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   مرور نویسنده و یادداشتی بر ترجمه   

کوتاه 1 بوطیقای سینما: یک مرور 

 کتاب بوطیقای سینما ) ۲۰۰۷( مجموعه‌ای از مقالات سینمایی قبلاً منتشرشده را   گرد هم آورده است؛ 
 یکی از آنها به دهۀ ۱۹۷۰ برمی‌گردد، و مابقی مقالاتی جدیدترند. این مقالات تاریخ سینما را در جهات 
 بسیار متفاوتی درمی‌نوردند، اما هم‌زمان حوزه‌های متعددی از برنامۀ پژوهشی مرا نیز به‌نحوی دستیاب 
 بار با تمرکـز بـر  ، در این مقـالات، حوزه‌های پژوهشی مورد اشاره هر  برجسـته می‌سازند. از همه مهم‌تر

کارشان را انجام می‌دهند.  یک فیلم یا مجموعه‌ای از فیلم‌ها خودشان را نشان و 
 همین امر خودبه‌خود حساب مرا از برخی همکارانم جدا می‌کند. امروزه پژوهشگران زیادی هستند 
 که به مطالعۀ صنعت سینما می‌پردازند و احتمالا  افراد بسیار بیشتری در تلاش‌اند با مطالعۀ مخاطبان 
کنند. در مورد این پژوهشگران،  ک سینمایی را فهم   در زمینه‌های فرهنگی‌اجتماعی خاص آنها، مقولۀ ادرا
ککشان هـم  گر همیـن امشـب همۀ فیلم‌های روی زمین نیست و نابود شـوند  که ا  همیـن‌قدر بگویم 
کارشان را   کمافی‌السابق   نمی‌گزد؛ فردا بیدار می‌شوند و بدون آنکه مطلقاً چیزی را از دست داده باشند 
 از سـر می‌گیـرند. این یعنی »تاریخ سینما بدون فیلـم«. بـرای مـن اما چنین تاریخ انتـزاعی‌ای جـواب 

نمی‌دهد. من به فیلم‌های سینمایی حقیقتاً نیاز دارم!
 برخی افراد مرا نظریه‌پرداز می‌دانند؛ من هم خودم تا حدی این‌طور فکر می‌کنم. با این حال همواره 
  در قالـب فیلم‌‌هـا، تجارب  ـــ کرده‌ام تأمل نظـری را در پیوند تنگاتنـگ با واقعیت‌هـای ملموس سـینما ـ  سعی 

1.	http://davidbordwell.net/books/poetics.php
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  نگاه دارم. بخش اول بوطیقای سینما   آشکارا نظری است. جستار  از یک فرایند تاریخی ــــ  و بخشی 
 مقدماتی، ایدۀ بوطیقا را معرفی می‌کند؛ چارچوب ارجاعی که مرا کمک می‌کند تا به مطالعۀ چیزهایی 

که بیشترین اهمیت را برایم دارند.  بپردازم 
»فرم  آنها  از طریق  که  به‌ویژه شیوه‌هایی  زیبایی‌شناختی سینماست،  ابعاد  این چیزها،  از   یکی 
که   و سبک« معانی و تأثیرات را شکل می‌دهند. این قضیه به دوران جوانی من برمی‌گردد، به زمانی 
 شیفتۀ نقد ادبی و هنری بودم. نخستین مطالبی که از من چاپ شد در حوزۀ نقد فیلم بود، و حالا هم 
که چگونه   این باره  کارم تحلیلی است در که به دست می‌گیرم، نقطۀ شروع   کمابیش در هر پروژه‌ای 
بر مبنایی  و،  به‌اصطلاح جمع می‌شوند، سروشکل می‌گیرند  گسترده‌ترین سطح   فیلم‌های مورد بحث در 
لحظه‌به‌لحظه، چگونه عمل می‌کنند. فرض من آن است که ناقد هنر از ساختار و طرز ساخت سخن می‌گوید؛ 
کارم مطالعۀ فرم‌های  که  کمتری از این می‌گویم   و ناقد ادبی احتمالا  از معماری و بافت‌. من اما با آب‌وتاب 

سینماییِ بزرگ‌مقیاس، به‌طور معمول فرم‌های روایی، و نیز بافت سینماییِ کوچک‌مقیاس است.
که موجد سنت‌های زیبایی‌شناختی   دومین حوزۀ موردعلاقۀ من در ارتباط با شرایط تاریخی‌ای است 
 است، سنت‌هایی نظیر داستان‌گویی هالیوود کلاسیک. وقتی اصول فرمی را روشن و آشکار ساختیم، 
آنها چگونه در تاریخ سر برآورده‌اند؟ ما به چه عواملی  آنها را توضیح دهیم؟ به‌نظرمان   چطور باید 
کنونی‌شان  کنیم تا توضیح دهیم که چگونه این فیلم‌ها شکل   در فرهنگ یا جامعۀ سینمایی مراجعه 
 را به خود گرفته‌اند؟ این من را بر آن داشته تا به بررسی سنت‌های سینمایی ملّی )در مطالعاتم دربارۀ 
، اوزو و آیزنشتاین( و نیز شرایط فناورانه و تولیدی )در دو کتاب‌ سینمای هالیوود کلاسیک و شیوۀ   درایر
 داستان‌گویی هالیوود( بپردازم. همچنین، فرض را بر وجود برخی پیوستگی‌های تاریخی‌ای گذاشته‌ام 
کتاب در باب تاریخ سبک فیلم و   که جنبۀ فراملّی‌ دارند، از جمله سنت صحنه‌پردازی عمقی )در دو 

جست‌وجوی ردّ و نشان چهره‌ها در نور(.
که توضیح دهم دینامیک زیبایی‌شناختیِ فیلم‌ها به چه صورت طراحی   علاقه‌مندی دیگرم این است 
گران بگیرند. در اواسط دهۀ ۱۹۸۰ دریافتم که برای   می‌شوند تا تأثیرات موردنظر خودشان را از تماشا
که چرا فیلم‌ها از فرم‌ها و سبک‌های ویژۀ خودشان برخوردارند، رضایت‌بخش‌ترین   توضیح این مطلب 
 توضیحات و تبیین‌ها آنهایی هستند که به نحوۀ درگیرسازی ذهن ما توسط این عناصر زیبایی‌شناسانه 
 می‌پردازند. هر ژست، هر برش، هر حرکت دوربین طراحی شده است تا درک و دریـافت مـا را شکل دهـد. 
کی، شناختی و عاطفیِ مـا را هدایت می‌کنند. از آن زمان   فرم و سبک چیزهایی هسـتند کـه تجربۀ ادرا
گیر شناختی از نحوۀ درگیر شدن ذهن ما با فیلم‌ها به‌خوبی  کنون معتقدم یک تلقی یا برداشت فرا  تا

کند. قادر است بسیاری از وجوه طراحی سینمایی را تبیین 
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 این سه‌حوزۀ پژوهشی ـــــ  زیبایی‌شناسی فیلم، علل و عوامل سنت‌های زیبایی‌شناختی و تبیین‌های 
 شناختی برای طراحی هنری ـــــ  در جستار مقدماتیِ کتاب با عنوان »بوطیقای سینما« مرور می‌شوند. و 
 ایده‌های این سه حوزه‌ در جستار بعدی با عنوان »قرارداد، ساخت و دید سینمایی« به کار بسته می‌شوند. 
من در آن جستار برخی کارکردها، منابع و اثرات )جلوه‌های( تدوینِ نما/نمای معکوس را تحلیل می‌کنم.
 پس از این دو جستار نظری، بخش دوم به مسائل مربوط به روایت می‌پردازد. من نظریۀ عامی را 
که سه وجه را به‌تفکیک از هم مورد بررسی قرار می‌دهد. به‌دنبال   در مورد روایت سینمایی مطرح می‌کنم 
 این مرور کلی، چند موردپژوهی می‌آید: تحلیلی از مقولۀ درک )اندریافت( روایی در فیلم میلدرد پیرس، 
روایت‌های »چندشـاخه«/»شاخه‌شـاخه«ای   بحثی دربارۀ سـنتِ »سـینمای هنری«، و بحثـی دربارۀ 
 مانند فیلم‌های بدو لولا بدو و درهای کشویی. آخرین جستارِ این بخش، مطالعه‌ای جدید و طولانی 
گونیست‌های متعدد  که به آن »روایت‌های شبکه‌ای« می‌گویم ، فیلم‌هایی با پروتا  در مورد چیزی است 
 کـه کنـش‌هـا / رویـدادهایشـان هم‌زمـان از  هم دور و در هم تنیـده می‌شـوند. در این جسـتـار فیـلم‌هـای 
 متعددی را بررسی کرده‌ام، اما مشروح‌ترین تحلیل را برای این چهار فیلم نگه داشته‌ام: نشویل، مگنولیا، 
 محبوب‌های ماه و سرنشینان. این جستار مجالی به من می‌دهد تا ایده‌های شناور در بخش‌های قبلی 

را محک بزنم و بیازمایم. 
 بخش سوم به سبک‌شناسی اختصاص دارد. در این بخش جستارهایی را در باب نظریۀ سبکِ اندرو 
گرد آورده‌ام. و جستار بعدی به بررسی  کلاسیک ژاپن و هنگ‌کنگ   ساریس و تکنیک‌های فیلم‌های 
کارگردان آلمانی، روبرت راینرت، می‌پردازد. طولانی‌ترین و جدیدترین جستار به   سبکِ بسیار متمایز 
که چگونه اصول  کوشیده‌ام شرح دهم   سبک‌شناسیِ سینمااسکوپ اختصاص یافته است. در اینجا 
 مختلف صحنه‌پردازی در فیلم‌های اولیۀ سینمای آنامورفیک بروز و ظهور یافتند. مانند بخش دوم، این 
برای نمونه، یکی از  گران غافل نمی‌ماند.  بر تماشا زیبایی‌شناختی  انتخاب‌های  تأثیر  از نحوۀ  نیز  بخش 
کم پلک می‌زنند تبیینی با صبغۀ شناختی ارائه می‌کند.  که چرا بازیگران این‌قدر  جستارها در این مورد 
کتاب همۀ حوزه‌های موردعلاقۀ مرا پوشش نمی‌دهند. مثلاً  گردآوری‌شده در این   جستارهای 
 من، در کتاب معناسازی، دربارۀ قراردادهای تفسیر انتقادی »فراتحلیل‌هایی« ارائه کرده‌ام، همان‌گونه 
گزیدۀ پیشِ‌رو مروری   که در جاهای دیگر در خصوص تاریخ‌نگاری سـبک نیز نوشـته‌ام. با این حـال 

شایسته‌وبایسته بر آن نوع پژوهشی است که طی سی سال اخیر به انجام رسانده‌ام.

دیوید جِی. بردول
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• • •

یادداشتی بر ترجمه

 »مرور کوتاه« بردول تا حد زیادی وظیفۀ معرفی کتاب را از دوش ترجمه برداشته است. با این حال، شاید 
، به‌طور مشخص برای خوانندۀ فارسی‌زبان، اضافه شود.  که به آن مرور چند جملۀ دیگر نیز بجا باشد 
گردآوری مجموعه‌جستارهایی  کرده، بوطیقای سینما حاصل  که بردول خود به‌اختصار اشاره   آن‌گونه 
است که در زمان‌ها و به مناسبت‌های مختلف نوشته و منتشر شده‌اند. این مجموعه‌جستارها به شیوۀ 
 مشخصی که، در یک مجلد واحد، کنار هم نشسته‌اند تصویری کمابیش جامع از رویکرد ویژه و با توجه 
 بـه وضـع کنونـی نوشـتار سـینمایی‌ »بدیـلِ« دیویـد بـردول بـه سـینما ارائه می‌کننـد. در ایـن رویکرد، که 
 با گسست از مشرب »قاره‌ای« و قرار  گرفتن در ذیل مشرب »تحلیلی« عنوان پراحترام »پژوهش« را تنها 
 درخـور مطالعـۀ تجربـی فیلم‌هـا و آزمودن فرضیه‌های جزئی و متوسـط ، و نـه کلی و کلان، می‌داند، تمرکز 
 از روی نقد و تفسیر برداشته و با اتکا به مفاهیم و نظریه‌های علمی )شناختی‌ تکاملی(، مؤکداً به تبیین، 
 تحلیل، تشریح و توضیح فیلم‌های منفرد اهتمام می‌شود. از برخی جهات مهم، محدودیت این نگاه و 
 روش‌شناسی ویژه‌اش نقطۀ قوت آن نیز محسوب می‌شود، چه این شیوۀ مطالعه به‌جای درآمیختن 

، به مورد آخر محدود می‌کند. عرصه‌های نقد و تفسیر و تحلیلْ خودش را، عالماً عامداً
، در کتـاب معناسـازی، بـه دو مقولـۀ نقـد و تفسـیر هم می‌پـردازد، اما در   البتـه بـردول در جایـی دیگـر
کم بر  ، مجـدداً بـه »تحلیـل«، یـا بـه تعبیـر خـودش فراتحلیـلِ، شـیوه‌ها، شـگردها و روال‌هـای حا آنجـا نیـز
کاو یا تفسـیرمحورِ فیلـم‌ می‌پردازد. امـا در بوطیقای سـینما،  ، نقـدِ معنـا  تفسـیر فیلـم‌ یـا بـه بیـان دقیق‌تـر
به‌عنوان خلاصه و چکیده‌ای از کل فعالیت حرفه‌ای بردول در مقام پژوهشگر فیلم، تلاش او‌ معنا  کردن 
 نفـسِ ایـدۀ »پژوهـش سـینما« و ارائـۀ الگویـی عملـی بـرای انجام آن اسـت. پژوهش سـینمایی موردنظر 
بردول مرزبندی‌ای روشـن با آن چیزی دارد که امروزه، در ذیل الگوی مطالعات فرهنگی، به »مطالعات 
کادمیک سینما،   سینمایی« معروف است و همان نیز الگوی غالب نوشتار سینمایی، و حتی مطالعۀ آ
در ایـران و جهـان را تشـکیل می‌دهـد. بـردول دل پُـری از ایـن رویکـرد اخیـر دارد، امـری کـه از هـر فرصتـی 
 برای طرح و نقد آن اسـتفاده می‌کند، مثلا  اینجا: »در دانشـگاه‌ها، مطالعۀ فیلم عمدتاً به‌سـمت نوعی 
کید از   میان‌رشـتگی کسـل‌کننده سـوق پیدا کرده که در آن فیلم‌ها کمتر از نظریه‌ها اهمیت دارند.« ]تأ
، آنجا که با طنـزی کمابیش تلخ   نگارنـده اسـت.[ ایـن همـان نکتـه‌ای اسـت کـه در ابتدای مرور خـود نیز
از ایـدۀ »تاریـخ سـینما بـدون فیلـم« سـخن می‌گویـد، به شـکلی دیگر بدان اشـاره می‌کند. گلایـۀ بردول از 
گاه حتی بدون   سـینماپژوهان و سینمایی‌نویسـانی اسـت که می‌توانند دربارۀ فیلم‌ها بدون دیدن آنها )
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کـه بودونبـود فیلم‌هــای  کننـد؛ کسـانی  اطالع از داســتان آنهـا!( حـرف بزننـد و حتـی درباره‌شــان داوری 
کاوانـه و در بهترین، یا  کیـد آنها سراسـر بر نقد و تفسـیر معنا  منفـرد برایشـان فرقـی نـدارد، چـون تکیـه و تأ
شـاید بدترین، حالت نظریه‌محورِ فیلم‌ها و نیز سـینما در تمامیت آن اسـت. این قسـم سـینماپژوهان و 
 سینمایی‌نویسان از فیلم‌ها بیشتر به‌عنوان مستمسکی برای انجام سایر تعهداتِ، عموماً سیاسیِ، خود 
کار آنها همه‌چیز هسـت غیر از تمرکز بر   یا بهانه‌ای برای طرح مفاهیم غیرسـینمایی بهره می‌گیرند و در 
گـر شـما پژوهشـگری   وجـه مـادی، عینـی و انضمامـی فیلـم به‌عنـوان فیلـم. حال  آنکـه، »برطبـق یـک سـنت، ا
کمتر و کمتـر هرچـه بیشتر و بیشـتر بیاموزیـد، تـا وقتـی  کـه دربـارۀ هرچـه  باشـید، موقعـی پیشـرفت می‌کنیـد 
گاه بیش  از  حـد جزءکاوانـۀ خـود   همه‌چیـز را دربـارۀ هیچ‌چیـز بدانیـد«. و بـردول خـود در برخـی قطعـاتِ 

دانستنِ همه‌چیز دربارۀ هیچ‌چیز را به حد اعلا می‌رساند.
چکـیـــــده‌ای اســــت از رویـکـــــردی  کـتــــاب بوطیـقـــــای ســــــینما  گـفـــــت  کـــــلام مـی‌تـــــوان   در یــــک 
  سبک‌کاو به پژوهش سینمایی که در تقابل آشکار با رویکرد    تبیین‌گرانه ــ   استقرایی ــ   تجربی ــ  تحلیلی ــ
کاو قرار می‌گیرد. بردول    معنا   تفسیرگرانه ــ   قیاسی ــ   نظرورزانه ــ  مسلط دیگر یعنی رویکرد اروپای‌قاره‌ای ــ
 عنوان پرمعنا و البته پرتداعیِ بوطیقای سـینما را برای آن برگزیده تا رویکـرد مطلوب خـودش در حوزۀ 
که به‌لحاظ سیاسی و اخلاقی   مطالعـۀ ســینما / فیلم‌هـای سینمایی را در تقابل با رویکردی قرار دهد 
 به‌اصطلاح راست‌کردار است و عموماً هم با عنوان مطالعات سینمایی شناخته می‌شود. در نگاه اول 
که در مواجهه با بوطیقای سینمایِ بردول سروکار ما با نوعی رویکرد تحلیلی   چنین به نظر می‌رسد 
نوعی  فدای  را  سینما  وجوه  متعالی‌ترین  صدالبته  و  هیجان‌انگیزترین  که  است  ملانقطی  و   خشک 
 ناتورالیسم، ابژکتیویسم و آمپیریسم منسوخ کرده است و چه ‌بسا این شکل از برخورد بیش از همه بیانگر 
 نوعی بی‌علاقگی ضمنی یا صریح به سینما در لفافۀ پژوهش باشد. اما دست‌کم در مورد بردول، مسئله 
کاملاً برعکس است. »من به فیلم‌های سینمایی حقیقتاً نیاز دارم!« این   نه‌فقط چنین نیست، بلکه 
 جملۀ بردول در آغاز مرورش است . نیازمندی بردول به فیلم‌های منفرد سینمایی از جنس عشق و 
گرم  کلمه عاشق سینما، عاشق خود سینما، است و این عشق چنان   تمناست. بردول به معنای دقیق 
کسارانه در  برابر   و عمیق است که وقتی دقیق‌تر می‌نگریم متوجه می‌شویم عملاً به موضعی کمابیش خا

دلدار )سینما و فیلم‌های سینمایی( تبدیل شده است.
ـل می‌پردازد و خود را صراحتاً در جبهۀ ساریس  ݔ ݫ  در جایی از کتاب، آنجا که بردول به دوگانۀ ساریس‌ کِىݫ
 قرار می‌دهد، کمابیش با ما از کم‌وکیف شــیدایی‌اش به ســینما می‌گوید. کیل منتقدی اســت که دائماً در 
، یا در یک کلام  ، فهمیده‌تر و باذوق‌تر ، جذاب‌تر  کار قضاوت است، دائماً می‌خواهد از فیلم‌ها باهوش‌تر
  برسد، تا جایی  که می‌توان گفت برای کیل خودش به‌مراتب مهم‌تر از فیلم‌ها و سینما در   »سَرتر«، به نظر
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 تمامیت آن است. در‌حالی‌که عشق کسی مثل بردول، به پیروی از مشی امثال ساریس، عشقی ساده 
 و بی‌غل‌وغش اســت )ضمن آنکه این افتادگی و بی‌پیرایگی افزون بر آنکه خصیصه‌ای پژوهشــی اســت، 
 آن‌طور که در منش امثال ســاریس و بردول می‌بینیم، خصیصه‌ای شــخصیتی نیز هســت(. برای بردول 
 اولویت همیشــه با فیلم‌ها و با »قابلیت‌های متعالی مدیوم ســینما« در تمامیت آن اســت. قرار نیســت 
 حرف زدنِ »انتقادی« دربارۀ فیلم‌ها بهانه‌ای برای خودنمایی باشد؛ قرار نیست فیلم‌ها بهانه‌ای فراهم 
 آورند تا سینماپژوه / سینمایی‌نویس از طریق آنها خودش را مطرح و اغراض و حوایج شخصی یا مکتبی 
گر هم پوشش و لفافه‌ای باشد، پوششی   خویش را برآورده سازد. در اینجا )نو(فرمالیسم معروفِ بردول ا
کــه بــردول بــه تک‌تــک فیلم‌هـــای   اســت بــرای شــیدایی بی‌دریــغ، و حتــی می‌تــوان گفــت گاه بی‌تمیـــزی، 
کــه شـــائبۀ بزرگ  کــردن خــود یــا  کــه در مواجهـــه بــا فیلم‌هــا هرگــز کاری نمی‌کنــد   ســینمایی دارد، به‌نحــوی 
 کوچک  کردن فیلم‌ها )عموماً، نیل به اولی از طریق انجام دادن دومی!( مطرح شود. چنان است که گویی 
 این نحوۀ مواجهه )»رویکردی واحد؛ روش‌های بسیار«( بهترین راه برای تماس هرچه بیشتر و طولانی‌تر 
ک هرچــه بیشــتر و طولانی‌تــر بــا ســطح یــا همــان حیثیــت   بــا پوســت فیلم‌هــا، همــۀ فیلم‌هــا، بــرای اصطــکا
 مــادی فیلم‌هــا، همــۀ فیلم‌هــا، اســت. )نو(فرمالیســم بردول از جنس درک ارج‌شناســانه اســت، از جنس 
 تلاش مجدّانه و سالم برای تشخیص کمترین چیزهایی در فیلم‌ها که سزاوار تحسین‌اند، نه کین‌توزی و 
، و البته شرورانه، در پوشش نقد فرمالیستی فیلم!   عقده‌گشایی و افاضۀ فضل‌های مضحک و رقت‌انگیز
کریستین تامسون( هیچ سنخیتی   فرمالیسم راستین و راست‌گویی از جنس فرمالیسم بردول )و صدالبته 
گراییِ وارونه را به اسم  کذّابی که پوستین محتوا ک و   با آن قسم فرصت‌طلبی قلندرمآبانۀ سخیف، هتّا
 »فرمالیســم« پوشــیده نــدارد. در ارتبــاط بــا فرمالیســم بردولــی، به‌جــای آنکــه فیلم‌هــا و ســینما پیوســته 
 بهانه‌ای برای جلب  کردن توجهات به خود باشند، فرد دائماً در تلاش است توجهات را از خود گرفته و 
 به فیلم‌ها و به سینما در تمامیت آن جلب کند. این فرمالیسم مصداق نوعی عشق مهربانانه، بخشنده 
گر پژوهشــگر همین امشــب از صفحۀ   و برابرنگر در پوشــش پژوهشــگریِ منضبط تجربی اســت؛ و در آن ا

که فیلم‌ها فردا همچنان هستند. روزگار محو شود، جای شکرش باقی است 

مهدی نصراله‌زاده



 به‌عنوان مترجمِ این کتاب و در پایان این کار پیچیده و پرجزئیات، ضمن ادای احترام به همۀ مترجمان 
کــه پیش‌تــر آثــار مهـــم دیگــری از دیویــد بــردول را ترجمـــه کرده‌انــد، بــر خــود واجـــب می‌دانـــم   گران‌قـــدری 
 از بزرگوارانی که در این راه یاری‌ام دادند، قدردانی کنم: از خانم شــویز و آقای شــاطریان در نشــر بیدگل 
سپاســگزارم که با صبوری و بزرگواری به من فرصت کافی دادند تا ترجمۀ این کتاب را به ســرانجام برســانم. 
 از خانم‌ها دالوندی و رســتمیان ممنونم که بابت ویرایش متن ترجمه، بســیار وقت گذاشــتند و زحمت 
کشیدند. از دوست شریفم آقای نصراله‌زاده تشکر می‌کنم که با راهنمایی‌ها و بررسی‌های مشفقانه‌اش، 
 و نهایتاً با بازخوانی کامل و دقیق متن، مرا مدیون خود کرد. و قدردان همســرم ســامانه جاذبی هســتم 

که همواره پشتیبان و همراه من در این مسیر است.

   یادداشت مترجم   
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»ساریس و جست‌وجوی سبک«، زیر نظر امانوئل لِوی، همشهری ساریس، منتقد سینمای آمریکا:  	• 
مقالاتی به‌افتخار اندرو ساریس. لَنام، مریلند: انتشارات اسکرکرو، 2001، 165-173.

»به  منتها  رسـاندن چیزها: هذیان‌هایی به‌لطف روبرت راینرت«، نشـریۀ اورا  )اسـتکهلم( سـال ششم،  	• 
شمارۀ دوم )2000(: 4-19.

   قدردانی   



     22         بوطیقای سینما     

ک میوزی.    ژان ژا »طرح‌واره و بازنگری: صحنه‌پردازی و ترکیب‌بندی در سینمااسکوپ اولیه«، زیر نظر 	• 
.217-232 ،2004 ،AFRHC سینمااسکوپ بین هنر و صنعت. پاریس: نشر

»چه کسی اول پِلک زد؟ سبک فیلم چگونه ارتباط غیرکلامی را تقویت می‌کند؟«، زیر نظر لنارد هابیا  	• 
گ: انتشـارات موزۀ توسـولینم،   و پیتر شـپِلرن. سـبک و قصه: مقالاتی به‌افتخار توربن گرودال، کپنها

.45-57 ،2003
»سـبک بصـری در سـینمای ژاپـن، 1945-1925«، نشـریۀ تاریـخ فیلـم، سـال هفتم، شـمارۀ اول )بهار  	• 

.5-31 :)1995
»سینمای جلوه‌ها و کرشمه‌ها: کلاسیسم تزیینی ژاپنی دوران پیش از جنگ«، زیر نظر دیوید دسر و  	• 

آرتور نولِتی. بازسازی سینمای ژاپن. بلومینگتن: نشر دانشگاه ایندیانا، 1992، 327-345.
. پنجاه  کار کشــن: کونگ‌فو، هفت‌تیرکشــی و بیان ســینمایی«، زیر نظر لاو  »زیبایی‌شناســی در فیلم ا 	• 
 ســال بــا ســایه‌های درخشــان. انجمــن شــهری هنگ‌کنــگ و جشــنوارۀ فیلــم بین‌المللــی هنگ‌کنــگ، 

.81-89 ،1997
. فرای زمانـه: کینگ هو و  »غنـا از رهگـذر کاسـتی: کینـگ هـو و یـک لمحـه نگریسـتن«، زیر نظـر لاو کار 	• 

ایلین چان. انجمن شهری هنگ‌کنگ و جشنوارۀ فیلم بین‌المللی هنگ‌کنگ. 1998، 19-24.



کــی  از برخــی تلاش‌هــای مــن بــرای  گــردآوری شــده، حا کــه در بــازه‌ای سی‌ســاله  کتــاب،   جســتارهای ایــن 
که من به آن بوطیقای فیلم می‌گویم.   پاسخ دادن به پرسش‌هایی هستند دربارۀ سینما، از منظر چیزی 
 می‌تــوان ایــن تلاش‌هــا را ترویــج یــک آمــوزه دانســت ـــــ  کــه غالبــاً  آن را فرمالیســتی خواهنــد خواند ـــــــ  ولی 
 به‌ گمانم کار من چیز دیگری اســت. درســت اســت که این جســتارها فیلم را همچون اثری هنری در کانون 
 مطالعــه قــرار می‌دهنــد؛ آنهــا فــرم و ســبک را تحلیــل می‌کننــد. با این حــال، می‌کوشــند تبیین‌هایــی بــرای 
کارکرد فیلم‌ها نیز دست‌و‌پا کنند و نشان دهند چرا فیلم‌ها تحت شرایطی خاص به‌شکلی خاص   نحوۀ 
 جلــوه می‌کننــد. آن تبیین‌هــا بــه عوامــل زیادی اســتناد می‌کنند: نیات هنری، رهنمودهای پیشــه‌بنیاد، 
 محدودیت‌هــای نهــادی، هنجارهــای افــراد هم‌پیشــه، تأثیــرات جامعــه، قاعده‌مندی‌هــای بینا‌فرهنگی 

و تفاوت‌های رفتاری انســان.
در مجموع، این جستارها هم انتقادی‌اند، چون در فیلم‌ها مداقه می‌کنند، و هم تاریخی‌اند، چون 
 می‌کوشـند دربارۀ نحوۀ شـکل‌گیری فیلم‌ها توضیح دهند. آیا این جسـتارها نظری هم هسـتند؟ بله، ولی نه 
 از جنس نظریه‌ای که در حال حاضر در علوم‌انسـانی دانشـگاهی فهم می‌شـود. نظریۀ آن‌چنانی بیشـتر 
که آن را در 29 دسامبر 2005 از طرف دورۀ آموزشی فرهنگ تصویری  به محتوای ایمیلی شباهت دارد 
گهی همایشی به نام »ترا ـــ  «1 بود که چندی بعد برگزار می‌شد: دانشگاهم دریافت کردم. آن ایمیل حاوی آ

1.	TRANS

   مقدمه   
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. پس از این‌همـه تقاضا  گذار  این دعوتی است عملی برای مشارکت در یک لحظـۀ مهمِ 
کـه از مـا   بـرای اندیشیدن ورای پیشوندهای »پَسا«1 و »بِینا«2، یعنی پس از تمام اشاراتی 
آفرینش هنری، اجتماعات تصورشده  از تقسیم‌بندی‌های تاریخ، نظریه و  می‌خواهند 
کنشگـری، مطالعـات میدانی و رشـته‌های دانشگاهـی، علـوم،   و زیسـتـه، پژوهشگـری و 
کنون ما   علوم اجتماعی و انسانی، واسازی و ترمیم، تولید دانش و نقادی فراتر برویم، ا
 مشغول تولید چه نوع دانشی هسـتیم، این تولید چگونه و به چه میزان صورت می‌گیـرد؟ 
را  برنامه‌ریزی  آموزشی، ساختارهای درسی و شیوه‌نامه‌های   چه روش‌شناسی‌ها، فنون 

کار را با چه اهدافی انجام می‌دهیم؟ کار می‌گیریم و این  عملاً به 

  « در اصطلاحات ترارشته‌ای، تراجنسیتی،  در این همایش چالش تراجوهری3ِ پیشـوند »ترا ــ
 ترااخلاقی، تراهنری، و ترانژادی، نه‌تنها موضوع اصلی بلکه آغازگر بحث ماست. چگونه 
 فـرایندهـای فرهنگـی و سـیـاسیِ پیشـوند »تـرا ـــ  « در اصـطلاحات تـرا  کـاشـت،  تـرا  فـرِســت، 
 تـرا  فـرهنگیـدن و تـرارسـانی نه‌تنهـا نشـان از آمیـختگـی و پیـوند دارد، بلکـه دال بـر جعـل 

دگرگونی‌های ساختاری نیز هست؟

که این رویداد در »ترانسیلوانیا« برگزار خواهد شد. شایان ذکر است 

گر  کردم.]1[ ا که دریافت  کردم، ولی بقیۀ نامه عیناً همان چیزی است  البته جملۀ آخر را خودم اضافه 
نظریه این است، جستارهای پیشِ رو نظریه محسوب نمی‌شوند. 

  یــا شــاید بهتــر باشــد بــه آن نظریــه یــا Theory بــا  ــانی از نظریه ــــ ــور اغلــب پژوهشـــگران علوم‌انسـ  تصـ
  هم‌زمان بسـیار وسـیع و بسـیار محـدود اسـت.   T بزرگ بگوییم، مخفـف کـلان‌نظریـه )Grand Theory( ــــ
 بســیار وســیع اســت، چــون بــر آن اســت کــه تمــام فعالیت‌های انســان را می‌توان ذیلِ یک طــرح مفهومی 
عمــده گنجانــد )  گرچــه برخــی پسامدرنیســت‌ها ایــن طرح مفهومی را پیش  می‌کشــند کــه همۀ طرح‌های 
، مفهــوم رایج نظریه بســیار محدود اســت. چون مســتلزم درک   مفهومــی لزومــاً ناقص‌انــد(. از ســوی دیگــر
 محـــدودی از نحــوۀ کار فکــری انســان اســت. ظهـــور نظریــه باعــث افــول نظریه‌هــا  )theories( و تضعیــف 
 نظریه‌پــردازی )theorizing( شــد. کلان‌نظریــه عادت‌هــای بــد ذهنــی ایجــاد کــرد. بــه اســتدلالِ مبتنی بر 
، ادعاهای مبهم و انکار شــواهد تجربی میدان داد و این باور را   مرجعیت، پیوندهای سســت تداعی‌وار
، بر چیــزی که من   ایجــاد کــرد کــه عــرض انــدام و خودنمایــی نیــز شــکلی از اســتدلال اســت. از همــه مهم‌تر
 آن را اندیشــۀ آموزه‌محــور می‌نامــم به‌مثابــۀ شــیوۀ اصلی پژوهش علوم‌انســانی مُهر تأییــد زد. طرف‌داران 

1.	post
2.	inter
3.	transsubstantiating
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ک آنهــا را نادیده   نظریــه معمــولاً تفاوت‌هـــای میــان مواضــع نظـــری را مهم جلوه می‌دهند، اما وجه اشـــترا
  اینکــه بــا اســتنتاج یــا تعمیمــی خلاقانــه می‌تــوان هــر  برنامــهٔ مبتنی بــر آموزه‌هــا را در مــورد ایــن  می‌گیرند ــــ
کانه به پرســش گرفتــه نمی‌شــوند؛   یــا آن پدیــده به کار بــرد. در جریــان ایــن کار، هیــچ‌گاه خوشــۀ آموزه‌هــا شــکا

کاربرد مداوم می‌شود.  کوشش فقط صَرف 
 دســت‌کم بخشــی از آن صــرف ایــن امــر می‌شــود. بیشــترِ آن، شــاید بخــش عمــدۀ آن، صــرف نوعــی 
  « آوردم با لحنی بســیار جدی و درعین‌حال،  که از پیشــوند »ترا ــ  بلاغت عجیب‌و‌غریب می‌شــود. مثالی 
 با نوعی شوخ‌طبعی خودستایانه نمونۀ آن چیزی است که فردریک کروز »فروتنی پرمهابت« این سنت 

می‌نامد. با این حال، رگه‌ای از بغرنج‌سازی محض نیز در آن وجود دارد:

 اصـرار بـر اینکـه طبیعـتْ مصنـوع بشـر اسـت آیـا بیشـتر نشـانۀ اوج بی‌حُرمتـی بـه طبیعتـی 
نیسـت که خودخواهیِ مخرب و تمدنِ فن‌شـیدای1 ما با آن بیگانه اسـت، تمدنی که بنا به 
 آموزه‌های ما سلطه بر طبیعت را با خورشیدمحوریِ پروژه‌های روشنگری آغاز کرد، آن هم 
به‌مدد  نور کور‌کننده‌ای که فناوری نورشـناختی آن را متمرکز کرده بود؟ مگر نه این اسـت 
کوفمینیسـت‌ها و سـایر رادیکال‌هـا بـا گرایـش چندفرهنگی و بینافرهنگی مـا را متقاعد   کـه ا
کرده‌انـد کـه طبیعـت را دقیقـاً  نبایـد در هیئـت تولیدگرایـی2 و بشـرمداری3 »اروپامحورانـه« 
 دیـد، همـان چیزهایـی کـه حقیقتـاً بیـم آن مـی‌رود کل جهان را به‌تقلید از سـیمای مرگ‌بار 

کنند؟]2[ »همگونی« بازتولید 

ــعارها و دعــاوی مبهــم و بی‌پایــه می‌کنــد )طوری ‌کــه  گرفتــار انبوهــی از شـ  نوشــتۀ فــوق در‌حالی‌کــه مــا را 
ناچار می‌شوی کاربرد متهورانۀ واژۀ »دقیقاً« را تحسین کنی( باعث می‌شود از یاد ببریم دو پرسش فوق 
 ســؤالاتی بلاغی‌انــد کــه بــه آنهــا فقــط می‌تــوان جــواب »نــه« داد. صفحــات زیــادی را بایــد بخوانیم تا ســر از 
 ایــن گزافه‌گویی‌هــا دربیاوریــم. مــا دهه‌هاســت کــه بــا این طــرز نگارش ســر می‌کنیم. آهنگ شُــل‌و‌وِل، نحوِ 
 کج‌و‌معــوج، و آشفته‌ســازی‌های راهبــردیِ آن حــواس مــا را کرخــت کرده اســت. به احتمال زیــاد در تاریخ 

زبان انگلیسی، نثرِ هیچ‌کس به‌اندازۀ نثر نظریه‌پردازان )Theorists( مغلق نبوده است.
 زمانی نیچه گفته بود مادامی‌که عوام نتوانند انتهای چیزی را ببینند، آن را عمیق می‌شمرند. نه‌تنها 
 عوام که »انجمن زبان مدرن«4 نیز همین‌طور عمل می‌کند. این انجمن آمال هگلی برای ایجاد یک نظام 

1.	technophilic
2.	productionism
3.	anthropocentrism
4.	Modern Language Association (ML A)
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 فکری جهانی را به‌مدد وصله‌پینه  کردن انبوهی از آموزه‌های متناقض با نثری تلفیق می‌کند که هم‌زمان 
 می‌خواهـد افـاده‌ای و گنـگ باشـد، درعین‌حـال، از وظیفـه‌ای که فکر می‌کردیم اسـاتید دانشـگاه زندگی 
 حرفه‌ای خود را در گرو آن گذاشته‌اند، یعنی از تولید دانشی که معتبر و تا  حدی موثق باشد، شانه خالی 
می‌کند. بین های‌و‌هوی  کردن متفرعنانه و چیزها را کمابیش درست  گفتن متواضعانه تفاوت وجود دارد.
 می‌توان طور دیگری عمل کرد. روشن است که بهترین روش برای تولید دانشِ موثق سنت پژوهش 
 منطقـی و تجربـی اسـت. منظـورم از پژوهـش منطقـی ایـن اسـت کـه بررسـی کنیـم مفاهیم چقـدر کفایت 
توصیف و تبیین مسـائل را دارند. مسـائل در قالب پرسـش‌هایی مطرح می‌شـوند که پاسخ می‌خواهند؛ 
  نه »تجربه‌گرایی«، تمایزی که گویا باید مدام به پژوهشـگران  . پژوهش تجربی ــــ ، بهتر هرچه ملموس‌تر
  متضمن محک زدن افکارمان با شـواهد موجودی است که مستقل از باورها  علوم‌انسـانی یادآور شـد ــــ
  نه شواهدی که جوینده آنها را دربست و بدون تعهدی عقلانی می‌پذیرد،   و خواست‌های ما هستند ــــ
 و نه حقایقی که »اظهر من الشمس« هستند. منظور از شواهد چیست؟ منظور هر آن چیزی است که در 
که بر این گمان‌اند که حقایق خواه‌ناخواه   پرتو اطلاعات آینده اصلاح‌پذیر باشد و پاسخ من به کسانی 
 بسـتگی بـه دیـدگاه مـا دارند این اسـت که مفاهیم و شـواهد هـردو می‌توانند از چارچوب‌های پژوهشـی 
 مختلـف فراتـر رونـد. فـرض کنیـد می‌خواهیم بدانیم چگونه می‌توان سـرعت بـالای تدوین در فیلم‌های 
 ساخته‌شده بین سال‌های 1908 تا 1920 را تبیین کرد. برخی پژوهشگران توصیه می‌کنند به هنجارهای 
، از جمله به   رایج در پیشه]ی فیلم‌سازی در آن دوره[ توجه کنیم؛ دیگران به عناصر فرهنگی گسترده‌تر
 مدرنیته، اشاره می‌کنند و برخی دیگر آمیزه‌ای از اینها یا درون‌دادهای علّی دیگر را پیشنهاد می‌دهند. 
 امـا همـۀ پژوهشـگران تا حـد زیـادی بـر سـر مفهـوم چیسـتی نمـا، بُـرش و مقیـاس مقبـول بـرای تدوین 
 پرشـتاب اتفاق‌نظـر دارنـد. مطالعـات سـینمایی، ماننـد اغلـب آنچـه در علوم‌انسـانی دنبـال می‌شـود، رشـته‌ای 
 تجربـی اسـت. هستی‌شناسـی، ریاضیـات یـا منطـق محـض نیسـت. می‌تـوان بـا مثالـی نقـض یـک نظریـۀ 

خوب را زیر سؤال برد.
 پـس، ایـن مجموعه  جسـتار صرفـاً انتقـادی و تاریخـی نیسـت، بـه نظریـۀ فیلـم هم توجـه دارد، اما نه 
 به‌مثابۀ تبیینی چندمنظوره یا جهان‌بینی‌ای1 حاضرآماده برای استفاده. جستارهای این کتاب بر پرسش‌های 
گزینه‌هـای  بصـری  سـبک  بـرای  خـاص  فیلم‌سـازی  سـنت‌های  چگونـه  دارنـد:  تمرکـز  متوسـط  سـطح 
کار می‌کنند؟ مشخصاً در فیلم‌های  گزینه‌ها   هنجاری پدید می‌آورند، و فیلم‌سازان خلاق چگونه با این 
سینمااسـکوپ2 چـه راهبردهایــی بـرای صحنه‌پـردازی می‌تـوان یافــت؟ قالب‌هـای داســتان‌گویی، مثـل پیرنگ‌هـای 

1.	weltanschauung
2.	CinemaScope
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 شاخه‌شـاخه1 و روایت‌هـای شـبکه‌ای، چـه قراردادهایـی دارنـد؟ و آنها از چه طریق مـا را درگیر می‌کنند؟  
 کـدام قـاعـده‌منـدی‌هــای فنـی فیــلم را می‌تــوانیم در سینــمای کلاسـیک ژاپـن یا فیـلـم‌ســازی متـأخـرتــر 
 هنگ‌کنـگ پیـدا کنیـم؟ چنیـن پرسـش‌هایی مـا را بـر آن می‌دارنـد تـا علاوه بـر مفهوم‌سـازی )خلـق نظریـه(، 
 هـم مداقـه کنیـم )تحلیـل فیلم‌هـا( و هـم احتمـالات زمـان و مـکان را بررسـی نماییـم )بررسـی تاریـخ(. از 
ݩݩً  اینکـه فرهنـگ مردمـی تـا چـه حـد  ݧ ݧ ݧ ݧ ݧ کلان‌تـر رسـید، مثالݧ  پژوهش‌هـای سـطح متوسـط می‌تـوان بـه مسـائل 
 می‌توانـد به‌لحـاظ هنـری مبتکـر باشـد، یـا ذهـن مـا بـه چـه صـورت درگیـر روایـت می‌شـود. توجـه بـه چیزهـای 
، می‌توانـد مـا را بـه برداشـت‌های جامع‌تـری از نحـوۀ اثرگـذاری   کوچـک، ماننـد حرکت‌هـای چشـم بازیگـر
 فیلم‌هـا بـر مخاطـب برسـاند. ممکـن اسـت سـخت‌گیر خوانـده شـوم، امـا در عیـن تالش بـرای بررسـی مسـائل 

کلنجار بروم. ، سعی دارم با مفاهیم گسترده‌تر نیز  چاره‌پذیر
که بیشتر می‌کوشم  کار »علمی« هستم. پاسخم این است  که من عملاً به‌دنبال   برخی خواهند گفت 
 خود را به سـنت پژوهش منطقی و تجربی وصل کنم؛ سـنتی که وسـیع‌تر از آن چیزی اسـت که معمولاً علم 
 می‌نامیم. این سنت شامل پژوهش تاریخی و ترکیبی از براهین استقرایی2 و قیاسی3 است و می‌کوشد 
 پاسـخ‌هایی متناسـب بـا پرسـش‌ها پیـدا  کنـد. هدفـم تولیـد دانـش موثـق، هـم واقعـی و هـم مفهومـی، 
در مورد فیلم به‌مثابۀ فرم هنری اسـت، با این امید که این دانش درک مردم را از سـینما عمق بخشـد. 

  تجربی پایبند بوده‌انــد، این پایبندی   فیلم‌پژوهــان بســیار دیگــری بــه برنامه‌های پژوهــش منطقی ــ
 شــاید در میــان مورخــان بیــش از ناقــدان و نظریه‌پــردازان وجــود داشــته، ولی مــن می‌کوشــم از زاویه‌ای دیگر 
 به پرسش‌ها پاسخ دهم. من آن زاویه را بوطیقای سینما می‌نامم و در نخستین جستار شرح می‌دهم 
 ،  کــه منظــورم چیســت. به‌نظــرم بــرای طــرح برخــی مســائل میــان‌ردۀ جالــب در بــاب فیلــم به‌مثابــۀ هنــر
گفتــه شــد بــری از خطــا نیســت، ولــی بــه مــا کمــک  کــه   بوطیقــا ابــزار مناســبی اســت. بوطیقــا بــه معنایــی 
کنیــم. کلان‌نظریــه می‌آیــد و مــی‌رود، امــا هــر نــوع پژوهــش خلاقانــه، چــه  می‌کنــد اشــتباهاتمان را اصــاح 
گــر ریشــه در براهیــن و شـــواهد داشــته باشــد، بهتریــن روش بــرای فهــم  مبتنی بــر بوطیقــا چــه غیــر از آن، ا

ســـینما، ســازندگان و بینندگانــش و جایگاهــش در زندگــی مــا خواهــد بود.
گـــهگاه از مطالعــات  گـاهـــی علــم نیــز خــودی نشــان می‌دهــد.  بـــا‌ این‌ همه، در صفـحـــات پیــش رو 
  اجتماعــی، حتــی از ادلّــۀ تکاملــی، برای تبیین‌های علّی کمک می‌گیرم، درعین‌حال بیم آن دارم   علمی ــ

1.	forking-path plots
2.	inductive
3.	deductive
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 که این تلاش‌ها با مقاومت رایج از جانب حلقه‌های پژوهشی علوم‌انسانی روبه‌رو شوند. دلایل زیادی 
 وجــود دارد کــه چنیــن مقاومتــی را جزم‌اندیشــی کورکورانــه تلقــی کنیــم. خانمی از دانشــجویانم در مقطع 
 کارشناسی به روان‌شناسی تکاملی علاقه پیدا کرده بود، چون به‌تأسی از فمینیست‌های شاخص تصور 
 می‌کــرد هرگونــه تحقیــق جامــع دربــارۀ تبعیــض جنســیتی بایــد شــامل ایــن گرایــش نیــز باشــد.]3[ آن دانشــجو 
کــه او راجع بــه ایــن  کــه اســتادانش در دوره‌هــای مطالعــات زنــان به‌شــدت مخالــف ایــن هســتند   دریافــت 
گــر لطیفــۀ خاصی ســراغ ندارید که شــما را بخنداند، این‌یکی شــاهکار اســت. گرچه   موضــوع مطلــب بنویســد. ا
کتاب‌هایــی در بــاب  گو و ماننــد آن، بارهــا  کالیفرنیــا، شــیکا ناشــران دانشــگاهی، نظیــر ام‌آی‌تــی، هــاروارد، 
 نظریۀ تکامل در حوزۀ زیست‌شناســی و علوم اجتماعی به چاپ رســانده‌اند، تا زمان نگارش این مطلب 
گذار  هیچ‌کــدام کتابــی دربــارۀ نظریــۀ تکاملی هنر و ادبیات منتشــر نکرده‌اند. این وظیفه به مؤسســاتی وا
کــه شــهرت آن‌چنانــی ندارنــد.]4[ ویراســتارانِ مجموعه جســتار جدیــدی، بــا عنــوان حیــوان ادبــی:   شــده 
تکامل و ماهیت روایت1،متوجه شدند که یافتن ناشر برای چنین مجموعه‌ای، به هیچ وجه آسان نیست.

 بارها پیش می‌آمد که ویراستار علمیِ فلان انتشاراتی بسیار ابراز علاقه می‌کرد، اما خیلی زود 
 این رو، می‌خواهیم از انتشـارات   با مقاومت ویراسـتار مطالعات ادبی روبه‌رو می‌شـد... . از
     که جز این هیـچ واژه‌ای حق مطلـب را ادا نمی‌کند ــــ ـــ  دانشـگاه نـورت وسـترن بابـت شـجاعتش ـ

کنیم.]5[  کتابمان قدردانی  برای چاپ 

گویا از بازی باختینی  تمام شـواهد دال بر آن‌اند که پژوهشـگران پساسـاختارگرای علوم‌انسـانی، که 
 بـا گفتمان‌هـا حـظ می‌برنـد، سرسـختانه در  برابـر میـدان دادن بـه گفتمان‌های هنری از بُعد شـناختی یا 
 تکاملی مقاومت می‌کنند. وقتی انجمن زبان مدرن )ML A( در حال راه‌اندازی گروهی پژوهشی در زمینۀ 
دانشـجوی  یـک  بـه  فقـط  گفـت  مـن  بـه  ایـن حـوزه  در  معـروف  پژوهشـگری  بـود،  ادبیـات  تکاملـی   روان‌شناسـیِ 
گـر پـای  کنـد، ولـی ا کنـد. ML A می‌خواهـد اعضـای جوانـش را دل‌گـرم  کاری   کارشناسـی اجـازه می‌دهنـد چنیـن 
 یـک پژوهشـگر ارشـد در میـان بـود فکـر می‌کردنـد می‌خواهـد دارودسـته راه بینـدازد. ده سـال پیـش در مقیاسـی 
 بسیار کوچک‌تر، گروهی از رسانه‌پژوهان »مرکز مطالعات شناختیِ تصاویر متحرک«2 را تشکیل دادند، ولی 
 تا زمان نگارش این مطلب هیچ‌یک از اعضای آمریکایی آن مرکز در دورۀ کارشناسیِ مطالعات سینمایی 
 بـه تدریـس نپرداخته‌انـد. هنـوز نشـنیده‌ام هیـچ دپارتمانـی در تالش بـرای اسـتعدادیابی بـه ایـن نتیجه 

1.	The Literary Animal: Evolution and the Nature of Narrative
2.	Center for Cognitive Studies of the Moving Image
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کنـار پسامدرنیسـت‌ها، پسااسـتعمارگراها  کـه بـه فـردی شـناخت‌گرا نیـاز دارد تـا بـا قـرار دادن او در   رسیده باشـد 
کند. و پیروان مطالعات فرهنگی‌اش توازنی برقرار 

 در مجموع، روشـنفکران علوم‌انسانی مخالـف نظریۀ‌ شـناختی و تبیین‌هـای تکامل‌بنیان هستند، 
چون به علم بدگمان‌اند. پژوهش علمی، که مشهودترین نمونۀ دانش معتبر در فرهنگ ماست، آماج 
  اینکه از جانب خودشــان  که به هرگونه دعوی دانش موثق شــک دارند )مگر  حملۀ نســبی‌گرایانی بوده 
 باشــد(. افزون‌بــر ایــن، بــه بــاور بســیاری از افــراد مترقــی، تخصــص تهدیــدی اســت بــرای مســاوات‌خواهی. 
فلــذا بــه دیــد آنهــا چنیــن به نظر می‌رســد که علم، بــا نهادن معیارهای دقیق برای نظریــه و برهان، در کار 
 »نظارت« بر گفتمان‌هاســت. اما در عمل معلوم شــده که تخصص، به‌عنوان منبعی برای دانش، بســی 
قابل‌اعتمادتر از شهود، خرافه و فتوای سیاسی است. در ضمن، این خطر وجود دارد که در نظر گرفتن 
« بــه جهــل و ســرکوب دامــن بزنــد. همــۀ مــا در ایــالات متحــده کامــاً  گفتمانــی دیگــر  علــم به‌مثابــۀ »صرفــاً 
 در جریانیم که برای پشــتیبانی از خط‌مشــی‌های سیاســی خطرناک می‌توان باورهای مذهبی را بر  انگیخت. 
کــه نشــان مــی‌داد دو ســوم آمریکایی‌هــا معتقدنــد   هــر فــرد مترقــی بایــد از نتایــج نظرســنجی ســال 2005 ، 
 انســان آفریــدهٔ خــودِ خــودِ خداســت، متأســف باشــد. تــازه دو پنجــم دیگــر هــم معتقــد بودنــد »موجــودات 
کنونی‌شــان وجــود داشــته‌اند.«]6[ رویکــرد سیاســی شــما هرچــه باشــد بهتــر اســت   زنــده از ازل به شــکل 
 عمــل شــما برآمــده از اطلاعــات موثــق و افــکار منســجم باشــد، نــه دروغ و اشــتباه. ]7[ ایــن یعنــی بپذیریم 
 معــرض خطــا باشــد، معتبرتریــن روش مــا در مســیر   کــه ســنت پژوهــش منطقــی و تجربــی، هرقــدر هــم در

دســتیابی به دانش اســت و برای اهداف مترقی می‌توان از آن بهره برد.
 غالبـاً پژوهشـگران علوم‌انسـانی از علـم پـروا دارنـد، زیـرا بـه بهره‌برداری‌هـای اجتماعـی تـن می‌دهـد. 
بسـیاری بـر ایـن گمان‌انـد کـه علـم مسـئول بسـیاری از گرفتاری‌هـای امـروز ماسـت، از آلودگـی هـوا گرفتـه 
ک در اردوگاه‌هـای  گناهانـش اصالح نـژادی و آزمایش‌هـای هولنـا تـا خطـر جنـگ هسـته‌ای، و از جملـه 
گرفته شـده‌اند و  نازی اسـت. شـکی نیسـت که دانشـمندان گاهی برای اقدامات غیراخلاقی به خدمت 
دانـش علمـی ماننـد هـر دانـش دیگری به‌خودی‌خـود فضیلت‌بخش نیسـت. با این حال، علـم به‌عنوان 
کثر پژوهشـگران علوم‌انسـانی حق دارند بگویند  تکاپویی جمعی می‌تواند شـرایط بشـر را بهبود بخشـد. ا
 کـه نابرابـری نـژادی، تبعیـض طبقاتـی و گرمایش جهانـی تهدیدهایی برای جامعۀ مدنی‌اند. اما چه کسـانی 
 معرض خطرند و  که جوانان سیاه‌پوست در آمریکا بیش  از  همه در  شواهد قانع‌کننده ارائه می‌کنند 
کارگر در رژیم‌های جمهوری‌خواه بیش از سـایرین متحمل درد و رنج می‌شـوند؟ نه اسـاتید ادبیات  اقشـار 
کـه جامعه‌شناسـان، اقتصاددانـان، انسان‌شناسـان و دانشـمندان علـوم سیاسـی. وکلا، پژوهشـگران امـور 
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کـه  حقوقـی و دانشـمندان پزشـکی قانونـی از شـواهد دی‌اِن‌اِی بـرای آزادسـازی افـرادی بهـره برده‌انـد 
به‌ناحـق زندانـی می‌شـوند. هشـدار تغییـر اقلیـم جهانـی حاصـل تلاش‌هـای منسـجم زیست‌شناسـان، 
جغرافی‌دانـان، زمین‌شناسـان و سـایر افـراد خبـره بـوده اسـت. متخصصـان پزشـکی می‌کوشـند ایـدز و 
کسیناسـیون اطفـال در مناطـق جنگـی جـان خـود را  کننـد و برخـی از آنهـا بـرای وا سـرطان را ریشـه‌کن 
به خطـر می‌اندازنـد. شـرم‌آور اسـت کـه اسـاتید راحت‌طلـب دانشـگاه فکـر کننـد کـه ایـن قهرمانـان طبق 

یـک معرفت‌شناسـی معیـوب عمـل می‌کننـد. 
در هـر  صـورت، حضرات نظریه‌پرداز در عمل، بـه حرف‌هایی که خودشـان می‌زنند باور ندارنـد. یک 
 پسامدرنیست وقتی به آنفولانزا مبتلا شود، مثل هرکس دیگری به‌سرعت خودش را به دکتر می‌رساند. 
کـه پژوهـش موثـق هـزاران متخصـص در حـوزۀ علـوم زیسـتی پشـتوانۀ آن  نمی‌تـوان تشـخیص دکتـر را، 
 است، به‌مثابۀ تفسیری که از حیث فرهنگی جانب‌دارانه است یا متنی که باید با بدگمانی خوانده شود 
کاری اشـاره می‌کنـد:  کـه بـه تـرادف نسـبی‌گرایی فرهنگـی و ریـا ، آنجـا  کـرد. به قـول ریچـارد داوکینـز  رد 
کاری اسـت.« تنهـا در   »یـک نسـبی‌گرای فرهنگـی را در دوردسـت نشـانم بـده تـا نشــانت دهـم کـه چـه ریـا

 معرض بدگمانی است.]8[  که علم به‌شدت در ( است  سالن‌های سمینار )پشت تریبون و روی منبر
گر مطالعات سـینمایی با موضع ضدعلمی »نظریه« هم‌داسـتان شـود، بیم آن هسـت که افق دیدش   ا
گلچینـی از مهم‌تریـن نظریه‌هـا در دهه‌هـای 1970 و 1980،   کوتـاه و بسـته باقـی بمانـد. شـما بـا خوانـدن 
 متوجه نخواهید شـد که تحول مطالعات حوزۀ زبان نتیجۀ آرای چامسـکی بود تا زبان‌شناسـی سوسـوری، 
 یا اینکه روان‌شناسـیِ شـناختی یا عصب‌روان‌شناسـی بیش از آنچه در مخیلهٔ لکان می‌گنجید )و البته 
کـه لـکان تخیـل فربهـی هـم داشـت( دربـارۀ ذهـن بـه مـا می‌آموخـت. مطالعـات سـینمایی،   می‌دانیـم 
کلیدواژه‌هــا   به‌رغـم »چرخـش تاریخـیِ« ادعایـی‌اش، همچنـان بـر »اسـلوب‌ها« به‌جـای پرسـش‌ها، بـر 
 به‌جـای مفاهیـم، و بـر آمـوزه به‌جـای پژوهـش آزاد پای می‌فشـارد.]9[ اغلـب فیلم‌پژوهـان درک محدودی 
 از میان‌رشــتگی را ترویج می‌کننـد و صرفـاً از گرایش‌هایـی ایـده می‌گیرند که جزئــی از ســنت هرمنوتیــک 
 »قـاره‌ای« محسـوب می‌شـوند )نظریه‌هـای تفسـیر ادبـی، روان‌کاوی لکانی، انسان‌شناسـی پسـامدرن و  
، پذیرای ایده‌هایی از جانب روایت‌شناسی تطبیقی،   مانند آن(. ولی ما با پرسشگری از منظری وسیع‌تر
گرایش‌هــای مترقـی در   روان‌شناســی شــناختی، برنامه‌هـای نظـری »داروینـی«، نظریـۀ شــبکه و سـایر 
 علوم‌انسـانی می‌شـویم. انتظـار پاسـخ‌هایی قطعـی از جانـب آنهـا نداریم ـــــ  خواهـان جزم‌گرایـی دیگـری 
نیستیم ـــــ  اما برای پاسخ به پرسش‌هایی پژوهشی که طرح می‌کنیم کندوکاو گسترده‌ای انجام می‌دهیم.
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 ، بیشـتر جسـتارهای گردآوری‌شـدۀ متن حاضر قبلاً نیز چاپ شـده‌اند. همگی، و حتی برخی بیشـتر
 بازنگری شـده‌اند. حالا می‌فهمم چرا مؤلفان زیادی چاپ دوبارۀ جسـتارهای قدیمی‌شـان را بر بازنگاری 
کاملاً  آنها ترجیح می‌دهند. وصله‌پینه  کردن قطعه‌ای قدیمی به‌مراتب دشـوارتر از به‌هم بافتن قطعه‌ای 
 جدید است. سعی نکرده‌ام خلاصه‌ای جامع از تحولات اخیر را به دست دهم، اما تعدادی از جستارهای 
این کتاب شـامل نتیجه‌گیری‌هایی اسـت که برخی مضامین را در پرتو پژوهش‌های جدید شرح‌و‌بسـط 
: »بوطیقای سـینما«، »سـه وجـه روایت فیلم«،   می‌دهـد. جسـتارهای جدیـد در ایـن کتـاب عبارت‌اند از
 »دوستان مشترک و وقایع‌نگاری‌های تصادف« و »سینمااسکوپ: معجزۀ مدرنی که بی‌عینک می‌بینید«، 
 هرچند اولی و آخری برگرفته از نوشته‌های قدیمی‌ترند.]10[ امیدوارم این جستارها را روی وبگاه خودم1 

کنم و هر  از  گاه آنها را با مطالب نو همراه سازم. نیز بازنشر 
کرازبی و براد شاوِر با پرداختن به مسائل مربوط به متن، و جِیک  در گردآوری این مجموعه، اریک 
  با تهیۀ تصاویر مرا یاری دادند. مؤسسات زیادی به شکل‌گیری جستار‌های  گِرینگ نیز  بلَک و کریستی 
که با انواع روش‌های سخاوتمندانه در این  کردند، به‌ویژه دانشگاه ویسکانسین ـــ  مدیسن   اصلی کمک 
کارکنان آرشــیوهای فیلم تشــکر کنم، به‌ویژه   پژوهش یاریگر من شــد. همچنین، باید از شــمار زیادی از 
گابریل کلایه در آرشیو فیلم سلطنتی بلژیک؛ پت لافنی و مرحوم کتی لافنی در بخش  ک لدو و  مرحوم ژا
 تصاویر متحرک و صداهای ضبط‌شده در کتابخانۀ کنگره؛ چارلز سیلور و مری کرلیس از موزۀ هنر مدرن؛ 
ک و پائولو چِرچی اوسای از خانۀ جورج ایستمن؛ باب روزن، چارلز هاپکینز   مرحوم جیمز کارد، کریس هورا
 و ادی ریچمونــد از آرشــیو فیلــم و تلویزیــون »یو. ســی. ال. ای«؛ شــان بلســتون از آرشــیو فیلــم کمپانــی 
کادمــی هنرها و علوم ســینمایی؛ الین بوراز از آرشــیو  کــس قــرن بیســتم؛ مایــک پوگورزلســکی از آرشــیو آ  فا
، دَن نیسن و توماس کریستینسِن از آرشیو مؤسسۀ   ملی فیلم و تلویزیون لندن؛ ایب مانتی، کارن جونز
 فیلم دانمارک؛ متی لوکاریلا و آنتی آلانِن از آرشیو فیلم فنلاند؛ هیساشی اوکاجیما از مرکز فیلم ژاپن؛ و 
، و کلاوس ولکمِر از مــوزۀ فیلم مونیــخ. همچنین، از کارکنان  ک، اســتفان دروئســلر  )دوبــاره( کریــس هــورا

وظیفه‌شناس همۀ این آرشیوها تشکر می‌کنم.
کـــه بـــه جســــتار‌های اولیــــه سروشــــکل دادنـــد، همکارانــــم در دانشــــگاه   در میـــان همــــۀ افـــرادی 
 ویسکانسین ـــ  مدیسن منابع بی‌بدیلی از ایده‌ها، منابع و نقدها بوده‌اند. طی سال‌ها این افراد به کار من 
 ، ، بن بریوستر ، جیم بنینگ، جو برز کرده‌اند: جینی و دیوید آلن، جو اندرسون، تینو بالیو، سالی بینز  کمک 

1.	http://www.davidbordwell.net
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ݓـِــت، جیم کورتــادا، دان کرافتن، جیم دَنکــی، جان دیویس،   مــری کاربیــن، نوئــل کــرول، کلــی کانوی، بِث کُرٮݫ
گ گومِری، اریک گانِســن، مِگ همِل،  کــی، تــام فلین، کوین فرنــچ، دا   دا  ســوزان دیویــس، مکســین فلکنر ــ
کین،  ، مرحوم نیچکا ، لیا جیکوبــز  دبــی هنســن، دِیــو هلــن برنــد، لیندا هنزل، بوید هیلســتاد، کریس هووِر
 ونــس کپلِـــی، جِــرد لوئیــس، جــی. جــی. مورفــی، مرحــوم اوردیــن نِــس، بِــث آنوســکو، مرحوم تیم آنوســکو، 
کوِل، مری روزا، پدی رورک، فرانک شید، بن سینگر و اندرو یوندا. از وقتی معلوماتم   سندی ریزو، مت را
 را در اختیـار عمـوم گذاشـته‌ام، از افـراد شـاخه‌های جنبی دپارتـمـان خودمـان بســیار آموختـه‌ام: جولی 
، مــری آن فیتزپاتریــک،  کانتــور ــا، جــوآن  کاپِ ، جــو  کومــار ، شــانتی  کرتیــن، میچــل هیلمــز  داســی، مایــکل 
 ، کِــرو، لویــد بیتــزر  ژانگــدُن پَــن، مرحــوم اِد بلَــک، تیــم هایــت، جیــم دیــارد، بلیــک آرمســترانگ، ری مــک 
گانینگ، ریچارد مالتبای،  ک ولف، تام   مایکل لِف، اســتیو لوکاس، مرحوم مایکل مک‌گی و ســو زائســک. چا
 پیتر پارشــال و بســیاری دیگر از مدعوین ویلاز هال بیش از آنچه شــاید خود بدانند سال‌هاســت به من 
 می‌آموزنــد. همیــن امــر دربــارۀ افــرادی نیــز صدق می‌کند که در دورۀ مدرســه و در آرشــیوها، دانشــگاه‌ها، 
 جشــنواره‌های فیلــم، همایش‌هــا و شبکه‌ســازی رایــج در زندگــی دانشــگاهی‌ام بــا آنهــا دوســت شــده‌ام. 
 همین‌طور )بی‌اغراق( هزاران دانشــجویی که اینجا در ویسکانســین افتخار آموختن به آنها را داشــته‌ام. 
گردان مــن  کــه در خــواب کســی دیگــر حــرف می‌زنــد1؛ خوشــبختانه شــا  می‌گوینــد معلــم تنهــا کســی اســت 
کــه بــا مــن پایان‌نامــه داشــته‌اند، از  ، مطالبه‌گــر و خوش‌خلــق بوده‌انــد. آن ســی و چنــد نفــری  بیــدار

برایــان رُز )1975( تــا جاناتان فــرام )2006( بســیار در  برابــرم صبــوری بــه خــرج داده‌انــد.
کرد و  کنم، دوسـت دیرینی که چاپ این مجموعه  جسـتار را میسـر  ، باید از بیل جرمانو یاد   سـرآخر
کـه صـرف ایـن کتـاب شـدند، مـرا  کـه عشـق و وفـاداری‌اش حتـی فراتـر از سـال‌هایی   کریسـتین تامسـون، 

زنـده نگـه داشـته اسـت. 

جمله‌ای منسوب به ویستن هیو اودن شاعر 	.1



   پرسش‌های مربوط به نظریه   
   الف   





که پیشینه و تاریخچه‌ای  کاملاً واضح و شفاف به نظر می‌رسند و یادمان می‌رود   گاهی امور جاری‌مان 
 دارند. برای اساتید علوم‌انسانی عادی است که تصور کنند هر رشته موضوعاتی برای مطالعه داشته و 
آنها وجود دارد. در مطالعاتِ ادبی، متونی در اختیار دارید و می‌کوشید   انواع »اسلوب‌ها« برای مطالعۀ 
کنیـد. شـما می‌تـوانـیـد یک   آنهـا را بـا به  کـار  بـســتـن انـواع آمـوزه‌هـا دربـارۀ ادبیـات، زبـان یـا زندگـی درک 
 پدیدارشناس یا لکانی، واسازی‌گرا، پساساختارگرا یا علاقه‌مند به مطالعات فرهنگی باشید، با این حال 

هرکس، دانسته یا ندانسته، با اسلوبی موافق است. 
کــه نخســتین  بار 60 ســال پیــش،  ایــن طــرز فکــر آشناســت، امــا ابدی‌ازلــی نیســت؛ طــرز فکــری اســت 
 بعــد از جنــگ جهانــی دوم و بــا رونق  گرفتن نقد ادبی دانشــگاهی ظهور پیدا   کرد. کتاب‌های پایه در این 
زمینــه دیــد مســلح  1 )1948( اثــر اســتنلی ادگار هایمــن و نظریــۀ ادبــی2 )1949( اثــر رنه ولِک و آســتین وارِن 
 هستند. هردو کتاب این ایدۀ بدیع را مطرح می‌کنند که مطالعات ادبی پذیرای »اسلوب‌ها«ی متفاوت 
 اســت.]1[ درونــی و برونــی، متنــی و زمینــه‌ای، جامعـــه‌شناختی، مارکسیســتی، روان‌کاوانــه و کهن‌الگویـــی: 
کرده‌اند، زنگ و طنین مشــخصاً مدرنی دارند. از آن   این مقولات که هایمن، ولک و وارن به آن اســتناد 
 بــه بعــد، مطالعــات مفصلــی به‌انــدازهٔ یــک کتــاب کامــل ایــن یــا آن اســلوب را بررســی می‌کردنــد، آن را در مــورد 
 ایــن یــا آن نویســنده بــه کار می‌بســتند و دبیــران در مجموعه  مقالاتــی کــه گــردآوری می‌کردنــد، بــرای مقاصــد 
کیــد بــر »نقــد عملــی« می‌توانســت شــعر یــا   آموزشــی بــه مقایســۀ اســلوب‌ها بــا هــم می‌پرداختنــد. اســتاد بــا تأ

1.	The Armed Vision
2.	Theory of Literature
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 نمایشــنامه‌ای برگزینــد و آن را آماجــگاهِ آزمــودن روش‌هــا و اســلوب‌های رقیــب قــرار دهــد. علاقــه به ژانری 
بــا عنــوان » گزیــده‌ای از رویکردهــا« 1 در دهه‌هــای 1950 و 1960 شــایع شــد و همچنــان هــم رایــج اســت.]2[ 
 مطالعـــات ســـینمایی به‌ســرعت بــه جرگــۀ اســـلوب‌گرایی انتقــادی2 پیوســت. یکــی از مشـــهورترین 
 گزیده‌نامه‌ها، فیلم‌ها و اســلوب‌ها 3، اولین  بار در ســال 1976 منتشــر شــد.]3[ می‌توان با دلیل و برهان 
گر به تصور کســی   ثابــت نمــود کــه ایــن شــگرد کمــک کرد تا رســانه‌پژوهی به دانشــگاه راه پیدا کند. حتی ا
   کــدام روشــنفکری هالیــوود را بررســی می‌کند؟ ــــــ  ـآخــر   ایــن موضــوع بــرای مطالعــه بی‌اهمیــت می‌بود ــــ
 مجموعه‌ای از رویکردهای روزآمد در میان روشــنفکران حســن‌ظن ایجاد می‌کرد. با وجود این، به‌ گمان 

من مطالعات ســینمایی تلقی علوم‌انســانی ادبی از نفس ایدۀ اســلوب را بی‌چون و چرا پذیرفت.
 در مطالعــات ســینمایی، همچــون همتــای ادبــی‌اش، »اســلوب« تقلیــل یافتــه، مــرادف می‌شــود بــا 
 »مکتبِ تفســیرگر«4. تا آنجا  که من می‌فهمم، مکتب تفســیرگر از نویســنده می‌خواهد به حوزه‌ای معنایی 
گی‌های مشــخصی از فیلم‌ها توجه   که متأثر از مفاهیم نظری خاصی اســت مســلط باشــد، ســپس به ویژ
 کند که با آن حوزه همخوانی دارند. آن‌گاه نویســنده با اســتناد به فیلم، نقل‌قول  آوردن از نظریه‌پردازان 
 مربوطه و ایجاد پیوندهای تداعی‌گر بین حوزۀ معنایی و فیلم استدلالی طرح می‌کند که ویژگی‌های فیلم 
گی‌هــای معنایی اهمیت  را بــه نظریــه ربــط می‌دهــد. مثــاً، بــرای منتقدی بــا رویکرد روان‌کاوانــه برخی ویژ
 خاصــی دارنــد: تقابل‌هــای معنایــی، نظیــر مذکــر و مؤنــث یــا سادیســم و مازوخیســم، همــراه بــا مفاهیمــی 
 چــون آرایــش قــدرت حــول تفــاوت جنســی. آن‌گاه، منتقد ســرنخ‌های متن را   کشــف می‌کند کــه می‌توانند 
گی‌هــای معنایــی را بــه دوش بکشــند؛ مــواردی چــون نقش‌هــای معیــن بــرای زن و مــرد در روایت،   بــار ویژ
 یــا بازنمایــی عمــلِ دیــدن. ســپس، منتقــد، احتمــالاً با تکیه بــر بلاغــت ابهام‌زدایــی و تشــریح، اســتدلالی 
 اقامــه می‌کنــد تــا اهمیــت آن برآوردهــای معنایــی کــه بــا گــذر از زمینــه بــه متــن خلــق کــرده اســت را نشــان 
  پیــرو  ــا هــر نــوع دیگر ــــ   پدیدارشــناختی، فمینیســتی، مارکسیســتی ی  دهــد. هــر »اســلوب« شناخته‌شده ــــ
 چیــزی نظیــر همیــن رونــد رایــج اســت. هــدف همــۀ آنهــا تولیــد تفاســیر اســت کــه به گمــان مــن برابــر اســت بــا 

نسبت  دادن معانی ضمنی یا نشانگانی به متون.]4[
 بوطیقا اما تکاپویی متفاوت است. از آنجا  که مصداق یک مکتب انتقادی خاص و متمایز نیست،  
 هیــچ شــباهتی بــا هیچ‌یــک از اســلوب‌های آموزه‌بنیــان نــدارد. هیــچ حــوزۀ معناشــناختی شــاخصی، هیــچ 

1.	anthology-of-approaches genre
2.	critical Methodism
3.	Movies and Methods
4.	interpretive school
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گی‌های متنی و هیچ مجموعه  شـــگردهای بلاغی   مجموعه  روال‌هـــا و رویه‌های بنیادی برای تفســـیرِ ویژ
ــد، شــأن تفســیر در  ــز جــای می‌گیرن گرچــه تفاســیر در قلمــرو ایــن رویکــرد نی ــدارد. ا  منحصربه‌فــردی ن
    ، غلبــۀ تفکر  اینجــا دقیقــاً آن چیــزی نیســت کــه در رویکردهــای آموزه‌محـــور وجــود دارد. به بیــان دیگــر
 اســـلوب‌بنیاد انواعــی از هرمنوتیــک1 را پدیــد آورده، امــا بوطیقــا در ایــن مــورد نیــز متفـــاوت بــوده و 

از جنـس دیگـری اسـت.

سنت

کنــدۀ برگرفتــه از درس‌گفتارهــای ارســطو، کــه بوطیقا 2 نــام گرفته، به چیــزی می‌پردازد   یادداشــت‌های پرا
کــه امــروزه آن را درام و ادبیــات می‌خوانیــم. پــس از وی، بوطیقــای موســیقی3 نوشــتۀ استراوینســکی، 
 بوطیقای نثر4 نوشتۀ تودوروف، مطالعه‌ای در باب بوطیقای معماری، و البته بوطیقای سینما 5 نوشتۀ 
فرمالیســت‌های روس را داشــته‌ایم.]5[ چنیــن مصداق‌هایــی بــرای ایــن مفهــوم پذیرفتنی‌انــد، زیــرا قــرار 
 نیســت ایــن مفهــوم بــه رســانۀ خاصــی محــدود شــود. بوطیقــا )پوئتیکــس( از واژۀ یونانــی پوئســیس6 یــا 
 آفرینشِ فعال اخذ شــده اســت. بوطیقای هر رســانۀ هنری اثر نهایی را بررســی می‌کند که همانا حاصل 
  این فراینــد شــامل یــک مؤلفــۀ پیشــه‌بنیاد )نظیــر قواعــد تجربــی(، یعنــی اصــول   فراینــد ســاخت7 اســت ــــ
کارکردها، اثرات و استفاده‌های آن می‌شود. هرگونه  گرفته، همچنین  که اثر طبق آن شکل   عمومی‌تری 
 پژوهش دربارۀ اصول بنیادینی که بشــر آثار خود را در هر رســانۀ بازنمودی طبق آن می‌ســازد و نتایجی 

گیرد.  که از آن اصول به دست می‌آید می‌تواند در حوزۀ بوطیقا جای 
 برخــی تمایزگذاری‌هــای دیگــر نیــز مفیدنــد. در بوطیقــا، پــروژه‌ای تحقیقاتــی در وهلــۀ اول می‌توانــد 
 تحلیلــی باشــد و تمهیــدات خاصــی را در طیفــی از آثــار یــا در اثــری واحد بررســی کند. مثلاً شــما می‌توانید 
کنیــد؛ یــا پــروژه عمدتــاً می‌توانــد نظــری باشــد و   هم‌صدایــی و واج‌آرایــی را در ابیــات یــک غــزل بررســی 
 این دست عبارت‌اند   شرایط لازم برای تحقق یک ژانر یا رده‌ای از آثار را به‌تفصیل برشمرد. نمونه‌هایی از
که روابط یا نســبت‌های زمانی چگونه می‌توانند   از شــرح ارســطو بر تراژدی و طرح ژرار ژنت در  این  باب 

1.	hermeneutics
2.	Poetics
3.	Poetics of Music
4.	Poetics of Prose
5.	Poetics of the Cinema
6.	poiesis
7.	construction
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 در روایت بازنمایی شوند.]6[ بوطیقای تاریخی نیز وجود دارد و آن تلاش برای درک این نکته است که 
 آثار هنری چگونه در  خلال یک دوره یا در  عرض چند دوره فرم‌های خاصی به خود می‌گیرند. معمولاً هر 
 پروژه هرســه دیدگاه را شــامل می‌شــود، ولی از بین آنها یکی دســت‌بالا را دارد. برای مثال ارســطو، به‌رغم 
 صحه  نهــادن بــر تغییراتــی کــه تــراژدی در طــول اعصــار و قــرون از ســر گذرانــده، به‌جــد می‌کوشــد نظریه‌ای 

در  خصوص ژانر به‌مثابۀ یک سنخ کمابیش آرمانی بسازد.
، پـروژه‌ای بوطیقایـی می‌توانـد غالبـاً توصیفـی باشـد و اصـول »خلق  کـردن« را، بـدون   از بُعـدی دیگـر
اولویـت بـه ایـن یـا آن گزینـه، در قالبـی کلـی مطـرح کند و یا اینکـه می‌تواند تجویزی باشـد و از گزینه‌های 
 خاصی جانب‌داری کند. نسخه‌های متعددی از بوطیقا، غالباً آنهایی که خود هنرمندان تهیه کرده‌اند، 
تجویزی‌اند. نئوکلاسیست‌های ادبیات قرن هجدهم انگلیس، مدافع بوطیقایی از خرد و کلیت بودند 
گلبرگ‌های  کند. به قول دکتر جانسون، شاعر »رگه‌های  کلی را مطرح   که هنرمند را وا می‌داشت حقایق 
 لاله را نمی‌شمرد«.]7[ نظریه‌پردازانِ رمانتیکِ نسل بعد مدعی بوطیقایی بدیل1 بودند که زیبایی را در 
 فرم‌هـای بی‌همتـا می‌جسـت. کُلریـج مسـحور برفـک روی پنجره می‌شـود، زیرا نقوش بلوریـن و تورمانندِ 

آن یادآور درخت‌ها یا خزه‌های دریایی است.]8[ 
 شاید کل این تفاوت‌گذاری‌ها بسیار انتزاعی به نظر برسند، پس اجازه دهید انواع بوطیقا را، بر  اساس 
 دریافت خودم، با دو نمونه جستار توضیح دهم که یکی مربوط به ادبیات و دیگری راجع به سینماست. 
که بتواند »بر فرایند آفرینش هنری  که از خواندن نقدی لذت می‌برد   دبلیو. اچ. اودن شــاعر بر آن بود 
 پرتویــی بیفکنــد«، پــس عجیــب نیســت کــه او در چندین مقالۀ ادبی‌اش از منظر بوطیقا به نویســندگان 
گاهــیِ  کارآ گناهــکار«2 شــرح موجــزی از داســتان   یــا ژانرهــا ]ی ادبــی[ پرداخــت.]9[ او در »کشیش‌نشــین 
کیــدش غالبــاً نظــری اســت و هســـتۀ اصلــی ایــن ژانــر را در الگــوی کنــش   کلاســیک بــه دســت می‌دهــد. تأ
 ارســطویی می‌جویــد: قتلــی رخ می‌دهــد، عــدۀ زیــادی در مظــان اتهــام قــرار می‌گیرنــد، هویــت قاتــل افشـــا 
گاهی را از ژانر مشــابهی   می‌شــود و بــه ســزای عملــش می‌رســد. ایــن بــه اودن اجــازه می‌دهد داســتان کارآ
که در آن جرمِ قاتل از همان اول مشخص است. او از کنش اصلیِ  کند، ژانری   چون داستان جنایی جدا 
گی دیگرِ این ژانر را استنباط می‌کند. پنهان کردن هویت قاتل گره‌های روایت را ایجاد   پیرنگ، چندین ویژ
کلیدی باید از خواننده دریغ شود( و موجب سازمان‌دهی زمان می‌شود )معمولاً در   می‌کند )اطلاعات 
 مدت‌زمانی کوتاه، پیش از آنکه قاتل بتواند فرار کند، کنش باید آشکار شود(. جرم باید قتل باشد، زیرا 
 مطلق بــودن ایــن عمــل جامعــه را وا  مــی‌دارد بــه نیابت از قربانی کاری کند. پیرنــگ به یک اجتماع )معمولاً 

1.	alternative
2.	“The Guilty Vicarage”
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 اجتماعی بسته( و یک موقعیت مکانی نیاز دارد، همچنین نقش‌های خاصی باید برای قربانی و قاتل، 
گــردد. هســتۀ مضمونــی ایــن ژانــر جامعــۀ بهشــت‌گونه‌ای اســت  گاه تعییــن   مشــارکت‌کنندگانِ بی‌گنــاه و کارآ
 که نظمش به‌هم می‌ریزد. قتل باعث بحران می‌شود، زیرا »معلوم می‌کند عضوی از جامعه مرتکب گناه 
 شــده و دیگر لطفِ حق شــامل حالش نیســت«.]10[ در پایان، نقشــی که اودن به خواننده می‌دهد این 
 اســت که از بازیابی و اعادۀ معصومیت در داســتان لذت ببرد و به این ترتیب روشــن می‌شــود فرد گناهکار 
 اساس با خواننده تفاوت دارد. اودن در کالبدشناسی این ژانر به‌دنبال قراردادهای تاریخی یا تحلیل   از
 دقیق داستانی واحد نیست. کار او سرشار از نظراتی است دربارۀ اینکه چه چیز در این ژانر اولویت دارد، 

چنانچه پیروی از وحدت‌های کلاسیکِ زمان، مکان و کنش از آن جمله‌اند.
کلاسیک آندره بازَن با عنوان »تکامل زبان سینما«1 نشان از رویکرد تاریخی‌تری به بوطیقا   مقالۀ 
دارد.]11[ به عقیدۀ بازن بهتر است سبک سینمای غرب را پیشرفت از سینمای صامت به سینمای 
 ناطق در نظر نگیریم، بلکه این سبک را فرایندی بدانیم که طی آن دو گرایشِ از پیش موجود باهم 
 ،  برخورد می‌کنند یا تلفیق می‌شوند. از یک سو، گرایش به ثبت واقعیت وجود دارد؛ از سوی دیگر
 میل به دور شدن از واقعیت و خلق امری ساختگی2. فیلم‌های اولیه بر ثبت واقعیت تکیه می‌کردند، اما 
در دهۀ 1920، که دوران بلوغ سینمای صامت بود، این گرایش بسیار کم‌رنگ شد. دی. دبلیو. گریفیث، 
گرای شوروی نمونه‌های  گران آوانگارد فرانسه و فیلم‌سازان مونتاژ کسپرسیونیست‌های آلمان، سینما  ا
مختلفی هستند از غلبۀ سبک‌گرایی و تبدیل سینما به محملی برای مفاهیم انتزاعی و تجربه‌گری فرمی، 
گرایش فرمی را   کنار زد و به ظهور روشی بینابین  گفتارِ ضبط‌شده   اما ظهور صدا و ارتباط مداوم آن با 
انجامید که سبک استودیویی کلاسیک نمودگار آن بـود. به‌زعم بازن، سینمای ناطق بـر افول فیلم‌سازی 
 ضدرئالیستی و ظهور سبکی نسـبتاً رئالیستی و نه‌چندان دستکاری‌شده دلالت داشـت و تکیه‌اش بر تدوین 
تحلیلی، نما / نمای معکوس و دیگر ویژگی‌هایی بود که فقط کمی در رویداد مقابلِ دوربین دست می‌بردند. 
کردند.  کشف  کارگردانانی چون ویلیام وایلر و اورسن ولز قابلیت ضبط دوربین را از  نو   اما در همین زمان، 
آنها با برداشت‌های بلند و صحنه‌پردازی با فضای عمیق رویداد را تمام‌وکمال به نمایش می‌گذاشتند. 
، که درس‌های تدوین کلاسیک را آموخته بودند، تصاویر خود را طوری سازمان‌دهی   با این حال وایلر و ولز
که نسبت به قاب‌های بدویِ لومیرها و ژرژ ملیِس مفصل‌بندی و وضوح بیشتری داشته باشند. وایلر   می‌کردند 
که چگونه صحنه‌ای را در نمایی واحد نشان دهند و درعین‌حال همهٔ تغییرات در نقطهٔ  کردند  کشف   و ولز 
که در تقسیم تحلیلی صحنه به نماهای متعدد پیدا می‌شود، نیز حفظ  کید،  یعنی تغییراتی از آن جنس را      تأ

1.	“The Evolution of the Language of Cinema”
2.	artifice
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گام دیالکتیکی رو به جلو در تکامل  کوچک2 )1941( مصداق »یک  کِین1 )1941( و روباهان   کنند. همشهری 
گرایش مخالف بود. زبان فیلم‌اند«، و این خود به معنای نوعی وفاق یا هم‌گرایی نیرومند بین این دو 
 به‌طور کلی، بازن بر تمایزات نظری تکیه می‌کند، از جمله بر جلوه‌های میان‌نما 3 در  برابر جلوه‌های 
، تحریـف در  برابـر وفـاداری، وحـدت زمان ـــ  مـکان در  برابر عدم تـداوم، و فضای  درون‌نمـا 4، انـواع مونتـاژ
 سـطحی در  برابـر عمـق. توجـه داشـته باشـید کـه اینها شـبیه آن حوزه‌های معناشـناختی‌ای نیسـتند که 
کم‌اند. بازن به‌شکلی کاملاً منطقی دریافت‌هایش را به اصولی  بر اسلوب‌های تفسیری و آموزه‌محور حا
 بـدل کـرد کـه سـاختار سـبکی هـر فیلمـی را تعییـن می‌کـرد. تحلیلگر می‌توانـد بین انتخـاب تمهیدات و 
کامالً محسـوس  کنـد. بنابرایـن به‌زعـم بـازن، مونتـاژ   اثـرات نیت‌شـده ]بیـن وسـایل و اهـداف[ تناظـر ایجـاد 
 در فیلم‌هـای سرگئی آیزنشـتاین در کار چینـش و انتقـال گام‌بـه‌گام معناسـت، حال  آنکه عمق میدان در 

گون منتقل می‌کند. گونا آثار ولز و وایلر اطلاعات دراماتیک را از طریق حضور هم‌زمان عوامل 
اودن به پیرنگ و مضمون علاقه دارد اما بازن به سبک توجه می‌کند. اودن تا  حد زیادی به تاریخ 
گاهی بی‌اعتناست و با آن به‌مثابۀ سنخی آرمانی برخورد می‌کند، اما بازن مقوله‌بندی‌های  کارآ  داستان 
نظری خود را به جریان می‌اندازد و با آن پیشرفت سینمای غرب را از فیلم‌سازی بدوی تا نئورئالیسم 
که او به آن سبک‌های  کند. روشن است   می‌سنجد. با این حال، او نیز مانند اودن می‌تواند تجویزی عمل 
که او ردگیری   سینمایی التفات دارد که وحدت مکان و زمانِ واقعیت را حفظ می‌کنند، پس تاریخی 
( هگلی برای کل سینمای   می‌کند نشانی از پیروزی در خود دارد. ولز و وایلر آغازگر یک هم‌نهاد )سنتز

پیش از خود بوده‌اند. 
گـزینـه‌هــای موجــود بـرای  می‌تـوان بـا جسـتارهای اودن و بـازن مخالفــت کـرد]12[، ولـی آنهـا برخـی 
 بوطیقادانـان را روشـن کرده‌انـد. همچنیـن، آنهـا نمونه‌هایی‌انـد از امکانـات بوطیقایی‌ که ریشـه در پژوهش 
 منطقـی و تجربـی دارد. مقوله‌بندی‌هـای هریـک از ایـن دو نویسـنده صریح‌اند و پذیرای نقد در زمینه‌های 
 مفهومـی. ایـن نیـز مهـم اسـت کـه هـردو نویسـنده از شـواهد ملموسـی کمـک می‌گیرنـد کـه بـه مـا امـکان 
می‌دهد ادعاهایشان را ارزیابی کنیم. این توسل به »شواهد تجربی«5 بوطیقا را به‌نوعی»تجربه‌گرایی«6 
 تبدیل نمی‌کند، دسـت‌کم به هر معنای خوب و جذابی که این اصطـلاح بر آن دلالت کند. بوطیقا می‌تواند 

1.	Citizen Kane
2.	The Little Foxes
3.	intershot
4.	intrashot
5.	facts
6.	empiricism
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کانتی یا پدیدارشناختی، قیاسی یا استقرایی، ایدئالیستی یا پوزیتیویستی باشد. یک   عقل‌گرا یا تجربه‌گرا، 
کتشـافی‌اش به داده‌هایی متوسل می‌شود  غ از هستی‌شناسـی، معرفت‌شناسی یا روندهای ا  بوطیقا فار

ݩً پذیرای تبیین‌های بدیل‌ هستند.  ݧ که به‌صورت بین‌الاذهانی در دسترس‌اند و اصولاݧ
تا  حـد زیـادی، هرگونـه فعالیتـی در زمینـۀ بوطیقـا نوعـاً مجموعـه‌ای از قراردادهـا را آمـاج خـود قـرار 
  قراردادهای ژانر در »کشیش‌نشین گناهکار«، و قراردادهای سبکی در »تکامل زبان سینما«.   می‌دهد ــــ
قراردادهـا در حـوزۀ فیلـم، همچـون سـایر حوزه‌ها، محـل تلاقی تمایزات مفهومـی و عرف‌های اجتماعی 
گاهی را هم‌زمان اقدامی مخاطره‌جویانه در ساحت تعقل و نیز آیینی اجتماعی   هستند. اودن داستان کارآ
که او تمهیدات  گناهکار توصیف می‌کند. زیبایی‌شناسـی واقع‌گرای بازن باعث می‌شـود  ناظر به اخراج 
کـه به‌موجـب آن برخـی تمهیـدات کمتـر از بقیـه »قـراردادی«   سـبکی را همسـو بـا پیوسـتاری نظم دهـد 
گزینه‌ها  می‌شـوند. با وجود این، او در بررسـی الگوهای تدوین و میزانسـن به مجموعۀ سـاختاریافته‌ای از 
 متوسـل شـد که در سـینمای غرب اهمیت شـایانی دارند. این گزینه‌ها هنجارها را پدید می‌آورند، یعنی 

که این دو نویسنده صراحتاً از آنها سخن می‌گویند.  مفهومی محوری در بوطیقا 
که من   آن دو نمونه  جستار همچنین تجسم اعلای جنبه‌های دیگری از آن خط پژوهشی‌ای هستند 
گرایش‌های کلی را با موشکافی در  خصوص   دنبال می‌کنم. آنها نشان می‌دهند که ما می‌توانیم مشاهدۀ 
گون و شرح بازن از فیلم‌ها  گونا گاهی  کارآ  موارد جزئی پیوند دهیم، مانند بحث اودن در باب قهرمان‌های 
کارگردانان تأثیرگذار. این نویسندگان هم‌زمان به »متن« و »زمینه« توجه نشان می‌دهند: اودن داستان   و 
گاهی را در متن جوامع مسیحی جای می‌دهد، حال  آنکه بازن گرایش‌های ژانری و داستانیِ تأثیرگذار   کارآ
 آن‌اند که اثر هنری حاصل انتخاب‌هایی در   بر سبک را بررسی می‌کند. همچنین، این دو بوطیقادان بر
، صرفاً انگیزه‌های  گاه خیالی، مانند شرلوک هلمز کارآ  چارچوب یک سنت پیشه‌ورانه است. شاید محرک 
 عقلانی باشد. شاید هم، مانند پدر براون1، تلاش برای آزادی یک روح باشد. استدلال بازن نیز بر این امکان 
گر ولز می‌خواست، می‌توانست همشهری کین را مثل یک شب اتفاق افتاد2 )1934(  که ا  مبتنی است 
گزینه‌ها را ارائه می‌دهند و انتخاب  کردوکارهای پیشه‌بنیاد همواره طیفی از  کند.   فیلم‌برداری و تدوین 

. ک‌کنندۀ اثر هنرمند بستگی به هدفش دارد، به طراحی یا نقشۀ اثر یا اثرگذاری بر بیننده یا ادرا
 سـؤال‌های اولیـه و توضیـح مـن دربـارۀ جسـتار‌های اودن و بـازن بی‌گمـان پرسـش‌هایی را در بـاب 
 نحوۀ کارایی این رویکرد پیش می‌کشـد. مثلاً، »اصولی« که بوطیقا بررسـی می‌کند چه جایگاهی دارند؟ 
 بحث من این است که این اصول را باید مفاهیمی اساسی، سازنده یا سامان‌بخش بدانیم، اصولی که بر 

1.	Father Brown
2.	It Happened One Night
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کـم  کار رونـد و بـر روش‌هـای ممکـنِ شـکل‌گیری آن حا کـه می‌تواننـد در یـک فیلـم بـه   انـواع مواد و مصالحـی  
 باشـند. این اصول در چه سـطحی از شـمول قرار دارند؟ درجۀ شـمول آنها بسـتگی به پرسـش‌ها و پدیده‌هایی 
گـر می‌خواهیـد بدانیـد چـه چیـزی به روایت‌هـای هالیوودی انسـجام   دارد کـه بناسـت مطـرح و بررسـی شـوند. ا
کنـد؛ امـا  کفایـت   بخشـیده، »علّیـت تشـخص‌یافته )شخص‌وارشـده(«1 می‌توانـد به‌مثابـۀ یـک اصـل برسـازنده 
گـر می‌خواهیـد بدانیـد چـه چیـزی فیلـم نـوآر را از فیلـم موزیـکال متمایـز می‌کنـد، آن اصـل بـه ایـن کار نمی‌آیـد.   ا
 برخـی بوطیقادانـان اصـول را قوانینـی می‌داننـد از جنـس الگـوی قوانیـن دربرگیرنـده2 در علـم فیزیـک، ولـی 
  مثلاً، تمایزگـذاری بازن بین   نبایـد زیـاد روی ایـن امـر حسـاب کنیـم. می‌توانیـد ادعا کنید که یـک مفهوم ــــ
  بنیادین است، اما روش‌های استفادۀ فیلم‌سازان از   آنچه درون نماها و آنچه میان آنها روی می‌دهد ــــ
گرایش‌های عام را دنبال کنیم. آن در حکم اصلی برسـازنده آن‌قدر متفاوت اسـت که ما تنها می‌توانیم 
آیــا ایــن اصــول به‌نوعــی نمی‌تواننــد »خــاصِ« ســینما باشــند؟ برخــی بوطیقادانــان بیــن ســینمایی 
کلمــه نیســت.   و غیرســینمایی فــرق می‌گذارنــد، امــا ایــن دیــدگاه فــرض مســلم بوطیقــا بــه معنــای دقیــق 
کرد و هیچ فیلمی بیش از بقیه به ذاتِ  می‌توانید فرض کنید که هر فیلمی را با بوطیقا می‌توان بررســی 
 رســانه]ی ســینما[ نزدیــک نیســت. درعین‌حــال، می‌توانیــد این‌طــور نیــز اســتدلال کنیــد کــه تمایــز میــان 
کارکردی تا ذاتی و این شــکاف در دوره‌های مختلف با  ســینمایی و غیرســینمایی بیشــتر تمایزی اســت 
 محتوایی متفاوت پر می‌شود؛ یا می‌توانید این تمایز را در شرایط خاص نشان دهید و بگویید که این دو 

کار فیلم‌سازی شدند، چون فیلم‌سازان به صورتی از آنها باور داشتند.  مفهوم وارد هنجارهای 
 فــرض غالــب ایــن اســت کــه هــدف بوطیقا صرفــاً توصیف یا طبقه‌بندی اســت، پس ناچــارم قدری به 
 انواع تبیین‌هایی بپردازم که در آن طرح می‌شود. لازم نیست تنها یک الگوی مبتنی بر علّیت و تغییر را 
گیری است که سینما را به‌سوی ثبت وفادارانه‌تری از واقعیت   فرض بگیریم. بازن مدافع دیالکتیک فرا
 پدیــداری پیــش می‌بــرد. ایــن تبیینــی فرجام‌شــناختی 3 اســت. همچنین، می‌توان مدلــی قصدیت‌گرا  4 را 
 مطرح کرد که به کنشِ انتخاب و اجتناب فیلم‌ســازان در شــکل محلی‌شــده ]و نه جهان‌شــمول[ توجه 
  وجود دارد که به‌موجب آن، ســازوکار نهادیِ   می‌کنــد. وانگهــی، امــکان یــک الگــوی تبییــن کارکردگرا  5 نیز
ــتمی در  ــع هنجارهــای سیسـ ــه تاب ک ــرر مــی‌دارد  گزینه‌هــای مُرجحــی را مق ــا و   فیلم‌ســازی محدودیت‌هـ

تمامیـت آن هسـتند.]13[ 
1.	personalized causality
2.	covering laws
3.	teleological
4.	intentionalist
5.	functionalist
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  قرار نیست بوطیقا به تبیین‌هایی »درون‌ماندگار«1 محدود شود که از حوزۀ سینما، هنر و رسانه‌های 
بازنمودی فراتر نمی‌روند. در اصل، هیچ‌چیز بوطیقادانان را از طرح این مبحث باز نمی‌دارد که اقتصاد، 
گرایشـات درون‌زادِ اجتماعی یا روان‌شـناختی باعث ایجاد تمهیدات یا   ایدئولوژی، نیروهای فرهنگی یا 
گرچه  اثرات ساختاری می‌شوند. همچنین، قرار نیست وظیفۀ بوطیقا ارائۀ تبیین‌های »علمی« باشد )
 هـم می‌گویـم کـه برخـی بوطیقادانـان چنیـن کرده‌انـد(. بوطیقـا واجـد ارزش تبیینـی ویـژهٔ هرگونـه کار   باز
، نباید فوراً منکر  تجربی اسـت و همیشـه نتایجش با مقداری عدم قطعیت همراه اسـت. از سـوی دیگر
 قرابت پژوهش تاریخی و علم شـویم، زیرا رشـته‌های علمی زیادی، از جمله جغرافیا و باستان‌شناسـی، 
وجـود دارنـد کـه دقـت پیش‌بینـی چندانـی ندارند، امـا به‌لحاظ تـوان تبیین رخدادهای گذشـته سـابقۀ 
گیر پژوهش منطقی   خوبی از خود به جا گذاشته‌اند.]14[ شاید بهتر آن باشد که بگوییم بوطیقا سنت فرا

که علم و رشته‌های خویشاوندش بدان تعلق دارند.  و تجربی را با چیزی پیوند می‌دهد 
، تبیین در بوطیقا، بنا به تفاوتی که با اسلوب‌های آموزه‌محور در مطالعات سینمایی دارد،  سرآخر
 خود را محدود به کشف معنای فیلم‌ها نمی‌کند. البته معنا، به‌تعبیری )بسیار عام(، بخش بزرگی از آن 
، که  چیــزی اســت کــه بوطیقــا توصیــف، تحلیــل و تبیین می‌کنــد. با این حال، معنا در این مفهــوم جزئی‌تر
 محصول تفسیر )»خوانشی«( از فیلم است، الزاماً هدف بوطیقادانان نیست. فیلم‌ها اثرات زیادی ایجاد 
کی )چرا فلان طرح‌های رنگی در فیلم‌های فلان دوره رایج است( تا اثرات مفهومی  می‌کنند، از اثرات ادرا
گونیســت اســت(، و تفســیر فیلــم هرگــز به‌دنبــال روشــن  کردن  کــه فــان شــخص پروتا  )چگونــه می‌فهمیــم 
ایــن مســائل نیســت. بوطیقــای تاریخــی به‌طــور خــاص بــه تبییــن بیــش از تفســیر و توضیــح تمایــل دارد. 
 با این حــال، ناقــدان خالــق نیــز هســتند و ما می‌توانیم دســت‌مایه‌ها، اصول و دغدغه‌هــای آنها را در باب 
 تأثیر فیلم تحلیل کنیم. یعنی، می‌توانیم تفاسیر را تبیین دهیم. سرآخر اینکه نقد عملی، که بر فیلم‌هایی 
 خاص متمرکز اســت، می‌تواند از بوطیقا به‌نحوی شایســته تأثیر پذیرد. برخی جســتارهای ذیل می‌کوشــند 

که این امر چگونه روی می‌دهد.  نشان دهند 

گرایش‌ها حوزه‌ها و 

 بوطیقای ســنتی در هر رســانه ســه موضوع قابل بررســی را از هم تمییز می‌دهد: مضمون‌شناســی 2 ، فرمݭِ 
 بزرگ‌مقیاس و سبک‌شناســی 3 . مضمون‌شناســی به موضوع و مضمون به‌مثابۀ اجزای فرایند برســازنده 

1.	immanent
2.	thematics
3.	stylistics
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 می‌پــردازد. پژوهشــگر می‌توانــد نقش‌مایه‌هــا، شــمایل‌نگاری و مضامیــن را به‌منزلــۀ دســت‌مایه‌ها، اصــول 
 » کار را با مضامین مسیحی در »کشیش‌نشین گناهکار  برسازنده، یا اثرات این اصول بررسی کند. اودن این 
انجـــام می‌دهــد. به همین ترتیـــب، فیلم‌پژوهـــان روشـــن کرده‌انــد کــه ژانرهـــا چگونــه انگاره‌ها، اســطوره‌ها 
 و نقش‌مایه‌هــای تکرارشــونده را به نمایــش می‌گذارنــد، حال  آنکــه دیگــر نویســندگان، ملهــم از پژوهــش 

  تاریخی، اهمیت شمایل‌نگاری در سینمای عامه‌پسند را نشان داده‌اند.]15[ هنری ــ
 در موضوع سینما، طرز فکر بسیاری از افراد متأثر از مضمون‌شناسی، به معنای گستردۀ آن، است؛ 
، بسـیاری از آدم‌هـا وقتـی دربـارۀ سـینما فکـر می‌کننـد عمالً دربـارۀ مضمون‌شناسـی فکـر   بـه تعبیـر دیگـر
می‌کنند. معمولاً، متخصصان و روزنامـه‌نـگاران فیلم‌هـا را از حیث کلیشـه‌های اجتماعـی و نگـرش‌هـای 
 سـیاســی بررســی می‌کننــد. عبارت کلیشـه‌ایِ »بازنمایی نژاد، طبقه و جنسـیت« مضامین را در معنای 
 نادقیـق و سردستی‌شـان پیـش می‌کشـد. با این حـال، گرچـه مطالعـۀ چنیـن مسـائلی می‌توانـد روشـنگر باشـد، 
 معمـولاً هیـچ کمکـی بـه بوطیقـا نمی‌کنـد، زیـرا ایـن مسـائل غالبـاً در پـی پیونـد  دادن مضامیـن بـا اصـول 
کـه آشـکارا بـا   کلـی فیلـم، از جملـه بخش‌هایـی  کـه طـرح   برسـازنده نیسـتند. آنهـا معمـولاً نشـان نمی‌دهنـد 
 کلیشـه‌هـای بـه‌نمایش‌درآمده نامرتبـط‌اند، برای دسـتیـابی به هدف یا تـأثیر خاص خود به آن کلیشه‌ها 

نیاز دارند. ضمناً، مضامین کشف‌شده را جزءِ سنت‌های تاریخی آفرینش هنری نمی‌دانند. 
مثلاً، فیلم‌های یاساجیرو اوزو مضمون ناپایداریِ حیات آدمی را پیش می‌کشند. چنین درون‌مایه‌ای 
 در هنر جهان رایج است و به‌ویژه، در سنت‌های شعری ژاپن نمودی بارز می‌یابد. این مضمون در اوایل 
 نو در فرهنگ مردمی ژاپن مطرح شد، زمانی که احساس می‌شد توکیوی تازه‌مدرن‌شده  قرن بیستم از
 تجسمی از ناپایداری هستی است: بنای دیروز  ویران شد و فردایی روزآمد جای آن را    گرفت. این مضمون 
 وقتی در فیلم‌های اوزو بارز می‌شود که شخصیت‌ها از خوشی‌های گذشته حرف می‌زنند و از حالا به 
کنون انجام می‌دهند به یاد می‌آورند. این   آن لحظه‌ای در آینده چشم دوخته‌اند که نشسته‌اند و آنچه را  ا
 مضمون وقتی بیان تصویری هم پیدا می‌کند که اوزو برای نمایش ناپایداری از انگاره‌هایی قراردادی نظیر 
یا خاموشِ خیابان بهره می‌گیرد. غالباً وسایل صحنه، نظیر رخت‌های روی بند   ابر، دود و چراغ‌های روشن 
یا اثاثیۀ منزل، از صحنه‌ای به صحنۀ دیگر حذف یا جابه‌جا می‌شوند و ما را وا  می‌دارند لحظۀ پیشین 
 در فیلم را به خاطر آوریم. اوزو مضمون تغییر دائمی را، که خود کلیشه‌ای فرهنگی است، از طیف گسترده‌ای 

از منابع اجتماعی برمی‌گیرد و آن را به درامی خصوصی و به جزئیات بافت فیلم منتقل می‌کند.]16[ 
 گاه میان مفروضات مضمونی و طرح کلی فیلم تنشی وجود دارد. در اوایل فیلم لورا  1 )1944( بینِ 
، فـرد تن‌پـرور و وارفتـه‌ای که حامی لـورای مقتول بوده،  گاه خشـن پلیـس، و والـدو لایدِکـر  مکفِرسـن، کارآ

1.	Laura
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. لـورا پیـش از   تقابـل شـدیدی در می‌گیـرد. مکفرسـن مـردی واقعـی اسـت و والـدو یـک آدم سسـت‌عنصر
کوبی هم مردی خوش‌تیــپ و ورزشــکار است و هم  کوبی جدا می‌شــود. جا  مرگش از والــدو به‌خاطر جا
کوبـی مظنـون اصلـی خواهـد بود.   هنرمنـدی حسـاس. در هـر پیرنگـی کـه انگیـزۀ آن واقع‌گرایانـه باشـد جا
کوبـی،   با این‌حـال، جالـب اسـت کـه مکفرسـن هیـچ‌گاه او را بازخواسـت نمی‌کنـد. چنیـن به نظـر می‌رسـد کـه جا
کـه به‌شـکل افراطـی آمیـزه‌ای اسـت از همـهٔ چیزهایـی کـه هویـت شـخصیت‌های اصلـی مـرد را مشـخص 
کـه همانـا وصلـت عاشـقانۀ مکفرسـن  بـرای هـدف غایـی پیرنـگ  به‌نحـوی بیشـینه تهدیـدی اسـت   می‌کننـد، 

کار جا بیفتند.]17[ و لوراست. بنابراین، در پیرنگ دست برده شده تا مضامین خوب در 
 مضمون‌شناســی شــاید بیشــترین قرابت را با نقد اســلوب‌محور دارد، اما در سنت بوطیقا مناقشات 
 دامنــه‌دار نظــری و اسلوب‌شــناختی‌ای وجــود داشــته کــه در رویکردهــای تفســیری نمونۀ آن دیده نمی‌شــود. 
 مضامین چه هســتند و کجا می‌توانیم آنها را کشــف کنیم؟ آیا می‌توانیم آنها را موارد خاص )مثل رومئو(، 
 نقش‌مایه‌هــای مشــترک )عشــاق(، تعمیم‌هــا 1 )عشــق( یــا تقابل‌هــای معنایی )عشــق رمانتیــک در  برابر الزام 
 اجتماعــی( بدانیــم؟ آیــا مضمــون امــری پیشــینی یــا مســتقل از تجربــه2 اســت، چیــزی کــه هنرمنــد به ارث 
کــه مخاطبــان آن   می‌بــرد و بازگــو می‌کنــد، یــا اینکــه رویــدادی پســینی یــا برآمــده از تجربــه3 اســت، چیــزی 
 را خلــق می‌کننــد تــا بــه اثــر هنــری انســجام و بــار معنایی ببخشــند؟ افراد زیادی کشــف مضامیــن را دلیلی 
 عمده برای مواجهه با آثار هنری می‌دانند؛ از نظر برخی بوطیقادانان، کشف مضامین، چنان‌که معمولاً 
 تصور می‌شود، تأثیر چندانی بر تفسیر ندارد. در دهۀ 1960، دو پژوهشگر اهل شوروی نوعی »بوطیقای 
کــه تغییـــرات   بیانگـــری«4 پدیــد آوردنــد. ایــن بوطیقـــا مضامیــن را »ژرف‌ســـاخت‌ها«یی5 می‌دانســـت 
گونــی را از ســر می‌گذراننــد، ســپس به‌صــورت الگوهــای ســطحی متــن ظاهــر می‌شــوند.]18[ برطبــق   گونا
 توضیــح یــوری شــیگلوف، مضمــونْ پیــام یــا محتوایی تفکیک‌پذیر نیســت که خواننــده آن را برمی‌دارد و 
گی‌های فرمی متن را   بــا خــودش می‌بــرد، بلکــه اصلــی اســت که تحلیلگر تــدارک می‌بیند تا بلکه بــا آن ویژ
 توضیح دهد.]19[ مایکل ریفاتر تلاش مشــابهی انجام داده تا نشــان دهد که شــعر از یک فرمول کلامی 
 پایــه بــه وجــود می‌آیــد کــه غالبــاً  کلیشــه‌ای زبان‌شــناختی اســت. متن ایــن مضمون یا فرض داده‌شــده6 
کوکتــو نقش‌مایــه‌ای   را شرح‌و‌بســط می‌دهــد، بی‌آنکــه الزامــاً نامــی روی آن بگــذارد. بنابرایــن، شــعری از 

1.	generalizations
2.	a priori
3.	post facto
4.	poetics of expressiveness
5.	deep structures
6.	donnée
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  آرایه‌هــای ســخن  ، قوهــای محتضــر و دیگــر  ســنتی نظیــر »کاروان‌ســرای مــرگ« را به‌واســطۀ انــگارۀ ســفر
شرح‌و‌بسط می‌دهد.]20[  

که  که بوطیقای تاریخیِ سینما مضامین را مواد و مصالح داده‌شده‌ای بداند   این احتمال هست 
به‌واسطۀ سنت‌های فرم و سبک دگرگون می‌شوند. فیلم‌های شوروی در دهه‌های 1920 و 1930 مکلّف 
گاهی انقلابی« را بازتاب دهند، و فیلم‌سازانی چون وی. ای. پودوفکین و آیزنشتاین   بودند ظهور »آ
که دائماً تلمیحی‌تر  بیابند  آنها شیوه‌هایی  برای نشان دادن  و  انگارند  را بدیهی  این مضامین   می‌توانستند 
 و تلـویحی‌تـر می‌شـدند. ایـدئـولـوژی از  قبـل  حاضرآمادۀ لنینیستی، بـه سبک مونتـاژ کـارگـردانـان کمک 
 پیش  آنچه همه از کرد و رئالیسم سوسیالیستی روش‌های غیرمستقیم و پرطمطراقی را برای بیان 
که با ایدهٔ مضمـون به‌مثـابهٔ   »می‌دانسـتند« پـدیـد آورد.]21[ این فقـط سینمای آشکارا خطابی نیست 
یک امر داده‌شدهٔ فرهنگی قابل توضیح است. به گفتۀ نوئل کرول، فیلم‌های داستانی بسیاری هستند 
 کـه می‌تـوان آنهـا را موعظـه‌هـای مصـور دانسـت. آنهـا بـرای اینکه قابـل‌فهم شـوند، چیـزهای معمول و 
در عین حال مبهم را مسلّم می‌شمارند؛ مثلاً، بازگشت به آینده 1 )1985( بر این فرض استوار است که 
که در فرهنگ دوره‌ای   تلاش فردی می‌تواند هرچیزی را تغییر دهد.]22[ از طریق بررسی مسائل رایجی 

مفروض جریان دارد، غالباً می‌توانیم سینما را با رسانه‌های دیگر و حیات اجتماعی پیوند دهیم. 
کم  بر   دومین حوزۀ بوطیقا حوزۀ فرم بزرگ‌مقیاس است. بوطیقای ادبیاتْ اصول رشد و تکوین حا
نمـایشِ خـوش‌سـاخت، غـزل، یـا رمـان ماجـرایی را بررسـی می‌کنـد. مـا سـینماپژوهـان بـرای آن اصـول 
کم است اصطلاحی در دست نداریم.   ترارسانه‌ایِ قوام‌دهنده‌ای که بر شکل و سازوکار کل یک فیلم حا
 بارزترین حوزۀ پژوهشی در  این  خصوص نظریه و تحلیل روایت است که یک اصل برسازندۀ بنیادین 
گانه به فرم داستان و چندین جستار را به فیلم‌ها و   در فیلم‌هاست.]23[ در این کتاب جستاری را جدا
که در زمینۀ ترکیب‌بندی   سنت‌هایی ویژه اختصاص داده‌ام، پس اینجا فقط به این نکته اشاره می‌کنم 
که بوطیقا باید به آنها بپردازد. فیلم را می‌توان همچون استدلالی بلاغی   اصول دیگری نیز هستند 
کاتالوگ، مجموعه‌ای از مقولات را در آن جای داد. فرم می‌تواند  کرد یا می‌توان مانند   سازمان‌دهی 
کِج، یا   متداعی باشد، مانند ترانۀ فیلمِ صحنه‌هایی از خردسالی2 )1970-1967( ساختۀ اِستن برا
گونه‌ها عملاً   کاملاً مبتنی بر شباهت‌ها و تفاوت‌های انتزاعی باشد )بالۀ مکانیکی3، 1924(.]24[ این 

1.	Back to the Future
2.	Scenes From Under Childhood
3.	Ballet Mécanique
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 می‌توانند ترکیب شوند، مانند وقتی که فیلم‌هایی چون فارنهایت 9/11  1 )2004( الگوهای داستان را 
  پی. آدامـز   به خدمت گرایش بلاغی بزرگ‌تری در‌می‌آورند. کتاب کلاسـیکِ سـینمای مکاشـفه‌گر2 ، اثر
که در سینمای آوانگارد آمریکای   سیتنی، رده‌بندی دیگری از فرم بزرگ‌مقیاس را طرح می‌کند، از آن نوع 

کرد.]25[  پس از جنگ تجلی پیدا 
که به دست‌مایه و الگوپردازی این رسانه  سبک‌شناسی سومین رکن از ارکان سه‌گانۀ بوطیقاست 
 به‌عنوان مؤلفه‌های فرایند برسازنده می‌پردازد. مقالۀ »تکامل« نوشتۀ بازن نمونه‌ای از تاریخ سبکی 
  صحنـه‌پـردازی،  کثـر مطالعات سبکـی در ایـن کتاب بـر الگوپردازی تصویری متمرکـزنـد ــــ سـینماسـت. ا
  ولی این بدان معنا نیست که صدا اهمیتی ندارد.   مقیاس نما، ترکیب‌بندی، تدوین و حرکت دوربین ــــ
که تکنیک‌های  این پرداخته‌اند  گوش‌های پرورده‌تری دارند به  با من  که در مقایسه   پژوهشگرانی 
 ضبط و بازتولیدِ صدا چگونه بافت سبکی فیلم را شکل می‌دهند، یا موسیقی متن چه کمکی به سازوکار 
، پـژوهشگـران زیـادی درک مـا را از موسیـقی فیلـم  سـبک‌شناختی کلـی می‌کنـد.]26[ در ایـن مـورد اخیـر
 بهبـود بخشیده‌اند؛ شـمار مطالعات موسـیقی فیلم بسـیار بیـش از مطالعـات فیلم‌برداری، تدویـن یـا 

دیگر فنون مربوط به باند تصویر فیلم است. 
 فیلسـوفان هنـر دربـارۀ چگونگـی تعریـف مفهـوم سـبک بسـیار بحـث کرده‌انـد. نظریه‌هـای بیان‌گرانه 
سـبک را تجلـی شـخصیت هنـری یـا حـالات عاطفـی می‌دانند، نظریه‌های بلاغی سـبک را دسـت‌مایه‌ای 
 برای تأثیرگذاری بر مخاطب می‌دانند، و نظریه‌های عینی‌نگر بر آن‌اند که سـبک شـامل کیفیاتی عینی 
 است که در طراحی فرمی اثر هنری دیده می‌شود. غیر از اینها، مفاهیم سبکِ دوره، سبک ملی و مانند 
 آن نیـز وجـود دارنـد. در عمـل معلـوم شـده اسـت کـه همـۀ این ایده‌هـا برای پژوهشـگرانی که بـه مطالعۀ 

بوطیقای هنرها می‌پردازند سودمندند.

یک بوطیقای فیلم

 با توجــه بــه اینکــه برنامه‌هــای پژوهشــی در حــوزۀ وســیع بوطیقــا بســیار متنوع‌انــد، می‌خواهــم باقــی این 
کــه در تاروپــود بخش‌هــای مختلــف ایــن کتــاب  جســتار را صــرف شناســایی آن رشــته‌های اســتدلال کنــم 
 تنیده‌اند. من آن نسخه یا آن روایتی از بوطیقا را پیش می‌نهم که مبتنی بر تحلیل فیلم است. به نظر من، 
جالب‌تریــن پرســش‌ها از دل فیلم‌هــای خــاص برمی‌آینــد. ایــن شــیوهٔ ویــژۀ پرداختــن بــه موضــوع می‌توانــد 

1.	Fahrenheit 9/11
2.	Visionary Film
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 از ســـنت‌های غنــی موجــود در حوزه‌هــای هم‌جــوار بهــره گیــرد. مورخــانِ هنــر از جملــه هاینریــش ولفلیــن، 
 آلوئیس ریگل، اروین پانوفســکی و ای. اچ. گامبریچ به ما نشــان می‌دهند که چگونه به‌نحوی نظام‌مند 
 پیگیــر فرم‌هــا و ســبک‌ها در هنرهــای بصــری باشــیم و تغییــرات آنهــا را به‌نحــوی علّــی تبییــن کنیــم.]27[ 
ــوری  ــکی، ی ــور شکلوفسـ ــژه ویکت   به‌وی گ ــــ ــت‌های روس و ســاختارگرایان پرا ــی، فرمالیسـ ــۀ ادب  در نظری
  هم بــه تحلیــل ملمــوس و جزئــی  کوبســن ــــ  تینیانــوف، بوریــس آیخن‌بــاوم، یــان موکاروفســکی و رومــن یا
 آثــار ادبــی پرداخته‌انــد و هــم تبیین‌هــای کلان‌تــری را دربــارۀ نحوۀ کارکــرد آنها در بســترهای تاریخی ارائه 
 آن داشـــته‌اند که   اشـــتنبرگ، مــرا بر ، به‌ویــژه مِـر  داده‌انــد.‌]28[ همچنیـــن، نظریـه‌پـــردازان ادبــی متأخرتـــر
، چارلز روزن و دیگر موسیقی‌شناسان   موضعی خاص را نسبت  به روایت در سینما مدون کنم. لئونارد مایِر
 نیز الگوهایی را برای اندیشیدن دربارۀ فرم و سبک در پیوند با تغییر تاریخی پدید آورده‌اند. جستارهای 

کتاب حاضر به‌وضوح مرهون این اندیشمندان است.
 بیشتر کتب سینمایی دانشگاهی دست‌کم ذره‌ای نظریه در خود دارند، پس بهتر است نقش نظریه 
در جستارهای ذیل را روشن کنیم. ]در این کتاب[ گاهی به نظریه‌پردازان دوران قبل از 1970 نظیر آندره 
 بازن، فیلم‌سازان دهۀ 1920 شوروی و نوئل بورچ ارجاع می‌دهم، ولی این بدان معنا نیست که خود را 
تمامـاً بـه پدیدارشناسـی بـازن، ماتریالیسـم خـاص آیزنشـتاین، یا نظریۀ فیلم سریالیسـتی1 بـورچ در اوایل 
گـر نظریـۀ فیلـم را شـامل مجموعه  گزاره‌هایـی بدانیم که ماهیـت و کارکرد بنیادین   کارش متعهـد بدانـم. ا
کل پدیده‌های سینمایی را تبیین می‌کنند، بوطیقایی که من طرح می‌کنم نسبتی با نظریه به این معنا 
کتشافی و روشی برای طرح مسئله بدانیم.]29[   ندارد. بهتر است آن را مجموعه‌ای از فرضیات، منظری ا

کند. این بوطیقا به‌صراحت تجربی است و می‌کوشد امور واقع و حقایق را دربارۀ فیلم‌ها کشف 
که با برنامه‌ای تجربی  کردم، انتظارش را داشتم  که ایدۀ بوطیقای تاریخی سینما را مطرح   اولین بار 
که آنچه هسـت نه امور   از این دسـت مخالفت شـود. به‌هر حال، افراد زیادی در دهۀ 1980 گفته بودند 
  »امور واقـع« به‌عنـوان   واقـع به‌عنـوان امـری بـدون مسـئله ، بلکـه صرفـاً »امـور واقـع« مسئله‌دارشـده اسـت ــــ
 برســاخته‌های اجتماعی که بر حســب زمان و مکان تغییر می‌کننــد و هیچ حقیقتی هم )که معمولاً به‌اشتباه 
 آن را به حقیقت مطلق، حقیقت غایی یا مطلق حقیقت 2 می‌شناسـند( نمی‌تواند وجود داشـته باشـد. 

serialist؛ به استفادۀ نوئل بورچ از ایدۀ »سریالیسم« اشاره دارد که بیش  از  همه با نظریات موسیقایی شوئنبرگ  	.1 
ــا  ــته‌ها ی ــتفاده از رشـ ــور اسـ ــیقی، منظــ ــود؛ در حیطــهٔ موســ ــناخته می‌شــ ــال او شـ ــا آتونـ ــی ی ــیقی دوازده‌نتــ  و موسـ
 مجموعه‌هاســـت، به‌‌جــای توســـل بــه معیارهـــای آشــنای گام‌هــای مینــور و مــاژور حیــن فراینــد تصنیـــف و تألیــف در 

موسیقی کلاسیک.
2.	capital-T Truth




