرهای تنها برش که،  بلهیچ برش عقلانینه دیگر 
اللفظی در کار است؛ دیگر نه پیوستارِ تصاویرِ بازپیوستار بر تصویرِ تحت کهاستعاره یا مجاز مرسل، بل

ویری دیگر، یک تصویر پس از تص یجاتصاویرِ مستقل وجود دارد. به ا بازپیوستارهایتنه کهپیوندیافته، بلهمبه
زدایی بندیِ نمای بعد قابابتصویری دیگر وجود دارد، و هر نما در نسبت با ق یاضافهبهیک تصویر 

 دیِ بنیا بسته لفاف تری، اینطور عامگدار دیدیم، و، به دارشکاف یکاری را در موردِ شیوهاین ریزه [38]شود.می
ی . این سرتاسر یک سیستمِ ریتمشودیافت می تشینهشده است که در برسون، در رنه، و در ژاکو و بازمتصل

د و ابی تواند بسط. برش اکنون میاست فهم جدیدی از مونتاژو مای سریالی یا غیرتونال، ن، و یک سیجدید
و  تقاتنمایشِ سفید و مشنمایشِ سیاه، صفحهی صفحهمنزلهها[، بهبدون اتکا به دیگر برشیعنی ] نفسهفی

های تهای کوچک با سرعآنجاکه پرها یا ذره ،روست تصویرِ آبیِ عظیمِ شبهمین د: ازیاب تجلیشان هایترکیب
که، آن اول د.گردمیدوباره برودوبارهرنه  عشق تا حد مرگ، که در دننزمی الب متغیّرهای بازآرایشمختلف و در 

های پذیر و برشسنجشغیرهم بنا بر مناسباتِ شود، آنتصویرِ سینماتوگرافیک، نمایشِ مستقیمِ زمان می
اپذیر، نزمان اندیشه را به تماس با یک نااندیشه، با امر فرانخواندنی، امر توضیحـ، این تصویرغیرعقلانی. دوم

درست  همتصاویر، به جای کل نشسته، آن یارونهویا . خارج کندناپذیر وارد میناپذیر، امر سنجشامر تصمیم
 نشسته است.  ]تداعی[پیوندیهم جایبه یا برش که شکاف زمانی همان

 بندیدورهک . بنا بر یاست مشابه یتکوینحاکی از « بینانه[ روشنذهنی]تصویر »حتی سینمای انتزاعی یا 
ده، محوری عمودی که به دو محور گیر افتا ر تقاطعِ ست، که دی فیگورهای هندسیی اول دوره، دورهمختصر

ا در هپردازد و محوری افقی که به پیوستارها و استحالهپذیرشان میهمفگذاریِ عناصرِ سازی و تفاوتیکپارچه
فظ حاز محوری به محور دیگر د این فیگور را ینرو، یک زندگیِ ارگانیکِ توانمنپردازد. از احرکت میـیک ماده

 انبساطی ، گاه(اِگلینگاثرِ  سمفونی  مورب) بخشدمیبه آن خطی مشابه با کاندینسکی « تنشی»و گاه د، کنمی
ی دوم، خط و نقطه از فیگور رها در دورهاثر ریختر(.  12ریتموس تر است )وار که به پل کله نزدیکنقطه
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ک ارگانیزندگیِ غیریک به  توان شود:که زندگی از محورهای بازنمایی ارگانیک رها می شوند، در همان زمانمی
تصاویر را با  با آن گیرد کهمی پیفیلمی  مستقیماً بر نوارپیوسته را  شِ اسلیمییک نقگذر کرده است، که گاه 

فیلمی نوارِ بر خلاءِ [ نکردخاموشزدن، روشن]چشمکبه سوسوزدن نقطه واداشتنِ ، و گاه با کشدمی هابرشـهانقطه
 ای جدید با صوت رالارن است، که رابطهدوربینِ مکسینمای بیهمان این  کند.ا ایجاد میتاریک، تصویر ر

. 2زنخالی چشمک ، یاتحرکی کارگاهی روی صوت  متجربهیا  1دور شو پروای مزاحم کند، خواه درایجاب می
اه یا نمایشِ سیشود وقتی صفحهظاهر میهم ی سومی اما گرچه این عناصر پیشاپیش نقش مهمی داشتند، دوره

های ها را همچون برششکاف ها[]سوسوزدنهازدن، وقتی چشمکاستی تصاویر خارجِ همهنشانگرِ  سفید
را ایجاد ها بازپیوستار شانبا پیشروی هاحلقهاثر تونی کنراد(، وقتی  زنچشمککنند )غیرعقلانی تکثیر می

ضبط ا ر . فیلم از این حیث فرایندِ فیلمیاثر ژرژ لاندو( رودص پیش میی خالرهفیلمی که تا سطح  ک  ) کنندمی
کند یا ها را از نو به هم متصل میزن، که حلقه. یک مغزِ چشمکمغزیفرایندی  کند مگر با فرافکنینمی
و سی ی هند. لتریسم پیشاپیش گام بلندی در این راه برداشت، و بعد از دورههمین است سینماآفریند ــ می

ا اعلام ر بدونِ نوار فیلمنمایش یا نوعی سینمای انبساط بدونِ دوربین، و نیز بدونِ صفحه« حکاکی»ی دوره
 یزان؛ هر چهای تماشاگربدنِ پروتاگونیست یا حتی بدن ،باشدنمایش تواند یک صفحههر چیزی میکرد. 

ا منابعِ ها، بپشتِ مردمکتنها در سر،  که اکنون/مجازی یلمی نهفتهدر ف بنشیند، نوار فیلمتواند به جای می
ه توأمان جدید، ک مغزِ  یا یکبرآشفته اند. یک مرگِ مغزی برگرفته شده الن سینماسصوتی که به قدر لزوم از 

 [39]ی خارج و داخل؟باره، و دوربین است، غشای هرنوارِ فیلمنمایش، صفحه

دیگر گر ا یشِ سیاه یا سفید هستند. برشنماصفحهبرش، بازپیوستار و ـنقطه مغزیی کوتاه آنکه، سه مولفه
شکل ندهد، تنها بازپیوستارهایی بر این یا آن سو در کار  بخشدسری تصاویر را که تعیّن می از این یا آن زئیج

مچون هشود، نمایش بدل میبه صفحه ی تصاویر را جذبِ خود کند، آنوقتهستند. و اگر بزرگتر شود، اگر همه
، نگاتیو و کاربردِ پوزیتیوحضوری یا همسیاه و سفید، کاربردِ حضوری یا هماز فاصله،  تقلسطح تماسی مس

شناختی، مکان این سه وجهِ  ، پر و خالی، گذشته و آینده، مغز و کیهان، داخل و خارج.اشرونهاومکان و 
ود و با شج میسادگی از دیگر وجوه منتسازند. هر وجه بهاندیشه را میجدید احتمالاتی، و غیرعقلانی تصویرِ 

رهدهد: ذهنوجوهِ دیگر به یک چرخه شکل می  .ک 

 

 

3 
ه این از ا کاند. اما شگفت، در سینمای مدرنبزرگترین فیلمسازانِ سیاسی در غرب شکبیها رنه و اشتراب

ا نشان دهند که مردم همان دانند چطور اینرخلال حضورِ مردم نیست. برعکس، به خاطرِ آنست که آنها می
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، که دیده نخواهد شد با اسپانیایی ،1جنگ تمام شدرنه در نسبتِ چه آنجا نیست. ت که گمشده، همانسیچیز
ایستند یا در کنارِ میلیتانتِ های جوان میی مرکزیِ قدیم در کنارِ تروریست: آیا مردم در کمیتهروستاز همین

و  اندهایش ضایع شدهدر کشوری که انقلاب :هااشتراب 2نیافتگانآشتیمردمِ آلمان در از اینروست خسته؟ و 
ار بوده در ک یآیا هرگز یک مردم آلمان ،تا دیگر بار تجزیه شوده ستیلای بیسمارک و هیتلر ساخته شدتحتِ ا

است؟ این اولین تفاوتِ بزرگ بین سینمای کلاسیک و مدرن است. زیرا در سینمای کلاسیک، مردم آنجایند، 
گاه باشند. سینمای شوروی مثال رده، بهخوحتی اگر ستمدیده، فریب انقیاددرآمده باشند، حتی اگر نابینا یا ناآ

الِ ، آنها را در حخط عمومی )قدیم و جدید( ، آیزنشتاینی که درخوبی است: در آیزنشتاین مردم همیشه حاضرند
ردهمردم را تا لبه، ایوان مخوفدهد، یا در اجرای خیزشی کیفی نشان می  ؛اندکنترل تزار درآمده بهکه  ای پیش ب 

گاهی   است که یعنی مردم پیشاپیش وجودی نهفتهدر کار و در پودوفکین، در هر وهله، پیشرفتِ مشخصی از آ
 رایی در کار است کهی متفاوت، نوعی همدارند؛ و در وِرتوف و داوژنکو، به دو شیوه یافتندر فرایند فعلیت

 سیاسیِ  یخصیصهاما  راییآورد. همسر بر می که آینده از آن خواندرامیفجوشی یک هم هبمردمان متفاوت را 
نزاع طبقاتی و رویاروییِ  هایچرخشوها، نه پیچشاین بار ست:ه نیز سینمای آمریکایی قبل و حینِ جنگ

که  ستندهفریبان سودجویان و عوامهای اخلاقیاتی، داوریاقتصادی، نبرد علیه پیش بحران کهها، بلایدئولوژی
گاهیِ یک مردم را در پایین د کنمشخص میی اوجِ امیدشان شان و همانقدر در نقطهی بدشانسیترین نقطهآ

 درام اجتماعی، که هر گذرد که ازدرمی وسترن همانقدر اززیرا این مساله کینگ ویدور، کاپرا، یا فورد،  راییِ )هم
در  [41](دهندگواهی می شهای بازیابی و بازکشفقدر در شیوهو همان شیهادر محنت ،دو به وجودِ یک مردم

نکه آسینمای آمریکا و شوروی، مردم پیشاپیش حاضرند، مردم واقعی پیش از آنکه بالفعل شوند، مردم ایدئال بی
ی که نره ترین هنر انقلابی یا دموکراتیک باشد،تواند عالیها، میهنرِ توده عنوانکه سینما، بهاین ند.ی باشانتزاع

این باور بسیاری بنای آنرا دارند تا با آید. اما عواملِ بسجا میسازد، از همینمیای راستین ها سوژهاز توده
داد؛  نمابه سی ابژه عنوانرا به های منقادتوده کهشوند بلهایی که سوژه مینه تودهکه  ،سازش کنند: ظهورِ هیتلر

گر ی مردم آمریکایی، که دیمردمان نشاند؛ تجزیه راییِ جای همرا بهیک حزب  استالینیسم، که وحدتِ استبدادیِ 
برای ه کوسترن بود در راه )این نو مردمیتخمِ  نهی مردمان باشند جوشیِ گذشتهتوانستند باور کنند که هممیه ن

مبنا  کار باشد، این سینما بر ایناولین بار این تجزیه را نشان داد(. کوتاه آنکه، اگر سینمای سیاسیِ مدرنی در 
 .اندمردم گمشده. د ندارد، یا هنوز وجود ندارد..دیگر مردمی وجو استوار است:

تِ دسکشف کردند، زیرا به، اما مولفان بسیار کمی آنرا عتبر بودم مهغرب  ایشک این حقیقت بربی
 لقا  مطدر جهان سوم این حقیقت ر، بود. از سوی دیگ شده پنهان تیهای اکثریهای قدرت و سیستممکانیزم

، در بحرانِ هویتِ جمعی های دائمیدر وضعیت  اقلیتارشده ثمهای ستمدیده و است، آنجاکه ملتآشکار بود
شان شان و موقعیتِ شخصیند که در نسبت با ملتدآور نی را به وجودمولفا هاقی ماندند. جهان سوم و اقلیتبا

انی اولین کسست که گمشده. کافکا و کله بود که بگویند: مردم همان چیزیدر وضعیتی خواهند  در آن ملت
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، «چکهای کودر ملت»، ]مینور، خرد، کوچک[ های اقلیبودند که این نکته را صراحتاً اعلام کردند. اولی گفت ادبیات
گاهیِ ملی»باید یک  ؛ رار داردقپاشیدن هماز نش است و همواره در فرایندِ کد که اغلب راکد و بینرا تکمیل کن« آ

 ردنِ برای گردآو دومی گفت که نقاشی های جمعیرا در غیاب یک مردم به انجام رساند؛همچنین باید رسالت
این  [41].شدهگممچناناحتیاج دارد، یعنی به مردمی ه« نیروی نهایی»به یک  اش«اثرِ عظیم»ی اجزای همه

 رِ در برابصادق است. گاهی فیلمسازِ جهان سوم خودش را  ایتوده ی هنرِ منزلهبرای سینما به بیش از هر چیز
، اندفتهر ای فروهای کاراتههای آمریکایی، مصری یا هندی، و فیلمدر باتلاق سریال کهیابد سواد میای بیمهعا

که همچنان مردمی را  تا عناصر خام است که او باید رویش کار کندین مادههم همه گذر کند،و او باید از این
ابد یبروکا(. گاهی فیلمسازِ اقلیتی خود را در همان تنگنایی می استخراج کند )لینواز آن  اند[]گمشدهوجود ندارند

ی متفاوت ا، ناممکنیِ نوشتن به زبانِ مسلط، ناممکنیِ نوشتن به گونه«ننوشتن»که کافکا توصیف کرد: ناممکنیِ 
ن گفتیِ سخننگفتن، ناممکنبا این موقعیت مواجه شد، ناممکنیِ سخن 1سلیم[عقل]بیمعنا سرزمینی بیپیر پرو در )

قصدِ در فرانسه به اقامتگفتن، ناممکنیِ سخنناممکنیِ انگلیسی به زبانی غیر از انگلیسی،
د د، همین بحران است که او بای، و از خلالِ همین وضعیتِ بحران است که او باید گذر کن(گفتن...سخنفرانسه

 گیری از سینمای سیاسی نیست، بلکهارهاند یکجور کنکند. این اذعان به مردمی که گمشده گشایی[]گرهحل
، و شود. هنرها بر آن استوار میست که سینمای سیاسی در جهان سوم و برای اقلیتمبنای جدیدی برعکس،

ود شقراردادنِ مردمی که فرض میمخاطبمشارکت کند: نه  سالترخصوصاً هنرِ سینماتوگرافیک، باید در این 
هرگز » دنکنادعا می استعمارگر و ای که ارباببداعِ یک مردم. لحظهمشارکت در ا کهپیشاپیش آنجایند، بل

دن ]در همان لحظه[ ،«اندمردمی اینجا نبوده ها و ، آنها خودشان را در شهرکستا مردمِ گمشده یک ش 
یاسی یک هنر ضرورتاً س که یپیکار جدیدِ  شرایطدر یعنی کنند، ابداع می  یا در گتوها نشینی آلونکهااردوگاه

 باید در آن مشارکت کند. 

ی و ی بینِ امر سیاسیک تفاوتِ بزرگِ دوم بین سینمای سیاسیِ مدرن و کلاسیک وجود دارد، که به رابطه
مرزی هرچند سیّال  همواره ]ماژور، کلان، بزرگ[«اکثری»های پردازد. کافکا اشاره کرد که ادبیاتامر خصوصی می

یاسی روبارِ خصوصی بلاواسطه سکا قلّیاکه در ادبیات حالیدر کنندمیسی و امر خصوصی حفظ را بین امر سیا
شغولِ م خودِ فردو ای بزرگ خانواده، زوج، هو راست است که در ملت«. حکمِ مرگ و زندگی را داشت»و  بود

ا ا بیان کند یی رحتی اگر این کاروبار ضرورتاً تناقضات و مشکلاتِ اجتماع اندکار خاص خودشانوکسب
گاهرو میشان رنج بکشد. عنصر خصوصی از همینمستقیماً از اثر ه شدن بدل شود، تا آنجاکه بتواند به مکانِ آ

اً معنا، سینمای کلاسیک دائمسازد. بدینکند فاش میه بیان میای را ک«ابژه»گردد، یا بازمی های اصلیعلت
 وساطتِ  باستگیِ امر سیاسی و امر خصوصی را مشخص کرده، و که همب ، مرزیاین مرز را حفظ کرده است

گاهی، به گذار از یک نیروی اج تماعی به نیروی اجتماعیِ دیگر، از یک موضع سیاسی به موضع سیاسی یک آ
در  ؛کندز آن حمایت میاو  یابدرا در مبارزه می شپسر راستین هدفِ اثر پودفکین  مادر: است دیگر مجال داده

سر پ شودبیند، و وقتی شرایط عوض مییآشکارا مفورد این مادر است که تا حد مشخصی  خشم   هایخوشه
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 تضمینِ حداقلِ ی سینمای سیاسیِ مدرن نیست، آنجاکه هیچ مرزی برای دهد. این دیگر مسألهمی یشتسلا
. آمیزدرمیدیا سیاسی ــ ماند: کاروبار خصوصی بلاواسطه با امر اجتماعی ــ باقی نمیفاصله یا حداقلِ تکامل 

 چنان ید، بافتی از روابطندهها شکل میای از وصلتشبکهبه خانوادگی  هایدودمان اثر یلماز گونی راهدر 
ا هو شخصیتی دیگر باید به دوردست اش ازدواج کندهمسرِ برادرِ مردهیک شخصیت باید با  که در آن صمیمانه

؛ و در بگیرد تنبیهباد جایی که باید باشد به در  حرای برفی بگذرد، تا او رااز ص دنبالِ همسرِ گناهکارش برود،به
های ی خانوادهتوان گفت این مسالهپیشروترین قهرمان از ابتدا محکوم به مرگ است. می، راههمچون در  رمه

خط »ید، یا تکوین از قدیم به جد« خط عمومیِ »روستاییِ کهن است. اما در واقع، مهم این است که دیگر هیچ 
 در عوض، چنانچه در سینمای آمریکای انقلاب که جهش از یکی به دیگری را تولید کند در کار نیست.« عمومیِ 

، «وردآیکجور پوچی به وجود می»نشتیِ قدیم و جدید در کار است که جواری یا درهمبینیم، نوعی همجنوبی می
به جای های اجتماعیِ بسیار متفاوت بودی تا حد پوچیِ وهلههم [42]د.کنمیاختیار « ه[راه]کجفرمِ انحراف»که 
مردم،  های. از این حیث است که در کارِ گلوبر روشا، اسطورهنشیندبستگیِ امر سیاسی و امر خصوصی میهم

رستش و پنیاز به اند، انگار مردم به خاطرِ ی باستانیِ خشونتِ کاپیتالیستیقرینه ی،گرو یاغیپیامبرسالاری 
خدای ) علیه خودشان برگردانده و افزایش داده باشندبرند دیگر از آن رنج می یایجخشونتی را که از  سازیبت

گاهی روا دانسته نمی (.سفید سیاه و شیطان که در  آنطور افتد،خواه چون در بلاتکلیفی اتفاق می ــ شودکسبِ آ
 ـ وـ بینیممورتس می سردِ آنتونیو دادر موشود، آنطور که یک گودال متراکم می روشنفکران، خواه چون درون

 دیگری را دریابد.  به دستتنها قادر است همجواریِ دو خشونت و استمرار یکی 

 ی که تاکنون ساخته شده است: این سینمای«انگیز[]آشوبپراپ آجیپ»پس چپ چیست؟ بزرگترین سینمای 
گاهدیگر نتیجه پراپجیپآ ، مردم ودشخلسه را شامل می یکجورچیز در نشاندن  همه کهشدن نیست، بلی نوعی آ

ها را همرسانی کند دهند، تا خشونتل میچیز را به یک وضعیتِ انحراف همه، هوربیندشان، و خودِ و اربابان
مین زخصوصی به امر سیاسی، و گذرِ کاروبارِ سیاسی به امر خصوصی شود ) کاروبارِ اندازه باعثِ گذرِ همانو به

طوره تحلیلِ اسی روست: نه مسالهاز همین پذیرفتروشا  نزدای که نقدِ اسطوره ی بسیار ویژه(. جنبه1در خلسه
ی اها در جامعهی کهن به وضعیتِ رانهپیونددادنِ اسطوره یمساله کهبل، یا ساختار کهن قصدِ کشفِ معنابه

توانیم یارِ بروکا، نیز م. در آسیا، در کرستشپسکسوالیته، قدرت، مرگ،  ،گی، تشن، گرسنگیمطلقاً معاصر
یرِ اسطوره را بیابیم، زیرا اولی دیگر آنقدر  بعانهسی واسطگیِ رانهبی « یعیطب»و خشونتِ اجتماعی نهفته در ز

ه تواند بکه توأمان به ناممکنیِ زیستن اشاره دارد می یک بالفعلِ زیسته [43]ست.«فرهنگی»نیست که دومی 
ی جدیدِ سینمای سیاسی ادامه دهد: د، اما به ساختِ ابژههای دیگر از اسطوره استخراج شوشیوه

 یبحران و نه خلسه است. مسالهانداختن. در پیر پرو، مساله بر سر وضعیتِ بحرانانداختن، بهخلسهبه
هرچند، درخواستِ منحرف نزدِ نیای فرانسوی  در میان است. بعانهسهای لجوجانه و نه رانه ستجوهایج
کی در بروتانی بودمعنا، روز، سرزمینی بی حکمرانی  ) ب  یرِ اسطورهبه شیوه (2یک ک  ی ی خاص خودش، در ز
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 ناممکنیِ زیستنگواهِ دهد، اما همچنین ها، به غیابِ مرز میانِ امر خصوصی و امر سیاسی گواهی میخاستگاه
انگار سینمای  [44]ایستاده است. بستیمقابلِ بندر که از هر سو ست ایشخصِ استعمارشده برایدر این شرایط 

ی ر پایهبه سبکِ کافکا ب کهسیاسی مدرن دیگر مثل سینمای کلاسیک نه بنا بر امکانِ تکوین و انقلاب، بل
 ،دشان را از شر این تنگنا برهانندتوانند خو. مولفانِ غربی نمینیاوردنیبتا امر: است ها ساخته شدهناممکنی

م   ست که از ژانای کاغذی راضی شوند: این وضعیتیهو انقلاببه مردم مقوایی مگر آنکه  ازِ لی یک فیلمسک 
 ودادن به یک گروه گیرد، ناممکنیِ شکلاش میسازد وقتی ناممکنیِ مضاعفی را ابژهسیاسیِ راستین می

 [45](.1رخس شبح  « )گروهناممکنیِ گریختن از گروه و ناممکنیِ ارضاشدن با »ندادن به یک گروه، ناممکنیِ شکل

گاهی، تکوین یا انقلاب وگر اند، اگر دیاگر مردم گمشده دش ست که خوی وارونگیجود ندارد، این شاکلهآ
 ود.در کار نخواهد ب متحد یا یگانهشود. دیگر فتح قدرت به دستِ یک پرولتاریا، یا توسط مردم ناممکن می

سمِ عبدالـ[ناصریاشتند: ]چه[گوارائیسمِ روشا، ]جمالبهترین فیلمسازانِ جهان سوم زمانی به این ایده باور د
فان از دازی بود که این مولانهمه چشمگراییِ سیاهِ سینمای سیاهپوستانِ آمریکایی. اما اینیوسف شاهین، قدرت

ناپذیر، و دشوار آهسته، درکبسرهای اگذهمان توانستند در فهمِ کلاسیک مشارکت کنند، ش هنوز میخلال
گاه تعیین شود. اآشکار انجایشبرای آنکه  گاهیناقوسِ مرگِ آ ، دنهیچ مردمی آنجا نبودبود که به این  شدن آ

، یا ندتا متحد شو ندماندباقی میی تغییر ، که به خاطرِ مسالهوجود داشتند مردم نهایتبیبلکه چندین مردم، 
یتِ زیرا مردم تنها در وضع هاست،شیوه است که سینمای جهانِ سوم سینمای اقلیتند. بدینشدمی متحدنباید 

واسطه کاروبار خصوصی بیهاست که اند. در اقلیتاقلیتی وجود دارند، و اصلًا به همین دلیل است که گمشده
 ستبدانهمها که نوعی یکپارچگیِ سازیها یا یکیتصدیقِ خطای امتزاجسینمای سیاسیِ مدرن با سیاسی است. 

مِ سینمای را آفریده است. تفاوتِ سو گی، این گسیختگیپارهتک، این گشتهو علیه مردم برن ی نکردهآفرینرا باز
به این  ،به گتوها سینمای سیاهانِ آمریکایی ی هفتادبعد از دههاست. همین سیاسی مدرن و سینمای کلاسیک 

گاهی سویه ، انمنفی از ایش جای تصویریبهنشاندنِ تصویری مثبت از سیاهان  عوضِ  ،و گرددبازمیی یک آ
که  آفریندمیآفریند یا بازو هر بار تنها بخش کوچکی از تصویر را می کندها را تکثیر می«شخصیت»ها و سنخ

که در  ودشمرتبط می های هیجانات یا رانههای فروپاشیدهبه وضعیت کهها، بلپیوستاری از کنشبه دیگر نه 
تنازعی »ود، شسیاه اکنون با فرمِ جدیدی تعریف میسینمای  یابند: ویژگیمی بیانمجالِ  نابتصاویر و اصواتِ 

در سبکی  [46]ا، چارلز لین(.گریمر، هیل ردنا)شارل بورنه، رابرت گ« داده شود م نسبتوکه باید به خودِ مدی
ثرتی از خطوطِ ک ؟یهچرا اسکندربندیِ یوسف شاهین در سینمای عرب است: ی مبتنی بر ترکیبدیگر، این شیوه

 دیگر خطوطو  اول است )ماجرای پسر( اصلِ که یکی از این خطوط  کندآشکار می از آغاز مهیا و اتنیده رهمدر 
و  گذارد،را قطع کنند؛ حافظه هیچ جایی برای خط اصلی باقی نمی طِ اصلیختا  اید آنقدر هل داده شوندب

ی، در و حکمِ درون صورتِ محکمهشود، که بهبیِ مولف ختم میی قلگیرد که به حملههای کثیری را پی میرشته
در کارِ   اند.واسطه با خطوطِ خارجدر تماس بی یهای داخلرگ، مگر آنجاکه شودور میتص چرا من؟قالبِ یک 

در « ورچط»گیرد، درست همانطور که پرسشِ تماماً سینماتوگرافیک به خود می ارزشی« چرا»شاهین، پرسشِ 
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جزیه ها تاند، اگر دارند به اقلیتشدهزیرا اگر مردم گم [:Iی من ]ی امر داخل است، مسالهمساله« چرا. »گدار
 مهایرگگفت، مردمِ میم چنانکه کارملو بنه هایازهمه یک مردم است، مردمِ اتمشوند، این من است که پیشمی

ر هچون سیاه وجود دارد،  ی«هاجنبش»رتی از کث گویدی خود مینوبها، بهمریگ) گفتمیآنطور که شاهین 
مردمی  رسشپجهان،  رسشپ است، خارج رسشِ پهمچنین « اما چرا؟»فیلمساز خودش یک جنبش است(. 

ع خود شانسی برای ابدا که من از آنها پرسیده کنند، که با پرسیدنِ سوالی از منخود را ابدع می شدنگمحین  که
خوانند، خواه به صورتی های جهان سوم حافظه را فرامیمن. خیلی از فیلمـ، اسکندریهاسکندریهـدارند: من

 ی بارور  حافظهاز شاهین،  حافظهاثر پرو،  1]برای جهان  بعد[برای فرجام جهان شان،تلویحی خواه حتی در عنوان
-نزلهمای جمعی بهحتی حافظه نه، ستهااحضارِ خاطرهی ی قوهمنزلهی روانشناختی بهاحافظهنه خلیفی. این 

واسطه خارج و داخل را در تماسی بیست که ایم، این قوای غریبینانکه دیدهی مردمی موجود. چی حافظه
اند و منی که غایب است، یک غشاء، یک خصوصی، مردمی که گمشده کاروبارِ مردم و  کاروبارِ دهد، قرار می

ی ملتی حافظه: »گیردمیهای کوچک در ملتحافظه که  گویدمی قدرتیشدنِ مضاعف. کافکا از همین 
 تر بهخامِ موجود را در سطحی ژرفروست که مادهی ملتی بزرگ نیست، از همینهیچ کمتر از حافظه ککوچ

. این حافظه دیگر آورداین حافظه، آنچه را که در اندازه کم دارد، در عمق و فاصله به دست می« اندازد.کار می
برد، و خودش را به ارث می سهمتنها « کوچک سرزمینیدر »ست نه جمعی، زیرا هر شخص ختینه روانشنا

ش کند. همرسانیِ جهان و من و نه حفظ ز آن خبر داشته باشدااگر نه  ندارد، حتی سهمهیچ هدفی جز همین 
ی جهان هحافظ مامتکه گویی است  شوند. چنانوار که دائماً با هم عوض میوار و در منی قطعهدر جهانی قطعه

های مردمی که شود. رگی من در بحرانی ارگانیک دخیل میحافظه مامتبر هر مردمِ ستمدیده نشانده شده، و 
 م...هایاز آنهایم، یا مردمِ رگ]خود[ 

اش را پرتره فیلمسازان که روشا و شاهین در بین دیگر مان منِ روشنفکرِ جهانِ سوم نیسته اما آیا این من
تواند می راستعمارگگسلد اما فقط با رفتن به طرفِ که از وضعیتِ استعمارشدگان میند، هماناترسیم کردهاغلب 

چنین کند، حتی اگر تنها از حیث زیباشناختی، و از خلالِ نفوذهای هنری باشد؟ کافکا به مسیری دیگر اشاره 
 های اقلیتادست در ادبیاتیا افرادِ فر« استعدادهای بزرگ»دقیقاً چون کرد، مسیر باریکی میانِ دو خطر: 

؛ اما نداشبشده های ابداعهای فردی تولید کند که همچون داستاننادرند، مولف در وضعیتی نیست که گفته
ه همچون کاند، که پیشاپیش جمعیقرار دارد  هاییلف در موقعیتِ تولیدِ گفتهاند، موین، چون مردم گمشدهنهمچ

از د یا شده باشایتواند حاشیهواسطه و گریزناپذیر است. مولف میشان بیسیاسی اثرِ و  ندابذرهای مردمِ در راه
روهای دهد که نیبیش از همه او را در وضعیتی قرار می ین شرایطاجدا افتاده باشد؛ سوادش اجتماعِ کمابیش بی
خمیرمایه جمعی، یک کاتالیزور.  یک عاملِ جمعیِ راستین باشد، یک در همان انزوایش بالقوه را بیان کند و

ز خلالِ شرایطِ جمعی را ا هک تا آنجابرای سینما حتی معتبرتر است،  دهدیمآنچه کافکا برای ادبیات پیشنهاد 
مولفِ سینما خودش ی یک سینمای سیاسیِ مدرن است. آورد. و این در واقع آخرین خصیصهخودش گرد می

هایی ماجرا یند: استعمارشدهاشدهمضاعف استعمار نحویبه بد که از نظرگاهِ فرهنگیامردمی می در پیشگاهِ را 
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های اساطیرِ خاص خودشان به موجودیت بابتِ همچنین آنها گیرند، اما که از جایی دیگر سرچشمه می
 خودش ش کند، نهشناسِ مردمنه باید خود را قوم شوند. پس مولفبدل می استعمارگرغیرشخصی در خدمتِ 

ی ی شخصی، همچون هر اسطورهدیگر باشد: زیرا هر قصه ای بسازد که یک داستانِ خصوصیِ قصه
رو از کند، و پویران می رونبینیم روشا اساطیر را از داست. به همین شیوه می« اربابان»غیرشخصی، در طرفِ 

رای ب ماند کهی بر جای می. آنجا امکانِ مولفکندشانه خالی می ش را داردوان آفریدنای که یک مولف تهر قصه
های واقعی و نه خیالی، اما عبارتی، امکانِ اختیارکردنِ شخصیتد، بهکنمی فراهمی «کنندگانوساطت»خود 

هد. دهل می« بافیقصه»، و «فیابافسانه»، به وضعیتِ «بافیخیال»ها را به وضعیتِ خودِ همین شخصیت
دارند: شدنِ ها هم گامی به سوی مولف برمیما شخصیتدارد، اش برمیهایسوی شخصیتمولف گامی به

ر د کلامی بافیقصهای شخصی: قصهحتی ست، نه ی غیرشخصیبافی نه یک اسطورهمضاعف. قصه
یاست اش را از سخصوصی که کاروبارِ ی را دائماً مرزش از خلالشخصیت است، کنشی گفتاری که  ]جریان[کنش

  .کندهای جمعی تولید میهودش گفتخمرزی که ، کندرد می دسازجدا می

ق صادکه سینمای آفریقایی )اما این نکته در مورد کل سینمای جهان سوم هم  کردیم]سرژ[ دنی مشاهده 
ند، سینمای کرقصد، بل سینمایی است که صحبت میب(، آنطور که غرب دوست دارد، سینمایی نیست که است
ای را یبافقصه، شددو درسمبن کند. عثمان شناسی احتراز میو قوم صهقست که از روفتاری. از همینگ کنشِ 

عی را جم یهارزشِ گفتو  کندش را تضمین میآزادی و چرخش که گفتارِ زنده است کند که مبنایاستخراج می
پیشاپیش این آیا  [47].گذاردیمنشینِ اسلامی اساطیرِ مستعمره ر مقابلدرو، آنرا از همینو بخشد، میبه آن 

اسطوره  زازنده را  روی اساطیرِ برزیل نبود؟ نقدِ درونیِ روشا ابتدا یک زمان حالِ  روشا ی عملِ شیوه نهما
ناممکنیِ همچون ، ناپذیر باشدامر زیست نیاوردنی وتابهمچون امر تواند که می ،کندمی ستخراجا

 ناگزیر بود یک کنشِ  پسس؛ (زمین در خلسه ،خدای سیاه و شیطان  سفیدجامعه )« این»زیستن در ـاکنون
نه نوعی ه بافی کشان واداشت، نوعی عملِ قصهتوان به سکوتغصب کند که نمی ناپذیرمر زیستارا از  یگفتار

های جمعی است که قادر است فلاکت را تا ایجابیتی غریب، تا یکجور تولیدِ گفتن کهبازگشت به اسطوره، بل
خلسه،  [48](.1بریده، سرهای ردهفت سر دا ، شیرورتسم اسدآنتونیوس ) ابداعِ یک مردم برکشد

لالِ از خگفتار را  کنشِ ؛ این خلسه است که است، یکجور گذار، یا یک شدن ، نوعی عبورهافتادناخلسهبه
ر ا در شرکاکند. مولف ممکن می روشنفکران و گفتمانِ  ،اساطیرِ استعمارشدگان ،استعمارگرایدئولوژیِ 

 [تجمیع ،]آنسامبلیک جمعد نتوانتنهایی میکه به مردمیش مشارکت کند، در ابداعِ مردم تابرد هایی فرو میخلسه
یز در سمبن، شوند )و نبازسازی می کهواقعی نیستند، بل به معنای دقیق کلمهدر روشا  شرکابار، د. دیگرنرا بساز

به  که این پیر پرو استآمریکا،  در سرِ دیگرشوند(. گردد بازسازی میدر داستانی که به قرنِ هفدهم برمی شرکا
چنین برای آنکه مجلوگیری کند، اما ه ایصهقتا از هر  پردازدمیش «گرانوساطت»به  ،های واقعیشخصیت

واهد بافی را مجزا خقصه گفتاریِ  کند، کنشِ انداختن عمل میبحراننقدِ اسطوره را به اجرا گذارد. پرو که با به
یرد گ( گاه خودش را ابژه میفرجام  جهانبرای  ماهی دری صیدِ خوکولدِ کنش )ابداعِ دوبارهی ممنزلهکرد، گاه به
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انور جشود )شکارِ گوزن در سازیِ آفرینشگر می(، گاه باعثِ نوعی شبیهچیرگی روز )جستجوی نیاکان در
چیز مالًا همه. احتاشدبو حافظه ابداعِ یک مردم  افی حافظهبای که خودِ قصه(، اما همواره به شیوه1درخشنده

آورد، یا برعکس، در ها را یکجا گرد میی شیوهکه همهجایی رسد، به اوج خود می 2درختکشور  زمین  بی در
رد، و بیشترین انزوا را داکند )زیرا، در اینجا، شخصیتِ واقعی سازی میشان را کمینهکه همه معناسرزمینی بی

پگ به زبان تعلق دارد، و از وپنیوچکی در یک کشور انگلیسیبه اقلیت فرانسوی ک کهحتی نه به کِبِک، بل
نه  [49].(ر استبهت برای تولیدِ گفتنی جمعی برای آن و دارد که برای آفریدنِ تعلقش به کِبِکبرمیپاریسی خیز 

ی یک زلهمندش را بهگفتار باید خوـ. کنشآیند[]مردمی که میمردمی در راه بافی قصه کهی مردمی گذشته، بلاسطوره
این  طه را بیان کند.قصد اینکه ناممکنیِ زیستن تحتِ سلزبانِ خارجی در زبان مسلط بیافریند، دقیقاً به

ش اکند، درست همان زمان که مولف وضعیتِ انتزاعیاش را ترک میست که وضعیتِ خصوصیشخصیت واقعی
بریتانی  یی آمریکا، دربارهی کِبِک، دربارهکِبِک، درباره یهااین دو، بین چندین، به گفتن نهد، تا بینرا وامی

در شدنی ، 3اربابان دیوانهی و پاریس شکل دهد )گفتارِ آزاد غیرمستقیم(. در ژان روش، در آفریقا، خلسه
وند، شهای دیگری بدل میبافی به شخصیتهای واقعی با قصهش شخصیتکه از خلال یابدمضاعف بسط می

ا که ژان روش تنه شودیماعتراض شود. چیزی دیگر می های واقعیکِ شخصیتارلف نیز با تداما خودِ مو
درآوردنِ غرب، برای پروازکس تا این حد برای بهسومی در نظر آید، اما هیچتواند مولفی جهاندشواری میبه

هم در است، آن پیش نرفته، 4من، یک سیاهشناسی و گفتنِ  ش، برای گسستن از سینمای قومدگریزاندنِ خو
دِ روزِ پاریسیآمریکایی در مجموعه هایریالسزمانی که سیاهان در  فتار گـکنند. کنشها ایفای نقش میهای م 

ش، ی خودی گفتار آزادِ غیرمستقیمِ آفریقا دربارهمنزلهعناصرِ مردمی در راه را به اندکچندین سر دارد، و اندک
را دارد: از ای عام، سینمای جهان سوم این هدف عنوانِ قاعدهپروراند. بهیس میی پاری آمریکا یا دربارهدرباره

جمعی  هایث شود گفتنتا باع ،واقعی را گرد آورد شرکایبسازد که  بندیسرهمیکجور  خلال خلسه یا بحران
ن کاری توامیبیش از این ن»گوید، انگاشتِ مردمی گمشده تولید کند )و همانطور که کله میپیش عنوانرا به
 .«(کرد

 

 

 

 

 

                                                            

1 La Bete Lumineuse 
2 Le Pays De La Terre Sans Arbres 
3 Maitres Fous 
4 Moi un noir 
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 ها:یادداشت
شده توسطِ لِپرُهُن، های نقلقیاس کنید با متن ای است که آنتونیونی ابداع کرد:«بدونِ دوچرخه»این نئورئالیسم [ 1]

 گوید دقیقاً در موردِ آنتونیونیی خستگی و انتظار می. هر آنچه بلانشو درباره110، 101، 101ص. ، صSegheres، آنتونیونی
 مقدمه(، پایانگفتگوی بیپذیر است. )کاربست

نورِ ، Lumiere du cinemaپل مانگانارو، در ـی این وجوهِ سینمای بِنه، نگاه کنید به تحلیلِ جامعِ ژانی همه[ درباره2]
 .1911، نوامبر 9ی شماره، سینما

ای با زمان که به ور  رابطهی زمان . . . . آینهورزد )مندی تاکید میمینیک نوگِز بر زمان واقعی و نابودیِ روایت[ دُ 1]
 Le cinema en l’an 2000, Revue d’esthetique, Privat, p.15در «(: رودداستان می

، همان، «L’eidetique et le ceremonial»سینمای تجربی، ن.ک. پائولو بِرتِتو،  وارِ جشنی قطبِ درباره[ 4]
 .11-19ص. ص

. رولن 1911 ، تر. جان ویلِت، لندن،شناسیاتر: پیشرفتِ یک زیباییئی تبرشت درباره، «تموسیقی و ژس»[ برشت، 1]
ان هیث، لندن، ، تر. استفتصویرـموسیقیـمتندر « دیدرو، برشت، آیزنشتاین)»ی این قطعه داده است بارت شرحی عالی درباره

 اشژست»کل باشد، اما طورله، یا انکارِ جنگ بهتواند جنگِ سی سامی انهرمادشهامت (:موضوعِ 11-19. ص، ص1911
پندارد، در واقع، تنها بابتِ جنگ که خود را قادر به ارتزاق از جنگ می است وردر کوریِ زنی پیشه» بل، «آنجا نیست

ک ی ی برشت، این نهبه گفته است.« هاهماهنگیِ ژست»یا در « برهان انتقادی ژست»(؛ این در 11)همان، ص. « میردمی
است. بارت هحالت «ترینمعمولیترین و ترین، عوامانهکنونی»گرفتنِ جشن یا تشریفات )ژستِ تهی(، بل در عوض، جشن

زنشتاین در برشت یا در آیکه کند، را بررسی می بودنِ پولموثق اشبا ژستدار زنِ فروشگاهدهد: همین نکته را توضیح می
)همان، « د.کناش را امضا میاوراقِ رسمیبا آن  خطِ عمومیدر  سالاریتِ دیوانشخصافراطی که  یرونق»شود، عرضه می

 (.14ص.

گوید که زندگی )ن.ک. شرحِ سیلوی پیر(. خودِ کاساواتیس می 1911، اکتبر 201ی ، شمارهسینما کایه دو[ کُمُلی، 1]
های زنده اما نمایش باید از شخصیت نمایش آفرینش است: تنها[ لازم است، چون spectacle« ]ینمایش»بسنده نیست: 

 بیاید و نه برعکس. 

حنه هایی که روی صنسبت بدن با ابژه»و آشکارا نسبت بین موج نو و بورلسک را توضیح داده است: [ یان لارد1]
خامِ زبانِ ه مادهبایستد، و اش میکند که مسیر حرکتِ بازیگر متوالیاً رویارویمی تولیدهایی از موانع اند، سریاش کردهاحاطه

همزمان که مانندِ ـهای ناگوید: برخوردِ مکررِ بدنمی نام کوچک، کارمنی او درباره«. شودسینماتوگرافیک بدل می
 (.1914، ژانویه 111، شماره. دوسینماکایه« )اندسویِ بدنی دیگر سوق یافتهها بهسنگشهاب

ت: فقط اجتماعی باشد کافی اسباید ن، برای اشاره به اینکه ژست «موسیقی و ژست»ی برشت، [ خودِ عنوانِ قطعه1]
 شود.شامل میم ههای موسیقایی، را ی زیباشناختی، خصوصاً مولفهسازی باشد، هرگونه مولفهیتئاترژست اگر عنصرِ اصلیِ 

 ک کارمننامِ کوچی باره[، دیگری دراسلوموشن]حرکتِ آهسته ی پیر بامبرگر، یکی دربارهـ[ ن.ک. مقالات مهمِ ژان9]
ا کند، امی حرکت بر حسبِ حالات را تحلیل می(. در اولی، بامبرگر تجزیه1914ژانویه  19، 1910نوامبر  1و  1)لیبراسیون، 

ها، و نقشِ متناظرِ موسیقی را نیز. در دومی، او نسبت  بین بدن و صوت همچنین ترکیبِ خطوطِ ملودیک بر حسبِ شخصیت
های ویولون  سیمصدادرآوردنِ نسبت بینِ بهچگونه است  :»ند، و نیز نسبت بینِ ژستِ موسیقایی و حالتِ بدن راکرا تحلیل می
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شود و بازوی آنطور که روی سیم کشیده می ی ]یا کمانِ[ حرکتانحنای آرشه ، بینِ آغوشهای همصدادرآوردنِ بدنو به
 «؟پیچد، تا در وجود آیدنوازنده که به گردنی می

کرمن درباره10] ند. کها و اطوار نزد وی سوال میپردازیِ بدنی حدِ سبک[ یا در عوض، این آلن فیلیپون است که از آ
کرمن پاسخ می ضرورتاً  تسلط فنیبندی بسیار کامل بود. فنی داشت که خصوصاً در قاب تسلطِ دهد، که از همان آغاز، او آ

کرمن را در کرداحتراز  ازیپردسبک« جدیتِ »از شود میخوب نیست: چگونه  تحلیل  ،تمامِ یک شب؟ فیلیپون تکاملِ آ
  .21-19. ص، ص1911، نوامبر 141، شماره سینمادوکایهکند: ن.ک. می

توان دید که یک رویکرد منحصراً آشکارا می»: 40، ص. 1919، دسامبر 101ی ، شمارهسینمادوکایه[ سرژ دنی، 11]
با برند، یبه آنها که از آن بهره متقلیل ، یا کندمی دلالتبا تقلیلِ جشنواره به آنچه ]جشنواره[ بدان  زداینده،انتقادیِ رازواره

، در اشخورد... جشنواره باید نقد شود در حالیکه هنوز در تمامیتاش یا به کارکردش،  شکست میبه معنایتقلیل 
]چرا من دوباره  «.pourquoi j’ai refait la Rosiere»و ن.ک. متنِ خودِ اوستاش، .« در نمایش است اش،ناشفافی

 سراغ دوشیزه رفتم[

مبر ، نوا111، شماره دوسینماکایهکند )قیاس می، نگاریهرزهرا با رمانِ گومبروویچ،  های گریزراه[ ژان ناربونی 12]
های ی حالترا وقفِ مشاهده دهد که خودسال را نشان میفیلم، یک پروتاگونیست بزرگ (. چون رمان، مثلِ 11، ص. 1911

نجامند: ااند، و به یک فاجعه می«نگارانههرزه»اند، و بیش از اینها، کند، حالاتی که توأمان معصومانه و تحمیلیجوانان می
شان یها هر دوشدند. چون گاهی وقتآورده میخشن پایین نحویشدند. و فوراً بهاختیار لمس شان روی سرشان، بیدستان»
ر است، تشان نگاه کردند. و ناگهان فروافتادند؛ معلوم نبود کدامیک از دیگری سنگینخوردهگرهمهطور ثابتی به دستانِ بههب

 (.111، نشر ژولیار، ص. نگاریهرزه) «شان کردشان بود که چپهکنی که این دستانفکر می

، le cinema autophagique de Philippe Garrel in Gerard Courant , studio 43ژان دوشِه  [11]
زخم ی آتش است. ، فیلمی درباره0آتانوررای نمونه، ب، کندمی خود را سرد و مشتعل افشا شانوسیلهانزوا بهدو حسیتی که . »

 یی بنیادینِ عالمدار، امر شدید، خصیصه، امر تبامر سوزانی امر داغ، ی آتش و یخ است . . . ایدهفیلمی درباره 2درونی
 .«کندیخی را تقویت می

[14]  Noel Burch, Praxis du cinema, Gallimard, pp. 85-6. 

چیست مگر تولد و آفرینش؟ ما در جهانِ پیش  زخم درونی یسوژه(: »41، استودیو گَرِل[ ن.ک. به آلن فیلیپُن )در 11]
ا تاریخ... این آشکار ، در یک زمان بیاهمیت کمی دارد که در یک گذشته باشد یا در یک آیندهجهان حاضریم، این از 

ی فیلم خواهد بود . . .  اگر های مختلف، بعداً حاملِ قصهایم، و کودک در پوششتولدی است که ما فقط شاهدش بوده
 یی جهانشوند، این امر در نقشِ عناصرِ اولیهفراخوانده می زخم درونیدر  همچون اولین لحظاتِ عالم، آتش، زمین و آب باهم

انه کار یشتر محافظهای بفیلیپه کارکاسونه در مقاله و «بخشیدن.اش یعنی زندگیبرای است که قرار است متولد شود، که سخن
(cinematographe, no.87, mars 1983،) ین رنگِ ا: »کنداستناد می سیاه و سفید( به)[هازمینهپس آبیِ ]هاآبیِ خاستگاه به

ل هرگونه بازنمایی ب شناختیِ نه صرفاً سینما،دهد؛ این لفافِ آخرتاش میبرد و یقیناً نجاتش میتکوین است، آنچه تاریخ را پی
 «آید.ها از آن میاست، که خاستگاهِ شخصیت

                                                            

1 Athanor 
2 La Cicatrice interieure 
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دختری ، 0ی بلورینگهواره در انتهای»با کارش آمیخته است:  زند کهاش اشاره می[ گرل گاهی به تاریخِ شخصی11]
ر فرابرسد تدهد که جنون سریعمجال میجایی ام، گفته ماری برای حافظهی درباره، و همانطور که کندهست که خودکشی می
 ، شمارهدوسینماایهک« )ام را بیابیم.اش را به من بزند. تا وقتی که بارِ دیگر از طریقِ سینما سلامتِ روانی. . . تا روزی که ضربه

 .(1911، آوریل 211

[11]  Bazin, What Is Cinema?, Vol. I, pp. 95 ff. 

بدن  ی حرکت و. و درباره29، ص. 1911، فوریه 144، شماره. دوسینماکایه، «L’enfant-cinema»فیلیپون، [ 11] 
 . 1911، سپتامبر 204، شماره. دوسینماکایه ،«دهکده»در گرل، ن.ک. ژان ناربونی، 

. ژیلبر .کاندازها و نوسانِ جان، ننش، همپوشانیِ چشمی این فضای پیشابردارشناختی، فضای پیش از ک[ درباره19]
 .4-211ص. ، صPUF، اششناختیزیستـفرد و تکوینِ فیزیکیسیموندون، 

مان سازگارینارنجوری نه پیامدِ جهانِ مدرن، بل در عوض، پیامدِ جداییِ ما از همین جهان، پیامدِ رو، روان[ از همین20]
هایِ امتدادِ (. برعکس، مغز برای جهان مدرن بسنده است، از جمله امکان1-104ص. رُهُن، صک. لِپبا این جهان است )ن

یست، بل آمیزیِ جهان کافی نافتد، نه چون برای رنگای بین مغز و رنگ اتفاق میشیمیایی: مواجههالکترونیکی یا مغزهای 
گاهی چون رفتارِ رنگ  یی رنگ، تصویرِ الکترونیک . . . (. از همهدهکنناست )تصحیح« جهان نو»ها عنصری مهم در آ

 Entretien avec».ک. به شناسد: نی چرخشی در کارش میی نقطهمنزلهرا به صحرای سرخاین جهات، آنتونیونی 

Antonioni par Jean-Luc Godard in La ploitique des auteurs, Cahiers du cinema/editions 

de l’Etoile. »ه دهد که در حال احتضار به پشت افتاده ب، مردی فرسوده را نشان می«از حیثِ فنی نرم»ونیونی، ی آنتپروژه
 (.Albators، «شوداش به صورتی بدل میشود، آبیتر میهر چه  آبی»نگرد که آسمانی می

در  ،درخشش ، وی فضاییادیسه شود خصوصا بههای اساسیِ میشل سیمنت ارجاع داده می[ خواننده به تحلیل21]
 لِوی.ـ، کالمنکوبریکاش، کتاب

[22 ]Bounoure ،Alain Resnais،  Seghers ،p.67 رنه عالمی را در : »ی جهانهای حافظههمه ی)درباره
ند به مست ناپذیر از واقعیتدرکنحوییابد، و ما بهناگاه استحاله میاندازد. آنچه در مقابلِ لنزهای او بهتصویرِ مغزمان به راه می

و ر گرداند. از همینچرخد و تصویرِ خودِ ما را بازمیی فیلمی که حول محوری میلغزیم . . . صحنهواقعیتی متفاوت می
    «(گیردآورِ عصبیِ نورونی را فرض میی یک پیامدار . . . چهرهکتاب

 [21] cf. Interview, cited by Benayoun, Alain Resnais arpenteur de L’imaginaire, Stock, p. 

177. 
 [42] Rene predal, Alain Resnais, Etudes cinematographiques, ch. VIII, cf. Cayrol, 

‘pour un Romanesque lazareen, Corps etrangers, Paris: UGE. 

[21] Jean-Claude Bonnet, on L’amour a mort, in Cinematographe, no. 103, octobre 

1984, p.40.  

ود. شورزد؛ اگر مرد از داخل به سوی مرگ رفته است، زن از خارج به مرگ احظار میمرد و زن تاکید میشغل  ونه برب
 رشتِ ی سنزلهمای که بهکند، و آیندهمی تسخیررا  که یک شخصیتای گذشته»گفت: استاوینسکیی پور دربارهاسحاق

                                                            

1 Le Berceau De Cristal 
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 ,D’ue image a l’cutre) «شوند، با همدیگر ادغام میندکاش میای که ویرانی دسیسهمنزلهاش، و بهشخصیت

p.205.) 

[21 ]  Pauline Harvey, La danse des atomes et des nebuleuses’, in Dix nouvelles 

humoristiques par dix auteurs Quebecois, Ed. Quinze. 

 [21] Predal, op. cit., pp.22-3. 

[21]  cf. The Resnais-Eisenstein parallel according to Ishaghpour, op.cit., pp. 190-1. 

[29] Bergson, MM, ch.III. 

دهد ، یاکوبسن دو محور را تشخیص می)پریشیزبانِ ابتدایی و زبان( مساله در یاکوبسن بسیار واضح است[ این 10]
سینما،  چامسکی نیز باید مطالعه شود. برای فهمدر  مغزیورزد. استمرار مدل باشانه تاکید میگر یا همدرحالیکه بر محور تداعی

 ناآشکاری که سینما را مغزیچیست مدلِ آورد:شناسی ملهم از زبانشناسی سربرمیناپذیری در نشانهنحو اجتنابمساله به
این  دِ رسد، فرانسوا ژُست در رشی زبانی در کریستین متز؟ به نظر میکند ـــ برای نمونه، رابطهبندی و تحکیم میپی

گاه است: تحلیلنشانه ه کند، گرچه، بنا بمتفاوت را ایجاب می مغزیهای وی یک مدلِ شناسی، بیش از همه از مشکل آ
 پردازد.دانش ما، او مستقیماً به این مساله نمی

نسبیِ  زیعِ تو ه گذاری بتفاوتـسازی[ ژیلبر سیموندون این نقاطِ متفاوت را تحلیل کرده است: چگونه فرایندِ یکی11]
یابند، ارجاع می «یک بیرونیت و درونیت مطلق»خود، چگونه به ینوبههای درونی و بیرونیِ ارگانیک اشاره دارد؛ اینها بهمحیط

ای اقلیدسی شیوهبسنده بهنحویتواند به(: قشر نمیop.cit., pp.260-5شود )شناختیِ مغز ظاهر میکه در ساختارِ مکان
 «(. بازنمایی شود

ها و انتقال ی سیناپساین مسالهانگلیسی آمده است.(  این یادداشت در اصل به زبانانگلیسی:  ان[ )یادداشت مترجم12]
. 101ص. ، فایارد، صمردِ نورونی پیر شانژو، .ک. ژان]مخابره[ الکتریکی یا شیمیایی از یک دلیل به دلیلِ دیگر است: ن

ناپذیری را ای تقلیلهپیوسته را فروبپاشد، زیرا نقاط یا برش مغزیی یک سیستمِ ایده نفسه کافی بود تاها فیکشفِ سیناپس
یاضیاتی، کنیم که برش ]کات[ یا نقطه، بنا به قیاسِ ر ها با انتقالِ الکتریکی، فکر میوضع کرده است. اما، در موردِ سیناپس

 هم استنفسه ماست؛ برش فی« غیرعقلانی»میایی، نقطه های شیبرعکس، در موردِ سیناپس خوانده شود.« عقلانی»تواند می
ای ستهها مقادیرِ ناپیو کند تعلق ندارد )در واقع، در شکافِ سیناپسی، کیسهای که از هم جدا میو به هیچکدام از دو مجموعه

ض، قطعیت، یا درعو لِ عدمروست اهمیتِ حتی بیشترِ یک عاماز همیند(. نکنرا رها می« هاکوانتم»دهنده یا انتقالاز جوهرِ 
 ,Le cerveau conscientقطعیت، در مخابره یا انتقالِ نورونی. استیون رُز بر این جنبه از مساله تاکید کرده است: عدمـنصفه

9-Seuil, pp.84 

[11] cf. Rosenstiehl and Petiot, “Automate asocial et systemes acentres’, 

Communications, no. 22, 1974. 

 کند،های شخصیت اصلی که علیه امر حاضر عمل میشفافیت،  و تلاشـها، پنجره و اثراتی پروازِ تداعی[ درباره14]
ی فیلم کارکردی : از این نظرگاه، صحنه1911، مارس 111سینما، ش. دون.ک. به تشینه، مصاحبه با سایندریچین و تِسُن، کایه

 ی. بیشتر مغزی دارد تا کارکردی فیزیک

[11 ]cf. ‘Entretein avec Jacques Fieschi’, Cinematographe, no. 31, octobre 1977« : فکر
، همچون «کنم که سینما هنرِ ادبیات است . . . قصدم این بود که هر چیزی را ادبی کنم که نقشی استعاری در فیلم داردمی
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تارِ نه از طریقِ استعاره یا پیوس« پایانتفسیرِ بی»ارت دیگر، عبشود. بهدست میبهدست کودکان پلاکارددر مخروطی که در 
مین شیوه شود. هگر، بل چنانکه خواهیم دید، از خلال گسست از تداعی، و بازپیونددادن حولِ تصویر ادبی حاصل میتداعی

دهد. در تاریخِ سینما، ل میمجا آمریکااش از اپیزودی از کند، و به اقتباسِ خوباست که بنوآ ژاکو را به کافکا نزدیک می
 اینکه از خلالِ استعاره و تداعی کار کنند، از روانکاوی الهام گرفتند.  جایهها باولین فیلم

را در بیلی  «بازیِ مغزی»اش که دریافتِ ی فرانسوینوشتِ ژرژ نیوات بر ترجمه[ آندره بیلی، پترزبورگ )و پی11]  
های زنجیره مایینسرشتگیریم که از آن برای را از ریموند رویر وام می« گیِ بازپیوستهشد تفسیم»کند(. ما بیانِ تحلیل می

ای ههای پیشامدی متمایزند؛ آنها شاملِ پدیدهها از هر دوی پیوستارهای متعیّن و توزیعبرد: این زنجیرهبهره می مشهور0مارکوفِ 
 .La geriese des forms vivanles, Flammarion, ch) اندقطعیتهایی از وابستگی و عدمتصادفی یا امتزاجـشبه

VIIیلی کنند. مثالِ بهای مارکوف در زندگی، زبان، جامعه، تارخ و ادبیات مداخله میدهد که چطور زنجیره(. رویر نشان می
ها با سیناپس کردیم،های نورونی، آنطور که پیشتر تعریف زنجیره تر،عامنحویای مشخصاً آشکار است. بهاز این حیث نمونه

ی اند، پیوستارها«نسبتاً مستقل»های متوالیِ ی مارکوف تناظر دارند: آنها کورانشان، با شاکلهو نقاطِ غیرعقلانی
و  د )بینِ فرستندهرسعبارتی، بازپیوستارند. مغز خصوصاً مقید به تفسیری مارکوفی به نظرمان میاند، یا بهتصادفیشبه

 های متوالی اما غیرمستقل در کار است(. ها و کشاکشورونی، کورانی نکنندهدریافت

ه نیست: بل تیافربستی کاامتحان شد، موردی از نظریه رزمناوِ پوتمکینکه در  ی آیزنشتاینی عظیمِ ساخته[ قطعه11]
 La non-indifferente: یابندو وحدتی انضمامی می اندازدای است که عمل و نظریه همدیگر را به راه میدر عوض، نقطه

Nature, Vol. I, “The organic and the pathetic”, pp. 54-72.  دهد: این متن دو وجه را مورد تاکید قرار می
 پذیر بین کل و اجزاهای سنجشضرورتِ نسبت

 

ی نسبتِ طلایی، تهپیوسبودن، و برای تطبیق با فرمول «عقلانی»مارپیچ؛ ضرروت برای نقاطِ توزیع برای ی فرمولِ منزلهبه
ود یا از جزء شاز یک پایانِ فیلم شروع می»قطع یا وقفه که پایان یک جزء و آغازِ جزءِ دیگر است، بسته به اینکه یک جزء 

رِ فشارِ بسیار خاطحال، بهپردازیم که با اینهای شرحِ آیزنشتاین میترین جنبه(. ما در اینجا فقط به انتزاعیn=0.618« )دیگر
، یوان مخوفاهای متأخرش، برای نمونه در مهم است. و عملِ پیوستگیِ کاذب در فیلم رزمناو پوتمکیناش بر تصاویر نضمامیا

 برد.این ساختار را زیر سوال نمی

داری وجود بندی لحظاتِ متفاوتِ تصویربر در قاب»[ اثر گدار: تصویر آهسته] اسلوموشنی پیر بامبرگر، دربارهـ[ ژان11]
دیِ نمای بعد بنزدایی از یک نما در نسبت با قاببندی است، تصویربرداریِ نمای دیگر قابنما همان قابیک  گرفتنِ رد؛ دا

                                                            

گیرد و تعداد این حالات قابل شمارش است. زنجیره یک سیستم ریاضی که در آن، از یک حالت به حالت دیگر، انتقال صورت می 1
حالت بعد تنها به حالت فعلی بستگی دارد و به  توزیع احتمال شرطیاست بدین معنی که بدون حافظه فرایند تصادفیمارکف یک 

دنیای واقعی  مدل سازینام دارد. زنجیره مارکف در  خاصیت مارکفوقایع قبل از آن وابسته نیست. همین نوع بدون حافظه بودن 
است. یک فرایند تصافی گسسته در زمان شامل  مارکفخاصیت گسسته در زمان با  فرایند تصادفیزنجیره مارکف یک  .کاربرد دارد

دهد. سیستمی است که در هر مرحله در حالت خاص و مشخصی قرار دارد و به صورت تصادفی در هر مرحله تغییر حالت می
یگری در ته دها را فاصله فیزیکی یا هر متغیر گسستوان آنشوند ولی میهای زمانی در نظر گرفته میمراحل اغلب به عنوان لحظه

شرطی برای سیستم در مرحله بعد فقط به حالت فعلی سیستم بستگی  توزیع احتمالکند که بیان می خاصیت مارکف.نظر گرفت 
ارکف کند به طور کلی پیش بینی حالت زنجیره مهای قبل بستگی ندارد. چون سیستم به صورت تصادفی تغییر میدارد و به حالت

  .کندا ناممکن میای خاص در آینده ر در نقطه

http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%DB%8C%D9%86%D8%AF_%D8%AA%D8%B5%D8%A7%D8%AF%D9%81%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%DB%8C%D9%86%D8%AF_%D8%AA%D8%B5%D8%A7%D8%AF%D9%81%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AA%D9%88%D8%B2%DB%8C%D8%B9_%D8%A7%D8%AD%D8%AA%D9%85%D8%A7%D9%84_%D8%B4%D8%B1%D8%B7%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AA%D9%88%D8%B2%DB%8C%D8%B9_%D8%A7%D8%AD%D8%AA%D9%85%D8%A7%D9%84_%D8%B4%D8%B1%D8%B7%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AE%D8%A7%D8%B5%DB%8C%D8%AA_%D9%85%D8%A7%D8%B1%DA%A9%D9%81
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AE%D8%A7%D8%B5%DB%8C%D8%AA_%D9%85%D8%A7%D8%B1%DA%A9%D9%81
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%AF%D9%84_%D8%B3%D8%A7%D8%B2%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%AF%D9%84_%D8%B3%D8%A7%D8%B2%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%DB%8C%D9%86%D8%AF_%D8%AA%D8%B5%D8%A7%D8%AF%D9%81%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%B1%D8%A7%DB%8C%D9%86%D8%AF_%D8%AA%D8%B5%D8%A7%D8%AF%D9%81%DB%8C
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AE%D8%A7%D8%B5%DB%8C%D8%AA_%D9%85%D8%A7%D8%B1%DA%A9%D9%81
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AE%D8%A7%D8%B5%DB%8C%D8%AA_%D9%85%D8%A7%D8%B1%DA%A9%D9%81
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AE%D8%A7%D8%B5%DB%8C%D8%AA_%D9%85%D8%A7%D8%B1%DA%A9%D9%81
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AA%D9%88%D8%B2%DB%8C%D8%B9_%D8%A7%D8%AD%D8%AA%D9%85%D8%A7%D9%84
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%AA%D9%88%D8%B2%DB%8C%D8%B9_%D8%A7%D8%AD%D8%AA%D9%85%D8%A7%D9%84
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 «کندت میثبوکند، بل یک زمان را حکبندی هرگز یک فضا را تعریف نمیزداییِ نهایی است . . . قاباست، و مونتاژ قاب
 (.1910نوامبر  1، لیبراسیون)

ی ی دو دوره( درباره1شناختی بدهیم. )توانیم چند ارجاعِ کتابکه تنها میلیل ما بسیار موجز است طوری[ تح19]
ی معاصرتر، ی دوره( درباره2) .La cinema experimental, Seghers, ch. V & ch.IXنخست، ژان میتری، 

)آنجاکه مطالعاتِ   Eloge du cinema experimental, centre Georges-Pompidou مینیک نُگوز، دُ 
 Trente ans de cinema experimental en توان یافت(، آمریکایی، را می زیرزمینیسینمای لارن و پیشگامان، مک

France, Arcef (0و موریس لماتر «یافتهسینمای بسط»ی لتریسم، )خصوصاً درباره ،Une renaissance du cinema, 

Klincksieck. Cf. شده در که پیشتر ذکر شد، نقل 2ی برتِتولههمچنین مقا‘L’eidetique et le ceremonial’ ی درباره
ینما، سدر « سینمای ساختاری»ها در سینمای زیرزمینی آمریکا، ن.ک. به. پی.اِی. اشتینی، زدن و حلقههای چشمکروال

 .  گفتارهاها،درسنظریه

در کارِ کینگ ویدور، ن.ک. به پوزیتف، « رهبر»ع و ضرورتِ یک ی دموکراسی، اجتماای درباره[ برای نمونه40]
 )مقالاتِ میشل سیمنت و میشل آنری(. 1914، نوامبر 111شماره. 

ی هنر مدرن، تر. (؛ پل کله، درباره1921)و نامه به برود، ژوئن  1911دسامبر  21، هاروزنوشت[ ن.ک. به کافکا، ، 41]
هنوز قدرتِ نهایی را نداریم، چون: مردم با ما  «ایم، اما کل را نه.اجزاء را یافته. )»11 ف ص.1911پل فیندلای، لندن: فیبر، 

ما آنجا در بوهاوس آغاز کردیم. با اجتماعی آغاز کردیم که هر یک از ما هر چه  ایم.در جستجوی یک مردمما نیستند. بلکه 
های قومی. اما این اتر ئسازم. تپسند میاترهای عامهئمن ت»است: نیز گفته  کارملو بنه («توانیم.داشت را داد. بیش از این نمی

 (.111، ص. دراماتورژی« )شودمیگم دارد مردم است که 

 [42] Roberto Schwarz and his definition of ‘tropicalism’, Les Temps modenes, no. 

288, julliet 1970. 

[41] On Lino Brocka, his use of myth and his cinema of drives, cf. Cinematographie, 

no. 77, avril 1982 (specially the article by Jacques Fieschi,’Violences’). 

 Une ecriture du reel’ and Suzanne‘[، ن.ک. به گی گوتیه، Perraultی نقدِ اسطوره در پرو ][ درباره44]

Trudel, ‘La quete du royaume, trois homes, trois paroles, un langage’, in Ecritures de pierre 

Perrault, Ediling. (.11شود: تبارشناختی، قومی و سیاسی )ص.سوزان ترودل میانِ سه نوع تنگنا تمایز قائل می 

[41]  Jean-Louis Comoli interview, Cahiers du cinema, no. 333, mars 1982. 

[41]  Yann Lardeau, ‘Cinema des raciness, histoires du ghetto’, in Cahiers du cinema, 

no. 340, octobre 1982. 

[41]  cf. Serge Daney, La rampe, Cahiers du cinema/Gallimard, pp. 118-23 (especially 

the character of the story-teller). 

[41]  On Rocha’s critique of myth and evolution of his work, cf. Barthelemy Amengual, 

Le cinema novo bresilien, Etudes cinematographies, II (P. 57: ‘the counter-myth, as one 
says counter-fire’). 

                                                            

1 Maurice Lemaitre 
2 Bertetto 
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[49]  Ecritures de Pierre Perrault: on real characters, and the speech-act as story-telling 

function, ‘flagrant offence of making legend’, cf. the interview with Rene Allio (on La 
bete lumineuse,  

صدا، سرویظاهراً ب . . . در این کشورِ که انتظارِ دیدنش را نداشتماز کشوری تصادفاً ملاقات کردم اخیراً »گوید: پرو می
 .«شود.ه اسطوره بدل میکند، آن چیز بی چیزی را پیدا میحرف زدن درباره تِ أبه محض اینکه کسی جر 
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