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چکیده
در فرايند مونتاژ، دو قطعه فيلم در كنار يكديگر قرار می گيرند و به گونه ای اجتناب ناپذير به يک ايده جديد شكل 
می دهند. مونتاژ، مفاهيم سنتی رابطه بدن فضا را دگرگون كرد و به سينما اين توانايی را بخشيد كه فضا، زمان، و بدن انسانی 
را قطعه قطعه كند. كولشف يكی از نخستين سينماگرانی بود كه با مونتاژ كردن اعضای بدن ها، فضاها و لنداسكيپ های 
مختلف، و سپس شكل دهی به ساختاری دلخواه ميان آن ها، توهمی از پيوستگی را به وجود آورد و مبدع شكل گيری يک 
لنداسكيپ تصنعی و جغرافيای خلاقه سينمايی بود. اصطلاح جغرافيای خلاقه در بحث كولشف، دلالتی آشكار به رابطه 
ريشه دار تئوری فيلم با محيط فيزيكی، و همچنين در نظر گرفتن بدن به مثابه يک لنداسكيپ در تئوری مونتاژی دارد.  
مونتاژ، اين امكان را برای فيلمسازان فراهم كرد تا با قطعه قطعه كردن و مُثله كردن فضا، زمان، و بدن انسانی و برقراری 
پيوندی نو ميان آن ها، شهر سينمايی دلخواه خود را شكل  دهند و تماشاگر را به مثابه سوژه ای تن يافته در فضای فيلم، به 

گام زدن در فضاهای اين شهر سينمايی، دعوت نمايند.
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مقدمه 
يكپارچگی  به  شكل دهی  در  مدرنيته  تلاش های 
ظهور  به  متناقض آميزی  طور  به  زمانی،  و  فضايی 
در  فضايی  قطعه قطعه گی های  و  زمانی  ناپيوستگی های 
به  فضای شهری مدرن،  منجر گرديد.  شهرهای مدرن 
صورت كليّتی يكپارچه قابل تجربه نبود و در كلام بودلر 
همه چيز گذرا، لحظه ای، و محتمل الوقوع گرديده بود1. 
بودلر فضای متروپوليس های مدرن را برای بازی شانس 
و  غول آسا  شهرهای  و  می ديد،  مناسب  مخاطره  و 
زايش  دليل  را  بی شمارشان  مسيرهای  تقاطع های 
شعرهايش می دانست. )Caws,1991( والتر بنيامين نيز از 
چهرة سورئاليستی شهر مدرن ياد می كرد و معتقد بود: 
می توانند  ساختمان ها  و  آهن ها  شهر،  »منظرهای 
از  مصون  وی  كه  صورتی  در   - فيلسوف  الهام بخش 
سرگيجه باشد - برای به دست آوردن پرسپكتيوی نو از 
چنين  در   )Benjamin,1999,459( باشند.«  زندگی 
از  فرارفتن  با  كوشيدند  مدرن  هنرمندان  شرايطی، 
محدوديت های بيانی شيوه های بازنمايی سنتی غالب، و 
با معرفی تكنيک های جديد، كه منعكس كننده تجربه 
پرآشوب ناپيوستگی و قطعه قطعه گی متروپوليس مدرن 
باشد، درک نوينی از زمان و فضا در آثارشان ارائه كنند. 
متلاشی كردن پرسپكتيو خطی و اتخاذ رويكردی چند 
بود.  تكنيک ها  اين  از  يكی  كوبيسم  در  پرسپكتيوی 
گيدئون، كوبيسم را در ارتباط با احساس فضايی بوجود 
آمده دوره مدرن دانست و پير فرانكستل آن را بازتابی از 
كرد. تبيين  جديد  عصر  فضايی  قطعه قطعه گی 

)Kern,2003( پيكاسو، شخصاً به رابطة ميان كوبيسم و 

مدرن  شهری  محيط های  متلاشی شده  پرسپكتيوهای 
اذعان داشت و هندسة قطعه قطعه شده كوبيسم را وامدار 
 )Charney,1998( می دانست.  مدرن  شهری  فضای 
پيكاسو و براک با حذف توهم اپتيكال، آميختن سطح و 
عمق و از هم پاشيدن مرزهای متداول در نمايش بيرونی 
با  و  به چالش كشيدند  را  و درونی، مفهوم سنتی فضا 
امتناع از بازنمايی واقعيت جهان خارجی، ساختن يک 
واقعيت تصويری را سرلوحه كار خود قرار دادند. آن ها با 
از بين بردن سلطه پرسپكتيو رنسانسی و فضای كارتزينی 
هاپتيكی  فضايی  ايجاد  و  خلق  به  بصری،  فرهنگ  بر 

پرداختند كه علاوه بر نگاه، حضور كالبدی مخاطب را در 
فضای  اين  می كرد.  دخيل  معناسازی  پروسه  تكميل 
هاپتيكی فقط در تعامل با مخاطب بود كه به موجودی 
جاندار و حياتمند تبديل می شد. پيكاسو معتقد بود كه 
تصوير كوبيستی تصويری ايستا نيست بلكه می تواند به 

واسطة مخاطب به موجودی جاندار تبديل شود. 

تصوير1- درهم آميزی پيكره های شكافته شده و فضاهای 
قطعه قطعه در آثار پيكاسو.  ماخذ: )گاردنر،1389 :624(

با از بين رفتن رابطه سنتی پيكره فضا، در بسياری 
از آثار پيكاسو و براک، فضاها و بدن ها قطعه قطعه و مُثُله 
می شوند.  تركيب  غريبی  نحو  به  يكديگر  با  و  می شوند 
و  شكافته شده  پيكره های  درهم آميزی  اين  )تصوير1( 
نوع  شكل گيری  به  منجر  گرديده،  قطعه قطعه  فضاهای 
به  ديگر  كه  شد  تصويری  جغرافيای  مفهوم  از  خاصی 
تماشاگر اجازه نمی داد، با فاصله ای اپتيكی و از جايگاهی 
امن، انديشمندانه ابعاد زيبايی شناسی اثر را مورد ارزيابی 

قرار دهد. 

هنر مدرن، فضای شهری و شکافته شدن کالبد 
انسانی

هنرمندان  ديگر  براک،  و  پيكاسو  دستاورد های 
را تحت  فوتوريست ها،  آوانگارد، و خصوصاً  جنبش های 
تأثير قرار داد. بوتچونی در آثاری مانند »شهر برمی خيزد«، 



61

��������������������������������������������������������������������������������������������������� یتردفسای امسربرت دالخ یای دصتاصت مهنر ر ت ی فاایای رطگر رطگر  ی رهر سسساقسج

می شود«،  خانه  وارد  »خيابان  خيابان«،  »نيروهای 
»همزمانی ديد و مطالعه يک زن در ميان ساختمان ها«، 
در  پرداخت.  مدرن  شهر  پويايی  بازنمايی  و  ترسيم  به 
بالكن  از  زنی  كه  می شود«  خانه  وارد  »خيابان  نقاشی 
وام گيری  با  بوتچونی  می نگرد،  شلوغ  شهر  به  خانه اش 
تكنيک های كوبيسم، موفق شد هجوم عناصر شهری به 
سوی زن و در هم شكسته شدن مرزهای داخلی خارجی، 
عمومی خصوصی را ترسيم كند. شايد تعبير بنيامين كه 
»فضاهای داخلی خانگی به بيرون نقل مكان كرده اند...
خيابان تبديل به اتاق شده است و اتاق تبديل به خيابان 
از  يكی  اينجا  در   )Benjamin,1999:406( است«:  شده 
نقاشی های  در  می كند.  پيدا  را  نمودهايش  بهترين 
از  كه  نيرو« ای  »خطوط  مادر«،  و  ديد  »همزمانی 
باعث  می شوند.  ساطع  شهری  فضاهای  و  ساختمان ها 
ايجاد شكاف هايی در كالبد انسانی می شوند )تصاوير2و3( 
در اين آثار، خطوط و احجام پيكره های انسانی و كالبد 
فضاهای شهری رابطة غريبی را با هم شكل می دهند؛ در 
هم فرومی روند، به يكديگر شكل می دهند و همديگر را 
متلاشی می كنند. بوتچونی، خود اعتراف كرده بود كه در 
نقاشیْ خواهان دستيابی به اين نكته است كه پيكره ها 
شكافته شوند و فضا و محيط در درون بدن پاره پاره شان 
قرار گيرد. در تماشای اين تصاوير وحدت كالبد تماشاگر 

نگاه  با  بتوان  مشكل  و  می گيرد،  قرار  تهديد  مورد  نيز 
خيره غير متجسم و با حفظ فاصله به آن ها نگريست و 
خود را خارج از فضای تصوير مستقر كرد. در اين تصاوير 
تحريک فراوانی به ناظر وارد می آيد كه به طور فيزيكی 
فضاهای  و  بدن ها  با  و  شود  تصوير  فضای  وارد 

قطعه قطعه شده و در هم فرو رفته بياميزد. 
مجسمه سازی،  ديگری چون  حوزه های  بر  كوبيسم 
معماری، شهرسازی، موسيقی، ادبيات، و فيلم نيز تأثيری 
فيلم ساز  آيزنشتاين،  سرگئی  گذاشت.  جای  بر  عميق 
برجستة سينمای شوروی، از زيبايی شناسی نوين دوران 
مدرن ياد می كرد كه در كوبيسم و لنداسكيپ شهری 
مدرن )و همچنين در موسيقی جاز و شعر مدرن( حضور 
حس  متلاشی  شدن  به  آيزنشتاين  داشت.  نمايانی 
پرسپكتيوی در آشوب شهری مدرن و ذوب شدن تصاوير 
اشاره  منفرد«  تصوير  »يک  در  شهری  دگرگون شونده 
شهر  منظر  به خصوص  مدرن،  شهری  »منظر  می كند: 
بزرگ در شب، آشكارا معادل پلاستيكی موسيقی جاز 
تمامی حس  الكترونيكی  تبليغات  دريای شبانه  است... 
نورها  اين  می كند....  متلاشی  را  عمق نمايانه  پرسپكتيو 
تمامی احساس فضای واقعی را نابود می كند و نهايتا در 
 Cited in( می شوند.«  ذوب  منفرد  تصوير  يک 

)Boyer,1994,50

تصوير 2و 3. نقاشی های »همزمانی ديد و مادر«، »خطوط نيرو« ای كه از فضاهای شهری ساطع می شوند باعث ايجاد شكاف هايی در كالبد 
)Coen,1988:133-137( :انسانی می شوند.    ماخذ
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هاپتیکی  فضاهای  و  شهری  رمان های  مونتاژ، 
ادبیات مدرن

چند زاويه نگری،  تاثير  به  همچنين  آيزنشتاين 
پرسپكتيوهای مبهم، فرم های در هم  فرورونده و قطعه 
قطعه گی فضايی نقاشی های كوبيستی و فوتوريستی بر 
مونتاژ  با  رابطه  در  انديشه اش  تكامل  و  شكل گيری 
سينمايی اذعان می كرد. )Dalle Vacche,2003( مونتاژ، 
اصل حاكم برای سازماندهی عناصر ديداری و شنيداری 
فيلم است. پروسه ای است كه به واسطه آن فيلمساز با 
نو  پيوند های  برقراری  و  واقعيت  قطعه های  دادن  برش 
رابطه ها،  و  می كند  باز آفرينی  را  آن هاواقعيت  ميان 
پروسه  در  می آفريند.  جديدی  معناهای  و  مجاورت ها، 
مونتاژ، دو قطعه فيلم كنار يكديگر قرار می گيرند و به 
گونه ای اجتناب ناپذير به يک ايده جديد شكل می دهند؛ 
می خيزد.  بر  دو  آن  مجاورت  از  كه  نوين  كيفيت  يک 
مجاورت دو شات كه می توانند از لحاظ فضايی و زمانی 
شوک  مخاطب  در  باشند،  نداشته  ارتباطی  هيچ گونه 
معناسازی  پروسه  در  تعامل  به  را  وی  و  می كند  ايجاد 
فرامی خواند. برای آيزنشتاين مونتاژ، بسيار فراتر از يک 
تكنيک سينمايی صرف معنا داشت، وی با پی بردن به 
تجانس ذاتی مونتاژ با قطعه قطعه گی و آشفتگی فضايی 
زمانی متروپوليس مدرن، مونتاژ را ابزاری كارآمد برای 
تسخير تجربه مدرنيته معرفی كرد. آيزنشتاين با معرفی 
ديكنز به عنوان نويسنده شهر مدرن و تحليل تكنيک های 
سينمايی به كار رفته در آثار وی، مونتاژ را به مثابه رابط 
نمود.  تبيين  مدرن  دوران  در  سينما  و  ادبيات  ميان 
)Bradshaw & Dettmar,2006( ساير رمان نويسان مدرن 

پويايی  و  انرژی  می كوشيدند  مونتاژ  از  استفاده  با  نيز 
شهری-يكی از مضامين اصلی ادبيات مدرنيستی - را در 
آثارشان بازنمايی كنند. )Dennis,2008( در واقع، همين 
اهميت توجه به قطعه قطعه ها و ناپيوستگی های فضايی 
زمانی شهر در ادبيات مدرن بود كه امكان تعامل بيشتر 
با سينما )هنر قطعه ها( را فراهم آورد. نويسندگان مدرن 
با وام گيری تكنيک های نقاشان كوبيستی و روی آوردن 
به مونتاژ و روايت غير خطی سينمايی، دركی سينمايی از 
از  شاخه ای   )Penz & Lu: 2011( می كردند.  ارائه  شهر 

ادبيات مدرن، سبک »رمان های شهری«2 را شكل داد 
برای  از يک پيش زمينه صرف  اين سبک، شهر  كه در 
شكل گيری داستان، كه در ادبيات قرن 19 رايج بود، به 
نويسندگان  شد.  تبديل  داستان  در  اصلی  شخصيتی 
شهری  جغرافيای  مونتاژ،  كمک  با  شهری،  رمان های 
داستانی را خلق می كردند كه از قطعه های شهر واقعی 
شكل گرفته بود )معروف است كه جويس هنگام نگارش 
اوليس همواره نقشه ای از دوبلين را نيز به همراه خود 
داشته است(. هنگام خواندن اين رمان های شهری، تنها 
در  را  بلكه خود  نمی خوانيم،  درباره يک شهر  داستانی 
فضای هيجان انگيز و پر آشوب شهری احساس می كنيم. 
با توليد تأثيرات روانی در خواننده،  نويسندگان مدرن، 
مشابه شوک های روانی كه فرد در شهر مدرن با آن ها 
بين  از  را  اثر  با  مخاطب  امن  فاصله  می شود،  روبرو 
واكنش های  نويسندگان  اين  نگارش  شيوه  می بردند. 
هاپتيكی در خوانندگان ايجاد می كند و حضور كالبدی 
اين  خواننده  برای  نتيجه  در  می خواند.  فرا  را  مخاطب 
در  فرد  كه  منوال  همان  به  كه  می شود  مهيا  امكان 
فضاهای  در  بتواند  قدم می زند،  فضاهای شهری مدرن 
داستان گام بردارد. )Harris,2009( از آثاری چون اوليس 
مانهاتان  ولف،  ويرجينيا  دالووی  خانم  جويس،  جيمز 
آلفرد  پلاتز  الكساندر  برلين  و  پاسوس  دوس  ترانسفر 
رمان های  نمونه های  برجسته ترين  مثابه  به  دوبلين 

شهری مدرن ياد می شود.
بسياری از تحليل گران آثار جويس، بر تاثير سينما و 
فضای  شكل گيری  و  جويس  نگارش  شيوه  بر  كوبيسم 
به  لوين  هاری  می كنند.  تأكيد  آثارش  در  چند  وجهی 
استفاده از تكنيک های سينمايی مانند فيد، فلاش بک، 
كلوزآپ و... در اوليس اشاره می كند و اصل معمارانه ای 
مونتاژ  می دهد،  شكل  را  جويس  داستان  ساختار  كه 
معرفی می كند. )Levin,1960( اين رمان از چنان اهميتی 
از رابطه ای  نزد آيزنشتاين برخوردار بود كه شگفت زده 
كه جويس توانسته بود ميان مونتاژ و »مونولوگ درونی« 
سينما  تاريخ  رويداد  مهمترين  را  اوليس  كند،  ايجاد 
خواند. در اوليس، جويس با برقراری رابطه ای كوبيستی 
ميان پيكره فضا، ميان بدن های متحرک و لنداسكيپ های 
شهری، توپوگرافی داستانی خود را از شهر شكل می دهد. 



63

��������������������������������������������������������������������������������������������������� یتردفسای امسربرت دالخ یای دصتاصت مهنر ر ت ی فاایای رطگر رطگر  ی رهر سسساقسج

فضای  با  شهری  فضای  داستان،  در   )Marcus, 2004(

درونی شخصيت ها در  هم  آميخته می شوند و گاه فضای 
دگرگون  را  بيرونی  لنداسكيپ  شخصيت ها،  درونی 
می كند و گاه اين تعامل به گونه ای بالعكس رخ می دهد.. 
ويرجينيا ولف در مقالة »سينما« از ويژگی حضور - 
غياب سينما و توانايی ديدن چيزها »به گونه ای كه آن ها 
به  و  گفت  سخن  نيستيم«  ما  كه  هنگامی  هستند، 
ظرفيت تصاوير متحرک در تسخير آشوب شهر مدرن 
اذعان كرد. )Goody,2011( برای ولف، تولد سينما چيزی 
غريب را در خود داشت. بر خلاف ساير هنرهايی كه در 
لحظه به دنيا آمدن كاملًا عريان بودند، اين نوزاد از زمان 
گفته  را  چيز  همه  می توانست  بود؛  ملبس  كاملا  تولد 
باشد، قبل از آنكه هنوز چيزی را بيان كرده باشد. در 
خانم دالووی، رمانی كه آن را بسيار سينماتيک خوانده اند، 
مونتاژ،  نظير  سينمايی  تكنيک های  از  استفاده  با  ولف 
فضايی  به  توانست  تراكينگ شات  و  كلوزآپ، فلاش بک 
آن  در  كالبدی  حضوری  با  مخاطب  كه  دهد  شكل 
به  را  مدرن  متروپوليس  چند  وجهی  و  پويا  مشخصه 
خوبی احساس می كند. در مانهاتان ترانسفر نيز، دوس 
به كار گيری  از تكنيک های كوبيسم و  الهام  با  پاسوس 
مونتاژ سينمايی تلاش كرد تا روح زندگی شهری در قرن 
بيستم را به خواننده منتقل كند. دوس پاسوس، اذعان 
می كند كه به منظور خلق و ارائه »يک تصوير از شهر« 
آثار  در  مونتاژ  كاركرد  از  متأثر  رمانش،  در  نيويورک 
بر  عميقی  تأثير  مونتاژ  »ايده  است:  بوده  آيزنشتاين 
شكل گيری اين گونه نگارش دارد... آيزنشتاين به عنوان 
 )Harris,2009,141( ».آغاز كننده اين متد شناخته می شود
»دوربين چشم«  را  خود  نگارش  شيوه  پاسوس،  دوس 
ناميد و تاكيد كرد: »هنرمند بايد برای ضبط جهان گذرا 
به همان شيوه ای عمل كند كه تصاوير متحرک فيلم اين 

 )ibid,142( ».كار را انجام می دهد
آلفرد دوبلين نيز به تاثير مونتاژ سينمايی در شيوه 
اذعان  پلاتز  الكساندر  برلين  شهری اش  رمان  نگارش 
روح  بازنمايی  برای  دوبلين  رمان،  اين  در  می كند. 
روايت  جايگزين  را  مونتاژی  روايت  مدرن،  متروپوليس 
علاقه اش،  مورد  رمان  بر  كه  تحليلی  در  كرد.  خطی 
در  سينما  كه  كرد  خاطرنشان  نوشت  جويس،  اوليس 

گستره ادبيات نفوذ كرده است. وی متد نگارش خود را 
 Jennings,1998;( .مونتاژ و سبک آثارش را سينمايی خواند

  )Marcus,2004

کالبد  شدن  متلاشی  و  مونتاژ  بنیامین،  والتر 
مخاطب در فضای متن

شيوة استفاده دوبلين از مونتاژْ تحسين والتر بنيامين 
را برانگيخت. بنيامين در مقالة »بحران رمان« به ستايش 
از دوبلين پرداخت و از او به عنوان نويسنده حماسی در 
مقابل نويسندگان سنتی ياد كرد. به زعم بنيامين، شهر 
برلين به بلندگويی در دستان دوبلين تبديل شده است 
و دوبلين توانسته بود با به كارگيری تكنيک مونتاژ، قالب 
رمان را متلاشی كند. »اصل نگارش اين كتاب، مونتاژ 
است... مونتاژ رمان را منفجر كرده است و امكانات نو و 
بار  نخستين  برای  اينجا  است...  را گشوده  ای  حماسی 
مونتاژ در راستای مزيت حماسه مورد استفاده قرار گرفته 
است.« )Harris,2009: 103( بنيامين، خود اشاره كرده 
يک  خيابان  و  پاساژها  كتاب  در  است  داشته  قصد  كه 
طرفه، مونتاژ را وارد عرصه نگارش كند. در خيابان يک 
طرفه، كتابی كه به تعبير ويكتور بورگين »ظاهری مشابه 
پلان يک شهر دارد.« )Cited in Bruno:2002: 257( با 
استفاده از مونتاژ، به قطعه قطعه سازی فضا، زمان و بدن 
كتاب ها  اين  ساختار  پرداخت.  مدرن  شهر  در  انسانی 
تلاشی آگاهانه برای متلاشی كردن ساختار سنتی كتاب 
است و مونتاژ در اين ميان بزرگ ترين موهبت است برای 
مولفی كه ديگر نمی خواهد مؤلف باشد. اين شيوة نگارش 
مونتاژی »تحميل هدفی پيشاپيش شكل گرفته نيست، 
و  می سازد،  را  پيشرفت خود هدف هايی  در جريان  بل 
مدام در جستجوی امكانی است كه از ابراز عقيده بگذرد 
و راه بر سازندگی خواننده بگشايد. خواننده چون از راه 
تصاوير با معنا آشنا می شود، آزادانه تاويل می كند و خود 
می شود.«  تبديل  نويسنده  به  يعنی  معنا  آفريننده  به 

)احمدی،1390: 12(
بنيامين مونتاژ را ابزاری می شناخت كه مخاطب را 
يک  به  مصرف كننده  يک  از  را  او  و  می كند  تحريک 
از  مونتاژ،  امتناع  می كند.  تبديل  فعال  مشاركت كننده 
در  كه  است  عنصری  متن،  معنايی قطعه های  آميختن 
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بيننده شوک ايجاد می كند و او را به اتخاذ نقشی فعالانه تر 
در تعامل با متن وامی دارد. بنيامين، خود يكی از طرفداران 
مشتاق تكنيک های سينمای شوروی، و به خصوص مونتاژ 
آيزنشتاين، بود و در بحث هايش پيرامون مفاهيمی چون 
مونتاژ، شوک، و تحريک تماشاگر، به طور آشكاری تحت 
 )Koepnick,1999(  .تاثير تئوری های اوليه آيزنشتاين بود
هم  كنار  آيزنشتاين،  زعم  به  شد،  بيان  كه  چنان  آن 
فراخواندن  بر اساس اصل تضاد، سبب  قرارگيری شات ها 
مخاطب به تعامل بيشتر در فيلم می شد. در شيوه نگارش 
سينمايی بنيامين، كليت متن متشكل از يک موزائيک كاری 
فشرده تصاوير است كه همچون شات های سينمايی كنار 
هم قرار گرفته اند؛ هر عبارتی در ارتباط با عبارات ديگر و 
هر جايگاهی در تعامل با جايگاه های ديگر معنا می يابد و 
هيچ جايگاهی ثابت و مستحكم نيست. هر عبارت، همچون 
ديگر  عبارات  با  مجاورت  در  كه  فيلم می باشد  يک شات 
در   )Friedberg,1993( .شات های ديگر معنا پيدا می كند
سينما، ژيل دلوز به امكان تحقق مونتاژ در يک شات منفرد 
اشاره می كرد و از اين منظر نيز شيوه نگارش بنيامين قابل 
بررسی است. هر عبارت بنيامين خود را در چندين جهت 
از پيگيری مسيری تک خطی اجتناب  متلاشی می كند و 
می كند. در مونتاژ سينمايی، از برقراری رابطه ميان شات ها 
بعدی،  و  قبل  شات های  با  شات  هر  رابطه  و  يكديگر  با 
بی نهايت بردارهای فضايی شكل می گيرند و به فضاهايی 
هاپتيكی شكل می دهند. هر يک از اين فضاها در جهتی 
متلاشی می شوند و فضاهای متلاشی شده در روند فيلم، در 
هم آميخته می شوند. در متون بنيامين نيز هر عبارت در 

رابطه اش با عبارت های ديگر اين چنين عمل می كند. 
با  تضاد  در  قطعه ها  بنيامين  متون  از  بسياری  در 
يكديگر عمل می كنند و اين مونتاژ است كه ميان آن ها 
رابطه برقرار می كند. اين شيوه نگارش، و بهره گيری اش 
از تكنيک های سينمايی را می توان به مثابه نقدی بر نگاه 
سيستماتيک و تماميت خواه نگارش  مرسوم آكادميک در 
نظر گرفت كه توان درک تحولات و بحران های مدرنيته 
را ندارد. )Hansen,2012( در مقالة »اثر هنری« )نگارش 
نگاشته شده  پانزده بخش مجزا  بنيامين(، كه در  سوم 
است، همانند زوايای دوربين به موضوع نگريسته شده و 
بنيامين به مونتاژی از زاويه ها دست زده، كه در نتيجه 

گرفته  متن شكل  در  متنوع  زاويه ديدهای  از  سكانسی 
قرارگيری  كنار  هم  از  با  مونتاژ  در  كه  همانطور  است. 
تصاوير معنا آفريده می شود، از بازی ميان زوايای دوربين 
ساخته  معنی  مخاطب  ذهن  در  كه  است  موضوع  به 
می شود. هنگامی كه بنيامين اذعان می كند كه حرفی 
برای گفتن ندارم و تنها می خواهم نشان دهم، به همين 
ماهيت تصويری و سينمايی در متنش اشاره می كند. نزد 
برای  فراخوانی  مثابه  به  تصوير،   - متن  هر  بنيامين 
از سوی خواننده در فضای هاپتيكی  حضوری تن يافته 
متن عمل می نمايد. بنيامين به همان منوال كه در شيوه 
نگارش خود، از تكنيک های سينمايی استفاده می كرد، 
تجربه  و  فيلم  تماشای  تجربه  ميان  فراوان  به مشابهت 
تصاوير   )Koepnick,1999( بود.  آگاه  نيز  متن  خواندن 
دربارة  باشند،  تئوری ها  و  مفاهيم  دربارة  آنكه  از  بيش 
تجربه ها و احساس ها هستند و برای درک اين تجربه ها، 
حضوری تن يافته از جانب خواننده مورد نياز است. متن 
سينمايی،  فيلمی  يا  و  كوبيستی  نقاشی  اثر  همچون 
تبديل به فضای هاپتيكی چند  وجهی می شود كه با به 
درون فضا  كشاندن مخاطب، از وی حضوری جسمانی را 
تقاضا دارد و از او می خواهد در تكامل فضای شكل گرفته 
با  اين پروسه، سوژه ديگر  با  ايفا كند.  نقشی اساسی تر 
فاصله پرسپكتيوی انديشمندانه به متن به مثابه ابژه ای 
به  تن يافته،  حضوری  با  بلكه،  نمی نگرد  تحليل  برای 
تعامل با فضای متن می پردازد. با در  هم  تافته  شدن بدن 
بدن  ميان  تعاملی  رابطه ای  متن،  فضای  با  خواننده 
هر  نتيجه،  در  می گيرد.  شكل  متن  فضای  و  خواننده 
تغيير موقعيت از جانب خواننده، واكنشی از سوی بدن 
متن را به دنبال دارد و بالعكس )Richter,2000( تلاش 
بنيامين برای مرتبط كردن بدن خواننده با فضای متن 
با  خواننده  می گردد.  غريب  رابطه ای  خلق  به  منجر 
قلمرو متن می شود.  وارد  حضوری كالبدی و جسمانی 
همان طور كه فضای متن متلاشی می شود و نمی تواند 
خود را به مثابه يک كليّت حفظ كند، در پروسه خواندن، 
بدن مخاطب نيز ثابت و پايدار باقی نمی ماند، بلكه دائماً 
در معرض دگرديسی قرار می گيرد. همگام با فضای متن، 
كه هر لحظه متلاشی می شود، بدن خواننده نيز متلاشی 
و مثله می شود و به قطعه ها تبديل می شود. در پروسه 
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قطعه قطعه  فضای  با  خواننده  شده  مُثُله  بدن  خواندن، 
شده متن در  هم  آميخته می شوند.  

ايده تصوير ديالكتيكی بنيامين، كه به تسخير رابطه 
تلاشی  همچون  می پردازد،  حال  زمان  و  گذشته  ميان 
ا ست برای تسخير تضادهای ديالكتيكی در يک لحظه و 
در »يک تصوير جامع«. تصوير ديالكتيكی برای بنيامين 
می رسند.  هم  به  آنتی تز  و  تز  آن،  در  كه  است  مكانی 
)Buck-Morss: 1989( نمی توان تأثير سينما و خصوصاً 

مونتاژ ديالكتيكی آيزنشتاين و دستاوردهای كوبيسم )در 
تصوير  ايده  شكل گيری  در  را  پروست(  آثار  كنار 
 )Richter,2002( .ديالكتيكالی نزد بنيامين، ناديده گرفت
اثر  كه  بود  نوشته  كوبيسم  مانيفست  در  آپولينار  گيوم 
را  آينده  و  حال  گذشته،  نگاه،  يک  »در  كوبيستی 
اين   )Cited in Charney,1998: 37( دربرمی گيرد.« 
شهر  فضاهای  چند  وجهی  ضبط  برای  تلاشی  تصوير، 
مدرن بود و بنيامين، به تعبير گيلوش، خواهان دستيابی 
به اين نكته بود كه »سيمای دگرگون شونده متروپوليس 
كند.«  تسخير  متنی  منجمد  فريم  يک  در  را 
بنيامين خوانشی  نوشته های   )Gilloch,2013,113-114(

موقتی و غالباً ناكامل را از شهر جستجو می كند كه از 
آن ها  به  او  كه  شهری  متنوع  قطعه های  جمع آوری 
برمی خورد، شكل می گيرد و تعمدا از ارائه يک پرسپكتيو 
ميان  شهری اش،  مشاهدات  در  می كند.  دوری  كلی 
نماهای كلوزآپ از جزئيات كوچک و مشاهدات پانورامايی 
بنيامين،  برای  دارد.  وجود  پيوسته  دور، جريانی  راه  از 
از  رهايی  نيازمند  چيزی  هر  از  بالاتر  شهر  خوانش 
به  حركت  و  بازنمايی،  سنتی  مدياهای  محدوديت های 
سمت مدياهايی با پرسپكتيوهای قطعه قطعه و ناپايدار 
بود كه كامل ترين مظهرش را در سينما يافت. همچون 
ابزاری  را  سينمايی  مونتاژ  نيز  بنيامين  آيزنشتاين، 
توانمند، برای بازنمايی روح و جوهره ی شهر مدرن در 
نظر می گرفت. توان مونتاژ سينمايی در برقراری ارتباط 
ميان گسسته ها و متضادها بود كه آنرا نزد بنيامين، به 
ابزاری مناسب برای تسخير فضاهای چند پرسپكتيوی و 
بود.  كرده  تبديل  متروپوليس  چندلايه ای  زمان های 
اتاق های  ادارات،  كلانشهرها،  خيابان های  »ميخانه ها، 
مبله، ايستگاه های قطار، و كارخانه ها همگی به چشم ما 

همچون محيط هايی هماره در بسته می نمودند. ناگهان 
با  را  زندانگون  دنيای  اين  درهای  و  رسيد  سر  سينما 
انفجاری آنی گشود، و حال ما بر آوار اين انفجار، آرام اما 
مشتاقانه سير می كنيم.« )بنيامين،1390: 60(. سينما 
به  خود  انفجاری  توان  با  را  شهری  مناظر  می توانست 
 Benjamin &( سازد.  مبدل  قطعه ها  و  ويرانه ها 
فضاها  اين  ناشناخته  جنبه های  بر  و   )Rice,2009
پرتوافكنی كند و سپس به وسيله مونتاژ بازپيكره بندی 
كند و ساختار كاملا تازه ای به فضاهای شهری ببخشد. 

بازی  و  واداشتن  تحرک  به  در  فيلم  توانايی  همين 
ساختن  و  مدرن  جهان  ويران شده  قطعه های  با  كردن 
جهانی نو متشكل از همان قطعه ها بود كه كراكائر، ديگر 
انديشمند مكتب فرانكفورت، را واداشت بعد از بازديد از 
چون  فيلم هايی  توليد  )استوديوی   U.F.Aاستوديوی
جهان  مقاله  در  مورنائو(  فاوست  و  لانگ  متروپوليس 
داستانی  دنيای  يک  توليد  برای  كه  كند  تأكيد  كاليگو 
تكه تكه  ابتدا  بايد  جهان  فيلم،  در  پيوسته  و  يكپارچه 
)Hansen, 2012( كراكائر در دفترچه پيش نويس  شود. 
كتاب تئوری فيلم اش نوشت كه اگوی انسانی مرتبط با 
فيلم، سوژه تجزية جاودانی و متلاشی شدن بی وقفه به 
»فيلم  خاطر  اين  به  و  است  مادی  پديده های  وسيلة 
يا  نمی ديديم،  ما  كه  می كند  آشكار  ما  برای  را  چيزی 
شايد نمی توانستيم قبل از اختراعش ببينيم. سينما ما 
با  مادی  دنيای  كشف  در  مؤثری،  كاملًا  طور  به  را 
متناظرهای روانی اش ياری می رساند. ما]با دوربين[ دنيا 
رها  ما  و  می بخشيم...  رهايی  خفته اش  وضعيت  از  را 
 Cited( ».هستيم برای تجربه اش، زيرا ما قطعه قطعه ايم
و  بنيامين  نزد  سينما،   )in Dimendberg, 2004:133

شدن  متلاشی  تجربه  تسخير  برای  مديومی  كراكائر، 
مدرن بود.

سمفونی های شهری و شهر سینماتیک 
سينما از همان سال های ابتدايی، جذابيت خود را از 
تغييرات سريع و بی وقفه تكنولوژيكی، ادراكی، و فضايی 
شهر مدرن وام گرفت و لنداسكيپ های شهری به منبعی 
فوق العاده برای فيلم سازان اوليه تبديل شدند. فيلم سازان 
با استفاده از مونتاژ تصاويری را در زمان ها و مكان های 
مختلف شهری فيلمبرداری می كردند و در ميز تدوين به 
هم متصل می كردند و موفق به ايجاد تصوری از پيوستگی 
می شدند كه در جهان واقعی وجود نداشت. در دهه 30، 



66

فصلنـامۀ علمی پژوهشی                   سال سوم، شمارۀ 13، زمستان ���������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������1393

مشهور  شهری  سمفونی های  به  بعدها  كه  فيلم هايی 
شيلر  چارلز  و  استراند  )پل  »مانهاتا«  قبيل  از  شدند، 
1921(، »پاريس خفته« )رنه كلر 1923(، »موجود غير 
انسانی« )مارسل لربيه 1924(، »فقط ساعات« )آلبرتو 
بزرگ«  شهر  يک  سمفونی  »برلين،  كاوالكانتی1926(، 
)والتر روتمان 1927(،» مردی با دوربين فيلمبرداری« 
)ژيگا ورتف1929(، »درباره نيس« )ژان ويگو1930(، نه 
تنها شهر را بازنمايی می كردند، بلكه قطعات پراكنده و 
تركيب  هم  با  مونتاژ  كمک  به  را  شهری  هم  از  جدا 
دست  سينماتيک  شهر  نوعی  ابداع  به  و  می كردند 
قطعه های  از  آنكه  علی رغم  سينماتيک،  شهر  می زدند. 
كاملًا  توپوگرافی  از  است،  گرفته  شكل  واقعی  شهر 
در شكل گيری  است.  برخوردار  واقعی  با شهر  متفاوتی 
تأثير  نمی توان  شهری،  سمفونی های  بيانی  زبان 
و  بنيامين  نوشته های  و  آوانگارد  هنری  جنبش های 
در   )Thomas & Penz,2003( گرفت.  ناديده  را  جويس 
اين فيلم ها، فيلم سازان از لوكيشن های واقعی برای شكل 
و  استفاده می كردند  داستانی خود  توپوگرافی  به  دادن 
از  ذهنی  مونتاژی  انجام  با  تا  وامی داشتند  را  تماشاگر 
مكان های واقعی در فيلم، جغرافيای اين شهر خيالی را 
تصور كند. پيتر وولن به اين خاصيت تصاوير سينمايی 
اشاره می كند و معماری و شهر را در فيلم، معرف چيزی 
شهر  »رم،  فيلم  در  رم  »حتی  می داند:  خود  از  غير 
بی دفاع« روسلينی و پاريس در »از نفس افتاده« گدار، 
بيشتر بيانگر رم سينمای نئورئاليسم و پاريس سينمای 
واقعی.«  پاريس  يا  رم  نمايانگر  تا  هستند  نو  موج 

)Wollen,2002,199(

 چگونگی تجربه تماشاگران از ساختار فضايی فيلم و 
فيلم های  لنداسكيپ های  از  نقشه  يک  به  شكل دهی 
از  شهروندان  تجربه  چگونگی  با  قياس  قابل  شهری 
وسيله  به  دهه شصت  در  كه  است  شهری  محيط های 
لينچ  شهر،  سيمای  كتاب  در  شد.  مطرح  لينچ  كوين 
و  می كند  تشريح  را  شهری  فضای  خوانايی   )1385(
آشكار می سازد كه چه عناصری در ساختار شهر بر درک 
خوانايی3  لينچ،  برای  دارند.  بيشتری  تأثير  شهر  از  ما 
و  عناصر  بتوانند  افراد  كه  دارد  سهولتی  به  دلالت 
المان های شهر را در ذهن، در يک »تصوير يكپارچه« 

متفاوت  كيفيت  لينچ،   )4 )تصوير  كنند.  سازمان دهی 
شهرها در ايجاد اين »تصوير قوی« را نمايانی4 شهرها 
آمريكايی-  بزرگ  شهر  سه  مطالعه  با  لينچ  می خواند. 
بوستون، جرسی سيتی، و لس آنجلس - نشان داد كه 
شده  تبيين  مشخصی  طور  به  عناصر  اين  كه  هنگامی 
باشند و برای ساكنان خوانا باشند، ساكنان می توانند با 
ايجاد نقشه شناختی5 تجربه شان را از شهر بهبود ببخشند. 
خوانايی و نمايانی، در حكم پيش شرايطی هستند كه به 
از  نقشه شناختی،  با  می توانند  شهروندان  آن ها  واسطه 
لحاظ ذهنی فرم شهر را درک كنند و در آن به راحتی 
متفاوت  تجربه های  بر  لينچ،  كنند.  جهت يابی  را  خود 
افراد از شهر و اين نكته كه افراد مختلف می توانند از يک 
دهند،  شكل  را  متفاوتی  كاملًا  ذهنی  تصاوير  محيط 
جريانی  محيط،  از  تصويری  »ايجاد  می كند:  تأكيد 
دوجانبه است بين ناظر و منظره مورد مشاهدة وی. آنچه 
عوامل  خارجی  فرم  اساس،  بر  می كند  مشاهده  ناظر 
موجود در منظره است، اما چگونه وی منظره را ترجمه 
می كند و در ذهن خود نظام می دهد و چگونه توجه خود 
نكته ای  )همان:240(  می سازد.«  منظره  به  معطوف  را 
است كه در شكل گيری تصوير نقشی اساسی دارد. بر اين 
اجتماعی،  احساسی،  شخصيتی،  ذهنی،  سوابق  اساس، 
خاطره ها و رؤياهای شهروندان همگی عواملی هستند كه 
بر چگونگی درک شهر تأثير می گذارند. لينچ نقش ادراک 
چند  حسی و كالبدی را در شكل گيری اين تصوير كه از 
طريق حركت در ميان فضاهای شهری به دست می آيد، 
بسيار پر اهميت تلقی می كند و می نويسد: »بيشتر اوقات 
تصور آدميان از شهر پيوسته نيست، بلكه بريده، مقطع و 
آميخته با علائق و سوابق ذهنی ديگر است. در مشاهده 
مناظر شهر، تقريباً تمام حواس در كار است و تصويری 
كه در ذهن حاصل ميايد، تركيبی از مشاهده و احساس 
مطالعه  در  كليدی  نكته  )همان:11(  آن هاست.«  تمام 
لينچ، فرمول بندی او از سيستم نشانه ای شهر شامل راه، 
اين  واسطه  به  كه  است  نشانه  و  گره،  محدوده،  لبه، 
سيستم، افراد می توانند فضاهای شهری را درک كنند. 
سيستم  با  مقايسه  قابل  شهری  نشانه ای  سيستم  اين 
شهر  به  شكل دهی  در  فيلم ساز  كه  است  نشانه ای 
از  با استفاده  اعمال می كند و تماشاگران  سينمايی اش 
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آن ها می توانند به يک نقشه ذهنی دست يابند و خود را 
در فضاهای فيلمی جهت يابی كنند. 

بحث لينچ شباهت چشمگيری با انديشه آيزنشتاين 
دربارة چگونگی درک يک خيابان توسط ناظر دارد. به 
از  از يک خيابان آشنا، صرفاً  ما  آيزنشتاين، درک  زعم 
اطلاعات توپوگرافيک شگل نمی گيرد. آيزنشتاين معتقد 
مغازه هايش،  با خانه هايش،  را  ما يک خيابان  كه  است 
عناصر  و  نشانه هايش  حركتی اش،  الگوهای 
متمايزكننده اش می شناسيم. ايده ما از خيابان برگرفته 
از انباشت تاثيرات آن خيابان بر حواس و ذهن ماست و 
به اين واسطه، درک ما از خيابان هم احساسی است و 
هم روشنفكرانه. آيزنشتاين پروسه درک را به دو بخش 
درک  و  فراگرفتن  كه  نخست  بخش  می كند:  تقسيم 
حس های  طريق  از  خيابان  المان های  و  عناصر  كردن 
مختلف است و بخش دوم مبتنی بر شكل دادن به يک 
»تصوير كلی درونی« از خيابان است كه در اين پروسه 
خاطره ها و احساسات فرد نقشی اساسی ايفا می كنند. در 
فيلم نيز، مشابه پروسه درک خيابان، مونتاژ، تماشاگر را 
در پروسه ای دو بخشی درگير می كند. نخست تشخيص 
عناصر متفاوت فيلم به وسيلة تماشاگر، و سپس پروسه ای 
»يک  در  را  متمايز  عناصر  اين  تماشاگر  كه  ديناميک 

تصوير4 – نقشه شناختی لينچ و سازمان دهی عناصر و المان های شهری در يک تصوير يكپارچه.  مأخذ: )لينچ، 1385، 270(

در   )Boyer,1994( می نمايد.  تركيب  كلی«  تصوير 
آوای  تحريک  برای  راه  بهترين  آيزنشتاين،  فيلم سازی، 
درونی6 تماشاگر را در مونتاژ چند آوايی می ديد كه عناصر 
مختلف فيلم شامل نور، روايت، صدا، معماری، اجرا... با 
هم تركيب می شوند. مونتاژ عمودی آيزنشتاين، با ايجاد 
ارتباط ميان حركت صوتی و حركت بصری در فيلم به 
در  كه  می يافت  دست  تماشاگر  حواس  همگام سازی 
نتيجه آن تماشاگر می توانست كليت فضايی زمانی فيلم 
كند.  درک  دربرگيرنده7«  »تصوير  يک  ساختن  با  را، 

 )Bordwell:2009( )5 تصوير(

بدن مُثُله شده تماشاگر در شهر سینمایی
با  مقابله  برای  ابزاری  همچون  مونتاژ  بنيامين،  نزد 
فضای يكپارچه سيستم كارتزينی بود كه با فائق آمدن بر 
فضای پرسپكتيوی فاصله دار ميان مؤلف مخاطب، فيلم 
ايجاد  دو  اين  ميان  را  كالبدی  رابطة  نوعی  تماشاگر، 
می كند. بنيامين با تأكيد برجنبه لامسه ای دريافت فيلم، 
عنصر  ايجاد  در  فيلم  فيزيكی«  شوک  »تأثير  از 
پراكنده انديشی و عدم تعمق در تماشاگر ياد می كند؛ در 
تضاد با دريافت تعمق ورزانه، دريافت لامسه ای فيلم، به 
زعم بنيامين، در حالتی از عدم تعمق و پراكنده انديشی 



68

فصلنـامۀ علمی پژوهشی                   سال سوم، شمارۀ 13، زمستان ���������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������1393

روی می دهد. »جراح برای بهبود بخشيدن بيمار تن او را 
می شكافد. جراح درست بر خلاف جادوگر عمل می كند: 
او فاصله ی موجود ميان خود و بيمار را از راه نفوذ كردن 
در بدن وی به شدت كاهش داده... جادوگر و جراح را 
می توان با نقاش و فيلمبردار قياس كرد. نقاش همواره 
و  می كند،  حفظ  را  واقعيت  با  خود  طبيعی  فاصلة 
می كند.«  نفوذ  واقعيت  پود  و  تار  عمق  به  فيلم بردار 
جراحانه  ظرفيت  كه  طور  همان   )56 )بنيامين،1390: 
اين  از  سينما، بدن ها و فضاهای فيلمی را می شكافد، 
مورد  نيز  را  تماشاگر  بدن  كه  است  برخوردار  قابليت 
شاويرو،  استيون  مانند  نظريه پردازانی  دهد.  قرار  هجوم 
جوليانا برونو، باربارا كندی، لوسی فيشر، ليندا ويليامز، 
لورا مارک... با تأكيد بر تاثير فيلم بر كالبد تماشاگر يكی 
از گرايش های بسيار مطرح تئوری فيلم سال های اخير را 
از  متاثر   )Bruno,1993( برونو  جوليانا  داده اند.  شكل 
بنيامين، به ظرفيت تكنيک های سينما و زبان فيلم به 
در  كالبدشكافانه  ابزاری  همچون  مونتاژ،  خصوص 
قطعه قطعه كردن، و تجزيه و تحليل بدن اشاره می كند. 
برونو، با قياس فيلم و تحليل آناتومی، سالن های نمايش 
كالبدشكافی را پيش سينماتيک معرفی می كند و بيان 
می دارد كه توانايی جراحانه دوربين سينما، در شكافتن 

برای  جسمانی/بصری  حالتی  شكل گيری  موجد  بدن، 
تماشاگر می شود كه حالت انديشمند نگريستن به اثر را 
از بين می برد و مستقيما با حس های پنج گانه او درگير 
می شود و می تواند كالبد او را تحت تأثير قرار دهد. در 
 )Shaviro,1993( كتاب بدن سينماتيک، استيون شاويرو
تاثير فيزيكی تصوير لامسه ای فيلم در بدن  توانايی  بر 
تماشاگر تأكيد می كند. شاويرو بيان می كند كه وقتی كه 
واقعيت در نتيجه نفوذ به وسيله ماشين سينمايی قطعه 
ابژه، ناظر منظر نيز  قطعه می شود، فاصله مابين سوژه 

محو می شود. 
مونتاژ، ادراک سنتی رابطه بدن فضا را دگرگون كرد 
و به سينما اين توانايی را بخشيد كه فضا، زمان، و بدن 
انسانی را قطعه قطعه كند. كولشف يكی از نخستين و 
اعضای  كردن  مونتاژ  با  كه  بود  سينماگرانی  مهم ترين 
سپس  و  مختلف،  لنداسكيپ های  و  فضاها  بدن ها، 
از  توهمی  آن ها،  ميان  دلخواه  ساختاری  به  شكل دهی 
يک  گيری  شكل  مبدع  و  آورد  وجود  به  را  پيوستگی 
لنداسكيپ تصنعی8 و جغرافيای خلاقه9 سينمايی بود. 
در يكی از آزمايش ها، كولشف از مونتاژ استفاده كرد تا 
انسان رويايی خود را بيافريند، انسانی كه خارج از پرده 
سينما، در هيچ جای ديگری زندگی نمی كرد. كولشف با 

)Barba& Savarese, 2005: 159( :تصوير 5- مونتاژ عمودی آيزنشتاين ابزاری برای ساختن يک تصوير دربرگيرنده در تماشاگر.  مأخذ
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شات های  نمودن  تركيب 
بدن  اعضای  از  شده  گرفته 
را  بيننده  متفاوت،  فرد  چند 
خود  خيال  در  وادار  ساخت 
تصويری از يک انسان واحد را 
وی  ترتيب،  بدين  كند.  ايجاد 
موفق به خلق انسانی سينمايی 
وجود  واقعيت  در  كه  شد 
از  ديگر  يكی  در  نداشت. 
و  مرد  كولشف،  آزمايش های 
می كنند،  ملاقات  هم  با  زنی 
اشاره  ساختمانی  به  مرد 
از  كوتاهی  نمای  می كند، 
ساختمان نمايش داده می شود 
را  دو  آن  از  نمايی  سپس  و 
تصوير6. تصاويری از فيلم »مردی با دوربين فيلمبرداری«  مأخذ: )گرگور و پاتالاس،1384: 141(می بينيم كه در حال بالا رفتن 

)ضابطی  هستند.  ساختمان  به  رسيدن  برای  پلكان  از 
مكان های  از  شات ها  تمام  چه  اگر  جهرمی،1360( 
متفاوتی  زمان های  در  و  واشنگتن(  و  )مسكو  مختلف 
گرفته شده بود و حتی برخی شات ها از تصاوير آرشيوی 
يک  كه  گرفت  شكل  امكان  اين  مونتاژ  طريق  از  بود، 
»سايت زمينی جديد«10 كه در هيچ كجا وجود نداشت، 

آفريده شود. 

رابطة  به  آشكار  دلالتی  خلاقه،  جغرافيای  اصطلاح 
ريشه دار تئوری فيلم با محيط فيزيكی، و همچنين در 
تئوری  در  لنداسكيپ  يک  مثابه  به  بدن  گرفتن  نظر 
مونتاژی دارد. اين جغرافيای خلاقه، كه از طريق مونتاژ 
حاصل شد، تأثير فراوانی بر ژيگاورتف گذاشت. در فيلم 
»مردی با دوربين فيلمبرداری«، ورتف با مونتاژ تصاويری 
از چندين شهر )مسكو، كيف، دانوب، اودسا و ...( در ميز 
تدوين، شهر سينمايی خود را خلق كرد. ورتف معتقد 
بود، مونتاژ می تواند با بازنمايی قطعه های فضايی مجزا و 
كنار هم قرادادن نماهای تلسكوپيک و ميكروسكوپيک، 
يک »نگاه تام«11 را در بيننده ايجاد نمايد. به زعم ورتف 
»فيلم نيازی ندارد كه به محدوديت های فضايی زمانی 

پايبند بماند. جفرافيای آفريده شده به وسيله مونتاژ، يک 
 Dobrenko &( می سازد.«  انقلاب   و  خيالی  پيوستگی 
ورتف  برای  را  امكان  اين  مونتاژ   )Naiman,2003,20

فراهم كرد تا با قطعه قطعه كردن و مُثُله كردن فضا، زمان 
شهر  آن ها،  ميان  نو  پيوندی  برقراری  و  انسانی  بدن  و 
»اين  )تصوير6(  دهد.  شكل  را  خود  دلخواه  سينمايی 
تصادفی نيست كه ورتف برای تشريح عملكرد های مونتاژ 
از لفظ سازنده استفاده كرده است... تدوينگر، معماری 
توليد  به  تظاهری  مونتاژ،  را می سازد.  تصاوير  است كه 
از  می كند،  كار  سطح  روی  بر  نمی كند.  واقعی  ديدی 
سوژه های  و  ابژه ها  تصوير،  با  تصوير  نوی  نسبت های 
جديدی را می سازد.« )Allen & Agrest,2000: 28( در 
شهر سينمايی ورتف، از در هم  آميختن فضاهای داخلی 
خارجی، نوعی سياليت فضايی بوجود می آيد، و معنای 
متداول خيابان خانه، عمومی خصوصی از بين می رود. 
در اين شهر سينمايی بدن انسانی به يک لنداسكيپ، به 
لحظه  هر  بدن  می شود.  تبديل  غريب،  سرزمين  يک 
به  بالعكس  و  می كند  بازتعريف  را  خود  اطراف  فضای 
تعامل  به  اشاره  با  برونو  می شود.  بازتعريف  فضا  وسيله 
بدن تماشاگر با شهر سينمايی می نويسد: »...هنگامی كه 
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با فيلم در شهر گذار می كنيم، در مرزهای بدن، تماشاگر 
پايان  ديوار ها  كه  جايی  نيز  شهر  و  نمی يابد  پايان 
دو[  اين  ]ميان  مرزهای  نمی شود.  تمام  می پذيرند 
مثابه  به  تماشاگر  بدن   )Bruno,2008:25( سيّالند...« 
سوژه  تن يافته در فضای هاپتيكی فيلم، به علت متلاشی 
شدن لحظه ای فضاها و بدن های فيلمی، مدام در معرض 
می گيرد.  قرار  متلاشی شدن  و  شكافته شدن 
حضور  با  تماشاگر  كه  منوال  همان  به   )Bruno,1993(

قطعه های  پيكره بندی  به  خود،  هاپتيكی  و  كالبدی 
سينمايی  شهر  شده  مثله  بدن های  تكه های  و  فضايی 
می پردازد، فيلم نيز بدن تماشاگر را به قطعه ها تبديل 
قطعه قطعه  كالبد  می كند.  بازسازی  سپس  و  می كند 
تماشاگر با فضاها و بدن های مُثُله شده فيلم می آميزد و 
تركيب آن ها فضايی را به وجود می آورد كه می توان آن 
را جغرافيای آميختگی كالبد های مثله شده و فضاهای 

قطعه قطعه ناميد.

نتیجه گیری
به كمک ظرفيت مونتاژ، قطعه هايی از اماكن متفاوت 
و كالبد های انسانی مختلف با برش متداخل در مجاورت های 
ناسازگار به يكديگر پيوند می خورند. در شهر سينماتيک، 
لنداسكيپ بدن های انسانی و فضاهای شهری، به واسطه 
تكنيک مونتاژ، از هم شكافته و متلاشی می شوند و با خلق 
قطعه قطعه شده،  بدن های  و  فضاها  ميان  معمارانه  روابط 
از جغرافياهای خلاقه  نوينی  آفرينش گونه های  به  مونتاژ 
سينمايی دست می زند. ادراک فيلم و برقراری رابطه ميان 
بدن های مثله شده انسانی و فضاهای قطعه شده، نيازمند 
به اتخاذ يک رويكرد فضايی و جسمانی از سوی تماشاگر 
مياان  رابطی  حكم  در  بدن  سينماتيک،  شهر  در  است. 
و  لنداسكيپ حسی  با  تماشاگر  درونی  لنداسكيپ حسی 
اين  در  می نمايد.  عمل  فيلمی  شده  ترسيم  فيزيكی 
به  پرده  فضای  و  بدن  ميان  مرزهای  خلاقه،  جغرافيای 
تدريج ديزالو می شوند و تعامل متقابل احساسات درونی و 
و  سايت ها  با  تماشاگر  بدنی  و  احساسی  لنداسكيپ 
لنداسكيپ های  با  همچنين  و  سينمايی،  لنداسكيپ های 
كالبدی و احساسی شخصيت های فيلم، سبب می شود كه 
در پروسه تماشای فيلم، جريانی سيال از قلمروهای درونی 

پيكره بندی های فضايی سينمايی روی  به سوی  تماشاگر 
دهد. در گسترة شهر سينماتيک ميلی شديد در تماشاگر 
و  فضاها  با  تنيده شدن  در  هم   و  برای در هم  آميختگی 
كالبدهای قطعه قطعه پديد می آيد. چاقوی جراحانه فيلم، 
برش هايی در پيكر تماشاگر ايجاد می كند كه در نتيجه آن، 
فضاهای فيلمی می توانند در قلمروهای كالبدی اش رسوخ 
كنند. می توان بيان داشت كه فقط پس از رخنه فضاهای 
فيلمی در قلمرو كالبدی تماشاگر است كه ناپيوستگی و 
قطعه قطعه گی های فيلمی به يكپارچگی و پيوستگی تبديل 

می شود. 

پی نوشت ها
1. Transitory, fleeting and fortuitous
2. City novels
3. legibility
4. Imageability
5. Cognitive map
6 . Inner speech
7.  encompassing image An
8. Artificial landscape
9. Creative geography
10. New earthly terrain
11. Total vision
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