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ِ ــ به ِِسیلوئت  .وپنجمشصتِمیدان    

 

 

 خالی گذاشته 
ً
  شداین صفحه عمدا

 ((1122)فینچر،  دختریِباِتتویِاژدهامناسبات  نیروها در  ی  نگارنقشه یسوبه)

 پویا غلامی
 

کنند، با کامپیوترها، که خطر  های سنخ سوم عمل میجوامع  کنترلی با ماشین

هاست. شان راهزنی و شناساندن  ویروسر  فعالانهشان ایجاد  اغتشاش و خطمنفعلانه

ِ»تر، نحوی ژرفآورانه باید، حتی بهاین تکامل  فن کاپیتالیسم باشد  «جهش 

]...[خانواده، مدرسه، ارتش، کارخانه دیگر فضاهای قیاسی متمایزی نیستند که بر یک 

تادنی و افکه فیگورهای )ازفرممالک )دولت یا قدرت  خصوصی( همگرا شوند، بل

ی شرکتی واحدند که اکنون فقط در اختیار  سهامداران شدهپذیرفتنی( رمزگذاریفرم

 [(585-581؛ 5991؛ ]برِجوامعِکنترلیِنوشتییپاست. )دلوز، 

، شوندیمامنیتی ضبط  یهانیدورب مجموعهدر خیابان هم اغلب با  تانزدنقدم

 یهاتماس، و شوندیمردیابی  تانینترنتیااعتباری خرید و جستجوهای  یهاکارت

امنیتی طی  یهایآورفن. رندیگیممورد شنود قرار  یراحتبهنیز  تانهمراهتلفن

، و هایزندگتا هرچه بیشتر جامعه،  اندداشتهرو به جلو  «جهشی»اخیر  یهاسال

 تاکیدهای،  [؛21؛ 1121؛]اعلامیهرا کندوکاو کنند. )نگری و هارت،  مانیهابدن

 (دو متن از من  است. درون هر

  

ِجهبه  اپاسخ  میا  العملعکس ، موضوع  متن مدخل ورودی  بالا چیست؟  یهاسَرنوشتهذکرشده در ش 

 شاید  .است غالبانیجرفیلمی از سینمای  ،مانینظرورز
 
ز وجوهی ا یتأمل دربارهبررسی و از خلال  تدریجا

 پذیررویت یترعیخالی  وس ی، صفحهانددهای فیلم پنهان و آشکار شکه در سپهر نشانه این جهش

 از سینما بیرون زد؟  غالبانیجراز خلال سینمای  توانیمچگونه :شود
 
 یفراورده یک یدربارهمساله صرفا

و  تخیل ی  اارهیس استعمار  دیرپای  یپروژه ناخواهخواهکه  نیست رسانهپساـ عصر   ی  انشانهکاپیتالیسم   فراگیر  

اثر  یورزلیم یهاوهیش یالگومندساز، بر ناخودآگاه تولید  فرایندهای  بر ،بَرَدیما پیشتر ر  فضای روانی

حلیلی ت یوهیش بر سر   بیشتربل  ،کندیمرا دستکاری  مخاطب انبوه جمعی   یتهیویسوبژکتو ، گذاردیم
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 ترسیم   1.زوکاوانهیش ی  نگارنقشه: باشد و تکینگی 2یدگرشناسبر نیروشناسی،  اشیاتکا کهاست  درونماندگار

عواطف و میان  های کنشای از برهمملغمه)دیاگونال(  قطری   یهانسبتو  ییایجغرافعرض  وــطول، عوارض

 یهاییجانابهو  هااستحاله، هاتحولجستجو در ، اندازههمانبه؛ و ندیفرادرــتهیویسوبژکتدر یک احوالات 

 یهایبندسرهمدر جستجو  ؛اندشدهکه در تراکمی بازنمایانه ممزوج  ژانر تکراری  عودکننده و بیانی   عناصر  

  یاشهیکلغریب یا  ییهانسبت ی  شناختنشانه
 
؛ اندافتهیتیفعل یخیتارـینیسرزمرماسیون  خاص که در یک ف

 ضرورت شانانگرشدنیبخلال   ازکه میل  یهالانیسو  هارمزگاناز  یتافتهمبارگذاری   ینحوهدر جستجو 
 
با ا

با آن ، شوندیمرویارو معاصر  کنترلی   یجامعهدر  مذکور جهش   وجوه  عاطفی، تکنولوژیک و فرایندمحور  

و  هازگاهیگرو  ،آورندیمرا تاب  اشیهاتنش، کنندیم اشمعوجحمل، بازتولید و ، چندیپیمدرهم

  .ندیگشایمخود تاثیری و بیانی   یهانسبتدر عملکردها و  یاتازه یهایرهایمس

ای آفرینش که بر  شدگانکشتهان و ستمدیدگفهرستی از  شامل  تاریخی است  به باور دلوز، تاریخ سینما

ِرزهاِیرژه آثاری چون شاید بتوانامروز نو جنگیدند؛  ایاندیشهیرـتصو
 
(، 5999)توشیو ماتسوموتو،  تشییع

پ یا ( 5999)هالیس فرامپتون،  نورِمصنوعی ،(5981، موشا) رمزگشا
ُ
را در  (1115)ویرژیل ویدریچ،  شاپیک

 هاشهیکلاغلب با که  زنیمیمحرف  غالبییانجرداریم از سینمای اما فینچر را چطور؟  ،این فهرست گنجاند

چون اقتضائات  بازگشت   زایییتمحدودو بنا به عوامل  کندیمکار  موجودیشازپ ی  انشانه هاییمرژو 

 به تولید  رژیم حداکثری  سرمایه، ند
 
، درست برخلاف  سینمای تجربی یا هر بردیمنو راه  ی  انشانهرتا

نو،  یانشانه هاییمرژو  هاییچندصداغریب،  یهاشدنموثق  سینماتوگرافیک که  ییگراتجربه

س ر  فلیکبه باو، حالینابا  .دهدیمنو را وعده  هایاندیشهیرـتصومطلق و  هایییقلمروزدا، هاییزدارمزگان

 اجرای سینماتوگرافیک  این  انبوهیعتوزگتاری، کارکرد  ناخودآگاه  سینمای 
 
بر  هالمیفژرف است؛ خصوصا

مستلزم  ، و نیز بر الگوهایی کههاتوده ورزی  یلم ییوهشسوبژکتیویته، بر الگومندسازی لیبیدوی اجتماعی یا 

 سیاست  گذاردیم، تاثیر اندانبوهتولید 
 
و منتقل  ها الگومندای که توسط  رسانهنیز از عواطف  جمعیو متعاقبا

                                                            

1 Heterology; 
 . برای مطالعه بیشتر ر.ک. به: 32و  41، 41، 44، 5، 4های ویژه شمارهباتای، به نمودارهای دگرشناسی  ن.ک. به خصوصاً  

http://asabsanj.com/asab/bataille-heterologie/ 
آیا »ود: شخود این عنوان، یعنی شیزوکاوی در سینما، هنوز آنقدرها بسط نیافته و حدودش تدقیق نشده، و حتی هنوز پرسیده می  2

های ارینگنقشهگری گنسکو، کتابِ ای از (. بنا به توضیحِ فشرده425، 3242ی یان بوچانان، )عنوان مقاله« شیزوکاوی سینما ممکن است؟
ها یاندازِ سوبژکتیوسازی که در آن، تکینگراهی فرایندهای خودـهای غیزبازنمایانهنقشه»ست دقیق بر (، شرحی4111گتاری ) یشیزوکاوانه

گاه، سطوحاز خلال چهار کارکرد هستی و  های مادی: سیلانآیندمیشان گردهمهایشان، و شخصیتِ مولفهمشترکشناختیِ ناخودآ
شوند؛ ان واقع میی بیاند و بر صفحهها[ی ماشینی؛ قلمروهای وجودی و عوالمِ غیرجسمانی. دو تای اول بالفعل و گفتمانیها]یا فیلومراسته

مر نهفته و بالفعل ن اکوشد میاشوند... در هر موقعیت مفروض، شیزوکاو میی محتوا واقع میاند و بر صفحهگفتمانیدو تای دوم نهفته و ناـ
ارسازی و ی آشکبالفعل چگونه خود را در میانهپل بزند، آن هم با تشخیص/تمییزدادنِ دو تای اول از خلال توجه به اینکه آنها ازحیثِ 

ری در تعریفِ ریزوم اضمناً دلوز و گت« کند.اندازند، یعنی همانطور که سوبژکتیویته بروز میکار مینحوی فرایندمحور و بیانگر بهامکان، به
شده باشد، ی مورد نظر باید تولیدشده و ساختهنقشه»گویند: شهری سخن مینگاری نیز با لحنی متکی بر معماری و طراحیاز نقشه

 انه، و خطوطِ گهای بسها و خروجیپذیر، و بهبودپذیر است و برخوردار از ورودیشدنی، پیوندپذیر، برگشتای که همواره تجزبهنقشه
مانمندی را به نگاری، وقتی پیچیدگی و زوالکند که نقشه( این امر ایجاب می34، 4111پروازِ مختصِ خودش است. )دلوز و گتاری، 

هرسازیِ ی مهمی از معماری و شهای نامتعارف، به جنبهها و کمیتنگاریِ کیفیتترین عمل باشد؛ نقشهآورد، تولیدیتسخیر خود درمی
 .321و  432، صفحاتِ  3242، واژگان  دلوزفرهنگبرای مطالعه بیشتر ر.ک. به: آدرین پار،  « گتاری بدل شده است.مورد نظر دلوز و 
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ما هر سین یسوژه» گویدیم« سینمای میل»در که  رودیمگتاری تا آنجا پیش  .ناپذیر استاند جداییشده

اعی ، دارد در  نز دهدیمچه باشد سینما سیاسی است؛ هر بار فیلمی مردی، زنی، کودکی، یا حیوانی را نشان 

که به بازتولید  الگوهای میل مربوط است. ]...[ در هر محصول، در  کندیم، از طرفی پشتیبانی یاتطبقخرده

میل و یک پیشروی  انقلابی ساخته  کار  محافظههر سکانس، در هر قاب، گزینشی میان یک اقتصاد 

ری از دستاوردهای نظه تا ریموند بلور، یکی به نظر شارحان و دوستان نزدیک گتاری، از اریک الی   2.«شودیم

زبان  ه ب رویکردشو « شیزوکاوانه ی  نگارنقشه»کل،  طوربهگتاری در خصوص سینما و پارادایم زیباشناختی 

ات ره کافکا آزموده شده بود، آنجاکه ادبیااست. این رویکرد پیشتر در کتاب  مشترک گتاری و دلوز درب« مینور»

ی )مینور(
 
(. به نظر گری 59، 5989) سازدیمیک اقلیت درون زبان اکثریت زبانی در نظر گرفته شد که  اقل

ردترهرچه ییوسوسمتبهجمعی را  یهاشدنبرای گتاری سینمای مینور، »گنسکو،  )مینورتر( تسریع  خ 

شیزو در راه  آن مردمی که بناست ساخته شوند. مینورشدن به معنای یک  یلم ترکردن  یغن، نوعی کندیم

« هویت»یک اقلیت )آنچه  یمرتبهاقلیتی بودن یا حتی دستیابی به خصایص یا  ییندهانمیا  بودنیتاقل

( نیست. مساله بر سر خویشاوندی با، عضویت در، یا تقلید از یک اقلیت نیست. مساله شودیمخوانده 

گمشده  این مردم   1«بتوانند مردمی را فرابخوانند. بساچهاست که  ییهاشدنسینمای مینور بر سر تولید  

زمان نزد  دلوز؛ »، اشمقالهجان راخمن در است. نیز دلوز  زمانیرـتصو:2ِسینماکانونی فصل  هشت   یمساله

د بای گمشدهکه این مردم   کندیم، اشاره «دهدیمهنر را تغییر  یدربارهما  ییدهایا چگونه امر سینمایی 

که  دهدیمو نشان  گذاردیمتمایز « هاتوده»و « راه مردم در»ساختن  خود  فیلم ابداع شوند. او میان   ضمن  

 » ییدهابرای دلوز مساله بر سر این است که چگونه از خلال  
 
نتعبه چیزی  هاتوده، «بودنیاقل ، به ناپذیری 

آنجاکه  :شوندیمبدل  ثابت یا گروهی مشخص یا کاستی دینی( یاطبقه) «طبقه»چیزی فرونکاستنی به 

[ داستانی و مستند بندی  یمتقسورای  جدید  اندیشه، آفرینش  تصویر   که در  شودیم، به رخدادی بدل ]فیلم 

ن ب یگذشته»آن،  اریک  (199، 1151) .«خوردیممردمان گره  یدرباره 1"یبافافسانهیا  یبافقصه" هنامتعی 

ه  در کار  ؛ به زعم الیهشکافدیم را ی اوانهنگار نقشهرویکرد  دیگری از  یجنبه در متنی درباره گتارینیز الی 

کند و اصول خاص خود را به همراه دارد: ی پاپ قد علم میی مانیفستی برای فلسفهمنزلهریزوم به»... گتاری

ی قرار های واقعی: نقشه در مغایرت با ردیابگانگیبس نگاری  گر و نقشهاتصال و دیگرگونگی، گسست نادلالت

                                                            

. و 315-325، 3221، کائوسوفیدر « هاسینماشین»های گتاری که به سینما مرتبطند ر.ک. به فصلِ ی برخی نوشتهبرای مطالعه  1
، به ویرایشِ سیلور لوترینژه، 7791-7711ها؛ ها و مصاحبهی متنهای نرم: گزیدهراندازیبدر « همچون پژواک یک مالیخولیای جمعی»

 . 442-421، 3221ی چِت وینر، امیلی ویتمن، و ترجمه
ندهای ز برخی مستپردازد، و نیها میسوژهی طرح مساله، و خودِ زبان در سینمای میلیتانتی که به گروهی تولید، شیوهبه زعم گتاری شیوه  2

پریشی و اسکیزوپارانویا دارند و در هر دو مورد مذکور در دلِ ی جنون، روانای که به مسالهجنبشِ ضدروانپزشکی با نگاه ویژه
ته زبان سینما اند، رویهمرفهای میلیتانتی ساخته شدهها، یا در گروههای تولیدی/کارخانهساختارهای نهادهای روانپزشکی، در کارگاهکلان
به صدا  های جمعیِ بیان رابندیاند و سرهمای و زبانی سرتاسر سیاسیاند، از حیثِ نشانهجهتِ نوعی حرکت قلمروزدایی پیش برده را در

[ )مارکو بلوچیو و دیگران، Fous à délier] شودای که آزاد میدیوانه(، 4113هایی چون، تیمارستان )پیتر رابینسون، اند. )فیلمدرآورده
[ )ژاک باراتیه، La ville bidon] آبادحلبی(، 4114)کن لُچ،  زندگی خانوادگی[ )رنو ویکتور(، Ce gamin-là] دک  خیابانیکو (، 4111
(، 4113[ )مارتین کارمتیز، Coup pour coup] مشت در برابر  مشت (،4115[ )رنه فِرِت، Histoire de Paul] سرگذشت  پُل(، 4114

برای مطالعه بیشتر، ر.ک.  ((4113[ )رومن گوپیل، Mourir à trente ans] نصف زندگی(، 4111یگران، )فاسبیندر و د  آلمان در پاییز
 .344، 3243، ایفلیکس گتاری: در عصر کاپیتالیسم نشانهبه: گری گنسکو، 

3 fabulation 
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گرداند، آن هم بر مبنای اصل میاش بری انتزاعی امر ممکنه مادهرا ب« نهفته»وزی گیرد... گتاری نام  دلمی

 (اش«شناسی اولیهزیبایی»او )یا بهتر بگوییم،  شناسیِنوینپارادایمِزیباییکه بعدتر « شناسی امر نهفتهبوم»

[درک یعنی، آفرینش و ساخت»را ایجاد خواهد کرد:  فرد عمل منحصربه «.متقابل ها و تأثیرهای ]عاطفی 

ِنقشه برد خارجی به تکوین  دیگرگون  وجودی راه می نیز از پی خواهد آمد، آنجا که نظرگاه   هابندیسرهمِنگاری 

اش معادل شمرده پذیریآمیزی و امکاندیگربودگی در حداکثر مخاطره که با اکتشاف انتزاعی/انضمامی  

ِگتاری« )ستی استپیتالیجهان کا سرشت   گر  یفتوص خود شود ]...[ کهمی  .(171-191، 1155، اثر 

ه نسبت  را ب هایبندسرهمِینگارنقشهاین  یهامولفهتدقیق  « پارادایم زیباشناختی»موریتزیو لاتزاراتو در 

«  وسازیسوبژکتی»و « سوبژکتیوزدایی» هاییوهشحالات یا  ی  نگارنقشهطراحی  : »کندیممنوط  هاینگیتک

 تواندیمکه پیونددادن یا تمدید  یک تکینگی در تکینگی  دیگر چگونه  کشدیمرا پیش  سیاسی، این مسأله

 : بردیمدر را پیشتر  گتاریخود   ییدهالاتزاراتو دارد  رسدیم(. به نظر 271، 1112« )ممکن شود

ای توجه کند، آن هم شیزوکاوی بر آن است که به یک چندمرکزگرایی  نشانه

 خودآئین و ترجمهبندی  جوهرهای نشانهصورت بردن  ی پیشوسیلهبه
 
ذیر، ناپای  نسبتا

نکردن در تطبیق  هستند، از خلال  شرکت طورکهآنسازکردن  معنا و نامعنای میل با هم

ط. هدف  شیزوکاوی به هیچ شیوه
 
های سوبژکتیوسازی با دلالت و قوانین  اجتماعی  مسل

ست که خارج از هنجار هستند؛ برعکس، بنا وجه بهبودبخشی به واقعیات و اعمالی نی

ها بسازد که، به یک دلیل یا به دلیلی دیگر، های تکینگی  سوژهدارد جایی برای خصیصه

رف عام می  (251، 2111، خوانیگتار، «جایگاه دال در نهاد». )گریزنداز ع 

ری وایتهد، هنرمند معاصر گریگو، هاسرنوشتهشده در ر در مواجهه با جهش  ذک کارآمد پاسخی عنوان  به 

 یفلسفهر دپیشاپیش ؛ همانطور که نشاندیمشیزوفونی را به جای رادیوفونی  تجربی، یویورادصوت یعرصه

 ، و نیروشناسی  مبتنی بر شیزوکاوی را به مکانیزم  هادالرا به  گرنادلالت ی  شناسنشانهدلوز و گتاری،  معاصر،

 خام  ماده هاانیهذروانکاوی باشند،  خاممادهاگر رویاها  :ترجیح دادند یکاوروان محور  دالغیردرونماندگار و 

  .(517-531، 1151)بوچانان،  اندیزوکاویش
 
به  اند.جهانیـهای هذیان، نه خصوصی که تاریخیرماسیونف

 ، «فلیکسـپیر»قول  نگری در 

گی  جنون بود خاص گذاری  یزوکاوی حاکی از ارزششکاوی به ی رواناستحاله

 یکی از نقاطی است که گتاری بر آن پافشاری می
 
ه کند، نیروهایش را باست. این صرفا

ازی مرض سگرایی اثباتی، درمان، و خنثیزند که گفته بود جنون با تعینفوکو پیوند می

شود که هنوز در که مرض  روانی با چیزی جانشین میشود، بلروانی جانشین نمی

ی امر عام فروکاسته شود، این ...این جنون نیست که باید به مرتبهایم.جنون نفهمیده

باید بر حسب  همچنینطور عام یا سرتاسر ساحت اجتماعی است که جهان مدرن به

، 1155،  )اثر گتاریاش، تفسیر شود. تکینگی  دیوانه، در جایگاه سوبژکتیو بسیار خاص

519-571) 

ردسیاست=پراگمکاویچینهریزوماتیک=شیزوکاوی=»  (. 11، 2127)دلوز و گتاری، « اتیک=خ 

رفی در ج   سمیت و م  ، «روندیماندیشیدن نیز هست: دلوز و گتاری به پاپ  شنومیمآنچه »، شانمشترکستار ا 

کاربردی » یمنزلهبهاز بالقوگی  انفجاری، و پاپ را هم فرمی ، یگانگبسفرمی از ریزوم،  یمنزلهبهرا  زیآنالـپاپ
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آنها  زعم  به( 1، 1112. )آورندیمدر نظر « متفاوت دار  نیطنو ابداعی از عناصر  دیگرگون  قلمروهای  شدتمند

آشفته،  ینحوبه، بیشتر ابدییمشدید و غیرمنظم بسط نوعی ریزوم درک شود زیرا  یمنزلهبه تواندیمپاپ »

: سدینویمِنیچهِوِفلسفه( خود  دلوز در 2« ).یا نظری شدهیزیربرنامهپالوده،  یاوهیشبهتا  طوربداههعملی و 

، از آن بهره کندیممعنای یک پدیده ]...[ را هرگز درنخواهیم یافت اگر ندانیم چه نیرویی آنرا تصاحب »

است، یک علامت،  نشانهآید. یک پدیده ]...[ یک آورد یا در آن به صدا در میگیرد، آنرا به تصرف درمیمی

 یکارخانه یشدهیرمزگذاراز محصول  اگر ( 1، 2121« )یی بالفعل نهفته است.که معنای آن در نیرو

 بر  پسندعامهاز فرهنگ   یاژهیوکه بر نواحی   میزنیمحرف  رسانهپساـرویاسازی  عصر  
 
 یهاینشتو متعاقبا

دوله و نیروگذاری  یاارهی  س یاتهیویسوبژکت ی این بیان یهالفهمؤاجزاء یا  بایدابتدا  ، پسشودیمسوار، م 

در  هاینگیتک یپراکنده : توزیع  کنیم یسازادهیپتشریح و  اشینگیتکماشین سوبژکتیوسازی را بنا بر نقاط 

راخمن  جان . کندیمرا ایجاب  2ریزومی یی  زاختیرمبتنی بر مدلی از جنس   ینگارنقشهنوعی  ،بستر تحلیل

یر  و تصاو هانشانهاستخراج  آن : »کندیم یبندصورتنطور دو کتاب  سینمایی دلوز را ای گر  نشیگزهدف  

، هاتیموقعتکینی که توسط  فیلمسازان  بزرگ برای بیان  زمان یا حرکت در  ی  شناخترزبانیغ

 میکوشیم در این چند صفحه( 197، 1151«. )ابداع شده است شانیهاجهان، و یاجتماعیهاطیمح

 و فرایندها هار یسخطبرخی  ینقشهترسیم  و  ت کثیر،اتصالا  یهایبالقوگ ج  استخرا، شدتنواحی   ی  نگارنقشه

)فینچر،  اژدهادختریِباِتتویِ میپرسیم: 1میایمبیازرا  غالبانیجرفیلمی از سینمای  ی  انشانهرژیم  ون  در 

  ــ اما نه نوردیک  حتی سردتر نوآر  نئوـاز یک  یاشدهیبازساز ینسخه(، 1155
 
 تر ــساختخوش الزاما

ف،  یساخته)
 
پل

 
ن ا ای است؟ تقاطع  چه سنخ از نیروها و چه سنخ صداهای حاشیه ینقطه(، 1119نیلز آرد 

، هاتیموقعو  هاتیوضعدر  هاینگیتکمیان   نسبت   احی  مس   ،های سوبژکتیوسازیفرایند ینگارنقشه

  هانهیچ در نسبت با ،اثرساحت اجتماعی  میل در  یهاحرکت
 
 ،هازگاهیگرو ، انسدادها، ماسیون تاریخیرو ف

ردـیک  توانیم آیا ؟استاین اثر چگونه در  هامکانو توزیع  عواطف،  ،هاتیجمعتوزیع   ی  نگارنقشه  است  یسخ 

از خلال  تشریح  نیروشناختی  عملکردهای   خواهیم کوشید ؟بیرون کشید این اثر ی  انشانهـسپهر   از دل  را  میل

                                                            

1 rhizomorphogenesis 
ی بهترین آثار هیهشوند( یا تمایه تلقی میاری از این آثار از هر حیث بیزعم بسیاری از بینندگان، بسیهای روز )که بهی فیلمامروزه، تهیه  2

ت، هرچند پذیر اسهای پرتردد شهر امکانشوند( حتی حین گذر از مکانبسته پرمایه انگاشته میسینمای کلاسیک )که اغلب چشم
ربی(، و نیز اطلاعاتِ ترین آثار مستند یا تجخ )حتی کمیابهای گروهی، تقریباً هر فیلمی از هر سنلطفِ اینترنت و دیگر رسانهپیشاپیش به

پرسیم چه یشویم و متر میاند اما وقتی دقیقایم که این یا آن فیلم را دیدهمان بسیار شنیدهاش، در دسترس همگان هست. از دوستانملازم
لبخواهی نیامدن بیشتر بر مبنایی د آمدن/خوشو خوش شود که این دیدن/ندیدنچیزی در این فیلم برایتان جالب است، تدریجاً روشن می

ده )تا صرفاً ندیده ش بردن؟( دیدهها است: فیلم اغلب فقط یکبار )صِرفِ لذتها یا گفتهی اثر، شنیدهیا گاهاً بر اساس کاریزمای اثر، هاله
عوب کاریزمای فلان اثر هنری شده باشند، خواه ای( خواه مر اصطلاح منتقدان جرگههایی از بهنمانده باشد؟(. مخاطبان )و حتی طیف

یکسره طرد کرده باشند، از « جفنگیات صنعت فرهنگسازی»را ذیل انگِ کلیِ  Bغالب، یا درجه دو یا ای از آثارِ اصطلاحا جریانکُپه
گاهِ سیلانِ تولید، ثبت و مصرف که در سپهرـ ی و این حتی درجه اندشده طفره رفته ایِ اثر متراکمنشانهرویاروییِ راستین با کارِ ناخودآ

ا امروز( را های پیش تهای کامپیوتری )از دههی بازیصفر مقاومت انتقادی هم نیست. برعکس، وقتی افزایشِ مطالعات انتقادی درباره
ق دیگری بر ما بینیم افرا می پسنددادهای فرهنگ عامهذوقِ معاصر به بروناعتناییِ برخی محققانِ خوشبینیم، یا وقتی توجهِ و نه بیمی

متال آغاز ی بلکدر موسیق« سیاه»ی یوجین تکر که با پرداختن به معنایِ واژه ی دیوشناسی  سه پرسش دربارهشود )برای نمونه، آشکار می
ه کسانی چون سو لینگیس بپسند، یا ارجاعاتِ مختلفِ آلفونهاپِ عامهویدئوی هیپی دو موزیکشود، یا تحلیلِ استیون شاویرو دربارهمی

نند یا به فیلمی درجه بی. آغاز ک آید فصلی مهم را با تحلیلبدشان نمی هزارفلاتباب دیلن و دیگران، و الخ. حتی دلوز و گتاری هم در 
 بزنند.(  پَتی اسمیت اشاره
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نیروهای  ینگارنقشه کنیم تا بتوانیم به یسازادهیپ ردتربه قطعات  خ   آنرا اشانیب یبرسازنده یهامولفه

احی   ،ها(ها، تراگذرندگی)قلمروها، عناصر  دیگرگون، تکوین نهفتهبالفعل و نیروهای   یهایگانگبسمس 

 نی، یعنزدیک شویم اشتهنهفبین  نیروهای بالفعل و  یگذارتفاوتاشتدادی  نیروهای نهفته، و درجات  

و  ندیرافدرــتهیویسوبژکتی ــ در نسبت با دو مقولههای سینماتوگرافیک بندیذیل سرهمکه  یینیروها

ز ا مفاهیم نظری بار  فیلم شوند آنکهیب، امیدهکوشحاضر متن در  .به طنین درخواهند آمدــ  ندیفرادرــتیهو

های ، در نسبت با مولفهمورد نظر دلوز و گتاری یز  آنالپاپو  یگارننقشه نظری مذکور، از ابزار  جعبه

متن  یناآشکارا  .توگرافیکتصویر  سینماکار  از خلال   از سینما زدنیرونب: کار بکشم ی  اثرشنیداریدیدار

واهد خ زینالآپاپ یگسترهدر  هاپرسشنخ سبرای رویارویی با این یا یک تمرین شروع  ینقطهتنها یک  کوچک

   .بود

 

 روانیِ منحرفانه یهانسبتتصویرِ یک. 

ردـفیلم همتافتی از دو داستان  ظاهرن مجزاست که هر کدام این در نگاه  اول،  خودشان  یهاداستانخ 

 پیچند: الف( اوضاع  کاری و گذران زندگی  دختری به اسم لیزبث تحت قیمومیت  برند و در هم میرا پیش می

نگ  برنگاری به دولت. ب( ماجرای خ
َ
 اسم میکل )میکائیل( که بابت ا

 
به  ، اما در واقع درستی کهاشتباه ظاهرا

 ـبک لازم برای اثبات صحت سخنر دلیل  در اختیار نداشتن  مدا، ــ عملا بهزندیمدولتی  یچهرهیک  دنام اش ـ

 ک صدای  جیغ یا فریاد استی این دو خط  سیر  روایتی، یترین عامل  پیونددهندهشود. برجستهو تحقیر می

یر  دور  با تغی یشود )گاههای مختلفی از آن بر تصویر شنیده میکه در دقایق  مشخصی از فیلم واریاسیون

 یک  شدن  لاستی صدای جاروبرقی، آسانسور، یا کشیدههای پنکه یا هواپیما، یا استحالهصدای چرخش  پره

شنویم که اجرای بندی مین صدای فریاد را در موسیقی  عنواناولین بار ایاما  بر آسفالت(.سواری  چرخ  

د زپلیناثر « آواز  مهاجر»ی دوباره   است: 2ل 
 

 مییآیمو یخ  برفسرزمین   از، آآآهآآآه

 اندیجارداغ  یهاچشمهجاکه نآ ،شبمینآفتاب   از

 نو خواهد راند یهانیسرزمبه  را مانیکشتپتک  خدایان 

دین تالار  : میکشیمو فریاد  میخوانیمیم، آواز بجنگ انبوهیتا با 
 
 !میآیم! دارم ا

 

ا مرد ب اشاولکه لیزبث بعد از ملاقات   میشنویمای برای نمونه، در صحنه این فریاد یا جیغ را، و بعد،

مقابل  ، موقعی که لیزبثبعدترشدن  در. و نیز ی بستهلحظهدر دقیقن  شود:)بیورمن( وارد آسانسور می متجاوز

عمال  استحالهترسپسپنکه نشسته است. و   هم  ـسر  ـت  پشیک آوا، بر روی اولین مرور  ی صوتی، به صورت  ، با ا 

ی صحنهدر فیلم ریت: هریت  شاد، هریت  مبهوت، هریت  ترسیده. آشکارا، خاستگاه  این صدا های هَ عکس

م   تجاوز است. دومین عامل  پیونددهنده، در مقام   ی هاشود: تصویر  نسبتمرکزی، همینجا آشکار می یک ت 

                                                            

1 Immigrant song, Led Zeppelin 
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روانی  منحرفانه. نه دو داستان که واقعا یک داستان  بنیادین در کار است؛ همان داستان  بنیادینی که در یکی 

رد روایت است:( 5971)پولانسکی،  هامحلهِچینیتاریخ  سینما،  ینوآرهالمیفترین ایاز نمونه  مبنای پیشب 
 

 ؟میزدیمراجع به چی حرف  جیک گیتس:

  نوح کراوس: دخترم.
 

شوخی  سیاه  پولانسکی با مخاطب و با کارگاه  فیلم )جیک گیتس با بازی جک نیکلسون( در این نکته 

بریم نوح و تنها در انتهاست که پی می 2چه کسی است« دختر»دقیق از لفظ   کند منظور  است که معلوم نمی

ی پایانی به آغوش خود کشیده است: یک فیگور  پدر  دختری است که در صحنه کراوس هم پدر و هم پدربزرگ  

سی های مختلف  انحرافات جنی سنگین  سنخشناختی، سایهاز حیث سمپتوم، ترگستردهدر مقیاسی  1.قبیح

 زنای با محارم )رابطه
 
آر، و نیز، در ی پدر و دختر( ــ در سطوح  زیرین  ژانر نوی منحرفانهــ و در اینجا مشخصا

ِسرتاسر   ِتتوی ِبا در واقع، فیلم فهرستی از روابط  جنسی  منحرفانه و  1شود.، احساس میاژدهادختری

 تولیدی   از قانون  هنجارگذار و آورد کهیکجا گرد می شدندهییپاوــدنییپادر بستری از جنس  نامشروع را 

خواهی  زنانه در : همجنساند4یدیرتولیغ ی  گرهنیهزنوعی حاکی از همگی و  کنندتخطی می گراخانواده

تبار ، آسیایی1111، و 1122ی نسخههر دو )که در  شدهینژادو  غیربومی ناشناس  نسبت  لیزبث و دختری 

(، کندنقش را بازی می 5فرانسویـی کامبوجییک دورگهاصلا  کم در فیلم فینچر و دست رسدیمبه نظر 

ی نهایی  مارتین و میکل ی مواجههنسبت  مارتین  جوان و پدرش، و نیز در صحنهخواهی  مردانه در همجنس

ی رابطه، 1)با بازی رابین رایت( ، اریکااشستیژورنالهمکار  ی نامشروع  میکل و (، رابطهکارآگاهخبرنگارـ)

ی هرابطو سرانجام، ن، مقعدی  لیزبث و بیورممتجاوزانه و ی مارتین و هریت، رابطه ی  خواهربرادرـی منحرفانه

های مگانگی  فر ها. با اینهمه، فیلم، بیش از هر چیز، به بسقتلیکی از انسان و حیوان در شرح   یمنحرفانه

                                                            

ی سألهها: می چینیها در محلهجوک»، فصل هفتم، مادرانگی در سینمای نوآر اضطراب نوآر: جنس، نژاد،ر.ک. به: الیور و تریگو،   1
 .3222، «مکان

 نوح از دلِ بازگشتِ نامِ کنش دارد که های عظیم اجتماعی برهمکند یا با ماشینی اتمی به سوسیوس درز میاین مساله موقعی از خانواده 2
رای بقاء شود: نامِ پیامبری که برا در نظر آوریم که با یک واژگونگیِ محض همراه میای به یک وضعیتِ معاصر اسطورهـدینی خاستگاهِ 

ها یک کشتی ساخته بود، اینجا برعکس، در دورانِ کمیابیِ آب، در جهتِ احتکار و سوءاستفاده از منابعِ و نجاتِ زندگان از شر سرریزِ آب
 Michelه: ی بیشتر ر.ک. بگر  به نقشِ یک پدرِ منحرفِ وقیح. )برای مطالعهتبخشِ پدر حمایکند؛ واژگونیِ جایگاهِ امنیتآب عمل می

Dolle, Comments on the Film:'Chinatown', February 7, 2014,  p.51; pdf version ) ی مساله بر سر نسبتِ راستهبرای ما
لیبیدوییِ  های مختلفِ این الگویی متن به سویهدر ادامهگرِ فاشیستی است که ی یک میل تعدیشدهی اجتماعیخانوادگی و راستهـدرون

 فرایند بازخواهیم گشت.درــارتجاعی، منحرفانه و دیگرگون در سطحِ سوبژکتیویته
اراگاهِ فتالِ کلاسیک، کی فمفیلم فینچر از نظرگاهِ طرحِ امکان فکرکردن به نوعی جهش در نوآر جالب است؛ تسریعِ استحاله 3

لک علاوه، شاهد تکوین مضمونِ تقدیرباوریِ مهوهوای نئونوارِ نوردیک. بهجاشدنِ اتمسفر نوآر به حال، جابه[بویلد]هاردـ وخشنسرسخت
فوروارد و استفاده از صدای خارجِ تصویر حین روایت هستیم؛ اما عملکردِ نسبتهای روانیِ منحرفانه بک/فلاشیا کاربرد غیرکلاسیکِ فلاش

فرستند ]...[ یهایی هستم که مردم دارند برایم مدادن به فیلمدر حالِ پاسخ»تر است. فینچــر: کنترلی در فیلم برجسته در بستر یک جامعه
  (2111دسامبر  11ی تایم، در گفتگو با بلیندا لاسکمب، ی سیاستِ جنسی باشد. )مجلهکنم این فیلم بیشتر دربارهفکر می

4 Nonproductive expenditure 
5 Élodie Yung 

 ی سوئدی برجسته نیست.شود میکل از همسرش جدا شود، اما در نسخهی امریکایی باعث میاین موضوع در نسخه 6
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میان   تر،، یعنی نسبت  روانی میان  دو جنس  مرد و زن، و به طور مشخص«نسبت  روانی»سنخ یک ی منحرفانه

ه ی لیزبث با پدرش در گذشته کخواند، رابطهبا دخترش که انجیل می ی میکلپردازد: رابطهپدر و دختر، می

م  گنگ زیآمخشونتمتخاصمانه و   گذرد، و نهایتمطلقن در سکوت می اش در زمان  حال کهبوده و با قی 
 
، ا

 ی محو، فرعی، و مهم  ی ماژوری هستند که بردارهای چند رابطهی هریت و پدرش، سه رابطهی منحرفانهرابطه

تران  ی دخ، رابطه)بیورمن(ی لیزبث و مرد متجاوز ی میکل و لیزبث، رابطهرابطه: کندها عبور میدیگر از آن

  های انجیلی/یهودی داشتند با مارتین در مقام  یک نازی یهودستیز  منحرف. رسیده که نامقتلبه

فزایانه و همگذرنده ترا ،نهفتهینحوبهوجود دارند که  کنندهنییتع یزنانه یرابطهسه 
َ
: کنندیمعمل ا

پشت  سر هریت ایستاده بود  2111ز  سال یزن  ناشناسی که یکبار در جشن  پائبیوهنسبت  برانداز  بین  هریت و 

 »و 
 
لیور در  قولبه) کردیمعکاسی  هریت دید   ینقطهاز همان « تصادفا

 
لی ا س ی  نآ) دولگرِبر فیلم  اشلیتحلک 

((، نسبت  272-212، 2112اتکا دارد )« ی  بازشناسیراو دادنیگواه»ن نسبت بر نوعی ، ای(2125واردا، 

 ژانر نوآر(« ددختر  ب»الگوی  )کهن دو قربانی  متفاوت، و سرانجام نسبت بین لیزبث عنوان  بهبین لیزبث و هریت 

ش  مجزا، نمایمبتنی بر دو صفحهنسبتی ، اغلب غایب  نوآر  سنتی(«  مادر  خوب»ای از )نمونه زن  ناشناسبیوهو 

 یی  تاهسانتقام  لیزبث از بیورمن است. بعدتر خواهم کوشید نشان دهم که این نسبت   یصحنه انداز  راهکه 

 یهمهو بر سرنوشت   سازدیمفیلم را مواجهات  ناخواسته میان  سه زن، به چه نحوی مسیر  ر  یناپذتیرو

؟ در چیست مذکور انحرافاتی است. اما پیش از آن، کار  بنیادین  همهاصلی دیگر نیز اثرگذار  یهاتیشخص

ی واسطه با سرحدات. در وهلهی بیو مواجهه مرزهااز  رویفرا، هنجارها، قراردادهای اول، تخطی از وهله

ویی های پنهان  لیبیدنسبتدر  هم ، ومعاصر ی  دوستیتکنولوژدر بستر هم  دوم، تاگشایی  یک اقتصاد میل

ن و عناصر  حاشیه ــ در  قلمروهاو  مرزها. مواجهه با یاجتماعـیروانای در فضای دیگرگون  میان  نقاط  تعی 

دن  ، و درنوردیندیفرآدرــتهیویسوبژکتگری، معنای تاریخی و جغرافیایی، امتدادی و اشتدادی ــ به کوچ

کند. به اندازد که با تعویق  کیفی کار مییان میسازی را به جربرد و فرایندهای تکینهای شدت راه میآستانه

فیلم: یک تعلیق  ربکایی. نسبت هیچکاک و فینچر در مقام دو آفرینشگر چگونه یکی از کاراکترهای خود  زبان  

کایی»در بیان  این ابهام/تعلیق   بازنشسته  یک پلیس ؟کندچه کار می جاشود؟ تای هیچکاکی اینآشکار می« رب 

ود  این خ مازادی بیش ازپلیس محلی  یاشارهکند. یقینا لم به عنوان  این فیلم  هیچکاک اشاره میدر خود  فی

  نشدهحل یپروندههر پلیسی حداقل یک » ــتاکید دارد 
 
. فیلم اصلا با «است اشدلمشغولدارد که دائما

شود، رای تولد هنریک ارسال میای که ظاهرا هر ساله از جانب  قاتل بشود: هدیهتماس تلفنی به او شروع می

، با بازی مرد )شوهر ( ابتدا با کاراکتر  2141)هیچکاک،  ربکانوردد. در نخستین مرزهای آگاهی ما را درمی

 
 
م و شویمواجه می ،اشدادن  همسر  محبوبناتوان از فراموشی  از دست، یک قربانی یمنزلهبه، (لیویهلارنس ا

کنیم کشف می)هم مخاطب و هم شوهر با هم( ست و در انتها واخود  که قاتل شنویم بعد از زبان  خودش می

 ضمون  م ، کهدر فیلم  فینچراما . اش را کشیدهپیشاپیش نقشه خود  ربکا خواهان  قتل  خودش بوده وکه اصلا  

ل هدیه کنیم که این قاتل است که هر سا، ابتدا باور میگذاردیمکار  طرف  ماجرافراموشی را در هر دو 

شویم که این هدایا از طرف  خود  قربانی است و سرانجام خود  قربانی اعتراف فرستد و بعد متوجه میمی

 ی خودش، با منطق  بازی  ست. بدین معنا، فینچر، به شیوهبه قتل رسانده ا ار  متجاوزش کند که پدر  می

زا های تعلیقجاییکند. این نوع نابهاش میتر و هم وارونهکند: هم پیچیدههیچکاک بازی می یزاقیتعل

ردـیک مکانیزم داستانگویی،  عنوان  به و  ییجانابهفیلم را هم تحت تاثیری مبتنی بر  یهاداستانخ 
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خواهد یک مقام  با نفوذ  دولتی را به سوءاستفاده از که می استکهلمِقرار داده: خبرنگاری در یشیپرمکان

ه فراخواند قطبِشمالای نزدیک به ی سرد و دورافتادهخورد و به جزیرهمی اش متهم کند اما رودستموقعیت

ی هااژدخواهد دختری با تتوی ی یک قتل  خانوادگی باز کند، متجاوزی که میشود تا گره از راز چهل سالهمی

ِدور این دختر  شود ورا مورد سوءاستفاده جنسی  مکرر قرار دهد اما خودش شکار  دوربین  مخفی  او می شرق 

کند، و حتا خود  همین دختر که پروتاگونیست  فیلم است اما حین  انجام  امور غیرقانونی  است که او را تتو می

 ماند.گیری از سارق، کارش بدجور لنگ میگیرد و به رغم  مچمورد دستبرد قرار می« تصادفا»اش روزمره

، ترسهای نهفته در انحرافهمچنین در سرتاسر فیلم، ابهام
 
از  های ناشیها و اضطرابات  جنسی، و متعاقبا

ژادی، های نتهدید به فروپاشی  مرزهای هویتی  مناسب، شایسته و تمیز، نیرویشان را بر محور  نیروی  ابهام

ی جابه
 
های کهن، های دوردست، آئینکنند و احظار  سرزمینها متراکم میجا یا در آندینی، قومی و مل

 جمعی یهایسرهمبند؛ به روندی توجه کنیم که روستاز همین مکانیشمایلی یا  هایجاییابهو ن ادبودهای

  : رندیگیمبیان شکل 

در شهر: دختری اروپایی که تتوی  یک اژدهای شرق  دور را بر تن دارد؛ مقام  دولتی  بانفوذی اهل   الف(

 هستانللی دولتی برای پیشرفت  صنعتی در ما یهاکمکاستفاده از که اتهامش  (ترومسون یکارهانس )سوئد 

ی دو کشور مذکور، خاطرهاست.  کرواسیدر  (ustashe)اوستاش  ی  راستدستتسلیحاتی با گروه  یمعاملهو 

ازمانی با س اوستاش کنند خصوصا کهکشی  دوران نازیسم و میلوسویچ را به ناخودآگاه  فیلم تزریق میدو نسل

داز  انبرد و با این تمهید تنها چشمها نمی؛ فیلم هرگز ما را به این مکانودشمشی  نازیسم محسوب میخط

 ؛رساندیم سطحبهاش را جنسیـنژادی

اند؛ بافت  روایی با زدهبایر و یخ یرهیجزی ثروتمندی که ساکن و مالک  یک در جزیره: خانواده ب(

های روانی  سترون و منجمد  میان  ، بر نسبتی معمایی و مرموز  خانواده و چیدمان  سرد صحنهزمینهپس

زنند و حتا کاراکتر مادر از فرط  خصومت در سوی  ها با هم حرف نمیشود؛ آناعضای خانواده منطبق می

همراه در ندادن  تلفناین انجماد  روابط، علاوه بر تمهیدات  تکنیکی، با آنتن 2کند.دیگر  جزیره زندگی می

                                                            

کشاند. از لِد زپلین مخاطب را به فضای زمستانی می« آوازِ مهاجر»ی بندی با انتخابِ بازخوانیِ قطعهاین تاکید بر سردی از همان عنوان  1
نوشته شد. افتتاحِ  1171ی ی دههی کاوِرشده، در جریان سفرِ لد زپلین به ایسلند و آلمان در میانهیم که  اصلِ قطعهخصوصا اگر توجه کن

 Jeff) های فیلمبردار فیلم، جِف کرانِنوثنیز، توجه کنید به صحبتبخشِ این آواز شد. تور در ریکیاویک بود، همان مکانی که الهام
Cronenwethبود و  زمینهسردی/سرما[ همواره عنصری در پس»]؛ ی فضاسازی بصری استردِ عوامل تولید در نحوه( که گویای رویک

علاوه، به« شود.بدل می شخصیتِ خاموش عنوانِ یک مخاطب حس کنید. در این فیلم، زمستان به یکبرایمان بسیار مهم بود که آنرا به
بردن از منابع نوریِ استیگ لارسن، و هم برای بهره« لحنِ »هم برای القای   RED MXدر تصویربرداری این فیلم از دوربین دیجیتالِ 

 تر استفاده شد )برای مشخصاتِ این دوربین ر.ک. به: اندازِ واقعیتر در جهتِ حفظِ چشمنامتعارف
http://self.gutenberg.org/articles/Red_Digital_Cinema_Camera_Company) برتدانلد گراهام، طراح صحنه 

(Donald Graham Burtمی ) زدن کنید، یا های جزئیِ یک فرهنگ شروع به حرفی اختلافبرد تا واقعا دربارهوقت می»گوید؛
های مردمِ آن فرهنگ. احساس کردم باید واقعاً خودم های شهری و عادتمایهانداز، نقشکنید به دیدنِ مضمامینی در معماری، چشمشروع

ی ت، بلکه مسالهی جاها نیسغام کنم تا حسی راستین از مکان برای فیلم را بسط دهم. مساله فقط بر سرِ فهمِ فیزیکالیتهرا در این جهان اد
هایی خواستیم از جازند. ]...[ میی زیستنِ مردم از دلِ طراحی/دیزاین بیرون میمتافیزیکِ جاها نیز مطرح است، و اینکه چطور شیوه

 تر. ]...[ تنها چیزی که از آن احتراز کردیم پالتِ صورتی و نارنجیِ تر، ناشناختهاند، جاهایی غیرمعمولها واقعهاستفاده کنیم که در حاشی
« از داشت.تری نیتر و گنگهای تاریکبینید، زیرا این داستان به تونترِ شهر میتر بود که در مناطقِ تاریخیمعماریِ سوئدیِ کهن

 ( 3243ژوئنِ  22شده در ، اصلاحهالیوود ویژوآلهای تولید؛ )یادداشت
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)در  کنگهنگکند که در ها، یعنی لیو، حتا در حضور  کوتاهش اعلام مییکی از آنآید. جزیره به بیان درمی

کند و مارتین در زندگی میی لیزبث( جایی از شرق  دور، در خاستگاه  توأمان  ابهام  نوآر و اژدهای تتوشده

ر  و  انحراف، تصـجهان  میل کند. دری انگشتر  او میبه حلقه و شوخ ای منحرفانهی شام  سه نفره، اشارهصحنه

ا را ت یسامانیباین  یدامنهدلوز و گتاری یک وهم یا یک شوخی  سیاه است.  سامانبه ای  ی هستهخانواده

(. وانگهی، [91، 5391؛ ]19، 5989« )قانون روی کتابی پورنو نوشته شده است: »دهندیمخود  قانون بسط 

 همان وضعیت  سابق  وی شومی کشیدهجزیره هم  به ،وضعیت  حقوقی یا قضائی  میکل در شهر
 
د اما عینا

فتدیفروم «تعویق  نامحدود»و به یک  شودیمنیست، زیرا گرچه او توسط  دادگاهی در شهر محکوم 
 
ر ، اما دا

رائت ب»غیررسمی، اگرنه  «برائت  صوری/ظاهری  »توانست به یک  کمدستدر جزیره  اشیقاتیتحق یپروژه

، دیگر اعضای خانواده ،هنریک برعلاوهیابد )ریشخند  مادر  مارتین به میکل را در نظر آورید(.  ، دست«قطعی

جزیره به یک تعویق  نامحدود  ی  اجتماعـیروان؛ وضعیت  پرسندیمهریت  یدرباره از میکل، جداجداهر یک 

وحی  متناظرش در اعضای انجماد  فضا و سردمزاجی  ر  است، و این بحران تا سرحد افراط درگره خورده 

تاری، )دلوز و گ« افتدیماست که اتفاق  سمتیهمواره در  زیرا بحران پیوسته است: »ابدییمخانواده استمرار 

در ، میکل هم رونیهم. از شودیمصوری/اسمی میکل در جزیره تضمین  نیز چون آن برائت  و ( 11، 5989

: ابدییمقانون  یهاانیجر( خود را در تقابل با 5911) کافکا یمحاکمهکی. در  وضعیتی از جنس  تعلیق  

بحران  یدورهیک قطب  سرکوب، یک  برابر یک سیلان  میل، یک قطب  گریز در در برابرقانون  ازی سیلانضد»

ی اش دربارهی فیلمفلیکس گتاری در پروژه ([511-81، 5391؛ ]15.« )سازش یدورهیک  در پاسخ به

زن  نوآر»کند و آنرا در مقابل  اشاره می« کافکا طبعی  شوخ»کافکا به  افکا آنچه ک»افزاید: دهد و میقرار می« ح 

های شدت، ها، بل نظامرا مجذوب خود کرد، و آنچه باید ما را در سینما جذب خود کند، نه کاراکترها یا طرح

تلتای پشت  یک پنجره، حاها هستند؛ برای نمونه، چهرهها، نگاهها، تعمقژست ها، تغییرات در ها، حسی 

شناسی  ادراکی . . . برای ی علم نشانههای همهها یا انقباضجاذبه، در مختصات مکان و زمان، و انبساط

ی ادبی  بازاری  قرن  نوزدهم توصیف شده است؛ در واقع، رویکرد وی زمانی دراز، کافکا به عنوان  یک نویسنده

ی احتمالا او را در سطح قرن بیست و یکم، در سطح  آنچه سینمای قرن بیست به فرایندهای ناخودآگاه  اجتماع

ِکافیِفیلمیِبهپروژهِگنسکو بری گری)ر.ک. به؛ مقدمه« دهد.تواند باشد قرار میو یکم می ِ،کاکارگردانی 

 ه صطبعانه اصلا  کم نیست؛ نفینچر دقایق شوخ فیلمهمه در ( با این519-511، 1119ی گتاری، نوشته
 
رفا

های سیاهی که در ها در دقایق مختلف فیلم، بل شوخیی کوچک  شخصیتهای پراکندهشوخی

اند؛ کافی است خود  وضعیتی را در نظر بیاوریم که میکل پس از مناقشات  دادگاهی جالبشان نیامدنچشمبه

 ـبه قوبیند به یک خانوادهراستی  فاسد میو آزاری که از یک دست رد گمشتی دزد، دندون»ل هنریک، ی نازی  ـ

راهم اش را فراستیبرد، آن هم با این قصد که بتواند گواه لازم برای رسواسازی  دشمن دستــ پناه می« و قلدر

 ی هنریک آغاز کرد، پس میکل بعد ازبارش را با کار برای خانوادهوی هنریک، کارکند. اگر ونستروم، به گفته

( موقعی humourای از شوخی )نمونه اش است.سازنده در استخدام  کارخانه اکنون نزاع با یک محصول این 

در ی[ که چقدو بهشون میگی ]گزارش می»... زند که است که لیزبث به بیورمن  گرفتار و برهنه اشاره می

خود  دهانبار از کند زیرا این کلمه را اولینلیزبث روی این کلمه تاکید می«. "معاشرتی/اجتماعی" شدم...

م کرده کاری متهبودن و پنهانبیورمن در دفتر کارش شنیدیم. بیورمن در آن صحنه لیزبث را به ضداجتماعی
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اش انداخته بود. حالا لیزبث با تکرار  این لفظ، هم بیورمن را به موضوع  شوخی  بود و با این لفظ دست

 دهد. پاسخ می ی او متقابلا  کند و هم به تعدی منحرفانهاش بدل میپیشین

 

 ماشینی یهایسرو  ریزومی یراسته: نیماشـوانیحـانساندو. 

و، با رنگ، حیوانات که با تعیین  قلمر  کند که برخلاف  اش با کلر پرنه، تاکید میدلوز در گفتگوی تصویری

ولید شان، یا با تختیهای رفتارشناالعملها یا عکساثر  هنری(، با پاسخی برسازندهخصایص  همان یا با آواز )

ها جهانی زیند، بسیاری از انسانسازند و میهای خاص خود را میهایی تکین، جهانکردن  نشانهو ساطع

 زندگی
 
ه رسد کنجا میآدلوز به زیند. های هر کس  دیگر و هر چیز  دیگر را مییکتا و خاص خود ندارند و صرفا

احت  س وبه محیط،  هستنده ی کنش  آفرینشگر یا پاسخ  منزلهبه«( سرحدات»)تنها در میان  عمل  نوشتن 

ر دبه جای  ناخوانندگان، بیسوادان، نوشتن کند: نوشتن در پیشگاه  محتضران، حیوانی نسبتی برقرار می

شود؟ آنجاکه مرزهای چگونه بیان میچیست و آن سرحد  رود تا بمیرد.کنجی می پی  حیوانی که پیشگاه  

داند چگونه ست که حیوان می، همان جاییدشوریزد، و نحو معوج میوسیقی به هم میزبان، سکوت و م

ریزد. نوشتن، میهم: جستجوی قلمروی مرگ؛ آن فریاد یا جیغی که مرزهای زبان و حیوانیت را بهبمیرد

، یا پاسخ به، یا نوشتن در ، آن حیوانی  مسئولیت دربرابر  یب، معنادار است ترتبدین 2میرد.است که میجایگاه 

وی، دست  پشده بهنوشته ی قطعاتدهنده، به تاثیر  تکان«کنترل و شدن»، دلوز در گفتگو با نگریکه  ریمو ل 

ما  یهمه»اینکه  مهمتر از همه، به بودن، وکند، به شرم از انسانهای آشوویتس، اشاره میی اردوگاهبازمانده

ِ« )به خاطر  نازیسم مسئولیم. ِبه از نمودارهای  51در نمودار نیز باتای (. 11، 5389، آیندهبازگشت

ب  ست به یک انقلاالعمل یا واکنشیدهد که خود  فرایند  منجر به فاشیزم عکساش نشان میدگرشناختی

دن  رخداد  انقلاب فرایندهای نشده؟ اگر به جای کلاناما چرا انقلابی متفاوتنشده. متفاوت
 

 انقلابی ش

رد و شدن()انقلابی  به ، با گسست و دفعزایانهزدایی  دگرتخصیصمولکولی با  را بنشانیم که در سطحی خ 

ز خلال  ارا داریم که  کار  نیروهای ارتجاعی  حامی  میل فاشیستی افتند، آنگاه در طرف دیگر،جریان می

کود ر ع درحالیک اجتما منافعهایی که در برابر انگیزش»؛دنکنعمل می و نوکرمأب سازهمگون یتخصیص

، )باتای« ی دفع( را در مقام غایت خود دارندانقلاب اجتماعی )مرحله ،ایستندتخصیص( می ی)حین مرحله

سازی  مبتنی بر بستار، نشدن  مذکور را پیامد  همگونمتفاوت توانمی معنا،بدین. 1(یِسادارزشِاستفاده

  یابد؟نمود می و حذفی چطورساز مگوناما در فیلم، این میل فاشیستی  ه و تخصیص دانست. حذف

دهد، متوجه تناظر  هر قتل با متن  یک آیه از کتاب  ها را شرح میی قتلنحوه ای که لیزبثدر صحنه

که اینبار نه مرز میان  انسان و انسان )برای نمونه، یک نازی  یهودستیز  قاتل و چند شویم، جاییمقدس می

شده، های قربانیشود؛ انسانبل نسبت  میان  انسان و حیوان پروبلماتیک مییهودی  مقتول( کارگر و دختر  

ه و حتیپهلوی خود دارن مضاعف قربانی   هیأت  در  را شدهیسلاخیک مورد  حیوان    د: طوطی، کبوتر، گاو، بر 

اشاره  ،ادینبنوایح بارنیا ،رستخیزی یگر بار بهمکمل  اژدها بر پوست  لیزبث، د ،عنقا یتتوشدهنشان  گربه. 

                                                            

 www.youtube.com/watch?v=fNUG3G4zkbMن.ک. به این لینک:   1
2 http://asabsanj.com/asab/bataille-sade/ 



13 
 

ند. دلوز و گتاری سه نوع حیوان اتصور شده ا. اژدها یا عنقا موجوداتی اساطیری، اغلب منفرد، و بکرز زندیم

  دهندیمرا از هم تمیز 
 
دیپی، نَسَبی و فردی مثل سگ و گربه؛ نوع سوم: )نوع اول: حیوانات خانوادگی، ا

در اینجا،  (؛هاگرگمربوطند، مثل  ییزاعفونتشتر به شدن و حیواناتی شریرتر که گروه، دسته، و کثیرند، و بی

حیوانات  دارای مشخصه یا صفت، حیوانات  »ث مربوط است: بلیز یتتوشده یهانشاندوم بیشتر به  یدسته

یا  هایرساز آنها  توانیمو  اندمقدسبزرگ  یهااسطورهیا دولت؛ حیواناتی که در  یبندطبقهمتعلق به گونه، 

، شدیدشدن، شدنوانیح»، هزارفلات) «.یا الگوها را بیرون کشید الگوهاکهنارها، ساخت

تند هنری، مس یهالمیفبه اینکه در  کندیماشاره  هالمیفحیواناتِدرِجاناتان برت در ...«( رشدنیناپذدرک

رایندهای در ف یاپایاطورپبه یونشاننامیبو  یساززهیمکان کردن  یا ویدئوهای دفاع از حقوق  حیوانات، تصویر 

 :کندیمسادیستی  دوربین را تغذیه  یگرسنهو چشمان   شودیمسلاخی و پردازش  گوشت ظاهر 

در دو  .(75-274، 1111) «شودیمبخشی از فرایندی صنعتی مرئی  عنوان  بهمرگ  حیوان  ی  سازشیفت»

ِمرگ گرانه وقربانی ی دیگر هم این نسبت  صحنه یادآور 
گیرد: الف( ن و حیوان مورد تاکید قرار میانسامیان   2

دهد صدای ی دیگر اعضای خانواده را به میکل نشان میاش ایستاده و خانهوقتی هنریک در مقابل  خانه

 باید گوناررا شکا انششبکسی شام  »گوید: رسد و هنریک میشلیک گلوله به گوش می
 
 ر کرده. احتمالا

د میکل را متقاعد به ماندن در جزیره و کار کردن بر روی این راز کند، خواهوقتی هنریک می ؛ ب(و« هباش

ی مدرکی برای اثبات  ادعای میکل علیه  ونستروم است: آخرین پیشنهادش برای شکستن  مقاومت  میکل، ارائه

)به  است شنویم که ظاهرا گوشت  یک حیوان صدای پیشنهاددهنده را بر تصویر  جلوبردن  ظرف  غذایی می

ه با توجه ب ،ها نوعی سبعیت  بدوی و خصوصا در دومی. هر دوی این صحنه(«ونستروم یلاشه» زبان  میکل؛

 ایدهندهی موجز و تکاناما صحنه انه از جنس  آدمخواری با خود دارند.سبعحال و هوایی ، ی مونتاژشیوه

ورند خمیکل و مارتین دارند شام می است که لیو،آنجآید، که تنها در دفعات  بعدی تماشای فیلم به چشم می

زند، درست همین لحظه صدای گوید که لیو فقط به خاطر  استیک  گوزن  شمالی به او سر میو مارتین می

شود احتملا  دری باز به ما گفته میرسد. ی باد و در واقع جیغ  یک قربانی از اتاق  مخفی به گوش میزوزوه

مخاطب و میکل این واقعیت را وقتی از ی قربانی آمیخته است. ه جیغ یا زوزهمانده اما در واقع هوهوی باد ب

باید »دیگر بار در اینجا هم ی مارتین به دام افتاده. شنوند که میکل در اتاق شکنجهزبان خود  مارتین می

و ها،پذیریرؤیتها و از زبان ]استخراج کرد[، و نیز هایش را از کلمههای منطبق بر هر چینه و آستانهگزاره

های خاص هر چینه را از چیزها و از نگاه استخراج کرد ]...[ انفصالی  وجود دارد میان  گفتن و دیدن، آشکارگی

ر ]...[ ام گیردشود قرار نمیشود هرگز در آنچه گفته میپذیر، آنچه دیده میپذیر و امر گزارهمیان امر رویت

در این صحنه، شکاف، لولا یا خلائی که پیوند  (. 511-89، 5389)دلوز، « شنیداری منفصل استـدیداری

رف  اتاق مخفی  شکنجه، که بدن  قربانی  محبوس در آن مکان و دار میدیدن و گفتن را مساله کند، نه ص 

به این ترتیب، تعلیق  روایی در گشودن  راز  یک قتل  خانوادگی به تعلیق  اش، یعنی گوشت  حیوان است. مکمل

زناپذیری تمی ی: منطقهشودخورد و بر سَبَت  نسبت  انسان و حیوان منطبق میت  انسان و انسان پیوند مینسب

های از بند آزاد شدن  هویت نیرویفریاد، از یکسو، یا  ، صدای جیغاز این قرار یا مجاورت انسان )زن( و حیوان.

ی  سرکوبـنژادیـقومی
 
ت  صدای ستمدیدگان، و رستخیز  شده است، و از سوی دیگر، بازگشمل

                                                            

1 Memento mori 
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شتار  انبوه  فرودستان  2سازیآنجاکه قربانی کندای را نمایندگی میهای مرزی، و حاشیهسکسوالیته  از یکو ک 

  .کندتغذیه میی فاشیستی رنجورانهمیل روان

 تعلیقاین بهاما 
 
ای رهانگا شدن در پلاستیک  بصری  مبتنی برهای روانی با ادغامفتادن  نسبتدرا

یا انسان   ماشینـانسان: شودتر میبندی آغازین بر آن تأکیدی مضاعف دارد ــ پیچیدهتکنولوژیک ــ که عنوان

بسا از که چه ،هیبریدی از انسان، ماشین و حیوانی منزلهسایبرنتیک در مقام  ناجی؛ سایبرگ به

 یالگوشیپ، یک پروتوتایپ یا ت کرده باشدتوتالیتر  سایبرپانک به درون فیلم نش یشهرهامگاـتکنوـ

 آغازین همچون یک ی  بندعنوان :کندیم یافکنطرحلیزبث کاراکتر  از سایبرگ را در قامت   گراپساانسان

(، حیوانات  اساطیری )اژدها و عنقا، رسدیمکه به دست هنریک  یاانهیسالعناصر  گیاهی )هدایای   ،کابوس

 یاشاره ییهابدن شدن  پلاگـآن/شدنپلاگ ینهیزمتکنولوژیک را در  یهاانگارهو بر بدن  لیزبث(،  شدهنقش

 یِکاملیادآوری پولانسکی تا سایبرپانکی چون هایِچینیمحله مثلنوآر کلاسیکی )نئو(از . دهدیمنشان 

: شودتکرار میان سالارانه و نظامی  اقتدارطلبدیوانرهاسازی امر مشترک از انقیاد  ی( مساله5991، )ورهوفن

ویلیام گیبسن، ) Neuromancer( یا 2111برادران  واچفسکی، ) سکماتریدر آثاری مثل هوا.  یاآزادسازی آب 

ا در بینیم؛ وضعیتی که بدن تنهارگانیزم  سایبرنتیک مینوعی آینده را در هیأت   بشرهایی از نمونه( 2124

 م  دیجیتالی  امور قابل تصور است:های تکنولوژیک و در نسبت با نظاتصال  با شبکه

و  شدهمنفصلـهمازـ( شخصی و جمعی  selfسایبرگ نوعی خود  )

( است که selfپسامدرن است. این همان خودی ) یشدهمتصلهمـبهنوـازـ

ابزار   هایوتکنولوژیبارتباطی و  یهایتکنولوژکنند.  اشیرمزگذارباید  هاستینیفم

زار . این ابکنندیمو دستکاری  سازندیمما را از نو  یهابدنند که هست یاکنندهنییتع

و به اجرا  بخشدیمسرتاسر  جهان تجسم  ت  اجتماعی جدیدی را برای زنان  ابمناس

 1رااییمخ [ همگی...](. در انتهای قرن بیستم 214، 2112)هاراوی،  آوردیدرم

 ؛ماشین و ارگانیسم از جنس   یاشدهیفرآورو  شدهیپردازهینظر؛ هیبریدهای هستیم

  (251همان، ) .میابرگیسا مانیهمگ آنکهکوتاه

مثل زنان افغانستان،  یسومجهاناز زنان   آوردنمثال، با منتقدانهخودـ ینحوبههاراوی بعدها هرچند 

ی منزلهبه برگیسادر اصل   حالنیا، با دهدیمبازنگری قرار شک و را مورد بالا  قول  نقلآخر   یجملهی «ما»

 وارد یاخدشهجدید  یوارهقطعهبرای مقاومت  جمعی در یک جهان   چندرگه و ماشینی فیگوراسیونی

ت و نه معصومی ی که در آن،یتطلبد: وضعمهندسی  جدیدی برای بدن  پساانسانی می ،این انگاره 1.کندینم

                                                            

 massدارد و بیشتر یک  اندکی نزد باتای قرابت  sacrificeسازی و قربانی با مفهوم باید به یاد داشت که در اینجا منظور از قربانی  1
victimization  موردِ نظر است. در کار باتای اینsacrifice کننده و خصوصاً بهبازگشت ، گذر از مرزهای مشروطبیـپایانی بیبه هدیه  

  شود.( چفت میSovereignمفهومِ حاکمیت/شهریاری )
 بُز، و دمِ اژدها. یدمانِ اساطیرِ یونانی با سرِ شیر، تنهنیز، هیولای آتش ی ژنتیکی نامشابه؛ وسازواره یا اندامی متشکل از چند یاخته  2
ه، سیال و ماشینیِ اند با تدقیقِ وجوه چندرگمولفانی چون کاترین هِیلز، رزی بریادُتی، الیزابت گروش، استیون شاویرو و دیگران، کوشیده  3

و « شدنـزن»و  «ورزمیلـماشین»ون چگتاریایی میانِ این انگاره و مفاهیم دلوزوـدر آن، « یافتهبدنِ بسط»و کارکردِ « سایبرگ»ی انگاره
نگری و هارت، ) امپراتوریتوان به دست میای دمعنوان نمونهطلبد اما بهالخ پل بزنند. هرچند شرح تحلیلی این مناقشه مجال دیگری می

تعاقب ، و ظهور م«یک بدنِ جدید»، نیاز به «جهش»ی مستقیماً به مساله ، که«بربرهای جدید»اشاره کرد: بخش دوم، زیرفصلِ  (2111
ی انتقادی، از هایدگر شکنِ اندیشهی شالودهکند و سرانجام با برگذشتن از سویهاشاره می« سایبرپانک»هایی در فضای تیره و تارِ چنین بدن
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 ای وجود ندارند. برعکس، با سوبژکتیویته ، دیگرنه هویت  ثابت
 
بیگانه های سنتزی از هویت :نو مواجهیماساسا

 دارند. سرحدات/مرزهایی که نشتی/منفذ « و»سایدر وتآیا 
َ

ه را ویرو تبار این سنخ  سایبرنتیک  زناناستیون ش

عمالِتغییراتگفت،  توانیم کند. با الهام از بینش او،( ردیابی می5919)لانگ،  متروپلیسدر کاراکتر  زن  ِباِا 

 صدای زنی که در خسران فریاد بودن  یدروناتصالی میان  گذشته و آینده است: میان   برگیساـزبثیل، لازم

ویرو یانسانتراـ یدوبارهمهندسی   بودن  یرونیب، و آوردیبرم
َ

این  (.579-599، 1111 ،و پرتصنع  بدن  زنانه )ش

ونه و در چه چگ ، از حیث بصریبه بدن شدهافزودهکسرشده/ مبتنی بر اتصالات   تصنع و تکلف، این مهندسی  

 ؟کندیم عمل جهتی

 های تجاری، مدل، مارک(یدوستیتکنولوژ یهالانیس) کارکرد  ابزار تکنولوژیکدر سرتاسر  فیلم، 

شنراکـدث به نزدیک) لیزبث لباس   نوعیا ( پانکپساـ)از نوع  چهره و مو آرایش 
َ
رَندهای(ف سایل  و کالاها و ، و ب 

  وزمرهزندگی ر 
 
و  رهاکاراکتپردازی  ، در پیشرفت  روایت و شخصیتارتباطات راه دور( یهایتکنولوژ)خصوصا

های آغازین، میکل همان صحنه درکثرتی از این برندها در کار است:  2.نقش  کلیدی دارد شانیهانسبت

پ»تاب  جو، او را پشت  لبخرد و در بسیاری از نماهای داخلی  مربوط به جستمی« ی قرمزمارلبورو»سیگار  
َ
« لا

ن»چاپگر   دیگر، یاصحنهدر  بینیم، در حالیکهمی اش پس  ازحد پیکر بیدهد. هایی را بیرون میدارد عکس« ا 

تاحدی از اش را چهرهبدن و ی لیزبث، شدهمحوشده و ابروی سوراخموی مشکی، صورت  سوراخلاغر لیزبث، 

بخشد اش، تفاوتی نژادی به او مینبودنپوسترغم  رنگینکرده، و بهور فیلم دسوئدی  های  زن  شخصیتدیگر 

ی سکس دهانی، مرد  متجاوز به مارک  لباسش، یعنی د. در صحنهشواش از زنان  بلوند فیلم تشدید فاصله تا

«gaberdine »یان  قرون دپوشش یهو عنوان  بهگاباردین  ینهیشیپبا در نظر گرفتن  خاستگاه و کند که اشاره می

ی در صحنه. کندیمنژادی عفونی  یاهیمامعاصر را به  یپدرسالارانه ی  سالاروانید نجایادرـوـحالاـوسطی، 

ریکسون»شام  سه نفره، مارتین از مارک موبایل   لد، برادر  ، هاراعکاس  پیرکند، و در انتهای فیلم، صحبت می« ا 

گذرد، هریت ظاهرا خارج از سوئد می که ایدارد. حتی در صحنه اشاره Ikea tableبه مارک   نازی  هنریک،

solitaire خود   ، براشیپردازتیشخصاصلی  یصهیخصاست و هم بر  پسندعامهکه هم بسیار  کندبازی می

اش قابل تصور است: بندهای  ویژهتر از همه، لیزبث تنها و تنها در سرهم. مهمگذاردیمصحه  انزوا،

لـلباسمدل ـموتورسواری لکوکاکولاــنود  . یمخفدوربین ـهَکـجاسوسی زات  یتجهسرـموی  مدل  ـگوگ 

بست شود، کارها در کلاشی  نهایی  او در سوئیس که با تغییر چهره و جعل هویت تکمیل میی اینی همهآمیزه

 شود:ه، کنار گذشته نمیای گذرا، در کافصحنهسازی، حتی در تکای در برجستهیابد. چنین رویهمی

                                                            

تصنع » شناختی جدید از انسان و زندگی در هیأتِ ن، ساخت تعینات هستیو آدورنو تا دریدا، به رسالتی نو، یعنی ساخت مکانی نو در نامکا
، ترجمه امین رگمانیفست سایبی[ سایبرگ. برای مطالعه بیشتر ر.ک. به ترجمه فارسی این اثر: هاراوی، رسد: ]افسانهمی« شدید هستی

  . 4214قضایی، نشر بیدگل، 
( نیز مشهود است؛ کوتاه اشاره کنیم 2117) زودیاک( و 1111) زنیباشگاه مشتدیگر فینچر ها در دو فیلم ندها و مارکاین رویکرد به برَ   1

، منجر «زنیاه مشتباشگ»عنوانِ نشانِ یک اجتماع مخفی، یعنی که در اولی، اصلًا خودِ فرایندِ تولیدِ سوبژکتیویته به یک برند جدید به
ز یک عنوانِ نشانِ مرکزیِ فیلم، ابه« زودیاک»گذارد و در دومی هم اصلا خودِ نامِ شود که رویکردی مبتنی بر خرابکاری را به اجرا میمی

سازی و کارگردانی برند تبلیغاتی برگرفته شده است؛ این موضوع تعجبی ندارد اگر به یاد آوریم خودِ فینچر اصلا از دل صنعت تبلیغات
وه، برتری خاصِ یک ترین شیترین و احتمالًا بدیعاهترین زمانِ ممکن، به باحالویدئوکلیپ به سینمای بلند راه یافت:آنجاکه الزاماً در کوت

ید به تنوعِ تبلیغاتِ شود )برای نمونه، نگاه کنگرایانه بارگذاری میهای مصرفطلبیِ و تهییج بر سیلانکالا یا برند در بسترِی از جنسِ رقابت
 لخ(.و ا« کوکاکولا»، «نایک»شده توسط فینچر برای ساخته
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یادماندنی  بابی فیشر  بازی  به 91ی بینیم که لیزبث در کافه نشسته و برچسب قیمت  کتابی دربارهمی

 (millennium« )هزاره»کند ای که میکل در آن کار میکند. عنوان مجلهباز را با انگشت جدا میشطرنج

این لفظ، دومین هرچند  2ردانی از یک قسمت از آنهاست.فیلم برگ خود  ای که تریلوژیهمان عنوان   ؛است

 یگراچپ ی  مشخط، خود  داستان  لارسن، اما در کندیمبازآمدن  مسیح در کتاب پیدایش را در خود حمل 

بازگشتن به مجله دارد، و بین  این دو وهله  یوهلهمجله واضح است. با در نظر گرفتن  اینکه خود  میکل دو 

 توانیمادغام کنند،  شانیمالوری  تبخرند و در امپرایکجا کل مجله را  کوشندیمو مارتین است که هنریک 

خارج ، دومین بازسازی  کتاب  اصلی یمنزلهبهفینچر  ینسخهخود  همین اینکه  :پیشتر رفت کیرونیآینحوبه

و  دبلعیمسوئدی را  یشدهیبازساز ینسخهاز حیث  مالی، و  شودیماز آمریکا، در خود  سوئد تصویربرداری 

حتی انتخاب  دنیل . و در این راه، (اشیدلارمیلیون  131)فروش جهانی  بیش از  کندیمدر خود هضم 

پ، جرج کلونی و برَدکه  بازیگر  مارک  جیمز باند به عنوان  نقش  اصلی ــ ،کریگ  در فرایند کَستینگ به جانی د 

 ینه(مارک  سینمایی  دیربرچسب یا یک در هیأت  ی به سری  جیمز باند )ترجیح داده شد ــ ارجاعی فرامتن پیت

تحت تاثیر عمل   جانیاجیمز باند، در ی مردانهمعمول کاراکتر  یطرهیسبرخلاف   هرچند 1شودمحسوب می

 د.هداش را نجات میی فیلم، لیزبث روی او تحقیق کرده، و در انتها جان: در افتتاحیهردیگیملیزبث قرار 

ها، داغ  دولت و سرمایه است؛ لیزبث تحت قیمومیت  دولت است و تر، مهمترین  این مارکدر سطح  کلاناما 

ترین صاحبان  صنایع در سوئد. هریت مابین  دو مرد، یک پدر و یک پسر، مابین  سوئد  هریت فرزند  یکی از بزرگ

 یمنزلهبهفاشیزم  ــ شوداو ویران و تبعید می قدیم و جدید، ایستاده است: میان دو سنخ از فاشیزم است که

رف بین  جنگ   یمرحله»یک  اقتصادی  حتی  جنگ  نیماشهیتلر و  جنگ  نیماش وتمام  تامگذار  ص 

مارتین،  یشکنجه(. ماشین  کشتار و 11، 1122)یوجین هالند، « کاپیتالیسم  جهانی سازتر  تیتمام

ِ یلهیوسبه ِ، کشستمو  گرستمر دوی ه یسالارانهوانیدمیل  روسِکاپیتالیستی   تصادمه قربانیان  مونث را ب ا 

                                                            

ی ، و از ادیتورهای مجلهی کارگران کمونیستاتحادیه(، که سناریو از داستان او اقتباس شد، از اعضای 2114-1154استیگ لارسن ) 1 
دولتِ رفاه های چریکی پرداخت. بعدها علیه در اریتره به تمرین فعالیت 1177در  .بود Fjärde internationalenتروتسکیستیِ 

تهدید  اش به مرگهای راست افراطی و نژادپرست نوشت و افشاگری کرد و از سوی آنها و دیگر دشمنان سیاسیانسازمراستی، و دست
افراطی در این دوره تاریخی را نمودی از بازساختاربخشی کاپتالیسم جهانی یکارچه تحلیل رسیدنِ راستقدرتشد. گتاری و نگری به

-55، 1311 ،فضاهای جدید آزادی، خطوط جدید اتحادقلابی را به دنبال داشت. )ر.ک. به: های نو و انکنند که خفگی سوبژکتیویتهمی
ستیز است، از مهمترین موضوعات راستیِ افراطی و مهاجرـ[ که دستSverigedemokraterna« ]های سوئدیدموکرات»( حزب 76

با گرایشات آشکارا  Yellow Birdمشی وی، کمپانیِ خطرغم آور اینکه بهاش باقی ماند. تاسفی لارسن تا زمان مرگمورد مطالعه
 ی سینمایی سوئدیِ کتاب لارسن بود. ی نسخهکنندهاسلاوی تهیهـپان
ای دیگر از رویکرد فیلم در خصوص انتخاب بازیگران و فرایند کستینگ توجه کنید: بازیگر نقشِ هنریک )کریستوفر پلومر( به نمونه  2

(، یا هایی با مضمونِ جنگِ سرد، یا تاریخی، یا نازیسماند )فیلمشان نظامیهایی را بازی کرده که بسیاریخصیتاش شدر دوران بازیگری
طرفی، خودِ میکل  کند. ازتر میاش را پذیرفتنینقشِ راوی، دکتر، پروفسور، و حتی نقشِ ارسطو که کارکردِ اقتدارِ لوگوسی یا عقل کل

نی )طاعون، آفت، دردسر، مزاحم( با بازی تو  پلاگپیدای دار بوده. حتی نقشِ کمدارد و سابقاً تفنگ ی نظامیدر کتابِ لارسن سابقه
هایی حنهکند و از او توقع تشکر دارد: صای خوابیده، یا رو به لیزبث میبینیم که چون بچهوِیِ کمدین را به یاد آوریم: او را در هواپیما می

یش از ی بعد است. حتی، پسازی ما برای صحنهزای قبلی و آمادههای خشونتکاستن از تنشِ صحنهشان، که حداقل یک کارکرد پنهان
ک انبار ای شبیه به یی مهمات در صحنهدهندهاز کاراکتر مارتین، او را در لباسِ تحویل های منتشرشدهنمایش فیلم، در یکی از عکس

بندد ه او به کار میگیرد و علیاش را از مارتین میرود: این تصور که لیزبت اسلحها میبینیم که در فیلم هم لیزبت یکبار به آنجمهمات می
لیزبث و  یورزد و هم بر همدستی تراگذرندههای سرمایه و دولت( تاکید میکارکردی مارتین و آرمانسکی )سیلانسنخی و همهم بر هم

 اند.میکل، و اینکه نسبت به آپاراتوسِ دولتی بیرونی
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ِفاشیستیبا  ل  تاناتوس  چنین رد  این قربانیان  مونث را همذکرشده،  یی  تاسهیا نسبت   تیموقعذیل ) دهدیمه 

هرِشمعاصر،  ؛ برای نمونه، در نئونوآر  پی گرفتنیز  معاصر غالب  انیجرسینمای  یهالمیفدر دیگر  توانیم

ریده نشان داده  یمزرعه(، این قربانیان اینبار در 1115دریگوئز، )میلر و ر   گناه متروک و نه در شهر، سَرب 

ِابر ی  لیتخیعلم، یا در اپیزود  شوندیم بار در خود  این ،( این قربانیان1121و تیکور،  هایواچفسک) اطلس 

تی ح کهیطور اندشدهن  نوینی از اسارت  ماشینی محبوس پیشاپیش در فرماسیوشرق دور، در سئول  نو، 

  (.شودیمتهیه  شانمقتولاز بدن  همکاران   خورندیمغذایی که  دانندینم

ِویریلیو در سرتاسر  ِجنگِو
ُ
ِل تاثیروتأثر متقابل میان پیشرفت به ، (5989)ِجستیکِادراکسینما:

ه رساند کمخاطب را به این باور میحتی و  کندیهای نظامی اشاره مهای سینما و رشد تکنولوژیتکنیک

پرتو یک آزمایشگاه نظامی بر اش بیشتر و حواشی  انتقادی نمایش سینمایی با همه وجوه زیباشناختیصفحه

، 2تز دریاسالار ویلیام نیمینام» که کندبرای نمونه، در فصل شش این کتاب، ویریلیو اشاره می .افکندمی

، به نام  یک 5911تا  5911ت  هوایی  نیروی دریایی ]هوادریا[ آمریکا  در اقیانوس آرام از ی کل  قسمفرمانده

ِمعکوس تخیلی  در علمیای ناو  هواپیمابر  هسته که اینشود، یا بدل می(« 5981، )دان تایلر واپسینِشمارش 

 از تجهیزات  نظام»، (5979)ِاینکِآخرالزمانفرانسیس فورد کوپولا در 
 
ی مثل  سیستم  کامپیوتری  مستقیما

رد Xerox Starناوبری   در سود( و هم ـهم از حیث مالی )هزینهو حتی رویکرد کارگردان « بهره ب 

ن و امحاء، کردکن)که در آن، چیدمان  صحنه و بازیگران به نفع یک هنر  ریشه« کردن و اتوماسیونمینیاتوریزه»

امروز هم چنین تاثیروتأثر . (81-77، 5989) استقیاس قابل ن شوند( با رویکرد  یک ارتش  مدرناپدید می

نام  سیستم  دفاعی  کامپیوتری که نیروی اهریمنی  ،مثال دم  دست اینکهمتقابلی همچنان در کار است:عینی  

عنوان  یکی از  حالا 1 (Skynetاش نابودی بشریت بود )کرد و هدفرا نمایندگی می ترمیناتورهای سری فیلم

های اش، رهگیری، شناسایی و امحای تروریستهدفیک که  شده و یک ماهواره (NASAهای ناسا )هپروژ

ی مساله نشیند وجای سراسربین  بنتام میماهواره جاسوسی بهدیگربار  :بنیادگرای خاورمیانه )القاعده( است

گری( سینما ذیل نظامی این بدبینی ویریلیو )ادغامکشد. ای پیش میشدن را در سطحی سیارهدیدن/دیده

بَرشرکترا باید در قامت ادغام و بازتخصیص غول
َ
در نظرگرفت که سری  یکپارچه ای  بازار آزاد سیارهـها در یک ا

بَرآن است شاخص  ماتریکسِتخیلی علمی
َ
خورند، عشق کنند، میهمه انسانها در آن کار می»شرکتی که ـ: ا

« متای»و « برادران وارنر»ی ادغام درباره ماتریکسر در ک. به شرح جاشوآ کلوو  )ر. «پردازندورزند و اجاره میمی

، و ادغامی دیگر با شرکت  5991شان در شان و بسط متعاقب تولیداتاندازی شبکه تلویزیونی، راه5989در 

« 
 
ها و شکاف لیو بریریو با اینهمه،((. 511-93، 5387« )ی اینترنتیجامعه»و تاثیر  اینهمه بر زایش « ال.ای.ا

نوآر  د.پوشیم انبوه چشم مازاد این تولیدات   یسیلان سوبژکتیویته ربنیز  و نظامی یهای این استیلانشتی

اش، این شناختیهمزمان با تکوین نشانهمیانجی  گذار  سینمای کلاسیک به سینمای مدرن، یک عنوان  به

 که را  اینیروهای نشانه
 
جهانی اجتماعی  دو جنگـازی اکسپرسیونیستی و اثرات  روانیملهم از تصویرپردابتدا

 های دیگر ژانرهاکرانهبه  بود
 
ت  بازگش :درسانمی انشژانرهایتخیلی، و سابوحشت و علمیژانر  ، خصوصا

در صورتی نو، و جزئی الگویی با اختلافهای کهنها، و برخی وضعیتها، مضامین، مکانپردازیشخصیت
                                                            

1 Admiral William Nimitz 
2 https://en.wikipedia.org/wiki/Skynet_%28satellite%29     
http://www.theverge.com/2015/5/9/8577515/nsa-skynet-program-is-real     
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مشترک یا صلف لیزبث الگوی کاراکتر  پروتوتایپ یا پیش گیرد.جور عود  سمپتوماتیک را به خود میخصلت  یک

گر دی چهره و بدن  لیزبث را با چهره و بدن  کند. گذاری میحدفاصلی میان  نئونوآر و سایبرپانک را نشان

)جیمز کامرون،  1ترمیناتورِ در د()با بازی آرنول ناجیای  سایبرپانک مقایسه کنید: کاراکتر های نمونهناجی

از زبان  سرباز  بازگشته از  کهاست  (5981)کامرون،  5 ترمیناتوردر کاراکتر  نابودگر  ییافتهتحول، (5995

ن(، یک سایبورگ توصیف می ا ترس احساس  رحم، پشیمانی، ی»شود که آینده، یعنی کایل )با بازی  مایکل بی 

ی ناجی )با بازی کیانو ، چهره(5999)ِماتریکستری چون ی متقدمنمونه دریک دهه بعدتر، «. کندنمی

از  طیفی« ی ریشخندمایه»را به یاد آوریم که  ی بازیگر مقابل دوربینچهرهاحساسی بیانفعال و  ،ریوز(

لوور، وآ ک)جاش« اش استهای ویژهبازیگر اصلی فیلم جلوه»زعم  این دسته منتقدان و مخاطبان بود طوریکه به

اما  قرار داریم: اشفرایند  تحققاین جهشی در سینماست که در ، گرایانهتکویناز نظرگاه  (. 58-19، 5387

(، بیش از یک دهه بعدتر، 58باشد )همان، « ی هالیوود و سینمای بدون بازیگرپیشگوی آینده» ماتریکساگر 

لمن، 
 
ای مستقیم با سینمای بدون  ، مواجهه(5981) سرباز سابق ارتش اسرائیل در کشتار صبرا و شتیلاآری ف

ی هطراحی صحنکشد: تخیلی  انیمشین به تصویر میدر یک علمیدر هیأت  یک کابوس، را آینده  بازیگر  

لمن،  مجمعفیلم  در ی رابین رایت  بازیگر ی که اطوار  تنانهکانم
 
فضای با  را شوداسکن می( 1153)آری ف

آیا این دو  ( قیاس کنید.1111)اسپیلبرگ،  گزارشِاقلیتِدرِدیگر( precogو دو آگاتا )ی  ورغوطه داخلی  

 به این معماری یا این نسبت  
 
 یا تصادفا

 
ی به گفتهاند؟ فضامند نزدیک شده مکان  کانونی در این دو فیلم، اتفاقا

انی بر اساس داست)، یتگزارشِاقلِکاراکتر  آگاتا )با بازی سامانتا مورتون( دریک کارشناس در خود  فیلم، 

های دوپامینی  مغز و گیرنده مهار   کارشلطف  مایعی که به، ((5919)دیککی.از فیلیپ کوتاه با همین نام

ی مداخله»با مضمون  . در هر سه فیلم  مذکور «دکنهیچ دردی حس نمی» ،استتنظیم  سطح  سروتونین 

ی ناجی گرداگرد  کاراکترهاای شارهـیفلزارگانیسمی یت یا با امکان  سیال، و «ی پیش از وقوع  جرمپیشگیرانه

ب  نوعی سوپی آخر، آگاتا اصلا  درون  که در نمونهطرف هستیم، طوری لیور و تریگو در  است شناورمرک 
 
)ا

ایع یا ای ماندازهبه تداعی و پیوند  بین  بدن  زنانه در ژانر نوآر و چشم اضطرابِنوآرِینگارانهفصل  نهایی و نقشه

دی این آگاتا است که پرسش اب دارد.خویشاوندی چنین تباری با لیزبث  روحی بیچهره کنند(.آبی اشاره می

در شی پرس)  «تونی ببینی؟می»آورد: را به زبان می میانهـی درژانرهاتخیلی و سابیافته از نوآر به علمیراه

گزارشِ .«(تونی ببینی؟نمی»پرسد: دنبند از اسکاتی میبستن  گر  حینجودی وقتی ، را به یاد آوریمِسرگیجه

حتی  کهریوط، 2کندمضمون  دیرپای  ژانر نوآر، دیدن/بینایی، را طرح میی افتتاحیه، از همان صحنه ،اقلیت

مان  اش را از کاسه درآورد و چشسیستم امنیتی چشماناز  گریزبرای  شودچار مینا فیلم بعدتر کاراکتر اصلی  

 ببیند.شان بنشاند چون حالا در فرایندیجایی را بهیک شرق
 
در  نگیبس ست که طی آن قرار است واقعا

ای در راه تخیلی پیشگویان یا پیامبرانی نیستند که آیندههایش بارها گفته است که نویسندگان علمیمصاحبه

ناپذیری  ی دسترسهالهاز اینهمه  .بلکه خود  زمان حال، پیشاپیش آکنده از آینده است« ببینند»را 

لعمل یا اتخیلی هم نوعی عکسکند که علمیکند و تاکید میزدایی میتخیلی رازوارهی علمیگرایانهآینده

منزله هبکنترلی  یی اکنون ــ بخوانیم جامعه: مسالهاست وضعیت حاضرهای محرکاقتضائات یا به  پاسخ

                                                            

الیور و تریگو، ( ر.ک. 4151)ولز،  نشانی از شرکاراکترِ وارگاس )با بازی چارلتون هستون( در « نابیناییِ »برای نمونه، برای شرحی بر   1
. گرچه در سرتاسر کتاب، اینجا و آنجا، با رجوع به آثار 137-115، 2113، اضطراب نوآر: جنس، نژاد، مادرانگی در سینمای آمریکا

گاه(، نسبت به جنسِ شر و سکسوالیتههای مردانهمختلفِ ژانر، به تبارِ این نابیناییِ پروتاگونیست  شود.مادرانه اشاره میـنانهی ز ی نوآر )کارآ
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به کمک  در سایبرپانک آینده( بهفورواردها )پرش، فلاشهرچند از حیث روایتی 2ــ در کار است.یک جهش 

مون حال مضاند، با اینسنتی بسیار پررنگ هایدر نوآر آیند که میگذشته( به)بازگشت ییهابکفلاش

های وآر را دههن یهاداغ  نابینایی  پروتاگونیستکرده است.  هم رسوخ سایبرپانک نابینایی کاراکتر اصلی به

 )ادوارد دیمیتریک،بکش،ِمحبوبمِظر آورید: از شخصیت فلییپ مارلو )با بازی دیک پاول( در اش در ناوج

ِ( تا وارگاس )چارلتون هستون( در 5911 ِشر  بلیدرانری در افتتاحیهحال، (. با این5918)ولز، نشانیِاز

اثر فیلیپ « ؟اندآیا اندرویدها در رویای گوسفند الکتریکی»؛ که ملهم است از 5981)ریدلی اسکات، 

شخیص داد توان تبینیم که نمیمی یچشم کلوز  نمای اکستریمشهر  دیستوپیایی  آینده را در ( کلانکی.دیک

نت بینیم که انسانی دارد چشم یک رپلیکی بعد، میچشم  انسانی است یا چشم  یک رپلیکنت، زیرا در صحنه

ِدر نئونوآر  . شوده میو کشت اش نسبت به او کور استکند اما بینشسکن میرا ا   دوایت ، (1151)2ِشهرِگناه 

یبا از حدقه بیند و تقراش بیشترین آسیب را میشود چشمفتال نزدیک می)با بازی جاش برولین( وقتی به فم

مانوت )دنیس هیسبرت( را از حدقه فتال، چشم  محافظ  فم (میکی رورکمارو )با بازی  آید، اما در عوض،درمی

ی ته( نسبت به سکسوالیشدهنماییشان برجستههایهای فیلم )که عینکی پلیساندازهبه آنها: آورددرمی

 دید، یا دگرگونی  راستای خط  این توان  دیدن، . کننداش گیر میو در سیاهچاله فتال نابینا هستندمرگبار  فم

(، )باز هم از روی اثری از A Scanner Darklyِ(1119یعنی ریچارد لینکلیتر  از دیگری تخیلی  علمیدر 

ی شیوهدهد )نشان می هم ی تولید رایک دگردیسی در شیوهکه اثری  شود:تر میبغرنج دیک(کی.

لمن( فیلم  بازیگر  یالگویی از سینمای بی پیشمنزلهبه روتوسکوپی
 
 کنترلی  ـتیای از یک فضای امنیو نمونه ف

کند که در آن، فضای می ترسیم گردانوانر  های صنعتی  مخدر  ای  سوءمصرف  تودهدولتی را در نسبت با 

، شدن در سرتاسر اثردیده/ی دیدنمسالهبر و  کنداستتارکننده عمل می پوششیبار در قامت  ای اینشاره

متناقضنحویآنکه، به. کوتاهشودمی تاکید تصویر(خارج  صدای)در نمای پایانی  حتی
 
ان  بینش امکنما، اکیدا

 ؟(آورانهنفزیست)در انقیاد مشروط شده و دوپامینی  کنترل  دولتی  سطح بهپیشاپیش هم  ناجی لیزبث  در 

 در )نئو(نوآر وترتیب ویر  نابینایی یا بینش کور، بها؛ تصی بعددر صفحه 1و  5 یچهارتکه . تصاویراست

بسته در + مارلوی چشم( 5918 )ولز، نشانیِازِشردودی  وارگاس در تصویر یک( بالا: عینک :تخیلیعلمی

حال دیدن  در  پرتاگونیستتصویر دو( بالا: / . 2شهرِگناهِِیپایین: دو نمای پیشتر ذکرشده .بکشِمحبوبم

. پایین: دو بلیدرانرفرجام  چشم رپلیکنت در آغاز  + اسکن  بیA Scanner Darklyِِاش دری خصوصیحوزه

احی چشم د  در سطح  بازگشت  یک مضمون، یا  .گزارشِاقلیتر نما از افتتاحیه و سکانس  جر 
 
اما مساله صرفا

ات  هایی از عملینمای صحنهتکرار  نمابهسازی یا پیادهماند: برای نمونه، ها باقی نمیعود  مکانیکی  گزاره

ِدر دو فیلم   ناجی نجات   ِو  1ترمیناتور : ترتیب نماها از این قرار استرا در نظر بگیرید.  2 ماتریکس 

 . زاویه دید  1کند. یک حائل، دزدکی نگاه می شود و از پشتپروتاگونیست از حضور  عنصر تهدیدگر آگاه می.2

 . پروتاگونیست آماده گریز3شود. بینیم: عنصر تهدیدگر توسط کسی راهنمایی میپروتاگونیست را می

 ؛ دو نمای اول  ی بعددر صفحه 3 یچهارتکه تصویرنیز، ن.ک. به آید. ). عنصر تهدیدگر پیش می1شود. می

 (. ذکرشده در این دو فیلم

 

                                                            

 www.youtube.com/watch?v=4dlvle5YBv4 :تخیلیدرباره تکنولوژی و علمی  برای نمونه بنگرید به این گفتگو ی گیبسون  1
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ا را نمسازی نمابهها آنقدر متقاعدکننده هست که این پیادههای تصویرپردازی واچفسکیبلیتقا

رف  تقلید نیانگاریم. برعکس، اینجاسادهنحویبه سری  با بازگشت یک مضمون در وضعیتی نو، با یک انگارنه ص 

آمیز، نحوی مطایبه)به بیندمیحاضر را بار تهدیدی همیشهشینی  دیگر طرف هستیم: ناجی برای اولینما

های از قضا پیوندهای ضمنی  بین  سینما و بازی ناجی ابتدا باید نجات داده شود(، و همینجاست که

 دئویی قدیمی است ]...[های ویدر بازی ماتریکسی ریشه»شود: کامپیوتری، بین  بازی و کار هم مرئی می

« تهای ویدئویی آشناسای به کار گرفته که برای اهل بازیدیجیتال را به شیوه یهای ویژهماتریکس جلوه

اصلا  1ِ ماتریکسهای کامپیوتری است، در لوکیشن محل  بازیِخود  2ِترمیناتورِاگر در  .(35، 5387)کلوور، 

های کامپیوتری در کار است، چنانکه بناست مخاطب در بازیی پرداخت  بصری مرسوم نوعی رقابت با شیوه

 .را در نظر بگیرید(( 5999)کراننبرگ،  اگزیستنسای چون نمونه) خود را درون یک بازی کامپیوتری حس کند

لووی به همین تحول است
َ
های دهد؛ اینکه در انتمی اششدن  بازی به کار توضیحبدل یمنزلهکه الکساندر گ

 و در بسیاری جنبه، قرن بیستم
 
دیگر به درون  کارخانه اجتماعی کشانده شد، و ( playمفهوم  بازی )ها، تدریجا

 آفرینشگرانه ، بیرون  کارخانهربطی به فعالیت آزادانه
 
یسیزم ی بشری ندارد، و نباید با درافتادن به رمانتو احیانا

 کودکانه را به آن بخ ای از آن معصومیت  حتی رگه
 
در که همانق مجازی،شید، بلکه حالا در عصر  واقعیتاحتمالا

به کار بدل شده: برای مثال اینترنت همزمان یک هم خود  بازی  شکل بازی به خود گرفته، (labour)کار 

گذاشتن، بازکردن  گردی، دانلود یا آپلود عکس یا متن، کامنتسرگرمی/بازی و یک کارخانه است: وب

 درون  
 
اش، تویته تولید سوبژکیآید، و فارغ از بالقوگیصورت کار درمیی اینترنت بهکارخانهصفحات و الخ دقیقا

بنا به آنچه گفته شد، اگر به رویکرد   2رسد.برداری میهای مالی به بهرهدر قالب  تولید ارزش و مدیریت  چرخه

سرقت  از راه دور است، وکار منزل یا که کار در او ــ  بینیم که کار  اش با اینترنت برگردیم، میلیزبث در نسبت

 ـنه   شودرا شامل می اطلاعات از حریم خصوصی کاربران با هویت  جعلی رف  ـ یدن کارکشاغلب کارکردن که ص 

 )پولشویی انتهای فیلم را به یاد آورید(. گرفتن استخدمتیا به

 

 و میانِ دو خدا گذارِ شیزوئید: میانِ دو زنه. س

های دیگر مردمان شناسیبوده که برای دیرزمانی اسطوره آمریکا تنها کشوری

های ایدئولوژیک و حماقت  را به کار گرفته، ]سازندگان  آمریکایی[ با همان علاقمندی

آرتور، انقلاب فرانسه ــ  تعریف هایی ــ شاهشان، داستانی آمریکاییلوحانهساده

  1در گفتگو با رژی دبری اند که از آن  خودشان نبوده است. ــ سرژ دنیکرده

ن ث. ایبزاش و لیرار گرفته: مادر  سیاهپوشمارتین هم میان دو زن قاگر هریت میان دو مرد واقع است، 

 یوجستجوقیتحقهای شود، خصوصا در سکانسی تدوین نشان داده میموضوع از حیث تصویری با شیوه

که با نیرویی  کلیمـزبثیل ینفرهترکیب  دو  به ستنینگرمیمستق تا اینجا ازی راز  هریت. میکل و لیزبث درباره

یک آزادسازی   باآیا طفره رفتیم:  هاستنسبتمیان  دیگر  محورفرایند و پویاترین نسبت   رودیمغیرعادی پیش 

                                                            

1 Alexander Galloway on “The Internet as Playground and Factory”; https://vimeo.com/6527166 
2 Regis Debray's video interview with Serge Daney (1992); for English translation, see here: 
http://sergedaney.blogspot.com/2011/02/journey-of-cine-son-part-1-with.html 
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به  .ک.ن) ؟یمنیست طرف دیگراز جنسی عشقی بسا با ، و چهانرژی یبراندازانهیک رهاسازی   ،انفجاری  میل

، . ((198-117، 1119) (؛5973)ترنس مالیک،  بدلندزی گتاری درباره شرح  
 
آندراش بنا به شرح  اساسا

را در خود حمل یک فیلم نوآر مهم ی خصیصهی همه« ی یک ماجرای عاشقانهقصه» ]و تام گانینگ[، کواچ

دی که کشاند؛ کاراکتر  مر اه میکند و به دردسر و گنکه مرد را اغوا می فتالیفم: اتمسفر  تار و افسرده؛ کندمی

آنها حتی فارغ از هم در حال در اینجا اما  (157، 1117دهد. )کنترل بر رویدادها و بر تقدیرش را از دست می

را  هابتنسباقی   شانییجدا. آنها حتی در اندلمیفدر سرتاسر  روایت  ]سوبژکتیوته[ و تولید  موج  یدستهم

وئید، به یک گذار شیز  ست کهاینجا .رندیگیم سخرهنهادی  اجتماعی را به  یاهتیصلبو  کنندیمدستکاری 

است،  شدهیبندسرهممیل همواره »نزد دلوز و گتاری،  .مرسییم یارهیجزبه اثرگذاری  لیزبث بر یک نسبت  

ردسیاست و »، هزارِفلات« )کندیمماهیت میل را معین  یبندسرهمو  از  بندیبه این سرهم«(. یوارگقطعهخ 

ها دسترسی زند تا به بقایای مربوط به قتل( لیزبث با پلیس کهنسالی سر و کله مییکتوجه کنید: تصاویر 

یس دری را باز پل«. نشونتون بدم با شکم خالی ببینید خوامیمبهتره چیزیو که »گوید: پیدا کند. پلیس می

ر بینیم که در آن، لیزبث دنمای کوتاه مییک میان( سپس دوبرد. کند اما دوربین ما را به داخل اتاق نمیمی

 از راست به چپ  تصویر می
 
ی بعد، صدای خارج  تصویر  زنانه از ( در صحنهسهرود. حال  موتورسواری، سریعا

 صدای قربانی( را می
 
وان  کردن  یک حیی قربانیای از انجیل دربارهقطعه : صداشنویمزمان گذشته )احتمالا

)در تضاد با نوآرهای کلاسیک، که در بسیاری از آنها صدای  خواندشدن  گناهان  مرد را میبخشیدهماده برای 

به  تینموثق/راس تصویر   خارج  ، در اینجا صدای شودیمخارج  تصویر  پروتاگونیست در سرتاسر فیلم شنیده 

که برای ملاقات  هنریک به بینیم ( سپس میکل را میچهار. (تعلق دارند ــ و نه حتی به هنریکقربانیان 

شوند در اهالی  خانواده یکجا کنار هم نشان داده میاز برخی بار آخرینورود و برای اولینبیمارستان می

ی شود، درست همانطور که در ادارهنشان داده نمی«( جراحی» حالیکه هنریک  در خطر  احتضار )و نیازمند  

ی ملاقات  میکل و خانواده، با توهین  ( صحنهپنجبینیم. ا نمیکند ر پشت  دری که پلیس بازش می پلیس  

طع نمایی قی مادر  عبوس و سیاهپوش به میکل، و ترک  صحنه توسط میکل، به میانکلامی  پرخاشگرانه

قطاری نیز  بار، همزمان  شود در حالیکه اینتندی با موتور وارد قاب میشود که در آن، باز هم لیزبث بهمی

مینه، زشود. در پیشی پلیس و پرچم سوئد قطع میادارهنما به ( این میانششکند. وتور را قطع میحرکت م

طنتی سوئد ی حکومت سلکند که به پیشینهرنگ  سلطنتی خودنمایی میبر یونیفرم  پلیس مارک  تاج  طلایی

نماهای  حرکت  سریع  لیزبث  میانهمین جز  ندارد یاخارجوری  سلطنتی هیچ تاتا به امروز، اشاره دارد: امپر 

بژهمنزلهموتورسوار که به
َ
 صدای هفت 2کند.شده عمل میی دیگریی اتصال کوتاه  صداهای ا

 
( سپس مجددا

                                                            

تیِ راسکافی است خودِ وضعیتی را در نظر بیاوریم که میکل پس از مناقشاتِ دادگاهی و آزاری که از یک دستهمانطور که قبلا گفتیم   1
واه لازم برد، تا شاید بتواند گــ پناه می« گردها و مزدورهامشتی از دزدها، دندون»ی نازی  ــ به قول هنریک، بیند، به یک خانوادهفاسد می

وادگی و ، فاشیزمِ خان«بودنِ امپراتوریِ خارجبدونِ »ی ی سوئدیِ، این مسالهدر نسخهاش را فراهم کند. راستیبرای رسواسازیِ دشمن دست
اقتباسی،  یپذیرتر تصویر شده است. برای نمونه، در آن نسخهناپذیرتر و رویتی اجتماعی، اجتنابی ساحت اجتماعی به کارخانهاستحاله

به  بینیم که هریتِ نوجوانبک میاند. در یک فلاشای از این امپراتوریی میکل زیرشاخهپدرِ میکل کارمندِ هنریک است و خانواده
بکی از پدرکشیِ لیزبث در کودکی را دقیقاً در هنگامِ انفجارِ اتوموبیلِ مارتین بوسد. وقتی فلاشکودک علاقمند است و او را می میکلِ 

کند، بیشتر فاش ساز در سطوح مختلف بازتولید میبودنِ امپراتوری، که خودش را با مکانیزمی همگونبینیم، این فراگیربودنِ فرمِ درونیمی
       شود.می
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زدیک اگر زنی به جانوری ن: »خواندشنویم که متن کتاب مقدس را میخارج  تصویر  زنانه را بر تصویر لیزبث می

 «باید بر هم باشد. شانخوناید زن و آن جانور را بکشد و شود و بمیرد. مرد ب

  یهایکندوــیتندو  هایروگذاریندر تسلسلی از  ،آیا در این لحظه 
 
متقابل  غریبگان و بومیان، خصوصا

قرار ندارد نشده دادهفیلم، در درون  همان اتاق  نشانخود  مخاطب دقیقا در اندرونه/شکم دو زن  مذکور، 

ر واردش شد یمعدهشده( ــ که نباید با هم هنریک  بیمار و هم قربانی  مثله اتاق پنهان  همان ) هر بار ؟ پ 

ر با عبور سریع  قطار قطع تصوی ،کندیمخود را آماده  نشدهتیرومخاطب برای دیدن  این بطن   کهنیهم

شتی ده ــاستگاز پرتاب شده های مخفی و دهشتناک  مخاطب پیشاپیش به قلمرو مالکان  اتاقاما شود: می

 الف( جدا کند:را منتقل می« سرحدی سست  گ»ی تدوین دو این شیوه .فیلم مرئی شودباید در پایان تنها که 

 
 
شده یا از قلمرو  سلطنتی تبعید/حذف شده، و صرفا یک صدای یا مثله بدن   :اشفتادن  صدای قربانی از بدنا

 یگزاره یسوژه» ؛شوداین صدا در حضور لیزبث احیاء می ؛دوزدیها را به هم ممکاناست که سرگردان 

 یافاصله هایقربانبرعکس، میکل هنوز از صدای  .زدیآمیدرم کنندهعمل« بیان   یسوژه»با  شدهیقربان

آهنی را ساخت که سوئد را ی هنریک، پدربزرگ  وی خطوط راهب( به گفته 2داردــ همانقدر که از دخترش.

د: قرار دارنیا مرزی ی گزاره در یک وضعیت  انفصال  سرحدی ی بیان و سوژهکند، اما حالا، سوژهمی یکپارچه

 یآهن به منزلهکارکرد بصری قطار یا راه ، بلکندخود  شات عمل می شدن  در مقام  عامل  کات تنهانهقطار 

 هایاش بر گذشتهی ارادهغلبهگذاری  تلاش  لیزبث و ، هم نقطهونقلحملی کنندهتکنولوژی  تسریع

خوانده « شدنـخارجـخطازـ» که پل ویریلیو آنچهاست، هم یادآور  « بودـچنان»ی زنانه در مقام  نشدهاراده

همراه  قبمتعا یفاجعهبه نظر ویریلیو، هر مورد از ابداع  یک تکنولوژی جدید با وقوع یک تصادف یا یک  است؛

ی بعد  فیلم، در صحنه 1.کندیمرا نیز اختراع  اششدنخارجـلیرازـقطار، توأمان  اختراع   است؛ همانطور که

د؛ شومی یسازیتیرواشدن خارجتصادف و از ریلاین بر میکل،  فیلم دیگرگون   با نیروگذاری  دو عنصر  

سینمای »در  کنند. گتاریلیزبث رابطه جنسی برقرار میمیکل و  و بعدشود، که به میکل شلیک میزمانی

)که در مورد هر دوی   شدهیصنعتنیروهای تولیدی در جوامع  یتوسعهپیشرفت و : »سدینویم« میل

 «.شودیمانرژی میل  ییندهفزا( شامل  یک آزادسازی  کندیمکاپیتالیسم و سوسیالیسم  بوروکراتیک صدق 

 حال، پیش از هر دویعتی شوند؟ با اینآیا قرار است آنها هم قربانی  پیشرفت  صن(. 137، 1119)کائوسوفی، 

                                                            

شده بر های فیلم را دختر میکل، نیلا، در ملاقات کوتاهش از جزیره، پس از نگاه گذاریی به میز کار و ضمایم الصاقیکی از سرنخ  1
ختران سیاسیِ داش، از وضعیتِ زیستاش، از موضوع تحقیقگذارد. میکل در ابتدا از میز کارِ جلوی چشمدیوار، در اختیار میکل می

دلیل سادگی  های یک موضوع، بهمهمترین جنبه»گوید: میتحقیقات فلسفی انقدر دور است که از دخترش. ویتگنشتاین در مقتول، هم
( 121، پاره 1153« )اش قرار دارد عاجز است(مانند )انسان از توجه به چیزی که همواره در برابر چشمانو آشنابودن، از نظر پوشیده می

 (. 41، 1378، ترجمه کورش صفوی، زبان و ذهنچامسکی،  )برای مطالعه بیشتر ر.ک. به
د یا مخابره، ونقل باششود، خواه تکنولوژی حملهیچ ابداع تکنولوژیکی بدون تصادف وجود ندارد. هر بار یک تکنولوژی ابداع می»  2

های اطلاعاتی در حال مواجهه با شاهراه شدنِ با ساخته»(؛ یا؛ 21، 2113)ویریلیو و باج، « شود.یا اطلاعات، تصادفی خاص نیز زاده می
ندادنِ موقعیت(. ]...[ وجود داشتن یعنی وجود در موقعیت، اینجا و اکنون. یابی )تشخیصدادنِ جهتای هستیم: از دستی تازهپدیده

دید شده است. ]...[ خودِ ی اطلاعات تهشدههایِ جهانیمجازی و توأمان از سوی جریاناین دقیقاً همان چیزی است که از جانبِ فضای
ی آنیّت وسیلهسازی وجود دارد. آنچه اکیداً بهیک جعل یا تقلب است. چنین چیزی در کار نیست، تنها مجازی« سازیجهانی»ی کلمه

که  گشایندسازی دارند یک زمانِ جهانی میسازی و مجازیشود خودِ زمان است. ]...[ اکنون، از جهتی خاص، جهانیسازی میجهانی
 ترجمه پاتریس ریمنس. ر.ک. ، !مجازیهشدار  فضایپل ویریلیو، سرعت و اطلاعات: ــ « ی فرمِ جدیدی از استبداد است.نشانه

www.ctheory.net/articles.aspx?id=72 
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د: کنآید و از مادرش صحبت مینزد میکل می مارتینای در کار است: قبل از این دو صحنه، این موارد، مقدمه

: ی جنوندادن  همسرش، در آستانهشده، گرفتار  افسردگی و ماخولیای از دستالخمر، وانهاده، دائمطردشده

بژهیک مابه زبان  کریستوا، 
َ
 ، فالیککنندهتحکم یمادرانه یهاتیشخصسنخی از  یادآور  ) 2پوشی سیاهدر ا

 پرندگانمادر در  یهاتیشخصیا  (5918)هیچکاک،  سرگیجهمادری مادلن در  مادربزرگ  و تسخیرگر، مثل  

 کندمی رفتار تفاوترسد. او با مارتین سرد و بیسپس لیزبت  سیاهپوش سر می(. (5991) روانی(، و 5993)

«. همکار»دهد: و میکل جواب می« ؟یا... دختردوست»پرسد: . مارتین میکندیمصحنه را ترک  توجهیبو 

 در پوشش، بَزَک و های آشکاررغم  تفاوتبه :ندینشیمبه ثمر  یانهیرید فیلمیک   اینجا تمهید

ی ، ریشهشانبودنپوشاهیسر ، ایزابلا )مادر  مارتین( و لیزبث )همکار  میکل( علاوه بیپردازتیشخص

پوش مارتین خود را بین دو زن  سیاهاینکه  :شان دارند؛ نام  هر دو از نام  الیزابت مشتق شدهدر نام مشترکی

رود، در شلیک  مادر  افسرده پیش میـاش را که درونماندگار  نسبت  پسر  وسواسییابد و میل دوسویهمی

                                                            

(. کریستوا 4، 4113است )کریستوا، « مرکب»، و «میانهدرـ»، «مبهم»شناسد؛ را به رسمیت نمیامر اَبژه بر روی مرز قرار دارد، و مرزها »  1
عامله استفاده زند، هوای نفسی که از بدن برای مدهد، نفرتی که لبخند میوحشتی که تغییر چهره می»کند: میانه را اینگونه توصیف میدرـ
یست امر اَبژه آن چیزی ن«. زندفروشد، دوستی که از پشت خنجر میکاری که شما را میکند به جای اینکه آن را به هیجان آورد، بدهمی

ای عوض رابطه نیست. در« کیفیت در خود»ناپذیر است. پس امر اَبژه یک رسد؛ نه این یکی است و نه آن دیگری؛ تصمیمکه به نظر می
همان چیزی  امر اَبژه«. رون پرتاب شده، سمت دیگر آن]مرز[، یک حاشیهاز مرز به بی»کند که است با یک مرز و آن چیزی را بازنمایی می

گاه، بلکه چیزی است که خودِ تمایزها را است که هویت را تهدید می کند. نه خیر است و نه شر، نه سوژه و نه اُبژه، نه اگو، و نه ناخودآ
هر »عوض، همان چیزی است که توسط سوپراگو طرد شده است: کند. امر اَبژه یک اُبژه نیست که با یک اگو مطابق باشد؛ در تهدید می

ه بیرون ی ساختنِ مرزها و بجامعه بر روی امر اَبژه بنا نهاده شده است، یعنی بر پایه«. اَبژهاگویی یک اُبژه دارد و هر سوپراگویی یک 
کشیدن مرزهایی پرسشکند؛ آن هم با بها تهدید میامر اَبژه یکپارچکی و یکسانیِ هردوی جامعه و سوژه ر «. ضداجتماعی»پرتاب کردن امر 

امر اَبژه . ]...[ گیردشده است که هویت مناسب از دل آن شکل میگیریِ آنها بوده است. امر اَبژه بازگشت ابهام سرکوبی شکلکه پایه
مرز قرار دارد، و به همین دلیل هم  کند. امر اَبژه همیشه بر رویکشد و هویت را تهدید میآن چیزی است که مرزها را به پرسش می

ای شود، زیرا مرز نامعلوم میان بدن مادر و نوزاد نخستین تجربهانگیز. در نهایت، امر اَبژه با بدن مادرانه همسان میفریب است و هم هراسدل
رای است، زیرا بیشترین تهدید را ب است که هم هراس را در دل خود دارد و هم جذابیت را. بدن مادرانه قدرتمندترین مکان برای ابژکشن

مرزهای فرد در بردارد، چراکه هر فرد زمانی بخشی از بدن مادرانه بوده و از دل آن زاده شده است. در تحلیل کریستوا، کودکِ پسر 
زن عشق بورزد.  ی مسحورکننده، به یکانگیز از بدنِ اَبژهی نفرتی اَبژه را اروتیزه کند تا بتواند با جدا کردنِ بدنِ اَبژهتواند بدن مادرانهمی

کند تا در اُبژه شکاف بیاندازد و در عوض با همانندسازی با مادرانه همانندسازی می یزنانهتواند با بدن اما کودکِ دختر تا جایی که می
اَبژه در این واقعیت نهفته که بخشی از کند. تهدید امر اندازد.]...[ امر اَبژه از درون تهدید میی اَبژه، در خودش شکاف میبدنِ مادرانه

هایی لاشرُفته تهمان چیزِ تمیز و مناسب است، اینکه درون مرزهای چیز تمیز و مناسب قرار دارد، و اینکه مرزهای هر چیز تمیز و شُسته
ب ابهام همواره تهدیدی است از جان شده،ی سرکوببندی کردن امریْ ذاتاً مبهم است. تهدیدِ بازگشت امر اَبژهتماماً دلبخواهی برای دسته

ریستوا به مندند به ویژه آنجا که کسازی و طرد علاقهایپردازانِ فرهنگی که به دینامیکِ حاشیهدر برابر مرزهای مشخص. ]...[ برای نظریه
ی امور همه شود. بلکه، مانندیپردازد بسیار مفید خواهد بود. فرایند ابژکشن هرگز کامل نمهای گوناگونِ بازگشتِ امر اَبژه میشیوه

ا این اقتدار سازند، امشده، محکوم به بازگشت است. هرچند زبان و فرهنگ جدایی و نظم را با سرکوب اقتدار مادرانه مستقر میسرکوب
گاه را، به شیوهکه تخیّلْ ترسویژه در ادبیات و هنر، جاییگردد، بهشده بازمیسرکوب سازد. ا، رها میروی-ابه کارای مشها و امیالِ ناخودآ

وج هیجان ی کریستوا، اانگیزد. به یاد داشته باشید که طبق نظریهکند و هم وحشت برمیابهام امر ابژه در آنِ واحد هم مسحورر می]...[ 
، تفاوت و ابهامِ تگیری هویبندی کنیم. ]...[ فرایند شکلدانیم چگونه یک فرد یا یک چیز را دستهو اوج اضطراب زمانی است که نمی

شوند تا یگانگی با ( مناسب دفاع کند. غیریّتِ نژادی و ابهام نژادی اَبژه میselfکند، تا از مرزهای خودِ )هایش طرد مینژادی را به حاشیه
   .3222، اضطراب نوآر: جنس، نژاد، و مادرانگی در سینمای نوآرــ شرحِ بالا از: اُلیور و تریگو،  « خود شکل گیرد.
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گیری از میکل  رافی اعتدر صحنه مارتین بعدتر 2.معنادار است کندمیاش به سمت  میکل تخلیه خصمانه

  افتادهدامبه
 
 گزاره همواره جمعی است،»اگر بپذیریم که «. لیزبث ...میاد مخوشاین اسم از »گوید: میمجددا

 از جانب  یک فرد منفرد یکتا بیان شده باشد
 
این باید  (، آنگاه519، 5971)دلوز و گتاری، « حتی اگر ظاهرا

ردـاز یک میل   در نظر گرفت کهجمعی  بیان  یهایبندسرهممحصول  نیز  حین  شکنجه را یگزاره  یستیفاشخ 

 برای حل معضل  پس ، 1«جنگ در زمان صلح حاضر است»اگر راست باشد که  .کندیمتغذیه 
 
میان   یقینا

اش، ارانگذآهن و بنیانافزاری  راهز شتاب  سختافزاری  لیزبث باید بیش اشتاب  نرم، زندگان و مردگان  جزیره

یریلیو وشاید یا درومولوژی هستیم.  یشناسسرعتدیگر بار در قلمرو ی ناممکن  مارتین باشد. یعنی خانواده

ی خانوادهخود  فیلم این اما در  کندصحبت « بارفاجعه یاهستهتصادف  »ی منزلهبه چرنوبیلی از فاجعه

 های واقعیت مجازیپیشرفت  تکنولوژی یندهایفراکه شتاب  لیزبث،  فروپاشیده. ای است کههسته

 رتریپذحیتوضبا حرکت به سمت  تصرف  زمان  ،کندیمرا تسریع  خود  تصویر( یدهندهشتابموتور   یمنزلهبه)

 (.1114، )پاتریک ورتم« گفتمان  استیلا بر زمان یسوبه ،حرکت از گفتمان  استیلا بر فضا» :شودیم

موازات نبرد نیروهای ارتجاعی و پیشرو، به و انفورماتیک، ی اطلاعاتسازی  نبرد  تکنولوژیک در عرصهبصری

که لیزبث و میکل در موردشان  ها و تجاوزهاای از قتلشود؛ اولی مجموعهو مقارن با دو فاجعه تصویر می

دهای شدن هم پسمانرش فرایندهای پساصنعتیلیزبث. رشد و گستخود  ، و دومی تجاوز به کنندیمتحقیق 

 یان  انسانی برجا میصنعتی و هم قربان
 
 یاحشهففقط یه »گوید: می ریتحقبهوقتی مارتین  گذارد؛ خصوصا

فریاد  آن ، دو یدرجهشهروندان   عنوانبه مارتین به قربانیان یانگارانهمادونی . این اشاره«مهاجر  دیگه

اش، تگاهدر خاس شد راتم، سرکوب، و تجاوز شنیدنی میدنبال سسر  فیلم، گاه به گاه، بهای که در سرتازنانه

د کارکرد  معاصر  باید به  ،یبندعنوانبا بازگشت به آواز  نشاند. می «ماشین  کشتار»یعنی در اتاق  
 
 یخداپدرـ، ینا

کسی ه در شعر، چد زپیلین توجه کنیم. در شعر  ل   ،شدگانکشتهمالک  تالار  عنوانبه، اساطیر  اسکاندیناوی

دین  دارد تالار
 
 کدام خدایگان  با پتک؟ زند؟ را صدا میا

 
 ظاهرا

 
که  ،هاکینورد یخداپدرـنیرومندترین  ،دینا

 هایریالکو  ی  شناختاسطورهبا نقش   دهشمعوجی در نسبتدر اینجا، ، بروز یافته های متنوعیدر فیگوراسیون

دین که دلیرترین جنگجویان  درگذشته را  «ر  یاپذنتیرو»)جنگجویان  
 
ش  حماسی  نقو ( نندیگزیبرمدر خدمت  ا

                                                            

پسر، نارسیسیزمِ : »گویندی تحلیلِ کریستوا بر همانندسازیِ پسرِ وسواسی با مادرِ افسرده میدر شرحی روانکاوانه، اُلیور و تریگو درباره  1
از  وسواسی هم شیوه، پسرکند. بدیناش با دیگر زنان، اروتیزه میگرفتن از وی در روابطِ سادیستیی مادرش را با انتقاممجروح و افسرده

بودنِ افسردگیِ خاموشِ کند. او هم از ناباش تنبیه میهایکند و هم  مادرش را از خلالِ بدلاش / از خودش حمایت میمادرِ محبوب
ترتیب، واداشتن زنان به رنج همان چیزی است که ]میل[ او را به راه کند. بدیناش را اروتیزه میکند و  هم رنجمادرش حمایت می

اش برای حمایت از وی از یکسو، و نیز هایاش با مادر افسرده و کوششی همانندسازیواسطهی وسواسی بههویتِ دوسویهاندازد. می
 اضطراب نوآر: جنس، نژاد، مادرانگی در سینمای نوآرر.ک. به؛ « شود.سازیِ رنجِ وی از سوی دیگر پشتیبانی میی اروتیزهوسیلهبه
(2113 ،112.) 

راتبی از مرو سلسلهدهد، ضرورتِ تجسس و پویشِ قلمرو در تمام جهات ]...[ از همیندائماً قلمرو را توسعه می کردنلکنترضرورتِ »  2
رین ی زمین، حفظِ سرزمین، یعنی تصرفِ بهتها در کار است که بناست در تاریخِ جوامع برقرار شود، زیرا تصاحبِ و تصرفِ کرهسرعت

ی پاسخ منزله نوعی سنگربندی[ به امر تصادفسازی ]بهمنظورِ پشتیبانی و دفاع از آن. ]...[  مستحکمابزار برای تجسس و پویش آن به
مرو بر اش را بر سازماندهی قلاش، نشانهایِ ابداعاتاش، با بالقوگیهایافزار و زره، با پیشرفت در ابزار و شیوهدهد، دوئلِ بینِ جنگمی

 (.43-17، 1114)ویریلیو؛ « در زمانِ صلح نیز حاضر است. رو، جنگگذارد ــ از همینجای می
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قرار  (شودیم یینماسرشت اشانبوهی هاو دروازه ، که با درها2یا والهول والهالیعنی تالار کشتگان ) یوارونه

آورانی را که خود، به دست  رزمزند و جنگد اما سرنوشت پهلوانان را رقم میادین خود نمی»: داده شده است

ِحماسه ،دیلمن«)پذیردهول میگزیند، در والها برمیوالکیری ِو که جایی( اولین531، 5388، اسطوره

د،هنریک بینیم، به یاد آورید: او از جانب وکیل  لیزبث را می وصی زندگی خص استخدام شده تا روی  ، دیرخ فر 

رده(و، به «اد رفتهبر باعتبارش »به قول خودش )که میکل  ار  کارکرد  آشک :کند تحقیق معنایی معاصر، م 

شاه پادـپادشاه و کاهن، جادوگر شود؛آشکار می هم دیگریشناختی اسطوره اما همینجا پیوندهای والکیری.

های وارونا و میترا، رومولوس و نوما، راج و برهمن گذار، همچون جفتکشیش، مستبد و قانونـدانو حقوق

ح طر های دومزیل پیرو تحلیل« گرشناسی: ماشین جنگرساله در باب کوچ»)آنطور که دلوز و گتاری، در 

زیرساخت یا  یمنزلهبهرا مضمونی عودکننده، تکراری و بازگشتی  برگردیم که ژرژ دومزیلبیایید به  .ند(کنمی

، ()کارکرد سه کنش [لوژی  ایدئومضمون  ] ، یعنیکندمی فاشی دینی اجتماعی و اندیشه سرشت  کنش

و  ی تطبیقیروش مطالعهکه بر  ی هندواروپاییساختار حاکمیت  سیاسی و اندیشه بخش  ی قواممنزلهبه

، : الف( حاکمیت یا شهریاریمبتنی است /ژرمنیکارکردشناختی  ایزدان هندوآریایی، رومی و اسکاندیناوی

 شود: یکی جادکه به دو وجه ظاهر می»فرمانروایی، 
 
وگری و یکی قضائی؛ ب( نیروی جسمانی که اساسا

ن مفاهیمی که بدا ها و حیوانات و کشتزارها، با سلسلهانسان نیروی باروری نیروی جنگجویی است؛ و، پ(

 1«اند یعنی تندرستی و زیبائی و جوانی و شهوت.وابسته

اش ی مقتدر، که تولید اصلیگراتوان گفت: الف( هنریک، صنعتتایی  بالا میساختار سه در تناظر با

ردخوانی( و ادعای تجلی وریبا نفوذ سخن ،ستکود شیمیایی بخشی به آرزوی میکل برای غلبه بر )جادوی و 

 )جادوی اشای، و با پروپاگاندای رسانهشودمی قادر به متقاعدکردن میکلونستروم )جادوی برآوردن  آرزو( 

های معاصر و خصلتو ، برای خرید سهام  مجله نر میکل/پارتقادر به اغوای همکار عمل نمادین(

دین را به خود یافتهاستحاله
 
اش لحاظ باید او را در پیوند با وکیل 1گیرد.میی شهریاری و جادوگری نزد خدای ا

 «( نیز همراه اودن استTyrهمچنانکه میترا در کنار  وارونا است، خدای تیر )»زیرا بنا به شرح دومزیل  کنیم

و ت»گوید:اش می(. این استحاله را به یاد آوریم وقتی او در توصیف  خانواده19، 5379، «کنشخدایان  سه)»

شت دزد و دندوندرباره لدر تحقیق میی یک م 
 
انگیزترین آدمهایی که تاحالا دیدی؛ کنی، نفرتگرد و ق

لق ، پیمان یاعهد»نگران  دلمشغول و حال او با این«. ی منخانواده گسسته شده است )همچون کارکرد  « یهع 

 وارونا(. ـجفت  میترا

                                                            

( زیند )نقل از گوستاو نِکِلاند، جاودانه میها جان سپردهای اُدین، مردانی که از آغاز پیداییِ جهان در آوردگاهدر والهول، مأوای افسانه»  1
اریان، ی مهدی باقی و شیرین مخت، ترجمهسرنوشت جنگجوزیل، ــ ژرژ دوم« شمارِ این مردمان بسیار است و پیوسته رو به فزونی دارد...

 . 154، 1383نشر قصه، 
جلال  ی، ترجمهی ژرژ دومزیلاسطوره و حماسه در اندیشهاشتروس، در ـ، کلود لوی«بدیلطرحی بی»برای مطالعه بیشتر ر.ک به   2

 .65-45، 1384ستاری، نشر مرکز، 
توصیف « پیرمردی پیچیده»اش، در تحلیل این شخصیت، آنرا 2111دسامبر  23ی پلومر در مصاحبهبازیگرِ نقشِ هنریک، کریستوفر   3

د نگاه کنی«. شان" کندداند چطور "اغوایمشرب است و میدر سر و کارش با مردم خوش»، و «سابقا قدرت زیادی داشت»کند که می
 « www.youtube.com/watch?v=JVuqVHnQvxY»به این لینک: 
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 شکند بیشتر به نقش  خدایان جنگ  حامی  ی او  فرو میب( لیزبث که نیروی شر فیلم )مارتین( با ضربه

[، خدای جنگجوی  اساطیر  نورس، بنا به Thorr[، پتک  تور یا ثور ]Mjölnirبرد. میولنیر ]ها نسب میانسان

ین به مارتزدن کند. لیزبث حین  ضربهحفاظت از آدمیان و حیوانات )و نه خدایان( را نمادپردازی می کارکرد،

ای هآورد )و البته سوراخرا به یاد می ورثدستکش  آهنین مکمل پتک  هم به دست دارد که دستکشی سیاه 

مین در بندهای چربه میانبیشتر ه ایم کاش را هم دیدههای آهنین  کمربند  مد پانکشده و تیغهکاریبرجسته

برای حمله به مهاجمان یا دفاع  2لیزبث از شوکر(. بردهای اخیر شباهت میهای دهههای ویدئوگیمخدانگاری

با کند که جایگزینی امروزی برای خدای آذرخش و رعد است: از حیث  کارکرد، هر دو شخصی استفاده می

دین اشرافی است و کنند. می به سیستم عصبی حمله جریان الکتریسیته
 
ها را انانسبا اقتدارش هرچه ا

و ، یر شدهور که نرینه تصوثکارکرد   محبوب  مردم  عادی است.ور برعکس، بیشتر پشتیبان و کند، ثقربانی می

دین به شمار می
 
باید  هالبت، و را هم دارد« دختر خدا»افتد که در نامش دلالت  آید در نقش  لیزبثی جا میپسر  ا

لقه»آنها ؛ او را با میکل لحاظ کنیم کارکرد  ند؛ کنکار را تنبیه میگسسته را برقرار و خیانت ی«پیمان، عهد، ع 

صدا وبرق و پرسر وکند که ایندرا رقصنده است و موکبی پرزرقاشاره می« خدایان  سه کنش»دومزیل در . ایندرا

د و میکل، با تعریفی دیگر از عهـلیزبثنسبت  اما کارکرد ار(. لیزبث  موتورسوی کارکرد  ذکرشده دربارهدارد )

 پذیرتر است:جنگ درکدر قامت یک ماشین خیانت،

یتش پذیر نباشد، خارج  حاکمنفسه به آپاراتوس  دولتی تقلیلفی جنگرسد ماشینبه نظر می» 

ایندرا،ِرد. گیدیگر نشئت میاز جایی  جنگبه قانون  آن مقدم باشد: ماشین   قرار داشته باشد، و نسبت

واند تایندرا دیگر نمی خدایِجنگجو،ِبهِهمانِاندازهِدرِتقابلِباِواروناِقرارِداردِکهِدرِتقابلِباِمیترا.

، ها باشد. در عوضی سومین نوع  آنتواند سازندهبه یکی از این دو تقلیل یابد و به همین اندازه می

یندراِاماند. سته، یا خیزش  امر  فانی و قدرت  دگردیسی میناپذیر، به باو به کثرتی ناب و سنجش

خیانتِ [pact] ههداعمعهدنامه/بخشد،ِبهِوحدتِمی[ bond]ِعهد/پیوندطورِکهِبهِدرستِهمان

را علیه حاکمیت، نوعی چابکی را علیه سنگینی، رازداری را علیه امر  عمومی، غضبِاو نوعی کند.ِمی

بندد. او شاهد  نوع  دیگری از عدالت ماشین را علیه آپاراتوس به کار می نوعی قدرت را علیه حاکمیت، و

 فهم
 
های دیگر عدالت  او از جنس  ترحمی ناپذیر، اما در برههاست، عدالتی از جنس  شقاوت  گاها

ا های دیگر ببخشد...(. او بیش از همه شاهد  نسبتها وحدت میمانند نیز هست )زیرا او به میثاقبی

به اجرا گذارد، « دولت»های دودویی را بین  که توزیعو نیز با حیوانات است، زیرا او به جای آن زنان

شدن، که ــشدن  حقیقی  جنگجو، یک زنبیند: یک حیوانمی شدنهای همه چیز را ضمن  نسبت

ماشین   گیرد. از هر حیث،ها قرار میهای طرفین و نیز خارج  تناظرهای بین  نسبتخارج  دوگانگی

ای دیگر، ماهیتی دیگر، و خاستگاهی دیگر تعلق دارد. آپاراتوس  دولتی به گونه جنگی نسبت به 

 به شکلی منفی ظاهر می]...[
 
 شود: بلاهت،اصالت  انسان  جنگ و غرابتش از نظرگاه دولت ضرورتا

ی جنگجو را در گانهسه« گناهان  ها یا بزه»، نامشروعیت، غصب، گناه. دومزیل ریختی، جنونبی

کند: علیه پدرشاه، علیه کشیش، علیه قوانین  ناشی از دولت )مثلا  سنت  هندواروپایی تحلیل می

                                                            

1 Shocker; 
شارژ مستقیم توسط برق شهری است که قابلیتِ  111ی کارهشده در فیلم ظاهراً  مدلِ سهی الکتریکیِ غیرمرگبار، که برند استفادهاسلحه

ی یورش لیزبث . علاوه بر صحنهمیلی آمپر ــ دارای چراغ قوه و کیف حمل کمری، ساخت چین 22ولت و  422.222را دارد ــ قدرت 
 ی ورودِ میکل به پارمانِ لیزبث را ببینید.همچنین صحنهبه بیورمن، 
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کند یا خیانت به قوانین  جنگ که توسط پوشی میای جنسی که از توزیع  زنان و مردان چشمسرپیچی

، از جمله کارکرد  ارتش، اند(. جنگجو در موضع  خیانت کردن به همه چیز قرار دارددولت وضع شده

   (311-311، 5987، «جنگماشین»، هزارفلات)کارکرد  فهم  هیچ چیز. یا

های مرتبط با باروری، نگارهاای بایر و سترون، در فضایی عاری از پ( و در هر حال اینهمه بر جزیره

 ی افول وخانواده هم در دوره وکار  سابقا عظیم  دهد؛ به یاد آوریم که حتی خود  کسبآبادانی و فراوانی رخ می

، و در اند()که ضامن  باروری ، حیوانات و کشتزارهامردمکنش اقتصادی، به ، که به کارکرد سوماش است. زوال

مردم  » ییابد ما را به تحلیل  دلوز دربارهفیگور  فریر یا فرییا تجسم می مربوط است و در ورزمیلـتولیدبه واقع، 

ه اولین کسانی بودند که این نکته را ]درباره: »بردمیزمانِـتصویرِ:دوِسینمادر  «گمشده ل  مردم   یکافکا و ک 

 اعلام کردند. اولی گفت ادبیات
 
خودآگاهی  »، باید یک «های کوچکدر ملت»های اقلی، گمشده[ صراحتا

شیدن و تجزیه است؛ دومی پاهمـکنش است و همواره در فرایند  ازرا تکمیل کند که اغلب راکد و بی« ملی

ه احتیاج دارد، یعنی ب« نیروی نهایی»اش، به یک «اثر  عظیم»ی اجزای  گفت که نقاشی، برای گردآوردن  همه

اِسینم« )توده صادق است.ـی هنرمنزلهاند... این بیش از هر چیز، برای سینما بهمردمی که هنوز گمشده

را  «وضعیت  اقلیتی  دائمی»ریت در شهر یا جزیره، تنش  نوعی سیاسی  لیزبث یا ه( وضعیت  زیست157، دو

در هر دوی  ،ای راجزیرههای نسبت پَس  ( در 157، )همان« بحران  هویت  جمعی»که رساند به سطح  روایت می

 : خدایان سه کنش در اساطیر نورس(1)تصویر  کند.فاش می ،شهر و جزیره

 

 
 58132، لوکی. ور )جنگ(، ادین )شهریاری(، فریر )مردم(ث ،راست: از چپ به نورسسه کنش در اساطیر 

 

                                                            

 )با کمی تغییر(. 48همان،   1
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 یبازخوان صدای زنانه برای جایگزینی  یک، و «آواز مهاجر»بندی، معنا، انتخاب  موسیقی  عنوانبدین

عاده ،بازنگریآن، به  نت آکیتوس راس :بردیک شدت  آغازین راه می یاندازی  دوباره، و راها   تر 
 
، زنرر  و خصوصا

ِا لینچ دری کار  با مرلین منسن، بپس از تجربهکه  ی موسیقی  تجربی، الکترونیک و پساصنعتی،با پیشینه

ن  موسیقی این اثر را ساختند (،5991)  قاتلینِبالفطرهو با استون در  (5997)شاهراهِگمشدهِ کال  کار  از و 

.، دورگه لی
 
ه، او نیز با لینچ سابقه همکاری داشته )برای نمون کهلهستانی برای بازخوانی بهره بردند ـایی کرها

ِپینکیی در قطعه های پیگیرتر  طیفنوآر  کلاسیک است( و ، که خود  این نام عنوان  یک فیلمرویای

 دانند انبوه میمخاطب
 
ای هکارش در کافهدر آغاز  اش از کره به آمریکا مهاجرت کرد ودر کودکی با خانوادهکه ا

ریمحلهای میان  محلهدر  ؛خواندآواز میشرق  منهتن نمور  جنوب اسکورسیزی در  برای نمونه، ــ که یِباو 

ِشهرخیابان، 5973 ارگر و کبوم  طبقهعملا  زیستکه یعنی مکانی  ؛ریورایستو را آنجا ساخت ــ  هایِپایین 

های نسبت  میان جیغ/فریاد م، هانتخابترتیب، این بدین .استنسبت به نیوریورک یک حاشیه و مهاجران، 

، هم دیگر بار، دساز تر میصدایی  مقتولان  گمنام  فیلم )زنان  مهاجر و کارگر( را پر رنگخواننده و بی

د نمای شرق  دور، مهاجرت، های سنخخصیصه نوآر را به ناخودآگاه  جمعی  مخاطب   ملی  ـنژادیو ابهام  م 

 2کند.جهانی  اثر تزریق می

ر جای ، آنچه در تصویر بشده در آغاز این پارهر ذکتصویری  سکانس  بندی  در پایان  سرهماینکه،  سرانجام

ی قربانی  دوم )لیزبث که در جستجوی خواند( است بر چهرهماند، صدای قربانی  اول )هریت که انجیل میمی

: برقراری هویت  مناسب ه استدر کقربانی را نمایندگی می آغاز فیگور  همان هریت از اما قاتل  هریت است(. 

ی بر قربانی
 
ل ــ بخوانید یک مرز در سطح فردی و مل شدن و حذف  این بدن  زنانه استوار است. او باید از یک پ 

ست ماشینی در هیأت زنانه اـاش را از نو ساماندهی کند. این لیزبث، یا انسانــ بگذرد تا بتواند هویت  مناسب

دادن  میکل ــ، هم میانجی  ملاقات  او و هنریک، و زند ــ و با نجاترا به هم پیوند می که گذشته و حال  هریت

 بان، و مهمتر،دیده ماشین  زنانه در مقام  ـشود: انسانمی نگارشروزنامههم میانجی  ملاقات  میکل و همکار  

 که  (2152) سرگیجههیچکاک در  یزابیآس فتال  فم)برخلاف   بلاگردان
 
امر پاتولوژیک را درون امر نرمال  صرفا

  .(نشاندیم

 وبازگشت  هریت هم بازگشت  یک خدای نباتی حتی  1یِزرینشاخهبنا به شرح  جیمز جرج فریزر در 

همان )می وبه کارکرد  خدای مارس در اساطیر  ر « های باستانبلاگردان»ست. فریزر در فصل  اتوأمان بلاگردان 

مارس  24مراسمی سالیانه که طی آن در  کند؛اشاره میهندوآریایی نزد دومزیل( در اساطیر  میتراکارکرد  

 ارکوردآمِی)افتتاحیه کردندزدند و از شهر بیرون میرا کتک می« مارس  قدیم»پوش موسوم به مردی پوستین

ِمن] سوزانده بهاری پای طراوات و جوانی به ی( را به یاد آورید که طی آن دیو  زمستان2171[ فلینی )خاطرات 

ت اس شده، یا روح  نباتی  سال  سپریبه زعم فریزر این مارس نه خدای جنگ، بل خدای نباتاتاما  .شود(می

                                                            

، طراح ژاپنی مقیم نیویورک( Seiji Uehara  دستِ ی پوشش و آرایشِ موها )به«زنده»های هرچند تصویرِ عمومی از کارنِ اُ، با رنگ  1
با گاردین،  2113آوریل  12کند. ضمناً اُ در گفتگوی نقشِ مُد را در برجسته می کم، خودِ پانکِ تاریک نداشته، اما دستهای تاکنون سویه

تازد، و آنرا به در سطح جهانی می Gangnam Styleایِ ی کرهکردنِ ناگهانیِ قطعهاش، به گُلایی کرهدر واکنشی جالب به رگه
-اسیونالمشی نی خطلارسن درباره اش همخوان است با موضعیگیردهد که این موضعنسبت می« ایی کُرهشدهناسیونالیسمِ سرکوب»

 شده.های اقتباسگیری در فیلماش، و متعاقباً تاثیر این سوسوسیالیسم در رمان
 نزد دومزیل در نظر بگیریم. سه کنشمدلِ  را متفاوت و جدای از و حواسمان هست که درکِ فریزر از مارس  2
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ی بدر  در آستانهکند و را حمل می در میان اسلاوها، بار  سنگین  رنج، غذاب و مرگ« راندن  مرگ»همچون  که

دن  شبرداشته، از میانرستخیز  طبیعت و نوزایی: شودمی از شهر بیرون« مارس  سال  گذشته»نو، در هیأت  

، 2124) .اجتماعآئینی  بخشی  وحدتـ؛ بازدر توزیع  قدرت ،ی فرودستان و فرادستان، مهتر و کهترفاصله

111-117) 2  

به تحلیل ژرارد لوگلین  توانیمیم، شدهمثله، خراشیده، یا شدهمخدوش یهابدن، در خصوص وانگهی

ِبیگانه:جدر  ِالاهیات نس  ِو ِسینما ِمیلِدر ر فینچ هاییلمفبه  توانیم»توجه کنیم که باور دارد  بدنِو

 تنانه نوعی مقاومت  ضدفرهنگی نگاری  یلشمااین به زعم  او « جدید فکر کرد. ی  وسطائقرونمتون   یمنزلهبه

، یا شدهیشپول، شدهیباسازیزدر وضعیت   هابدناست که به نمایش   یاسوداگرانهدر برابر فرهنگ  

ش  فیلم  تن: »گرداندیبرم اشیلمفو چنین تنشی در کار فینچر را به اولین ا .گرایش دارد شدهسازییدئالا

هویت  زنانه درون چنین اقتصادی  یمسالهتنش  بدن  زنانه درون  اقتصاد  مردانه، و ( 5991، فینچر)3ِِییگانهب

وکاو در سطح  نمادین  جنسی  فیلم کند زایییشتشو طوربه]و بیان[ و  یبندمفصلاست که به نحوی پیچیده 

که  دهدیمنشان  یجالب نحوبهاو هرچند . (511، 1111« )جنس  بیگانه. شناسی  یستز: شودیم

 امادارند  ینپوشاهمبه چه نحو در بستر الاهیات سینمای فینچر  یاندیشهیرـتصوآگوستین و  نزد یلمـصفحه

ستی  معاصر ودباید در بستر تکنولوژی در این فیلمرسد مان بر جهش  کاپیتالیستی، به نظر میتوجه به تاکیدبا 

های عقیده/باور در مسیحیت و کردن  سیلانتغذیههمـروی و ازبه این مساله نزدیک شویم: آنجاکه درهم

( نیکلاس 5997)فینچر،  بازیای از فیلم  . برای نمونه در صحنههای سرمایه در کاپیتالیسم را شاهدیمسیلان

عنوان  اش که قبلا  بهکند و مخاطبسوال می (C.R.Sعنوان  محصول کمپانی  ی ماهیت  این بازی )بهدرباره

هرچند زمانی نابینا »دهد: ارجاع می 11ی ، آیه9این بازی را از سر گذرانده، به انجیل، باب   ،«مشتری»یک 

از کانون  ژانر نوآر در اثری معاصر در سطح روایت « دیدن/نابینایی»دیگر بار مضمون   «.بینمبودم، اما حالا می

 ا...دختریِبلیزبث در  پردازییتشخص رسدیم ، به نظرگلینو لرخلاف نظر شود. همچنین، ببالفعل می

برخوردار ( 5991) 3 بیگانهنسبت به پروتاگونیست  زن در  ترییقدقماشینی   ی  بندسرهماز انسجام و ( 1155)

ان ، در اینجا نه با اتصالات  ظاهری و مرئی بین انسبیگانهبالفعل   ین  ماشـانساناست، به این معنا که برخلاف  

ِو ماشین، بل بیشتر با   در سطح  بالفعل کار  هانسبتآن  غرابت 
 
و عملکردهای ماشینی طرف هستیم که صرفا

 :کنندینم

ما  ییرهخدر مقابل  نگاه   پذیررویتینحوهبفینچر  هاییتشخص یهابدن

ه ک کنندیمو ادا  یبندمفصلرا  یآوردلهرهفینچر هراس   هاییلمف ...شوندیممتلاشی 

و  یاشدهاح، شدهیبهسازــ را نه در زندگی، نه در بدن   اشتلوســ  اشفرجامجنس 

                                                            

، ردی و شقاوتسکند )ر.ک. به؛ شکار، کشاورزی و نوزایی در فرایندهای مازخیستی در آثار مازخ تاکید میهای دلوز نیز بر نقش آئین  1
آریایی )بازیِ ی اساطیرِ هندوبار در راستهای نمایشی مربوط به این آئین، اینی نمونهفصل هشت: از قرارداد تا آئین(. همچنین، برای مطالعه

عات )بهرام بیضایی، روشنگران و مطال آهو، سلندر، طلحک و دیگرانی نشدهی فیلمی سومِ فیلمنامهارهروزه( ر.ک. به پجمعیِ شاهِ یک
بخشیِ وحدتـای زیبا از بازخوانی و اجرای یک بازیِ گروهی در ستایشِ رستخیز یک خدای کشاورزی و بازعنوانِ نمونه(؛ به1381زنان، 
 خوانییاوشسی بیضائی، درنیامدهفیلمی بهایجابیِ ـِـ یک جمعیت، ر.ک. به دیگر فیلمنامه، که «(طلحک»بار نه سلبی )موردِ ــ این

ی میان چادرهای ی روستاها و پهنههای بزرگِ همهبرای اجرای زنده در توسِ فردوسی، و میدان»( که 1311)روشنگران و مطالعات زنان، 
 ( نوشته شد. 1)همان، « های ایلهمه
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( 555همان، ) یابدیمن شکوفیده؛ بل در مرگ، در ناپاکی، فساد یا تجزیه، و تخریب  بد

که داشتن  یک روح از خلال  داشتن  بدنی  آموزندیمفینچر  هاییتشخصهمچنانکه 

در حال گندیدن، خراشیده یا بر  یهابدنفینچر هم روی  یندوربفسادپذیر چیست، 

، یا در نماهای نزدیک  موحش، اعضای بدن را کندیمبه آرامی حرکت  شدهمثلهگوشت  

قبهکه  هددیم ماننشان ر  فینچر با  هاییلمف. اندشدهمختلف تجاوز یا نوازش  ط 

ر بطن  : حضور  مرگ دنگرندیمشفقتی قطعی به فسادپذیری یا ناپایایی و شکست  بدن 

، خواندیفراممضمون  آگوستینی  شهوت را  (3ِیگانهبزندگی. ]...[ فیلم  فینچر )

است... برای آگوستین « اشنوعر هر نام عامی برای میل د»مضمونی که برای آگوستین 

آن نافرمانی که  ینشانه؛ خود  شوندیمدرون بدن بدل  اییگانهبجنسی به  یهااندام

 زابل  نیست،فینچر اهل بهشت  یفرشته( 551. )سازدیمرا  مانکردههبوطجهان  

ریت ر  بشدارد نه ناجی که ویرانگ آگاهییشپ، و کودکی که این فرشته از آن آیدیمجهنم 

، یا بازسازی  اساسی  بدن، کندینم( فیلم فینچر ما را از جهنم خلاص 559خواهد بود. )

 ( 511.)دهدینمخواه فردی خواه اجتماعی، را پیشنهاد 

ت: بر خود داش عبارتیچنین  دختریِبا...ترتیب، معنادار است که یکی از پوسترهای آزمایشی  بدین

وجه هیچاز نظر احساسی ترسیده، اما به»نت ریزتری نوشته شده بود: ، و با فو«جوی انتقامفرشته»

 3آخر همین مقاله و نیز، پانویس یصفحهتصویر ر.ک. به «. )شودنشکسته، یک قربانی جنگجو میدرهم

 .(18ص

 

 در بسترِ فریبِ نظامی یستخماز  چهار. سادیسمِ خاصِ یک 
 

م کنفرستند ]...[ فکر میم میکه مردم برای دهمپاسخ میهایی به فیلمدارم »

گو با ، در گفتیِتایممجلهفینچر، سیاست  جنسی باشد. ) یاین فیلم بیشتر درباره

 (1122دسامبر  21بلیندا لاسکمب، 
 

 
َ
 ،((2117، دلوز) مازُخِیدوبارهِیارائهسردیِوِشقاوت:ِ یدرباره یامقاله« )خماز  دلوز با »لیه در اریک ا

 تیمطرف هس یمازخدلوزوـسیاستی ردبا خ  همراه با گتاری(،  ه در سرتاسر آثار دلوز )و آثار  ک کندیم استدلال

اگر این اثر  دلوز، برای نخستین بار امر بالینی )در معنای پزشکی کلمه( و امر انتقادی )در ؛ (518، 1151)

 جنگنیماش هاییزممکان یدگی  تنهمدر از خلال   امراین بنا به تحلیل  الیه، ، زندیممعنای ادبی( را به هم گره 

این در کاراکتر لیزبث نیز . (212-227)همان،  گذاردیمصحه ممکن شده و بر آن  یسممازخعملکردهای و 

در همکاری با تنها که  شدهغصبو  یافتهیصتخص جنگ  ینماش) جنگینماشهمجواری میان عملکردهای 

 ،هاییبا اغماضاست.  برجستهیستی مازخ هاییهسو ( وکندیمآپاراتوس دولتی عمل  مقابل  در میکل 

زبث در لی ی  یستمازخسادیستی  بیورمن و سنخ  ی مکانیزممواجهه عنوان  بهبیورمن و لیزبث را  نزاع توانیم

رسد که با او تینم» سادیست ن  یبرتیل است که این« اغماض»از لفظ   انماستفاده شکار  آ دلیلیک نظر گرفت. 

تری دلایل محکم  بیش سردیِوِشقاوتِفصل سوم  ) «کندیگران رفتار میبا د یرفتار شود که و یاوهیبه همان ش
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یست زنی را تعلیم مازخمرد »، دلوزآنجاکه نزد  تاعلاوه، به(. دهداین لفظ به دست میمان از استفادهبرای 

ید وقفه میل، تولساخت فرایند بیشود به کار  وعذابی که اعمال میدهد که باید مرد را تعلیم دهد، و رنجمی

، 5997، «مازخ یی دوبارهارائه»، انتقادیِوِبالینی)دلوز، « آیدشدتی فیزیکی/معنوی و تعلیقی کیفی می

ی )یعن یستی در کاراکتر مقابلمازخی رگهبه جستجوی  شویموسوسه می از جهت خاصی، حتی، (13-17

 ربطی بهکند و کار می« تملک  نهادی»ت که میل  بیورمن با پیداسآخر دست  هرچند  ،2بپردازیمهم  بیورمن(

لزی )دستبندهای فندارد طرف  مازخیست  ی عاشقانه( بای شرط ضروری یک رابطهمنزلهی )بهنسبت  قرارداد

سم را یمازخی دلوز تصورات سنتی پیشین درباره اگرچه .اند؟(در بطن  نهاد خانواده نشان  چه میلی بیورمن

دو بنوآر و داستان کارآگاهی از  آنالیز باید توجه کرد کهاما در بستر پاپ با اینهمه ،دکنو واژگون میبازنگری 

 م  رغبه ـــ در تحلیل نهایی، رواز همینو  اندبودهو پنجاه چهل  یدهه پسند  زایش متاثر از روانشناسی عامه

ی فانتاسمی  پیچیده در سناریوهای هاهای بین  نسبتناهمخوانی یبارهمان دراگرهایـوـاما

 قرارداد  ه از آنجاکغالب ــ شان در سینمای جریاناییستی/سادیستی )بنا به فهم دلوز( و کارکرد  کلیشهمازخ

ِشقاوت) گیردیستی گسست  پیوند  میل و لذت را هدف میمازخ ِو باِ، (، فصل سومسردی

ِلحاظ دو  اینی مشخص میان در این مواجههلیزبث را  ،اندیشه یدر دو صفحهِلازمتغییراتهاِوِاختلافکردن 

دن  کر گر  زن نزد مازخ با مازخیستبنا به شرح دلوز، شکنجه گیریم.یست در نظر میمازخطرف   کاراکتر،

و افرار کند، با اینحال،  ، از تقدیر  سوبژکتیوشخودش در موقعیت  شکنجه، میل دارد از مازخیسم خاص خود

 نایاب را از انحراف  خاص خود نیاز دارد: او یک طبع  زنانه« عنصری»به یست عنوان  مازخبه
 
ی خاص و اکیدا

 دو مواجههجوید )همان(. می
 
غ از فار ی جنسی  آخر میان لیزبث و بیورمن بیشتر مورد نظرند. در اینجا یقینا

 ،سردیِوِشقاوتفصل آخر  لوز در د ی جنسی، به رابطههای وهله حین  ی این دو کاراکتر با درد تصویر  مواجهه

گوی » میان  سادیسم و گذاری کنیم، تا در پرتو تفاوتمیرجوع  ،«مازخیستیسوپراگوی سادیستی و ا 

 کافیم:بیشتر بشکمی ، ماهیت  نسبت روانی  لیزبث و بیورمن را فشرده و نابسنده ینحوبهیسم، هرچند مازخ

و نفی در سادیسم،  ی( امر منف1یسم؛ )مازخ یلیتخـیکیالکتید یقوهسادیسم،  یبرهان ـنظرورزانه یقوه( 2)»

نکار و امر تعل خاص   یسمیمازخ( 4سم؛ )یمازخدر  یفیق  کیدر سادیسم، تعل ی( تکرار  کم  1یسم؛ )مازخقی در یا 

مادر و تورم پدر در  ی( نف5شود؛ )یب نمیترک یگریهرگز با د یکیسم، که یمازخخاص   یسمیسم؛ سادیساد

، منوالینهمبهش در هر دو مورد؛ و ی( تقابل نقش و معنای فت1سم؛ )یمازخمادر و فسخ پدر در « انکار»سم، یدسا

                                                            

بخشد. مازخیست در ی حقوق را به زن میای معین، همهشود، ]...[ برای زمانی مشخص، و دورهکه با زن منعقد می قرارداد» نمونه: برای  1
، فصل قاوتسردی و ش« )کندی موقتی را با نظم نمادین تضمین میکند و بسندگی نظم واقعی و نظم زیستهاین قرارداد خطر پدر را دفع می

شویم می های محدودِ فیلم مجازشود و بنا به نشانهین خوانشی همان ابتدا، بابت تعلقِ بیورمن به نهاد، متوقف میحال، چنپنج(.  با این
یافته و وارونه )چنانکه تصویر شده( در نظر آوریم؛ نیز، اگر مرکزیتِ فیگورِ قابیل در کار جاشده، استحالههای مردانه و زنانه را جابهنقش

قتلِ خواهر به  یجاشده و وارونه، نه سناریوی قتلِ برادر به دست برادر، که سایهنابه نحویم، آنوقت در فیلم، باز هم بهمازخ را در نظر آوری
مارتین )و حتی ـهریتـمارتین و میکلـلیزبثـی میکلهای سه نفرهکردنِ نسبتدست برادر را داریم، که در انتها، با لحاظ

ی ی خواهرانه و صمیمانهآید )رابطهشدنِ نهاییِ مارتین، سناریوی قابیلی از سایه به در میمارتین(، و کشتهـلیوـیا میکل مارتینـاریکاـمیکل
هریت با میکل در کودکی در نسخه سوئدی را به یاد آوریم(. اگر قابیل محبوب مازخ است، میکل محبوبِ فینچر است: هر دو نه پسر 

رسن به عنوان ها از خلال بررسی تریلوژی لا کشند. یقیناً خوانش دیگری از این نیروها و نسبتهتِ پسر به پدر را می)هابیل؛مارتین( بل شبا
زرگنمایی زید و پدر را باتحاد پدر و دختر را  در خویش می»پذیر است. در فیلم آشکارا طرفِ سادیست، بیورمن، یک منبع اصلی امکان

طرد  زید و پدر را فسخ ومی« اتحادِ مادر دهانی و پسر را»نج(، برخلافِ طرفِ مازخیست، لیزبث، که ، فصلِ پسردی و شقاوتکند )می
 کند)همان(. می
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در « ینهاد»( معنای 2یسم؛ )مازخ یباشناختیسادیسم، ز شناختییباییضدز( 7؛ )یتقال نقش و معنای فانتز

گو و همانندساز1یسم )مازخدر  یسادیسم، معنای قرارداد در  یسازآلدهیسادیسم،  اگو و ا در ی( سوپرا 

، تفاوت اساسی رفتههمیرو( سرانجام، 22سازی؛ )یزدایی و بازجنسی( دو فرم متضاد  جنس21یسم؛ )مازخ

تفاوتی  بییا  یدوستدردـمساله صرفا بر سر   .(214، 2121) «.یستیمازخ یسردو  یستیساد عاطفگییبن  یب

ه کسی که و در پاسخ ب کندکه پایش را تتو می بینیمیمای را در صحنه اشنمونهدرد نیست که در قبال  لیزبث 

است )یکی از پوسترهای معروف  تفاوتیب، گویدیمقرار است تتو کند و از درد  زیاد  تتو بر آن نقطه از بدن 

راغ  عامدانه ساو تنها موقعی  به یاد آوریم که. (دهدیمنثای لیزبث حین تتو را نشان خ   یچهرهفیلم هم همین 

نالد: این خود  درد یا زخم است که میکل  د که میکل زخمی شده و از درد میرومیجنسی با میکل  یرابطه

رف  احلیل یا هر جذابیت  تبدیل می مطلوبو مضطرب را به یک پارتنر  یقتعلدرـخشمگین،   یردانهمکند نه ص 

ر.ک به فصل یازده از ) کندبا تصویر  مرگ کسب می: در اینجا درد نقش  اروتیک خاصی را در نسبت دیگر

ولین )فی داناوی( تنها 5971) هاچینیمحلهدر نئونوآر پولانسکی، ؛ به یاد داریم که سردیِوِشقاوت ( هم ا 

در انتهای این پاره دوباره به شود. بعد از پانسمان  خونریزی  جیک گیتس )نیکلسون( با او همبستر می

ی ارهبیورمن درب« برهان»مبتنی بر  هایییبازجوها یا در برابر  پرسش. (گردیمیبرمدرد لیزبث با  یمواجهه

لیزبث  «تخیلی» یزهایگریا  هاشوند، پاسخگذران زندگی  لیزبث که آشکارا بر اساس مدارک مستند طرح می

 بر مکانیزمی مبتنی بر 
 
دهد می به مازخیست مجال)مکانیزم  انکار  روندیمپیش به سمت تعلیق « انکار»تماما

گو خلاص شود(؛  ورمن باور انتظار دارد بی یراستبه، و «من بچه نیستم»گوید می یسادگبهاو از زیر فشار سوپرا 

 قهوه درست
 
: مخاطب کاملا  حس زدن استکردن و ایمیلکند که کار  لیزبث در یک شرکت  امنیتی، صرفا

یست مازخ»قانون و نهاد، ظاهری است اما همانطور که دلوز تاکید دارد کند که فرمانبرداری لیزبث در برابر  می

نیزم  تا مکا یابدیم. بیورمن تنها سه بار مجال )همان، فصل هفت(« بردی دیگری به قانون حمله میدر جبهه

 انو یکبار بر زب شودیمسادیستی  تجاوزگرش را تکرار کند هرچند رویکرد وی )همانطور که لیزبث متوجه 

رار تک»این میل  بیورمن با  :دهدیمخبر  اشیانقربانعمل  وی در قبال دیگر  ترگسترده یدامنه( از آوردیم

ی اگر  کند.قراردادهایی شود که لیزبث وضع می« تعلیق  کیفی  »اما در بار  سوم گرفتار   رودیمپیش « کم 

ث لیزب .شودیم« محروم»و « سلب حق» اششکلدر هر  نزد لیزبث پدر ،است« شباهت با پدر»بیورمن حامل  

 نیحامل  ا مچنانهو با پدر را از دست نداده،  اششباهترا هنوز یز زندیمو کتک  کندیمر یبیورمن را تحق

زند ییست پدر را در درون پسر ممازخ، فالوس، است. به قول دلوز، یتناسل ییتهسکسوال یاحمقانه ینشانه

چ یساد ه یاهیکنواخت  هرزگیفهرست  »، تربیت کند: «تهیسوالکپدر و بدون س بدون  »د، بشری یتا بشری جد

 ییدهرآفک ی یدوبارهسم تولد  یمازخافق  ندارد ]...[  مازخ ق نزد  یبا هنر  تلقین، تعویق، و تعل یز  مشترکیچ

لوز « است ییتنهابهاز درون  مادر  فالیکیرـغ نیز با  طعمهـثاما از طرف دیگر، لیزب (.11ـ14، 2117)د 

کند؛ در هر حال، این تصویر پدر است که کتک اش در واقع تصویر پدر را در خودش تنبیه مینشدمازخیست

با  شنودیمکه آنچه را  خواهدیمیورمن، بارها از وی ب یشکنجهلیزبث حین  شود. خورد و تحقیر میمی

 توسط لیزبث پذیردیمو بیورمن این تلقین را . Nodتایید کند:  سر یاشاره
 
 در آسانسور مجددا

 
: زمانی که بعدا

بسا چه ی کوتاه، که در نگاه اول: آیا این صحنهبینیمیم اشچهرهاثر  این تلقین و تعلیق را در  شودیمغافلگیر 
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تکراری  امضای   یهاصحنه 2انداختن  لذت  مازخیست نیست؟تعویقتاکیدی اضافی به نظر آید، نمودی از به

زمینه را برای  ،ی لیزبث از روی کاغذعمل  خواندن  گزارش  سوءپیشینهنیروی برهانی  پول، یا کچ

 سازی  ازی/اجتماعیسی نرمالسازی به بهانهو بازجنسی کنندزدایی رابطه نزد بیورمن آماده میجنسی

یق  از طرابتدا زدایی . نزد لیزبث، جنسیافتدبه راه می محصور، آپارتمان یا دفتر کار، لیزبث در فضای

ی اجرای نقشه، سپس با آورد(ی تخیل که امر واقعی را به تعلیق درمیمنزله شالوده)انکار به انکارهایش

 یهشدطراحییشازپکردن  دوربین در کوله( برای تبدیل  سکس به یک نمایش  اش )پنهانغافلگیرانه

نیز که  سازیرسد، و بازجنسیبدن  بیورمن به اوج خود می بار  خشونتبا تتوی  وافتد رسواکننده به جریان می

سادیسم  خاص   کهییجاشود، موقع  استفاده از دیلدو چشمگیرتر است: با سردی   تمام پی گرفته می

درد  بیورمن هنگام  فروشدن  دیلدو آشکارا معنای جنسی ندارد، بل تکرار  مکانیکی  لیزبث را شاهدیم.  یسم  مازخ

 سازیجنسیشود، تا تاناتوس دوبارهشود، خوار میزدایی میاروس جنسی»اوست: اینجاست که خود  عمل 

لطف  جنسی لیزبث با میکل که به)بدین معنا، حتی رابطه ی مرگ چیست؟()همان، فصل ده: غریزه« شود

کرار از درد ناشی سازی را در خود دارد، آنجاکه لذت  تجنسیافتد نیز امتداد  همین دوبارهراه میدرد به

جراحت  بینیم که همی کوتاه لیزبث و بیورمن در آسانسور برگردیم میی مواجههاگر به صحنه. اکنون شود(می

گوی نارسیستیک حرکت کرده و هم در طرف دیگر، یعنی بیورمن،  نارسیستیک  لیزبث حالا به سوی ساخت  ا 

گو را داریمشکل ی دهد، این هر دو فرایند، ملازم  پدیدهنشان می همانطور که دلوزباز و  گیری سوپرا 

 «جایی  بار انرژیجابه»و  ی غرایزدوباره 1گسلش و همجوشی   ،مازخیسم گذار از سادیسم بهاند. زداییجنسی

ه( کندرا ایجاب می د، باش ی مرگغریزه بروز   ،اگر خشونت  تخریبگر  لیزبث در قبال  بدن ؛)همان، فصل ن 

بروز  لیبیدویی  شهوانیت است؛ وقتی لیبزث به پارمان بیورمن بیورمن ی جویانهلذتی طرفهیکخشونت  مدار  

 شود و شهوانیت  سادیستی بیورمنپذیر میانرژی در هیأت  کار  تاناتوس رویت جایی  بار  گردد، این جابهبرمی

 ـ)و همراه با آن، کلمه
 
ملک و ت گرداندزا روی خودش برمیآسیبدستورهایش( را به نحوی بزرگنمایانه و ضرورتا

در ) در ملاقات اول  لیزبث و بیورمن. دهداش پاسخ میزدایی از مونوپولی  مقعدینهادی  بیورمن را با تملک

، موارد  سالارییوانددر یک نهاد، در بطن   اداری ، در فضایی رسمی  (قانونیـیحقوق ییندهنمامقام  

ر دسرانجام بیورمن  تا( ی لیبرتین؟دستورهاـ)کلمه شودیموی کاغذ خوانده های لیزبث از ر هنجارشکنی

 رسد:می تهدیدآمیز برهانی  ـگیری منطقیبه یک نتیجهلیزبث  یسرانهسبک یهاپاسخمقابل 

- Would you perfer institutionalization? 

                                                            

چیزی است  ی آنشود، اولی نمایندهزید. انتظارِ ناب به دو جریانِ توأمان تقسیم میاش میرا در فرمِ ناب انتظارمازخیست کسی است که »  1
 رودانتظار میکه  ی چیزی استافتد، دومی نمایندهتأخیر دارد، همیشه دیرآیند است و همیشه به تعویق می یزی که اساساً ، چکشیمکه انتظار می

ای رود را تسریع کند. پیامدی  ضروری است که چنین فرمی، چنین ریتم زمانتواند آمدنِ آنچه انتظار می]توقع داریم پیش بیاید[ و آنچه تنها می
رود ]توقع داریم پیش آید[ را موجب چه انتظار میدرد آن«. برآورده شود»درد ـاش، دقیقاً با ترکیبِ مشخصِ لذتبا دو جریان

شود. مازخیست لذت را همچون چیزی که اساساً کشیم موجب میچه را انتظار میشود، همزمان با اینکه، لذت نیز آنمی
ر ی وضعیتی است که سرانجام )هم از نظر فیزیکی و هم از نظمنزلهدرد به کشد، و انتظارش ازافتد انتظار میبه تعویق می

اندازد که ارضا را ممکن خواهد کرد. از اینرو او همواره لذت را در انتظارِ دردی به تأخیر می سازد.اخلاقیاتی( آمدنِ لذت را ممکن می
گیرد اما ضمنِ اینکه شدیدِاً انتظارِ  ]یا توقع[ درد دارد. ــ ر.ک خود مینهایت لذت را به اضطرابِ مازخیست، اینجا تعینِ مضاعف انتظارِ بی

 گونِ مازخ )تاکید درون متن از من است(.، فصل شش: عناصرِ رمانسردی و شقاوتبه؛ دلوز، 
2 defusion and fusion 
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گویی که پیشتر ویران ششود؛ سورویارو می ی سادیستسردی اندیشهتخیل  یخین  مازخیست با  ده، پرا 

گوی سادیست را به کتک می  به . گیردا 
 
 و اساسا

 
ارتمان  ؛ حتی آپ)تملک  نهادی( تعلق دارد« نهاد»بیورمن ذاتا

و  گریزدیممحصور سادی و ساخت  نهاد نسبت دارد، در عوض، لیزبث از نهاد  یقلعههم بیشتر با  نورشکم

 اشیلشغ اقتضائات  در نسبت با  اشگریزیینتعلت  خصاست: نه تنها دادی( های قرار )نسبت «قرارداد»آدم  

مارتین و  .بنددیمعهد  )مارتین( یافتن  یک قاتل  زنانبرای آنطور که با میکل ل ب، کنندکه ذیل نهاد عمل می

گو فقدان  هرچه طرف  مازخیست اند: بیورمن آشکارا نمایندگان سنخ سادیست ست سادی دارد، طرف  را سوپرا 

گوی قربانیانش گویی ندارد مگر ا  ، شقاوتِسردیِور.ک. به ) سوپراگویی نیرومند و سهمگین دارد: سادیست ا 

 شودیموارد  اشخوابو به اتاق  گذاردیموقتی لیزبث پا به پارمان  بیورمن افزون بر این، . (فصل یازده

)به عدی ت جنسی تحمیلی یا یرابطهبا یک است  قرار که، رودیمکه دارد به استقبال درد  داندیمپیشاپیش 

: داندیمفقط او باز رویارو شود اما چیز دیگری هم هست که خودش، در حد خودارضائی برای بیورمن(  تصور  

ه نگه داشتلیزبث ]سناریوی[ از  ترعقباز ابتدا یک گام خاطب مدر واقع،  دوربین. ؛وجود  چشم  سوم  پنهان

همه به اینکه این بردنیپ؛ حتی بعد از گیردیمبا بیورمن قرار  ترازهمانش در موقعیتی د لحاظ  بهو  شودیم

 فریادهای لیزبث  که  داشت نخواهدیقین هرگز  خوردهرودَست مخاطب  باز هم لیزبث بوده،  ینقشه

 برای ثبت یا بوده واقعی تا چه حد  شدهیدهبندکشبه
 
 اشیخفمن  در دوربی یزچهمهچقدر نمایشی بوده صرفا

کافی ش است که میان  همانندسازی  تماشاگر با  لیزبث اییقهدقاینجا ؛ ثانوی از تحقیر؟( نفعی)کسب 

وارد اتاق  یتراحبه: او کندیملیزبث را باورپذیرتر  ناپذیری  بینییشپو  شودیمحادث  ، یا نوعی وقفهیانشانه

دهای س که از پس   یماکردهر، چون پیشاپیش باور چطو پرسیمینمو  دانیمینم: شودیممارتین  یشکنجه

رانجام سطعمه، شکار، و  یبترتبه: از اینرو شکارش کنند دهدیم او برای شکارکردن اجازه .آیدیبرمامنیتی 

 را رو به میلی از جنس اشهمانندسازانهـتماشاگرانهاینجا مخاطب نیز ناگزیر باید میل . شودیمشکارچی 

 همانتماشاگر واجد   یتجربهلحظه این  در رسدیمبه نظر منحرف یا گشوده کند.  یستی منشعب،مازخ

 2.کند نظرورزی اشدرباره« یسممازخسین» یانگارهذیل  کوشیده  ککورمَ مککه پاتریشیا  باشد ییهامولفه

(1151 ،517-579)  

                                                            

: 7سینما فه در ی عاطبحثِ دلوز درباره دادنِ کند. سینمازخیسم با بسطسینمازخیسم گشودگیِ تماشاچی به تصاویر را توصیف می»  1
پرسد که تصویر چه معنایی دارد، بل در ، نمیزمان: تصویرـ2سینما در « سینما، بدن، مغز، و اندیشه»، و خصوصا در فصلِ حرکتتصویرـ

ی ی که عاطفههایدر فیلمخصوصاً « از من استفاده کن.»کند، کند ــ تماشاچی  گداییِ تصویر را میپرسد تصویر چه کار میعوض، می
شدن به تصویر ورایِ فهم، بیننده را به خارجِ های انتزاعی ــ تسلیمهای وحشت تا فیلمدهند ــ از فیلمتصویر را به سرحدش هُل می

ا امر خارج ب ای غیردیالکتیکیبرد ]...[ سینمازخیسم به یک چرخش رو به مواجههسوی نوعی وجدِ فضایی میمجازمرسل، معنا، و زمان، به
ها و ترین دلالتسکسوالیته ]...[ حتی در سینما، که به سنتیی سین( اشاره داردــ وجدِ نادلالت و تجربهselfیا غیریتی درونِ خود )

آن ر ای که دآمیز، افراطی، غیرنشانهای مخاطرهیا لحظه« سینمایی»چسبد، همواره پسماندی از لذت وجود دارد. احساسی ها میچارچوب
ازنمایی را ای که گتاری هرگونه ببرگرداند، دقیقا به همان شیوهبودنِ تماشاگربودن بچرخد یا از آن رویتواند رو به عاطفیتماشاچی می

است. « شدنـمحضتصویرِ شدتِ »شدن از خلالِ ـبیند. پس سینمازخیسم نوعی مازخیستی گزینشِ تکراری یا انقلابی بودن میمنزلهبه
اش فرهنگِ اقلیتی ناگزیر بوده کند. این همان عذابی است که در بطنماشاگر از خلال عذابِ خسرانِ دلالتِ گذر میشدنِ ت

اند، ردهها انکار کشان با اکثریتریختهای نژادی، و منحرفان همگی دلالت را ورای فرودستیِ هماخلاقی بزید. زنان، دیگرینحویبه
 اقلیتی طرح ی اولین شدنِ منزلهشدن را به«زن»های گفتمانیِ نسبتاً غیرسیال. ]...[ دلوز و گتاری یستمبار از طریقِ سانقیادی خشونت

های دیگر باید از دلِ آن گذر کنند زیرا کمترین تثبیت توسطِ دلالت را داراست ]...[ سینمازخیست، توان را در ی شدنکنند که بقیهمی
ز و گتاری انگیزند، و دلو ی فیلم و گوشتِ تماشاگرانه، شدنِ سینما را برمیدهد. تایِ چندرگهمی اش نشاناش و کنش را در متانتانفعال
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از  اشامانتق ینهصحپس چرا لیزبث در  دهیمیمیست تشخیص مازخشود اگر لیزبث را  پرسیدهشاید 

اسخ ؟ پکندیمخفه  یشنماصفحهحین بازپخش بر قبل را  یدفعهخودش در تجاوز  یهاضجهبیورمن، صدای 

بث به عمد با اینکه لیز (بسته: یکچشم  واقعی هایییجابیتاپیشاپیش به  یین تعبیرچناین خواهد بود که 

لی  قب ینقشهد  متجاوزی است که صرفا دارد در اجرای مقدم بر اثر  عمل  بع شودیمدوربین وارد قلمرو متجاوز 

نسبت  هرحالهبسپسین  لیزبث، حتا اگر واقعی باشد و نه نمایشی برای ضبط،  یضجه: کندیملیزبث شرکت 

ر  همینجاست خط؛ ماندیمثانوی باقی  (شدنطعمهحمله به قلمرو دشمن از خلال ) اشیهاولبه میل راستین  

 راخصوصی  و امر فردیامر  یمسألهصدای ضجه  کردن  خفه (. دوآغازین علت با هامعلول خلط  تنها یکی از

 تجاوز، به امر جمعی و هاییسربه با میکل،  اشتراگذرندهدر همدستی تا میلی پیشافردی را  زندیمکنار 

[ و Iفاعلی  من ] ی جمعیت  مقتولان، از ضمیرشدههای فراموشیابی  سری  زمانفعلیت :ددهمشترک، پیوند 

 کند تا به زدایی میعاملیت  فردی در زمان  حال فعلیت
 

ی ردفدر مقام  کنش  مقاومت  پیشافرایندمحور  نیدش

ِِدرهمانطور که دلوز  ؛دده پذیرییانبمجال  ِدو: دنمردم  گمشده یک : »گویدیم زمانیرـتصوسینما
 

 ش

جدید   هاییتوضعیعنی در ، یا در گتوها، یننشآلونک یهااردوگاهو  هاشهرکهستند، آنها خودشان را در 

  .(157، 5989) کنندیمابداع  نزاع ]...[

، آنطور که نخستین بار 2فریب با نوعی استراتژی ی لیزبث،حمله روشنظامی،  ی دیدیک شیوهبه بنا 

ن از هدف  اصلی دقت و توجه دشمابتدا الف(  ؛که در آنهمخوانی دارد  مطرح کرد، هنرِجنگدر  1زون اس

دشمن به هدفی کاذب  یحملهب(  .پول لازم دارد کندیموانمود  اشیتلفندر تماس : لیزبث شودیممنحرف 

ر آپارتمان یا دفتمحل  ملاقات )که آنقدر فوری است  اشیمالنیاز  کندیم: لیزبث وانمود شودیمسوق داده 

ت( و سرانجام دشمن محاصره و  .شودیمریب داده پ( دشمن از حیث  اطلاعاتی ف .برایش فرقی ندارد (کار

دِپدافناستراتژی فریب، ر.ک. به:  دیگر صوری درباره بیشتر   یبرای مطالعه. )شودیمبه دام انداخته 

ای است از نوعی عمل  ی سادهبه زبان نظامی، جاسازی دوربین  مخفی نمونه .(513-97، 5395، غیرعامل

نوعی  نامعبدینو سرتاسر مد و پوشش ظاهری لیزبث هم « ت در مواضع سرپوشیدهی تجهیزاتعبیه»یا  1اختفاء

هدف و زمینه به منظور جلوگیری از  شباهت و همگونی  »شهری است که بر اصل   4سازی یا استتارپنهان

                                                            

 ذات را آنطور که از خلالِ انرژیِ تصویرشدن، تماشاگر نیرویِ دروناند. ]...[ در سینمازخیستها چندرگهی شدنگویند که همهبه ما می
توانیم حتی از یشود، و آیا م« زنان»تواند سینمای سوی سینمای اقلی، آیا هر سینمایی میلحظه بهعنوان اولین کند. بهمنتقل شده، بیان می

اند. از سینمای زنان بر حسبِ بازنمایی سخن بگوییم؟ ]...[ آنچه در سینمازخیسم موضع بحث است عناصرِ افراطی و نه غایبِ بازنمایی
ی پیمایش منزلهتواند گیزِ سادیستی را بهشدن مییک است. در اولین گام، سینمازخیستشدن به سینمازخیسم نزد رو یک تماشاگرِ زنهمین

دار ی مازخیستی تصور کند. سینمازخیسم خودش را درونِ سیستمِ سینماییِ همانندسازیِ شخصیتِ جنسیتی گذار از خلالِ تماشاگرِ زنانه
های خودِ شدن، شدنی است همراه با شدنکنند. ]...[ سینمازخیستا ترک میشان ر ی تماشاگران جایگاهِ قدرتکند. بلکه همهتعبیه نمی

صلتی ای نَسَبی )خویشاوندی(، بل وصلت است؛ و خوانند، در اینجا نیز، شدن نه تقلید، نه رابطهتصاویر. مانند آنچه دلوز و گتاری شدن می
دادنِ تماشاگر ]به تصویر[، تصویر کند. تن[ را جذب میenfleshedگوشتیده ]که فضای بین تصویر )در مقامِ رخداد( و تماشاگر درون

ی ه مقاله)ر.ک. ب« سازد.های گفتمانی ورای معنای بالفعلِ فیلم را ضروری میای در چارچوبجاییزند، از اینرو جابهرا همراه با وی تا می
 کورمک، همان.( ، پاتریشیا مک«سینماوزخیسم»

1 deception 
2 Sun Tzu 
3 conceal 
4 camouflage 
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 لطف  به در آخرین یورش لیزبث ییانهجوانتقامهرچند عمل  (. 75همان، مبتنی است )« شناسایی دشمن

رف  فریب، با  شودیممیسر ر شوک   ز ا ی لیربثاستفادهاین ، از حیث  روانشناسی  نظامی، حالیناو نه ص 

قوه، که با واردکردن  بار  الکتریکی با ولتاژ بالا و آمپر  پایین در سه تا شش ثانیه، ی چراغای به اندازهدهندهشوک

سم عضلانی و فلج آنی و فروافتادن  هدف  یورش به اسپا مغزی از طریق  ایجاد اختلال در سیستم ارتباطی  

یکی »؛ کنداش را تداعی میی خود  لیزبث در کودکی  گنگتنانهـی رواناز هر چیز، تجربه قبلشود، منجر می

ی روانی با محتوایی جنسی در دوران کودکی و ی بین وقوع ضربهبه رابطهکه از مباحث مطرح در روانکاوی، 

یای کاتاتون و /کنونینگاه  کاتاتونیک  لیزبث  کودکازد )دپر می «زدگیناشی از واپسفراموشی روانزای 

م/مادر  لیزبث د و گذار ، بر نقش مکانیزم دفاعی ناخودآگاه صحه می(ی سوئدی به یاد آوریدرا در نسخه قی 

استرس سازی و بیماری پس از اختلال شخصیت مرزی، افسردگی، جسمی»تاکید دارد که در این موارد 

ی ی دورهگرانه مثل خودزنی و سوءمصرف مخدر )مرتبط با ضربه[ و رفتارهای خودتخریبPTSDمهلک ]

بنا به پژوهش  مشترک  دانشگاه  مانیتوبای کانادا (. 317-311، 5387شفتی، )شجاع« کودکی( متداول است

ابقه قطعی  اغفال جنسی در زن دارای س 15[ در MRI( )پرتونگای مغناطیسی ]5997و دانشگاه کالیفرنیا )

ی گیجگاهی که در حافظه و ای( حجم  هیپوکامپوس )بخشی از قطعهزن  فاقد  چنین سابقه 15کودکی و 

زنان  گروه اول پنج درصد کوچکتر از گروه دوم بود که درصد  مغز  فراموشی نقش دارد( در سمت  چپ  

جود در خصوص  کاهش  حجم  هیپوکامپوس در سربازان مو ها با گزارشات  ست. از آنجاکه این یافتهمعناداری

حجم ممکن  آید که این کاهش  [ منطبق بود، این فرض پیش میPTSDاسترس  مهلک ]ـدچار  بیماری  پسا

بنا به این قراین، مورد  (. 331اش باشد )همان، ی روانی  و زنگ  خطر عوارض متعاقبی ضربهاست نتیجه

ینجا، )در اسرباز خود  به ضربه )پالس( واردشدن  هیجانی پس از  ییهتخلتکرار  یتوان نوعمی لیزبث را نیز

ز خلال  ا، یا شناختییبآس در اثر تکرار وضعیت  طی آن، که  انگاشتهای بحرانی در بطن  وضعیت ،لیزبث(

ر و د) اجباریـیوسواسبه یک عود   دادنراهوضعیت  تکراری و  بهروان  مکانیزم دفاعی یدوبارهدن  نابازگرد

اما در این خصوص لیزبث  .شودیمفرونشانده تا حدی  ی اولیهزایبآسصدمات   (یسممازخاینجا به میانجی 

ی دهشتخیلی  پیشتر اشارهدر سطحی فرامتنی بازیگر نقش  آگاتا )سامانتا مورتون( در علمیتنها نیست: 

اش پرده ی کودکیی جنسی دورهسوءاستفاده با گاردین از 1151سپتامبر  51ی در مصاحبه گزارشِاقلیت

ن فیلم پرسونای بازیگر زن  اصلی ایزند و انضمامی گره میوضعیتی قربانی را به  تصویر  بازنمایی برداشت که 

روانکاوی و  ورای 2کند.از نو بارگذاری می ،محور پدرسالاریمیل فالوستصادم با  ضرب  به ،گرا راآینده

رهای برقی ها و شوکزنان  سرتاسر  دنیا از انواع  افشانه یگسترده قبال  است، ورش لیزبثی یصحنهروانشناسی، 

  ، وی اخیردر دهه ی دفاع شخصیبه عنوان  وسیله
 
عمال  منع متعاقبا  ورایها را به های قانونی از سوی دولتا 

فر  ی صعنوان  درجهبه ــ را امنیت شهروندان تواندخواهد یا نمینمی وقتی یک دولت :کشدروایت برمی متن

ترور، ، تخریب ، در کار  ترفندهاترین مذبوحانههای مختلف، با تامین کند، و در عوض، به شکلاش ــ فضیلت

پاراتوس آسرتاسر وقتی  ،است نشدهشهروندان  اهلی گرفتن و حذف  گروگانبهفریب، مالکیت، تسخیر، سلب

ارهسالاری  جدر همدستی با سرمایهدولتی  مغزها و ها، به هارترین شیوهتا  دشوبسیج می ایهنمی  سی 

 کارگیری  ، آیا بهبدل کنند فاشیزم  دینی و نظامیمرگبار  را به آزمایشگاه  ها و نسلها های جمعیتبدن

                                                            

1 http://www.theguardian.com/film/2014/sep/12/samantha-morton-interview-rotherham-sexual-abuse 
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 جهنم   نایدر  یافتنبقاءدهشت و  یموازنهزدن  برهمبرای  روز آوری  از فن بردنبهره یاغیرنظامی  های دفاع  شیوه

  نیست؟ نشدنی رام شهروند  یک  ی صفر  مقاومت  و درجه ،ای حداقلی، مطالبه«دید  کور»

 

 تراگذرنده )مورّب( یِ دستهمیک  در تصویرِ امر نهفتهبلورِ زمان: . پنج

این  ت:اس سَرهدوـبصری  یبندمفصلسینمایی در این فیلم یک  یبندمفصلاز  ترین نمونهدیدنی

عیت  را نه در همان موق دا، اما صشودیمزبث شروع بش  در  پارمان  بیورمن توسط  لیکو یداا صسکانس شبانه ب

ر تصویر برا « هابهیغر» یواژهقبل  یالحظه، در حالیکه مینیبیم)در روز( شهر، بل روی تصویر  میکل در جزیره 

، دافتیملیزبث و میکل اتفاق  پیش از آغاز همکاری از آنجاکه شدهقسمتچهارـ . این سکانس  میادهیشن

و او را بیهوش  شودیم( در شهر، لیزبث به پارمان  بیورمن وارد 2: اشقسمت: چهار ابدییماهمیتی مضاعف 

( در بازگشت به شهر، 1 ندیچیمرا کنار هم  شدهیگردآور آرشیوی   یهاعکس( در جزیره، میکل 1 کندیم

ی صحنه. رسدیمبه کشفی  هاعکسبازگشت به جزیره، میکل از خلال ( در 4 ابدییملیزبث بر بیورمن استیلا 

رون د یشینماصفحهبر که همزمان، افتد شهر اتفاق میدر  یحالانتقام  لیزبث از مرد  متجاوز )بیورمن(، در 

ه ک خوردیمبرش ی ابه لیزبث نیز در حال پخش است. این صحنه، به صحنه بیورمنی تجاوز  اتاق، صحنه

 )با بافت   در جزیره جایی ؛کندیمرا مرور های هریت و ترس نهایی  او آخرین عکس، کارآگاهخبرنگارـ میکل  

 به مرکز فیلم بدل  ،شمالنزدیک قطب   کرانهیک شهرک(، یک پَس
 
 و باز از مرکزیت خارج شودیمکه موقتا

شود. می یگذارنقطهجیغ/فریاد صدای  واریاسیونی الکترونیک از جنس   بادو مکان این بین . اتصال شودیم

ر دهستند:  گرادو نیروی هم ،به یک معنا ،کنند وربط عملا همدیگر را تکمیل میی ظاهرا بیاین دو صحنه

ای که صحنهاش، موازاتبهو  گذردیماز فیگور  پدر  وقیح  لیزبثانتقام  نمایش   بهی شهری، صحنهنگاه اول، 

خبرنگار در اسرار  یک تجاوز، یک قتل و ناپدیدشدن  طولانی  دختر  ـش  کارآگاهگذرد، کنکادر کرانه/روستا می

، متوجه  هراس  او از (ای در جزیرهصحنه)شدن  این دختر های روز  گمی مرور  عکس. در مرحلهاست خانواده

ر شهر دهم  ، لیزبثتوسط میکل شویم و همزمان با کشف این امردیدن  چیزی یا کسی در آنسوی خیابان می

، 2از حیث  بالفعلدهند: و این دو صحنه در کنار  هم از راز  فیلم خبر می ردیگیمانتقامش را از مرد متجاوز 

نمایی های روانی  منحرفانه برهمبر نسبت انهپدرسالار  ی  سالاروانیدو  ،یزیستگانهیب، زمیفاشخردـ یهافرم

یث  از ح ؛ی روایت عمل کنندی تصادف/فاجعهبَرندهه و پیشصر  برانگیزانندای عنمنزلهشوند، تا بهمی

، و ستم  جنسی در حال و گذشته، شهر و سازیایی مشترک  انقیاد، حاشیهاین دو صحنه، از تجربه، 1نهفته

دو  مورب یا تراگذرنده ینحوبههر دوی  میکل و لیزبث،  دست  بهنوعی عمل مونتاژ  ابتدایی . اندآکندهروستا، 

. در اینجا دوزدیم همو رخدادهای نهفته را به  ریناپذتیرو یهامکانجدا از هم و کثرتی از  ر  یپذتیرون مکا

)از  هاعکسمیکل، یک سری از  تاپ  لبهمبودی دیرندهای متفاوت  گذشته و حال را داریم. در جزیره، بر 

 از زنی ناشناس در پشت  سر هریت  جوان در 
 
متفاوت  دور/بعید( مرور  یهاگذشتهآرشیوهای مختلف و خصوصا

  ش  ینماصفحه، در حالیکه در شهر، بر یک شودیم
 
 بستهستد، تصاویر  تجاوز به لیزبث  برهنه و ترعیوسضرورتا

من قادر است صدای بیوراین لیزبث است که نزدیک(.  یگذشته)زمان حال فیلم + زمان   شوندیمدارند پخش 

                                                            

1 actual 
2 virtual 
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 معادلی برای صامتشدهند: اما دهان  بستهرا قطع ک شینماصفحهو صدای 
 
شدن  تصویر  ی بیورمن، صرفا

های پرت و باید تمام مکان. دهدهای بعدی را هم وعده میای از قتلنمایش نیست بل توقف  زنجیرهصفحه

 ندهرچ های تجاوز و قتل مربوطند:که به سری در نظر آوردای را در این همجوشی میان این دو مکان ناشناخته

سنو نیست اما این سینمای تجربه مقابل ما آشکار و ی مختص خود را 2«فضاـآنچههرـ»گرایانی چون مایکل ا 

 منفصلهای ازهمو باقی صحنه همـازـجدا مکان  عامل  اتصال  این دو  را خود  عمل  تجاوزاگر ؛ دکنیتاگشایی م

هم  ،ی میکل()خونریزی لیزبث در حمام، پیشانی  شکافته خونمتعاقب   شدن  جاری، آنگاه 1در نظر بگیریم

مورد  هایکند، هم شاخص  پیوند  شخصیتثبات میبدن( بی زدن  مرزهای درون و بیرون  هویت تنانه را )با برهم

. انددهثبات کر طریقی دیگر مرزهای هویت اجتماعی را بیکه به استبا اجساد قربانیانی سوءقصد یا تجاوز 

 یهاتیهوتصاویر  سینما، رهاشدن  زمان از قید   یدربارهذیل  توضیح « زمان  دلوز» اشمقالهمن در جان راخ

ه مبتنی بر ن»که  کندیم، به زمان یا دیرندی اشاره هاینهفتگروهاـینحرکت در جهانی  بسته و پیوندیافتن با 

در  است. راخمن« پوشانندههم ی  وارگیرسیا  شدهچفتهمبه ی  شناسمکانگاهشماری و توالی، بل استوار بر 

 ،ین تصاویرا ی  زیگرنیتعسیالیت و  دن  یکششیپبر این سنخ از زمان در دو کتاب سینمایی  دلوز، با  اششرح

 هازمانرـیتصو، آنجاکه کندیممعرفی  ما یهایزندگعملکردها این زمان در  دادن  نشانکار تصاویر  سینمایی را 

د خلاص تنها یک صدای واح یسلطهو فرم  روایت نیز از  شوندیمر  ابژکتیو و سوبژکتیو چیره بر همبودی  تصاوی

ِمه، مثلا  در کار  آلن رنه« زمان یهاورقه» ی  شناختمکان شدن  منطبقـهمبرـ) شودیم  ((5911) شبِو

 یمنزلهبهحافظه »، (2112) برگسونیسمدر فصل سوم از دلوز از شرح  هاییپاره به .(187، 1151)راخمن، 

 :توجه کنید «همبودی  نهفته

، اندمرتبطلاینحلی با یکدیگر  طوربهکه  دو حافظه وجود دارند، یا دو جنبه]...[ 

گی بپرسیم بنیان  این دوگان )اگر در تحلیل نهایی حافظهـانقباض، و حافظهـخاطرهیعنی 

 آوردیمی که دوام «حال»که  میابییمخودمان را در حرکتی  دیتردیبدر دیرند چیست، 

ذشته گ جانب  به؛ یک سوگیری شودیمدر هر لحظه به دو سوگیری تقسیم  اشلهیوسبه

 ([.]...گرددیم، و سوگیری  دیگر به جانب  آینده منقبض شودیمو بزرگ  ردیگیمجهت 

 
 

ناب است. ]...[  ی  شناسیهست است، و در عوض، گذشته  « روانشناختی» فقط حال

باید در آنها در  کهییجاها، از کندیمر در واقع چیزی را از برخی نواحی حفظ تصوی

. اما این کندیمآنرا بالفعل یا متجسد  باشیم که این تصویر   یاخاطره ی  وجوجست

 تصویر را بدون  
 
 ؛کندینمبا اقتضائات  زمان  حال بالفعل  اشدادنوفقخاطره دقیقا

است که  گونهبدن. سازدیمنس  زمان حال بدل خاطره را به چیزی از ج تصویر  

 یهاتفاوت یجابهرا  یرتصاوـادراکاتو  یرتصاوـخاطراتدرجه بین   یساده یهاتفاوت

                                                            

1 Any-space-whatever  
 «دختر خدا»عنوانِ ، یا به، عهدِ الاهی«خدا» شده از الیزابت ــ در نسبت باــ نامی در اصل عبری، مشتق (lisbeth) از یک سو، لیزبث  2

پیشوای »از سوی دیگر، در الاهیات، از میکائیل به عنوانِ  کند.معنادار است که نسبت لیزبث و آپاراتوس دولتی این دلالت را تقویت می
ی بینِ دو واژهما Salanderشود، یعنی صحبت شده. وانگهی، نام دیگری که لیزبث با آن خطاب می« ارتشِ الاهی علیه نیروهای اهریمنی

slender  وslander  ِدو معنای ضمنی ،slim اندام( و )باریکdefame کردن، افترازدن( را در خود دارد؛ اگر اولی به لیزبث )بدنام
ی دهد چگونه ارادهپیچد و نشان میمیمنطقِ تدوین، این دو را درهمگردد، دومی بیشتر درخورِ وضعیتِ میکل است. لاغراندام برمی

 نوردد.نامربوط را در میهمشترک لیزبث و میکل هر دو تجاوزِ ظاهراً بهم
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دیرند در واقع . ]...[ نشانیمیمناب  یحافظهماهوی بین حال و گذشته، ادراک  ناب و 

با همبودی، باید تکرار را نیز  ]...[ همراه .همبودی  نهفته است ...[توالی  واقعی است ]

تکرار  عناصر بر  ی  جابه« صفحات»تکرار « . . . روانی»از نو به دیرند وارد کرد؛ تکرار  

دو  گذشته و حال نه بهتکرار  بالفعل. ]...[  یجابهواحد و یکسان؛ تکرار  نهفته  یاصفحه

ل به گذشته یا از ادراک ]...[ از حا متوالی بل به دو عنصر  همبود اشاره دارند یلحظه

وز، . )دلمیکنیم، بلکه از گذشته به حال یا از خاطره به ادراک حرکت میروینمبه خاطره 

   ([95-99، 5393] ؛15-93، 5995

کسپوزشدن   به زبان   هم  پشت   یهاعکساز  یایتوالتصویر، ا  جزیره، دیرند  زمان زمان  حال  هریت در  سر 

ورـآپارتمان  را به یک  جزیره یگذشته
 
کسپوزشدها ِ: رساندیمدر شهر  ا  ِبازبینی  میِقدیِییهاعکسدرِحال 

ِ ِناشناس  ِِگذشتههستیمِکهِدرِآنهاِیکِزن  ار  آیون  رخداد. : کردیگیمعکسِِحالِیبرهنهداردِازِبیورمن 

لات نو فضامند  غیرقراردادی گشوده است که اتصا یهایریگجهتبه  گرکوچ یسوژه»[. 2و7]تصاویر  

فضای  2]...[ فضای صاف شودیمو آشکار بنا بر حرکت  زندگی چنانکه تاگشایی  ، آن همسازدیم

که  دشویمکه از خلال  عملیات  محلی ساخته شدند که تغییرات  جهتگیری را شامل  ستییهایگانگبس

 1هابودننیادهای حسی، هدف  سفر عوض شوند. رخدا یجاشوندهجابهپیرو  خود  سفر یا ماهیت   توانندیم

با امر نهفته را  شانیهانسبتکه هستند  جانیهـتیحسحسی، حرکات و  یهاینگیتکهمان و عواطف، 

ندو  هاسرعت]...[ زمان  آیون...  کنندیمحفظ  گاهشمارانه...  یهاارزشی را مستقل از بنس یهایک 

در واقع تاثیر و تأثر  متقابل  تراگذرنده که  این(. 275-211، 1115لورین، تامسین « )کندیم یبندمفصل

رفته اصلی به کار گ ش  ینماصفحه ون  در  تر  کوچک ش  ینماصفحهدو  دل  ، و در شدهو تکمیل تولید توسط  دو زن 

یلم فدیگرگون   مند  زمانفضاـ یهابلوک: اینجا گرانیگاه  کندیمعمل  شمارانهگاهشده، ورای  امر تقویمی یا 

: نندکیم(، همدیگر را قطع غایب یگمشدهنیروی دو عاطفه، دو دیرند متفاوت، در نام  هریت ) کهییجااست، 

 ،)لیزبث و هریت( در کار استدو قاتل  مونث مابین   همچنین، نیروی .اندسرنوشتهم کهیآنان مشترک  سطح

فسکی  که س 
 
. اندسر باز زده شانهایاز نقش ،ناریوی سادیستیسم بنیادی  سفانتا یدربارهبر اساس  تحلیل کل

 
 
ک دختر به شکنجه و قتل  مادر، یتحر از خلال  پدر در فانتاسم سادیستی،  فسکی،س  طبق  تحلیل کل

 قربانی میآمیزانه ارتقا می: دختر تا ننگ  همدستی  محرمکندیاش را نابود مخانواده
 
شود یابد و مادر تماما

جهت   درروند و دو قاتل فیلم آشکارا از سناریوی سادیستی طفره می اما این ،، فصل پنج(سردیِوِشقاوت)

رکت  ح شان، از خلال  نیروهایروست که کنند، و از همینحذف یا فسخ  تصویر  پدر، تنبیه یا تحقیرش عمل می

فزاو همرا گهم ،به فضای شیاردار  شهری یزمستان یارهیجزدیرندی از فضای صاف  
َ
ان  یاز قربان .ندشویم ا

که  افتادهجدید  تکونشان بودند تا قربانیان  قاتل  نامکه فرودست، غریبه، مهاجر و بی قدیم  جزیرهمقتول  

 طی ،امر بالفعلو  امر نهفتهدر نسبت بین   شهیاندرـیتصواینجا شوند: اند و شهروند محسوب میخودی

ی سه، نحوی مشابه، پیشتر، در پاره)به ودشیم یسازیبصر گذارتفاوت فرایندی از خلال  سنتزی دیرندی، 

ک کند، و در مقام  یاشاره شد که چگونه صدای سرگردان قربانی  زمان  گذشته، زمان  حال  فیلم را تسخیر می

که این نسبت همان چیزی است که دلوز، ذیل   رسدیمنظر  به. دوزد(های پراکنده را به هم میعاملیت مکان

                                                            

1 Smooth space 
2 haecceities 
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، خواندیم 2«امر نهفته تصویر  »( 2147)ولز، بانوییِازِشانگهایِفیلم  پایان   ینفرهسهسکانس  از  اشمثال

بلعد و در بکاراکترها را که آینه خود   شودیمتصویر  کاراکترها، باعث  ی  سازگانهبسدر « آینه»کارکرد  آنجاکه 

 :کند شانترکهیأت  نهفتگی 

خاطره، تصویری نهفته است که  یابی  امر نهفته همان تکینگی است ]...[فعلیت

تصویر  نهفته سرتاسر  کاراکتر  همراه با ادراک  بالفعل ابژه وجود دارد ]...[ ]در فیلم  ولز[ 

و همزمان کاراکتر  بالفعل چیزی بیش از یک  کندیمو جذب  کشدیمبالفعل را به خود 

 کندیمر را تعریف دائم بین امر نهفته و امر بالفعل، بلو یمبادلهنهفتگی نیست. این 

 یابیتیفعل]...[ امر بالفعل و امر نهفته با هم وجود دارند ]...[ این وضعیت، دیگر نه یک 

  ([111-121، 2111] ؛251-241، 2127)دلوز،  .بل نوعی متبلورشدن است

بالا نمایش در شهر )دو صفحه و نسبت   کارکرد؛ 9و1های زیر: عکس یبنگرید به تصویر چهارتکه        

ورشولدرزمینه، پیشراستبالا ( و در جزیره )زمینه، پسچپ
 
؛ دو نمای 8و7های پایین، عکس (.ی نمای ا

وزد: زن دی قربانیان نیز را به هم میهای پراکندهها و زمانسرهم که نه فقط جزیره و شهر، که مکانپشت  

 .گیردنگی( عکس میوسفید( از متجاوز )زمان  حال/تصویر ر )زمان  گذشته/عکس  سیاه

 

ر   اشیناگهانآنجاکه میکل بعد از وقوف   ،بجال یالحظه
 درون  و حالت  روحی  هریت  جوان   چهرهبه تغی 

با « تصادفا»که از قضا  شودیمعکس، توأمان متوجه فلاش  دوربین  زنی ناشناس در پشت  سر  هریت 

و  گرددیبرمیکل بلافاصله به پشت  سر خودش م: نگردیمهمان سمتی را هدف گرفته که هریت  اشنیدورب

به مای ناظر نگاه  خواهدیمآیا میکل  : کات.دهدیمرا تغییر  اشیجا )دانای کل؟( اما دوربین کندیمنگاه 

، حالا در پی حامی خودش )ایستادن به جای  هریت  جوان( ، آیا با قراردادن  خودش در جهان درون  عکسکند

چه دستی این کات را رقم زده است؟ ...؟  لیزبث است، یا دی است که متوجه  خودش یاتهدی نگران  یا آ است،

                                                            

1 Image of the virtual 
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 رش  ب   یکاین قطع و این گزینش زاویه دوربین آشکارا  فیلم یا دستی دیگر؟ گرنیتدودست کارگردان یا 

ارگیری ی قر و نقطهمارتین جوان رسم کنیم، ــزن  عکاســاگر مثلثی بین هریت جوان غیرعقلانی نیست:

ی قرارگیری هریت جوان منطبق کنیم، زاویه نگاه  میکل به پشت سرش محل قرارگیری  عکاس میکل را بر نقطه

های نظر  مارتین منطبق خواهد بود )بار دیگر به عکسی سوم  دوربین، بر نمای نقطهکند و زاویهرا مشخص می

در همین سکانس، در  شود.طه با بیورمن کامل مینگاه کنید( اما حالا به جای مارتین  جوان، این نق 2و  7

 یانهیآپشت  سرش  و ندینشیم یاطاقچهبر  یالحظهکه حین تأدیب  بیورمن  متجاوز،  میادهیدشهر، لیزبث را 

بینیم، انگار با خودش و با ما قهر باشد؛ هرچند کرده به خود میرا پشت به دوربین و نیز پشتاو بارها  .قرار دارد

اندازد و مانع  یک ای میان او و مخاطب میاما این تمهید فاصله ش استخود حامی  خویاو  عملا  

در این ـ و نه میکل ـ است که  لیزبث: از حیث  بصری، این شودمی اونمایی  پنداری  آسان با قدرتهمذات

ز و دلوبه زعم  . «امنهوایدمن : »دوربین را چشم در چشم بنگرد و رو به آن سخن بگوید شودیممجاز سکانس 

ی کند؛ این تعریف فیلم است، حفرهکلوزآپ در فیلم، با چهره در اصل شبیه یک منظره رفتار می» ،گتاری

چهارصدِآثاری چون در  .(«بودنیاچهره»، فصل  هزارفلات« )وربینو د یشنماصفحهسیاه و دیوار سفید، 

ِمثل  معاصری  و غالبانیجر ینمونهحتی یا  (2115 )یانچو، راهِمنِبهِسویِخانه(، 5919 )تروفو،ضربهِ

ِانتقامایک ویت، ) س:ِشب   اما کنندیمرو دوربین به  فیلم ی  پایاننمای در اصلی  یهاتیشخص (1122ه 

در نسبت  پروتاگونیست، گویی شودیم چون عکس ثابتبر تصویری که  قربانییک داغ  و با منفعلانه  یطرزبه

صادم  بین  ، در تخط  پرواز  شکستهرسوب  بصری  یک : باشدن نداشتهامکان  گریزی  یتماعاجـیخیتاربا شرایط  

  یهانهیچو  گرکوچ یهاشدن بودن  مهنگانابه
 
 میان  در نسبت   «منظره»با یک  ،اما در اینجا .تاریخی رماسیونف

نیان  گذشته قربا ینهفتهتاثرات  میان   طرف هستیم: بالقوه یاندهیآو  یابیتیفعل)پاد( فرایند  در  یاگذشته

ل )یک نظافت وماری )یک روسپی(  وربکا سری  مقتولان: ) اثر  ت و (...وسارا )دختر یک کشیش(  و( یچراک 

در قاب بسته که بنا به خوانش ما  تاثیر  لیزبث در زمان حال یلحظهدر بطن   (،شده)قاتل  پنهان در راه ت  یهر

 لیزبث و هریت سمی است و انقطاع میل  فاشیستی و سری  تجاوزهاست که حتی اززدایی  اسپابیشتر یک چهره

یمنزلههمدستی  بالفعل  میکل و لیزبث به. ...؟[و (دختر  میکل)نیلا  واریکا )همکار میکل(  و... ] گذرد در می

زن را هریت یا با بیوه لیزبث با نیروهایمتعاقب   افزایی  کند، و همفراشهوانی عمل می یقرارداد عاشقانه یک

خورد و از تکینگی محدودش فراتر : آنجا که قرارداد شخصی به امر غیرشخصی پیوند میاندازدبه راه می

ق قرارداد، و یست است؛ اما از طریمازخ یاراده یعمل  شخص یندهیقرارداد نما»به قول دلوز، رود. می

دد، که ونیپیم یسرنوشت یرشخصیاز نو به عنصر  غست یشوند، مازخیم یکه از آن ناش یقانون یتجسدها

[قرارداد  ]... آیندبه بیان درمیاورزی، نوزایی[ ]شکار، کشف شد یکه توص ییهانیاسطوره و در آئ یواسطهبه

گوید یرا م یشود، همان چیزیها پرداخت مخانهها و لباسخوابطورکه در اتاقمازخیست، آن یمدرن برا

ستپها، که در مردابنترین آئیکه کهن ، فصل  هشت: از قرارداد تا سردیِوِشقاوت) «شدندیها اجرا مها و ا 

 انداختن  راهبهراه را برای  2یشهرجهان ی  اریهمدر بطن  یک  ریپذتیرو ش  ینماصفحهدو قرار، بدینآئین(. 

ردسیاست   درکوچک  زمان را  یبلورهاکه  کنندیمباز  سومی ر  یناپذتیرو ش  ینماصفحه بستر  نوعی خ 

 و میشویممواجه « ادراک  ادراک»بل با  ادراکرـیتصو، آنجاکه دیگر نه با سازدیمبالفعل  1کنجکاوی

                                                            

1 cosmopolitan companionship  
2 micropolitics of curiosity  
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  زمان یورقهیک از  ییهالمحه
 
 لور  بیک ) شودیمرها ی نیروهای زمان  گذشته کنندهفشار  حبساز قید  موقتا

     .؟(زمانرـیتصو

 

 اولیه ینقشهیک  یسوهبگابریل تارد: . شش

ل می یهاتوان/مقادیر  اجتماعی بر اساس هازانیمنیچه: تارد با تعریف   ورایبا و »

ِشناسجامعه" را به یک هاارزش یفلسفهو باور ]...[ " د... نکمیترجمه  هاارزشِی 

ِانرژیتاردی بر فهم  برگسون از  یگرشناسکوچنوـبرگسون، زیرا  ورای، با و سرانجام

 «متکی است ]...[ و بر تمایز بین امر ایستا و امر پویا ... بین فضا و زمان... فرینشگرآ

ه،    (54-41، 1114، «نزد گابریل تارد تفاوت و تکرار»)ر.ک. الی 

ِشناسجامعهبدیع در  یپردازهینظر عنوانبه تارد امر پویا ]داینامیک[ و نه ایستا  ]جنایی[،جزائیِِی 

، (5913) قوانینِتقلیددر او  .دانستیمعمده  یاجتماعیاسیسهرگونه نوآوری   شرطشیپرا ]استاتیک[ 

 یهاینوآوراغلب  اور دارد که ب ، اماداندیمگوناگون  تقلید  یهافرم یثمرهاجتماعی را  یهاشباهت یهمه

 شودیمطع نخبگان )اقتصادی، دینی، نظامی، و زیباشناختی( ساکار اقلیتی از از خلال   ،در اصل ،سیاسی

 اثر  یک یمنزلهبهبه قول تارد، اینهمه کار  ابداع است: ابداع  .ابدییمو سپس در سرتاسر جامعه تسری 

قلید در ت یهافرمابداع از دل  ترکیب   پس دیگرگون  تقلید. یهافرمیا تقاطع  تکین مابین   مشترکفصل

 ویاز  ه، گتاری و الی  الهام از آرای تارد ــ که دلوزبا ، و پیشین یهابحثعطف به . آوردیسربرمخاص  یاقهیدق

فیلم، دو نوع تکرار و دو سنخ  یصحنهدر این ــ  کنندیممولکولی تجلیل  یشناسجامعهبه عنوان  آغازگر  

 ؛ تحقق  ، هم تکرار  عمل  تجاوز علیه قربانیانوهم تکرار  عمل  تجاوز علیه لیزبث،  (2: تعبیه شده روینـلانیس

. رددگیبرمو علیه  خود  متجاوز  شودیممعکوس  بارنیا. اما این اقدام بسط و امتداد  دومی است یمعنابهی اول

را  ندهیآه ، ککندیمتفاوت عمل خود   گذار  تفاوتموتور   یمنزلهبهاینجا، تکرار بنا به شرح اریک الیه بر تارد، 

نیروهای ایستا  یمنزلهبه روینـلیمو  روینباورـ( 1 اهد داد.نجات خو یبخشتیفعلپادـنوعی فرایند   یلهیوسبه

و  ،کنندیمانرژی  آفرینشگر عمل  یمنزلهبه، یسازیاجتماعازلی   ی  شناختروان خام  ماده عنوان  بهو پویا، 

، و دهستن یاتوده. آنها برسازنده و انحصارطلب، نیروهای میکروسکوپی و بخشندیمملاط  جامعه را تبلور 

را توصیف  ویسوبژکتناـیبحرکت   یوهیشدو  آنها. کنندیمخودشان را در نسبت با پیوندهای بیرونی تاگشایی 

ه،  : انقباض و انبساطکنندیم  مند  زمانفضاـ یهاییایپو. پیوند  متقابل  این دو نیرو بر (54-41، 1114)الی 

د  لیزبث از حیثشاید : به زبان  تارد، هرچند ارندگذیمتملک در سطوح  مولکولی و مولی  بازنمایی تاثیر  م 

سترا  یی ابداعدقیقهباید اما  کندیمتقلید  ، آفرینیارزشعملکرد و در سطح  که نوعی مقاومت است:  ج 

تقلید )تکرار(، تقابل، و » ورایبه که  است 2«ابداع»نوعی ، زندگی ی  سازیسومجهانعلیه  استثمار و  مقاومت  

از نوعی میل  غیرشخصی، پیشاشخصی، و جمعی دفاع  ،و در نهایت رودیم( 11، 1111رد، )تا 1«تطبیق

 یخوابیببرخلاف  مورد  . گسلدیمرا  در ماشین  سرطانی  فاشیسم هاستمکه پیوستار  جهنمی   کندیم

اری  جفت  بود )که در آن همک در آلاسکا نروژی نوآر  ـکینوردبازسازی  یک  که (1111)کریستوفر نولان، 

                                                            

1 Invention  
2 Imitation (repetition), opposition, and adaptation 
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مال گروه فیلمسازی از آمریکا به ش فینچر و ، اینکه(دیانجامیم سندهینوـقاتلکارآگاهان زن و مرد به کشف  راز  

نه د ننکفرارمزگذاری بازقلمروگذاری و را  نوآرـکینوردتا  روندیم یا آلاسکا( )به خود  سوئد و نه مثلا  کانادا اروپا

بل همچنین  ،ددهیمبه دست  یالمللنیبنظام  تقسیم  کار  دایی کاپیتالیستی وهذیان  قلمروز  شاخصی از تنها

جای خود را به کرنوپالیتیک   زادبرونو استعمار   2یگستربرونژئوپالیتیک  »به قول ویریلیو، که  دهدیمنشان 

بازدارندگی  ان  یپایبو تدارکات   هاضرورت. جنگ  موقتی از طریق  داده است زاددرونو استعمار  1یگستردرون

، 2111؛ جنگِدرِسرعتِنور) داده است «، جای خود را به جنگ  ناب  لجستیکی و دائمیهایسازهیشبو 

املی هم و فر در تولیدات هالیوودی های بازیگران  سوئدی فیلم توجه کنید که به طیف ، با کمی اصلاح(.11

کلیشه،  با تکیه برتصنعی و نحویزبان، بهانگلیسیباید همچون بازیگران و اینکه در فیلم  شوندظاهر می

: آیا نندکسوئدی استفاده می اسامی خاصکه از ــ خصوصا زمانیبازیِکنندلحن  یک سوئدی انگلیسی را به

ی بدون بازیگر  آینده خواهد انجامید؟ سازانهشبیهست که به سینمای تمامنیآن فرایندی  یاینجا میانه

خود، یا، یک تکنوساینس   که قدرتی سیاسی مثل دولت با مردم   افتدیموقتی اتفاق  زاددروناستعمار »

فتدیدرمبا بدن  انسان،  شدهینظام
 
به همین دلیل، نزد ویریلیو، خلبانان  هواپیماهای  .: اصلاح  نژادی  نوینا

ل یزند: آخرین انسان قباسترالیایی، استلارک، هر دو مظهر یک چ ست  و اجراگر  سایبرنتی و  جت در جنگ  کوز  

میان دو تصویر  یسازهیشبعلاوه بر جنگ  مبتنی بر اینجا (. 27-21 )همان،« از فرمانروایی  اتوماسیون

 یدر بطن  همدستی  دولت  سوئدی و سرمایه )بازرمزگذاری و فرارمزگذاری( سینمایی  سوئدی و آمریکایی

بطن  در را نیز غیرنظامی )استلارک( ی و اجراگر  پیوندهای ماهوی اجراگران  عملیات  نظام، آمریکایی

همانطور ت. بدن  انسانی اس یهاتیقابلاز  برگذشتنانهدام یا ، اشکانونکه  میابییمناپدیدی  ی  شناسییبایز

 با نقد ویریلیو بر اتوماسیون  مرتبط است  زاددرونپیدایش مفهوم  استعمار  دهدیمکه جان آرمیتاژ نشان 

: جنگ  غیرمحض به جای جنگ  سرعت ی  سازیاسیس ضرب  بهجدید  نظامی  یطبقهیک  نظامی و ظهور  

 یاجبهمتروپالیتیک (کرونو)ملی؛  هایجنگ ی  جابه یالمللنیبجنگ  داخلی   ؛جنگ یجابهمحض؛ ترور 

و  زندیمبزرگ  کلاسیک را رقم  ی  هاجنگژئوپالیتیک آنجاکه لجستیک و سازماندهی فضا، پایان  شهر و ختم  

و استراتژی ضدشهری به جای اقتصاد  سیاسی سیاست  بازداری فراگیر به جای سیاست بازداری )دیترانس(، 

ِغیرمحض) ندینشیم شهروندان )مخاطب  انبوه  هر  اشهدفکه  یالمللنیبجنگ داخلی   ضرب  به .(جنگ 

نه نوینی )نه فقط گو، اصلاح نژاد ویریلیومورد نظر   یی  زدایشهربه فرایندهای  ،( استانبوهعیتوز ی  سازهیشب

در بل ترف  مرکز مقنه ص  حالا دیگر ؛ میشویمپرتاب  (سینماروسنخی نو از  ان که تربیت  بازیگر از 

 از حیث  ؛ هاهیحاشدر اقتصادهای زیرزمینی بازپیدایی  و  هیحاشمرکزـبازتوزیع  ؛ را داریم اشیهاهیحاش

و محور   غربـشرق تر  یمیقدتوأمان تلاقی  محور   ،سوئدخود  مکان  فیلم، آیا ، تاریخیو زمین ییایجغراف

یکی از رد  توانیمینجا هم 1«(آپاراتوس تسخیر»، هزارِفلات)ر.ک. به نیست؟  جنوبـشمال تر  کنندهنییتع

                                                            

1 Extensivity; بودنامتدادی  
2 Intensivity; بودناشتدادی  

(، کسانی که چشمانِ جان اندرتون )با بازی تام کروز( را، همزمان با 2112)گزارش اقلیت تخیلیِ نئونوآرِ آیا تصادفی است که در علمی  3
اسکورسیزی، ) ی شاترجزیرهفیلم یا در  اند؟ آیا حضورِ ماکس فون سیدوی سوئدی در اینکنند سوئدیاش، جراحی میی تحولِ بینشبرهه

تصادفی  المللی متعاقبِ بازیگران سوئدی در آثار  غیرسوئدی مقتدرعنوانِ یکی از پیشگامانِ حضور بین( در هیأت یک فیگور پدر و به2111
 است؟
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ی ناتمام ربا مرگ گتاسه وهله پس از که  را یافت شانیهاگفتگودر  نظری میان گتاری و ویریلیو هایتعارض

ِبه علت  درآمیختگی  ویریلیو،  در حالیکه نزد: شودیمرها  ِحسی  ِادراک  جستیک 
ُ
، نظامی، سینمایی و فنی ل

امر واقعی و  بین یانهیبازنماتمایزات   خواهدیمو نه  تواندیممبتنی بر سوبژکتیویته دیگر نه  ی  ورزاستیس»

 به نقل از فرانسوا دوزه ــ (، گتاری11)همان، « شودیمیدِزیباشناختیِناپدامر مجازی را حفظ کند، و در امر 

برای  ییهایاستراتژنظامی  جدید و  یهایتکنولوژبه  خوردهگره یتهیویسوبژکت یاستحاله» برهمچنان  ــ

 . کندیم تمرکز( 12، 1111؛ کائوسوفی یمقدمه)ر.ک. به « تولید  سوبژکتیویته در مجاورت  آنها ی  هاتیوضع

« وانین  تقلیدق»علیه آپاراتوس دولتی، نه تنها در  اشییتوانااز  یریگبهرهلیزبث با  ،تارد بازگشت بها ب 

، شدنادغام)یا . قانون  الحاق 1. قانون  تقلید  فرودستان از فرادستان. 1. قانون  تماس  نزدیک یا تنگاتنگ. 2)

عمل  تقلید را هم در سطح  فردی و هم در  ، بل همچنین تکرار  شودینمو جذب  یسازهمسان( (افتنیشمول

ا تو ببینم، چه با پای خودش اومده بو اگه دختری رو اینجا : »... رساندیم اشیینهابه حد سطح  اجتماعی 

د ، اما حتی تقلیشودیمظاهر  یابداع، به زعم  تارد، تنها از خلال  تکرار  تقلید.« ک شمتیمچه نه . . .  ،باشه

 
 
دیگرگونگی، نه : »شودینمو به همگرایی و یکنواختی منجر  کندیمتولید  یگذاراوتتفهم ضرورتا

در سکانس مورد بحث، ابداع از آن  لیزبث )و نیز میکل( (. 72، 2111)تارد، « همگونگی، در کانون  چیزهاست.

 : دهدیمرا وعده  شانیآت« وصلت  »و  است
 
 ، صرفزدیگریمناز فرارمزگذاری  آپاراتوس دولتی لیزبث صرفا

 
ا

خصی بل ش ی  ریگانتقامیک بر سر نه  مسأله؛ کندینمرا آزاد  شدهگرفتهگروگانبه و عواطف شدهغصبزندگی  

رف  نه : بردیمراه امر پیشاشخصی، غیرشخصی و جمعی است که به  یکوتاهاتصالبر سر   صدای ص 

که همواره باید آفریده شوند:  ریناپذییبازنمامردمی صدای بل ، گمشده مردمی یمنزلهبهدرگذشتگان 

 و 1ر  تصاویبنگرید به ) دهدیم اشوعدهو هم  ردیگیمهم از این عنصر دیگرگون مایه  فیلم ش  ینمایصفحه

21). 

 .لیزبث پتاپشده بر لمرور  تصاویر مقتولان  شکنجهــ  21  و 1 ریتصاو
 

کار و تبه ی  پدرسالار ی، یک انسداد، در هیأت  یک ماشین  جهنمیم که هستفرایندی  یانهیمدر  اینجا

 نژادی ، تبعیض  یاستعمارگرنوـدولت،  یروهاینبردارــکلانبا  اششدهیفرارمزگذارپیوندهای  رغم  بهارتجاعی 

که  ابدییملیزبث تبلور  کلوز  میاکسترستمدیدگان در تأثر   یچهره. افتدیماز کار  یالحظه، برای و جنسی
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 تا برای شودیماز زمان از بند رها  یاذره: کندیمقطع  2موضعی و موقتی طوربهرا  یسازیقربانپیوستار  

 بین دو فضا در مدار کوچک  )تمییزناپذیر  د. دو مدار  شوظاهر  ندیفرادرـرخدادـدر قلب  یک )لنفسه( خودش 

 (گذشته زمان یمان  حال و تصویر  نهفته( بین  تصویر بالفعل  زریناپذمیزمان  حال، و مدار بزرگ )یا وحدت  تقس

یکل، همراه با مدر این صحنه، لیزبث  ی قبل از آن صحبت شد.که در پاره کنندیمرا تاگشایی  1بلوررـیتصویک 

و معماگشای  ندهنیآفر»، یاچهینبه زبان  که  ،یک سنتز انفصالی ؛سازندیبرمرا  پهلوـبهپهلوـنسبتی جانبی یا 

: بخشدیمرا نجات  هاگذشتهدر  شدهحبس یهایزندگو  است «هاتصادف بخش  ییرهاو  هاستانیچ

 یدرباره»، بخش دوم، زرتشتگفتنیچن)« خواستم اشنیچنمن »به ها «بودـچنان» یهمهبازآفرینی  

ه ما ، کبخشدیمبه ما ذهنیت  کهنگی  تنهانه. زمستان هاستفصل نیترکهنزمستان »باشلار نزد   .(«نجات

 هارنق. چنانکه گویی در شودیم. در روزهای برفی، خانه بسیار پیرتر کشدیمدور نیز بازپس  یاگذشتهرا به 

از زمستان، کارآیندی  سرمای زمستانی  جزیره  زیانگالیخ( این توصیف  81، 5391.« )یکنیمپیش زندگی 

 یهاتیموقعگنگ و  یهانسبتفضاسازی  در ییک عنصر  بصر در مقام   : زمستانکندیم تربرجستهبرای ما را 

 ( ــ51ص ،5)پانویس   «کاراکتر  خاموش»ــ یا به قول  فیلمبردار  فیلم، به عنوان  یک رازآلود  و  یناسوبژکتیب

دی در همبودی  دیرن کی ی  ریپذامکانبه موقتی،  طوربهتا  کندیممحو  شتریبهرچهگذشته و حال را  یفاصله

امد آری به ضرورت  پیش»در این سکانس به خوانش  دلوز از نیچه،  عطف د.یاری رسان هایگانگبس ی  ابیتیفعل

 به همان معنا که به بودن  شدن، و یگانگی  شودیمگفته 
 
-15، 2121« )شودیمآری گفته  یگانگبس، دقیقا

  ([11، 2111] ؛11

ابداع مبارزات »به  مقاومت،های (، در شرح  تبارشناسی جنبش1114) مالتیتودنگری و هارت در 

های میان  جنگ هر کلاستر رسند. آنها با ارجاع به پی  می« هوش  جمعی»و سازماندهی یک « ایشبکه

تاریخ  مردمان  بدون  تاریخ، تاریخ  : »کنندمهم برقرار می تمایزیگران های سرکوبشدگان و جنگسرکوب

ها ای از همدستیتوانیم شبکهسب همین تمایزگذاری می. بر ح(215، 2127) «نبردشان در برابر  دولت است

های همراستا یا واگرا را در فیلم تشخیص دهیم که در خدمت  یا مناسباتی موقتی یا دائمی با نیروگذاری

ِوِهشبکهشان، آرکوئیلا و رانفلت هم در فصل آغازین کتابکنند. اش عمل میآپاراتوس دولتی یا علیه ا

ِنت]ایِهایِشبکهجنگ های توان [، از موضع قدرت برساخته )و نه از نظرگاه مقاومت انقلابی  هاجنگیا

ای هی سازماندهی جنبش( به مسائل مشابهی )برای مثال شیوهدر فصل  مذکور برسازنده نزد نگری و هارت

تدا اب، دنیآیمکه در ادامه  هنوز ناکاملیفرضی و  یوارهطرحدو در پردازند. بخشی چون زاپاتیستا( میآزدی

ی ارتباطی  شبکه، 1جنگ()کارکرد لفظ  نت نزد آرکوئیلا و رانفلتی ارتباطات شبکهسازی  مدلبا توجه به 

                                                            

ی باید ]درباره»)رویم و جز یک جمله ، هارالد، میسراغِ پدر نازیِ سیسیلیابه یاد داشته باشیم که برای نمونه، در خودِ جزیره تنها یکبار به  1
 زند.ا حرف نمیفهمیم چرا سیسیلیا با آنهرویم و هرگز نمی، اصلًا سراغ برادر سیسیلیا، بریگر، نمی«(بگیریم حضورِ میکل در جزیره[ رای

2 crystal-image 
های اجتماعی، یا به معنایِ ربط کمی به شبکهنزدِ گابریل تارد  ,Actor-network theoryیا  ANTبنا به استدلال برونو لاتور، مدلِ   3

 لکسکند. ای ریزومی کار میگانههایی با اتصالات بسهرچند بر اساس گره  آهن، تلفن یا فاضلاب داردهای ریلیِ مترو، راهفنیِ شبکه
های رانِ جهانیِ کنونی بحرانی نامتقارن بینِ قدرتبح»کنند که ، ادعا می«هاپروتُکل، کنترل و شبکه»گالووی و یوجین تَکِر، در 

به ، RANDآنها با ارجاع به جان آرکوئیلا و دیوید رانفلت، پژوهشگران «. شده استهایِ افقیِ توزیعیافته و شبکهمراتبیِ مرکزیتسلسله
های بکهنقل یا شوهای حملمبنا، مانندِ شبکهـتیآیـهای غیرهای امروزی، و خصوصاً شبکهی شبکهشرحِ نظرگاهِ انفورماتیک درباره

ی بازِ دیجیتال، ی جهانی یا یک عرصهی یک جبههمنزلهمجازی[ بهپسندِ سایبراسپیس ]فضایگفتمانِ عامه»پردازند: ارتباطاتِ آنالوگ، می
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 )له یا علیه آپاراتوسمناسبات  جاری در روایت فیلم مدارهای بنا به  اصلی و فرعی یهاتیشخصتعدادی از 

)وضعیت  پیش از کاناله ترسیم شد خی( و تمامای )چرای)خطی(، ستارهبه سه صورت  زنجیرهدولتی( 

 یا هایروگذارینی درجه بر حسب  ها برخی شخصیت، از دل  شکل اول و سپس(، هریت راز گشایی ازگره

زد تارد، باور و میل( نیعنی نیرو )ـسیلاناز بر مبنای دو سنخ  (مرکزگرا پدرسالاری) قدرتزیست با شانبرخورد

 دند، و یک بیضوی  ناکامل توزیع شمعوجی دایرهی بسته، یک نیمر، یا درون  یک دایرهبَ ، و تفکیک و جدا شدند

ی ، یا منطقهAن  وو ز  که با راز قتل گره خورده، است ( موقعیت  جزیره2ی )دایره .(بازبینی فرایند)

(، 1) معوج   یدایرهسازد؛ نیممهاجران، کودکان و یهودیان را میـنژادی  کارگرانـطبقاتی انبوه و سازی  قربانی

(، یا 1دهد؛ بیضوی )ای را در شهر نشان میی انقیاد ماشینی یا اسارت  بوروکراتیک  توده، یا منطقهBزون  

 فرام، که مکانسازیانزواست؛ پسماند نهایی  فرایندهای صنعتییا  ی فراموشیمنطقه ،Cزون  
 
وشی اش صرفا

د   ؛ی شاخص  قلمروزدایی روی مماس  هر سه سطحمنزلهلیزبث بهه جزیره(. خواشهر،  خواهاست ) دیرخ فر 

 هنریک(، عنوان  حافظ  منافع  )غیر(قانونی  خانوادهوکیل، به
 
عنوان  بهبیورمن،  ؛(2روی دایره )بر  )و خصوصا

ادر  مارتین و م) و، ایزابلا ؛(1ی )دایره، روی نیمی نهاد  رسمیو نماینده سالاری  تسخیرگرشاخص  دیوان

م  گنگ +هارالد زن  ناشناس یا + بیوه( هریت ی دهمحدو دری آمریکایی[ اش در نسخهمادر غایب  لیزبث ]یا قی 

  .اند( واقع1بیضوی )

باتری ـیمنزلهبهـنویس و هکر بوده( از انسانرو به نئو )که سابقا برنامه 2 ماتریکسمورفیوس در 

ها برای ثبت، های بدن و مغز انسانست به ظرفیتایاشارهنه تنها گوید که می( سخن چیپمیکروـ)انسان

رمت هابایگانی، بارگذاری و پردازش داده
 
ه ست بایشان )فراموشی(، که همچنین اشارهکردنو نیز برای ف

ِتاریکبرحسب این قابلیت. پیشتر، در  ی بشربندی نوینی از گونهدسته ( 2112)الکس پرویاس،  شهر

فراموشی  جمعی طرح  یفاجعه، در قالب  مند(سازی  زمان)فرایند حافظه کشی از این بالقوگی بشریبهره

ه آفرینش  کشانه، باش در یادآوری، و قابلیت  گریزش از رمزگذاری بهرهشده بود و کارکتر اصلی بابت بالقوگی

                                                            
مدیریت  3[صالات] پذیریپیوندلالِ ها از خکند که اقتصاد سیاسیِ شبکهآنجاکه دسترسی خود یک کالاست و این پیام را منتقل می

ی ، شمارهGrey Room)ر.ک. به ژورنال « مندترندماندن علاقهشدن و متصلمبنا به متصلـهای سیاسیِ شبکهخیلی از جنبششود... می
شخیص ای تای شبکههجنگ و در سازماندهیی نتنگاریِ اصلی را در عرصه(. آرکوئیلا و رانفلت سه سنخ یا سه موضع31-1، 3224؛ 41
ای یا ی زنجیرهالف( شبکه :آیدهای بیناسوبژکتیو فیلم بیشتر به کارمان میی نسبترسد در اینجا برای ترسیمِ شبکهدهند که به نظر میمی

رسند. ب( میهای واسط به هم اند و از خلالِ گرهازهم واقعها، یا اطلاعات در راستایی خطی از پیوندهای منفکخطی: کالاها، انسان
خورند و زی گره میمراتبیِ( مرکگران[ به یک گره یا بازیگرِ )غیرسلسلهای از بازیگران ]کنشای یا چرخی: مجموعهی توپی، ستارهشبکه

تبط ی کامل ]پُر[، که در آن هر کس با هر کس دیگر مر کاناله یا شبکهی تماماز خلالِ همین گره باید با هم ارتباط بگیرند. پ( شبکه
زدوده است گیری و عملیات مرکز های میلیتانت(. هر گره به یک فرد، یک گروه یا یک سازمان اشاره دارد. فرایندهای تصمیماست )گروه

، 3224سر یا چندسر ظاهر شوند )نحوی بیتوانند بهها میها و طراحیرو پیکربندیدهد. از همینو به خودآئینی و نوآوریِ محلی محال می
 .ک. به دو شکل زیر:(. ن41
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هایی پیر، ها را از شخصیتترین سرنخل، کلیدیدر این فیلم، لیزبث و میک ی نو توانا بود.یک جهان  پسافاجعه

( وزسهای مستعمل یا مدارهای نیم، باتریی مرکزیافتاده و مرکززدوده )پسماندهای کارخانهای، تکحاشیه

 .ندااند یا درگیر فراموشی  کاملشدهکنند که یا فراموشکسب می

لت و ای  رانفبیش از پیش، مدارهای شبکهمدار مناسبات  اشخاص در فیلم، بر حسب  همین بالقوگی،  

رف میکند و ورای قیاس یا استعارهآرکوئیلا را تداعی می  رود. با در نظرگرفتن  بسط  حاکمیت  امپراتوریاییی ص 

ی مرکزی را رأس  یک هرم، و ی بستهتوان دایرهای متعالی، عمودی یا بالا به پایین، همچنین میبه شیوه

ط، های ثبت/ضبهای اصلی( از سیلانآن در نظر گرفت. آشکارا میکل و لیزبث )شخصیت ( را کف  1بیضوی  )

رسند، های مستعمل( به تولید  تولید میهای بیرون  مرکز، این باتریهای شخصیتهای مصرف )دادهو سیلان

 کنند.قبل( نمایندگی می صفحه  های نوع یک، دو و سه را )بنا به پانویسو بیشترین شبکه
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 های سه منطقه است، آنهاها و چینهشان در بطن  بلوکاما مهمتر، قابلیت  گریز، سدشکنی و پیشروی

 تمام گذرند، طوریکه برخلاف  یا نابود شوند از مرزها می ، جذب، همگونگیرآنکه در یک منطقه زمینبی

هر : لیبزث چه در شکندرز را تعریف میشوند، لیزبث بر مرز است و حتی مها که با مرزها تعریف میشخصیت

ت هادادهبانکدر باشد چه در جزیره،  این  .ی کارخانه(شدهگردی یا جستجو در اسناد  بایگانیشناور است )ن 

عیدترین  نقطه کند، بای بروز میی رسانهصورت  فرایند تولید  سوبژکتیویتهپذیری آنها، که بهسیالیت و حرکت

ی محصور جزیره/قتل )راس هرم( ترین موقعیت )از کف  هرم( به مرکز  دایرهنیافتنی)هریت( را از دست

فرستد. در نسخه سوئدی، با بازگشت  سمپتوماتیک  هریت به خانه، لیزبث با هویتی جدید حتی مرزهای می

  کند.قلمرو سوئد را ترک می

  

 گرانشکنجه مقعدِ . هفت

ا توصیف شکنجه ر  تواندیمتنها قربانی » :سدینویم ظرگاه  ژرژ باتایبا اشاره به ن سردیِوِشقاوتدلوز در 

 از زبان   گرشکنجهکند؛ 
 
سکانس (. بیان  27، 2121) «کندیمریاکارانه نظم و قدرت  مستقر استفاده  ضرورتا

رف  به  مذکور   یهاگزارهص 
َ
 وقتی لیزبث ب یستن فروکاستنیفردی  بار  خشونت عمال  شخصی یا ا

 
از  عدخصوصا

بژهاتصال  کوتاه بین دو 
 
ر داندام  پروتزی  خاص  خودش و مقعد  بیورمن،  عنوان  بهبین دیلدو یعنی جزئی،  یا

در : »ندیگویم دلوز و گتاری.« اموانهیدمن » :دیگویمرو به دوربین/بیننده یا بسیار نزدیک،  نمایی بسته

که عملا  گواه  یک  ابندییمارجاع  یایماعاجتیروان یهاسنخگفتاری به  یهاکنشزندگی  روزمره، 

اینجا هم ( 15-14، 2114« )است. شخصسومکیست؟ همواره یک « من»است. ]...[  ینزیر شخص  سوم

قلمروزدایی  مطلق، از مقعد  مالک  قلمرو  یمنزلهبهجنون  کهییجا، جمعی  بیان در کار است ی  بندسرهمیک 

 بر سیستم   یزدودهرمزگانو  ندهیزدارمزگان یهانلایس کهییجا؛ کندیمسلب  مالکیت 
 
جنون مستقیما

از نظرگاه  اقتصاد  میل، مقعد نقش  پول را در اقتصاد  کاپیتالیستی  .شودیمعصبی سوسیوس نیروگذاری 

 از این حیث  داراست
 
 یسازیخصوصیک اندام  عنوان  بهاجتماعی  یهاارزشپیوسته در سطح   کهخصوصا

 :دیدرآگردشبه تصاحب شود تاپول باید  کهیهمانطوررستد، شودیم

بر  و شودیم سرشاخفالوس  گر  دلالت ز  یآمضیتبعمیل هوموسکشوال با کارکرد  

شده بود  زورخصوصی که به آنجا  یاطهیحکه اندام  مقعد از  گذاردیمتاثیر  یالحظه

ی  جمعی  لیبیدوی ی  گذارهیسرماباز تا در نتیجه به فضای باز  میل وارد شود.  شودیمجدا 

 یزندگکه در حال پاییدن   کندیماعظمی را تضعیف  دال  فالوسی   یسلطهمقعد، 

، یا در باشد خانوادگی  کوچک یهامراتبسلسلهدر  اشسلطنتاست، خواه  مانروزمره

کنگم،  یهامراتبسلسله
 
  (  251-241، 2177اجتماعی عظیم. )ا

لی در تحلیل کاپیتالیستی  مقعدیت در پول و سرکوب   2بین  والایش   های روشنگرش، پیوند  ماریو می 

هوموسکپیوند  والیته، سهموسک  وال  فاشیسم[ و سرکوب  شبین  پرخاش  کلامی  جنسی ]زبان  ضدزن و ضد 

 کنیم درسازد ادعا ی پول و گه، ما را قادر میزعم او تساوی  روانکاوانه. بهدهدلیبیدوی مقعدی، را نشان می

                                                            

1 sublimation 
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ها ارز  عام برای کالا سالار همان شخصیت  مقعدی را دارد که همی کنونی، کارمند  کاپیتالیست یا دیوانجامعه

 دارد:  

زای شهوات یتمرکز  موقت  لیبیدوی کودکانه بر ناحیه یِسکسوالیتهسهِرسالهِدربارهفروید در » 

واقع  ی تناسلیم  دهانی و تثبیت بر ناحیهی مقعدی که بین  اروتیسیسمقعدی را نشان داد: مرحله

 قطعیمی
 
 ،اغلب همیشه ،های تناسلیهای جنسی بر اندامست. تثبیت  تکانهشود، امری عموما

 کارکردهایایم که ی بالای فرهنگی رسیدهبه مرحلهوقتی ما ... استسرکوب  امیال  مقعدی محر ک  

. رود..اما حتی ملکه الیزابت هم توالت می ."ستکه "خوب نید نشو" بدل می چیزیبه  دفع  مدفوع

 ویژه است.... فروید سرکوب  کنونی  لذت  مقعدی، مدفوع
 
دوستی و ادراردوستی، پیامد  یک ستم  تاریخا

ی  بین  تثبیت  ناخودآگاه  اروتیسیسم  مقعدی  ی اروتیسیسم  مقعدی رابطهاش دربارهدر مقاله
 
ی عل

 مانیایی به های مشخشده و بیانسرکوب
 
ص  شخصیت، همچون دلبستگی  وسواسی و گاها

مساکبودن[راهبهترتیب ]سرونظم -دستاز از ]هتروسکشوال[ کند.... مرد، و لجبازی، را روشن می، ا 

تناقض  روانکاوانه ترسد... اش میدادن  هویتهمه از ازدستازترسد زیرا بیشاش میدادن  مردانگی

شوند، دارایی و رسوب  جهانشمول  دارایی که تصاحب و انباشت می« یزهاییچ»کند که تصریح می

 (519-537، 5981)اند... شان مدفوعییعنی پول، در ماهیت  اساسی

 رمن)قطب  شیزوفرنیک  لیزبث و قطب  پارانوئید  بیو ورزهالیمنیماشنیروگذاری  روانی  لیبیدویی  متقابل  

رایند  . این فشودیممنجر و قلمروزدایی  سرمایه جزئی  یابژهیک  عنوان  بهمقعد  دایی  ز وارهز ا( به ر در این صحنه

در  اشکیآنتروپکه اقتضائات   آوردیماسپرم=مدفوع را به یاد  یی  باتاسادوـ یمعادلهغیرتولیدی،  ی  گرنهیهز

 یمبنادـیتولد  محصور و در خدمت  سودمندی یا منفعت  اقتصا تواندینم ،اقتصاد  عام یا خورشیدیقامت  یک 

بیورمن  هکه لیزبث ب یاگزارهنخستین بعد از تحمیل  دیلدو،  شود. یسازهمسانیا  یسازهمگونکاپیتالیسم 

 به  دیگویم
 
)و  یک آزادسازی یا خودآئینی مالی  هرچند صوری   مقعدـپولاز  تیمالکسلبهمین مستقیما

که از  میگیممن و بهشون  به بانک   میریمنستی بشینی ]...[ با هم وقتی دوباره تو»اشاره دارد: متناظر  آن( 

  .«یریگینمدسترسی دارم. ]...[ و بعدش دیگه هرگز باهام تماسی  امپولبه  ییتنهابهاین به بعد خودم 

، از  لمشترک  لیزبث و میک یهاارادهبا نیروگرفتن از  سکانس مذکورمنطق تدوین در چنانکه گفته شد، 

 نامرتبط )در هر د
 
این . گذردیدرمبعید و نزدیک، و نیز در زمان حال(  یهاگذشتهو سطح تجاوزهای ظاهرا

م و جغرافیاهای مختلفی را به ه هاخیتارباید همراه با تصویر حس شود،  شدندهیشنبیش از  که جیغ/فریاد

انه/حومه/جزیره/ساحل/روستا، کر الف( : دهدیمپیوند دو مکان  اصلی  فیلم را به هم  کمدستو ، دوزدیم

 لمدرون  فی شهری   وآمد  رفتفضاهای عمومی و پر  : ب(، در تقابل باناکجایی دور از شهر در مقام  طبیعت  بدوی  

گیبسون مجازی ) 2یفاصلهیب یخانه»را در یک  هامکانالخ(. این جیغ هر دو سری از ، مترو و کافه)دیسکو، 

]برخلاف تصور »، دیگویم. همانطور که ویریلیو آوردیمخود  فیلم گرد  (، بین درون و بیرون  11، 5981

ها بربریت  اخلاقی، ن مکانآهر دوی (. 1، 1111) «مینیبیمتاریخ بل پایان  جغرافیا را  داریم نه پایان  فوکویاما[ 

شده یا بنا حذفاز آن به کلی بدن  مادر یا  که اندرفتهیپذدر خود را  یاپدرسالارانهو  مراتبیو مرکزگرایی  سلسله

بژه
 
بت  کیفیت  بدن  مادرانه با ،است. بنا به نظر  کریستوا تعدیشدن، آسیب، و ی تجاوز، قربانیبر مسیر  روایت، ا

بژه
َ
اش تهدیدی برای مرزهای هویت  فردی و اجتماعی است و امر اجتماعی تنها با طرد و حذف  این کنندها

                                                            

1 distanceless home 
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لیور،  شودبدن مادرانه محقق می
 
. برای آنکه امر اجتماعی برساخته و آزاد شود باید از شر (115، 1112)ا

های روانی یعنی بدن  مادرانه( خلاص و از آن متفاوت شود تا مرزهای پیوند  آن در نسبتنیروهای طبیعت )و هم

یلم از تعدادی ی فصحبت کرد، وقتی جزیره« امر اجتماعی»توان از در خور  خود را بنا کند. اما چطور می

زنند و حتی کاراکتر  مادر در سوی  اش با هم حرف نمیهایواره تشکیل شده، آدمی جدا از هم و قطعهخانه

شود در برابر  پسرش مارتین، وکیل  ای که نشان داده میکند )این مادر در تنها صحنهدیگر  جزیره زندگی می

کننده تهاخ یا ادیپی[ دهانی]کند و به یک مادر سرد  ت میبیمارستان مقاومت/مخالف پرسنل  هنریک، میکل و  

 یخانوادهبین  »ساختاری  یهایهمانندیوجین هالند )پیرو دلوز و گتاری( اشاره دارد به برد(. شباهت می

، 1122« )، کارگرفرزندشانخصوصی: آقای سرمایه، خانم  زمین، و  یهیسرماو  شدهیسازیخصوص ی  اهسته

 :دهدیممه (. او ادا52

و اجتماعی،  یناشخصیبکیفی   یهانسبتتا آنجاکه سرمایه مورد بحث است، 

 نسبت به تحریک و دستکاری  
 
ی  یهالانیسحتی خود  سوبژکتیویته، همگی اکیدا کم 

)منابع، امیال، محصولات، کار، پول( برای تولید و تخصیص  یک مازاد، ثانوی هستند. 

 ناپدید ، مناسبات  قرونیهم]...[ از 
 
، در عوض، آنها به شوندینمدرت  استبدادی تماما

 اشقلعهمرد  یخانهپدر شاه است:  کهییجا، کنندیمکوچ  یاهسته یخانوادهقلب  

 (11. )اشیهاتبعهاست، و اعضای خانواده هم 

 تریشبا جزئیات  ب یاهسته یسوئدی این وجه از مناسبات استبدادی در کانون  خانواده ینسخهدر 

که  دشویم، در همان اولین گفتگوی بین هنریک و میکل به مخاطب اعلام نسخه این ترسیم شده است. در

هفتهو خود  میکل  کردیمپدر میکل برای هنریک کار   .هریت بود ی  بازهمو  آمدیمبا مادرش به قلعه  هاآخر 

 به یادهرچند میکل 
 
ی ر نسخهد. (میگردیبازموجه  کار  یدی و عاطفی )جلوتر به این  آوردینم این نکته را دقیقا

، آنجاکه میکل )در سواری  وکیل خانواده( برای هنریک یخانهورود  میکل به اولین  ی  پردازصحنه، فینچر

ز ، هیچ چی، تا خانه ــ بخوانیم قلعه ــ را در مرکز قاب تصویر رویت کندشودیممبهوت به جلو خم  یالحظه

حال در انتها به کارکرد  این صحنه در فیلم فینچر گوید با ایناش نمیبط  دوران کودکیی این روادرباره

 .بازخواهیم گشت

 

 فاشیزم بازِ مهین)همواره(و درِ  عواطف یِ شناختمکانت. توزیعِ شه

ِیکیا تراواییِکیهان] کائوسموسیسفلیکس گتاری در   ی  نگارنقشه یدرباره( 2115)[ یانشانههآشوب 

کوس کوسوفیک  ی  نگارنقشه یهیاولهدف  : »سدینویموفیک ا  بل تولید   ارتباط و یبخشدلالتنه ا 

 یرهیجز(. 212) «بیانی است که قادر به ضبط/تسخیر  نقاط  تکینگی  یک موقعیت باشند ی  هایبندسرهم

وآر را به ن یرهیت اش ذات  «یافراطسفیدی  »بابت  است که چندفرهنگی میانه یا پیرامونی هم  ،منجمد  برفی

مقام   میکل و لیزبث در ،که در آن کندیمیکسره سفید عمل  ش  ینماصفحهیک  یمنزلهبهو هم  اندازدیمتنش 

از طریق  : و بارها هستند اشینگیتکنقاط   ینگارنقشهدر حال « هادادهماشین  پردازش  »دو 

بر نها و حتی منفرد  آ دونفرهکه عمل   شودیمید تاکسرتاسر فیلم بر این در کوچک و بزرگ  یهاشینماصفحه

که اصوات   افتتاحیه با میکل یصحنه: از اندازدیمبه راه  یاارهیس ی  ارسانهچگونه موج شاهراه اطلاعات 
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شاهد   ،نهایی  لیزبث یی  شوپول، تا میشنویم او و دادگاهش مختلف را در حال خبرپراکنی بر تصویر یهارسانه

ارتباطات ورای  یافزارهاجنگ یمنزلهبه هاماهوارهرم  جنگی، ورای زمین، هوا و دریا هستیم: چها یجبهه

لاعات را ویریلیو، بمب اط .را دارند نوعی سراسربین  معاصر تر  یکروسکوپیم، کارکرد  فوقانی اتمسفر یهاهیلا 

 کند که توصیف می« ای تکنولوژیک و سیاسیاسلحه»ی منزلهبه

اده سایبرنتیک استفدور  راهارتباطات  میکروالکترونیک، واقعیت مجازی و ز  تناز س

 یهاشرکتاینترنت توسط   ی  سازیانحصارو  اطلاعات یمخابرهنرخ  کند تا می

 شودیمچندملیتی را شتاب بخشد. ]...[ بمب اطلاعات شامل  اطلاعات و ارتباطاتی 

ی، و نظامی، اقتصاد یتودهتا به  کشندیمفروبا انفجار  تکنولوژیکی در هم  هاشبکهکه 

ره اتفاق  یانشدهیبازدار ی  ارهیزنجسیاسی شکل دهند، که در آن، واکنش   در سرتاسر  ک 

که از شتاب  تاریخ  جهان و همگرایی  تکنولوژیکی   یارهیزنج. ]...[ یک واکنش  افتدیم

ای فیزیکی، و سربرآوردن  ، از ناپدیدی  فض«زمان  واقعی»همراه با ظهور   سابقهیب

 (  85، 5999. )ردیگیمنشأت « سایبرنتیک  اجتماعی»و « بنیادگرایی  تکنولوژیک»

ای هشان، در بطن  پروژها و فشارهای وضعیترغم  تنشکوشند بهلیزبث میـدر شرایطی که جفت  میکل

 مندشبکه ی  اارهیس ی  واقعـزمانک محلی به نفع ی یهازمان، امکان  محو یک زمان  خودآئین بسازند مشترک

 یشبختقدمبا و  شودیمجغرافیایی  یفاصلهباعث  حذف  ( کندیم)که بدون فوت وقت و با سرعت نور عمل 

ت  یواسطگیببه اصل  ، شناختیاز حیث  مکان .اندازدیمفیلم هم چنگ  ی  شناختمکانبه پردازش  و آنی 

 .است شانانیم یتهیویناسوبژکتیبو  هاتیشخص یروان ینقشه نگر  ایبها ها و ساماندهی  مکانچینش  خانه

فتادهتکهریت تحت هویت  جعلی  آنیتا در خارج جزیره 
 
برای تولد  هنریک  شدهقاب ییهاگلو هر سال  ا

. در دکنیمبیولوژیک شکوفیدن و پژمردن  تمامی  قربانیان زن فیلم را نمادپردازی  یچرخهکه  فرستدیم

؛ از شمال  نوآر به صحرای داغ زارشنمنجمد جزیره به  زار  خیسوئدی او ساکن استرالیا است: از  یهنسخ

حداکثری، آنجاکه قرار است راز هریت به هریت برگردد  یجاشدهنابهبه یک شمال   بساچهجنوبی موعود؛ یا 

و خانه  (selfتوأمان خود )ی هنریک، خانهه ، و با ورود بمتصل کند اشیواقعتا او را از نام  آنیتا جدا و به خود 

دیگر  هم  ازـجداـهای پراکنده و در کانون  خانه ی هنریک درستخانه. بودن برهاندرا از فرم  بستار و درونی

 وری استتشود: اینجا مرکز امپراقاب نشان داده می در وسط  اعضای خانواده قرار دارد و اغلب نیز، مقتدرانه 

تروم سونکند )حتی گیری میی امور تصمیمی همهدرباره و مالک  جزیره ک  پیر در مقام  عقل  کلکه هنریجایی

 . منزلگاه  موقتی  میکل(آوردیمکه فرمانروای مقتدر زمین در اساطیر را به یاد  کندیمخطاب  «تیتان» او را

ل در میک ر  یپذبیآسموقعیت  ترین سطح، در مجاورت آب. این مکانمندسازی  بصری  در پست است یاکلبه

و؛ ا یانهیمدرـی شهر و روستا، شمال و جنوب، خشکی و آب، خودش تاکیدی است مضاعف بر وضعیت  میانه

پاید و توأمان خودش هم تحت  نظر است. اینهمه در حالی ای که دیگران را میاینکه یک غریبه است؛ غریبه

ر شود تا بی درختان قاب گرفته مییا پرتگاه، و در احاطهی مارتین، بر بلندای یک صخره است که خانه

شود آنگاه که در سازی  مجدد میوضعیت  مسلط و مرموزش تاکید شود. این تاکید از حیث  بصری مضاعف

بینیم؛ اینجا ی درختان میی مارتین را در نمای دور و بر کنج  کمپوزیسیون در احاطهآخرین دفعه، خانه

: نداختهایه اکه پاسخ  نهایی  رازی را در خود نهفته که بر کل  فیلم سقربانگاهی راز است،  مکان  یا خاستگاه 

فی تصاد ؛استبه دختر خانواده برادر پدر و دست  دختر، و تجاوز   مساله نه قتل  یک دختر، بل قتل  پدر به
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بنا به  2.شودیمفاش نه روز( )و در شب ، رساندیمما را بدان  نامیب، که خیابانی راز  این مکانکه  نیست

معماری مدرن  ینماسنخ ی دنجهااین مکان« پناهجان/مهمات یزاغه» یدربارهویریلیو  یهاپژوهش

گو  اب تواندیکه این تعبیر در بستر  رخدادهای این فیلم م ندهست بازمانده از جنگ  وانشخکار  مکانیزم  دفاعی  ا 

 اگر به یاد آوریم که فشود
 
ایی  د و در بازنمکر ی شهر را با هم قیاس میی ذهن و گذشتهروید گذشته، خصوصا

 استحکامات  ـی استحکامات شهر در حافظهآورد که در آن، پیشینهفضایی  ذهن به اصولی معمارانه روی می

ن ی ساخت روانی و فرماسیون حاکمیت را در ایای از همخوانی  معمارانهنمونه 1.کند( نشت میselfخود )

و در اتاق  مینیبیمگرم را  یهااسلحهاز  یامجموعه رتینما یخانهنمایی از  مکان بروز کرده است: در

 یو ظهور متعاقب  فرمدر جنگ جهانی تجاوز نظامی ارتش نازی  ؛انواع و اقسام ابزارهای شکنجه را اشیمخف

در سطحی نازی به پسر و دخترش  ، با تجاوز  یک پدردر سطح  مولی نظامی  شهری «دفاع»برای  معمارانه

ر، )فینچاتاقِوحشتِ، در هول، یعنی به مکان  خودضدـ)واورنگی  کارکرد  سرپناه به  شودیم آوامولکولی هم

 تمدن  را در قلب   آمیزو تهدید س، مسحورکنندهناشنا یاحفره یهیتعب( را نیز به یاد آوریم که دیگر بار 1111

 (. (؟انهی مادر سکسوالیته راز  ) کندیمشهری  مدرن فاش 

شناختی، با تاکید بر فضای داخلی  شیک و معماری  مدرن  ین جنبه از اقتدار، تسلط و کنترل  مکانا

ی مارتین ــ و نیز تکثیر  این ی خانهزمینهدر پس« دوربین»ی مارتین و نیز با تاکید بر حضور  یک خانه

شود: دوربین  خبرنگاران در افتتاحیه، تر میبرجسته در اقسام مختلف در کل فیلم ــ« هادوربین»

ها و فضاهای عمومی در ارتفاع  همسطح  دوربین نصب شده و به طرزی بیمارگون هایی که در مغازهتلویزیون

دهند، دوربینی که هنریک و همچون یک سراسربین، میکل و رقیب  میکل را به نوبت در قاب خود نشان می

کنند، دوربینی که هنریک رو به میکل در حال  شکنجه صحبت می شانیتجاری اهداف  بارهمارتین رو به آن در

 اطلاعات را ثبت میمی
 
 کند، و نیز، دوربین  مخفی  لیزبث که حتا بر مارکگیرد، دوربینی که لیزبث با آن دائما

زن  یوهباولی، دوربینی که یک  تر در کار هستند:کند. اما دو دوربین  بسیار کاربردیو لنز  وایدش تاکید می

های اصلی فیلم توسط  همین  اش از مارتین  جوان عکس انداخته و اصلا  راز  یکی از گرهبه وسیله ناشناس

شود؛ یعنی پیرزنی که چهل سال پیش ای در اختیار  جستجوگران  فیلم قرار داده میی حاشیهفیگور  مادرانه

ها عکس مارتین در آنسوی خیابان د عکس گرفته که در یکی از آنچننظامی  پائیزی در یک روز  جشن 

این بازگشت 1شود.ای ممکن میشدن  راز از خلال  بازگشتن به عناصر  حاشیهشود. گشودهدیده می« تصادفا»

ود که راز را در خ مادر، عکس  ، یک به فیگور  مادر از حیث  روایی، متناظر است با رجوع به یک عکس  بنیادین

                                                            

کنند که عنوان فیلم پردازد، اشاره می( می4141)فریتز لانگ،  راز آنسوی درکه به فیلم  ،اضطراب نوآر فصل چهارمِ الیور و تریگو در   1
آمیز جنایت هایی تکانهآور، که برانگیزانندهو هراس استعاره از رازِ ناخوداگاهی است که بناست افشا شود: مادری غایب، مسحورکننده

گاه فردیِ مارتین یا ترومای فردیِ لیزبث رویارو نمی( ما در خوانش12-73، 2113متعاقب است ) شویم، در مان از این فیلم صرفاً با ناخودآ
گاه به شود. در شده، خوانش میورز، و نه امر دادهمیلولیدـبندی جمعیِ امیال، از نظرگاهِ تگانگی و سرهمی بسمنزلهعوض، خودِ ناخودآ

یری از گها در ژانر نوآر، بهرهی چهل و پنجاه بر مضامین و ساختِ شخصیتپسندِ دههمجموع، به خاطرِ تاثیرِ آشکار روانشناسیِ عامه
 ی تحلیل باشد.برندهاند پیشتو اش نیفتیم ــ میهایشناسی روانشناختی ــ تا آنجاکه به دامِ انسدادها و گرهاصطلاح

 .216-213، 2113، اضطراب نوآر: جنس، نژاد، مادرانگی در سینمای آمریکابرای مطالعه بیشتر، ر.ک. الیور و تریگو،  2
های تبرفتن یا غیابِ بدنِ مادر یا حذفِ امر مادرانه از نسحاشیههمپوشانیِ دو تجاوز به دو کاراکترِ دخترِ فیلم در گذشته و حال، به 3

یک  یا به منزلهای، خودِ این نهفتگی ر اش از خلال عناصر حاشیهکنندهیابی ناگهانی، تاثیرگذار، موقتی و تعیینروانی، و در عوض، فعلیت
 کند. ی درونماندگاریِ نوآر و نئونوآر طرح میی صفحهبرسازنده خارجِ 
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ل  میک .در مقام  مادر  تصویر  رنگی  سینمایی، و عکاسی در مقام  مادر  سینما دیوسفاهیسارد: خود  عکس  د

 «تصویر متحرک»از  یینمایسشاـیپ یوهیشبه نوعی  را هانیدورباین  یهمه، مخاطب  منفعل  جستجوگر

معما را ادراک و فرماسیون   ،اهعکسجزئی  درونی  یهاحرکت ی  رودرهم؛ آنجاکه : زوئتروپدهدیمرجعت 

ت در ی هریاست که از بدن  برهنه ناشناس. دومین دوربین  مهم  فیلم، دوربینی کندیم ییگشاگرهتوأمان 

شود تا هنگام  تجاوز عکس انداخته، و همین عکس است که در انتهای فیلم به خود  هریت نشان داده می

یابد: تردید، خط  سیر  روایی  دوم هنوز ادامه و بسط میشود. اما بی بسته« راز  قتل  خانوادگی»ی روایی  حلقه

ماشینی در هیأت  زنانه )لیزبث(. عکس  دوم )هریت  ـخبرنگار )میکل( و انسانـنسبت  ناممکن  میان  کارآگاه

 کند:فشا میرساند و هم اهای عاطفی  متأثر از امر تکنولوژیک را هم به اوج مینوجوان و برهنه(، اثرگذاری

 قتل استترور کردن، تجاوز، سازی، قربانیی آن موارد، دم به دم، در حال  شکار، بدنامدوربین در همه
 
: و نهایتا

یزم  فاش»معاصر. نوعی  ی فاشیستی و فراگیر  مظهر  تکنولوژی  مدرنیستی و یک اسلحهدوربین در مقام  

سری و روزمره« دوربین    می دولتیی و جایگزین  فاشیزم  نظام م 
 
آلوده است. مخدوش و شود و تصویر ماهیتا

 ،کندیمقربانی را ضبط  بردن  رنجی که دارد کل فرایند از پا انداختن  میکل در برابر  دوربینشکنجه و ی شیوه

ی هبا یادآوری عکس برهن .ماندینم: مخاطب  ناظر نیز از این حیث مصون تاکید  مضاعفی است بر این آلودگی

انیان  ی قربنشدهی رویتی( میکل )در بین انبوهی سکانس شکنجهشدهی )رویتت و سکانس شکنجههری

در  ، تماشاگر را«هادوربین و میل  مخاطب به تماشای این صحنه»زن(، و با توجه به استدلال  الیور و تریگو، 

ا در هنر اروتیکا ر ) نشاندت  منحرف میی دوربین، در موقعینگارانهنوآر و نگاه  هرزهـنسبت با اروتیکای نئو

ِگمشده نگار، و مخاطب در جایگاه  : کارگردان در مقام  هرزهبه یادآورید( نچ نیزلیدیوید  2117نوآر  ـنئو شاهراه 

ارج  نئونوآر از پروتاگونیست به خ شناختی  شخصیتی استیلای شبکهاش(؛ جای انجامتماشاگر انحراف )به

 نگارانه از مخاطب به سود خود سوءاستفادهنوآر از طریق تهییج  هرزهـهنر اروتیکای نئو» د:یابفیلم تسری می

 .(121-111 ،1111الیور و تریگو ) «کندمی

 بازمهینکه درش نباید باز یا، حتی  دیگویماز اتاقی سخن « دیالکتیک درون و برون»گاستون باشلار در 

، فضاِبوطیقای« )را نداشته باشد بازبودنمهینشوده شود، یا توان  دری که حتی در تصور هم نباید گ»شود: 

 یمنزلهبهدر  کهییجا ،ی مدرن  مارتین وجود داردیک در  خاص و یک اتاق  مخفی درون  خانه (.111، 2111

ال  گریز ]...[در، : »کندیمخود  فضا عمل  ه به ک یاآستانه فضای غریب  اتاق  نوآر است، ]...[، یک فضای سی 

 ...« دهدیمشما مجال  گذرکردن 
 
آنکه گیر بیفتد تنها لیزبث است که بی (.117-111، 1111لیور و تریگو، )ا

  2.زندیمبرهمرا « وحشت یهوازنم»، و گذرداز در  اتاق  سری میشود، وارد این اتاق می

                                                            

دیوارای اینجا خیلی نازکن. واقعن مثه اینه که تویِ یه اتاق »گوید: کورکی می وایولت به( 4111ها، )واچوفسکی باونددر جایی از فیلمِ   1
شرفتِ شکند ]...[ و پیمیهای زمان و مکان را در همشناختی، محدودهاز حیثِ بصری و صوت»در واقع، اگر بپذیریم که باوند « هستیم.

، اش، آنگاه ادعای متن این است که کارِ فینچر از خلال رویکرد بصری(3222)اولیور و تریگو، « رساندتاریخیِ ژانر نوآر را به سرحدش می
برد. از طرفی، حذفِ مادر، و نیز، همپوشانیِ دو تجاوز به دو کاراکترِ دخترِ فیلم در اش را پیش میهایی ژانر و مولفهتکوین معمارانهاین 

یچه اش حک شده، تحلیلِ دلوز به آنچه نه تتوی اژدها و عنقا بر تنهای ضمنیِ نامِ لیزبث، دختری کگذشته و حال، در نسبت با دلالت
های ریختنث بر سر تاسبح»کند: بودن و استیلای امر نهفته بر امر بالفعل را برجسته میآورد و پیشینیخواند را به یاد میمی« بازی پیشامد»

ی واحد است، که به ریختنکنند. کاملًا برعکس، بحث بر سرِ تاسکثیر نیست، که به دلیلِ تعددشان دوباره ترکیبِ مطلوب را ایجاد می
تمامِ پیشامد »در واقع در پازلِ فیلم، ما نه با « ریختنی دیگر دوباره ایجاد کند.تواند خود را بدونِ نیاز به تاسدلیلِ عددِ ترکیبِ حاصل، می

واحد « ددیِ طبیعتِ ع»طرف هستیم که خبر از آن « های پیشامدپاره»یا « هاریختنشمارِ تاس»، «های مقدّرترکیب»بل با « در یک نوبت
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هم  ، وی گاز در دوران نازیسمهار  اتاقی قربانی توسط  مارتین، هم یادآوی شکنجهز طرف  دیگر، شیوها

د شود: کوهنریک و مارتین تولید می امروزی   وری  تای است که در امپراکالای صنعتی نیسودتریادآور  پر 

ه تیرگی  ب یاجبارـیوسواس یطرزبهاروپا که دیرزمانی آزمایشگاه  پارانویای زمین بوده است، دارد »شیمیایی. 

حیواناتی  انآدمی. ]...[ دهدیم]...[ پایان  تاریخ بوی کشتارگاه  گرددیبرم یزناشاـیپکثافت  ناسیونالیستی  

(. 217-215، 2112)نیک لند، « سیستمانه بیش از حد ارزشگذاری شده است. ینحوبهو امنیت  اندبزدل

 دولتی( اکنون 
 
. شودیم متعاقب در فیلم افشا یهاتصادف یهمهتصادف   یمنزلهبهفاشیزم  نظامی )و تلویحا

لت دو یهازمیمکاننژادپرستی را در  ،قدرتستیزباور دارد که ظهور   ایدِازِجامعهِدفاعِکردبمیشل فوکو در 

است  کردنعملقادر به  یسختبه، طوریکه دولت مدرن بدون میزانی از نژادگرایی کندیم هیوتعبحک

 :شمردیبرمرا  موضوعمرتبط با این  یهاطهیح(. او برخی کارکردها و 154، 1111)

ین است: ایجاد شکاف و وقفه درون پیوستار  انژادگرایی  یژهیکارونخستین 

یا  ار،استعمنژادپرستی در ابتدا با قرار دارد. ]...[  قدرتستیزبیولوژیکی که در مقابل 

 قدرتستیز در چارچوب  . اگر انه، گسترش یافتیااستعمارگر  ی  کشنسل، با یعبارتبه

شتن  هاتیجمعنیاز به کشتن  مردم، کشتن   دیتوانیم گونه، چدیکنیمعمل  ، و ک 

، با توسل به نوعی ییگراتکاملاز مضامین   یریگبهرهرا توجیه کنید؟ با  هاتمدن

زندگی که مدیریت، حفاظت، ضمانت و پرورش   یعرصه، دولت  نازیدر ی. ]...[ گراینژاد 

 به قلمرو حق حاکم برای کشتن  همه دولت است، تما یعهدهآن از نظر بیولوژیک به 
 
ما

)یعنی نه تنها کشتن  مردم بیگانه بل حتی مردم  خودش هم(. در نازیسم،  شودیمتبدیل 

حق   یاافسانهو دیکتاتوری مطلقی که با گسترش   افتهیتیعموم قدرت  ستیزبین  

وعی ، نشدیمکشتن و به کام مرگ فرستادن در سرتاسر  بدن  اجتماعی بازتولید 

 مرگبار، و دولتی تطابق/تقارن وجود داشت. 
 
 نژادگرا، دولتی مطلقا

 
با دولتی تماما

 برهم منطبق بودند. ) یهرسهانتحاری مواجهیم.... 
 
 ؛111-157، 2171اینها ضرورتا

[2111 ،117-141] )     

در  و اندیادهتومیل   ینماسرشت)نژادگرایی، مرگباربودن، و انتحار( که بیش از همه  هاصهیخصاین 

برخورد در  هممیان هریت و پدر/برادرش، و  یمواجهه، هم در ابندییمنمایندگی تبلور  کلان  یهاستمیس

                                                            

در گفت  توانشان، میی کتابنگارانه، خصوصا در فصلِ پایانی و نقشهاضطراب  نواربا الهام از مولفانِ دهند. ( می6و6)یعنی جفت شش:
قید و بند م(، ناامن، غیررمانتیک، و از حیثِ جنسی بیای )جزیره( و هم سرزمینِ اصلی )استکلهی ساحلی یا کرانهاین فیلم، هم منطقه

یای شکند و این دو جغرافمیها )شمال/ جنوب، طبیعت/شهر، جزیره/سرزمین اصلی( درهمشوند؛ مرزبندیِ کلاسیکِ ارزشتصویر می
داریِ اخلاقیِ فیلمِ فینچر )جزیره( با ناپای شوند؛ حتی در واقع، شمالِ جغرافیاییِ ارز میاخلاقی با استحاله در نوعی آخرالزمانِ سایبرپانک هم

ارآمد ژانری کاین رویکرد برای تحلیل مناسباتِ درونهرچند آور، و پُر خطر. جاشده است: شهوانی، اضطراباش یک جنوبِ نابهمحض
ون است و نه یره یک حاشیه یا پیرامفزاینده تابعِ امر مجازی شده است )ویریلیو( آنوقت نه جز نحویاست اما اگر بپذیریم که امر واقعی به

 یک ابرمرکزِ مجازیِ متکثر طرف هستیم. « زداییِ محلی»شهر یک مرکز، زیرا پیشاپیش با 
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ر سطوح یا لایه را داریم. 1جنگاطلاعاتزیستاینجاست که  2.کنندیممیکل و مارتین بروز  های یوجین تَک 

ه ، باز این سطوح هر یکم هدف است و هم اسلحه. شناسی هکند که در آن، زیسترا ترسیم میجنگ زیست

شناختی. شده حاضرند: سطح اول( خرابکاری  زیستدرجات  مختلف، در هر رخداد یا هر تهدید  شناسایی

استعماری. و سطح پنجم( که مأموریت  زیست شناختی. سوم( جنگ  ژنتیکی. چهارم(دوم( تسلیحات  زیست

ککردن  ژنتیک  مبا ادغام یا یکی شود: ارائه می [آوریفن]زیست ولکولی و علم  کامپیوتر در صنعت  بایوت 

ِجهانی) جنگاطلاعاتستزی نوآرهای  طیفی ازاگر در ای ساده، عنوان  نمونهبه .(111، 1111، ژنوم 

 نئونوآرهایی مثل 
 
، کارآگاه هنوز نوعی معصومیت را در (5989)جان دال،  مراِدوبارهِبکشکلاسیک، و بعضا

خبرنگار به کلی ـهای کارآگاه، چهره و چشماما فیلم فینچرروانی اش دارد، در فضای هایچهره و چشم

 تصویر یسمترورزیستدر فرم  اللفظی شدن به دو صورت  نمادین و تحتمخدوش شده است. این مخدوش

ب(  شود.ارائه می 1یارسانهـسپهر  شدن  نمادین، توسط  تصویری که از میکل در شود: الف( مخدوشمی

، رصحرا:ِجنگِدرِسرعتِنوِیپردهِویریلیو درخراشد. ل را میمارتین که پیشانی  میک ی گرم  شلیک  اسلحه

بود، امروزه  یورزاستیسکه اگر در جوامع باستان، میدانگاه، آگورا، و سپهر عمومی محل  دهدیمتوضیح 

اش پوست کهلیزبث ) (. دیگر بار،27،  2111) چربدیمعواطف( بر سپهر عمومی  شدن  زهیتلوتصویر عمومی )

 ورجوعرفعدوزد و مشکلات را هر دو خراش  میکل را در هر دو سطح می( است و منفذدار شدهسوراخ پیشاپیش

 اشلارب مقدم بر سرکوب است. یورزلیم: دیگر بار میکل ی  کاومکاناین عمل  شلیک پاسخی است به کند. می

ن سخ« داشتیم یامانهیصمجایی که در آن زندگی   یافتهیسازمان ی  شناسروان» عنوان  به 4«یکاومکان»از 

(. 72« )در کاخ برای صمیمیت جایی نیست.»که  دهدیمبودلر ارجاع  یگفتهو به این  (42، 2111) ،دیگویم

، کل و دخترشخورد و از صمیمیت غایب میان  میآیا این جستجوی صمیمیت به جمعیت مقتولان گره نمی

که از جانب  قصر  مدرن یا کلاسیک  صاحبان   یاگلوله 5گیرد؟، مایه نمینوآر(« دختر  خوب»ی )نمونه نیلا

                                                            

سیهر »فلیکس گتاری در  1 ستفخواهد یک می ک شی شد ا شه«با شیزوکاوانه/نق سنگارانه، اینطور می، در تحلیلی  دیکتاتوری »د: نوی
ــتی ــیس ــل نمی نظامی همچون دیکتاتوری فاش ــان ببه انرژی لیبیدوئی توس ه نظر جوید، حتی اگر تعدادی از نتایج این دو دیکتاتوری یکس

شکنجه سرکوبها و روشبرسند و اگر به  شخص هیتلر گرانههای  سری لیبیدوئی در  ست کم چهار  شوند. پیوند د سان و الخ ختم  ی یک
شد دگرگونی یک مکانیزم میل شود: ها مبلورزی نوین در تودهسبب  سبک عوامانه4ور  هایی ای که وی را در موقعیتی قرار داد تا بر آدم( 

شین سلط یابد که ما شانت شویک کمابیش آنها را ن سیودموکراتیک و بل سو سرباز قدیمی جنگ که 3گذاری کرده بودند. های  سبک   )
ش را خنثی کند زیرا قادر نبودند اعتماد کامل نمادش بود و او را قادر سـاخت تا دسـت کم کارکنان ارت 4144اش از جنگ صـلیب آهنین

پذیری نخاعی، و سستی، که او را قادر ساخت تا با بزرگان صنعت و دار، نوعی انعطافطلبی یک مغازه( فرصت2خود را به دست آورند. 
( هذیانی 4ی او هستند. ل و ادارهمنفذان مالی مذاکره کند و در تمام مدت به آنها اجازه دهد که فکر کنند به آسانی قادر به کنترصاحب

ـــتانه، جنون، انرژی ـــتارگاهکرد؛ غریزهکوک میی مرگ جمعی همای پارانوییک که او را با غریزهنژادپرس های جهان ی مرگی که از کش
؛ میوتکستس، 7711-7712های ی سالهای گتاری در فاصلهها و مصاحبهکائوسوفی: متنر.ک. به  ــــــــ «جهانی اول بیرون آمده بود.

3221 ،454-411. 
2 bioinfowar 
3 Media-sphere 
4 topoanalysis 

ی سوئدی ملاقات نیلا و میکل در جزیره وجود ندارد؛ ، در نسخه2111و  2111ی اقتباسیِ ها میان دو نسخهای از تفاوتدر میان گستره 5 
ا رود: انگارِ مردگان یدهد و زود میآید و سرنخ میجزیره میی فینچر، نیلا در مسافرت برای یک اردوی دینی، سر راهش، به در نسخه

وزیعِ زنان، نقش و ی تشود. نحوهشان برجسته میی بینشان حین غذاخوردن این فاصلهمقتولان او را فرستاده باشند. در گفتگوی کوتاه
کارِ وـکرد شان ازختِ سینمایی، بل درکِ مولفانهای اقتباسی، نه فقط رویکردِ مولفان به فن روایت و پرداکارکردشان در این فیلم
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و نیز علیه  ،دانشاز مرزهای  میکل یمبنادادهو  گریتخط ی  کاومکان علیه   ،شودیمشلیک امپراتوری 

است بر مضاعف تاکیدی  ، کهشده یرونشانه قلمرو جغرافیاییهم ( و selfخود )مرزهای هم  برگذشتن از

 رمعاص، اجراگر  استلارکتمایزگذاری بین  امر مقدس و امر کفرآمیز، خون  پاک و خون  ناپاک، درون و بیرون. 

 ،ید داردتاک اشیاجراهابه  یدهشکلاسترالیایی که بر کاشت  اندام مصنوعی )پروتز( و شکافتن گوشت در 

( selfاز سطح  همین پوست  خراشیده در نسبت با خود )و  انگاردیمبدن  منسوخ معاصر  اطلاعات را پروتز   خود  

 :دیگویمسخن 

مرز   حالنیع(: پوست به عنوان  سطح توأمان آغاز  جهان و در self) سطح و خود

فروپاشی  امر  محل  ، واسط(، پهنهانیمسطح  مشترک ) عنوان  به( است. پوست selfخود )

، شدهشکافتهو  آمدهکش هانیماشیاسی است. اما اکنون توسط  شخصی و امر س

ت پوس نیست. شینماصفحهیا یک  محلپوست دیگر آن سطحِ حسانیِ صافِ یک 

رونی امحای  د یمعنابهدیگر حاکی از بستار نیست. گسیختگی  سطوح و پارگی  پوست 

 (519-511، 5998ناکافی است. ) مشترکسطح عنوان  بهو بیرونی است. پوست 
 

 بانیانقر یشدهولاشآش یهاپوست بنا به چنین درکی از شکافتگی  سطح  پوست، کنار  هم گذاشتن  

 شایجستجوبا موضوع   ی میکلفاصله شدن  کممیکل باعث  یچهرهاین زخم  نشسته بر و  هاعکسدر 

پای  دیر یهافرمتداوم   ،هاناین عمل  یک تیرانداز  پن شود؛در پَس  پوست، گوشت عیان می ؛شودمی

گر بار، دی ،زای نازیسمتبعات  عفونت :کشدیبرم سطحبه، تعدی و حذف را یسازیقطب، بستار، بودنیدرون

در جریان  هر جنگ  مدرن، چندین سطح  مبارزه در کار است: : »دکنمیپرتاب ی جنگ  محض حیطهبه  ار ما 

هایی برای وکار  تولید برای جنگ، فرصتمور مالی، کسبسازی و کشف  رمز، اای، رمزیجنگ  رسانه

 سازی  قومی، و کاربرد  کشی و پاکهایی تاریک برای نسلبخشیدن به ناسیونالیسم، فرصتجاندوباره

شده. ]...[ وارد های جنگ اتوماتیکهای ماشیندادهها، کامپیوترها، و بانکهای جدید مثل شبکهرسانه

آمایش   موقعیت   :دخوانجنگ محض می (سیلور لوترینژه )در مکالمه بال ویریلیو شویم که پوضعیتی می

اش، ر در پیوست  چهارم  همین کتابک  تَ  (115، 1111)تکر، « افتاده.تعویقناپذیر برای جنگی همواره بهپایان

 هایباتها ]رلیکنتها[، رپیافتهها ]جهشپسند؛ یا، میوتانتآوری[ و فرهنگ  عامهفنبیوتکنولوژی ]زیست»

های ها و تنشها، ابهامافتادن  اضطرابراهبهاحتمالی  پسند را محل  ، فرهنگ  عامه«هازیستمند[، و زامبی

ک ]زیستصنعت  بایو میکها، بازیها، رماندهد: بیوتکنولوژی در فیلمفن[ تشخیص میت  بلیغات  ها، تها، ک 

، ودشچندصدایی، ارائه مینحویشان، بهیا در بازترکیبویدئوها، یکدارویی، اپراهای آبکی تلویزیونی، موز

رف  نوعی خدمات، درمان، یا تکنیک، بل در مقام  شیوهمنزلهآنجاکه این صنعت دیگر نه به ای از ی ص 

 تاثیر   .(311)همان،  شودآشکار می ی بدن، از حیث  اجتماعی، اقتصادی و سیاسیبازاندیشی درباره

                                                            

ی فینچر، پای زنی دیگر، یعنی اریکا )همکارِ میکل در دهد. در نسخهسیاست در قلمرو امپراتوری را هم نشان میقدرت و زیستزیست
وئدی که این صحنه هم در نسخه سشود مجله در شهر(، که به میکل نزدیک است هم بنا به تماس تلفنی صاحبانِ جزیره به آنجا باز می

ی اشوند؟ در هر دو نسخه به خواهر لیزبث، کامیلا، هیچ اشارهی فینچر این سه زن از شهر به جزیره فراخوانده مینیست. چرا در نسخه
ی ه و در نسخهی سوئدی در خانوادرا گذرا، و در دو محفل مجزا )در نسخه )آنیکا( خواهرِ وکیلِ میکل شود، و در هر دو نسخهنمی

 بینیم.آمریکایی در یک مهمانی( می
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به  بعد از ورودشبر کار فینچر، اش ، تمهیدات  اجرایی و فنیسازیتبلیغاتسرگرمی و صنعت   یبصرـفنی

 .حتی مشهودتر استسینمای بلند 

 ابزار   یمنزلهبه 2بلاگیـای و سپهررسانهـاش در سپهرهایو کثرت  فراوردهتبلیغات فرایندهای تولید   

ای را هدف ورزی  تودهی میلالگومندسازی  شیوهعواطف و دستکاری همرسانی  مبتنی بر بازاریابی که 

و  )قلمروزدایی  نسبیاش قلمروزدایی سیلان  و  کندترسیم می نیزرا  سالاریهذیان سرمایه گیرد، خطوطمی

فینچر  1آورد.اش پیش میبیانگر و تصویرپردازانههای قالب و تکنیکرا تا دل سینمای جریاننه مطلق( 

 یدر دهه هاکارگرداناین دست  نسلی ازنمای ی سنخنمونهی توأمان این صنعت، فراورده و تولیدکننده

 .1ستهشتاد و بعدش ا

 

 )و نه صِرفِ بازگشتِ ستمدیدگان( : بازگشتِ امر دیگرگونیبندانیپا

ک  برف، به تماشای دورشدن  میکل و همکارش ایستاده، در صحنه ی نهایی، لیزبث که زیر  بارش  سب 

میکل و همکارش ــ فلو/محو  دورشدن  زمینه ــ یعنی چرخد و پسنگرد، سپس میای با تردید به آنها میظهلح

 در خلاف  جهت  نشیند و اندازد، بر موتورش میدان میهدیه را در زبالهلیزبث شود. پس از مکثی کوتاه، می

                                                            

1 Blogosphere 
 ماتریکسی ی افتتاحیهی اصلیِ اجراشده در صحنهها و ایده(، تکنیک3224)ماتریکس اش، برای مثال جاشوآ کلووِر در کتاب  2

ی ی ویژهجلوهها )و تمایز زمان نزد او و نزد پلیس آن ماس(ـگریزیِ ترینیتی )با بازی کریست بر جاذبه( را که مبتنی4111ها، )واچفسکی
گهی نوشیدنیِ «(زمانِ گلوله»معروف به  گهیِ شلوار مارکِ « اسمیرنوف»، به آ ک دهد. همچنین استفاده از تکنینسبت می« گَپ»و آ
رش ن و اجرا شد و بعد از آن گستامتحا ماتریکسبار در طراحیِ یوئن وو پینگ، اولینهای رزمی، بهبرای صحنه« آویزسیم»معروف به 

(( نبود، بلکه 3222)ببر خیزان، اژدهای غرّان ی اولین کسی که وو پینگ را به هالیوود آورد آنگ لی )کارگردانِ چینیِ سازنده»یافت: 
 ( 41-41، 4211«  )برادران واچفسکی بودند

چون ریدلی اسکات، سرجو لئونه، مایکل بِی، دیوید لینچ، وِس غالب، همپرداز یا جریاناینکه طیف ناهمگونی از کارگردانانِ سبک  3
تورو، مایک فیگیس، اسپایک جونز، مایکل مان، سوفیا کاپولا، دارن آرنوفسکی، و اسپایک لی )در میان دیگران( به اندرسن، گیلرمو دل

ر )فیلمی که بندی فیلم فینچپدیده را در همان عنوان کند. برای نمونه وجوه فنی ایناند، ما را با یک پدیده مواجه میسراغ این صنعت رفته
هشِ فنی در های فرایند تولید، هذیان نهفته در صنعت تبلیغات، و جدرازا انجامید( در نظر بگیرید، که پیچیدگیسال بهتولیدش بیش از یک

(، از اعضای گروه فنیِ Tim Miller: تیم میلر )کندبندی سینمایی را )مثلًا در قیاس با آثارِ کلاسیک سال باس( آشکار میساختِ عنوان
 دو خواستند هر سه رمان )تریلوژی( لارسن را ظرفِ گوید که آنها میبندی میبندی، در گفتگوهایش درباره تولید این عنوانساختِ عنوان

افزارهای ستِ نرمکند(. فهر استفاده می« اینیم دقیقهومفهومِ" دو»"ی آغازین با تصویرپردازی بیان کنند )او حتی از ترکیبِ و نیم دقیقه
 تولید این قطعه از فیلم گواه چنین کوششی است:  

 Three-dsmax (modeling, lighting, rendering), Softimage (rigging and animation), Digital Fusion (compositing), 
Real Flow (fluid dynamics), Sony Vegas (editorial), Zbrush and Mudbox (organic modeling), and VRAY 
(rendering) 

ر از جمله ی آخر همین مقاله؛ برای دیدن موارد بیشتسازی و پوستر، نگاه کنید به صفحهبورد، شخصیتی طراحی استوریبرای دیدنِ نمونه
 بندی، بنگرید به:   ی عنوانانتخاب قلم فونت و الخ، و نیز گفتگوهایی درباره

http://motionographer.com/2012/01/16/blur-talks-the-girl-with-the-dragon-tattoo-titles 
http://www.artofthetitle.com/title/the-girl-with-the-dragon-tattoo/# 
http://www.artofthetitle.com/feature/david-fincher-a-film-title-retrospective/ 
http://io9.com/5873372/an-exclusive-look-at-the-making-of-dragon-tattoos-stunning-titles 
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شدن  تدریجی  چنان طی  نواختی آرام، تا سیاهشود. با خروج  او از عمق  میدان  تصویر، دوربین همدور میآن دو 

رود: معادلی بصری برای یک خسران عاطفی؛ نه ریزان  شبانه پیش میی نمایش، در فضای خالی  برفصفحه

رف  غیاب  میکل نزد  لیزبث، بل  تصویر  »در آنچه دلوز  اشیعاطفغیاب  و  مادرتصویر   «صوری  » حذف  ص 

در سطح  بلوررـیتصو، هرچند چنانکه نشان دادیم این (172-111، 1111) خواندمی« های روانینسبت

ن غیر از ای. خوردیمپیوند « امر مشترک»و از سطح شخصی به سطحی غیرشخصی، به  گرددیبازمنهفته 

 ی ملاقات  هریت و هنریک. بهکشیدن نشان داده شده بود: صحنهلیزبث یکبار  دیگر هم در حال  پسصحنه، 

بژهباز خانه
َ
از مرز  اللفظیپدرکشی  تحتهم پدرانه و  نمادین   نقض  قانون   از خلال  همای که شدهگشتن  هریت  ا

 پدرش سوءقصد کرده بود رد شده بود، گریختن  لیزبث از صحنه را در پی دارد که در دوازده سالگی به جان  

تا حد همانندسازانه  ینحوبه( نیز 2117)فینچر،  بازیدر  اشمردهلاس و پدر یک)میل  مبهم در نسبت بین  ن

ها تبعید  خودخواسته، در . هریت پس از سالمادر(تصویر  در غیاب یا حذف   و البته باز هم رودیممرگ پیش 

 ایترومگردد تا از ، به خانه برمیمادرمقام  یک خارجی، یک بیگانه، یک غریبه، یک مهاجر، و سرانجام یک 

 از جانبکردن  صحنه کند. آن ترکفراروی می ،اللفظیین و هم در معنای تحتپدرکشی، هم در معنای نماد

نگری و هارت در امپراتوری هرچند  2دهد.ی نهایی میکردن  متعاقب  صحنهخبر از ترکلیزبث، پیشاپیش 

 :ندیگویم

 نیازمندیم 
 
ار بسی یاوهیشبه  بساچهو خودمان را دگرگون کنیم؛  هابدنیقینا

. در دنیای معاصر ما، کنندیمتصور  سایبرپانکز آنچه پدیدآورندگان  ا تریاساس

و خالکوبی  پوست، مدل پانک  کردنسوراخعمومی بدن، مثل  یباشناختیز یهاجهش

اولیه این دگرگونی جسمانی هستند،  یهانمونهتقلیدی فراوان  آن، همگی  یهانمونهو 

 یارادهمورد نیاز منتهی شوند.  به نوعی جهش رادیکال   توانندینماما سرانجام 

امروز واقعا به بدنی نیاز دارد که کاملا  از سلطه سرپیچی کند؛ بدنی که از  بودنمخالف

، تنضیمات  یک زندگی جنسی  سنتی و غیره یاکارخانهزندگی خانوادگی، انضباط 

 (.121، 2112تمکین نکند )

                                                            

ای به همین نام رجوع ( در مقالهthe uncanny« )امر غریب»توان به تعریفِ فروید از در خصوص نسبت میان امر غریب و تروما می  1
« شده است نها از خلالِ فرایند سرکوبْ به بیگانه تبدیلنه هیچ چیز جدید یا بیگانه، بل چیزی آشنا و قدیمی در ذهن و چیزی که ت»کنیم: 

 کند، چراکه فرافکنی به بیرون از چیزی استها شناسایی میترین تجربه( را به عنوان یکی از غریبdouble(. فروید همزاد )344، 4141)
شود که چیزی آشنا، چیزی که قبلًا ولید میی امر غریب زمانی ت(. تجربه321که زمانی آشنا بوده و الان چیزی خارجی و بیگانه است )

است،  اش را با ترومای قدیمی روشن نکردهگردد، بدون اینکه تشخیص داده شود. روان که هنوز تکلیفسرکوب شده بود، بارها ظاهر می
غریب منجر  ی امرد به خلقِ تجربهتوانگذارد. این نمایش تکرارشونده میمکرراً آن تروما را ــ بدون اینکه متوجهِ آن شود ــ به نمایش می

( selfسازی، تقسیم و تبادلِ خود )یک مضاعف»ویژه زمانی که یک همزاد یا مانندْ در میان باشد. با ظهور امر غریب در همزاد شود، به
، یا حتی ها، همان جرمهای شخصیتیها یا صفات و تحولی همان چیز ــ تکرار همان مشخصهوقفهو در نهایت بازپیداییِ بی«. وجود دارد

( همچنین، احتمالًا تنها از خلال این سنخ 11-12، 3222(. )نیز؛ ر.ک. به اُلیور و تریگو؛ 324«)ها از خلالِ تولیدات متوالیهمان نام
ای ع رسانهاشوند. برای نمونه، این نز پردازی از دور خارج میی اقتباس یا شخصیتای کاذب بر سر نحوهرویکرد نظری، مناقشات حاشیه

، و در مقابل، این ایوا «لیزبث یک فمینیست نیست»را در نظر بگیرید: رونی مارا، بازیگر نقشِ لیزبث، علنا اعلام کرده بود که به نظرش 
اثری  (، و مترجمِ 3244) ی استیگ لارسن و من: چیزهایی که میخواهم بدانیددربارهی گابریلسون، پارتنر بلندمدت لارسن، )و نیز نویسنده

  از فیلیپ کی.دی به سوئدی( بود که این درکِ بازیگر فیلم را به چالش کشید.



61 
 

ی فتیش، به های واژهیکی از مترادفاز سویی،  که باید توجه کنیم اینهمه، رغم  به، یا حالنیابا 

ی متقابل  کاراکتری نابود فاشیزم و وسواس  مرگبار  مارتین با ضربه ، و از طرف دیگر،داردارجاع « وسواس»

د و اقتصاد دیجیتالی است )لیزبث(. ی حاشیهشود که از سر تا پا نمایندهمی وی هرچند الگهای فرهنگ  م 

 فرایندهای کاپیتالیستی را تسریع  ورزلیمدـیتول یوهیش یمنزلههب لیبیدویی  لیزبث
 
فیلم   اما کندیمصرفا

 و عملا در برابر  یککند می مانیرها اش،پدران  منحرف مادران  گمشده و بین   ،یینهای فینچر، با این صحنه

 یکفتیش 
 
 ینسدادهاا در ،پدرسالارانهمیل   اقتصاد  درون  نهایتا یک پایش  تا دهدقرار می فتیش  دیگر صرفا

 ینماتسرش« بازنمایی  سرکوبگر  » یمنزلهبهقلمرو  دال ) درون   ، وکاپیتالیستی یسالارانهوانیدمناسبات  

مردانی که از زنان »)عنوان اصلی رمان  لارسن را به یاد آوریم:  ماندبباقی  فرماسیون  امپراتوری  بربری(

به  باید از طرفی، .((2117، فتیشیسموید فتیش یک احلیل  جایگزین است )، و اینکه نزد فر «متنفرند

و  محوردادهبه اقتصاد   خوردهگره ی  ورزلیم یوهیش ، ودستکاری  عواطففرایندهای تولید، انقیاد و 

موجب   نگری و هارت، یگفتهبه  انفورماتیک و ارتباطی توجه کنیم که کار غیرمادی  در  مبنااطلاعات

 شوندیم تولید یندهیفزاززدایی تولید و قلمروزدایی  تمرک
 
ید  )جایگزینی  تول ین تحولهماز دل ؛ نهایتا

 بیرون یاهیعاریا  زیآممخاطرهشغلی   یهاتیوضعو  یاهیعارکارگر   به جای خط مونتاژ  فوردی( یاشبکه

 : دیآیم

 مستلزم  تغییر کیفیت و 
 
...[ ماهیت  کار است ]عبور به اقتصاد  اطلاعاتی، ضرورتا

سایبراسپیس، به معنای شناسایی  وضعیت  انسانی  جدید است ]...[  ی  شناسانسان

 یاوهیشکه آنرا "کار به  اندافتهیدست  یامقولهدر تحلیل  "کار  زنان" به  هاستینیفم

نی ا]...[ در اینجا، خود  تولید به سطح  پیچیدگی و ترکیب  تعاملات  انس نامندیمبدنی" 

 یاعمدهکارگری، که از ثبات و نیروی قراردادی  یهاتیجمعرسیده است ]...[ 

. وقتی موقعیت  ابندییم زیآممخاطرهبرخوردار بودند، روز به روز وضعیت  اشتغال خود را 

شکال  متعدد  کار   تواندیم یاشبکهدادوستدی  کار تضعیف شد، تولید  
َ
با ا

و کار  پیمانی هماهنگ و  وقتمهینکار  خانگی، کار   چون کار  آزاد، یانشدهنیتضم

 ( 412-112، 2112) «سازگار شود
 

ش افزوده ارز یعمدهمنبع  یمنزلهبهکنونی بر دانش  تاکید  کاپیتالیستی  » با پذیرش  از طرف دیگر، 

 طورهبکه  شودیمتولیدی ترجمه  یهاتیفعالفرهنگ به  یآگاهانهاست که این مصرف   یالحظه]...[ کار  آزاد 

رانوآ، « رندیگیمقرار  یکشبهرهمورد  شرمانهیباغلب  در همان حالو  شوندیمپذیرفته  یبخشلذت  (.1111)ت 

ی امروزی  هلیزبث نمونرساند که این نکته می یدوبارهشناسی  کاراکتر  لیزبث ما را به تایید  سنخدر نتیجه، 

، اندهندیفزا شدن  آموز  دوران  صنعتیچی، یا دانشگر، روسبی، نظافتمقتولان  زن  فیلم است؛ اگر آنها کار 

 که نه  ، یک کارگر  کار  غیرمادی در دوران پساصنعتی استیعاطفـیشناختلیزبث یک کارگر  
 
هرصرفا   م 

 آخرتدس اما، کندیمرا حمل ات  امنیتی و نظامی( )اینترنت، هک، تتو، تجهیز  تکنولوژی نشان  حیوانات بل 

 ،حالنیاو با  دیآیم نظربه روحیبکه بخندد؛ او  مینیبینمهرگز  در سرتاسر فیلم است. یکشبهرهاو نیز تحت 

ردساستخراج  یک   یی  جویپحرکت و  یوهیشاز خلال  ترسیم   )به زبان تارد، خردسیاست  ابداع( میل است  یخ 

 نموردی چو ، فیلم فینچر در قیاس بااینها غم  ر بههرچند  .شودیمفیلم میسر  ی  اجتماعیرواناو در فضای 

ِشر  ییوهشعطف  ژانر نوآر، از حیث  طرح  نقطهکلاسیک و  ینماسنخ عنوانبه( 5918)ولز،  نشانیِاز



61 
 

 گامی جلوتر اخلاقیاتی شر   با یمواجهه
 
ت های  فیلم نیز پیداسو این موضوع بر یکی از پوستر رودینم، ابدا

[Evil shall be expelled with evilاما به ]با طرزی جالب، نحوه 
 
ی کنار  هم گذاشتن  این کلمات خصوصا

کوچک، و نیز نگاه  مستقیم و مرموز لیزبث و میکل در با فرمت  حرف withی تاکید بر محل قرارگیری  واژه

 5918از  یم.ارفی این دو طچنانکه انگار با شر  همدستانه کندی پوستر، یک دوپهلویی تولید میفضای تیره

هنوز بر این موضع در قبال شر تاکید دارد  2ِشهرِگناهِی منقوش بر پوستر  رسیم، و باز هم جملهمی 1151به 

با بازی )در کار ولز، سرانجام، شخصیت وارگاس دقیقتر بگوییم، اگر  «گناهی وجود ندارد.هیچ عدالت  بی»که 

زدکیینحوبهتنها چارلتون هستون(  یمی  اخلاقی  همکار  قد کشاندن  انحرافبهصدا، با  ییانهمخفط ، با ضبد 

با بازی )خود  کوئینلن، و به قیمت مرگ  کوئینلن  هاییسازپاپوشمشابه  اییوهشکوئینلن، و عملا  از خلال 

 یاعادهنام همسرش، احیای هویت  تمیزش،  یسازپاکو همکارش، موفق به افشای نهایی حقیقت، ولز( 

، در فیلم  فینچر نیز، هم کشف  اینهمانی  آنیتا و هریت از خلال  شودیم اشینژاداعتبار شغلی و  ی وحیثت مل

مدارک علیه ونستروم از طریق  هک و سرقت  اطلاعات  ییهته، هم شودیممونیتورینگ و جاسوسی محقق 

لت، هک .شخصی است ها در سال وسط  صرب[ تNATOسایت  ناتو ] شدن  وبجان آرکوئیلا و دیوید رانف 

تقولجنگ یا بهی سایبرمنزلهرا به 5999 روز برای فهمند و این اصطلاح را مترادف  بابمی2جنگخودشان ن 

، سایبرتروریسم و سایبرخرابکاری در نظر «تیویسمهک»اطلاعاتی  استراتژیک، جنگ  اینترنتی، جنگ

ز ای مبتنی بر هراسبافانهد از خلال  برآوردهای منفیی حرکت  لیزبث را نبایحال، شیوهگیرند. با اینمی

 ،دلوز و گتاری زعم  بهبرعکس،  فهمید. RAND تحقیقاتی ینرم نزد  پژوهشگران  موسسههای براندازیسنخ

ِهزارو همواره نسبت به آپاراتوس دولتی بیرونی است ) ردیگینم اشابژه ـهدفخود  جنگ را  جنگنیماش

کل شدر وصلتی از جنس  دیگر با میکل  لیزبث جنگ  نیماشبنا به این خوانش،  :«(گجننیماش»، فلات

وئدی ی س)لیزبث را در انتهای نسخه اندازدمیو بستگی را به نوسان  ، معاهدههرگونه خویشاوندی و ردیگیم

از  ذر؛ گمضاعف ی  بندمفصلیک ی منزلهمیکل بهـبینیم(؛ لیزبثمن میدر خارج  سوئد، در جزایر گرم  کی

. ابداع؛ اویکنجک؛ خردسیاست  مولی  آپاراتوس  دولتی به اتصالات  تکین و تصادفی  مولکولی یهایبندنهیچ

مگاماشین  »از حیث  احیای یک آنها را  ،مدرن یهادولتخشونت   یهامیرژدادن  ضمن  نشان دلوز و گتاری

ه بردگی  ماشینی و انقیاد اجتماعی را از خلال سازماندهی ک کنندیم اسیق هایامپراتور نیترمطلقبا « جدید

رهنه یا . کارگر  بدنبر یم]کار و سرمایه[ پیش  شدهییرمزگشا یهالانیسعام  پیوندهای  ی  ساززهیوماتیآکسو 

 ماننیازآغ یهاسرنوشتهتوانیم باینجا شاید «(. آپاراتوس تسخیر»، هزارفلاتهمین انقیاد است ) یجلوهآزاد 

دربردن  لیزبث، بهبدین معنا، و با به توجه به جان در کاپیتالیسم اشاره داشتند. جهشیکه به  آوریم ادیبها از نو ر 

 مجازی امکانات تکنولوژیک   استیلایشتاب  متفاوت است و با تندی یا دو بستر  نزاع  دو سنخ بدن با دو  فیلم  

به سواحلی گرم   اشمهاجرتیا  اشختنیگرسوئیس )و نهایی  لیزبث، آن هم در  یی  شوپول: شودتمام می

این ، پیشاپیشهمسو با فوکو، نوعی قلمروزدایی  ماشین عزب.  یمنزلهبه سوئدی( ینسخهدر  منیکجزایر  

و نوعی  یگرشناختکوچبه تحلیل  ، «هاهنیم و هاملت»، در فصل  فراسویِخیرِوِشرکه اولین بار در  استنیچه 

نامش را که  ندکیمپرشتابی اشاره و تکوین   فیزیولوژیکبه فرایند  : نیچه زندیمدست  یجتماعا ی  نگارنقشه

، پرورش  نوع «1ابرملی و کوچگرد»بروز  نوعی از انسان   ساز  نهیزم و آنرا گذاردیم« همسانگردی  اروپائیان»

                                                            

1 Netwar 
2 nomadisch 
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ما بنا به شرح   (.141 یارهپ) داندیم« [مستبدانجباران ]سنخی از » حالنیعو در « بردگی»جدیدی از  ا 

آزادی و  سمت  به 91و  11 ینانهیبخوش یهادههکشور  سوئد که در « نوآر  نوردیک چیست؟»رابینسون در 

تغییرات گسترده در خارج  خاطر  به 91 یدههو اوایل   81 یدهه، در اواخر رفتیمپیش  اشییایروبرابری  

 
 
وئد در س بودن  شگامیپاو  زعمبهبدبینی  اجتماعی مواجه شد. هرچند سوئد با مشکلات اقتصادی و متعاقبا

 موجب  تسهیل  ظهور 
 
این نظر  وی که  شده است اما نوآرـکینوردزن در  یهاقهرمانانقلاب  جنسی متعاقبا

ه ک شودیمبه همان مردانی تبدیل »مرد اشتراک دارد )و حتی  یهاتیشخصبا  هاتیفیکلیزبث در برخی 

 صوری و غیردرونماندگار به نظر «جنگدیم شانهیعل
 
 این تغییر   در عوض،(. 24، 1124) رسدیم(، صرفا

 جنون  تکنولوژی با، آنجاکه شودیم رتریپذدرکجهانی  یکپارچهی کاپیتالیسم   ذیل جهش  پسافوردی 

ِفمی از سنخ یالگوشیپ به سنتی و نئونوآر فتالفمی ستحالها ونسرد و خکاراکتر  در هیأت  رگ سایب فتال 

 ی  سازینظامو  ،شدن  عواطفمجازی و سازیماشینی یندهیفزابا شتاب   و، همراه شدلیزث  حرف  کم

جدید  یهافرمگرفتار   نیز یورزلیمفرایندهای الگوهای میل و  فضای خصوصی  مجازی، ر  یناپذتیرو

د بهبرای نمونه، ) ندشد دوباره ی  سازرازوارهفتیشیسم و   ر نظامی  و یک ابزا ی موقتیدهندهی یک شتابنزلهمم 

ی دیگرش )مارتین( ممکن برادرزاده« حذف  »اش )هریت(، تنها از طریق  ملاقات  هنریک و برادرزاده. (دائمی

درست او  تاد گردمیبازرا داریم وقتی ترومای هریت به هنریک  2شکلی از فرایند  انتقالرسد نظر میبهشود. می

گشایی از راز ی گرهی سوئدی صحنهدر نسخهحتی شود )واقعیتی پنهان مواجه با اش ی نقاهتدر دوره

ن اینکه هنریک در تمام ای، نابینایی  خود هنریک است؛ اما واقعیت دیگر گذرد(.گذشته در حضور هنریک می

، رهجزی ترین نازی  تین، مرگبارزد اما به مار و هارالد با آنها حرف نمی یزابلاها به خاطر گرایشات  نازی  اسال

      گردد.میاش پذیرد و بعد دنبال قاتلبا دلایلی غیرکافی، مرگ  هریت را میهنریک ؛ و این که اعتماد داشت

 

حفره یا خلاء،  همچون مدفونی ارسد اما جزیرههر چند در ظاهر، فیلم در خارج  جزیره به پایان می

: از دشومی تولیدهای روانی  فیلم درونماندگار  نسبتتنی و نازدودنی، همچون یک پسماند  نهایی  فرونکاس

مارک تی.  .یزیستگانهیبو  هراسیفاشیزم، بیگانهنوین  یهافرمتکنولوژیک، دینی تا بنیادگرایی  نیادگرایی  ب

دن : محوشه استپرداخت« معنای نوآر»نزد نیچه و « مرگ  خدا»کنراد، در رویکردی غیردلوزی، به نسبت میان 

  ،نزد نیچه سنجه یا ارزش برین یمنزلهبهحقیقت 
 
 ؛نوآر یهایریناپذنیتع، و هایمعناباختگ ،هاتنشو متعاقبا

لش   .(11-7، 1111) نوآر یهاروشنهیسانهفته در  نیهیلیسم   ِوِدر و  رودیمگامی جلوتر ر ین و  مدرنیسم

(، فهمی دیگر از پسامدرنیته )یا 2121) ناپدیدیِیاسشنییبایزویریلیو در  با الهام از (1122) نیهیلیسم

 که با درک هایدگری از مدرنیته بر حسب   دهدیمارائه  ،نیهیلیسم عنوان  بهحادمدرنیته(  ویریلیو، خود قولبه

قیقت  نیهیلیسم  تکنیک، از نابودی  ح دست  بهجهان نابودی  بنا به استدلال ویریلیو، : »زدیستیمتکنولوژی 

های فیلم، وقتی میکل در یکی از صحنه .(11، 2112) «کمتری داردقطعیت نیهیلیسم  سرعت  دست  هبجهان 

کند که در رود، دختر  جوان  آرشیودار اشاره میهای چهل سال پیش میبه محل  عکاسی و محل  آرشیو  عکس

جزیره ناخودآگاه  مردم   تِ حقیق یمنزلهبه: ماجرای هریت شونداین جزیره همه با علم  به ماجرای هریت می

اشد و ها ببه غریبه شانحواسکنند تا تعریف می شانیبراماجرای هریت را از کودکی  جزیره را ساخته است؛

                                                            

1 Transference 
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ر گرداند و خیره به دخترفتار کنند. میکل با شنیدن  این اظهارات سرش را برمی« هاغریبه»بدانند چطور با 

کتر  ا، درست همانطور که کار اندرهیجزهای این غریبه نیز تر، لیزبثکالکل، و به نحوی رادیمی .کندنگاه می

اکتر ر (، و کاگرگورمک)با بازی ایوان « شبح»، یعنی (1151، پولانسکی) پردهپشتشبحِیاِِیسندهینواصلی  

 هاییبه(، غرویکاپریدلئوناردو )با بازی   « اندرو لیدیس»یعنی  ،(1151، اسکورسیزی) شاترِیرهیجزاصلی  

 شدن، تحت  ، پاییدهمخاطره ،، محکمه، در میانه، در فرآیند، تحت  آزمونمرزدرـهایی ند؛ غریبهبودخود  جزایر

سرزمین  اصلی و جزیره در رفت و آمد،  بین  ها میان  دو خشکی، . آنهاذهنی: پاسخ به محرک آزمایش نظامی  

ردسیاست کنجکاوی را  یاسیسستیزدر بستری و  اندقیتعلیا بهتر، در سیلان و  نگی ج همچوننوعی خ 

رف  غریبهآنها نهاند. به راه انداخته مستقرـشیپازـ ی  ایوریتمناسبات  امپرا علیهی الزمانآخر  معرض  ر ، بل دص 

وصیف اینطور ت لارسنی شدهدر رمان اقتباسلیزبث برای نمونه، اند: واقع شدتمند  دیگرگونگی فرایندهای

 شود:می

، در حالیکه، زندانبان  کندیمتوصیف  "قاتل یوونهیدآدم  لعنتی  مریض   هی" عنوان  بهیورمن او را ب»

بوریان او را اشسابق ل   ز  یستامعهج، وسواسی، شیزوفرن، و یک شیپرروانپارانوئید، " عنوان  به، دکتر پیتر ت 

 لیزبث سفیدپوست است و نه  هرچند .(515، 1119)لارسن، « کندیموصف  "ییدایشخودـمبتلا به 
 
ظاهرا

عنوان   ا بهآمیز  لیزبث ر ای، دیگرگون و مخاطرهموقعیت  حاشیه این توصیف  ، اما پوستنیرنگیا  شدهینژاد

 ،ی سوئدیعلاوه، در نسخهکند. بهتر میرجستهجهان جدید ب یدورگهیا ) مستیزو« یحرامزادهنژاد  » مادر  

اش را طی یک سوزی، ترومای پدرکشی  کودکیرتین در اثر انفجار و آتشلیزبث حین  تماشای مرگ  ما

رف   یهاشدتبه جای همانندسازی؛  ییزداینهمانیایک  :آوردیاد میبک بهفلاش یک بلوک  کودکی، نه ص 

ِفلات)ر.ک. به؛ «  یسممازخراهبر  » یمنزلهبه شدنعنقاـ/اژدهانوعی  یک خاطره؛ ، شدنیوانح»، هزار

ی نزلهمآیینی  آتش بهـشناختی، کارکرد  رمزیبازگشت به بستر  اسطوره اب. («(یرشدنناپذدرکدن، شدیدش

ی کنندهعی  پلیدی، دفآوریم که توأمان تطهیرکنندهبخش  ظلمت  کیهانی را نیز به یاد مییا پایان کنندهپاک

علاوه، کارکرد آتش به حیوان است. بهی انسان و ی دوبارهشر، گزند، خشکسالی و فاجعه، و پیونددهنده

های دشوار  مراحل تشرف، پاگشایی یا آشناسازی  نوآموز برای گسست از زمان عنوان  بخشی از آزمون

عنوان  نوعی بازآفرینی  زمان عمل گاهشمارانه، سپنجی )گذرا( و میرنده و ورود به زمان  مقدس ازلی  نامیرا، به

 نماهایشناختی  آتش)سوزی( در کارکرد  اسطوره 2آید.یر در اساطیر به شمار میای  تطهکند و عنصر نشانهمی

 د: بازگشت  کسی که هربر می هخدای  گیاهی رابازگشت  زنبه ی زنان و حیوانات[ مرگ  مارتین ]نابودکننده

د )سرتاسر  وبینی شده بزن  ناشناس نیز پیشی ملاقات  میکل و بیوه، پیشتر در صحنهفرستدساله گیاه می

بیعت طیا سرسختی  بنا به تحلیل  دلوز بر آثار مازخ، سردی  .ست(آکنده از عناصر  گیاهی ی کوتاهاین صحنه

ستپ یخزده میل را استحاله داده در تناظر با مادر  یخین، شهوانیت  داغ را ]زیر برف و یخ[ پنهان کرده است ؛ ا 

 [یونانی]زن  سنخ   : این شور، حرارت یا آتش  شهوانیت  زن«(و سه زنمازخ »، سردیِوِشقاوتِر.ک به) است

در  استروسـلوی باور  به .به جایش بنشیندی سپسین گری  دورهاحساساتیتا  شوداست که قربانی می

« ودشکننده، خداوند، و آنچه قربانی میپیوستگی بین  قربانیهمنوعی به»گری همواره ، در قربانیتوتمیسم

                                                            

ی بازگشت اسطوره؛ میرچا الیاده، 321، ص. 4211ی جلال ستاری، انتشارات توس، ، ترجمهروانکاوی  آتشر.ک. به: گاستون باشلار،  1
 .424-12، 4214ری، ، بهمن سرکاراتی، طهو ابدی
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همسری برون (.12-17، 2121ی توتمیسم )عنوان  بازماندهکردن بهاه( در کار است: قربانی)حیوان، گی

ز گریخته ا ی سوئدی بارزتر است آنجاکه هریت  پرستی، در نسخهی توتمهمبسته ،(با بیگانه)ازدواج 

ه بمستقیمی ی اشاره بینیم )هرچند هیچاسترالیا میدر را در کنار دو مرد بلوند  خواهریـآمیزی  برادرمحرم

 شود(.این مساله نمی

 

 هریت   توتم گیاهی        هنریک          

 )از جمله، هریت )قربانی  بالفعل(، لیزبث )قربانی بالقوه(، نیلا و دیگران(اش مارتین            توتم حیوانی        قربانیان

 

 قربانی را ترین فرم  و کهن کندن  توتمی تاکید میاش با حیوا، فروید بر نقش  پدر و نسبتتوتمِوِتابودر 

اش را خدایان و داند که گوشت و خونکردن  حیوان میکه مقدم بر کشاورزی و استعمال آتش است، قربانی

 صرف میپیروان
 
(. عطف به چنین 112، 2125« )جشنی نبود که قربانی نداشته باشد»کردند: شان مشترکا

ی، ی شام  خانودگکه با ناپدیدشدن  هریت  جوان از صحنهرا چنین خوانش کرد  فیلمروایت توان نظرگاهی می

 یکند: اعادهتکرار میبا هر کشتارش ی تجاوز و قتل  پدر را خاطرهاز خلال نوعی واپسروی رنجور مارتین  روان

     جمعی. خوری  ی قربانیی جشن به منزلهصحنه

 سوزی،ی مرگ مارتین در آتشپس از صحنه ی سوئدی،ن نسخهدر همااز این حیث، معنادار است که 

ا سه ب نزد دلوز، سه سنخ  زن در مازخ بک  بزرگتر.رود: یک فلاشسایشگاه میبه ملاقات  مادرش در آ لیزبث

ن بر یمادطور نپدرانه به یکارکردها یهمه ترتیب،، و مهمتر این است که بدینتصویر بنیادین  مادر متناظرند

به یک مادر   تا حدیاگر مادر هریت/مارتین، ایزابلا،  ؛شودیپدر حذف و فسخ م شده ور زن منتقل یتصاو

 از حیث  امتناع بردب میسَ ها، پرورنده و مرگبار، نَ دهانی، مادر  استپ
 
، خصوصا

 
اش از )تا حدی و نه تماما

 ،ادیپی را دارد )تنبیه  سادیستی( و تا حدی خصایص مادر گری چنانکه در مازخ در کار است(کارکرد  روسپی

ی ناشناس به یک مادر خوب  دهانی قرابت دارد )اتحاد مادر  خوب و دختر بد ]لیزبث[ را به یاد آوریم(، و بیوه

ادر  ادیپی از جنس  مبیشتر  ،شودکه در مقام  قربانی یا همدست با پدر سادیستی مرتبط میتاآنجامادر   لیزبث 

 بر حسب  بتهای نس)پیچیدگی است
 
مند و فرایندمحور در نقش این سه سنخ مادر در کار مازخ، خصوصا

شود و از اینرو، تنها از خلال بررسی دقیق پذیر میتفکیکها، و نیز آئین، [یونانی]کارکرد  یک طرف  سوم 

مادر   این .ی لارسن، و نه صرف  مناسبات کمرنگ  مادرانه در فیلم، شایسته تحلیل است(گانههای سهرمان

را به  لیزبثدر سکوتش ابتدا  را هم از سر گذرانده ــ یبارخشونتزناشویی   یرابطهــ که در داستان  افسرده

 زبث چرا لی .«کردمیمانتخاب  تباید پدر بهتری برا»گوید: آورد. بعد مییاد نمی
 
حضور  یواسطهبهخصوصا

رود که سالهاست از سطح  همگون  اجتماعی غ مادری میی تصادف و انفجار  سواری مارتین، به سرادر صحنه

شی  وری  خانوادگی  هنریک چه معنایی دارد؟تامپرا قلمرو  حذف شده؟ این ملاقات در  این میل  مبتنی بر پدرک 

 سرطانی، 
 
به سکانس  انتقام  لیزبث از بیورمن  متجاوز مرتبط است؛ دو پاسخ  لیبیدوئی  یک بدن  بدون  اندام  ابتدا

بقاء  اندتویم ینابودسازخودـیا  یگربیتخرخودـفیلم تنها از طریق   یکنندهعملکارگزار یا  یسوژهکه در آن 

نوع  ؛کوشش برای حفظ ذاتتجاوز  مذکور، کوناتوس ) یصحنهیابد و یک خط پرواز بسازد؛ در هر دو 

 ی  گربیتخرخودـتنها بعد از یک ، و انسجام  لیزبث یبخشنیتعخودـ(، نفسازــانتیصاسپینوزیستی  



65 
 

ط  توس شدندهیبلعاز  تواندیم شدنرـیناپذدرکتنها با  او. شودیممحقق و بالفعل  ،دردناک تر  یمقدمات

ساختار »باتای در  یدهیابسط این نشأت گرفته، بگریزد.  اشسابق یشکسته» پرواز  خط  که از  یاچالهاهیس

 در تحلیل تواندیم« با ساختار  ناخودآگاه اینهمان است دیگرگونواقعیت   ار  ساخت»که « روانشناختی  فاشیسم

 باشد: روشنگر این صحنه

 یادآور  
 
طرد  همان ]...[ طرد  عناصر  دیگرگون از قلمرو همگون  آگاهی صریحا

گوی شوندیمعناصری است که در روانکاوی ناخودگاه نامیده  ؛ عناصری که سانسور از ا 

این  واقعیت  یک نیرو یا یک شوک است. دیگرگون. ]...[ واقعیت  کندیمآگاه طردشان 

 یاابژهکه از یک ابژه به  دهدیمواقعیت خود را همچون نوعی بار یا نوعی ارزش نشان 

بژه؛ انگار تغییر نه در جهان  شودیمدیگر در حالتی کمابیش انتزاعی منتقل 
 
ل فقط ب هاا

نهایی، تحت ضوابط   یآمرانه. ]...[ ارزش  دادیمداشت رخ  سوژه یهایداوردر 

؛ اقتداری که در آن دهدیمانسانی، خود را در فرم  اقتدار  سلطنتی یا امپراتوری ارائه 

تمامی  انواع سلطه ــ به تحقق و  یمشخصهو نیاز ــ وجه  رحمانهیب یهاشیگرا

دوگانه  یصهیخصاین  .شوندیمخود آشکار  درجهنظم، در بالاترین  یسازیآرمان

 یهافرم شماریبدر اقتدار فاشیستی نیز حاضر است، اما تنها یکی از  اندازههمانبه

اقتدار سلطنتی است که توصیف آن پایه و اساس هرگونه توصیف  منسجم از فاشیسم را 

 ([99-17، 5393]؛ 519-515؛ 5981. )باتای، سازدیبرم
 

می  شد کنار گذاشتهی فینچر سخهاز نملاقات  لیزبث و مادرش  یصحنهاین  تا ملاقات  صامت با قی 

سبت  مادرانه ن، «بازگشت  حداکثری  سرمایه قانون  »اقتضائات  اصل  : دیگربار بنا به بنشیند اشیجابهگنگ 

ت   ِبودگدیگر، دیگرگونگی و آغازین در مقام  غیری  وقتی ئدی سو ینسخهدر بر میز مونتاژ قیچی شد.  دیرینه ی 

 ( به دردکشیدن  اشمرگمتجاوز  محتضر )انفجار سواری  مارتین و  دردکشیدن  که  شودیم ترروشن زیچهمه

بازگشت   ،شدهسرکوببازگشت  امر این : خوردیمسوختن پدر در کودکی  لیزبث( پیوند  یصحنهپدر  لیزبث )

را  قاتل ت  بانی فیلم، یعنی هریبا دیگر قر یاجتماعـیروانتصویر  پدرکشی  لیزبث در کودکی است که پیوندی 

مذکر،  توسط  جنس شدنلمس)و متناظر است با بازگشت  تنها تصویر   کندیمدر این لحظه از فیلم آشکار هم 

. این ودشیمچفت  تیهرفیلم است که با ماجرای « سری   یگذشته»دیگری از  یهیسواین  .پدر، نزد مارتین(

 نیترهشدفراموشو  نیرتریناپذتیرولیزبث را به بازگشت  به  ،وانیدر محتوای ر  شدهسرکوببازگشت  امر 

مادر  پیر  مبتلا به فراموشی که هنوز درگیر   سوئدی، ینسخهدر  : مادر.کندیمفیلم ترغیب  یدهیستمد

 یدرباره، دارددرخاطرنگهو  ادآوردیبهدورگه )مستیزو( که هنوز قادر است  مادرتروماست، از این 

 یک ستمدیده بل یک ستمگر  ،، اما لیزبث، این کاراکتر هیبریدیپرسدیم« مردش»و « اشیهابچه»
 
نه صرفا

 متقابل  هر دوی ل  یمـقدرت یواسطهبهدریافته هرگونه سرکوب تنها  یخوببه کهاست، و حتی یک قاتل 

میکل  یشکنجه ینهصحدر  .شودیممحقق  (برای تمکین و اطاعت) شدهسرکوبسلطه( و  قصد  بهسرکوبگر )

ر دهمچنانکه در اینجا، .« آنیمجلو  خودشونلیمبه[ همیشه هایقرباناونها ]: »میشنویمبه دست  مارتین 

ردـ، افتدیم راهبهستم  اجتماعی  موازات  بهسرکوب روانی سطح مولی  بازنمایی،  نیز در سطح   زمیفاشخ 

ین، نهایی  لیزبث به سر مارت یضربه. شودیم یسازفعال لیمـسرکوب  ـبهـلیمدر مقام   ،ورزملدـیتولمولکولی  
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مانس   2تراکم   از کندیماصابت  پیشانیـیجگاهیگ یهالوبکه به روانی  یاضربههمچون بازگشت   یک د 

نه  و ،یگانگبسیا  صفحه یمنزلهبه انهمادر حذف  تصویر  نسبت روانی  ؛ دهدخبر می جمعی در فراموشی  مادر

رف  یک مادر بالفعل غالب همچون : سینمای جریانانبوه، در خدمت  اقتضائات  یک اصلاح  نژادی مخاطبص 

، زمان خطی از نقاط  بازگشت و گسست عنوان  به هابکفلاشاینجا هم . نمایش  انفجار یک بمب ژنتیکیصفحه

استفاده از نماهای  ینحوه)همین  وندر یمپیش گذشته  یادآورانهیـیویآرش ینماهاانیمو  کاتجامپبا 

 خانگی یا 
 
 یهابرش، اما با شاهد بودیمنیز ( 5997) بازیدر را آرشیوی برای بازسازی گذشته ظاهرا

فی غیرعقلانی  بیشتری مابین  نماها م، قبل کوشیدیم نشان دهی یهاپاره، همانطور که در حالنیابا  (.ترمعر 

بازگشت   ، و نه حتیاست شوندهمتفاوتخودـدرـ یگانگبسیک  یمنزلهبهن مساله بر سر بازگشت امر دیگرگو

  چندآوایی  صدای ستمدیدگان. 

اری درونماندگ یصفحههنر و  یبندبیترک یصفحه»گویند: می« فلسفه چیست؟»دلوز و گتاری در 

دیگری  یهاتیموجود یلهیوسبه تواندیمدر یکدیگر بلغزند تا حدی که اجزایی از یکی  توانندیمفلسفه 

 هابهیغر همان هالسوفیف»: ندیگویمهمین کتاب  یفلسفهنیزم(. آنها در فصل  11، 2114« )اشغال شود

 هیچ »در وقتی آلفونسو لینگیس حتی ( 87)ص.  «.هستند اما فلسفه یونانی است
 
اجتماع کسانی که مشترکا

است به  تعهدعدمع  مجازی که جولانگاه  گمنامی و ما را از آگورای الکترونیک و اجتما( 2114)« ندارند

 : کشدها را به میان می، دیگر بار پای غریبهبردیماز جنس الزام  یاورطه
 

که از یونانیان  رسیدندیم از راه  هایییبهغردر بندرهای بازرگانی  یونان، 

 چرا چنین پرسیدندیم
 
وامعی که ج یهمه؟ در کنیدیموقتی چنین  کنیدیم، دقیقا

 مانپدران، پاسخ این بود و این هست: زیرا سازندیمانسانی تمایزشان را  یهاگروه

 شودیمچنین مقرر کردند. چیزی نو آغاز  مانیانخداآموختند که چنین کنیم، چون 

ــ که چنین پدران و  هایبهغرتا  کنندیم آورییلدلیونانیان شروع به نوعی وقتی 

نین بتواند قبول کند. چ ینبروشنانند بپذیرند، دلیلی که هر ذهن  خدایانی ندارد ــ بتو

، خود را متعهد به اظهار دهدیمالتزام هستند. کسی که چنین پاسخی  هایییورسخن

؛ او کندیم، خودش را متعهد به تدارک  یک دلیل و دلیلی برای این دلیل کندیمنظرش 

ا متعهد به پاسخگویی به آن چیزی . او خودش ر داندیم اشگفتهخودش را مسئول  

 اشیقاض. او هر غریبه را به عنوان  داور یا گویدیمکه در برابر  هر اعتراض  داندیم

 (1. )پذیردیم
 

ِلحاظباِشاید بتوان ــ  بژهــ گفت در هر فرماسیون تاریخی  تغییراتِلازمِکردن 
َ
وِِندیهابهیغرهموارهِِهاا

بژکشن ِ
َ
ی آن صحنه توأمان  لیزبث و میکل. شدن  یشکارچهریت؛ شکارشدن/ دن  شبیغر: استِیارهیجزِا

د، وکیل خانواده، وارد قلمرو فرمانروای ار  دیگر ببینید فام  زمستانی را بزیبای آبی که میکل در سواری  دیرخ فر 

یز، نگاه  ت شود:به جلو خم میبینیم که سر میکل بیرون  سواری میاز شود: نمای اول( در نمایی بومیان می

را  ی نگاه  اونمای دوم( زوایه شدن.ـشکارچی سازی فرایند  بازفعال ؛کشدخیره به روبرو؛ حیوانی که بو می

                                                            

1 condensation 
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ی یزهسیلان  کنجکاوی و غری ادامهگرفته در دو سوی راه نیستند، بل بینیم؛ اما اینها فقط درختانی برفمی

رندها نگاه  ما را میکنپاکنفبر هرچند ناگهان د،یابمیبازتاب  ست کهجستجو ان محواس ،در نمای سوم .ب 

رخ نگاهی به راننده، دینشیند، تنها نیممیکل، همراه با ما، پس می :گرددی افسون، به خودمان بازمیاز ابژه

د، می کن اکپانداختن  برفراهبینیم که با بهی کسی را میچهره اینجاکند. اندازد و بعد به جلو نگاه میفر 

ی محو به دوربین و میکل )که فوکوس است( نگاه شود که آن چهرهمان را دزدید. نما در حالی قطع مینگاه

ل کند.می  برای زدودن  برف هاپاکنبرف کنیممان آنقدر خشکیده که باور آیا تخی 
 
به راه  ها از روی شیشهصرفا

د دارد بر دامنه ؟ پس آیاافتادند ی است؟ پس چرا کس دیگر اینهمه یک شوخی  گذارد یا می حد ی کنجکاویفر 

سه نمای بعد، نماهای چهارم، پنج و ششم، را در نظر بگیرید: نمای چهار( در نمای اکنون  خندد؟نمی

 ثابتلانگ
 
 شودد میر  قلمرو هنریک  اول   آید و از دیوارکشیسواری  سیاه  رو به دوربین پیش می ،شات  تقریبا

ی اول، ، درست مثل نماکند(بودن رسوخ میی فرم  درونیمنزلههای میل، به بستار بهبندیه چینه)بخوانید؛ ب

 عنصر ،ی همان سیلان است که حالادیدیم؛ این بازگشت به ادامهمیکل را میسر  آمدن  پیشآنجاکه به

مای ن ی بردار نیرو.منزلهی به: سوارسواری منتقل کردهخود  اش را از میکل به درون  قاب ی نیرویجلوبَرنده

 یا یک کانون  رخدادهای گذشته ی هستهمنزلهبه رو به حصارکشی دوم، به قصر ،ی دید سواریپنج( از زاویه

م( نمای شش اش کند.آنکه عنصری قطعکند، بیهم نیروی نمای دوم را اعاده می نما . اینیمشوتر مینزدیک

ر های سواری )بخوانیم سیلان  جستجو( ببینیم که چرخأمان  دوربین، میکشیدن و تیلت به بالای توبا پَس

نه فقط نمای کامل  نمای دوم.  پاکن دربرفکارکرد  گذارد درست مثل  ردی بر جا می زمینه ی  فسطح  بر 

د  امتعاقب  هنریک، مکمل و امتد ورود   تر است، بلاش به یک اداره یا نهادقانونی شبیهساختمانی که معماری

د  وکیل در نمای سوم جزیره را در نمای بازگشت  هریت،  ی، در صحنهدر انتهای فیلم اند.نگاه  محو  دیرخ فر 

ی جمله .دشروی سطح  جزیره، کنار زده  برف   ، مثلآغاز  فیلم راز  حالا  ینیم زیرابآفتابی، روشن و بدون  برف می

  :رسداکنون معنادارتر به نظر میاش مایش  جهانیپیش از آغاز نیکی از پوسترهای فیلم شده بر حک
 

 What is hidden in the snow comes forth in the thaw. 
 

سماوی سر  یابهیغروری متعالی است...اما تامپرا یهادولتقلمروزدایی در »به قول دلوز و گتاری: 

د را آزا بومیونماندگار است: یک تا دست به بازقلمروگذاری زمین بزند... قلمروزدایی در شهر در  رسدیم

ال  نسبتبتوانیم سمپتومحالا شاید . (21، ؟ستیچفلسفه) ...«کندیم و م های روانی  فیلشناسی  فضای سی 

به لم در انتهای فی شاتریِجزیرهپرسش  کاراکتر  اصلی  را با این  اشجهان یبرسازندهنیروهای  ی  نگارنقشه

و به « ؟آدم خوب بمیری اینکه مثه یهیا  زندگی کنی هیولایه  عین   اینکه؟ رهبدت یکیکدوم: »پایان رسانیم

 یارهیجز مخاطب وارد باهمراهلیزبث، از آغاز به عنوان یک بیگانه یا غریبه،  ماننداین کاراکتر، که که یادآوریم 

ها، و گذراندن  آزمون ،مرزهاها، عبور از را پی بگیرد، پس از تخطی هاهیسای به دل  شود تا سفرمیمحصور 

شکلیف»جزیره، سرانجام در  یکنارهاگوشهنگاری  نقشه
َ
شود نمی )جایی که یبندبیترکی ، در قلب  صفحه«ا

ز ، اجان  ما یهافانتاسماز  شناسهیسادر هیأت  یک دانست مکانی در جزیره است یا خود  سرزمین اصلی(، 
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رساند و هم می مانگوشاش را به یصدای هیولای؛ هم دهدیمخبر  مواضع  انتقادی  مااسکیزوپارانویای 

            2کند.می مانیداور

 خالی گذاشته می»
 
 «شود.این صفحه عمدا

 
 :منابع

 [mediafire.com/?xc8aaypgs6fma43دانلود: ، نشر آزاد اینترنتی ]،ِمقعدیدارهیخانواده،ِسرما، گی اوکنگم

 5381، بهمن سرکاراتی، طهوری، ابدییِبازگشتِاسطورهمیرچا الیاده، 

 2111، ترجمه محدثه زارع، پویا غلامی، ایمان گنجی، چشمه، شهریاریِیقهقههژرژ باتای، 

 [ asabsanj.com/asab/bataille-heterologie] سنجعصب، نمودارهای دگرشناسی، ترجمه زهره اکسیری، ــــــ

 [asabsanj.com/asab/bataille-sade] سنجعصب، ، ارزش استفاده در ساد، ترجمه سروش سمیعیــــــ

ِآتشگاستون باشلار،   5378ی جلال ستاری، انتشارات توس، ، ترجمهروانکاوی 

 5391مریم کمالی و محمد شیربچه، روشنگران و مطالعات زنان،  یترجمه، بوطیقایِفضا، ــــــ

ِخُردِیکِیسوبهکافکا:ِگتاری، فلیکس دلوز و ژیل   2111داد نو، جمه نسترون گوران و رضا سیروان، رخ، ترادبیات 

گنجی، رخداد نو، در  غلامی، ایمان پیمانزارع،  محدثهاکسیری،  زهره ی، ترجمهکاپیتالیسمِوِشیزوفرنی:ِهزارِفلات، ــــــ

 دست چاپ.

 2111 ،1، و1چ داد نو،اکسیری و پیمان غلامی، رخ هترجمه زهر ِ،فلسفهِچیست؟ ،ــــــ

 2125نو، زاده، گام، ترجمه رضا نجفبازگشتِبهِآیندههارت، مایکل نگری، آنتونیو ، لوزژیل د 

 2111نی، ، ترجمه عادل مشایخی، نیچهِوِفلسفهژیل دلوز، 

   2111 ،زاوش، ترجمه پیمان غلامی و ایمان گنجی، یکِزندگی...، ــــــ

 2111ان، ، ترجمه زهره اکسیری و پیمان غلامی، روزبهرگسونیسمب ،ــــــ

 [mediafire.com/?ale6l1aokn71we8: ددانلواینترنتی ] آزاد نشر، برِجوامعِکنترلیِینوشتیپ ،ــــــ

 .2121، ترجمه افشین جهاندیده و نیکو سرخوش، نی، فوکو ،ــــــ

 2121ی مهدی باقی و شیرین مختاریان، نشر قصه، ، ترجمهسرنوشتِجنگجوژرژ دومزیل، 

                                                            

بودن یا [ که پوشالیAshecliffe =Ash+Cliffی فیلم است ]، ترکیب و تراکمِ دو عنصر بصری عمده«اَشکلیف»این اسم خاص،   1
های هذیانِ ر صحنهرا د «خاکستر»کند: سازی میتُردی و سرسختی یا نفوذناپذیریِ توأمانِ مکانیزمِ دفاعیِ پروتاگونیست را روایتی و بصری

هی را در آغوش بینیم که او خلاء یا فضای تشود، و میاش ناپدید، یا به زبانِ بصری، دود میبینیم آنجاکه همسر در آغوشپروتاگونیست می
ر اصلی برای اکتالعبور کار است: بخشی از مسیرِ صعب« صخره/پرتگاه»گرفته: بازنماییِ تروما و خسرانِ آغازین. عنصرِ بصری دوم، همان 

کند تا بعدتر دریابد که این حقیقت کوچک نه در بیرون، که در خودش است. این نام کشفِ حقیقتی که مخاطب را نیز با خود همراه می
افذ وریدگی، منگست از درهمایشود که بازنمایی معمارانهتو نسبت داده میدرـدر خودِ فیلم، به یک زندانِ هزارتوگون، مکانی بسته و توـ

 ی روانیِ خودِ پروتاگونیست.های هستهو نشتی
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 2124ی جلال ستاری، نشر مرکز، ، ترجمهیِژرژِدومزیلاسطورهِوِحماسهِدرِاندیشه، ژرژ دومزیل و دیگران

 2171ی جلال ستاری، مرکز، ، ترجمهشناسیجهانِاسطوره، ــــــ

 2172، ترجمه کورش صفوی، هرمس، زبانِوِذهننوام چامسکی، 

 5381، ترجمه ایرج پورباقر، آسیا، توتمِوِتابوزیگموند فروید، 

  5387شفتی، ققنوس، ی دکتر سعید شجاع، ترجمهربردِتداعیِآزادِدرِروانکاویِکلاسیککا، ــــــ

 2111داد نو، زاده، رخ، ترجمه رضا نجفبایدِازِجامعهِدفاعِکردمیشل فوکو، 

ر،   . 5387ی محمد شهبا، هرمس، ، ترجمهماتریکسجاشوآ کلوو 

  2112ایمان گنجی، روزبهان، و کیوان مهتدی  ترجمهفضاهایِجدیدِآزادی،ِِ،آنتونیو نگریفلیکس گتاری و 

 5391انتشار آزاد اینترنتی، ، ترجمه پویا/پیمان غلامی، اعلامیههارت، مایکل نگری و آنتونیو 

 2112 ،1، و1چ : آشیان،سرادهیزاده، قص، ترجمه رضا نجفامپراتوری ،ــــــ

ِخلق، ــــــ  2127زاده، نی، [، ترجمه رضا نجفمالتیتود] انبوه 

  2127ترجمه داریوش آشوری، خوارزمی،  ،[خیرِوِشر]ِنیکِوِبدِفراسوی فردریش نیچه،
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