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گفتمان قدرت فوكو
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چکیده
میشل فوکو، فیلسوفي است که بر پایة تحلیل گفتماني به واکاوي مناسبات قدرت پرداخته است و از آنجا که طرح هر ایدة نظري 
تأییدي است بر  نیز  ارائة مفهوم هتروتوپیا )دگرمکان(  تبیین نظریة گفتمان قدرت است،  او، در نهایت، در جهت  از جانب 
اندیشه هاي پیشین او در این باب؛ به طوري که از طریق تشریح جایگاه مکان در حیطة جغرافیاي بشري به بررسي دوبارة 
سازوکارهاي کارکردي قدرت مي پردازد. به زعم فوکو، هتروتوپیاها پاد ـ مکان هایي هستند که در پیوند با مکان هاي عادي و 
ساختار اجتماعي قدرت اند. او ضمن معرفي شاخصه ها و کارْویژه هاي هتروتوپیاها همة آن ها را نهادهاي کوچک و بزرگ قدرت 

قلمداد مي کند. 
به زعم فوکو، در جامعة مدرن، با شکل گیري انواع هتروتوپیا و شبکه اي شدن جهان، قدرت نیز چون گذشته محصور در 
یک کانون باقي نماند بلکه در قالب شبکه اي از مناسبات ریزوماتیک، گسترش یافت. حال با چنین رویکردي به تقسیم مکان ها، 
و با نظر به اینکه فوکو سینما را نوعي از هتروتوپیا مي داند، مي توان به شمار قابل توجهي از آثار سینمایي اشاره کرد که، با نمایش 
ناکجاآبادهایي معلق میان واقعیت و فراواقعیت، ضمن تبعیت از ساختار هتروتوپیایي، منطق گفتماني قدرت بر آن ها حاکم است. 
وجه مشترك این آثار، که دنیایی به واقع فوکویی را به نمایش می گذارند، شاخصه های مشترك سبک شناختی و همچنین تکرار 
کیفیات معناشناختي است. از این رو، بررسي عناصر مشترك در فرم و محتواي این آثارْ از نظرگاهی واحد، که همان مبانیِ نظریِ 

فلسفة فوکوست، خوانشی بینامتنی خواهد بود که، در نهایت، به ارائة تحلیلی مبتنی بر مبانی فلسفی می انجامد.
در مقالة حاضر، ضمن بررسي ویژگي هاي هتروتوپیایي دو اثر مطرحِ سینمایي به نام های »پرواز بر فراز آشیانة فاخته« و 

»فارنهایت 451«، به تحلیل مناسبات قدرت از منظر فوکو پرداخته شود. 

كلیدواژهها: قدرت، هتروتوپیا، سینماي هتروتوپیایي، قدرت انضباطي 

*. دانش آموختة مقطع كارشناسي ارشد فلسفة هنر، دانشگاه علامه طباطبايي

1392/11/25 تاریخ دریافت مقاله:  
1393/02/02 تاریخ پذیرش مقاله:  



46

������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������� فصلنـامۀ                    سال دوم، شمارۀ 8، پاییز 1392

مقدمه
از  تفكراتش  دامنة  كه  است  انديشمندی  فوكو  ميشل 
حيطه های مختلف اجتماعی و فرهنگی تا عرصه های نقد 
و نظريه های ادبی و هنری را دربرمی گيرد. در اين ميان، 
متفكران  ديگر  پژوهش های  از  را  او  پژوهش های  آنچه 
متمايز می كند جنبة آزمونی و انضمامی بودن آن هاست. 
از همين رو، آثار او قابليت طرح در حوزه های عملی و 
و  فراگير  مديوم  اين  سينما،  است.  يافته  را  كاربردی 
تأثيرگذار، يكی از حوزه هايی است كه با روش تحليل و 
مطالعات گفتمانی می توان در آن به بازخوانی انديشه ها 
اگر  حال،  پرداخت.  فيلسوف  اين  نظريه های  تبيين  و 
از  برآمده  خواسته هايی  و  رؤياها  از  برآيندی  را  سينما 
درونی ترين لايه های اجتماعی و فرهنگی انسان ها بدانيم، 
با تحليل بسياری از آثار سينمايی می توان به شناخت 
جامعه شناسانه،  ديدگاه های  و  نگره ها  زيرين  لايه های 
هستی شناسانه، و فلسفیِ طيف های گوناگون بشری نائل 
آثار  می توان  كه  است  اعتبار  همين  به  درست  و  شد 
سينمايی را به مثابه تجلی گاه پيوند فلسفه و هنر قلمداد 
كرد. اهميت اين امر با مرور برخی آثار سينمايی، كه در 
ژرف ساخت خود محتوايی عميقاً فلسفی و انديشمندانه 
را پنهان كرده اند، روشن می شود؛ به گونه ای كه می توان 
از اين آثار برای بيان و تشريح آرا و مواضع فلسفی بهره 
برد. به بيان ديگر، برای بررسی برخی مفاهيم و مضامين 
آثار سينمايی همچون تجربه ای  اين  به  ارجاع  فلسفی، 
بصری می تواند راهی به سوی روشن بينی فلسفی باشد.

بنابراين، بهره گيری درست و مطلوب از فرامتن در 
يک تحليل سينمايی و كاربست موشكافانة بينامتنيت و 
اجتماعی، بي ترديد، در درک  و  ادبی،  ارجاعات بصری، 
به دريافت هايی  بوده و منجر  تأثيرگذار  مواضع فلسفي 
شگرف از آن ها خواهد شد. از اين روی، در پی برقراری 
و  هنر،  از  مهم  شاخه ای  عنوان  به  سينما،  ميان  رابطه 
مواضع فلسفی فوكو دربارة گفتمان قدرت، و با نظر به 
نوعي  مي توان  هتروتوپيا1)دگرمكان(،  باب  در  او  عقايد 
نمايشگر  بارز  وجهي  به  كه  يافت  را  سينما  از  خاص 
انديشه هاي فوكوست. بررسي اين نوع سينما تبييني تازه 
ارائه  و هتروتوپيا  دربارة قدرت  فوكو  فلسفي  انديشة  از 

می كند. 

1.قدرتوهتروتوپیا
بنا به رويكرد جديد فوكو به قدرت، اين مفهوم وجهي 
و  انتزاعي  تفكر  حيطه هاي  به  و  دارد  انضمامي 
نظريه پردازي محدود نمی شود. به طور كلی، فوكو واژة 
»قدرت« را در مورد استراتژی های حاكم بر روابط فردی 
و  هدفمند  شكلی  به  كه  می برد  كار  به  اجتماعی ای  و 
و  ابزارها  نظام سياسی، كه  از سوی  نه صرفاً  جهت دار، 
تمامی  در  بلكه  دارند،  دست  در  را  حاكميت  نهادهای 
سطوح روابط بشری و از سوی هر فردی اعِمال می شود؛ 
و اين خود مبتني است بر سرشت متكثر قدرت كه به 
و  فردي  مناسبات  سطوح  تمامي  در  نامحدود  شكلي 
اجتماعي و در هر مكان و زماني موجود است. از همين 
تا  است  آن  بر  هتروتوپيا،  مفهوم  طرح  با  فوكو،  روی، 
ضمن شفاف سازي مناسبات بشري در زمينة هدايت و 
بهره برداري از مكان، ماهيت قدرت را، به وي  ژه، در دورة 

مدرن مورد بررسي قرار دهد. 
فوكو، در مقاله ای با عنوانِ »از ديگر مكان ها«2، مكان 
را به سه بخشِ اتوپيا )لامكان(، مكان واقعی، و هتروتوپيا 
يا  هتروتوپياها  وی  می كند  تقسيم بندی  )دگرمكان( 
مابين  می كند  معرفی  عرصه هايی  را  دگرمكان ها 
كه  ـ  اتوپياها  و  ـ  دارند  وجود  ـ  كه  واقعی  مكان های 
مكان های  آرمانی  گونه های  و  ندارند  وجود  به واقع 
واقعی اند. با اين توصيف كه دگرمكان ها به منزلة انفصالْ 
واقعی در  )آرمانی( و  ايده آل  اجتماعی  ميان مكان های 
پيوندی معين با يكديگر و همچنين در پيوند با ساختار 
اجتماعی قدرت قلمداد می شوند كه علاوه بر آن كه قابل 
اطلاق به مكان های مادی، مانند قلمروهای شهری و يا 
مكان هايی  شامل  است،  ژئوپولتيكال،  سازه های  حتی 
)Foucault, 1986: 4( .نيز می باشد )مفهومی )غير مادی

موزه ها،  شاملِ  دگرمكان هايی  از  مجموعه ای  هتروتوپيا 
كمپ های نظامی، انواع كُلنُی های انسانی، آسايشگا هاي 
رواني، بيمارستان ها و... است كه ضمن حضور همزمان 
دارند.  را  كاركردهای خاص خود  كنار هم، هر يک  در 
ولی، نهايتاً، همه آن ها نهادهای كوچک و بزرگ قدرت اند. 
تعبيرْ  اين  طرح  از  فيلسوف  اين  اصلی  هدف 
مورد  )به ويژه  بشری  جوامع  مناسبات  شفاف سازی 
گفتمان  منظر  از  اروپايی(  يعنی جوامع  وی،  مطالعاتی 
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قدرت، سلطه و مراقبت در طول تاريخ است. زيرا، به زعم 
وي، در جهان مدرن هدايت مكان ها بخشي از استراتژي 
و  كنترل  ضمن  آن  طي  كه  است  انضباطي  قدرت 
بهينه  شرايطي  مختلف،  مكان هاي  در  افراد  ساماندهي 
تاكتيک هاي  بازدهي  افزايش  ضمن  تا  مي شود  فراهم 
مراقبتي، پروژة تبديل انسان به ابژه ای كنترلی و سپس 
به انقيادكشاندگی او به اجرا درآيد. هدف اصلی چنين 
پروژه ای تكوين و توسعة ساز و كارهايی است كه فرد را 

مطيع تر و مفيدتر سازد.

2.سینمایهتروتوپیایی
از  نمونه  دو  را  سينما  و  تأتر  مذكور،  درمقالة  فوكو، 
هتروتوپيا معرفی می كند كه چندين مكان را، كه به نظر 
و  آورده  مكان گرد هم  در يک  ناهمگن اند،  و  ناسازگار 
عرضه می كنند. )ibid: 24( وی در كنار ديگر حوزه ها، و 
از  انبوهی  كه  دليل  اين  به  را  سينما  آن ها،  بر  افزون 
فضاها، مكان ها و اشياء سه بعُدی را به گونه ای همزمان بر 
پرده ای دوبعُدی به نمايش می گذارد، نوعی دگرمكان يا 
به تعبير دقيق تر عرصه ای برای عرضة مجدد و بازنمايی 
واقع نمايانة3 انواع گوناگونی از دگرمكان ها می داند. از اين 
رو، بنا به انگاره ای كه فوكو ارائه كرده است، سينما يک 
همة  از  بيرون  كه  مكان  گونه ای  هتروتوپياست؛ 
مكان هاست و، در عين حال، خود در درونش مكانمند 
است. محصول آميختگی اين مكان های درونی و بيرونی، 
نمايش  به  را  فوكويی  هتروتوپيای  از  عينی  تصويری 

می گذارد. 
به بيانی روشن تر، يک فيلم، كه مجموعه ای است از 
خود  آمده اند،  هم  گرد  كه  زمان هايی  و  مكان ها 
نام  به  ديگر  هتروتوپيايی  درون  كه  است  هتروتوپيايی 
به  دگرمكان  يک  بازنمود  درمی آيد.  نمايش  به  سينما 
وسيلة دگرمكانی ديگر را می توان با ترسيم يک دياگرام 
فرضی شرح داد. در شكل زير مربع شمارة 1 را مكان 
سينما و مربع شمارة 2 را فيلم به نمايش درآمده در اين 

مكان فرض می كنيم. 
خود،  دوبعُدیِ  پردة  بر  سينما  حالتی،  چنين  در 
جهانی به نام فيلم را به نمايش می گذارد. اما، نكته اين 
جاست كه اين فيلمِ به نمايش درآمده بر پرده، خود يک 

موقعيت های  و  مكان ها  تلفيق  از  زيرا  هتروتوپياست، 

تصويری گوناگون به وجود آمده است. به بيان روشن تر، 
فيلم نمايشگر جهان يا جهان هايی ديگر است كه در اين 
دياگرام با مربع های كوچک تر )شماره های 3، 4، 5 و ...( 
مشخص شده اند. بنابراين، سينما، فيلم، و آنچه در فيلم 
به تصوير درمی آيد، همه هتروتوپياهايی هستند كه در به 
مكان  يک  در  متفاوت  مكان  چندين  گذاردن  نمايش 
كاركردی مشابه دارند. در نتيجة چنين وضعيتی است 
كه ميزان هم پوشانی جهان های گوناگون )و به تبع آن 
پردة سينما،  بر  بازنمايی  با  و  افزايش می يابد  مكان ها( 
به پرسش گرفته می شود. در  از آن ها  واقعيت هر يک 
برجسته ترين  از  يكی  كوهن4،  آنت  زمينه،  همين 
پژوهشگرانِ مطالعات تاريخ سينمای معاصر در يكی از 
مقالات خود با عنوانِ »هتروتوپيا و هتروكرونيا: مكان و 
زمان در حافظة سينما«، ضمن آنكه دو مفهوم »جهان 
متمايز  هم  از  را  جهان«6  در  »سينما  و  سينما«5  در 
می كند معتقد است: »هتروتوپيای سينمايی، تعينی از 
حضور جهان در سينماست؛ همان گونه كه هتروكرونيا با 
در  را  جهان  ساختارمند،  و  محدود  زمان  از  برش هايی 
مخاطبان  برای  دو  هر  می گذارد،  نمايش  به  سينما 
تجربه ای ويژه از بعُد زمانمند و گذرای جهان در سينما 

)kuhn, 2004: 107( ».هستند
چنين به نظر می رسد كه می توان اين مفهوم را به 
شكلی ديگر نيز طرح كرد. بدين ترتيب كه اگر سينما را 
همچون ظرفی سه بعُدی، حاوی مقتضيات و ويژگی های 
خاص خود، در نظر بگيريم، بر پردة نقره ای آن، فيلم به 
عنوان پديده ای دو بعدی، نمايشگر مكان های متفاوت با 
مجموعه روابط متقابل، خاص، و مجزاست كه هر چند 
در هم بودی و اتصال با مكان سينما قرار دارد، متفاوت از 
آن است. به گونه ای كه سلسله ای از مكان های نامالوفِ به 
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نمايش درآمده در برخی فيلم ها، آشكارا در تضاد با هر 
آن چيزی است كه در جهان سينما )به مثابه يک مكان( 
وجود دارد. حال باز می گرديم به مفهوم هتروتوپيا. در 
به  توجه  با  كلی،  برداشتی  در  و  مفهوم  اين  از  تعريفی 
اصول شش گانه ای كه فوكو برای هتروتوپياها برمی شمرد، 
در  كه  كرد  قلمداد  مكان هايی  را  هتروتوپياها  می توان 
دنيای متعارف اطرافمان واقعياتی متفاوت را در بستری 
می كنند.  عرضه  ويژه  موقعيت های  و  مكان،  زمان،  از 
را  تماشاگران  دگرمكان،  يک  عنوان  به  نيز  سينما 
سه  تعليق  از  برآمده  كه  می كند  تجربه ای  دستخوش 
مؤلفة زمان، مكان، و موقعيت است. از اين رو، هتروتوپيای 
سينما، افزون بر قابليت عرضة چندين مكان متفاوت در 
يک مكان، بر هم ناپايداری سه عنصر مذكور نيز دلالت 
مكان هايی  با  را  مخاطب  ناپايداری،  اين  در  و  می كند 
متضاد، و تجربه ای متفاوت از آنچه در مكان های مألوف 

پيرامون خود داشته اند، روبه رو می كند.
حال، با چنين رويكردی به مكان و تقسيم فضاها، با 
نگاهی كاوشگرانه در تاريخِ آثار سينمايی، می توان شمار 
قابل توجهی از آثار مطرح سينمايی را يافت كه مناسبات 
درونی و ساختارشان مبتنی بر منطق گفتمانی حاكم بر 
آن هاست. اين دسته از آثار سينمايی مصاديق بارزی از 
از  خود  كلّيت  در  كه  می روند  شمار  به  دگرمكان هايی 
سويي بازتاب انديشه ها و نگرش های فوكو به اين مقولة 
خاص و به تبع آن بازنمای گفتمان قدرت و ساختارهای 
بازتاب  سو  ديگر  از  و  بشری اند،  جامعه  اجتماعی 
مكان هايی بيرون از مرزهای مألوف يک جامعه و يا حتی 
گاه درون آن هستند. چنان كه فوكو می گويد، در عين 
اينكه وجود و حضوری همزمان با مكان های اجتماعی 

دارند، اما به نحوی جدا از آن و ايزوله می باشند. 
آنكه  ضمن  مكان ها«،  ديگر  »از  مقالة  در  فوكو 
دگرمكان ها را به دو شاخة اصلي هويتي و بحراني تقسيم 
مي كند، بيمارستان های روانی، زندان ها، بازداشتگاه ها و 
هنجارهای  با  مغاير  رفتارهای  با  افرادی  كه  را،   ...
هتروتوپيای  می برند،  سر  به  آن ها  در  پذيرفته شده 
انحرافی مي نامد )Foucault, 1986: 24(. در اين نوع از 
هتروتوپياها، سعی بر آن است تا با وضع قوانين و مقررات 
و اعِمال آن ها انحرافات و ناهنجاری هايی را كه به ظاهر 

با روال معمول و مرسوم است كنترل كنند.  تباين  در 
نشانه هاي بارز چنين وضعيتي را مي توان در بسياري از 
به   7»451 »فارنهايت  فيلم  دو  يافت.  سينمايي  آثار 
كارگرداني فرانسوا تروفو8 و »پرواز بر فراز آشيانة فاخته«9 
به كارگردانی ميلوش فورمن01 كه در اين مقاله به تحليل 
بصري  بيان  با  و  شفاف تر  وجهي  به  می پردازيم  آن ها 
گفتمان  و  هتروتوپيايي  ويژگي هاي  بازتابندة  قوي تري 

قدرت اند.

3.فارنهایت451وپروازبرفرازآشیانةفاخته
دوفیلمدوهتروتوپیا

هتروتوپياهای به نمايش درآمده در دو فيلم »پرواز بر 
درواقع،   ،»451 »فارنهايت  و  فاخته«  آشيانة  فراز 
مكان هايی هستند با ويژگی های خاص كه وقايع اصلی 
فيلم در آن ها رخ می دهد و اساساً ويژگی های هتروتوپيک 
آن هاست كه زمينه های ظهور حوادثی را فراهم می سازد 
كه در خلال فيلم، خود به خلق موقعيت های دراماتيک 
سينمايی می انجامد. موقعيت های منحصربه فردی كه به 
از  متفاوت  ويژگی هايی  هتروتوپيا،  يک  در  وقوع  دليل 
كه  به گونه ای  دارند.  كليشه ای  و  عادی  موقعيت های 
واكنش های  و  كنش ها  سو،  يک  از  آن ها  با  مواجهة 
جديدی را از سوی شخصيت های فيلم برمی انگيزد، كه 
خود محور اصلی اين دو روايت سينمايی شده است، و از 
و  كنش ها  چنين  با  مخاطب  رويارويی  سو،  ديگر 
عين  در  و،  بصری  تجربه ای  متعارفْ  غير  واكنش های 
حال، جديد از مواجهه با دنيايی متفاوت و يا به تعبيری 

همان هتروتوپياست.
براي شناخت بيشتر مؤلفه هاي هتروتوپيايي اين دو 
هر  براي  فوكو  كه  بنيادين  اصل   6 به  بايد  ابتدا  اثر، 
هتروتوپيا در نظر گرفته است، رجوع كرد. اين اصول به 

اختصار عبارت اند از: 

1. هتروتوپيا، در هر جامعه ای با هر فرهنگی وجود دارد. 
با  ارتباط  در  و  زمان  با  متناسب  هتروتوپيا  كاركرد   .2

جامعه ای كه در آن قرار دارد تغيير می كند.
طور  به  متفاوت  مكان  چند  از  متشكل  هتروتوپيا   .3

همزمان است.
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زمانی،  مختلف  لايه های  با  ارتباط  در  هتروتوپيا   .4
هتروكرونيا را به وجود می آورد.

5. هتروتوپيا متضمن نظامی از بازبودگی و بسته بودگی 
است كه آن ها را رخنه پذير يا ايزوله می كند. 

دو  خود  اطراف  مكان های  با  ارتباط  در  هتروتوپيا   .6
كاركرد دارد: خلق مكان عادی يا مكان وهمی.

حال، با توجه به اصول پيش گفته، ضمن اشاره به 
بازنمودهای هر يک از اين اصول  به صورت جداگانه در 
دو فيلم مورد نظر، ويژگی های هتروتوپيايی آن ها مورد 

بررسی قرار خواهد گرفت. 

1.هتروتوپیا،درهرجامعهایباهرفرهنگیوجوددارد.
و  غريب  »فارنهايت 451«، شاهد ساختار  فيلم  در 
نامتعارف شهری با فضای بی روح و انبوه ساختمان های 
از  نمادی  ظاهری،  نظم  ورای  كه،  هستيم  يک دست 
فيلم،  اين  در  است.  كنترل  و  انضباط  فراگير  تحميل 
انتخاب  در  آن  شهروندان  كه  است  شهری  هتروتوپيا 
و  خواندن  بلكه  ندارند  خود  از  اختياری  زندگی  شيوة 
داشتن كتاب نيز از آن جهت كه ذهن آدميان را دچار 
بوده و جرم  قانون  امری خلاف  تباهی می كند  فساد و 
محسوب می شود. همچنين، بيمارستان روانی در فيلم 
»پرواز بر فراز آشيانة فاخته« كه براساس آنچه فوكو در 
مقالة »از ديگر مكانها« می گويد، خود يكی از بارزترين 
 Foucault, 1986:( نمونه های هتروتوپيای انحرافی است
آن  در  كه  است  دگرمكانی  روانی،  آسايشگاه  اين   .)24

و  خشک  قوانين  با  چنان  روانی،  بيمار  عده ای  حيات 
زمان،  مرور  به  است كه  ماشينی تحت كنترل  انضباط 
واداشته  انسانی شان  ماهيت  بر خلاف  حركت  به  آن ها 

می شوند.

2.كاركردهتروتوپیاهامتناسـببازمـانودرارتباطبا
جامعهایكهدرآنقراردارندتغییرمیكند.

در »فارنهايت 451«، كاركرد آتش نشانی به عنوان 
حريق  اطفای  آن  اصلی  وظيفة  كه  مشخص،  سازمانی 
است، در اين هتروتوپيا تفاوت هايی بنيادين يافته است. 
به گونه ای كه نه تنها آتش را فرونمی نشاند كه خود آتش 

با رئيس و پرسنل خود، نه يک  می افروزد. آتش نشانی 
با  توتاليتر  قدرتمند  نهاد  كه  شهری  سازمان  خُرده 
اختيارات وسيع و نامحدود است كه مأمور اجرای قوانين 
دولتی است. در فيلم »پرواز بر فراز آشيان، فاخته«، به 
تغيير كاركردی هتروتوپيای آسايشگاه  با  بارزتر  وجهی 
روانی، به نسبت گذشت زمان، روبه روييم. فوكو در كتاب 
تاريخ جنون، به ديرينه شناسی نگهداری از ديوانگان در 
طول زمان از قرون وسطا تا دورة مدرن می پردازد. آزادي 
ديوانگان در قرون وسطا، جای خود را به تبعيد آن ها از 
شهر با كشتی برای حفظ امنيت در دورة رنسانس داد. 
در عصر روشنگری، به دليل ناتوانی ديوانگان در انجام 
كار آن ها را همراه ساير مجرمان حبس می كردند ولی 
اواخر قرن 18م، كه همزمان است با رواج نقدهايی به 
آسايشگاه های  تأسيس  به  سرانجام  پيشين،  روندهای 
روانی در قرن 19م انجاميد. در اين دوره، ضمن جداسازی 
ديگر  تا  بود  آن  بر  تلاش  مجرمان،  ساير  از  ديوانگان 
ديوانه، به دليل جنون، خطاكار تلقی نشود )فوكو، 1385: 
با  اين شيوة جديدِ برخورد  76-77(. تغيير كاركرد در 
ديوانگان، مبتنی بود بر تحريک وجدان فرد ديوانه برای 

درک حس مسئوليت در برابر جامعه. 

ــه ــاوتب ــکانمتف ــدم ــامتشــکلازچن 3.هتروتوپی
طورهمزماناست.

مكان های  از  مجموعه ای  بحث  مورد  فيلم  دو  هر 
مختلف را گرد هم آورده اند. اما، در »فارنهايت 451«، 
اين ويژگی به وجهی بارز و خاص قابل رؤيت است. اين 
فيلم دو مكان كاملًا متفاوت را عرضه می كند؛ شهری در 
فقدان آزادی و تحريم كتاب با مردمانی دلمرده و بی روح 
و جنگلی مخفی در مجاورت اين شهر با افرادی انگيزه مند 
و شيفتة دانش كه در طلب آزادی به اين منطقه پناه 
اين  می توان  اول،  اصل  به  اشاره  با  بی شک،  آورده اند. 
در  و  ديگر  هتروتوپيايی  دل  در  هتروتوپيايی  را  مكان 

تنازع با آن قلمداد كرد.

4.هتروتوپیـادرارتبـاطبـالایههـایمختلـفزمانی،
هتروكرونیارابهوجودمیآورد.

خط روايی رويدادها در »فارنهايت 451« مربوط به 
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زمانی فرضی و نامعلوم در آينده است. عصر فناوری های 
پيشرفتة تكنولوژيكي، به واقع، همان دگرزمانی است كه 
از ابداعات فرامدرن صنعتی، همچون ابزاری كارآمد برای 
اعِمال كنترل و تقويت نظام سلطه استفاده می شود11. 
منظور  به  فيلم،  در  هتروكرونيا  از  نوع  اين  جلوه های 
بازنمايی هرچه بيشتر اختلاف ميان مكان های معمولی و 
وارونه،  اقدامی  آن طی  در  كه  است  دگرمكانی شهری 
اجرای يک حكم  سوزاندن كتاب ها توسط آتش نشانی، 
تلويزيون های  قانونی قلمداد می شود. مونو ريل هوايی، 
مسطح، قرص های كدگذاری شده، دستگاه های تعويض 
به  مانند حشرات  ـ كه  پليس های تجسس  بدن،  خون 
و  امكانات  از  ... همه، صورت هايی  و  ـ  پرواز درمی آيند 
تجهيزاتی هستند كه در يک دگرزمان از آن آِدم هايی 
عاری از آگاهی، احساسات بشری شده اند. در فيلم »پرواز 
قالب  در  را  خود  هتروكرونيا  فاخته«،  آشيانة  فراز  بر 
دورماندگی از جريان اصلی زمان رايج، نشان می دهد. بنا 
به گفتة فوكو در كتاب تاريخ جنون آسايشگاه روانی كه 
دارد  تمايل  منسوخ  نشانه های  و  ساختارها  به  همواره 
نمونة اعلای نهادی است نامتناسب با زمانه و خارج از 
چرخة آن )فوكو، 1385: 251(. در اين فيلم نيز با وجود 
اعِمالِ محدوديت ها و حصر آزادی، تلاش بر آن است تا 
برای تسهيل در امر مراقبت از ديوانگان آن ها را از وقايع 
روزمره دور نگاه دارند و اين گونه است كه اين دگرمكانِ 
جريان  از  شده اش،  وضع  ارزش های  ميان  در  محصور 
ديگر،  بيانی  به  می ماند.  دور  اجتماعی  تكامل  و  تاريخ 
هتروكرونيا در اين فيلم، حضور فاقدِ تاريخِ هتروتوپيايی 

است كه با گذر زمان، صرفاً، در خود تكرار می شود.

5.هتروتوپیـامتضمننظامیازبازبودگیوبسـتهبودگی
استكهآنهارارخنهپذیریاایزولهمیكند.

رخنه پذيری و رخنه ناپذيری هتروتوپياها در هر دو 
و  ورودی ها  كنترل  است.  روشنی  مصاديق  دارای  فيلم 
فراز  بر  »پرواز  فيلم  در  روانی  آسايشگاه  در  خروجی ها 
ايزولاسيون يک  از  بارزي است  آشيانة فاخته« مصداق 
هتروتوپيا. ساختمان اين آسايشگاه همچون يک زندان 
ميان ديوارها و سيم های خاردار محصور است. بيماران 
روانی مانند دورافتادگانی بی خبر از پيرامون خود، فقط 

افرادی  با  ارتباط  برقراری  حق  آسايشگاه،  محدوة  در 
همچون خود را دارند. خروج و رهايی از اين دگرمكان، 
و  كور  گريزی  به  سراسری،  نظارت  و  كنترل  وجود  با 
بودن  ايزوله  كه  پيداست  ناگفته  می انجامد.  بی نتيجه 
هتروتوپيا در خدمت تشديد و تقويت چنين نظامی از 
مراقبت قرار خواهد گرفت. چنان كه در شهر هتروتوپيايی 
»فارنهايت 451« نيز چنين شرايطی حاكم است. نكته 
اينجاست كه در طول فيلم اشاره ای به موقعيت مكانی و 
زمانی اين شهر نمی شود. نامألوف بودن مناسبات بشری 
و شيوة زندگی آدميان در اين شهر، تداعی گر حسی از 
پرت شدگی از دنيای واقعيات و جاي گرفتن ميان خلأ 
فيلم؛  اين  در  دوم  هتروتوپيای  است  همچنين  است. 
همان جنگلی كه مانند مخفيگاهی برای حفظ كتاب ها 
كه  تفاوت  اين  با  می برند،  پناه  سوی  بدان  برخی 
هتروتوپيای  مشابه  كاركردی  منطقه،  اين  ايزولاسيون 
تحميل  و  تقويت  در جهت  تنها  نه  يعنی،  ندارد؛  شهر 
ايجاد  جهت  در  جداافتادگی  اين  بلكه  نيست  اختناق 
تجربة  و  هتروتوپيا  اين  در  اقامت  به  را  گروهی  امنيتْ 

آزادی فرامی خواند. 

6.هتروتوپیـادرارتبـاطبـامکانهایاطـرافخوددو
كاركرددارد:خلقمکانعادییامکانوهمی.

هتروتوپيای موجود در اين دو فيلم، از آن جهت كه هر 
در  كه  هستند  بزرگ تری  واقعی  مكان  از  بخشی  يک 
كاركرد  می كنند،  عرضه  را  خود  آن  با  تقابلی  رابطه ای 
خلق مكان وهمی دارند و از آن جهت كه خود مكانی 
عادی، همچون ساير مكان ها، هستند كاركرد خلق مكان 
واقعی دارند. شهر عجيب »فارنهايت 451« و بيمارستان 
دو  هر  يقيناً  فاخته«،  آشيانة  فراز  بر  »پرواز  روانیِ 
بخش هايی از يک مكان بزرگ تر ـ كشورـ و يا، در نگاهی 
فراتر، بخش هايی از يک دنيا هستند كه همچون آينه 
بازتابی از واقعيت های آن مكان بزرگ تر و در عين حال 
هتروتوپياها  اين  حالتی،  چنين  در  آن اند.  افشاگر 
واقعی(  غير  معنای  )به  وهمی  و  انعكاسی  مكان هايی 
هستند كه نه خودِ واقعيت كه بازتابی از آن را در معرض 
از سويی ديگر، هر دو هتروتوپيا، فی  اما،  داده اند.  قرار 
كه  كرده اند  خلق  را  مكان هايی  و  دارند  وجود  نفسه، 
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می توان در واقعيت نيز آن ها را يافت. همچنان كه فوكو 
و  بدْمنظری  آشفتگی،  به  واقعی  مكانی  می گويد: 
 Foucault,( ديگر.  واقعی  مكان های  همة  بدْساختی 

 )1986: 26

با قبول اين پيش فرض، كه مفهوم هتروتوپيای فوكو 
مكان ها  تفكيک  و  شناخت  برای  نظری  چارچوب  يک 
فراهم می آورد، و بر مبنای آنچه وی در شرح اين مفهوم 
بررسی  است،  كرده  ارائه  شش گانه  اصول  عنوان  به 
آشيانة  فراز  بر  »پرواز  فيلم  دو  در  مكانی  موقعيت های 
كيفيات  شناخت  به   »451 »فارنهايت  و  فاخته« 
وجهی  به  كه،  می انجامد  آن ها  از  يک  هر  هتروتوپيک 
به طور  يافته اند.  بصری  نمودهای  پنهان،  گاه  و  ظريف 
مثال، می توان به اين نكته اشاره كرد كه فوكو اصطلاح 
هتروتوپيا را برای شفاف سازی كنتراستِ بنيادين ميان 
دو  اين  ميان  واسطی  حدّ  واقعی،  مكان های  و  اتوپيا 
طی  كه  نكاتی  به  توجه  با  حال   ،)ibid: 23( می انگارد 
فيلم  در هردو  اشاره شد  آن ها  به  اصل  رهگيریِ شش 
كيفيتِ ميان ـ مايه بودنِ يک هتروتوپيا به روشنی قابل 
درک است. چنان كه شهر »فارنهايت 451« و آسايشگاه 
با  راديكال  و  آشكار  تباينی  در  تنها  نه  يک  هر  روانی، 
آرمان های  تحقق  از  تجسمی  اتوپيايی،  شاخصه های 
با  آن ها  تضاد  بلكه  نيستند  بشر  نوع  ايده آليستی 
شاخصه های مكان های عادی و مناسبات نرمال آن ها نيز 
چالش گر هنجارها و نرُم های معمولِ پذيرفته شده است. 
اين هتروتوپياها حدّ واسط مكان های عادی و مكان های 
آرمانی اند كه همچون ديستوپيا21يی آشفته منظر، تجسم 
از  خارج  دو،  آن  مدرن اند.  بشر  ماليخوليايی  وضعيت 
همچون  را  خود  مكانمند  موقعيت  مألوف،  مكان های 
اين  اما  می دهند،  نشان  واقعيت  در  واقعی  مكان های 
واقعيت وجهی وارونه دارد. اين دو هتروتوپيا خود را با هر 
می دهند،  نشان  تنازع  و  ستيز  در  ديگر  عادی  مكان 
بلكه  ديگربودگی،  مكان  يک  صرفاً  نه  آن ها  بنابراين 
فرم های  برابر  منازعه در  و  تعارض  بنيادی در  همچون 
موجود و معمولی و يا فرم های آرمانی و ايده آل اند. به 
موقعيت  ايجاد  گرو  در  آن ها  مكانی  هويت  ديگر،  بيان 

دوگانة سازش و چالش به طور همزمان است. 

4.دوفیلم،دوگفتمانقدرت
بدنهایرام:محصولتاكتیکهایقدرتانضباطي

از آنجا كه قدرت، نه يک ايدئولوژی و يا مفهومی صرفاً 
محصول  رابطه،  يک  در  راهبرد  به مثابه  بلكه  نظری 
كنش ها و واكنش هاست، پس كيفيتي ارتباطی دارد و 
به زعم فوكو، يک استراتژی است. حال اگر اين استراتژي 
را، به تعبير فوكو، به منزلة وجوه انجام عمل براي حفظ 
سامانة قدرت )فوكو، 1389: 433(، يک وضعيت فرض 
كنيم، برای شناخت آن بايد تاكتيک ها و ساز و كارهايی 
به شرايط  قرار داد كه بسته  بررسی و مطالعه  را مورد 
گفتمانی به خدمت گرفته می شوند تا قدرت را اجرايی و 
مراقبت  تاكتيک ها،  بنيادی ترين  از  يكی  كنند.  حفظ 
انضباطي است كه با كاربرد شيوه های نوين مراقبت از 
جمله همگون سازی افراد، بهنجارسازی، نظارت فراگير، 
تنبيه و مجازات روح در نهايت به رام كردن بدن برای 
فايده مندی و بهره كشی می انجامد. فوكو در سراسر كتاب 
تحليل  به  تا  است  آن  بر  زندان  تولد  تنبيه،  و  مراقبت 
او،  بپردازد.  قدرت  مفهوم  و  بدن  ميان  تاريخی  ارتباط 
ضمن عطف توجه به تغيير رويكردهای جديد مراقبتی 
در اوايل قرن 19، شكل گيری تكنولوژی نوين قدرت و 
دانش هايی كه اين تكنولوژی بر آن استوار است را مورد 
بررسی قرار می دهد. فوكو بر آن است كه اين تكنولوژی 
اجتماعی،  پيكر  نظارت  و  شبكه بندی  راستای  در 
شيوه های جديد سركوب و تنبيه، نه تنبيه كمتر بلكه 
تنبيه بهتر را هم سو با جامعه به وجود آورد )فوكو، 1378: 
100(. شاكلة اين ارتباط، مكانيسم های انضباطی است 
كه طي آن پروژه استحالة  فرد يا همان سوژه به ابژه اي 

كنترلي و رام اجرا مي شود تا به انقياد كامل درآيد.
اجرای پروژة همگون سازی در جهتِ تقويتِ تمهيداتِ 
»فارنهايت  نام  بی  شهر  در  روشن  شكلی  به  كنترلی 
و  نگاهداری  منع  فراگيرِ  قانون  است.  نمايان   »451
مطالعة كتاب و همچنين سوزاندن آن ها، ترغيب عمومی 
مداوم  مصرف  تلويزيون،  برنامه های  تماشای  به  مردم 
نهاد  ازسوی  كه  ـ  مسكن  شدة  كدگذاری  قرص های 
قدرت برای كنترل حالات درونی تجويز شده است ـ و ... 
از  كه  است  ساخته  بی اراده  و  توده ای خشک  مردم  از 
انديشيدن و تفكر، به آن دليل كه كنشی ناراحت كننده 
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و غم افزاست، به دورند. تنها سرگرمی اين مردم مسخ شده، 
مسطح  و  بزرگ  صفحه هاي  برابر  در  وقت  گذراندن 
تلويزيون و تماشای برنامة عوام فريبانه و سطحي با عنوان 
»خانوادة من« است. تيتراژ ابتدايی فيلم، با پلان هايی پی 
قدرت  از  است  نمايشی  تلويزيونی،  آنتن های  از  پی  در 
و  ذهن  تسخير  برای  ابزاری  همچون  كه  رسانه  فراگير 
تحميق نمودن مردمْ سعی در مهار و كنترل آن ها دارد. 
در چنين جامعه ای، آزادانديشی جرم محسوب می شود و 
ممنوع است، زيرا تعادل جامعه را بر هم می زند، از اين 
تفكر،  توليد  ابزار  و  خردورزی  جلوه های  تمامی  با  رو 
همچون دشمنی خطرناک، به شدت برخورد می شود، و 
مبارزه عليه كتاب، به عنوان قوی ترين دشمن جامعه، با 
شعار رسمی »ما كتاب ها را به خاكستر تبديل مي كنيم« 
جز  مردم،  همه  می شود.  محسوب  خطير  وظيفه ای 
تعدادی اندک كه آن ها نيز مجبور به فرار از شهر شده اند، 
منعِ  قانونِ  تلقی می كنند.  پديده ای خطرناک  را  كتاب 
پروژة  راستای  در  انديشه  ضد  روحية  ترويج  و  كتاب 
بهنجارسازی ريشه در مكانيسم هاي مراقبتی دارد. چرا 
كه انسانی كه می انديشد قادر است با خواندن هر كتاب 
دانش  و  انديشه  وسيع  گسترة  بر  جديدی  چشم انداز 
با  امكان، قدرت حاكم می تواند  اين  با سلب  و  بگشايد 
احاطه و تأثير بر ذهن، اقدام به ساماندهی آن در جهت 
انديشه ها و  به طراحی  اين طريق  از  تا  ارادة خود كند 
هنجارهای فردی و اجتماعی بپردازد. يكی از سكانس های 
كليدی فيلم، سكانسي است كه در آن تيم آتش نشانی 
برای سوزاندن و انهدام كتابخانه ای بزرگ به خانة پيرزنی 
هجوم می آورند؛ كاپيتان )رئيس مركز( چنان مشتاقانه 
به كتاب ها می نگرد كه گويی به طعمه های خود مي نگرد 
از  چكيده ای  درواقع  طولانی  نسبتاً  مونولوگی  در  و 
مانيفست ايدئولوژيک نظام حاكم را بيان می دارد؛ اينكه 
نويسنده ها به شوق اثبات برتری و تفاوت خود با ديگران 
رمان،  كتاب های  اينكه  يا  و  می كنند  نوشتن  به  اقدام 
مردم را ترغيب به زندگی غير واقعی می كنند. او با اشاره 
اين  ارسطو می گويد: »هر كس  اخلاق  اصول  كتاب  به 
كتابو بخونه فكر می كنه از بقيه كه اونو نخوندن بالاتره و 
اين خوب نيست. ما بايد همه مثل هم باشيم پس بايد 
كتاب ها را سوزاند.« و اين چنين است كه همه مردم در 

نخواندن كتاب و نينديشيدن، تبديل به اجتماعی يک 
شكل می شوند. از ديگر سو، با منع كتاب، كنترل غرايز و 
احساسات بشری با سهولت بيشتری انجام می شود. در 
ابراز  همدردی،  روحية  كه  نكته  اين  به  اشاره  با  فيلم 
محبت، و دوستی در مونتاگ، به محض خواندن اولين 
همگان،  خلاف  بر  آن،  پی  در  و  می شود  بيدار  كتاب، 
تحت  كه  همگانی  می يابد؛  را  بودن  ديگرگونه  جسارت 
دور  خود  انسانی  ماهيت  از  آن چنان  فراگير،  كنترل 
شده اند كه، همچون موجوداتی بی اراده و ترسو، قدرت 
هر نوع تصميم گيری نيز از آن ها سلب شده است. كه اين 
خود اصلی ترين پيامد پروژة بهنجارسازی است؛ تسليم 
اعِمال سلطه از سوی  داوطلبانه، يعنی همان امری كه 
منتفی  آزاد  سوژه های  از  گروهی  بر  را  منفرد  سوژه ای 
بازخوانی  به  كه  مقاله هايش  از  يكی  در  تيلور  می كند. 
ـ  است  پرداخته  حقيقت  و  آزادی  باب  در  فوكو  آرای 
ضمن تشريح ايدة »قدرتِ فاقد سوژه«، مطابق با الگوی 
فوكويی قدرت، آن را در تضاد با الگوی قديمی قدرت 
می داند كه در آن اعِمال زور از سوی اراده ای مشخص و 
 :1385 سايرين،  و  )اسمارت،  می گيرد.  صورت  منفرد 
150( به بيان ديگر، قدرت فاقد سوژه، موقعيتی است كه 
افراد تحت سلطه در اطاعت خويش با هم متحد می شوند. 
در  شهروندان  همة  می رسد  نظر  به  كه  همچنان 
هتروتوپيای »فارنهايت 451«، با رضايت مندی تن و روح 
خود را به سرسپردگی و درونی سازی هنجارهايی كه بر 
آن ها تحميل می شود می سپارند و از اين رو، خود بخشی 
از رابطة جبری و دو سوية قدرت می شوند. چنان كه در 
نظارت، خود  ابزار  مهم ترين  از  يكی  فيلم شاهديم  اين 
آدم ها هستند كه تحت امر حاكمان قدرت، به خدمت 
ولو  فرد،  هر  تخلف  از  اطلاع  محض  به  و  درآمده اند 
نشانی  و  نام  موظف اند  خود،  وابستگان  نزديک ترين 
متخلف را در صندوق خبررسانی انداخته تا از اين طريق 
در  شود.  فاش  امنيتی  مقامات  نزد  شخص،  آن  هويت 
مختلف  اشَكال  توسعة  و  بسط  درباره  و  زمينه  همين 
مراقبتی در دنيای مدرن، فوكو در بخش انضباط از كتاب 
»تكنيک خاص  زندان می گويد:  تولد  تنبيه،  و  مراقبت 
به عنوان موضوعات و هم  افراد را هم  قدرت مراقبتی، 

ابزارهای اجرای خود می بيند.« )فوكو، 1378: 105( 
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مكانيسم های مراقبتی و ديده بانی در اين فيلم، به هر 
از  وسيعی  طيف  نامحسوس،  و  محسوس  شكلِ  دو 
تاكتيک ها را از طريق دخالت در تعيين شيوة زندگی، 
آزادی های  منع  و  فردی  انتخاب های  در  اختيار  سلب 
مدنی شامل می شود و بازوی اجرايیِ اين سيستمِ نظارت، 
تغيير  با  زمانه ای  چنين  در  كه  است  آتش نشانی  نهاد 
به  اختيارات  محدودة  گسترش  ضمن  فعاليت،  حوزة 
شكلی فراگير بر تمامی وجوه زندگی مردم نظارت دارد. 
و  پارک ها  در  افراد  بدنی  تفتيش  به  اقدام  حتی  آن ها 
خيابان ها می كنند و با هر آن كسی كه از قانون تخطی 
همان  دقيقاً،  اين  و  می كنند.  برخورد  شدت  به  كند 
معياری است كه فوكو تحت عنوان خُرده مجازاتْ آن را 
لازمة نظام انضباطی می داند )فوكو، 1378: 104( كه به 
موجب آن بخش هايی از زندگی و زيست افراد نظير راه 
رفتن، شكل ايستادن، رعايت نظافت و ... تحت سيطره و 
كنترل صاحبان قدرت قرار می گيرد تا از اين طريق ابتدا 
تا  شوند  جدا  منضبط  افراد  از  خاطی  و  ناسازگار  افراد 
شود.  سنجش پذير  انضباطی،  قوانين  اجرای  ارزيابی 
مصاديق چنين خُرده مجازات هايی را می توان به روشنی 
در فيلم يافت آنجا كه مرد جوانی به دليل مدل موی 
از طرف  كه  است  آن چيزی  بر خلاف  ظاهراً  كه  خود 
قرار  شديد  مؤاخذة  مورد  شده،  تعيين  حاكم  قدرت 
می گيرد و يا برخورد و تنبيه فيزيكی يكی از كارآموزان 
جوان آتش نشانی توسط كاپيتان )رئيس مركز( به دليل 
بی نظمی و نبستن اولين دكمه پيراهن خود. الگوی اين 
نظم رفتاری با حضور گاه و بی گاه مأموران آتش نشانیِ 
ملبّس به يونيفورم های سياه يكدست و اتومبيل قرمز، 
مقتدرانه به شهروندان يادآوری می شود. و اين همه به 
منظور فراگير شدن قدرت انضباطی بر تمام وجوه زندگی 
و  اخلاق  بنيان های  حتی  فوكو،  به زعم  كه،  است  افراد 
رفتار شخصی آن ها نيز تحت سامانی كه صاحبان اين 
توجه  قابل  نكتة  اما،  درمی آيد.  كرده اند  تدبير  قدرت 
اينجاست كه با توجه به ويژگی های اين شهر و حضور 
شواهدی روشن از حاكميت بلامنازع قوانين سركوبگرانه 
در آن، چنين به نظر می رسد كه در شهر نوعی آزادی 
وجهی  بر  امور  همة  گويی  و  است  برقرار  مدنی  نسبی 
عادی در گذر است؛ مردم به ظاهر می روند و می آيند، در 

امكانات  از  و  به زندگی روزمره مشغول اند  خانه هايشان 
رفاهی نيز برخوردارند. اما، صرفاً با وجود چهره ای مبدّل 
از آزادی، حقيقتِ نهفته در بطن چنين اجتماعی، اسارت 
در زندان قدرتی سلطه جوست كه به دنبال تثبيت خود 
به  آورده است كه  انضباطی  قوانين  نفوذ  را تحت  افراد 
راستی نمودی روشن است از همان جامعة محبسی يا 
يافتة  تعالی  شكل  خود  فوكو،  زعم  به  كه،  زندان گونه 
جامعة  مركيور، 1389: 155(  از  نقل  )به  است.  زندان 
محبسی محصول گسترش الگوهای انضباطی در دنيای 
مدرن است. از اين رو، مردم به ظاهر آزاد در اين فيلم، 
زندانيان زندانی هستند به بزرگی جامعه ای كه در آن به 

سر می برند. 
برعكس  فاخته«  آشيانة  فراز  بر  »پرواز  فيلم  در 
»فارنهايت 451« كه قدرت از سوی نهاد مركزی حكومت 
اعِمال می شد ـ قدرت از سوی نهادی درمانی بر گروهی 
از بيماران روانی اعِمال می شود. اما، علی رغم اين تفاوت، 
عملكرد مكانيسم های مراقبتی به شكلی كاملًا مشابه در 
هر دو فيلم يا به بيانی ديگر در هر دو هتروتوپيا وجود 
از  است  نمادی  به واقع  كه  روانی  آسايشگاه  در  دارد. 
جامعه ای در ابعاد بزرگ تر و تحت سلطة نظامی توتاليتر، 
آزاد،  دنيای  زيبايی های  تمام  ادراک  و  فرديت  آزادی، 
عقيم  مقتدرانه  تربيتی،  و  انضباطی  سيستمی  توسط 
می شود. منشأ اين اقتدار، به زعم فوكو، صغير انگاشتن 
ديوانه و محروميت او از حقوق طبيعی و انسانی است. 
)فوكو، 1385: 269(. در اين فيلم افراد به وجهی غير 
از  بيرون  زندگی  عادی  جريانات  و  روال  از  منصفانه 
و  انگيزش ها  تمام  از  حتي،  و،  بی خبرند  آسايشگاه 
دلخوشی های روزمره و نازل نيز محروم اند. اساساً در اين 
مكان، هر واكنشی كه نوعی تحرّک و تحريک را در پی 
داشته باشد پذيرفته نيست. سكون و ترجيحاً بی حركت 
ماندن در سكوت، آن چيزی است كه بيماران به رعايت 
آن ترغيب می شوند. )ارجاع به صحنه هايي از فيلم كه 
نگهبانان بيماری را كه معمولاً در مقابل پنجره می ايستد 
و يا در موردی ديگر، مردی را كه هميشه آرام می رقصد، 
تولد  بخش  در  فوكو  وامی دارند.(  نشستن  به  بي درنگ 
بر  حاكم  اتوريتة  جنون،  تاريخ  كتاب  از  آسايشگاه 
بيمارستان های روانی در دورة مدرن را مبتنی بر الگوی 
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پدر/ قيم سالاری می انگارد و معتقد است بينش حاكم بر 
آن به گونه ای ساختارمند ديوانه را به منزلة كودكی كه به 
سن قانونی نرسيده قلمداد می كند و، در مقابل، انسان 
تجسمی  خود  اين  و  است  بزرگسالی  از  جلوه ای  عاقل 
است از استيلا و تفوق بزرگ بر كوچک. )همان: 249( 
يعنی، براساس خرد جديد، جنون وجهی استقلال نيافته 
و تحت قيوميت دارد و از اين رو، مجنونْ صغير و كودک 
ارادة خود  و  ميل  به  نيست  قادر  كه  محسوب می شود 
با  روانی  آسايشگاه های  در  كه  است  چنين  كند.  عمل 
ديوانگان همچون كودكان رفتار می شود و آزادی آن ها 
به اعتبار فرد عاقل و البته تحت نظارت و كنترل او معنا 
می يابد. در يكی از سكانس های آغازين فيلم شاهد آنيم 
كه در زمانی مقرر و طبق اعلام همة بيماران بايد به صف 
شوند تا قرص های تجويزی را دريافت كنند و در همان 
محل نيز تحت كنترل پرستار، برای اطمينان از مصرف، 
بخورند. يكي ديگر از مصاديق چنين وضعيتي صحنه اي 
است كه در آن يكی از بيماران ميانسال به نام چزويک، 
با  بار  هر  و  می كند  طلب  را  خود  سيگارهای  مصرّانه 
بی اعتنايی روبه رو می شود تا اينكه، سرانجام، كودكانه اما 
با حالتی عصبی و هيستريک، سخت می گريد. يا اينكه 
از  نگاهداری  صلاحيت  كه  می شود  يادآوری  آن ها  به 
وسايل و پول های شخصی خود را ندارند. و بايد همچون 
در  و  باشند  بزرگ ترها  كنترل  تحت  خُردسال  كودكی 
برابر ارادة آن ها تسليم شوند. بدين طريق است كه در 
اين محيط با حاكم كردن فضای خشک انضباطي، ضمن 
حضور  عرصة  بی نظمی،  و  بی قاعدگی  بردن  ميان  از 
تمايزها و تفاوت ها نيز بسته می شود و اين درست وجهي 
از پروژة همگون سازي است كه در »فارنهايت 451« نيز 

پيامدي مشابه را در پي داشت.
يكی ديگر از اصلی ترين كاركردهاي شيوه های مدرن 
حس  ايجاد  روانی  آسايشگاه های  در  درمانی 
عذاب  احساس  تقويت  و  بيماران  در  مسئوليت پذيري 
وجدان در آنان در مقابل اعمال و رفتاری است كه جامعه 
نهادينه كردن  به  اين خود منجر  را آشفته می سازد. و 
ترس از مجازات و پذيرش خطاكاری در بيماران می شود. 
پذيرش  با  »ديوانه  كه  است  آن  بر  نيز  فوكو  چنان كه 
و خطاكاری خود  تقصير  به  ابژه  به مثابه  موقعيت خود 

)همان:  می كند.«  باور  را  آن  عميقاً  و  می يابد  آگاهی 
243( در فيلم نيز شاهد آنيم كه تشكيل جلسات مستمر 
روانكاوی، به سرپرستی سرپرستار رَچِد تلاشی است در 
جهت القای گناه و خطا كه به درونی كردن آن در نهاد 
بيماران می انجامد. رچد زنی است كه سعی دارد سيمايی 
مهربان و نرم خو از خود نشان دهد، اما برعكس، با تحكم 
به  مجبور  را  آن ها  بيماران  در  ترس  القای  و  رفتاری 
پذيرش موقعيت برتر و آمريت مطلق خود كرده است. در 
است،  شبيه  بازجويي  جلسات  به  كه  نشست ها  اين 
مشكلات روحی و روانی بيماران روانكاوی نمی شود، بلكه 
گرفته اند.  قرار  بازجويی  و  محاكمه  مورد  آن ها  گويی 
با رواج معاينة  فوكو، كاركرد چنين وضعيتي را همسو 
پزشكی در قرن نوزدهم، آشكارسازی عميق ترين تخيلات 
قدرت  صاحبان  به وسيلة  فرد  كردارهای  نهانی ترين  و 
)296  :1376 رابينو،  و  دريفوس  از  نقل  )به  می داند. 

بی شک، طی روند تخلية رواني از طريق اعتراف، شخص 
به شكلی بی پرده در برابر اميال، خواهش های نفسانی، و 
حتی انگيزه ها و آرزوهای خود قرار مي گيرد و به شناخت 
حقيقت درون خود دست می يابد و محصول اين شناخت 
شرم از خود است. اما، نكته اينجاست كه حس شرمساری 
در حضور  به خود13،  معطوف  تكنولوژیِ  اين  از  حاصل 
ديگران مضاعف شده و شخصِ معترف به سوژة شناخت 
شاهد  فيلم  در  چنان كه  می شود.  بدل  ديگران  برای 
هستيم، در اين جلسات با پافشاری سرپرستار، براي ابراز 
يكديگر  حضور  در  آن ها  فردي  مشكلات  افراد،  عقيده 
تحقير  با  كه  است  آگاه  به خوبی  او  زيرا  مي شود.  طرح 
را  بيماران  تواند  می  جمع  حضور  در  اعتراف  از  ناشی 
جلسات  اين  از  يكی  سازد.  خويش  تابع  و  فرمانبردار 
مربوط به بيلی است؛ پسر جوانی كه به دليل تنش های 
شديد عاطفی و عشقی، يک بار اقدام به خودكشی كرده 
ميان  در  احساساتش  بيان  به  مجبور  را  او  رچد  است. 
يک  به  عاشقانه اش  احساسات  به  بيلی  می كند.  جمع 
احساس  بازجويی،  ادامة  با  اما  می كند،  اعتراف  دختر 
از  يكی  وامی دارد.  به سكوت  را  او  عذاب آور شرمساری 
بيماران به نام چزويک، به ايجاد چنين فشاری بر بيلی 
بحث  موضوع  كه  می دهد  پيشنهاد  و  می كند  اعتراض 
عوض شود، اما رچد با تحكم اعلام می كند كه موضوع 
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اين جلسات »معالجه« است. اين واكنش انسانی و سالم 
از سوی يک بيمار روانی در برابر پافشاری بيمارگونة رچد 
بی شک تأييدی است بر اهداف پنهانی يک نظام درمانی، 
درون شبكة قدرت، كه نه در پی معالجة بيماران كه در 
پی تنبيه و به انقياد كشاندن آن هاست. »در ديوانه خانه 
انجام می گيرد و نه  اقدام اصلی در جهت اسارت ذهن 
درمان.« )مركيور، 1389: 35( و بيلی در چنين اسارتي، 
اعَمال و حتی تمايلات به حق و طبيعی خود  به سبب 
از  يكی  در  می گيرد.  قرار  سرزنش  و  اتهام  مورد 
سكانس های پايانی فيلم، صبح روز بعد از بزم شبانه در 
آسايشگاه، رچد كه به ارتباط بيلی و دختری جوان پی 
می برد چنان با او مغرضانه و تهديدگرانه برخورد می كند 
خودكشی  به  اقدام  ندامت  و  ترس  شدت  از  بيلی  كه 
می كند. و يقيناً مسئوليت اين مرگ بر دوش رچد و يا 
اين  بر  حاكم  گفتمان  در  زيرا  نيست،  بيمارستان 
هتروتوپيا، جنون عبارت است از لغزشی كه از بی خردی 
رو،  اين  از  و  است  برخاسته  بيمار  اخلاقی  ضعف  و 
مسئوليت بيماری و عواقب آن نيز بر دوش خود اوست. 
چنان كه فوكو می گويد: »ديوانگان بايد به اين مسئله پی 
ببرند كه از ملاک های اخلاقی عمومی بشريت سرپيچی 
بپذيرند.«  را  انحراف  اين  كرده اند و مسئوليت مستقيم 
)به نقل از دريفوس و رابينو، 1376: 70( و پذيرش بار 
با  بی گناه  بيلیِ  كه  است  بهايی  اين مسئوليتْ  سنگين 

مرگ خود آن را می پردازد. 
مكانيسم  از طريق  ديگران  در حضور  اعتراف  تأثير 
ديگری نيز می تواند عمل كند، مكانيسمی كه فوكو آن را 
ساختار » بازشناختن در آينه« می نامد. طی اين مكانيسم 
ديد  معرض  در  را  درونيات خود  آنكه  بر  علاوه  ديوانه، 
ديگران می بيند به وسيلة خود نيز نظارت می شود. )فوكو، 
چنين  می توان  ساختار  اين  توضيح  در   .)259  :1385
گفت كه بيمار روانی با اعتراف در ميان جمع علی رغم 
اينكه لايه های پنهانی وجودش را می شناسد به بازشناسی 
دوبارة خود در سيمای ديگر بيماران روانی، كه همچون 
اين  می يابد.  دست  نيز  دارند،  قرار  مقابلش  در  آينه ای 
آگاهی از حال خود با شرمساری حاصل از يكی دانستن 
حالتی  چنين  در  است.  توأم  ديگر  ديوانه های  با  خود 
ابژة نمايش است و هم سوژة  اكنون »هم  ديوانه ـ كه 

مطلق آن« )همان: 259( ـ به شكلی بی واسطه به جنون 
و مشكل روانی خود پی می برد؛ مشكلی كه فقط از آنِ او 
نيست، بلكه او ديگری را نيز چون خود می يابد و اين 
تأييدی است بر جنونش. مصداق اين وضعيت را می توان 
در يكی ديگر از جلسات روانكاوی فيلم يافت. جلسه ای 
كه در آن يكی از بيماران روانی به نام هاردينگ در تلاش 
است با استدلالاتی منطقی موضوع شک به همسرش را 
تشريح كند. اما، بيماران ديگر از اينكه او سعی می كند 
وجهی عاقلانه به توجيهاتش بدهد خشمگين می شوند و 
نزاع و مشاجره ميان آن ها بالا می گيرد. او با گفتن اين 
جمله كه »فكر می كنين من ديوانه هستم؟« ـ در حالی 
در پی  ـ  است  آگاه  بودن خود  بيمار  از  يقيناً  كه خود 
ديگران  مقابل،  در  و  است  خود  نبودن  ديوانه  اثبات 
سرسختانه می خواهند به او بقبولانند كه ديوانه است. هر 
چند سكوت رچد در اين نزاع و سرافكندگی هاردينگ 
نشان از اين دارد كه بازشناسی او در آينه امری قطعی 

است. 
يكی ديگر از كاركردهای برگزاری چنين جلساتی در 
رام كردن بدن ها و كنترل ذهن، از طريق القای ترس در 
بيماران عمل می كند. »در بازی روابط قدرت موجود در 
آسايشگاه برای مهار بيماران، شخصيت اصلی ترس بود 
]...[ بيمار تا ابد می بايست در هراس باشد و از اين رو، 
و  بر عقل سليم، حقيقت،  تربيت مبتنی  تسليم  كاملًا، 
اخلاق شود.« )همان: 242( البته، اين ترس با مكانيسمی 
متفاوت، نه صرفاً در جريانی سطحی كه ديوانه به واسطة 
دوری و عدم دسترسی به دنيای بيرون از آسايشگاه از 
تمام جلوه های آن هراسناک است كه از طريق جريانی 
درونی مستقيماً در بيمار اثر می كند. بدين ترتيب كه در 
اين جلسات با حرف و سخن و نصايحی كه بيشتر جنبة 
تهديدگرانه دارد، طی سركوب و تهديد، ترس در آن ها 
از  مستقيماً  وضعيتی  چنين  عملكرد  می شود.  نهادينه 
طريق تأثير بر وجدان است، بدين شيوه كه با تحريک 
انگيزه های  حتی  و  اعَمال  برابر  در  مسئوليت  احساس 
بيماران كه بر خلاف نظم و هنجارهای جامعه بوده است، 
را  آن ها  ذهن  و  وجدان  سخت  اضطرابی  و  هراس 
فرامی گيرد و در نهايت به موجوداتی ترسو، هويت باخته، 
و رام تبديل می شوند كه مسير هرگونه طغيانگری در 
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فرايند  در  ديگر،  بيانی  به  است.  شده  مسدود  آن ها 
اثر درونی كردن ترس، ديوانه خود را  بهنجارسازی، بر 
اعِمال  و  تنبيه  برابر  در  و  می داند  سرزنش  شايستة 
محدوديت ها روحيه ای پذيرا دارد كه اين خود باعث می 
شود آن ها آسان تر زبان به اعتراف بگشايند؛ اعترافی كه 
فرايندی  يعنی  ندارد.  حقارت  احساس  جز  پيامدی 

دوطرفه و برگشت پذير: 

    تحقير و تهديد             اعتراف

نفوذ نگاه و كلام در بيماران يكی ديگر از ابزار مدرن 
اعِمال اقتدار و تثبيت قدرت در بيمارستان روانی است. 
قرن  آسايشگاه های  از  گزارش خود  در  فوكو  كه  چنان 
همان  يا  پزشک،  مراكز  اين  در  كه  است  معتقد  19م 
ناظم، بدون سلاح و زنجير و بند، تنها با استفاده از كلام 
و نگاه وارد عمل می شد. او به محض نگاه كردن و سخن 
گفتن گويی خطاهای نهانی را عيان می ساخت )فوكو، 
1385: 271(. قدرت نگاه و كلام سرسختانة سرپرستار 
قادر است  او  به دنبال دارد.  را  تأثيری  نيز چنين  رچد 
در  را  تسليم  و  نگاهی خيره، حس شرمساری  با  حتی 
می توان،  را  امر  اين  روشن  مصداق  برانگيزد.  بيماران 
به ويژه در همان جلسات روانكاوی مشاهده كرد كه اغلب 
در بازی سكوت ميان او و بيماران، آن ها در برابر اين نگاه 
خيره، به نشانة تأييد و تبعيت سر به زير می افكنند. و 
بدين ترتيب او توانسته است در لحظه خطا را كشف كند 
فيلم برداری هوشمندانة  برقرار سازد.  را  اخلاقی  نظم  و 
القای هر چه بيشتر اين حس  چنين موقعيت هايی در 
نقش بسزايی دارد. به گونه ای كه، به طور معمول، سكون 
يک نمای مديوم از رچد با حركت رو به جلوی دوربين 
توجه  كه  او می رسد. حركتی  از  كلوزآپ  نمای  به يک 
بيننده را به هيبت و اقتداری كه در نگاه اوست معطوف 

می كند. 
مردم  همچون  فيلم،  در  فرايندی  چنين  محصول 
اين است كه تمام  منفعل و بي روحِ »فارنهايت 451«، 
البته به جز  بيماران ترسو و بي ارادة بيمارستان روانی، 
اينكه  باوجود  فيلم(،  اول  كاراكتر  )يعني  مورفی  مک 
برخی از آن ها، از توانايی های جسمی و ذهنی برخوردارند، 

باور كرده اند كه قادر به انجام هيچ كاری نيستند. اما، در 
چنين هتروتوپيايی، كه هيچ گونه تمايزی را بر نمی تابد، 
هويت مک مورفی نيز بايد همچون ديگر بيماران روانی 
مانند ابژه ای ابزاری در قالب دانش تخصصیِ روانپزشكی 
و طی فرايند به هنجارسازیِ انضباطی دچار تغيير شود. 
به مثابه  ورود،  محض  به  بيمار،  هر  آسايشگاه  نهاد  در 
فردی است كه به زير انقياد و اقتدار گفتمان روانپزشكی 
درآمده كه رهايی از آن برايش امكانپذير نيست )مركيور، 
1389: 35( اين دانش، اساساً، از راه برقراری پيوند ميان 
تكنيک های  اعِمال  ضمن  قراردادی،  هنجارهای  با  فرد 
تا  است  مجنونان  هويت  بازسازی  پی  در  سامان بخش، 
ارزش های خود را به عنوان نهادی اجتماعی تثبيت كند. 
انسان های  »سرزمين  می گويد:  نيز  فوكو  چنان كه 
به  او  شدن  تبديل  بهای  به  تنها  را  ديوانه  خردمند، 
موجودی بی نام و نشان و بی هويت در خود می پذيرد.« 
را  عملكردی  چنين  عينی  نمود   .)246 )فوكو، 1385: 
مک  داشتن  نگاه  برای  رچد  مصرانة  اقدام  در  می توان 
مورفی در آسايشگاه يافت. او، گويی با اينكه می داند مک 
مورفی مشكل حاد روانی ندارد، اما شورای بيمارستان را 
از  انتقام گرفتن  برای  تا  اين كار می كند  انجام  به  قانع 
روحية طغيانگر مک مورفی او را از خِرد بيدارش محروم 
كند و با ماشين هنجارساز خود، ديوانه ای ديگر ـ همگون 
با ديگر افراد در اين مكان ـ بسازد. و اين ثمرة يكی از 
ساختارهايی است كه به زعم فوكو تحت عنوان خداانگاریِ 
)فوكو،  است  حاكم  تيمارستان  بر  پزشک  شخصيت 
مطلقِ  قدرت  با  كه  فردی  همان  يعنی   ،)267  :1385
خداگونه اش بيمار را به اطاعت و سرسپردگی واداشته و 
سرنوشت او را تعيين می كند. در فيلم، پرستار رچد به 
نمايندگی از رئيس و ساير مسئولان بيمارستان روانی، بر 
و  تصميم  به راستی،  است.  زده  تكيه  جايگاهی  چنين 
اقدام بلامنازع اوست كه سرنوشت مک مورفی را، با نگاه 
داشتنش در آسايشگاه، به سويی تغيير می دهد كه او را 
مجبور به فرار و سرانجام مرگی زودهنگام می كند. از اين 
بلكه در موضع  نه در جايگاه درمانگر  پرستار رچد  رو، 
قدرت، در پی زورآزمايی با بيماران خود است تا از اين 
طريق، با اثبات برتری خود، نقش مغلوب شدگی را به 
آن ها بباوراند. البته در اين نبرد، شكست بيماران از پيش 
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قطعی است، زيرا رچد در مقام انسانی بهره مند از عقلْ با 
و  می كند  برخورد  عقل  از  بی بهره  ديوانگانِ  و  جنون 
درست به همين دليل، پيش از آنكه نبردی واقعی رخ 
ديوانه  ماحصل  كه  است  اقتداری شده  او صاحب  دهد 
نبودنش است. و اين همه، بواسطة گفتمان حاكم بر اين 
هتروتوپيا، يعنی دانش روانپزشكی، است كه خرد را در 
در  فوكو،  است.  نشانده  برتر  جايگاهی  در  جنونْ  برابر 
19م  قرن  از  را  آن  پيدايش  كه  وضعيت  اين  تشريح 
می داند چنين می گويد: »پيش از اين پيروزی خرد بر 
بی خردی با توسل به نيروی مادی و در جريان نبردی 
انجام يافته  از آن پس، نبرد،  اما  واقعی حاصل می شد. 
تلقی می شد و شكست بی خردی ]...[ از پيش محرز بود« 
برتری  اين است كه رجحان و  نكته در  )همان: 264(. 
رچد نه صرفاً به دليل برخورداری او از دانشی است كه 
بيماران از آن بی بهره اند بلكه به واسطة موقعيتی است كه 
او را در سكويی بالاتر از سايرين و در جايگاه  اقتدار جای 
داده است. به گونه ای كه اين دانش از سويی به قدرت او 
سو  ديگر  از  و  می دهد  كاريزماتيک  و  فريبنده  ظاهری 

توجيهی است بر صلاحيت آن. 
كاربست  با  استراتژی  به مثابه  قدرت  ترتيب،  بدين 
مكانيسم های جديد، در هر دو هتروتوپيا در پی توليد 
جسم های رام، و با تغيير قلمروهای ذهنی در پی استحالة 
آن هاست. و اين همان مفهوم خُرده ]فيزيک[ قدرت14 
است كه فوكو آن را در كتاب مراقبت و تنبيه به منظور 
تشريح تكنولوژی های سياسی جسم در راستای نظارت 

فراگير سوژه های انسانی به كار بست.

نتیجه
»فارنهايت  و  فاخته«  آشيانة  فراز  بر  »پرواز  فيلم  دو 
451«، به مثابه دو هتروتوپيا، خود نمايشگر هتروتوپياهايی 
هستند كه شرايط و موقعيت های متفاوت زمانی و مكانی 
آن هاست.  بر  حاكم  گفتمانی  منطق  بازتاب  يک،  هر   ِ
وجهي  به  كه  مشترک  روايی  خط  بر  مبتني  منطقي 
در  البته  ـ  قدرت  شاخصه های  بصری  بازنمود  روشن 
انضمامی  وجوه  تبيين گر  و  بوده  ـ  آن  فوكويی  معنای 
تفكرات اين انديشمند درباره اين مفهوم است. چنان كه، 
به تبعيت از وی، برای درک واقعی مفهوم قدرت و فهمِ 

به  فعليت قدرت  امِكان  به  بايد  روابط آن  ويژة  خصلتِ 
شيوة عملی و رفتاری رجوع كرد؛ آنجا كه سطوح مختلف 
عملكردها و راهبردها، روابط ميان افراد را شكل داده و 
بدان معنا می بخشد. بر همين منوال، در هر دو هتروتوپيا، 
اعِمال قدرت به عنوان شيوة انجام عمل بر اعَمال ديگرانْ 
افراد ديگر«،  بر  افرادی  به مفهوم »حكومت  ارجاعی  با 
البته، در معنای عام آن قابل مشاهده است. نهاد سلطه گر 
درمانی در »پرواز بر فراز آشيانة فاخته« و نظام توتاليتر 
حكومتی در »فارنهايت 451«، هر دو نمايشی از مواضع 
مختلف قدرت مدرن اند كه با كاربرد استراتژی به معنای 
امكانات رفتاری، به گونه ای هدفمند و جهت دار  هدايت 
بدن ها  مالكيت  از  مزايای حاصل  از  بهره برداری  در پی 
هستند و در اين راه، فراگردی به نام قدرت انضباطی، 
همسو با شرايط گفتمانیِ هر دو هتروتوپيا، با به كارگيری 
تكنولوژی های مراقبتی و از طريق تأثير بر روح و جسم 
تا  می گيرد  قرار  بهنجارسازی  پروژة  خدمت  در  افراد، 

فرايند انقياد جسم و استحالة هويت تقويت شود. 
نكتة درخور توجه اين است كه  تكنولوژی های جسم 
يا دستگاه  و  نهاد  از  نوع خاصی  در  آنكه  روح ضمن  و 
دولتی، محدود نمی مانند، خود را از طريق ارائة حقايقی 
در قالب دانش های انسانی برساخته و تثبيت می كنند. 
انسان مدرن با توليد رژيم های متنوع حقيقت، عقلانيتی 
بر خود و  او در حكومت  به وجود می آورد كه راهنمای 
ديگران است. خواه اين رژيم حقيقتْ در قالب علم تأييد 
شده و موجه روانپزشكی در »پرواز بر فراز آشيانة فاخته« 
باشد و خواه به شكل يک مانيفست واحد و ايدئولوژی 
كه  است  امر  اين  مبين   ،»451 »فارنهايت  در  عام 
نظام های محروميت سازِ دانش/ حقيقت، تعيين كنندگان 
مدد  به  كه  نظام هايی  هستند.  ناهنجارها  و  هنجارها 
و  آگاهی بخش،  ابزار  حذف  روان درمانگری،  شيوه های 
ومطيع  رام  ابژه هايي  به  را  افراد  تهديد،  و  زور  اعِمال 

تبديل می كنند.
پینوشتها

1. Heterotopia
2. “Of Other Spaces”
3. Verisimilitude
4. Annett Kuhn
5. World in the cinema
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6. Cinema in the world
7. Farenheit 451 
8. Francois Truffault 
9. One Flew Over the Cukoo’s Nest 
10. Milos Forman

اين داستان را در سال 1951م  برادبری  آنكه  به  با توجه   .11
محصولات  از  بسياری  هنوز  زمان  آن  در  و  است  نوشته 
تكنولوژيكی اختراع نشده بودند، فرض چنين زمان احتمالی 

در دهة 50 ايدة پيشروانه ای قلمداد می شد. 
12. Dystopia 

13. فوكو در كتاب تاريخ جنسيت، تكنولوژی معطوف به خود را  
در راستای فهم عملكرد اعتراف، تكنيكی خاص می داند كه 
عميق ترين ابعاد نفس را آشكار می سازد. رمز اين تكنولوژی، 
شخص  كمک  با  می توان  كه  است  ذهنی  باور  اين  القای 
اعتراف گيرنده در جايگاه يک كارشناس، پزشک، روانپزشک، 
و يا عالمان اجتماعی، حقايق درونی را در بارة خود دانست. 

Micro Power .14: فوكو اين اصطلاح را به منظور توصيف 
تكنيک های دقيق و بسيار خُرد قدرت به كار برد تا شيوه ای 
جديد از محاصرة سياسی جسم را كه با عملكردهای بسيار 
اين  در  تبيين كند.  قدرت صورت می گيرد،  ذره بينی  و  ريز 
توصيف، تأثيرات بسيار ظريفی مد نظر است كه قدرت بر روی 
به  را  جسم  كه  انضباطی  روال هايي  می كند.  اعمال  جسم 

شيوه های خاص می آموزاند تا رام و سر به راه بار آيد. 
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