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چکیده
در این مقاله به تحلیل پدیدارهای ترس و ترس آگاهي در اندیشه مارتین  هایدگر پرداخته و تلاش مي گردد تا اثبات شود كه این 
حوزه معنایي در طیفي از امر نااصیل ترس تا امر اصیل ترس آگاهي تعریف و به صورت »رویداد حقیقت« درمقام پیکار میان 
زمین و جهان در ساحت اثر سینمایی منکشف می گردد. هیولا، به مثابه تجسم شر و عنصر مقوّم و محوری سینمای وحشت، در 
جلوه های متفاوتی از پدیدار ترس تجلی می یابد. سینمای وحشت با طرح عناصر اساسی تحلیل هرمنوتیکی هایدگر )یعنی جهان، 
مرگ، گناه، طرح افکنی، اصالت و بی اصالتی( در نسبت با دازاین در قالب بیان سینمایی، امکان ظهور »رویداد حقیقت« در جهان 
فیلم را با مشاركت تماشاگر، در مقام دازاین تفسیركننده و درگیر با این جهان، فراهم می آورد و »رویداد حقیقت« منکشف شده 

در این سینما، پدیدار ترس و یافتگی بنیادین »ترس آگاهی« است كه در جهانی سینمایی از خویش پرده فرومی افکند.
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مقدمه و بیان مسئله: 
می توان  را  انسان  زندگی  در  ترس1   قدمت حضور 
همپای خلقت او دانست و اين همراهی در تمامی مقاطع 
مهم زندگی بشر وجود داشته و بر نظر و عمل او سايه 
و  ترس  پديدارهای  تاريخی،  سيری  در  است.  افكنده 
آثار  در  ديرباز  از  نگراني(2   )اضطراب،  ترس آگاهي 
داشته اند.  قاهر  حضوری  هنرمندان  و  انديشه ورزان 
اهميت  نشان دهنده  معنايي  حوزه  اين  تبارشناسي 
تعيين كننده آن در آراي فلاسفه پيشاهايدگري است اما 
اهميت ترس در تفكر هايدگر جايگاهي بنيادين مي يابد، 
زيرا مفهوم اصيل ترس آگاهي در نظر او يكی از مقوّمات 
دازاين ـ به مثابه انسان در جهان ـ است كه نقش بسيار 
مهمي را در زدودن فراموشي هستي و ايجاد التفات به 
آن بر عهده دارد و در تجربه اين حال است كه دازاين 
اما  مي يابد.  را  هستي  به  التفات  و  بودن  اصيل  امكان 
هايدگر چندان  تفكر  در  اصيل  امر  هر  به  يافتن  دست 
آسان نيست و نياز به عبور از بي اصالتي نهفته در دل 
زندگي هر روزه، حشر و نشر با همگنان )افراد منتشر، 
كسان(3  نااصيل و درک عميق اين بي اصالتي و سپس 
عزمي جزم براي گذار از اين بي اصالتي و حركت به سوي 
اصيل ترين  مي توان  را  ترس آگاهي  تجربه  است.  اصالت 
تجربه اي دانست كه دازاين در آن واقع مي شود و به حال 
و هوايي خاص دست مي يابد كه حاصل آن بيداري از 
مورد  »هستي«  آن  در  كه  است  نسيان زده   اي  خواب 
اين  هدف  است.  گرفته  قرار  مطلق  فراموشي  و  غفلت 
مقاله رسيدن به تعريفی مبتنی بر تفكر مارتين هايدگر4  
از ترس و ترس آگاهی با استفاده از كار هنری سينما و 
پديدار  نيز  و  ترس  پديدار  كه  است  مطلب  اين  اثبات 
دازاين  بنيادين ترين  يافتِ حال5  عنوان  به  ترس آگاهي 
می توانند به مثابه »رويداد حقيقت« در كار هنری فيلم به 

تجلی برسند. 
از  تاريخی  سيری  در  ترس  مضمون  به  پرداختن 
تا  و  شده  آغاز  باستان  يونان  هنرمندان  و  متفكران 
انديشه ورزانی مانند هگل6  و نيچه7  ادامه می يابد و در 
نهايت به هايدگر ختم می شود كه تعريفی نوين از آن 
ارائه  زمان۸  و  هستی  كتاب  در  هرمنوتيک  برمبنای 
می دهد. در اين مقاله، سينما را هنری هرمنوتيكی در 

نظر می گيريم كه به عنوان يک كار هنری قابليت تجلی 
»رويداد حقيقت« را در برخی از آثار برجسته سينمايی، 
را  مقاله  اين  اصلی  مسئله  نهايت  در  و  می آورد  فراهم 
مطرح می نماييم كه آيا تجلی پديدار ترس و نيز يافتِ  
حقيقت«  »رويداد  به مثابه  ترس آگاهی  بنيادين  حال 

منكشف  گشته در جهان اثر سينمايی ممكن است؟

تبیین ترس و ترس آگاهی در تفکر هایدگر
همان طور كه گفته شد به نزد هايدگر ترس يكی از 
مقوّمات وجود انسان است و برَسازنده هستی به شمار 
ساير  با  نيز  مسئله  اين  به  او  نگاه  روي  اين  از  می آيد 
انديشه ورزان متفاوت است. برای ورود به بحث هايدگر 
در اين خصوص لازم است كه ابتدا نگاهی به مضامين 
يعنی  اثرش  مهم ترين  به ويژه  و  هايدگر  تفكر  اساسی 

هستی و زمان بيفكنيم. 
مهم ترين  از  يكی  زمان  و  هستی  در  هايدگر 
نيز  آن  و  می كند  مطرح  را  فلسفه  تاريخ  پرسش های 
پرسش از هستي است كه به اعتقاد او از زمان سقراط 
است  معتقد  و  شده  واقع  عجيب  غفلتی  مورد  تاكنون 
تاكنون هر آنچه كه به بيان درآمده در باب موجودات يا 
كتاب  و  وجود  يا  هستي  خود  نه  بوده  هستنده ها 
تاريخ سازش را با شرح پرسش از معنای هستی و ضرورت 
می كند.  آغاز  هستی  از  پرسش  آشكار  گيری  سر  از 
هايدگر برای تحليل هستی از تحليل هستنده ای استفاده 
می كند كه پرسش از هستی را می فهمد و او آن را دازاين 
هستی  همّ  هستی اش  در  كه  هستنده ای  می دهد؛  نام 
خويش را دارد يعنی با هستی اش به مثابه اصيل ترين9 
فراروی  هايدگر،  ترتيب  اين  به  دارد.  رابطه  امكان اش 
دازاين در هستن ـ در ـ جهانش مجموعه ای از امكانات 
می بيند كه می توانند به او كمک كنند تا در طی مسيری 
اصالت  به  و  كرده  عبور  بي اصالتي10  از  جهان  درون  از 
برسد. هايدگر به مجموعه ای از اطوار11  يا حالات هستی 
او  به  دازاين  تكاملی  حركت  اين  در  كه  می كند  اشاره 
نحوه  و  دازاين  انتخاب  برحسب  يا  می رسانند  كمک 
را  حركت اش  و  شده  راهش  سد  آن ها  با  مواجهه اش 

دشوار می سازند. 
اشاره  تفكرش  در  مهم  بسيار  مفهومی  به  هايدگر 
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می كند كه آن را از حيث هستي شناختي با نام حال  و 
هواداری، يافتگی يا يافت حِال12 می خواند و اين چيزی 
است كه از حيث هستومندانه13 آشناترين و هر روزه ترين 
چيز است يعنی حال يا حالمند بودن14  و معتقد است 
بايد اين پديده را به مثابه اگزيستانسيالی بنيادين ديد و 
به  اينجاست كه هايدگر  افكند. در  را طرح  ساخت آن 
يعنی ترس آگاهي و  دازاين  بنيادی  يافت حِال  بحث دو 
ترس كه دارای اهميت اگزيستانسيال ـ هستي شناختي 
يافت حِال  شرح  به  ابتدا  هايدگر  می شود.  وارد  هستند 
ترس می پردازد و پديدار ترس را از سه منظر می نگرد؛ 
»چيزی كه در برابر آن می ترسيم، ترسيدن، و چيزی را 
كه بر آن ]يا به خاطر آن[ می ترسيم و اين سه را تحليل 

می كند. 
آنچه ترس در برابر آن است يا، به ديگر سخن، »آنچه 
ترسناک است« هماره چيزی درون جهاني است كه در 
معرض مواجهه قرار مي گيرد، اعم از اينكه نوع هستی آن 
تودستی باشد يا پيش دِستی يا »هم دازاينی«. مشخصه 
امر  اين  بر  و  است  تهديد  مي ترسيم  آن  برابر  در  آنچه 

تهديدناک چند ويژگي مترتب است كه عبارت اند از: 
1. نوع مرجوعيت امر ترسناک گزندناكي است.

2. هدفي كه اين گزندناكي به سوي آن نشانه مي رود 
حيطه اي است معین و خود نيز از ناحيه اي معین صادر 

مي شود.
ناحيه صادر  اين  از  كه  امري  و  ناحيه  اين  3. خود 
چيزي  خود  با  امر  اين  اما  آشنایند  ما  براي  مي شود 

عجیب و مهیب دارد.
4. امر گزندناک تهديدكننده چندان كه نزديكي آن 
حال  در  اما  نيست  نزديک  باشد  مهارپذير  و  چشمگير 
شدن،  نزديک  اين  حين  در  و  است  شدن  نزديک 
گزندناكي پرتوافكن است و در اين پرتوافكني، گزندناكي 

تهديدناک مي گردد.
5. امر گزندناک به صورت آنچه در همين نزديكی ها 
به ما نزديک می شود، تهديدكننده است. چنين چيزی 
می تواند به ما اصابت كند يا اصابت نكند و همين خصلت 
دوگانه، نزديک شدن امر تهديدناک را وخيم تر می كند و 

به آن وضعيتی ترسناک می بخشد.
حال  در  نزديكی ها  همين  در  كه  گزندناكی  امر   .6

نزديک شدن است و ممكن هم هست بيرون از صحنه 
بماند و از بغل گوش ما بگذرد نه تنها ترس را فرو نمی نشاند 

بلكه حدتّ و شدتّ آن را افزون تر می كند.  
 ترسْ خود، در ترسيدن، می تواند مشخصاً به آنچه 
ترسناک است بنگرد و آن را روشن سازد و در نهايت 
آنچه ترس به خاطر آن می ترسد، خودِ هستنده ترسنده، 
يعنی دازاين، است. تنها آن هستنده ای كه به اقتضای 
هستی اش همّ اين هستی  بر او می رود می تواند بترسد.« 
-352 140-141صفحات  پاره های  )هايدگر،13۸6، 

)353
»پاربن های مقوم پديدار كامل ترس هر يک ممكن 
است اطوار گونه گون پيدا كند. بنابراين، از ترس امكانات 
گوناگونی برای هستی زاده می شوند. نزديک شدنی كه 
آنچه  مواجهه  ساختار  به  نزديكی هاست  همين  در 
اقتضای  كه  صورتی  در  دارد.  تعلق  است  تهديدناک 
طبيعتِ آنچه تهديدناک است »البته نه ـ هنوز اما ممكن 
در هر لحظه« باشد و چنين چيزی به ناگهان در در ـ 
جهان ـ بودنِ پردازشگرانه سر بركشد، ترس به صورت 
تهديدكننده  آنچه  باب  در  بنابراين،  درمی آيد.  رعشت 
يكی  كرد:  جدا  هم  از  بايد  را  چيز  دو  اينجا  در  است 
نزديک شدن اقربِ آنچه تهديدكننده است و دو ديگر 
نحوه فرا رو آمدنِ خودِ  اين نزديک شدن، يعنی عاجليت 
يا ناگاهگی15 . آنچه در برابرش هول زده مي شويم بدواً 
تهديد  آنچه  اگر  اما  آشناست.  و  شناخته شده  چيزي 
و  غريب  كاملًا  چيزی  خصلت اش  اقتضای  به  می كند 
ناآشنا باشد،  ترس به صورت دهشت درمی آيد و آن گاه 
كه آنچه تهديدناک است خصلتی دهشتناک داشته باشد 
و در عين حال رعشه آور يا تكان دهنده، يعنی ناگهانی، 
باشد و با اين حالات در معرض مواجهه واقع شود ترس 
به صورت وحشت درمی آيد.« )همان، پاره  142 صفحات 

 )356-355
ترس آگاهي ديگر يافتِ حال بنيادی است كه جهانيت 
جهان را بر ما آشكار می سازد اما اين كار را به طريقی 
مبتنی بر منفيت انجام می دهد كه يادآور فلسفه هگل 
آشكار می سازد  ما  بر  ترس آگاهي  آن چيزی كه  است. 
همان چيزی است كه وجود هر روزينه از آن می گريزد. 
آنچه كه دازاين از آن در گريز است، هر چند ممكن است 
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خود  اين  اما  است.  خودش  نباشد،  واقف  بدان  خود 
چيست؟ زمانی كه از خود می گريزيم در حقيقت از چه 
در گريزيم؟ هايدگر معتقد است از منحصر به فردی و 
مانند  می خواهد  انسان  گريزيم؛  در  خود  بودن  يگانه 
ديگران زندگی كند. پيش از آنكه تلاش كنيم اين خود 
را كه در تلاشيم از آن بر حذر باشيم، درک كنيم بايد 
و  ترس  ميان  هايدگر  دريابيم.  را  حال  اين  وضعيت 
ترس آگاهي تمايز قائل می شود. در نظر او، ترس همواره 
ترس از چيزی در جهان است كه وجود »من« را تهديد 
است.  ابژه  فاقد  آن،  برخلاف  ترس آگاهي  اما  می كند 
»من« در مورد اين چيز يا آن شخص در جهانش نگران 
نيست؛ پس نخستين ويژگی مهم يافتِ حال ترس آگاهي، 
عدم تعين است. اين ابژه نامتعين ترس آگاهي است كه 
انسان را از وحشت لبريز می كند چنانكه از آن گريخته و 
آنچه  می دارد.  مشغول  جهان  با  را  خود  و  رفته  طفره 
كه  است  اين  می سازد  آشكار  ترس آگاهي  يافتِ حال 
)جهان  داشته   مشغول  بدان  را  خود  كه  آدمی  جهان 
قرار  نيستی  بر  تودستی17(  و  پيش دِستي16   چيزهای 
يافته است. آنچه جهانيت جهان را پنهان می سازد چيزها 
و مردمی است كه آدمی با آن ها مرتبط است و با آنان 
رفتن ها،  و  آمدن ها  اين  تمامی  می گذراند.  را  زمانش 
اساس هستی شناختی جهان »من« را پنهان می كند، اما 
ترس آگاهي يافتِ حالی است كه همه اين ها را در مهی از 
لحظه ای  برای  چنانكه  می سازد،  زائل  و  محو  نيستی 
»اما  می گردد.  آشكار  كل  يک  به مثابه  »من«  جهان 
رخ  مكرر  كه  است  تشويشي  گونه  آن  نه  ترس آگاهي 
به سراغمان  دم  هر  كه  ترسي  به  اساس  در  و  مي دهد 
اساسي  فرقي  ترس  با  ترس آگاهي  برمي گردد.  مي آيد 
دارد. ما همواره از اين يا آن موجود معين كه از اين يا آن 
نظر ما را تهديد مي كند مي ترسيم. ترس در برابرِ... در هر 
مورد ترس از چيز معيني است. از آنجا كه ترس داراي 
اين محدوديت است آنگاه كه چنين كسي مي كوشد تا 
خود را از بند اين چيز معين نجات دهد، به طور كلي 
اين گونه  به  پا گم كرده مي شود. ترس آگاهي  دست و 
درست  نمي دهد.  بروز  مجال  گم كردگي  پا  و  دست 
برعكس، آرامشي ويژه ترس آگاهي را يكسره فرامي گيرد. 
در اين حالت نمي توان گفت چيست آنچه كسي در برابر 

آن حالت خوف و غرابت دارد.« )همو، 13۸7، ص 173( 
ترس آگاهي عدم را آشكاره مي كند و اين امري است كه 
آدمي بلادرنگ پس از فروكش كردن ترس آگاهي آن را 
اثبات مي كند. در واقع، آنچه آنجا بود عدم بماهو عدم 
به  را  ما  اينک  ترس آگاهي  بنيادين  با حالت  وفاق  بود. 
ساحت ماجرايي كه بر دازاين مي رود و عدم را آشكاره 
مي كند وارد كرده است. پس ترس آگاهي در نظر هايدگر 
يافتِ حالي بنيادين و اصيل است كه مقوّم وجود دازاين 
است و او را در حركت به جانب اصالت ياري مي رساند. 
با  ترس  معنايی  حوزه  به  هايدگر  نگاه  مهم  تفاوت 
متقدمانش در آن است كه او اين حوزهِ معنايي را جزئي 
ابژۀ  يک  به مثابه  و  مي داند  دازاين  وجودي  مقوّمات  از 

بيروني براي سوژه بدان نمي نگرد. 

روش شناسی هرمنوتیک
»واژه هرمنوتيک به وضوح يادآور هرمس1۸، پيامبر 
خدايان يونانی است كه وظيفه اش تفسير آن چيزی بود 
و آشكار سازند و  داده  انتقال  آرزو داشتند  كه خدايان 
بتوانند  كه  گونه  آن  ميرايان  زبان  به  پيام  اين  ترجمه 
 Heywood and Sandywell , 1999, بفهمند.« )به نقل از

 )p. 6

به  سپس  دغدغه،  عنوان  به  نخست  »هرمنوتيک، 
عنوان روش و در نهايت به عنوان نظريه ای درباره رفتار 
ذهن در مواجهه با دشواری متون است به ويژه آن هايی 
و  فرهنگی،  تاريخی،  منظرهای  )از  واقعی  طور  به  كه 
 Andrew,( است.«  بيگانه  و  افتاده  دور  آن ها  از  زبانی( 

 )1984, p. 176

»هايدگر از واژه هرمنوتيک به معنای تفسير استفاده 
می كند، تفسير واقع بودگی19  كه متعلق است به دازاين 
خود ما.«  )Inwood, 1999, p. 87( تفكر هرمنوتيكی مد 
آغاز  را  حركتش  دازاين  واقع بودگی  از  هايدگر  نظر 
به  به طور سوژه بنياد  راه هايی كه ما  از طريق  می كند؛ 
شرايط هستی شناختی مان واكنش نشان می دهيم و اين 

وظيفه ای است كه دازاين هر روزه انجام می دهد.
به  چيزی،  »همچون«  چيزی  كردن  »تفسير 
»همچون« متعلق به گزاره و امر آپوفانتيک مرجوعيت 
ندارد بلكه به »همچون« هرمنوتيک راجع است، يا همان 
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»همچون« مطرح شده در تفسير.« )ibid,p. 106( از آنجا 
آن  در  انسانی  كه هستنده های  است  كه جهان، جايی 
از  الگوی هرمنوتيک حالات جديدی  سكنا می گزينند، 
فهم را با خود می آورد كه مهم ترين آن اين است كه در 
فهم هر گونه ای از متن )در اينجا فيلم ها( شرح مهمی از 
تجربه انسانی وجود دارد. نكته مهم آن است كه  هايدگر 
به ويژه به دنبال نگارش هستی و زمان احساس می كرد 
كه زبان در بيان نكته های اصلی انديشه اش كم می آورد 
و تلاش كرد تا زبانی جز زبان سنّتی فلسفه را گسترش 
دهد. هايدگر در هستی و زمان تأكيد می كند كه ديگر 
نمی توان فلسفه زبان را در حد بينشی هستومندانه پيش 

كشيد و بايد نگرشی هستی شناسانه به آن داشت.

سینما و هرمنوتیک هایدگر 
در مقاله حاضر، به اين مسئله توجه شده است كه 
كه  قابليت هايی  و  خصلت ها  ماهيت،  دليل  به  سينما 
اكنون دارد می تواند هنري در ساحت هرمنوتيک هايدگر 
باشد. سينما در مقام يک هنر، آن نوع هنري است كه با 
هرمنوتيک هايدگر مطابقت داشته و مي تواند ارائه دهندۀ 
برای  جهان  در  هستن  بلاواسطه  حضوری  تجربه  آن 
دازاين باشد. ترس آگاهی و حوزۀ معنايی مرتبط با آن در 
نظر هايدگر يكی از مقوّمات وجودی دازاين است و شايد 
مهم ترين يافت حِالی باشد كه دازاين به مدد آن با جهان 
روياروی شده و به سوی اصالت حركت می كند و سينما 
يافت حِال  ارائه  از محمل های  يكی  هنری  كار  مقام  در 
ترس آگاهی برای دازاين در مقام رويداد حقيقت است كه 
ياری  امروز  در جهان  اصالت  به سوی  در حركت  را  او 
می بخشد. سينما هنری قرن بيستمی است كه ريشه های 
شكل گيری آن به اواخر قرن نوزدهم ميلادی بازمی گردد. 
همپا بودن سينما با تحولات تكنولوژيک مربوط به توليد 
تصوير متحرک و نيز تأثيرگذاری جريان های اجتماعی و 
فرهنگی قرن بيستم آن را به هنری مدرن تبديل می كند 
كه هم در ابزار و هم در شيوه های بيانی آن روح مدرنيسم 
دميده است. سينما هنری است كه بيش از هر هنر ديگر 
به زندگی در جهان شبيه است و همين ويژگی جايگاه 

خاصی به آن می بخشد. 
به عرصه  پا  قرنی كه  از يک  سينما در طول بيش 

وجود نهاده، تحولات بزرگی را از سر گذرانده است كه 
شامل عرصه تكنولوژيک و بيانی می شود؛ هر چند همه 
تحولات حتی در عرصه تكنولوژيک نيز بر بيان سينمايی 
مورد  در  كه  را  تغييری  مهم ترين  بوده اند.  تأثيرگذار 
سينما، با در نظر گرفتن موضوع اين مقاله، می توان بيان 
امر  از  هايدگری  حركتی  مبين  كه  است  تغييری  كرد 
و  معنا  پوشاننده  و  زبانی  امری  معنای  )به  آپوفانتيكی 
امر هرمنوتيكی مي باشد. سينما در  به جانب  حقيقت( 
آغاز راه، يعنی در سال های پايانی قرن نوزدهم و به ويژه 
دهه های آغازين قرن بيستم، بسيار وام دار ادبيات بود و 
سلطه روايت های ادبی بر آثار سينمايی به  وضوح عيان 
بود. در سال های توليد آثار سينمايی هاليوود در نظام 
معروف  هاليوود  طلايی  سال های  به  كه  استوديويی، 
به تبع آن صاحبان  اقبال تماشاگران و  با  آثاری  است، 
از يک  كه  مواجه می شدند  تهيه كنندگان  و  استوديوها 
نويسندگان  و  می بردند  بهره  مشهور  ادبی  اقتباس 
داستان های ادبی مشهور نام های پرآوازه ای در عرصه هنر 
سينما بودند. ويژگی بيانی مهم اين فيلم ها تلاش برای 
ادبی مرجع  آثار  و دقيق تر  وفادارانه تر  بازنمايی هر چه 
اقتباس بود كه نتيجه تكنيكی اين امر ساخت فيلم های 
با ديالوگ های طولانی و نيز روايت داستانی پررنگ بود و 
به عبارت ديگر امر آپوفانتيک مد نظر هايدگر بر سينما 
تاريخ و تحت تأثير وقايع اجتماعی،  حاكم بود. در گذر 
فرهنگی، و فكری مختلف و تغيير در گفتمان های حاكم 
بر جامعة بشری تحول بيانی مهمی به شكل بطئی اما 
بسيار عميق در هنر سينما به وقوع پيوست. شكل گيری 
سينمای مدرن اروپا كه به نوعی در تقابل با بسياری از 
می گرفت  قرار  هاليوود  سينمای  كلاسيک  قراردادهای 
عامل مهمی بود كه اين حركت را تسريع بخشيد چنانكه 
دامنه اين تأثير تا حدی گسترش يافت كه خود سينمای 
با  داد.  تغيير  و  گرفت  بر  در  نيز  را  هاليوود  مرجع 
سلطة  سينما،  هنر  در  مدرن  گفتمان های  شكل گيری 
قابل  آثار  و  روز كمرنگ تر شد  به  روز  ادبی  روايت های 
اعتنای سينمای جهان كه در آغاز كاملًا مسيری متفاوت 
از جريان توليد غالب داشتند در هر گام از پيشرفت خود 
امكان بيانی جديدی را به اين هنر افزودند و نتيجه كلی 
اين امر آن شد كه سينما از سلطة روايت های ادبی رها 
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و  با مخاطبان  ارتباط  برقراری  شد و اشكال مدرنی در 
فرايندهای انتقال معنا و نيز معناسازی بنيان نهاده شد. 
قاب تصويری  نبود كه در  نوپايی  سينما ديگر آن هنر 
ثابت يا با حركات دوربين بسيار ساده بازنمای صحنه های 
قبلًا  عنصر  هر  باشد.  بازيگران  ميان  گفتگو  طولانی 
بيان  تأثيرگذار در  كوچک و حتی بی اهميت به عاملی 
متنوع  و  پيچيده  حركات  بود.  شده  تبديل  سينمايی 
بازی  رنگ،  نور،  قاب بندی ها،  آن،  زوايای  و  دوربين 
بازيگران، دكورها و حتی اشيای كوچک صحنه همه و 
در  و  بوده  تأثيرگذار  سينمايی  مدرن  گفتمان  در  همه 
چنين شرايطی ادبيات و كلام ديگر آن نقش سرنوشت ساز 
گذشته را در بسياری از آثار مهم سينمايی نداشت. اين 
سير تاريخی تحولات بيانی در هنر سينما تا به امروز كه 
قريب پانزده سال از قرن بيست و يكم می گذرد نيز ادامه 
دارد و مهم ترين تعبيری را كه درخصوص موضوع اين 
از  نوعی حركت  بيان داشت  آن  باب  مقاله می توان در 
كلام آپوفانتيک به سوی بيان هرمنوتيک است. بر اين 
مبنا، سينما را مي توان ابزاری مناسب برای ارائه و بيان 
امكانات  كه  دانست  دازاين  وجود  مقوم  يافتِ حال های 
برای  راه  ترتيب  اين  به  و  او می گشايد  برای  را  هستی 
پرداختن به مسئله اصلی اين مقاله باز می شود كه نسبت 
حقيقت ترس آگاهي و چگونگی تجلی آن در جهان اثر 

سينمايی است. 
مفاهيم  طرح  برای  فراواني  تلاش هاي  ديرباز  از 
فلسفی در سينما صورت گرفته است و در اين راه سنّت 
كه  دارد  وجود  قدرتمندی  و  غنی  نمايشی  نيز  و  ادبی 
ريشه در ادبيات گوتيک و سينمای وحشت داشته و به 
مرگ،  گناه،  هستی،  باب  در  پرسش هايی  طرح  دليل 
انسان، تقابل خير و شر، شيطان و نيروهای ماوراءطبيعی 
اثر سينمايی صرف  از يک  با چيزی بيش  ... همواره  و 
نمودن  سرگرم  به  تنها  بخواهد  كه  بوده ايم  مواجه 
از  لذت بخش  حسي  والا  امر  اگر  و  بپردازد  تماشاگران 
ما  به  عين حال  در  مي كند  اعطاء  ما  به  را  فناناپذيري 
هنر  قالب  در  را  مرگ  اضطراب  تا  مي دهد  هم  اجازه 
هدايت كرده و با هستی به سوی مرگ خود همنوايش 
سازيم و اين رخدادي است كه در سينما ، به ويژه آثاری 
از آن كه نمونه های مدرن تراژدي اند، به وقوع مي پيوندد. 

در عرصه سينما، جستجوي ردپاي درون مايه هاي حوزه 
هنر  اين  سال هاي  آغازين  تا  مي توان  را  ترس  معنايی 
و  فرانسوي،  فيلم ساز  ملي يس،20   ژرژ  فيلم هاي  يعني 
آثاري مانند »سفر به ماه« 21 )1902( پي گرفت كه در 
چونان  ذهن  از  دور  فانتزي هاي  دل  در  اضطراب  آن 
مواجهه با ناشناخته هاي مكان هايي مانند كره ماه، نهفته 
اين گونه  توسعه  بنيادين در  لحظه  نخستين  اما  است. 
سينمايي را بايد اكسپرسيونيسم آلماني به شمار آورد كه 
جنبشي سينمايي در آلمان بود كه پيش از جنگ جهاني 
اول آغاز و در سال هاي دهه 1920 در برلين به اوج خود 
رسيد. اين جنبش را مي توان بخشي از جنبش بزرگ تر 
اكسپرسيونيسم در اروپا دانست كه عرصه هاي معماري، 
اساسي  ويژگي  بود.  گرفته  بر  در  را  سينما  و  نقاشي 
اكسپرسيونيسم آلماني، زيباشناسي ضدواقع گراي22 آن 
و  نورپردازي   مانند  سينما  بياني  ابزار  مدد  به  كه  بود 
و  طراحي صحنه  نيز  و  آن  از  حاصل  متنوع  سايه هاي 
قواعد  با  قياس  در  كه  مي آفريد  را  جهاني  بازيگري 
ناراست  و  كژ  جهاني  سينما،  متداول  و  پذيرفته شده 
محسوب مي شد. مهم ترين آثار اين جنبش سينمايي را 
هانس  ساخته   )1913(  23 پراگ«  »دانشجوي  مي توان 
هاينز اوِِرس و استلان راي24، »دخمه دكتر كاليگاري«25  
پل  26، »گولم«27 ساخته  وينه  روبرت  )1919( ساخته 
واگنر2۸، »نوسفراتو«29 )1922( ساخته فريدريش ويلهلم 
»دكتر  مانند  لانگ31   فريتز  از  آثاري  نيز  و  مورنائو30  
مابوزه«32  )1922( و »متروپوليس«33  )1926( دانست. 
يكي از ويژگي هاي مهم اين آثار حضور ضد قهرمان هايي 
با  كه  است  داستان  مركز  در  هيولاوار  و  شيطان صفت 
سينماي قهرمان پرداز متداول بسيار متفاوت بوده و به 
اين  ادامه  مي بخشند.  زميني  و  جسماني  شمايلي  شرّ 
دهه  در سينماي  مي توان  را  در سينما  آلماني  جنبش 
1930 سراغ گرفت كه فيلم هايي وامدار به سنت ادبي 
گوتيک در آن به منصه ظهور مي رسند. با ورود به دهه 
1940 و شكل گيري آثار فيلمسازاني مانند وال ليوتن34  
حضور  كنار  در   ،)1940( گربه اي«35  »مردم  همچون 
رخ  مدرن  جهان  يک  درون  روايت ها  گوتيک،  عناصر 
مي دهند و بيانگر نوعي تعارض و كشمكش ميان جهان 
اين  در  هستند.  سنتي  كهن  جهان  و  مدرن  عقلاني 
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و  مي افتد  اتفاق  مدرن  شهري  درونِ  درام  فيلم ها، 
چالش  به  مدرني  جهان  چنين  بر  حاكم  قطعيت هاي 
درام هاي  برعكس  ترتيب،  اين  به  مي شود.  كشيده 
گوتيک، هراس در ناكجاآبادي دوردست و غريب به وقوع 
نمي پيوندد بلكه مكان وقوع آن در دل زندگي جاري و 
هجوم  شاهد   1950 دهه  به  ورود  با  است.  روزينه  هر 
مدرن  بشر  براي  آن  مصائب  و  تكنولوژي  دستاوردهاي 
هستيم. در اين آثار انسان با نيروي بيگانه مهاجمي از 
يک فضاي بيرون از زمين مواجه مي شود كه در مواردي 
اين نيرو در اثر اشتباهي انساني در عرصه علم و تكنولوژي 
بشر  براي  تكنولوژي  مصائب  تجسم  به  و  برآورده  سر 
بازگشت  تبديل مي شوند. در دهه 1950 شاهد  مدرن 
بسياري از درون مايه هاي ادبيات كهن گوتيک در عرصه 
فيلم  شدن  ساخته  با   1960 دهه  در  هستيم.  سينما 
»رواني« 36 توسط آلفرد هيچكاک37  تحولي مهم در اين 
جامعه  بافت  درون  اضطراب،  و  مي دهد  رخ  عرصه 
آمريكايي مدرن به شيوه اي انضمامي تجسم مي يابد، در 
عين حال كه ريشه هاي اين اضطراب در بطن خانواده 
مدرن آمريكايي نمايانده مي شود. در فيلم »رواني«، ديگر 
جوان  يک  بلكه  نيستيم  مواجه  فراطبيعي  موجودي  با 
ظاهراً معمولي به نام نورمن بيتس شخصيت اصلي فيلم 
است كه از لحاظ روان شناختي آزارديده و نه تنها قادر به 
نيز  از وجود آن  بلكه  كنترل درون جنايتكارش نيست 
ناآگاه است. او مي پندارد كه قاتل جنايت هاي او مادرش 
باور  را  او مرگش  اما  است، زني كه سال ها پيش مرده 
نورمن  شقاق يافته  شخصيت  با  ترتيب،  اين  به  ندارد. 
فرزند  است؛  يافته  تشكيل  بخش  دو  از  كه  مواجهيم 

نرم خوي و مادر شرور قاتل. 
در دهه 1960 شاهكارهاي سينماي مدرن اروپا به 
 وسيله ي كارگرداناني چون اينگمار برگمان3۸  سوئدي، 
ايتاليايي، ژان لوک گدار40  و  آنتونيوني39   ميكل آنجلو 
عرصه  اين  ديگر  بزرگان  و  فرانسوي  تروفوي41  فرانسوا 
فلسفه  ساخته مي شوند كه در آن ها مهم ترين مفاهيم 
قرار  كار  دست مايه  ترس آگاهي  من جمله  اگزيستانس 
مي گيرند. فيلم هايي مانند »نور زمستاني«42  )1963(، 
»شرم«45    ،)1966( »پرسونا«44   ،)1963( »سكوت«43  
 ،)1960( »ماجرا«46   برگمان،  ساخته  )196۸( همگي 

»صحراي   ،)1962( »كسوف«4۸   ،)1961( »شب«47 
همگي   )1966( »آگرانديسمان«50   ،)1964( سرخ«49 
كنيد«51   شليک  پيانيست  »به  آنتونيوني،  ساخته 
ساخته هاي   )1966(  52»451 »فارنهايت   ،)1960(
فرانسوا تروفو همگی به بيان ترس هاي دروني انسان تنها 
مانده مدرن در جهان صنعتي مي پردازند. نمونه هايي از 
قبيل فيلم »ضدمسيح«53  )يا دجال( )2009( ساخته 
لارس فون ترير54  كارگردان سينماي مدرن اروپا كه در 
زوج  يک  زندگي  در  ناشناخته  هراسی  با  رويارويی  آن 
تبديل به مكاشفه اي در درون آن ها شده و معنايي جديد 
از زندگي را براي آن ها مي سازد. يا فيلم »اضطراب«55  
)19۸3( ساخته جرالد كارگ56  كه در آن مردي پس از 
آزادي از زندان به جرم قتل يک زن دچار نوعي اضطراب 
ديگر  پي  در  پي  قتل هاي  با  تنها  كه  مي شود  دروني 
تسكين مي يابد. يا شاهكار فردريش ويلهلم مورنائو با نام 
»نوسفراتو، سمفوني وحشت« )1922( و بازسازي سال 
ورنر  ساخته  شب  شبح«  »نوسفراتو،  نام  با  آن   1972
را  آن  از مفسران  برخي  آلماني كه  هرتزوگ كارگردان 
فيلم هايي  دانسته اند.  بازسازي هنري شب جهان هگل 
به  را  از جلوات متعدد حوزه معنايی ترس  كه جلوه اي 
تصوير مي كشند. اين جريان سينمايي در دهه هاي بعد 
با فيلم سازاني چون راينر ورنر فاسبيندر،57 ويم وندرس5۸  
و ورنر هرتزوگ59  همگي از سينماي آلمان ادامه پيدا 
مي كند و حضور اين جريان سينمايي را تا به امروز در 
كشورهاي مختلف شاهديم. جرياني سينمايي كه امكان 
درون مايه هاي  به ويژه   و  فلسفي  درون مايه هاي  طرح 
اگزيستانس و حوزه ترس را در قالب اثر هنري سينمايي 

فراهم مي آورد.

رویداد حقیقت در سینما
در مقاله حاضر »رويداد حقيقت« در كار هنری به 
صورت ترس و ترس آگاهی در سينمای وحشت متجلی 
آفرينندگی  اين زمينه ماهيت  نكته مهم در  می شود و 
است كه هايدگر آن را كار ـ بودگی كار60  تعريف مي كند. 
)Heidegger , 2011,p.105( اين ايده بنيان مباحث او را 

در باب پيكار ميان جهان و زمين شكل مي دهد و تحقق 
»رويداد  با  است  نسبت  در  كار  شدن(  يا  )صيرورت 
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و  رويارويی گفت  تنها در  حقيقت«. »رويداد حقيقت« 
شنودی در كار هنری وقوع مي يابد كه شامل پيكار ميان 
جهان و زمين است . هايدگر برای بيان نسبت ميان كار 
بودگی  اشاره مي كند. كار ـ  يونانی  به معبد  و حقيقت 
تاريخی ظهور مي يابد. اگرچه  از دل فهم جهانی  معبد 
پوشيده  زمين،  در  تاريخ  سُكنای  همان  يا  فرايند  اين 
ديدار  چيزها  به  ايستادگی اش،  جا  بر  با  »معبد،  است. 
چيزها را می دهد و به مردم چشم داشت آنان را از خود.« 
)هايدگر، 13۸5، ص27( بنابراين، معبد به عنوان يک 
اين  زمان  همان  در  و  می گشايد  را  جهانی  هنری  كار 
جهان را در مقام زمين بر پا مي دارد. اين معبد نسبت های 
بشر را در تاريخ آشكار مي سازد. پس »رويداد حقيقت« 
در پيكار بی پايان ميان جهان و زمين رخ مي دهد »در 
كار،  زمين  آوردن  فراز  و  )جهان(  عالم  يک  برافراشتن 
در  و   )32 ص  )همان،  است.«  پيكار  اين  پيكاربرانگيز 
ادامه هايدگر شرح مي دهد كه چگونه رويداد حقيقت در 
پيكار برانگيزی پيكار ميان جهان و زمين رخ مي دهد. او 
توضيح   Aletheia يونانی  واژه  مدد  به  را  حقيقت  ذات 
مي دهد كه به معنای ناپوشيدگی حقيقت است. حقيقت 
به  را  خود  حقيقت،  است.  راجع  هستی اش  به  همواره 
موجود  »ناپوشيدگی  مي سازد.  محقق  آلثيا  وسيله 
)هستنده ها(، )هرگز( حالتی صرفاً موجود و پيشِ  دست 
ناپوشيدگی  است؛  )رويدادی(  واقعه ای  بلكه  نيست، 
موجودات  معنای  در  چيزها  صفت  نه  ]حقيقت[ 
)هستنده ها( است و نه صفتِ جمله ها.« )همان، ص37( 
هست،  ناپوشيدگی  كه  زمانی  كه  است  اين  در  نكته 
پوشيدگی هستنده ها نيز در همان زمان روی مي دهد. 
»حقيقت«، اين ماهيت ديالكتيک را داراست. علاوه بر 
اين، كار تضمينی است برای بر پا ساختن زمين. هستی 
»رويداد  مي دارد.  پا  بر  زمين  در  را  جهانش  تاريخی 
و  جهان  ميان  تقابل  و  تعارض  اين  موضوع  حقيقت« 
زمين است. حقيقت به تمامی ناپوشيدگی يا پوشيدگی 
نيست. چيزی ناپوشيده به وسيله ساير چيزها، پوشيده 
شنودی  و  گفت  رويارويیِ  اين  حقيقت  ذات  می گردد. 
به آن رويارويی  ميان جهان و زمين است كه می توان 
ميان ناپوشيدگی و پوشيدگی گفت. در فرايند آفرينندگی 
هنری، هر دوی آفرينندگان و نيز كار هنری به تحقق 

نيز  تعلق  رويداد حقيقت دخيل اند زيرا حقيقت درباره 
هست. »آفرينندگی همواره در ارجاع به كار موضوع تفكر 
واقع مي شود. به ذات كار تعلق دارد رويداد حقيقت. از 
ذات  با  نسبتش  طريق  از  را  آفرينندگی  ذات  ما  آغاز 
تعريف  هستنده ها  ناپوشيدگی  مثابه  به  حقيقت 

)Heidegger ,2011,p 117( ».می كنيم
اين  در  و  است  منحصربه فرد  و  خاص  هنری  فيلم 
عرصه با ساير هنرها مانند نقاشی بسيار متفاوت است. 
زيرا نقاشی توان به تصوير كشيدن پويايی يک سكانس 
)زنجيره، پی آيندی( روايتی را ندارد. چنانكه گراهام در 
اختيار  منابعی در  فلسفه هنرها می گويد: »فيلم  كتاب 
و  پويا  بصری  تصاوير  نمايش  و  برَساختن  برای  دارد 
بنابراين مي تواند محدوديت های تصوير بصری ايستا  را 
استعلاء بخشد.« ) Graham, 2005,p.126( بنابراين، فيلم 
تصاوير  طريق  از  واقعی  جهان  توليد  ـ  باز  يک  صرفاً 
ايستا61 نيست بلكه جهان خودش را می آفريند. پويايی 
فيلم خودش را به مثابه جهانی گشوده به روی تماشاگران 
تجربه  چنان  را  فيلم  ما  چنين  هم  مي سازد.  منكشف 
می كنيم كه »راهی را تجربه می كنيم كه در آن به شیء 
متعلق به جهان اجازه می دهيم كيفيات مادی اش ما را 
Dreyfus and wrath-(  به طريقی جديد متأثر سازند.«

)al,2002 ,p.71

از ديگر سوی، فيلم خودش را از طريق تصوير، رنگ، 
حركت  و  قاب بندی  ريتم،  سرعت،  فوكوس،  صدا،  نور، 
منكشف مي سازد. اين عناصر تأليفی62  فيلم در ساحت 
فيلم است كه به اگزيستانسی واقعی می رسند. اگر فيلم 
تنها از طريق اين عناصر تأليفی مورد ملاحظه قرار گيرد 
انديشة  در  كه  است  حاضر  فيلم  ابزاريت  وجه  تنها 

هايدگری راجع است به »زمين«. 
تصاوير  قالب  در  آن ها  جمع آمده  كه  فيلم،  عناصر 
رخ نمون می گردند، كارايی يا خصلت ابزاريشان را بسته 
می دارند و آنگاه كه تماشاگران فيلم را می بينند، فيلم، 
جهانی را بر پا مي دارد. درست مانند مخاطبان )نگاهبانان( 
می توانند  كه  ون گوگ63  دهقان«  »كفش های  نقاشی 
معنای آن را با گفتن اين جمله تفسير كنند كه »اين 
همين  به  و  دارند.«  تعلق  دهقان  زن  يک  به  كفش ها 
ترتيب تماشاگران يک فيلم نيز مي توانند آن را به همين 
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طريق تفسير كنند. به هر روی، می دانيم كه عناصر يک 
مكانيكی  بازتوليد  يک  فيلم،  كه  مي گويند  ما  به  فيلم 
است. به عنوان يک بازتوليد مكانيكی، ما در گام نخست 
به فيلم های ناطق فكر می كنيم كه به واقعيت نزديک ترند. 
و  آدورنو  سينما  عرصه  به  ناطق  فيلم  ورود  از  پس 

هوركهايمر در ديالكتيک روشنگری64 اعلام كردند:
هرگونه  »فيلم«  توهم،  تئاترِ  از  قدرتمندتر  »بسيار 
بعُدی را كه ممكن است موجب شود تماشاگران بدون از 
دست دادن سرنخ داستان آزادانه در عرصه تخيل سير 
انكار مي كند؛ تماشاگرانی كه در چارچوب فيلم  كنند، 
محصورند اما به وسيله واقع بودگی های دقيق آن نظارت 
نمي شوند. به اين ترتيب، فيلم به آن ها كه در معرضش 
با  را مستقيماً  فيلم  آموزش مي دهد كه  قرار مي گيرند 
 Adorno and Horkheimer ,( ».واقعيت يكسان بينگارند
pp. 99-100 ,2003( نقل قول  بالا به اين معنی است كه 

وسيله  به  نيز  و  بی اختيارند  فيلم  برابر  در  تماشاگران 
اين تصاوير  باور دارند كه  تصاوير فريب می خورند زيرا 
واقعی اند. هر سكانس فيلم واقعيت را بازآفرينی كرده يا 
شكل می بخشد. بنابراين، تماشاگران مجذوب فيلم شده 
و در اين فرايند، فيلم را با واقعيت يكسان می انگارند. اما 
به هر حال در اين وضعيت، تماشاگر نمي تواند »آنجا« 
باشد، يا به عبارتی نمی تواند دازاين باشد؛ زيرا تماشاگر 
بنابراين  و  شده  آن  مجذوب  فيلم  واقعيت  خاطر  به 
چنين  در  كند.  پرسش  خويش  هستی  از  نمي تواند 
»جهان«  نمي تواند  تماشاگر  فيلم،  جريان  در  شرايطی 
منكشف را تفسير كند. زيرا »رويداد« رخ نداده است. از 
ديگر سو، چنانكه آرنهايم65  معتقد است »هنر جايی آغاز 
بازتوليد مكانيكی متوقف شده و صحنه را  مي شود كه 
همين  به   )Arnheim,1967,p.55( است.«  كرده  ترک 
دليل مي توان گفت جايی كه بازتوليد مكانيكی صحنه را 
و  فرومی افكند  پرده  از خويش  ترک مي كند، »جهان« 
از  تماشاگران حاصل می آيد.  تفسير  رهگذر  از  امر  اين 
قاب بندی66   به  است  راجع  سينما  اگرچه  سوی،  ديگر 
تكنولوژيک اما باز هم مي تواند مناسب ترين فرم هنری 
در عصر تكنولوژی باشد. در باب قاب بندی تكنولوژيک، 
هايدگر در مقاله »پرسش از تكنولوژی«، »تكنولوژی را 
آن  در  كه  مي داند  هجوم آورنده  يا  چالش برانگيز  امری 

قدرت های طبيعت آشكار گشته و به منصه ظهور رسيده، 
بازتوزيع  و  توزيع شده   تجميع گشته،  دگرسان گشته، 
شده اند، اما همواره و تنها در يک چارچوب يا قالب يا 
بيان ديگر در عصر  به   )Pattison, 2000,p.54( قاب67.« 
تكنولوژی انسان ها به وسيله قاب بندی به چالش طلبيده 
يک  عنوان  به  را  جهان  می گردد  موجب  كه  مي شوند 
بر  انسان  سلطه  نگاه  نوع  اين  بنگريم.  ذخيره  و  منبع 
جهان را به ارمغان مي آورد. چنانكه رابرت سينربرينک6۸  
در مقالة »يک سينمای هايدگری؟ در باب ]فيلم[ خط 
باريک سرخ ترنس ماليک« عنوان مي كند »اگر سينما را 
بگيريم، سپس  تكنولوژی  فرم هنری عصر  درخورترين 
سينمايی  هنر  در  بايد  نيز  متقابلی  امكان های  چنين 
است  راستين  حقيقت  و  قضيه  اصل  اين  باشد.  حاضر 
متداول  ژانرهای  و  قواعد  هويدای  سلطه  علی رغم 
هاليوودی كه اغلب فيلم را تا حد يک منبع زيبايي شناختي 
»بی جهان«، كه طراحی شده برای دستكاری و دخل و 
تنزل  تأثرات،  همسان سازی  و  احساس  در  تصرف 

)Sinnerbrink,2006,35-6 ( ».می دهند
از  بسياری  حتی  نه  و  هاليوودی  ژانرهای  چند  هر 
همسان  واحد،  رويكردی  با  نمی توان  را  آن  فيلم های 
انگاشت و به دليل نه چندان موجه تعلق داشتن آن ها به 
يک رويكرد و جريان توليد اقتصادی و حرفه ای همه را 
منطبق با تحليل سينربرينک دانست )اشتباه بزرگی كه 
بسياری از جمله تئودور آدورنو 69 و ماكس هوركهايمر70  
هم مرتكب می شوند و پاسخ های شايسته ای نيز از جانب 
مثال  عنوان  به  كه  است  شده  داده  آن  به  سينماگران 
می توان به تعلق خاطر كارگردانان مولف سينمای مدرن 
موج نوی فرانسه به سينمای هيچكاک يا ساير سينماگران 
 هاليوود و تأثيرپذيری از آن ها و يا اسلاوی ژيژک71  و 
بسياری متفكران ديگر به سينمای هاليوود اشاره كرد.( 
يک  شكل گيری  در  هاليوودی  ژانرهای  تأثيرگذاری   و 
نيز  دازاين  برای  يافتگی ها  اصيل ترين  واجد  »جهان« 
يک  اگر  روی،  هر  به  است.  مستقل  پژوهشی  شايسته 
انكشاف و رفع حجاب از طريق صدا و تصاوير جايگزين 
بازنمايی های قراردادی گردد و بر روی ابژه ها در حضوری 
كه دارند متمركز نباشد سپس فيلم را مي توان صورت 
سينمايی پوئسيس دانست. علی رغم عناصر تكنولوژيک، 
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اين وضعيت امكان رويكردهای جديد به جهان را گشوده 
مي سازد و شاهد پرده برافتادن از »جهان« هستيم. به 
اين ترتيب، فيلم، به دليل »پيكار ميان زمين و جهان« 
بازتوليد مكانيكی اش فائق  كه در آن هست، بر هستیِ 
می آيد. افزون بر اين، اگزيستانسِ فيلم حقيقتاً برخی از 
صفات منتسب به آن مانند لذت بخشی، تجربه امر زيبا و 
هم  مصرفی  صرفاً  امری  البته  و  نيست  وقت گذرانی  يا 
نيست. بلكه فيلم در ذات خود گشاينده جهانی به روی 
از آن طريق هستی خود را تفسير  تا  تماشاگران است 
رخداد  يک  به  فيلم  تجربه  نگاه،  اين  با  نمايند. 
از  حقيقت  آن  در  كه  می گردد  بدل  هستي شناختي 
سينمای  در  حقيقت  اين  و  فرومی افكند  پرده  خويش 

وحشت پديدارهای ترس و ترس آگاهی است.

مقوّم  اساسی  عناصر  عنوان  به  هیولا  و  شرّ 
سینمای وحشت

موضوع »شرّ«72  يكی از مهم ترين مفاهيمی است كه 
در طول قرن ها محل بحث فلاسفه، متألهان و متفكران 
دستمايه  البته  و  انديشه ورزی  مختلف  حوزه های 
است.  بوده  هنری  كارهای  آفرينش  برای  هنرمندان 
سينمای وحشت را می توان ادامه سنت سوفوكل،73 دانته 
و  داستايوفسكی77   كافكا،76  شكسپير،75  ميلتون،74   ،
بسياری نويسندگان ديگر دانست كه مفهوم »شرّ« را به 
روايت كرده اند.       آثارشان  يا داستانی در  نمادين  صورت 
برای  متنوعی  و  غنی  لازم،  مواد  وحشت  سينمای 
و  می آورد  فراهم  شرّ  روايت پردازی  و  نمادپردازی 
ديدگاه هايی پيچيده در باب ماهيت آن به دست می دهد. 
راه های متفاوتی در خصوص تفكر تأملی در باب مرگ، 
به عنوان معناآفرين اصلی ساختار اگزيستانسيال دازاين 
به  به عنوان محدوديتی ساختاری كه  در جهان؛ گناه، 
هستی دازاين جهت می بخشد، جايگاه انسان در جهان و 
نسبت او با هستی خودش و نيز انتخاب هدف و مسيری 
سينمای  در  همگی  دازاين  وسيله  به  نااصيل  يا  اصيل 
به  حقيقت«  »رويداد  از  مكاشفه ای  قالب  در  وحشت، 
دازاين  مقام  در  را،  تماشاگر  و  تصوير كشيده می شوند 
مشاركت كننده در اين رويداد، به انكشاف جهان هدايت 
می كند. شايد منتقدانی كلاسيک گمان كنند به عنوان 

مثال خون آشامان سينمای وحشت در قياس با شيطان 
پيچيده اثری بزرگ چون »بهشت گمشده«7۸  ميلتون 
نه  و  هستند  انسانی  پيكر  صِرف  مصرف كنندگان  تنها 
اين  با  امّا ما در مخالفت  او،  اغواگر و فريب دهنده روح 
عقيده، بر اين باوريم كه خون آشامان و ساير هيولاها در 
باريک انديشانه  تأملاتی  برجسته سينمای وحشت،  آثار 
»شرّ«  وحشت،  فيلم های  در  برمی انگيزند.  شرّ  باب  در 
گستره ای وسيع و متنوع را شامل می شود از هيولاهای 
دارابانت۸0   فرانک  ساخته   79 »مه«  فيلم  عظيم الجثه 
از  و  دارد  سكنا  انسان ها  درون  در  كه  شرّی  تا  گرفته 
قاتلی  تا  فرانكنستاين۸1  دكتر  چون  ديوانه ای  دانشمند 
از  بر می گيرد؛  را در  لكتر۸2   مانند هانيبال  روان رنجور 
آثار  در  چنانكه  شرير،  شركت های  شيطانی  پروژه های 
ديويد كراننبرگ۸3 شاهديم تا شرّی در ابعاد بسيار وسيع 
و جهانی مانند شرّ كيهانی فيلم »كله پاک كن«۸3  ديويد 
فيلم  در  تورانس۸5   بر جک  يا جهان حمله ور  لينچ۸4  
بر  وارد  نقادی های  ديگر  از  كوبريک.۸7   ۸6 »درخشش« 
سينمای وحشت در باب نمايش شرّ آن است كه ارتباط 
آن با امر واقعی و جهان روزمره ضعيف است و بيش از 
كه  نگريست  بايد  چنين  شايد  اما  است  نمايشی  حد 
و  هنرمندانه  بسيار  شرّ  تجسم  در  وحشت  فيلم های 
خلاقانه عمل می كنند و نه صرفاً خيلی نمايشی و دور از 
واقعيت. هانا آرنت۸۸ در كتاب معروفش با عنوان آيشمن 
در اورشليم: گزارشی در باب ابتذال شرّ«۸9  اظهار می دارد 
كه تأكيد بيش از حد بر هيولاها، ماهيت شرّ مدرن را كه 
می كند.  تحريف  است،  بی چهره  و  ديوان سالار  معمولاً 
نازی،  دوران  در  شرّ  كه  می كند  استدلال  چنين  آرنت 
و  ميانی  مديری  آيشمن  ـ  بود  مبتذل  و  پيش پاافتاده 
معمولی بود كه تنها كارش را انجام می داد و به دنبال 
گرفتن ارتقای شغلی بود و هيولايی كف بر دهان رانده و 
نامتعارف نبود. شرّ مدرن اغلب با بی تفاوتی اش نسبت به 
رنج و خشونت مشخص می شود تا جستجوی فعالانه در 
پی ايجاد آن از طريق هيولايی غريب چون »كله سوزنی«90 
در مجموعه فيلم های »جهنم ساز«،91 كه تجسم شيطانی 
آشكار  بسيار  طريقی  به  »كله سوزنی«  است.  امروزی 
هيولاوار است در حالی كه آيشمن مانند مرد همسايه 
است كه می توانيد به راحتی او را ديده و از كنارش رد 
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شويد. اما چنين تحليلی حقيقتاً در دام ماده انگاری بيش 
از حد و تفسير معوّج گرفتار آمده است زيرا بسياری از 
فيلم های سينمای وحشت به عنوان مثال فيلم »هنری: 
تصويری از چهره يک قاتل زنجيره ای«92   ابتذال و پيش 
 Freeland,( .پاافتادگی شرّ را به خوبی تجسم می بخشند

)2000, 2

فيلم های برجستة سينمای وحشت، جهانی را بر پا 
می دارند كه در آن »رويداد حقيقت« به انكشاف می رسد 
دازاين  مقام  در  تماشاگر  مشاركت  با  امر  اين  و 
تفسيركننده، تحقق می يابد كه با اين جهان روياروی و 
درگير می شود و با تفسير هستی شناختی به پرسش از 
هستی خود می پردازد. اما آنچه كه اين پرسش از هستی 
تماشاگر را در سينمای وحشت موجب می گردد تأملاتی 
است كه اين سينما در باب پديدار »شرّ« در اشكال و 
بيرونی،  يا  درونی  شرّی  برمی انگيزد؛  مختلفش  مراتب 
محدود يا عميق، فيزيكی يا روانی، طبيعی يا فراطبيعی 
و قاهر يا مقهور؛ و به اين ترتيب، شرّ كه در سينمای 
وحشت به صورت هيولا متجسم می گردد ممكن است 
باشد كه  نااصيل روزمره و در ساحت پديدار ترس  امر 
شرّی است مبتذل و هر روزينه و يا امر اصيل نامتعينی 
باشد مانند جهان حمله ور بر دازاين و در ساحت يافتگیِ 
بنيادين ترس آگاهی. با اين نگاه و از منظری هايدگری 
می توان گفت كه شرّ نيز مانند مرگ و گناه از امكانات 
حركت  جهت  كه  است  هستی  اگزيستانسيال  ساختار 
دازاين را در جهان سمت و سو و معنا می بخشد، از اين 
روی فيلم های سينمای وحشت تجسم بخش اين ساختار 
پرده  و  سينمايی  تجربه ای  قالب  در  اگزيستانسيال 
خويش  جهان  در  حقيقت«  »رويداد  از  فروافكندنی 
هستند و »رويداد حقيقت« منكشف شده در اين سينما، 
پديدار ترس و يافتگی بنيادين »ترس آگاهی« است كه 

در جهانی سينمايی از خويش پرده فرومی افكند.

نتیجه گیری
اين  به  پاسخ  مقاله  اين  از  نتيجه حاصل  مهم ترين 
پرسش اساسی است كه ارتباط و نسبت ميان يافتگیِ 
از  نااصيل ترس  با پديدار  بنيادين و اصيل ترس آگاهی 
چه كيفيتي برخوردار است و اينكه نگرش هرمنوتيكی 

هايدگر چگونه معانی پنهان پديدار ترس را به آشكارگی 
مي رساند. در حقيقت، نايل شدن به عدم تعين و اصالت 
چنان كه در ترس آگاهی روی می دهد با طی مراتبی از 
امر نااصيل، درون جهانی و واجد تعين ميسر می گردد. در 
و  تعين  واجد  و  درون جهاني  امر  از  استحاله اي  ادامه، 
تعين،  فاقد  امري  به  تا رسيدن  را  آشنای پديدار ترس 
غريب ـ آشنا و بي ساختار در ساحت پديدار ترس آگاهی 
امري  بر  است  ناظر  كه  ترس  پديدار  چنانكه  مي بينيم 
و  تهديدكنندگي  واجد  معين  مرجع  با  درون جهاني 
است،  تدريجي  شدن  نزديک  حال  در  كه  گزندناكي 
را  ترس آگاهي  اصيل  جايگاه  سوي  به  حركت  آمادگي 
فراهم می آورد و در اين گذار شاهديم كه چگونه دازاين 
كه  آخر  پله  به  و  شده  دور  است  ترس  كه  اول  پله  از 
ترس آگاهي است نائل مي شود و در اين راه شاهد گذاري 
از دل بي اصالتي به جانب اصالت هستيم كه به اعتقاد 
هايدگر لازمه دست يابي به موقعيت اصيل است و در اين 
درون جهاني  ماديت،  از  شدن  دور  تدريجي  سير  گذار، 
بودن، ساختارمند بودن، واجد معنا بودن، آشنا بودن و 
هجمه پيش دِستي و تودستي و هم دازايني بر دازاين به 
و  بي ساختاري  بودن،  معنا  فاقد  تعين،  عدم  جانب 
فروپاشي، غريب ـ آشنا بودن و در نهايت هجمه جهان بر 
را  وحشت  سينمای  حال  درمي آيد.  تصوير  به  دازاين 
می توان محملی هنری برای بيان اين سير تدريجی ترس 
تا ترس آگاهی دانست. هيولا، به مثابه تجسم شر و عنصر 
مقوّم و محوری سينمای وحشت، در جلوه های متفاوتی 
آرای  از  بهره گيری  با  می يابد.  تجلی  ترس  پديدار  از 
هايدگر »رويداد حقيقت« در فيلم در نسبت قرار دارد با 
ماهيت آفرينندگی كه هايدگر آن را كار ـ بودگی كار 
هنری می نامد. »رويداد حقيقت« در كار هنری در يک 
رويارويی گفت و شنودی وقوع مي يابد كه شامل پيكار 
»رويداد  گرفتن  نظر  در  با  است.  زمين  و  جهان  ميان 
فيلم  زمين،  و  جهان  ميان  پيكار  مقام  در  حقيقت« 
تماشاگران  روی  به  مثابه جهانی گشوده  به  را  خودش 
منكشف مي سازد و به اين ترتيب، فيلم ديگر يک بازتوليد 
سرگرمی  و  لذت  ايجاد  برای  تنها  كه  صرف  مكانيكی 
ساخته شده، نيست بلكه جهانی است كه در آن حقيقتی 
عناصر  طرح  با  وحشت  سينمای  می رسد.  انكشاف  به 
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اساسی تحليل هرمنوتيكی هايدگر )يعنی  مرگ، گناه، 
اصالت و بی اصالتی و طرح افكنی( در نسبت با دازاين در 
قالب بيان سينمايی، امكان ظهور »رويداد حقيقت« در 
دازاين  مقام  در  تماشاگر،  مشاركت  با  را  فيلم  جهان 
و  می آورد  فراهم  جهان،  اين  با  درگير  و  تفسيركننده 
»رويداد حقيقت« منكشف شده در اين سينما، پديدار 
در  كه  است  »ترس آگاهی«  بنيادين  يافتگی  و   ترس 

جهانی سينمايی از خويش پرده فرومی افكند.

پی نوشت ها

1. Furcht/ Fear
2.  Angst/ Anxiety
3. Das Man/ the “they”
4.  Martin Heidegger
5. Befindlichkeit/ Attunement/State-of-Mind
6. Georg Wilhelm Friedrich Hegel
7.  Friedrich Nietzsche
8. Sein und Zeit/ Being and Time
9.  Eigentlich/Authentic
10. Uneigentlichkeit/Inauthenticity
11. Stimmung/ Mood
12. Befindlichkeit/State-of-mind/Attunement
13. Ontisch/Ontic
14. Being Attuned
15. Plotzlichkeit/suddenness
16. Vorhandenheit/ present-at-hand
17. Zuhandenheit/ ready-to-hand
18. Hermes
19. facticity
20. Georges Melies
21. A Trip to the Moon
22. anti-realist aesthetic
23. Der Student von Prag/ The Student of Prague
24. Hanns Heinz Ewers & Stellan Rye
25. Das Cabinet des Dr. Caligari/ The Cabinet of
 Dr.Caligari
26. Robert Wiene
27. Der Golem/ The Golem
28. Paul Wegener
39. Nosferatu
30. Friedrich Wilhelm Murnau
31. Fritz Lang
32. Dr.Mabuse

33. Metropolis
34. Val Lewton
35. Cat People
36. Psycho
37. Alfred Hitchcock
38. Ingmar Bergman
39. Michelangelo Antonioni
40. Jean-Luc Godard
41. Francois Truffaut
42. Winter Light
43. Silence
44. Persona
45. Shame
46. L’Avventura/ The Adventure
47. La Notte/ The Night
48. L’Eclisse/ Eclipse
59. Red Desert
50. Blowup
51. Shoot the Piano Player
52. Fahrenheit 451
53. AntiChrist
54. Lars Von Trier
55. Angst
56. Gerald Kargl
57. Reiner Werner Fassbinder
58. Wim Wenders
59. Werner Herzog
60. the work-being of the work
61. static
62. composed
63. Vincent Van Gogh
64. dialectic of enlightenment
65. Rudolf Arnheim
66. Ge-stell/ en-framing
67. Frame
68. Robert Sinnerbrink
79. Theodor Adorno
70. Max Horkheimer
71. Slavoj Žižek 
72. - Evil
73. Sophocles
74. Dante Alighieri 
75. John Milton
76. William Shakespeare 
77. Franz Kafka
78. Fyodor Dostoyevsky
89. Paradise Lost
80. The Mist
81. Frank Darabont
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82. Frankenstein
83. Hannibal Lecter
84. David Cronenberg
85. Eraserhead
86. David Lynch
87. Jack Torrance
88. The Shining
89. Stanley Kubrick
90. Hannah Arendt
91. Eichmann in Jerusalem: A Report on the 

Banality of Evil
92. Pin-Head
93. Hell Raiser
94. Henry: Portrait of a serial killer
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