


 ی برسونیادداشتی درباره
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 وارهول و برسون

 زیباشناختیلحاظ رسد. این دو کارگردان بهبیش از این گمراهانه و نامناسب به نظر نمی تیدر نگاه اول، هیچ جف ن.اندی وارهول و روبر برسو
عنوانِ فیلمسازی دینی و . برسون معمولًا بهاندآشکارا مشخصها شان وجود دارد و این تفاوتهای بسیاری بین؛ تفاوتدارندهایی جدا از هم جهان

ی نامد، کسی که هنرش ــ بنا به اشارهمی« سبکِ استعلایی در فیلم( »8811) 1شود: او استادِ آن چیزی است که پل شریدرتأملی در نظر گرفته می
(. 828)ص. « جویداز خلالِ مسیرِ هوش به احساسات توسل می»و « انگیزدتأمل برمیکند، ما را از خودمان جدا می» ( ــ8811) 2سوزان سانتاگ

ول، و پُر ادای وارهول وجود داشته وگیر، شلهای آسانبرسون و فیلم 3کشیِ ژانسنیستیِ گیر و ریاضتتواند بینِ هوشِ سختچه بنیانِ مشترکی می
به سبکِ کلاسیک است، هنرمندی که  مولفمخالفِ هم باشند. برسون یک  نقطهبهتوانند نقطهرسد که برسون و وارهول میمیباشد؟ حتا به نظر 

نهد. برسون کارگردانی از حیثِ وسواس دقیق است کند؛ وارهول معمولًا تصمیمات و نیز کار را به دیگران وامیاش را کنترل میهای فیلمی جنبههمه
ودیویی است اش درمبالات است که در اوج فعالیتزحمت تنها سیزده فیلمِ کامل ساخت؛ وارهول کارگردانی منفعل و بیاز چهل سال، بهکه طی بیش 

کند، و وارهول به صور بیرونی و ظاهری کارخانه، کمابیش هر هفته یک فیلم از کار درآورد. برسون حالاتِ درونیِ شدید را کندوکاو می موسوم به
« ینماس»بودنِ نمایشی شناس. همانقدر که برسون از کاذبگراست، و وارهول یک ماتریالیست و یک زیباییبد؛ برسون یک عارف و اخلاقچسمی

 است. « هافیلم»متنفر است، وارهول عاشق رمزوراز و تصنع 

بلند و  هایهایش از برداشتشوند؛ وارهول در فیلمین میطرزی دقیق و سرسختانه تدوشوند، که بعداً بههای برسون از نماهای کوتاه ساخته میفیلم
ور دقیقی طهای بازیگران همواره بههای برسون کلام و ژستکند. در فیلمکلی اجتناب میکند، او حتی از تدوینِ آنها تقریباً بهبدون قطع استفاده می

شود. برسون دائماً کنند، یا بازی به شانس واگذار میشوند، بداهه کار میمیداده نهای وارهول بازیگران تمرینشوند، اما در فیلمآرایی میحرکت
ذیرد؛ برسون پی مفروضی تغییرناپذیر میمنزلهن را بهبیانگارانه فضای مقابل دورهول سهلکند درحالیکه وارتکه و بازسازی میفضای سینمایی را تکه

سند پگرا، هرمسی، فرمالیستی، و در مقابلِ هر گونه فرهنگ عامهند. هنر برسون غیر شخصی، ذاتککند، وارهول زمان را منبسط میزمان را فشرده می
 الوصول، ازمدرنیستی هستند: آنها سهلهای وارهول، قطعاً و عامدانه پسااست: هنر برسون از حیث جوهری مدرنیستی است. از طرف دیگر، فیلم

گاهانه غیرموثق، هجربمبالات، محتوامحور و تحیث فرمال راکد و بی برق، ونحو بارزی بدیهی، دلمشغول شلختگی و زرق، بهشدیدا تصنعیمحور، آ
فرضیات  های وارهولترین فیلمترین و مینیمالمتقدمکنم که حتی استدلال میاینجا حال، در های عجیب و غریب هستند. با اینو سرشار از شخصیت

 زنند. یشناسی مدرنیستی را پس مهرگونه زیبایی

ی آن تجربه در آپاراتوس سینمایی اشتراک دارند. حتا پل شریدر ی شخصی و ارائهگرایش به تجربهنوعی در  قطعا ًبا این وجود، برسون و وارهول، 
 میشگیقی پایدار و هئعلا دارای و فرهنگِ سکولاربا بیگانه ای از یک فیلمساز معنوی، (، که بیش از هر کس دیگری برسون را به عنوانِ نمونه8811)

-12. ص)ص« ایستایی»(، در کششی نیرومند به 22)ص.« استتیکِ سطحِ روزمره»کند که برسون و وارهول در نوعی گیرد، تصدیق میدر نظر می
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(. شریدر مراقب 70پذیرند )ص.نده را مینشدنِ بیدارند و هر دو خطرِ خستهاشتراک « درگیریِ احساسی»(، و در امتناع اکیدشان از 822-21، 12
« استعلایی  پارودیِ امر »( ــ از آن چیزی که او 2)ص.« کندبیانًمیرا  استعلاییامر »رود و واسطه میی برسون ــ که به ورای امر بیاست که پروژه

 گیرد( در نظر می22)ص.« یشپالا از معنا، بیان، ماجرا یای چیزی کاملًا عاری منزلهزندگی به»ی اش درباره( وارهول و بینشِ نیهیلیستی882)ص.
تر ذکر هایی که پیشهای شریدر، یا تقابلقدر کافی عمیق هستند که تقابلهای بین این دو بهخواهم استدلال کنم که قرابت؛ من اما میمتمایز شود

 دار و واسازی کنیم.کردم، را مسئله

 

دهند، را کانونِ توجه قرار می 5ی خودِ گوشتواسطههای بیالعملها و عکسی آنها عملهستند: هر دو 4گرایانِ اکیدِ بدنبرسون و وارهول هردو واقع
 و حرکت نانهت کردن اختیار کرده باشند. هر دو، کوچکترین جزئیاتِ پاسختوانند برای دلالتها میهرگونه عمق یا درونیتی که این حرکت یهزینهبه 

ا کنند، بازیگرانی که هیجان رنمی« بازی»دهند که بنا به هیچ معنای متعارفی ای( را نمایش میکنند؛ هر دو، بازیگران )اغلب غیرحرفهرا ضبط می
و  هر چند در الهام های رادیکالِ وارهول و برسون،پنداری کند. سبکتواند با آنها همذاتافکنند، و مخاطب نیز متعاقباً نمیدهند یا فرانمیبروز نمی

اثر ًکم یک چیزِ مشترک دارند: هر دو به تولیدِ اند، اما دستقصد متفاوت
براندازیِ معیارهای بازنمایی اهمیت  اثر ًسوبژکتیویته و  سازیِ تخلیه یا تهی 6

 دهند.می

 

 بر بدن یا فوکوس تمرکز

نامعمول  رویکردهای»کشد: و رستگاری را پیش می حرمانی اش دربارهیِ غاییتنها از طریقِ توجهی شدید و دقیق به بدن است که برسون مضامینِ دین
(. تاکنون هیچ فیلمسازِ دیگری نقشی تا این حد 13، 8812)برسون  است «هاترین حرکتناپذیرترین، و باطنیزنگِ درکبهگوش»برسون  «ها.به بدن
 بریبجی معروف در ایستگاهِ قطار در است. صحنه اعطا نکرده ها و پاهادست حرکاتبه رفتارهای فیزیکی و به های تنانه، کننده به اطوار و ژستتعیین

 پرتحرک وهای به چنان سکانسیا تاثیر ]در کار برسون[  گیرد. اما اثرپی می دست به دستهای سرقتی را را در نظر بیاورید، آنجاکه دوربین مسیرِ ابژه
کنده از جزئیاتِ نادلالتی فیلمشود. همهمیمحدود ن ایجلوهپر گرند؛ برای نمونه، نماهای نزدیک از پاهای کسی، وقتی از فضا یا اتاقی های برسون آ

بار ی ملالتهای روزمرهگریشوند، اما این هزینهگیرنده اغلب حذف میآمیز و اوجهای خشونترود؛ کنشها بالا میکند یا از پلهعبور می
جای نمایشِ بیگانگی و نگرانیِ روح، همواره وجه. حتی اگر نمایشِ بیگانگی و نگرانیِ روح، فرضاً مضمونِ آثار برسون باشد، اما برسون بههیچبه

 (.88)ص.« (میتاهـچیز یا بیـپاافتاده )ناتصاویرِ پیش به کارگیری»دهد. عزمِ برسون همواره از این قرار است: مان میها و خستگیِ بدن را نشانتلاش

های ضمیمه نماهای اند: به همین دلیل است که برسون از این اندامطور قراردادی برای خبر دادن از حالاتِ درونی انتخاب شدهها بهو دست هاپا
تِ مهمِ پیرنگ و کنش، و ، آن هم با نقضِ آن قراردادِ تدوین که نمای نزدیک را برای تاکید بر جزئیا«حرکاتِ رو به درون»دهد، نزدیکی به ما می

 برسون خالی های بازیگرانِ دارد. یقیناً حتی چهرهی انسانی نگه میکردنِ روانشناسی با نمایشِ دیدی تلقینی و بیانگر از چهره)خصوصاً( برای برجسته
کنند. هیچ بر جزئیاتِ ژستی و رفتاری فوکوس می مصرانه ای، آوایی، و لحنی،های او برای کنارگذاشتنِ هرگونه بیانِ چهرهاند؛ فیلمو عاری از احساس

تی خشکِ مالیسپردازیِ مینیلطفِ سبکتناظری بینِ درون و بیرون، بینِ سطحِ مرئی و حالتِ احساسی یا روحی در کار نیست. و تماشاگر نیز، به
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نماهای »کند که او از ( اظهار می8812شود. برسون )برسون در هر دوی میزانسن و تدوین، به این حالتِ ایستایی ]سکون[ غیربیانگر کشانده می
است  «جداسازیِ چشم از بدن»رو، کارشان ، و از این«با حرکاتِ چشم تناظری ندارند»کند، زیرا چنین نماهایی اجتناب می« تراولینگیا  پَنآشکارِ 

د. سانتاگ کننها زندگی میعنوانِ بدنها منحصراً بهشخصیت است، حتی وقتی یافتهجسمیت(. برای برسون، دیدِ تماشاگرانه همواره چیزی 18)ص.
سازیِ پارسایانه )و (. اما این خنثی812)ص. « کنندامر زیبا را تقبیح می»و « از امر بصری امتناع»های متأخرِ برسون نویسد که فیلم( می8811)

یشتر از طردِ هر چیزِ ب که)گرچه یقیناً چنین چیزی بسیار در برسون وجود دارد(، بل دنگراییِ فرمالیستی نیست( دیدن، آنقدرها بیانی از نابزداییِ اروتیزه
ه این دلیل چران باشد، دقیقاً بتواند سراسربینانه یا سراسرچشمهای برسون، بینایی نمید. در فیلمنسازیِ خودِ دید حکایت دارفرابصری و از جسمانی

 ای است.  لامسهای واسطهمصرانه و بینحوِ بسیار که به

د نیز شهرت دارد. شمرتراشی را خوار میای، و نیز بابتِ اینکه هر گونه توضیحِ روانشناختی یا هرگونه انگیزهاش از بازیگرانِ حرفهبرسون بابتِ بیزاری
 وارکند تا یکسره طوطیشان میرسون آمادهاند، کسانی که باز این هرگز بازی نکردههایی که پیشایکار کند، غیرحرفه« هامدل»دهد با او ترجیح می

(. سبکِ 83، 8812کند )برسون « ها ختثیرا در مدل قصدهایا  هانیتاز اساس »کنند. قصد برسون این است که  شان را بازگوهای]از حفظ[ نقش
 از رو برسونشود. و از همینکردنِ اجراگرها میسر میهای او تنها از طریقِ فرایند طولانی از پا انداختن و تهیاحساسِ فیلمروح و بیبازیگریِ بی

آنچه  یدربارهگویید فکر نکنید، آنچه که می یدربارهکنید... گویید، فکر نکنید دارید چه میفکر نکنید دارید چه می: »خواهد کهمی« هایشمدل»
ی هالیوود همواره دوچندان (. ستاره37، 83ص )ص« را بازی کنید سکهیچکنید فکر نکنید... نباید کسی دیگر یا خودتان را بازی کنید. نباید می

ون های برسکند و هم نقش آن شخصیتی را که در فیلمی مفروض قرار است بازی کند. اما مدلکند: بوگارت هم نقشِ بوگارت را بازی میبازی می
د را های برسون به هیچ معنا خوکند، مدلالیوود که خود را فرافکنی میکنند؛ آنها نه خودشان هستند نه کسی دیگر. برخلافِ یک بازیگر هبازی نمی

نمایش حاضر هستند. آنها به شان بر صفحهشان، در تصاویرِ عاری از معنایهای تهی و تکراریکلمه در ژستدقیقمعنایافکنند. آنها بهفرانمی
 اری از هستیِ درونی و بیانِ بیرونی.اندازه عیکاند، بهروح بدل شدههای مکانیکی و بیماشینیآدم

طبیعت ـکنند. این ضددهمِ حرکاتِ ما از عادت و اتوماتیسم ]حرکت غیرارادی و خودکار[ تبعیت مینُه»آورد که ( مدام به یادمان می8812برسون )
ی اراده و اندیشه رها کنندهتوماتیسم را از لنزهای معوجکوشند که این اهای او می(. فیلم22)ص. « است که آنها را به تمکینِ اراده و اندیشه واداریم

، این انجامشوند ــ به چنگ آورند، و سرها ــ وقتی بر پرده ظاهر میکوشند تا این اتوماتیسم را به حرکت درآورند، تا حرکاتش را در مدلسازند، می
ی ژرفا، درونیّت و های ما دربارهی اسطورههمه یشانهاها و در حذفهای برسون در سکوتدلیل، فیلمهمینمنتقل کنند. به زحرکات را به مخاطب نی

شان نگیتوانیم گنسبت دهیم، درست همانطور که نمی را توانیم هویتیها نمیبه شخصیتو نه به بازیگران  نهکنند. وحدتِ روانشناختی را ویران می
انگر )نه طور غیرارادی بیبه»کند که مواجه می« هاییمدل»حرفی، یأس، یا بیگانگی خوانش کنیم. برسون ما را با ی کمروانشناختی، نشانهحاظِ لرا به

. جود ندارندشان بر پرده کاملًا منطبق هستند و و ورای آن وپذیرِ تخت و عریانهای درک(، فیگورهایی که با ژست78هستند )ص. « عمداً غیربیانگر(
برند، همانقدر رادیکال که سوپراستارهای مال اما مطلق از بین میی همین حضورِ مینیوسیلهگراییِ سوبژکتیو را بههای ناشناسِ برسون، درونمدل

 دهند.شان انجام میقمنطبـخودـی ناوارشان، از خلالِ تظاهرهای خودنمایانهی غمزهای و بزرگنمایانهوارهول از خلالِ بازیگریِ کلیشه

است، به این « فمبتنی بر حذ»برسون او همراستایی دارد. تدوین  نزد حذفبر مبتنیبا سبکِ تدوینِ  ،زیگرانشبرخوردِ ضدروانشناختیِ برسون با با
ن ترِ کلمه ایه معنای معمولشود و بناپذیری نزدیک میمعنا که هم بسیار قراردادی است و هم آنقدر غیرمتظاهرانه است که به یک وضعیتِ رویت

اثر مایکل بردسکی  مسیرًانحرافیکند. راویِ رمانِ عمل می 7انداختن یا ستردنسبک تدوین برسون بسیار متراکم و فشرده است، و اغلب از خلالِ ازقلم
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ا چرخشِ آی»شود، همجواریِ نمای خودکشی دختر با نمای یک تراکتور: زده میشگفت موشتانتهای فیلمدر « ابهامِ یک قطع ]کات[» ابتب 8(8813)
کند، آیا تراکتور سر ، تحمیل شده است . . . آیا تراکتور او را بیان می9اشبخشد. یا آیا دیدِ تراکتور  به نگاهِ دختر، به ابرِ نادیدنسر، به تراکتور هستی می

]به تنها یک پاسخ[  هابدیل این دادنِ ناپذیر هستند؛ تقلیلپاسخ هااین پرسش(. 28)ص. « یچ ربطی به دختر نداشتدختر را قطع کرد، آیا تراکتور ه
شویم، و مینیز  گیرزمینمان پاسخبا دهیم؛ اما کانس نماها پاسخ میطور خودکار به سناممکن است. ما با پذیرفتنِ پیوند بین تراکتور و خودکشی، به

ها های شخصیتالعملهای ما، مثل عکسالعملیابیم. عکسآن دو نما ــ ورای همجواری ساده ــ دارند، خود را ناتوان از توضیح می در آنچه پیوند
گاه می های معمول علّی یا توضیح روانشناختی را )باز(سازی کنیم. این همان چیزی توانیم زنجیرهد، آنقدر که نمینشودر فیلم، بسیار آنی و ناخودآ

حض کند. ضرورتِ مطلق و تصادف ممی موزحال توأمان بس معمایی و مرمحتوم، و با اینهای برسون را به نظر بسیار تقدیرگرا و ازپیشست که فیلما
بینانه ی باریکونحسازد. بهمهارناپذیرترِ فجایع را میهای هرچهشود و سری، پولِ تقلبی دست به دست میپولپیوندند، مثل وقتی که در فیلمِ به هم می

ود. هیچ انتخاب شیافتنی نمیشوند که توجیه یا عقلانیتِ این پیوندها دستامان، نمایی به نمای دیگر، و کنشی به کنشِ دیگر، طوری مرتبط میو بی
رویداد یا های همی معلولرهشوند. زنجیاند صرفاً از دور خارج میآوردهکه اراده و اندیشه فراهم  10های مشترکییا توضیحی وجود ندارد؛ قیاس

ی خطیِ تصاویر روی سلولوئید معادل افتد، و در عوض، مستقیماً با زنجیرهی مربوط به یک علت کافی یا بنیانی جدا میاز هر انگاره 11پدیدارانهپِی
    ای کند.آنکه روح در این بین مداخلهپیوندد، بیدهد و بدن به بدن میشود. ژست به ژست پاسخ میمی

 

 گویی به امر واقعیآری

. ادراک روزمره هستند گویی به امر واقعیابی و آریدستاین اتوماتیسم ]خودکاری[، این امتناع از عمق، و این تمرکز وسواسی بر بدن ابزار برسون برای 
د، دیگر به ذهن رسی همین که، امر واقع»شود: رویارو نمیاش با امر واقع ز در برهنگی ازلیــ گرفتار در متافیزیکِ حضورِ نمایشی ــ هرگ« طبیعی»یا 

ترین و از حیث پدیدارشناختی واسطه(. حتی بی28، 8812)برسون « به هیچ وجه واقعی نیست. چشمِ بس اندیشناک، چشم بس هوشمندِ ما
طبیعت »شود. ادراک روزمره، دقیقا مثل هنر تئاتر، ر مینمایی در تئاتر ذهن گرفتاـترین ادراک پیشاپیش در درام تقلید و بازشناسی، در یک بازمحض

برسیم، ضرورت دارد که اندیشه و  (. برای اینکه عملًا به امر واقع1)ص.« شودها آموخته و حفظ میکند که با تمرینبودنی خنثی مینفعِ طبیعیرا به
گاهی را ملغا کنیم، ضرورت دارد که معیارهای طبیعی های مراتبو سلسله شدهدادهرا کنار بگذاریم، و ساختارهای ازپیش 12نماییبودن و راستآ

 بشکنیم. بازنمایی را درهم

 یامر واقع»ن . دوربیی فرایندِ دلبخواهیِ ساختمنزلهو هم به ی امر واقعواسطهی ردگیریِ بیهمنزلنگرد، هم بهبرسون بدونِ تضاد به سینماتوگرافی می
واقعیتِ زمخت »اما  (. 28کند )ص.ضبط می« سراغ داریمای که از یک ماشین تفاوتیِ موشکافانهبا بی»لانه، واسطه و منفعرا بی« زمخت

امر  ر توانب نیاز داریم تا بینانهکیب و ساختِ دقیق و باریکسینماتوگرافی، به یک تر نوشتارً (. به 82)ص.« خود حقیقت را به بار نخواهد آوردخودیبه
ًواقع در اجازه ندهیم، تا صحه بگذاریمواقعی  ی وسیلهبه هاصِرف نزول کند، تا از افتادن در این دام اجتناب کنیم: تبدیلِ تصاویر به کلیشهگرایی 

دهد بدونِ جال میی اصوات و تصاویر به ما م(. تنها همجواری دقیق و هشیارانه12)ص. « شان داردنمایش چیزها آنطور که هر کس عادت به دیدن»
گاهیمداخله گاهی به امر واقعی چنان که هست دست یابیم، زیرا پیش از مداخله یا ی آ انداختن یا ابداعِ اشخاص و چیزها آفریدن همان ازشکل»ی آ

                                                            
8 Michael Brodsky's Detour (1985)  
9 Cloud of unseeing 
10 middle terms 
11 epiphenomenal 
12 Verisimilitude  



 یا سینماگرً(.82)ص. « کهًهستندچنانزدنِ روابط جدید میان اشخاص و چیزهایی که هستند، و میان اشخاص و چیزها نیست. آفریدن یعنی گره
اهایی که کند تا ــ جدای از معنکند. برسون روابط جدیدی بین اصوات و تصاویر تصنیف میامر واقعی را دقیقاً با ساختنِ آن کشف میًتصویربردار

 ـما را به درکِ اشخاص و اشیاء وادارد. نوعی اتوماتیسم ]خودکاری[ اجباری، عادات معموبنا به عرف بر اشخاص و اشیاء فرامی داعی مان از تلافکنیم ـ
سویش سوق  بار بهشویم که پس از گسستن از خودمان، اجباراً و خشونتنشیند. تنها وقتی با امر واقعی مواجه میگسلد و به جایش میو تفسیر را می

 «که کاملًا جذبِ آن شویها نیست، بل برای این است که صاف به دل آن بروی، زنیِ چشمفیلم برای قدم»شویم. شویم، بر آن متمرکز میداده می
 (.82)ص. « های نگاهوسیلهپرداختِ فیلم یعنی پیوندزدنِ اشخاص به همدیگر و به اشیاء بهوساخت»(، و بار دیگر، 12-13ص. )ص

کهًنانچ»آنها را دقیقاً  که توأمان،تدوین باید بیننده را به امر واقعی سوق دهد؛ تدوین باید اشیاء و تصاویر را به پیوندهای جدید وادارد، در حالی
گراییِ رادیکال برسون است: دوربین، خامِ ساختماده« واقعیت زمخت»یا از نو ابداع کند.  ندازدیابنهد، بدونِ اینکه آنها را از شکل وامی« هستند

ه های ارگانیک سامان یافتشده یا در کلیبندآورد، پیش از آنکه در ساختارهای چینهچیزها را در درونماندگاری مطلق و غیردلالتگرشان به چنگ می
( 8812) شان. برسونها در عناصرِ سازندهگیرد، یعنی انحلالِ بدنفرض میسازی را پیش، یا اتمیخُردکردنباشند. از اینرو، تدوین حرکتِ پیشینیِ 

شوند هایی تشکیل میابژهـهای برسون از بخش(. فیلم12)ص.« وارگی . . . الزامی استفرواُفتیم، پس قطعه بازنماییاگر نخواهیم به »تاکید دارد که 
ه همدیگر وصل ناگزیر بمانند حتی اگر بههایش متشکل از قطعاتی هستند که قطعه باقی میشوند، فیلمهای بازنمایانه ترکیب نمیکه هرگز در تمامیت

اند، مثلِ ذرات بنیادی، ی از پیش موجود نیستند؛ آنها خودآئینهای یکپارچهدیتهایِ موجو13آوریها یا کنایهشوند. این اصوات و این تصاویر بازنمایی
تاری است که دلوز و گ یهای برسون همان منطقبندی در فیلمهای مادیِ یک ساختِ جدیدِ بالفعل )و نه یک بازنماییِ صِرف( بدن. منطقِ ترکیبمولفه

ی هازمان که در آن نه ساختاری وجود دارد و نه تکوینی. در این مورد، تنها با نسبتـنامند: یک فضامی 14[یًانسجامپهنه]یا  نواختییًهمپهنه( 8817)
« نوع راتی از همهذ ها واند، طرف هستیم: مولکولیافتهنکم بین عناصری که نسبتاً فرمنیافته یا دستحرکت و سکون، تندی و کندی بین عناصرِ فرم

 (.222)ص. 

رساند یا از این را به حداقل می 15، برسون نماهای معرفبرجیبهای کند؟ برای مثال، در خیلی از سکانساین پهنه از حیث انضمامی چطور کار می
برای ) حرکت میان جمعیت ایستاده( و نماهای بسیار نزدیکدوانی بیکند، و میانِ نماهای متوسط )برای مثال، میشل در میدان اسبنماها پرهیز می

ل در ی اندامِ بدنِ میشمنزلهکند. اثرِ این تمهید این نیست که دست بهدارد( قطع میرسد و پول را برمیی مرد دیگر میمثال، دستِ میشل به جلیقه
ز کمر حرکت )بدن ابیی تنه و چهرهکند و نیمرسد که گویی دست به کندی حرکت میمقامِ یک کل را نشان دهد، بل کاملًا برعکس: چنان به نظر می

ی کارآموزی یلهوسرو بهشخصیت پروتاگونیست از همین وندند تا فیگور میشل آفریده شود.به بالا( بردارهای مستقلی هستند که باید به هم بپی
مانش را بگرداند، به آموزد دستانش را حرکت دهد، چششان او میهایی که از خلالشود، شیوهاش در قامتِ یک دزد ساخته و تعریف میفیزیکی

شوند )نماهای مشابه از خلال جزئیات بیان مینحویی نهاییِ میشل بهملاحظه از دل جمعیت بگریزد. دستگیری و استحالهقربانیانش تنه بزند، بی
اش نزدیک ستهایی که به مچ دبندی دستکنندهنزدیک تقریباً خودآئین یا نماهای متوسطِ تنگ و فشرده( از تماس بصری و فیزیکی: غافلگیری شوکه

های برسون، بدن انسان نه هرگز یک کلِ ارگانیک، بل در عوض، مخزنی از های زندان. از اینرو، در فیلمها از پشت میلهشوند، و سرانجام، بوسهمی
شده وجود ندارد؛ خودِ فضا و زمانِ دادهی ازپیششده در یک محیط یا میانهبندیوار و بخشکارکردهای نامتصل و خودآئین است. و این بدنِ قطعه

دارد به مینماهای معرف ما را وا نسبی آیند. کمیابیِ شوند یا به بیان درمیبندی میی امتدادها یا قیدهای سکون و تحرکِ تنانه مفصلمنزلهسینمایی به
های ریتم هماهنگ باشان آن فضاها را ا با پیمایشِ فیزیکیههای برسون وارد شویم، تا آنها را کشف کنیم، درست همانطور که شخصیتفضاهای فیلم

                                                            
13 Metonymies بدیع یا دگرنامی، کنایهآوری معادل پیشنهادی فرهنگ علوم انسانی داریوش آشوری است  
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به  جزءکه  ای«گسترده یپارهتکه فضاهای»نویسد، از می برجیب« ایِ فضای لامسه»( از 8812رو، دلوز )کنند. از همینتدوینِ برسون کشف می
 (.  8-801. ص)ص« کشده تصویر میب»را حرکاتِ دستانِ دزدها  بِ یقعت اند کهساخته شده «ریتمیک تداومی»در  جزء

ص و اشیاء، بندیِ فضاها، اشخانمایی، بخشروانشناسی و احساس ند: کنارگذاشتنقرارعنوان یک فیلمساز از اینهای برسون بهمتمایزترین استراتژی
یب در های نفی، حرمان، و تخرعنوان فرمهایی نباید صرفا یا مقدمتاً بهم پیشنهاد دهم که چنین تمرینکوشیدآمیز بر مادیتِ خالیِ بدن. اغراق تاکید

. برسون در نآگویی به یابی نو به امر واقعی و آری، نوعی دستاست یایجاب آوردندستبه مستلزم نوعیکردن تهینظر گرفته شوند. برای برسون هر 
( و آن 83، 8812)برسون  بنشاند« امر واقعی در مقابل»وسیله ما را تا بدین ،شناسیمدانیم و بازمیپیشاپیش می کردنی آن چیزی است کهپی ملغی
را  16درونماندگارهای برسون خوانشی (. بدین معنا، فیلم27)ص. « توانست دیده شودپذیر کند که بدون شما احتمالا هرگز نمیرویت»چیزی را 

ن نحو تریجامعی اکثریتِ شارحانش، و بهوسیلهایستد؛ همان خوانش متعالی که بهکند یا رویارویش میرا تکمیل می 17طلبند، که خوانش متعالیمی
: او است ]سلبی[ کند که یادآور الاهیاتِ منفی( سبک برسون را بنا به ضوابطی توصیف می8811شود. شریدر )از سوی خودِ شریدر، نشر داده می

را توصیف  متعالیو  دیگریآورد، امر ناگفتنی، تماماً سربرمی« ناهمخوانی»ای که یک سازی امر روزمره تا نقطهها با تهین فیلمکند که ایاستدلال می
ساز ی بیگانه(. هیجان در جهانِ هر روزه12-70. صشود )صی حرمان به گسستی رادیکال از وجودِ پدیدارشناختی منجر میکنند، آنجاکه تجربهمی

 (.18انجامد )عملِ فیضمی معنویریزی و فوران در بُعدی شود، اما این سرکوب سرانجام به برونمی سرکوب

دهد که تواند در یک سطح با مقاصد برسون تناظر داشته باشد. اما توسل سریع به تمثیلِ اسارت واقعا توضیح نمیاکنون، چنین خوانشی در واقع می
رسند. های آخرش، که نه با رستگاری بل با خودکشی یا کشتار به پایان میکند، خصوصاً در فیلمجاییِ عاطفی را تولید مینابه راتاثبرسون چگونه 

اندازد. یشود را به جریان مناپذیریِ آنچه بیان میها، حرکات، کلام( و وصفهر چیزی ناپیوستگیِ تمثیلی بین روزمرگیِ عمدیِ بیان انضمامی )ژست
ی عجیب برسون از نسخه ی دیگر ربط دهد. درای در کار نیست که یک حیطه را به حیطهحرکتِ مشارکتی، هیچ گذارِ مستقیم و آمادههیچ 
گردد. چیز به امر روزمره و به بدن بازمینهایت به تاخیر بیفتد. همهتا بی رستگاریکند که طلب می رستگاریرومی، خود منطقِ  باوریککاتولی
. از اینرو، خوانشِ باشد دار، بالفعل و گوشتیافتهرادیکالِ وجودِ دنیوی و روحانی همان چیزی است که باید تجسد و مادیت  19نیِ ممکناهم

در آثار او تمرکز  خلاءو تحقیر، نومیدی و  20فرومایگیهای جسمتبودن[ عجیب، ایجابیت و شدتِ اللفظیبرسون بر دقت ]تحت از درونماندگار
شود، بل دقیقاً به خاطر اینکه به عدمِ د ندارد ــ نه چون امر روزمره به هر حال رستگار میوهای برسون وجفقدان یا منفیتی در عالمِ فیلمکند. هیچ می

کنده از مرگ، فعلیتِ کاملی داده می حدرستگاری یا حرمان، حتی تا   .رسختجسمانیِ ستداوم شود، فعلیتی آ

 

 21اللفظیتصاویر تحت

بودن و ظیاللفها علاقمندند، هر دو به تحتگردم. هر دو کارگردان منحصراً به سطحی تناظر بین وارهول و برسون برمیام دربارهبه پیشنهاد اولیه نجاای
 دقیقاً بابتِ  کنند، اما تصاویر راذات برای این تصاویر را انکار میواسطگیِ تصاویرِ تخت علاقه دارند. هر دو هرگونه ارزش یا معنای درونبی

ار دهند تقابل با هم قر گیرند، نه اینکه این دو را درآورند. هر دو مستقیماً بدن و تصویر را معادلِ هم میکنند و به حرکت درمیشان تایید میبودنخالی
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21 Literal images:  تصاویر خشک، بیپیرایه، دقیق، سر راست، یا تصویر بهمعنای دقیق کلمه 



: عمق، کنندا خالی میمعمول تهی ی تی رسوباتصویر یا بدن را از همه ی آنهااش قرار دارد. هر دونفسه در تقابل با بازنماییفی شیء آنطور که
گذارند، تا درعوض نمایی در نمایش و بیانگری در بازیگری را کاملًا کنار میبودن، دلالت، طنین نمادین. هر دو مداخلاتِ نمایشی راستدرونی

را « یاز امر بیرونی به امر درون»املا واکنشی ک« حرکت»رویدادی یا انطباقِ مطلقِ بود و نمود را تایید کنند، و ساخت سوبژکتیویته از طریق یکهم
اندیشه شده را به نفع نوعی  به آن ی هیجانمنزله(. و مهمتر از همه اینکه، وارهول و برسون هر دو، آنچه که عموماً به2، 8812نشان دهند )برسون 

ی عاطفه یماندهی تاکنون مغفولاما ضمن این کار، آنها عرصه زنند.طرز عجیبی اغواگر پس میحال بهبینانه و با اینتفاوتیِ باریکخنثایی و بی
آمیز های وارهول بین یک سکون تشویشهای بدن. فیلمکنند: شورها و عواطف، فشارها و استحالهگذارند و کنکاش میغیرسوبژکتیو را به نمایش می
 ـثبت ایجابیِ سردی، شدتِ   ـو ارگوشت حتی در درجه ـ های گسیخته در نوسان هستند. فیلمنماییِ لجامخروشِ یک عورتووشهای پرجیژی صفر ـ

و خوار  هشدی بدنِ منقادکشانههای ریاضتها، بردباری، و استحالهکنند که در رنجبندی میو دردی را مفصل طور کاملا متفاوتی، شعفسون، بهبر
ذیر ناپروانشناختی تقلیل نماییِ احساسای که به دهند، عاطفهطفه را نشان میعجیب و غیرشخصی از عا ایگونهریشه دارند. اما هر دو کارگردان 

 وارگیِ فضا و زمانِ همگون آزاد شود.تواند تنها از طریق گسستن از هویت شخصی  قطعهای که در واقع میاست، عاطفه

و  پیرایگیحرفی، بیشود. کمطرز قدرتمندی ماتریالیست ظاهر میدر مقامِ یک فیلمسازِ به برسون ،آمیزتناقضنحویشاید بهو رو، از همین
ازند. حتی اگر سگو میی خاص خودشان، یک فرمِ بیانِ نو، ایجابی و آریهیجانی نیستند، بل به شیوهبازداری  نوع های او پیامدِ هیچمِ فیلممالیسمینی

های نِ موضوعاتی چون لذت، سیاست و گوشت تجلیل شده باشد، اما بدن در کار این کارگردان محوریت دارد. فیلمبرسون عموماً به خاطرِ کنارگذاشت
املًا کنند، تا تجربه را کی زیادی دارند، در راهِ تولید و تشدید عاطفه عمل میزدوده فاصلهبرسون که از ستردنِ فضایی برای تأملِ روحانیِ جسمیت

ی ممکنِ چیز را تا بیشترین سطحِ شدت جسمانی، تا بالاترین درجهبخشد، همهشود بدان والایی میوگرافیِ او با هرچه مواجه میدار کنند. سینماتتن
. این کنند، تا در عوض بیشتر بر بدن، و تنها بر بدن، تمرکز کنندها از درگیری و همانندسازیِ روانشناختی امتناع میکشد. این فیلمیابی برمیجسمیت

نهایتاً  عنویمآوردنش تقریباً محال است. خودِ امر کنند، یک زندگی بس فشرده و بس شدید که تابمی و منتقل ها زندگی سرّیِ گوشت را آشکارفیلم
نان شدتی چ نیاوردنی خوانده شود. برسون با چنان صراحت وتواند امر تابنحوی نابسنده ــ میکیفیتی از بدن، یک تأثرِ بدن است: چیزی که ــ به

 شود.بردن و اَبژکشن تمیزناپذیر میدهد که در آن، فیض از رنجکند که ضرورتاً بینشی ارائه میآورد یا درک میگوشت را به چنگ می

  

Source: Steven Shaviro, ‘A Note on Bresson’ in The Cinematic Body [“Theory out of bounds Series”; no.2], University 
of Minnesota Press, 1993, 241-155. 
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