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این كتاب از دل سمینار هایی شكل گرفت كه من در دوره ی دكترای مطالعات سینمایی 
دانشگاه ییل برگزار كردم. شركت كنندگان در این دوره ها در طول پنج سال گذشته حالا 
می توانند سهم خود را در طرح كلی كتاب و،  اعم از این  كه آن را بپسندند یا نه، در بحث 
اصلی آن تشخیص دهند. ما مباحثات پرشوری در این باره داشتیم كه سینما چه بوده 
است و، تا آن جا كه در طول زندگی خود می توانیم ببینیم، چه می تواند باشد. می دانم كه 
آن ها نیز ــ هر چند، نه به اندازه ی من ــ از خواندن نوشته های گَرِت استیوارت، ماری آن 
دوینِ، دیوید رودوویك، ویوینَ سوبچَك، دیوید بوردول، فردریك جیمسون، یوری تزیویان، 
جیمز لاسترا، فیلیپ روزن، رابرت ریِ، كریستیَن كیثلی، تام گانینگ،  و ادوارد برانیگان، 
و ملاقات با این افراد بهره برده اند. آن ها حتی بیش از این از كار همكارانم كه به برنامه  ی 
نوپای دانشگاه ییل چنین طراوتی بخشیده اند بهره گرفته اند. ایده هایی كه داشتم در جریان 
گفتگوهای طولانی ام با بسیاری از این همكاران صیقل پیدا كرد، به ویژه فرانچسكو كاسِتی، 
نوا استیماتسكی، جان مك كِی، چارلز موسر، بریژیت پیوكر، و دیوید جوزلیت. تورنتو را در 
واقع باید موطن دوم این كتاب دانست. هسته ی كتاب در سال ۲004 در مركز علوم انسانیِ 
دانشگاه تورنتو شكل گرفت، یعنی جایی كه چارلز كیل به همراه جمعی از دانشجویان 
بااستعداد سمیناری تأثیرگذار برپا كرد. و در سال ۲009 در دانشگاه یورك به پایان خود 
رسید، جایی كه تمِِنوگا تریفونووا از من دعوت كرد تا فصول كتاب را در یك فضای فكری 
ایده آل بیازمایم. در جریان آماده سازی تمامی این سمینارها، ایده هایی كه نهایتاً  بیشترین 
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اهمیت را برایم پیدا كردند در طول مكالمات پرشورم با آنجلا دِیل واشه شكل گرفتند، و 
همچنین دادوستدهای پیوسته ام با جیمز تویدی، ناتاشا دوروویكووا، دنیل مورگان، پراكاش 
یانگر، و لوییس شوارتز. و در كنار همه ی این ها باید از توماس السِیسر نام برد، كه همیشه 
با تیزبینی و درخشش كاستی ناپذیرش در ییل و در سرتاسر دنیا حضور دارد. خوب است 

كه دادوستدهای دانشورانه همیشه این چنین پر بار و بركت باشد.
شمار زیادی از دانشوران فرانسوی چه با حضور خود و چه با دیدگاه  شان اهمیت چندین 
مسیر مختلف نظریه ی فیلم را به من آموختند: ریموند بلور، روژه اودین، ژاك آمون، میشل 
لانیی، مارك ورنه، میشل ماری، و فیلیپ دوبوا. سال ها پیش، ژان ناربونی مشوق كار های 
من در مورد بازن بود، همان طور كه آندره لابارته. گام برداشتن به همراهِ آن ها فوق العاده 
بوده است. حضور آن ها غیاب ژانین بازن را به من یادآوری می كند، كه دوستی بسیار عزیز 
بود. تصور این كه نمی توانم آن چه را نوشته ام برایش بفرستم ناراحتم می كند. از تمامی اهالی 
كایه دو سینما تشكر می كنم، جایی كه من بارها و بارها بدون مقدمه بدان پا گذاردم تا 
سنت آن را از نزدیك استشمام كنم و با كلودین پاكو، امانوئل بوردیو، و ژان  ـمیشل فرودون 
سخن بگویم، كسی كه با ثبات قدم آن سنت را ادامه داد و گسترش بخشید، حتی زمانی 
كه مالكیت مجله به طور پنهانی در حال دگرگونی بود. امیدوارم این نشریه هم چنان برقرار 
باشد تا در فرهنگ سینمایی بی همتای فرانسه نقش آفرینی كند. خوشبختانه من در نقاط 
مختلفی از دنیا با ژان  ـمیشل ملاقات می كنم، از جمله در نیو هِوِن، جایی كه به مدد دِلفین 
سِلِس و ساندرین بوتئو در بخش خدمات فرهنگی فرانسه، بارها او به همراه آرنو دسپلشین 
حاضر بوده اند، كسی كه فیلم هایش را ستایش می  كنم، و این ستایش بعد از این كه شنیده ام 
با چنان عمق و ژرفایی در مورد بازن، تروفو، و دنی سخن می گوید بیشتر هم شده است. 
اما من بیش از همه مدیون ارِوه ژوبر ـ  لورانسن هستم، به خاطر نقش او در آگاهی از آن چه 
كه در حال حاضر در مورد بازن می دانیم و چگونگی تفكر ما در مورد او در آینده. من نه 
تنها بسیاری از ایده هایی را كه در قلب این كتاب جای گرفته اند، بلكه جاه طلبی ام برای 
جستجوی بازنی دیریاب تر و دور از  دست تر را نیز مدیون او هستم، و این كه بازن را در تقابل 
با هنجارهای سخت گیرانه ی گذشته و با تمام قوا بخوانم. این جستجو مرا به نقاط مختلف 
و به جانب فیلم های مختلفی كشانده است، و این پروژه در طول سالیان در كنار استفانی 

ادامه یافته است ــ سالیانی كه البته هنوز هم كافی به نظر نمی رسند.
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مؤسسات مختلفی از من برای به آزمودن نهادن بسیاری از ایده های این كتاب پیش 
مباحثات  از  خاص  طور  به  آن ها  میان  از  دهید  اجازه  كردند.  دعوت  آن  شكل گیری  از 
به یاد ماندنی ام با كالین مك كیب در پیتسبورگ، اسكات بوكات من و پاوله لوی در استنفورد، 
مارتین لفور در كنكوردیا، سام گرگیس در واندربیلت، و دیوید تراتر در كمبریج یاد كنم.
نسخه هایی از بعضی بخش های كتاب پیش از این چاپ شده اند: در فیلم كوارترلی1،
 Chicago:( لیمینا3  سینما  و  )۲(؛  سینماز2 شماره ی 1۷  )4(؛  و 61   )3( شماره های 5۷ 

.)Udine, 2007

دادلی اندرو

          

ِ
  

1. Film Quarterly 
2. Cinémas  
3. Cinema Limina 



و  میانه، در جریان بسط  بلكه همواره در  آغاز،  نه در  جوهر یك چیز هیچ گاه 
گسترش آن، پدیدار می شود، زمانی كه توان آن تضمین شده باشد.

ژیل دولوز، سینما 1 ]1[

سینما چیست؟ اجازه دهید به شما نشان دهم!
بار نخوت آمیزی كه در این »مانیفست«1 وجود دارد چیزی در حدود همین عنوان است، باری 
كه دوست داشتم آن را با انبوهی از مثال ها بر دوش بگیرم. هر چه نباشد، جستجوی خود بازن 
در قالب ۲600 مقاله ظاهر شد كه حجم انبوهی از فیلم ها از هر نوع و هر شكل را به تمامی 
معانی كلمه »مرور« می كردند. اما این كتاب رسالت دیگری را دنبال می كند، و در نتیجه اگر 
فضای لازم برای این كار را نیز می داشتم، باز هم فیلم های زیادی را مطرح نمی كردم، چرا كه 
با انتخاب نمونه هایی اتفاقی از میان انبوه هزاران فیلمی كه هرساله در دنیا پخش می شوند، 
هدف ما برآورده نمی شود؛ هر حلقه ای از سلولوئیدِ فیلم برداری شده را نمی توان جزو مقوله  ی 

»سینما«، مطابق با تعریفی كه می خواهم در این جا از آن ارائه دهم، دانست.

 ـ بلك ول است كه تحت عنوان »مانیفست های بلك ول« منتشر  1. این كتاب جزو مجموعه ای از انتشارات ویلی  
می شوند، و كتاب های كم حجمی را در بر می گیرند كه صاحب نظران شناخته شده ی رشته های مختلف با 
هدف ارائه ی »تز« یا مانیفستی تازه در نسبت با مسائلی كه در حال حاضر در حوزه ی مزبور جریان دارند 
به رشته ی تحریر درمی آورند. كتاب حاضر برای نخستین بار در سال ۲010 انتشار یافته است )تمامی 

پانویس ها از مترجم است و یادداشت های پایان كتاب از نویسنده(.
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طبیعتاً، كل قضیه بر سر نوع تعریف ماست. پس اجازه دهید سرراست باشیم: سینما در 
ً  در اواخر دهه ی 1980 به تدریج بنیان های  حدود سال  1910 شكل خود را پیدا كرد و حدودا
خود را مورد تردید قرار داد. البته من اولین كسی نیستم كه خبر دیرهنگام تولد سینما را 
اعلام می كنم؛ ادگار مورن این كار را زمانی انجام داد كه فصلی از كتاب خود با عنوان سینما: 
یا انسان خیالی را »استحاله ی سینماتوگراف به سینما« نام نهاد.]۲[ مورن در واقع دیدگاه 
آندره مالرو در »طرحی برای یك روان شناسی سینما« )1940( را بسط می داد كه در آن 
عملاً جاذبه های نمایش گرانه ی )presentational( برآمده از ابداع لومیرها را از بازنمایی های 
را درگیر خود  تماشاگر  نماها كه  از طریق مفصل بندی  )representations( ساخته شده 
می كنند اما مستقل از او به نظر می رسند متمایز ساخت.]3[ در 1983، ژیل دولوز بابت 
این كه آنری برگسون در 1908 ابزار سینمایی را رد كرده بود با تأكید بر این نكته ابراز تأسف 
می كرد كه این فیلسوف در آن زمان فقط سینماتوگراف را تجربه كرده و هنوز تفاوت سینما 
را كه اندكی پس از آن به صورت جهشی تما م عیار ظاهر شد حس نكرده بود. ]4[ دولوز دقیقاً 
زمانی فهرست حیرت انگیز خود درباره ی اشكال مختلف فیلم را طرح ریزی و ادعاهای بزرگی 
در مورد توش و توان هنر سینما مطرح می كرد كه فرآیندهای دیجیتال برای نخستین بار به 
درون تولید استودیویی راه می یافتند؛ زمانی كه نوارهای ویدئویی به تدریج شروع به تغییر 
نحوه ی  توزیع و نمایش كرده  بودند. پس از دولوز، جهشی دیگر، كه به شكلی نه چندان 
دقیق »نیو مدیا«1 ]یا رسانه های جدید[ نام گرفته، حاكمیت سینما كه در مورد آن بسیار 
سخن گفته شده را زیر سئوال برده است ــ و این كمترین چیزی است كه می توان در این 

مورد گفت.
در واقع باید گفت كه مطالعات سینماییِ سنتی در موضع تدافعی قرار گرفته اند، چرا 
كه »انگاره ی سینما« زیر نگاه ما در حال دگرگونی است. دانشوران جوانی كه می خواهند 
با »مرگ و زوال سینما« را گردآوری  مآل اندیش باشند، كتاب شناسی  كتاب های مرتبط 
می كنند؛ آن ها از كتاب زیگفرید زیلِینسكی درس می گیرند كه عنوان وقیحانه ای بر خود 
دارد: صوت و تصویر: سینما و تلویزیون به عنوان آنتراكت هایی در تاریخ.]5[ آیا ممكن است 
كه سینما به واسطه ی حساسیت بسیار زیاد خود نسبت به دگرگونی های تكنولوژی و فرهنگ 
)به عنوان مثال،  حساسیتی بیشتر نسبت به رمان(، پیشاپیش تحولی برگشت ناپذیر را از 

1. new media 
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باز هم من سینما را در میان طیف پدیده های  بود،  اگر چنین  باشد؟ حتی  سر گذرانده 
صوتی  ـتصویری دارای جایگاه ویژه ای می دانستم. هدف این دیباچه روشن ساختن برخی 
از ایده های درهم و برهمی است كه از پس موج اوج گیرنده  ی دیجیتال بر جای مانده اند. 
پس از آن، قادر خواهم بود طرح نوعی زیبایی شناسی سینما را ارائه كنم كه چیزی را وام دار 
تكنولوژی دیجیتال نباشد، هرچند كه می تواند با تكنولوژی های جدید همزیستی كند و از 
آن ها بهره گیرد. در حقیقت، در این كتاب بیش از آن كه خود امر دیجیتال محل بحث باشد 
»گفتمان دیجیتال« مورد نظر است، گفتمانی كه برخی نمونه های آن متكبرانه از سینمایی 

كه فقط سینما باشد مركززدایی می كنند یا سعی دارند آن را پشت سر  گذارند.
قصد من آن نیست كه با تأكید بر فهمی كه سینما ]در دوره ی خاصی[ از خود داشت، 
زمانی كه هویت و توش و توان آن بی خدشه مانده بود، زمانی كه درك درستی از جایگاه 
و امكانات خود به دست آورد و آن را گسترش بخشید، هواداران پسافیلم ]= فیلم از پس 
تحولاتی كه با تكنولوژی دیجیتال از سر گذرانده است[ یا پیشاسینما ]= سینما پیش از 
1910[ را از خود گریزان كنم. می توان به ویژگی های خاص »سینمای اولیه« یا »رسانه های 
جدید« رجوع كرد و از آن ها لذت برد، و در عین حال كماكان بر هویت شكل گرفته در 
روزهای اوج سینما تأكید داشت، هویتی كه چنان كه خواهم گفت تا زمان ما ثابت مانده 
است. بنابراین، بدون فرو رفتن در نوستالژی یا كناره گزینی، می توان مجموعه ی آثار معیار 
را در منظر دید داشت، یعنی نقطه ی كانونیِ هدفی كه از مجموعه ای از دوایر متحد المركز 
ساخته شده است. فیلم هایی كه پس از جنگ جهانی اول شكل بایسته ی خود را پیدا كردند، 
و به مدت هفتاد سال به عنوان محبوب ترین و زنده ترین فرم هنری در سرتاسر جهان بر 
صحنه  غلبه داشتند، صراحتاً  خود را در معرض دیدن و بازدیدن ما قرار می دهند. زیلِینسكی 
زمانی كه از »آنتراكتی در تاریخ« سخن می گوید غیر از این نوع فیلم بلند به چه كاندیدای 
دیگری می تواند فكر كند، چهره ای كه با قامت رعنای خود آستانه ی در را، از نظر او بیش از 
زمان لازم، پر كرده و راه را بر رسانه های دیگر بسته است؟ و منتقدانْ زمانی كه می گویند 
سینما در حال افول است، چه چیز دیگری را می توانند در نظر داشته باشند جز فیلم های 

بلندی كه آن ها را می شناسیم و مورد مطالعه قرار داده ایم؟
ً


	vorodi p1.pdf
	Page 1

	vorodi 3-4.pdf
	Page 3
	Page 4

	vorodi p4.pdf
	Page 4




