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چکیده
در فرایند مونتاژ، دو قطعه فیلم در کنار کیدیگر قرار می‌گیرند و به گونه‌ای اجتناب‌ناپذیر به یک ایده جدید شکل 
می‌دهند. مونتاژ، مفاهیم سنتی رابطه بدن فضا را دگرگون کرد و به سینما این توانایی را بخشید که فضا، زمان، و بدن انسانی 
را قطعه‌قطعه کند. کولشف کیی از نخستین سینماگرانی بود که با مونتاژ کردن اعضای بدن‌ها، فضاها و لنداسیکپ‌های 
مختلف، و سپس شکل‌دهی به ساختاری دلخواه میان آن‌ها، توهمی از پیوستگی را به وجود آورد و مبدع شکل‌گیری یک 
لنداسیکپ تصنعی و جغرافیای خلاقه سینمایی بود. اصطلاح جغرافیای خلاقه در بحث کولشف، دلالتی آشکار به رابطه 
ریشه‌دار تئوری فیلم با محیط فیزکیی، و همچنین در نظر گرفتن بدن به مثابه یک لنداسیکپ در تئوری مونتاژی دارد.  
مونتاژ، این امکان را برای فیلمسازان فراهم کرد تا با قطعه‌قطعه کردن و مُثلهک‌ردن فضا، زمان، و بدن انسانی و برقراری 
پیوندی نو میان آن‌ها، شهر سینمایی دلخواه خود را شکل‌ دهند و تماشاگر را به مثابه سوژه‌ای تنی‌افته در فضای فیلم، به 

گام‌زدن در فضاهای این شهر سینمایی، دعوت نمایند.
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مقدمه 
کیپارچگی  به  شکل‌دهی  در  مدرنیته  تلاش‌های 
ظهور  به  متناقض‌آمیزی  طور  به  زمانی،  و  فضایی 
در  فضایی  قطعه‌قطعه‌گی‌های  و  زمانی  ناپیوستگی‌های 
به  فضای شهری مدرن،  منجر گردید.  شهرهای مدرن 
صورت کلیّتی کیپارچه قابل تجربه نبود و در کلام بودلر 
همه چیز گذرا، لحظه‌ای، و محتمل‌الوقوع گردیده بود1. 
بودلر فضای متروپولیس‌های مدرن را برای بازی شانس 
و  غول‌آسا  شهرهای  و  می‌دید،  مناسب  مخاطره  و 
زایش  دلیل  را  بی‌شمارشان  مسیرهای  تقاطع‌های 
شعرهایش می‌دانست. )Caws,1991( والتر بنیامین نیز از 
چهرة سورئالیستی شهر مدرن یاد میک‌رد و معتقد بود: 
می‌توانند  ساختمان‌ها  و  آهن‌ها  شهر،  »منظرهای 
از  مصون  وی  که  صورتی  در   - فیلسوف  الهام‌بخش 
سرگیجه باشد - برای به دست آوردن پرسپکتیوی نو از 
چنین  در   )Benjamin,1999,459( باشند.«  زندگی 
از  فرارفتن  با  کوشیدند  مدرن  هنرمندان  شرایطی، 
محدودیت‌های بیانی شیوه‌های بازنمایی سنتی غالب، و 
با معرفی تکنیک‌های جدید، که منعکسک‌ننده تجربه 
پرآشوب ناپیوستگی و قطعه‌قطعه‌گی متروپولیس مدرن 
باشد، درک نوینی از زمان و فضا در آثارشان ارائه کنند. 
متلاشی کردن پرسپکتیو خطی و اتخاذ روکیردی چند 
بود.  تکنیک‌ها  این  از  کیی  کوبیسم  در  پرسپکتیوی 
گیدئون، کوبیسم را در ارتباط با احساس فضایی بوجود 
آمده دوره مدرن دانست و پیر فرانکستل آن را بازتابی از 
کرد. تبیین  جدید  عصر  فضایی  قطعه‌قطعه‌گی 

)Kern,2003( پکیاسو، شخصاً به رابطة میان کوبیسم و 

مدرن  شهری  محیط‌های  متلاشی‌شده  پرسپکتیوهای 
اذعان داشت و هندسة قطعه‌قطعه شده کوبیسم را وامدار 
 )Charney,1998( می‌دانست.  مدرن  شهری  فضای 
پکیاسو و براک با حذف توهم اپتکیال، آمیختن سطح و 
عمق و از هم پاشیدن مرزهای متداول در نمایش بیرونی 
با  و  به چالش کشیدند  را  و درونی، مفهوم سنتی فضا 
امتناع از بازنمایی واقعیت جهان خارجی، ساختن یک 
واقعیت تصویری را سرلوحه کار خود قرار دادند. آن‌ها با 
از بین بردن سلطه پرسپکتیو رنسانسی و فضای کارتزینی 
هاپتکیی  فضایی  ایجاد  و  خلق  به  بصری،  فرهنگ  بر 

پرداختند که علاوه بر نگاه، حضور کالبدی مخاطب را در 
فضای  این  میک‌رد.  دخیل  معناسازی  پروسه  تکمیل 
هاپتکیی فقط در تعامل با مخاطب بود که به موجودی 
جاندار و حیاتمند تبدیل می‌شد. پکیاسو معتقد بود که 
تصویر کوبیستی تصویری ایستا نیست بلکه می‌تواند به 

واسطة مخاطب به موجودی جاندار تبدیل شود. 

تصویر1- درهم‌آمیزی پکیره‌های شکافته‌شده و فضاهای 
قطعه‌قطعه در آثار پکیاسو.  ماخذ: )گاردنر،1389 :624(

با از بین رفتن رابطه سنتی پکیره فضا، در بسیاری 
از آثار پکیاسو و براک، فضاها و بدن‌ها قطعه‌قطعه و مُثُله 
می‌شوند.  تریکب  غریبی  نحو  به  کیدیگر  با  و  می‌شوند 
و  شکافته‌شده  پکیره‌های  درهم‌آمیزی  این  )تصویر1( 
نوع  شکل‌گیری  به  منجر  گردیده،  قطعه‌قطعه  فضاهای 
به  دیگر  که  شد  تصویری  جغرافیای  مفهوم  از  خاصی 
تماشاگر اجازه نمی‌داد، با فاصله‌ای اپتکیی و از جایگاهی 
امن، اندیشمندانه ابعاد زیبایی‌شناسی اثر را مورد ارزیابی 

قرار دهد. 

هنر مدرن، فضای شهری و شکافته شدن کالبد 
انسانی

هنرمندان  دیگر  براک،  و  پکیاسو  دستاورد‌های 
را تحت  فوتوریست‌ها،  آوانگارد، و خصوصاً  جنبش‌های 
تأثیر قرار داد. بوتچونی در آثاری مانند »شهر برمی‌خیزد«، 
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می‌شود«،  خانه  وارد  »خیابان  خیابان«،  »نیروهای 
»همزمانی دید و مطالعه یک زن در میان ساختمان‌ها«، 
در  پرداخت.  مدرن  شهر  پویایی  بازنمایی  و  ترسیم  به 
بالکن  از  زنی  که  می‌شود«  خانه  وارد  »خیابان  نقاشی 
وام‌گیری  با  بوتچونی  می‌نگرد،  شلوغ  شهر  به  خانه‌اش 
تکنیک‌های کوبیسم، موفق شد هجوم عناصر شهری به 
سوی زن و در هم شکسته شدن مرزهای داخلی خارجی، 
عمومی خصوصی را ترسیم کند. شاید تعبیر بنیامین که 
»فضاهای داخلی خانگی به بیرون نقل مکان کرده‌اند...
خیابان تبدیل به اتاق شده است و اتاق تبدیل به خیابان 
از  کیی  اینجا  در   )Benjamin,1999:406( است«:  شده 
نقاشی‌های  در  میک‌ند.  پیدا  را  نمودهایش  بهترین 
از  که  نیرو«‌ای  »خطوط  مادر«،  و  دید  »همزمانی 
باعث  می‌شوند.  ساطع  شهری  فضاهای  و  ساختمان‌ها 
ایجاد شکاف‌هایی در کالبد انسانی می‌شوند )تصاویر2و3( 
در این آثار، خطوط و احجام پکیره‌های انسانی و کالبد 
فضاهای شهری رابطة غریبی را با هم شکل می‌دهند؛ در 
هم فرومی‌روند، به کیدیگر شکل می‌دهند و همدیگر را 
متلاشی میک‌نند. بوتچونی، خود اعتراف کرده بود که در 
نقاشیْ خواهان دستیابی به این نکته است که پکیره‌ها 
شکافته شوند و فضا و محیط در درون بدن پاره‌پاره‌شان 
قرار گیرد. در تماشای این تصاویر وحدت کالبد تماشاگر 

نگاه  با  بتوان  مشکل  و  می‌گیرد،  قرار  تهدید  مورد  نیز 
خیره غیر‌متجسم و با حفظ فاصله به آن‌ها نگریست و 
خود را خارج از فضای تصویر مستقر کرد. در این تصاویر 
تحریک فراوانی به ناظر وارد می‌آید که به طور فیزکیی 
فضاهای  و  بدن‌ها  با  و  شود  تصویر  فضای  وارد 

قطعه‌قطعه‌شده و در هم فرو رفته بیامیزد. 
مجسمه‌سازی،  دیگری چون  حوزه‌های  بر  کوبیسم 
معماری، شهرسازی، موسیقی، ادبیات، و فیلم نیز تأثیری 
فیلم‌ساز  آیزنشتاین،  سرگئی  گذاشت.  جای  بر  عمیق 
برجستة سینمای شوروی، از زیبایی‌شناسی نوین دوران 
مدرن یاد میک‌رد که در کوبیسم و لنداسیکپ شهری 
مدرن )و همچنین در موسیقی جاز و شعر مدرن( حضور 
حس  متلاشی ‌شدن  به  آیزنشتاین  داشت.  نمایانی 
پرسپکتیوی در آشوب شهری مدرن و ذوب شدن تصاویر 
اشاره  منفرد«  تصویر  »یک  در  شهری  دگرگون‌شونده 
شهر  منظر  به‌خصوص  مدرن،  شهری  »منظر  میک‌ند: 
بزرگ در شب، آشکارا معادل پلاستکیی موسیقی جاز 
تمامی حس  الکترونکیی  تبلیغات  دریای شبانه  است... 
نورها  این  میک‌ند....  متلاشی  را  عمق‌نمایانه  پرسپکتیو 
تمامی احساس فضای واقعی را نابود میک‌ند و نهایتا در 
 Cited in( می‌شوند.«  ذوب  منفرد  تصویر  یک 

)Boyer,1994,50

تصویر 2و 3. نقاشی‌های »همزمانی دید و مادر«، »خطوط نیرو«‌ای که از فضاهای شهری ساطع می‌شوند باعث ایجاد شکاف‌هایی در کالبد 
)Coen,1988:133-137( :انسانی می‌شوند.    ماخذ
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هاپتیکی  فضاهای  و  شهری  رمان‌های  مونتاژ، 
ادبیات مدرن

چند‌زاویه‌نگری،  تاثیر  به  همچنین  آیزنشتاین 
پرسپکتیوهای مبهم، فرم‌های در هم ‌فرورونده و قطعه 
قطعه‌گی فضایی نقاشی‌های کوبیستی و فوتوریستی بر 
مونتاژ  با  رابطه  در  اندیشه‌اش  تکامل  و  شکل‌گیری 
سینمایی اذعان میک‌رد. )Dalle Vacche,2003( مونتاژ، 
اصل حاکم برای سازماندهی عناصر دیداری و شنیداری 
فیلم است. پروسه‌ای است که به واسطه آن فیلمساز با 
نو  پیوند‌های  برقراری  و  واقعیت  قطعه‌های  دادن  برش 
رابطه‌ها،  و  میک‌ند  باز‌آفرینی  را  آن‌هاواقعیت  میان 
پروسه  در  می‌آفریند.  جدیدی  معناهای  و  مجاورت‌ها، 
مونتاژ، دو قطعه فیلم کنار کیدیگر قرار می‌گیرند و به 
گونه‌ای اجتناب‌ناپذیر به یک ایده جدید شکل می‌دهند؛ 
می‌خیزد.  بر  دو  آن  مجاورت  از  که  نوین  یکفیت  یک 
مجاورت دو شات که می‌توانند از لحاظ فضایی و زمانی 
شوک  مخاطب  در  باشند،  نداشته  ارتباطی  هیچ‌گونه 
معناسازی  پروسه  در  تعامل  به  را  وی  و  میک‌ند  ایجاد 
فرامی‌خواند. برای آیزنشتاین مونتاژ، بسیار فراتر از یک 
تکنیک سینمایی صرف معنا داشت، وی با پی بردن به 
تجانس ذاتی مونتاژ با قطعه‌قطعه‌گی و آشفتگی فضایی 
زمانی متروپولیس مدرن، مونتاژ را ابزاری کارآمد برای 
تسخیر تجربه مدرنیته معرفی کرد. آیزنشتاین با معرفی 
دکینز به عنوان نویسنده شهر مدرن و تحلیل تکنیک‌های 
سینمایی به کار رفته در آثار وی، مونتاژ را به مثابه رابط 
نمود.  تبیین  مدرن  دوران  در  سینما  و  ادبیات  میان 
)Bradshaw & Dettmar,2006( سایر رمان‌نویسان مدرن 

پویایی  و  انرژی  میک‌وشیدند  مونتاژ  از  استفاده  با  نیز 
شهری-کیی از مضامین اصلی ادبیات مدرنیستی - را در 
آثارشان بازنمایی کنند. )Dennis,2008( در واقع، همین 
اهمیت توجه به قطعه قطعه‌ها و ناپیوستگی‌های فضایی 
زمانی شهر در ادبیات مدرن بود که امکان تعامل بیشتر 
با سینما )هنر قطعه‌ها( را فراهم آورد. نویسندگان مدرن 
با وام‌گیری تکنیک‌های نقاشان کوبیستی و روی‌آوردن 
به مونتاژ و روایت غیر‌خطی سینمایی، درکی سینمایی از 
از  شاخه‌ای   )Penz & Lu: 2011( میک‌ردند.  ارائه  شهر 

ادبیات مدرن، سبک »رمان‌های شهری«2 را شکل داد 
برای  از یک پیش‌زمینه صرف  این سبک، شهر  که در 
شکل‌گیری داستان، که در ادبیات قرن 19 رایج بود، به 
نویسندگان  شد.  تبدیل  داستان  در  اصلی  شخصیتی 
شهری  جغرافیای  مونتاژ،  کمک  با  شهری،  رمان‌های 
داستانی را خلق میک‌ردند که از قطعه‌های شهر واقعی 
شکل گرفته بود )معروف است که جویس هنگام نگارش 
اولیس همواره نقشه‌ای از دوبلین را نیز به همراه خود 
داشته است(. هنگام خواندن این رمان‌های شهری، تنها 
در  را  بلکه خود  نمی‌خوانیم،  درباره یک شهر  داستانی 
فضای هیجان‌انگیز و پر‌آشوب شهری احساس میک‌نیم. 
با تولید تأثیرات روانی در خواننده،  نویسندگان مدرن، 
مشابه شوک‌های روانی که فرد در شهر مدرن با آن‌ها 
بین  از  را  اثر  با  مخاطب  امن  فاصله  می‌شود،  روبرو 
واکنش‌های  نویسندگان  این  نگارش  شیوه  می‌بردند. 
هاپتکیی در خوانندگان ایجاد میک‌ند و حضور کالبدی 
این  خواننده  برای  نتیجه  در  می‌خواند.  فرا  را  مخاطب 
در  فرد  که  منوال  همان  به  که  می‌شود  مهیا  امکان 
فضاهای  در  بتواند  قدم می‌زند،  فضاهای شهری مدرن 
داستان گام بردارد. )Harris,2009( از آثاری چون اولیس 
مانهاتان  ولف،  ویرجینیا  دالووی  خانم  جویس،  جیمز 
آلفرد  پلاتز  الکساندر  برلین  و  پاسوس  دوس  ترانسفر 
رمان‌های  نمونه‌های  برجسته‌ترین  مثابه  به  دوبلین 

شهری مدرن یاد می‌شود.
بسیاری از تحلیل‌گران آثار جویس، بر تاثیر سینما و 
فضای  شکل‌گیری  و  جویس  نگارش  شیوه  بر  کوبیسم 
به  لوین  هاری  میک‌نند.  تأیکد  آثارش  در  چند ‌وجهی 
استفاده از تکنیک‌های سینمایی مانند فید، فلاش‌بک، 
کلوزآپ و... در اولیس اشاره میک‌ند و اصل معمارانه‌ای 
مونتاژ  می‌دهد،  شکل  را  جویس  داستان  ساختار  که 
معرفی میک‌ند. )Levin,1960( این رمان از چنان اهمیتی 
از رابطه‌ای  نزد آیزنشتاین برخوردار بود که شگفت‌زده 
که جویس توانسته بود میان مونتاژ و »مونولوگ درونی« 
سینما  تاریخ  رویداد  مهمترین  را  اولیس  کند،  ایجاد 
خواند. در اولیس، جویس با برقراری رابطه‌ای کوبیستی 
میان پکیره فضا، میان بدن‌های متحرک و لنداسیکپ‌های 
شهری، توپوگرافی داستانی خود را از شهر شکل می‌دهد. 
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فضای  با  شهری  فضای  داستان،  در   )Marcus, 2004(

درونی شخصیت‌ها در ‌هم ‌آمیخته می‌شوند و گاه فضای 
دگرگون  را  بیرونی  لنداسیکپ  شخصیت‌ها،  درونی 
میک‌ند و گاه این تعامل به گونه‌ای بالعکس رخ می‌دهد.. 
ویرجینیا ولف در مقالة »سینما« از ویژگی حضور - 
غیاب سینما و توانایی دیدن چیزها »به گونه‌ای که آن‌ها 
به  و  گفت  سخن  نیستیم«  ما  که  هنگامی  هستند، 
ظرفیت تصاویر متحرک در تسخیر آشوب شهر مدرن 
اذعان کرد. )Goody,2011( برای ولف، تولد سینما چیزی 
غریب را در خود داشت. بر خلاف سایر هنرهایی که در 
لحظه به دنیا آمدن کاملًا عریان بودند، این نوزاد از زمان 
گفته  را  چیز  همه  می‌توانست  بود؛  ملبس  کاملا  تولد 
باشد، قبل از آنکه هنوز چیزی را بیان کرده باشد. در 
خانم دالووی، رمانی که آن را بسیار سینماتیک خوانده‌اند، 
مونتاژ،  نظیر  سینمایی  تکنیک‌های  از  استفاده  با  ولف 
فضایی  به  توانست  ترایکنگ‌شات  و  کلوزآپ، فلاش‌بک 
آن  در  کالبدی  حضوری  با  مخاطب  که  دهد  شکل 
به  را  مدرن  متروپولیس  چند ‌وجهی  و  پویا  مشخصه 
خوبی احساس میک‌ند. در مانهاتان ترانسفر نیز، دوس 
به کار‌گیری  از تکنیک‌های کوبیسم و  الهام  با  پاسوس 
مونتاژ سینمایی تلاش کرد تا روح زندگی شهری در قرن 
بیستم را به خواننده منتقل کند. دوس پاسوس، اذعان 
میک‌ند که به منظور خلق و ارائه »یک تصویر از شهر« 
آثار  در  مونتاژ  کارکرد  از  متأثر  رمانش،  در  نیویورک 
بر  عمیقی  تأثیر  مونتاژ  »ایده  است:  بوده  آیزنشتاین 
شکل‌گیری این گونه نگارش دارد... آیزنشتاین به عنوان 
 )Harris,2009,141( ».آغازک‌ننده این متد شناخته می‌شود
»دوربین چشم«  را  خود  نگارش  شیوه  پاسوس،  دوس 
نامید و تایکد کرد: »هنرمند باید برای ضبط جهان گذرا 
به همان شیوه‌ای عمل کند که تصاویر متحرک فیلم این 

 )ibid,142( ».کار را انجام می‌دهد
آلفرد دوبلین نیز به تاثیر مونتاژ سینمایی در شیوه 
اذعان  پلاتز  الکساندر  برلین  شهری‌اش  رمان  نگارش 
روح  بازنمایی  برای  دوبلین  رمان،  این  در  میک‌ند. 
روایت  جایگزین  را  مونتاژی  روایت  مدرن،  متروپولیس 
علاقه‌اش،  مورد  رمان  بر  که  تحلیلی  در  کرد.  خطی 
در  سینما  که  کرد  خاطرنشان  نوشت  جویس،  اولیس 

گستره ادبیات نفوذ کرده است. وی متد نگارش خود را 
 Jennings,1998;( .مونتاژ و سبک آثارش را سینمایی خواند

  )Marcus,2004

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

شیوة استفاده دوبلین از مونتاژْ تحسین والتر بنیامین 
را برانگیخت. بنیامین در مقالة »بحران رمان« به ستایش 
از دوبلین پرداخت و از او به عنوان نویسنده حماسی در 
مقابل نویسندگان سنتی یاد کرد. به زعم بنیامین، شهر 
برلین به بلندگویی در دستان دوبلین تبدیل شده است 
و دوبلین توانسته بود با به کارگیری تکنیک مونتاژ، قالب 
رمان را متلاشی کند. »اصل نگارش این کتاب، مونتاژ 
است... مونتاژ رمان را منفجر کرده است و امکانات نو و 
بار  نخستین  برای  اینجا  است...  را گشوده  ای  حماسی 
مونتاژ در راستای مزیت حماسه مورد استفاده قرار گرفته 
است.« )Harris,2009: 103( بنیامین، خود اشاره کرده 
یک  خیابان  و  پاساژها  کتاب  در  است  داشته  قصد  که 
طرفه، مونتاژ را وارد عرصه نگارش کند. در خیابان یک 
طرفه، کتابی که به تعبیر وکیتور بورگین »ظاهری مشابه 
پلان یک شهر دارد.« )Cited in Bruno:2002: 257( با 
استفاده از مونتاژ، به قطعه‌قطعه‌سازی فضا، زمان و بدن 
کتاب‌ها  این  ساختار  پرداخت.  مدرن  شهر  در  انسانی 
تلاشی آگاهانه برای متلاشی کردن ساختار سنتی کتاب 
است و مونتاژ در این میان بزرگ‌ترین موهبت است برای 
مولفی که دیگر نمی‌خواهد مؤلف باشد. این شیوة نگارش 
مونتاژی »تحمیل هدفی پیشاپیش شکل‌گرفته نیست، 
و  می‌سازد،  را  پیشرفت خود هدف‌هایی  در جریان  بل 
مدام در جستجوی امکانی است که از ابراز عقیده بگذرد 
و راه بر سازندگی خواننده بگشاید. خواننده چون از راه 
تصاویر با معنا آشنا می‌شود، آزادانه تاویل میک‌ند و خود 
می‌شود.«  تبدیل  نویسنده  به  یعنی  معنا  آفریننده  به 

)احمدی،1390: 12(
بنیامین مونتاژ را ابزاری می‌شناخت که مخاطب را 
یک  به  مصرفک‌ننده  یک  از  را  او  و  میک‌ند  تحریک 
از  مونتاژ،  امتناع  میک‌ند.  تبدیل  فعال  مشارکتک‌ننده 
در  که  است  عنصری  متن،  معنایی قطعه‌های  آمیختن 
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بیننده شوک ایجاد میک‌ند و او را به اتخاذ نقشی فعالانه‌تر 
در تعامل با متن وامی‌دارد. بنیامین، خود کیی از طرفداران 
مشتاق تکنیک‌های سینمای شوروی، و به‌خصوص مونتاژ 
آیزنشتاین، بود و در بحث‌هایش پیرامون مفاهیمی چون 
مونتاژ، شوک، و تحریک تماشاگر، به طور آشکاری تحت 
 )Koepnick,1999(  .تاثیر تئوری‌های اولیه آیزنشتاین بود
هم  کنار  آیزنشتاین،  زعم  به  شد،  بیان  که  چنان  آن 
فراخواندن  بر اساس اصل تضاد، سبب  قرارگیری شات‌ها 
مخاطب به تعامل بیشتر در فیلم می‌شد. در شیوه نگارش 
سینمایی بنیامین، کلیت متن متشکل از یک موزائیکک‌اری 
فشرده تصاویر است که همچون شات‌های سینمایی کنار 
هم قرار گرفته‌اند؛ هر عبارتی در ارتباط با عبارات دیگر و 
هر جایگاهی در تعامل با جایگاه‌های دیگر معنا میی‌ابد و 
هیچ جایگاهی ثابت و مستحکم نیست. هر عبارت، همچون 
دیگر  عبارات  با  مجاورت  در  که  فیلم می‌باشد  یک شات 
در   )Friedberg,1993( .شات‌های دیگر معنا پیدا میک‌ند
سینما، ژیل دلوز به امکان تحقق مونتاژ در یک شات منفرد 
اشاره میک‌رد و از این منظر نیز شیوه نگارش بنیامین قابل 
بررسی است. هر عبارت بنیامین خود را در چندین جهت 
از پیگیری مسیری تک‌خطی اجتناب  متلاشی میک‌ند و 
میک‌ند. در مونتاژ سینمایی، از برقراری رابطه میان شات‌ها 
بعدی،  و  قبل  شات‌های  با  شات  هر  رابطه  و  کیدیگر  با 
بی‌نهایت بردارهای فضایی شکل می‌گیرند و به فضاهایی 
هاپتکیی شکل می‌دهند. هر یک از این فضاها در جهتی 
متلاشی می‌شوند و فضاهای متلاشی‌شده در روند فیلم، در 
هم آمیخته می‌شوند. در متون بنیامین نیز هر عبارت در 

رابطه‌اش با عبارت‌های دیگر این چنین عمل میک‌ند. 
با  تضاد  در  قطعه‌ها  بنیامین  متون  از  بسیاری  در 
کیدیگر عمل میک‌نند و این مونتاژ است که میان آن‌ها 
رابطه برقرار میک‌ند. این شیوه نگارش، و بهره‌گیری‌اش 
از تکنیک‌های سینمایی را می‌توان به مثابه نقدی بر نگاه 
سیستماتیک و تمامیت‌خواه نگارش‌ مرسوم آکادمیک در 
نظر گرفت که توان درک تحولات و بحران‌های مدرنیته 
را ندارد. )Hansen,2012( در مقالة »اثر هنری« )نگارش 
نگاشته شده  پانزده بخش مجزا  بنیامین(، که در  سوم 
است، همانند زوایای دوربین به موضوع نگریسته شده و 
بنیامین به مونتاژی از زاویه‌ها دست زده، که در نتیجه 

گرفته  متن شکل  در  متنوع  زاویه‌دیدهای  از  سکانسی 
قرارگیری  کنار ‌هم  از  با  مونتاژ  در  که  همانطور  است. 
تصاویر معنا آفریده می‌شود، از بازی میان زوایای دوربین 
ساخته  معنی  مخاطب  ذهن  در  که  است  موضوع  به 
می‌شود. هنگامی که بنیامین اذعان میک‌ند که حرفی 
برای گفتن ندارم و تنها می‌خواهم نشان دهم، به همین 
ماهیت تصویری و سینمایی در متنش اشاره میک‌ند. نزد 
برای  فراخوانی  مثابه  به  تصویر،   - متن  هر  بنیامین 
از سوی خواننده در فضای هاپتکیی  حضوری تنی‌افته 
متن عمل می‌نماید. بنیامین به همان منوال که در شیوه 
نگارش خود، از تکنیک‌های سینمایی استفاده میک‌رد، 
تجربه  و  فیلم  تماشای  تجربه  میان  فراوان  به مشابهت 
تصاویر   )Koepnick,1999( بود.  آگاه  نیز  متن  خواندن 
دربارة  باشند،  تئوری‌ها  و  مفاهیم  دربارة  آنکه  از  بیش 
تجربه‌ها و احساس‌ها هستند و برای درک این تجربه‌ها، 
حضوری تنی‌افته از جانب خواننده مورد نیاز است. متن 
سینمایی،  فیلمی  یا  و  کوبیستی  نقاشی  اثر  همچون 
تبدیل به فضای هاپتکیی چند ‌وجهی می‌شود که با به 
درون فضا‌ کشاندن مخاطب، از وی حضوری جسمانی را 
تقاضا دارد و از او می‌خواهد در تکامل فضای شکل‌گرفته 
با  این پروسه، سوژه دیگر  با  ایفا کند.  نقشی اساسی‌تر 
فاصله پرسپکتیوی اندیشمندانه به متن به مثابه ابژه‌ای 
به  تنی‌افته،  حضوری  با  بلکه،  نمی‌نگرد  تحلیل  برای 
تعامل با فضای متن می‌پردازد. با در ‌هم ‌تافته ‌شدن بدن 
بدن  میان  تعاملی  رابطه‌ای  متن،  فضای  با  خواننده 
هر  نتیجه،  در  می‌گیرد.  شکل  متن  فضای  و  خواننده 
تغییر موقعیت از جانب خواننده، واکنشی از سوی بدن 
متن را به دنبال دارد و بالعکس )Richter,2000( تلاش 
بنیامین برای مرتبط کردن بدن خواننده با فضای متن 
با  خواننده  می‌گردد.  غریب  رابطه‌ای  خلق  به  منجر 
قلمرو متن می‌شود.  وارد  حضوری کالبدی و جسمانی 
همان طور که فضای متن متلاشی می‌شود و نمی‌تواند 
خود را به مثابه یک کلیّت حفظ کند، در پروسه خواندن، 
بدن مخاطب نیز ثابت و پایدار باقی نمی‌ماند، بلکه دائماً 
در معرض دگردیسی قرار می‌گیرد. همگام با فضای متن، 
که هر لحظه متلاشی می‌شود، بدن خواننده نیز متلاشی 
و مثله می‌شود و به قطعه‌ها تبدیل می‌شود. در پروسه 
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قطعه‌قطعه  فضای  با  خواننده  شده  مُثُله  بدن  خواندن، 
شده متن در ‌هم ‌آمیخته می‌شوند.  

ایده تصویر دیالکتکیی بنیامین، که به تسخیر رابطه 
تلاشی  همچون  می‌پردازد،  حال  زمان  و  گذشته  میان 
ا‌ست برای تسخیر تضادهای دیالکتکیی در یک لحظه و 
در »یک تصویر جامع«. تصویر دیالکتکیی برای بنیامین 
می‌رسند.  هم  به  آنتی‌تز  و  تز  آن،  در  که  است  مکانی 
)Buck-Morss: 1989( نمی‌توان تأثیر سینما و خصوصاً 

مونتاژ دیالکتکیی آیزنشتاین و دستاوردهای کوبیسم )در 
تصویر  ایده  شکل‌گیری  در  را  پروست(  آثار  کنار 
 )Richter,2002( .دیالکتکیالی نزد بنیامین، نادیده گرفت
اثر  که  بود  نوشته  کوبیسم  مانیفست  در  آپولینار  گیوم 
را  آینده  و  حال  گذشته،  نگاه،  یک  »در  کوبیستی 
این   )Cited in Charney,1998: 37( دربرمی‌گیرد.« 
شهر  فضاهای  چند ‌وجهی  ضبط  برای  تلاشی  تصویر، 
مدرن بود و بنیامین، به تعبیر گیلوش، خواهان دستیابی 
به این نکته بود که »سیمای دگرگون‌شونده متروپولیس 
کند.«  تسخیر  متنی  منجمد  فریم  یک  در  را 
بنیامین خوانشی  نوشته‌های   )Gilloch,2013,113-114(

موقتی و غالباً ناکامل را از شهر جستجو میک‌ند که از 
آن‌ها  به  او  که  شهری  متنوع  قطعه‌های  جمع‌آوری 
برمی‌خورد، شکل می‌گیرد و تعمدا از ارائه یک پرسپکتیو 
میان  شهری‌اش،  مشاهدات  در  میک‌ند.  دوری  کلی 
نماهای کلوزآپ از جزئیات کوچک و مشاهدات پانورامایی 
بنیامین،  برای  دارد.  وجود  پیوسته  دور، جریانی  راه  از 
از  رهایی  نیازمند  چیزی  هر  از  بالاتر  شهر  خوانش 
به  حرکت  و  بازنمایی،  سنتی  مدیاهای  محدودیت‌های 
سمت مدیاهایی با پرسپکتیوهای قطعه‌قطعه و ناپایدار 
بود که کامل‌ترین مظهرش را در سینما یافت. همچون 
ابزاری  را  سینمایی  مونتاژ  نیز  بنیامین  آیزنشتاین، 
توانمند، برای بازنمایی روح و جوهره‌ی شهر مدرن در 
نظر می گرفت. توان مونتاژ سینمایی در برقراری ارتباط 
میان گسسته‌ها و متضادها بود که آنرا نزد بنیامین، به 
ابزاری مناسب برای تسخیر فضاهای چند پرسپکتیوی و 
بود.  کرده  تبدیل  متروپولیس  چندلایه‌ای  زمان‌های 
اتاق‌های  ادارات،  کلانشهرها،  خیابان‌های  »میخانه‌ها، 
مبله، ایستگاه‌های قطار، و کارخانه‌ها همگی به چشم ما 

همچون محیط‌هایی هماره در بسته می‌نمودند. ناگهان 
با  را  زندانگون  دنیای  این  درهای  و  رسید  سر  سینما 
انفجاری آنی گشود، و حال ما بر آوار این انفجار، آرام اما 
مشتاقانه سیر میک‌نیم.« )بنیامین،1390: 60(. سینما 
به  خود  انفجاری  توان  با  را  شهری  مناظر  می‌توانست 
 Benjamin &( سازد.  مبدل  قطعه‌ها  و  ویرانه‌ها 
فضاها  این  ناشناخته  جنبه‌های  بر  و   )Rice,2009
پرتوافکنی کند و سپس به وسیله مونتاژ بازپکیره‌بندی 
کند و ساختار کاملا تازه‌ای به فضاهای شهری ببخشد. 

بازی  و  واداشتن  تحرک  به  در  فیلم  توانایی  همین 
ساختن  و  مدرن  جهان  ویران‌شده  قطعه‌های  با  کردن 
جهانی نو متشکل از همان قطعه‌ها بود که کراکائر، دیگر 
اندیشمند مکتب فرانکفورت، را واداشت بعد از بازدید از 
چون  فیلم‌هایی  تولید  )استودیوی   U.F.Aاستودیوی
جهان  مقاله  در  مورنائو(  فاوست  و  لانگ  متروپولیس 
داستانی  دنیای  یک  تولید  برای  که  کند  تأیکد  کالیگو 
تکه‌تکه  ابتدا  باید  جهان  فیلم،  در  پیوسته  و  کیپارچه 
)Hansen, 2012( کراکائر در دفترچه پیش‌نویس  شود. 
کتاب تئوری فیلم اش نوشت که اگوی انسانی مرتبط با 
فیلم، سوژه تجزیة جاودانی و متلاشی شدن بی وقفه به 
»فیلم  خاطر  این  به  و  است  مادی  پدیده‌های  وسیلة 
یا  نمی‌دیدیم،  ما  که  میک‌ند  آشکار  ما  برای  را  چیزی 
شاید نمی توانستیم قبل از اختراعش ببینیم. سینما ما 
با  مادی  دنیای  کشف  در  مؤثری،  کاملًا  طور  به  را 
متناظرهای روانی‌اش یاری می‌رساند. ما]با دوربین[ دنیا 
رها  ما  و  می‌بخشیم...  رهایی  خفته‌اش  وضعیت  از  را 
 Cited( ».هستیم برای تجربه‌اش، زیرا ما قطعه قطعه‌ایم
و  بنیامین  نزد  سینما،   )in Dimendberg, 2004:133

شدن  متلاشی  تجربه  تسخیر  برای  مدیومی  کراکائر، 
مدرن بود.

سمفونی‌های شهری و شهر سینماتیک 
سینما از همان سال‌های ابتدایی، جذابیت خود را از 
تغییرات سریع و بی‌وقفه تکنولوژکیی، ادراکی، و فضایی 
شهر مدرن وام گرفت و لنداسیکپ‌های شهری به منبعی 
فوق‌العاده برای فیلم‌سازان اولیه تبدیل شدند. فیلم‌سازان 
با استفاده از مونتاژ تصاویری را در زمان‌ها و مکان‌های 
مختلف شهری فیلمبرداری میک‌ردند و در میز تدوین به 
هم متصل میک‌ردند و موفق به ایجاد تصوری از پیوستگی 
می‌شدند که در جهان واقعی وجود نداشت. در دهه 30، 
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مشهور  شهری  سمفونی‌های  به  بعدها  که  فیلم‌هایی 
شیلر  چارلز  و  استراند  )پل  »مانهاتا«  قبیل  از  شدند، 
1921(، »پاریس خفته« )رنه کلر 1923(، »موجود غیر 
انسانی« )مارسل لربیه 1924(، »فقط ساعات« )آلبرتو 
بزرگ«  شهر  یک  سمفونی  »برلین،  کاوالکانتی1926(، 
)والتر روتمان 1927(،» مردی با دوربین فیلمبرداری« 
)ژیگا ورتف1929(، »درباره نیس« )ژان ویگو1930(، نه 
تنها شهر را بازنمایی میک‌ردند، بلکه قطعات پراکنده و 
تریکب  هم  با  مونتاژ  کمک  به  را  شهری  هم  از  جدا 
دست  سینماتیک  شهر  نوعی  ابداع  به  و  میک‌ردند 
قطعه‌های  از  آنکه  علی‌رغم  سینماتیک،  شهر  می‌زدند. 
کاملًا  توپوگرافی  از  است،  گرفته  شکل  واقعی  شهر 
در شکل‌گیری  است.  برخوردار  واقعی  با شهر  متفاوتی 
تأثیر  نمی‌توان  شهری،  سمفونی‌های  بیانی  زبان 
و  بنیامین  نوشته‌های  و  آوانگارد  هنری  جنبش‌های 
در   )Thomas & Penz,2003( گرفت.  نادیده  را  جویس 
این فیلم‌ها، فیلم‌سازان از لویکشن‌های واقعی برای شکل 
و  استفاده میک‌ردند  داستانی خود  توپوگرافی  به  دادن 
از  ذهنی  مونتاژی  انجام  با  تا  وامی‌داشتند  را  تماشاگر 
مکان‌های واقعی در فیلم، جغرافیای این شهر خیالی را 
تصور کند. پیتر وولن به این خاصیت تصاویر سینمایی 
اشاره میک‌ند و معماری و شهر را در فیلم، معرف چیزی 
شهر  »رم،  فیلم  در  رم  »حتی  می‌داند:  خود  از  غیر 
بی‌دفاع« روسلینی و پاریس در »از نفس افتاده« گدار، 
بیشتر بیانگر رم سینمای نئورئالیسم و پاریس سینمای 
واقعی.«  پاریس  یا  رم  نمایانگر  تا  هستند  نو  موج 

)Wollen,2002,199(

 چگونگی تجربه تماشاگران از ساختار فضایی فیلم و 
فیلم‌های  لنداسیکپ‌های  از  نقشه  یک  به  شکل‌دهی 
از  شهروندان  تجربه  چگونگی  با  قیاس  قابل  شهری 
وسیله  به  دهه شصت  در  که  است  شهری  محیط‌های 
لینچ  شهر،  سیمای  کتاب  در  شد.  مطرح  لینچ  کوین 
و  میک‌ند  تشریح  را  شهری  فضای  خوانایی   )1385(
آشکار می‌سازد که چه عناصری در ساختار شهر بر درک 
خوانایی3  لینچ،  برای  دارند.  بیشتری  تأثیر  شهر  از  ما 
و  عناصر  بتوانند  افراد  که  دارد  سهولتی  به  دلالت 
المان‌های شهر را در ذهن، در یک »تصویر کیپارچه« 

متفاوت  یکفیت  لینچ،   )4 )تصویر  کنند.  سازمان‌دهی 
شهرها در ایجاد این »تصویر قوی« را نمایانی4 شهرها 
آمرکیایی-  بزرگ  شهر  سه  مطالعه  با  لینچ  می‌خواند. 
بوستون، جرسی سیتی، و لس آنجلس - نشان داد که 
شده  تبیین  مشخصی  طور  به  عناصر  این  که  هنگامی 
باشند و برای ساکنان خوانا باشند، ساکنان می‌توانند با 
ایجاد نقشه‌شناختی5 تجربه‌شان را از شهر بهبود ببخشند. 
خوانایی و نمایانی، در حکم پیش‌شرایطی هستند که به 
از  نقشه‌شناختی،  با  می‌توانند  شهروندان  آن‌ها  واسطه 
لحاظ ذهنی فرم شهر را درک کنند و در آن به راحتی 
متفاوت  تجربه‌های  بر  لینچ،  کنند.  جهتی‌ابی  را  خود 
افراد از شهر و این نکته که افراد مختلف می‌توانند از یک 
دهند،  شکل  را  متفاوتی  کاملًا  ذهنی  تصاویر  محیط 
جریانی  محیط،  از  تصویری  »ایجاد  میک‌ند:  تأیکد 
دوجانبه است بین ناظر و منظره مورد مشاهدة وی. آنچه 
عوامل  خارجی  فرم  اساس،  بر  میک‌ند  مشاهده  ناظر 
موجود در منظره است، اما چگونه وی منظره را ترجمه 
میک‌ند و در ذهن خود نظام می‌دهد و چگونه توجه خود 
نکته‌ای  )همان:240(  می‌سازد.«  منظره  به  معطوف  را 
است که در شکل‌گیری تصویر نقشی اساسی دارد. بر این 
اجتماعی،  احساسی،  شخصیتی،  ذهنی،  سوابق  اساس، 
خاطره‌ها و رؤیاهای شهروندان همگی عواملی هستند که 
بر چگونگی درک شهر تأثیر می‌گذارند. لینچ نقش ادراک 
چند‌ حسی و کالبدی را در شکل‌گیری این تصویر که از 
طریق حرکت در میان فضاهای شهری به دست می‌آید، 
بسیار پر اهمیت تلقی میک‌ند و می‌نویسد: »بیشتر اوقات 
تصور آدمیان از شهر پیوسته نیست، بلکه بریده، مقطع و 
آمیخته با علائق و سوابق ذهنی دیگر است. در مشاهده 
مناظر شهر، تقریباً تمام حواس در کار است و تصویری 
که در ذهن حاصل میاید، تریکبی از مشاهده و احساس 
مطالعه  در  کلیدی  نکته  )همان:11(  آن‌هاست.«  تمام 
لینچ، فرمول‌بندی او از سیستم نشانه‌ای شهر شامل راه، 
این  واسطه  به  که  است  نشانه  و  گره،  محدوده،  لبه، 
سیستم، افراد می‌توانند فضاهای شهری را درک کنند. 
سیستم  با  مقایسه  قابل  شهری  نشانه‌ای  سیستم  این 
شهر  به  شکل‌دهی  در  فیلم‌ساز  که  است  نشانه‌ای 
از  با استفاده  اعمال میک‌ند و تماشاگران  سینمایی‌اش 
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آن‌ها می‌توانند به یک نقشه ذهنی دستی‌ابند و خود را 
در فضاهای فیلمی جهتی‌ابی کنند. 

بحث لینچ شباهت چشمگیری با اندیشه آیزنشتاین 
دربارة چگونگی درک یک خیابان توسط ناظر دارد. به 
از  از یک خیابان آشنا، صرفاً  ما  آیزنشتاین، درک  زعم 
اطلاعات توپوگرافیک شگل نمی‌گیرد. آیزنشتاین معتقد 
مغازه‌هایش،  با خانه‌هایش،  را  ما یک خیابان  که  است 
عناصر  و  نشانه‌هایش  حرکتی‌اش،  الگوهای 
متمایزکننده‌اش می‌شناسیم. ایده ما از خیابان برگرفته 
از انباشت تاثیرات آن خیابان بر حواس و ذهن ماست و 
به این واسطه، درک ما از خیابان هم احساسی است و 
هم روشنفکرانه. آیزنشتاین پروسه درک را به دو بخش 
درک  و  فراگرفتن  که  نخست  بخش  میک‌ند:  تقسیم 
حس‌های  طریق  از  خیابان  المان‌های  و  عناصر  کردن 
مختلف است و بخش دوم مبتنی بر شکل دادن به یک 
»تصویر کلی درونی« از خیابان است که در این پروسه 
خاطره‌ها و احساسات فرد نقشی اساسی ایفا میک‌نند. در 
فیلم نیز، مشابه پروسه درک خیابان، مونتاژ، تماشاگر را 
در پروسه‌ای دو بخشی درگیر میک‌ند. نخست تشخیص 
عناصر متفاوت فیلم به وسیلة تماشاگر، و سپس پروسه‌ای 
»یک  در  را  متمایز  عناصر  این  تماشاگر  که  دینامیک 

تصویر4 – نقشه‌شناختی لینچ و سازمان‌دهی عناصر و المان‌های شهری در یک تصویر کیپارچه.  مأخذ: )لینچ، 1385، 270(

در   )Boyer,1994( می‌نماید.  تریکب  کلی«  تصویر 
آوای  تحریک  برای  راه  بهترین  آیزنشتاین،  فیلم‌سازی، 
درونی6 تماشاگر را در مونتاژ چند‌آوایی می‌دید که عناصر 
مختلف فیلم شامل نور، روایت، صدا، معماری، اجرا... با 
هم تریکب می‌شوند. مونتاژ عمودی آیزنشتاین، با ایجاد 
ارتباط میان حرکت صوتی و حرکت بصری در فیلم به 
در  که  میی‌افت  دست  تماشاگر  حواس  همگام‌سازی 
نتیجه آن تماشاگر می‌توانست کلیت فضایی زمانی فیلم 
کند.  درک  دربرگیرنده7«  »تصویر  یک  ساختن  با  را، 

 )Bordwell:2009( )5 تصویر(

بدن مُثُله‌شده تماشاگر در شهر سینمایی
با  مقابله  برای  ابزاری  همچون  مونتاژ  بنیامین،  نزد 
فضای کیپارچه سیستم کارتزینی بود که با فائق آمدن بر 
فضای پرسپکتیوی فاصله‌دار میان مؤلف مخاطب، فیلم 
ایجاد  دو  این  میان  را  کالبدی  رابطة  نوعی  تماشاگر، 
میک‌ند. بنیامین با تأیکد برجنبه لامسه‌ای دریافت فیلم، 
عنصر  ایجاد  در  فیلم  فیزکیی«  شوک  »تأثیر  از 
پراکنده‌اندیشی و عدم تعمق در تماشاگر یاد میک‌ند؛ در 
تضاد با دریافت تعمق‌ورزانه، دریافت لامسه‌ای فیلم، به 
زعم بنیامین، در حالتی از عدم تعمق و پراکنده‌اندیشی 



68

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

روی می‌دهد. »جراح برای بهبود بخشیدن بیمار تن او را 
می‌شکافد. جراح درست بر خلاف جادوگر عمل میک‌ند: 
او فاصله‌ی موجود میان خود و بیمار را از راه نفوذ کردن 
در بدن وی به شدت کاهش داده... جادوگر و جراح را 
می‌توان با نقاش و فیلمبردار قیاس کرد. نقاش همواره 
و  میک‌ند،  حفظ  را  واقعیت  با  خود  طبیعی  فاصلة 
میک‌ند.«  نفوذ  واقعیت  پود  و  تار  عمق  به  فیلم‌بردار 
جراحانه  ظرفیت  که  طور  همان   )56 )بنیامین،1390: 
این  از  سینما، بدن ها و فضاهای فیلمی را می‌شکافد، 
مورد  نیز  را  تماشاگر  بدن  که  است  برخوردار  قابلیت 
شاویرو،  استیون  مانند  نظریه‌پردازانی  دهد.  قرار  هجوم 
جولیانا برونو، باربارا کندی، لوسی فیشر، لیندا ویلیامز، 
لورا مارک... با تأیکد بر تاثیر فیلم بر کالبد تماشاگر کیی 
از گرایش‌های بسیار مطرح تئوری فیلم سال‌های اخیر را 
از  متاثر   )Bruno,1993( برونو  جولیانا  داده‌اند.  شکل 
بنیامین، به ظرفیت تکنیک‌های سینما و زبان فیلم به 
در  کالبدشکافانه  ابزاری  همچون  مونتاژ،  خصوص 
قطعه‌قطعه کردن، و تجزیه و تحلیل بدن اشاره میک‌ند. 
برونو، با قیاس فیلم و تحلیل آناتومی، سالن‌های نمایش 
کالبدشکافی را پیش‌سینماتیک معرفی میک‌ند و بیان 
می‌دارد که توانایی جراحانه دوربین سینما، در شکافتن 

برای  جسمانی/بصری  حالتی  شکل‌گیری  موجد  بدن، 
تماشاگر می‌شود که حالت اندیشمند نگریستن به اثر را 
از بین می‌برد و مستقیما با حس‌های پنج‌گانه او درگیر 
می‌شود و می‌تواند کالبد او را تحت تأثیر قرار دهد. در 
 )Shaviro,1993( کتاب بدن سینماتیک، استیون شاویرو
تاثیر فیزکیی تصویر لامسه‌ای فیلم در بدن  توانایی  بر 
تماشاگر تأیکد میک‌ند. شاویرو بیان میک‌ند که وقتی که 
واقعیت در نتیجه نفوذ به وسیله ماشین سینمایی قطعه 
ابژه، ناظر منظر نیز  قطعه می‌شود، فاصله مابین سوژه 

محو می‌شود. 
مونتاژ، ادراک سنتی رابطه بدن فضا را دگرگون کرد 
و به سینما این توانایی را بخشید که فضا، زمان، و بدن 
انسانی را قطعه قطعه کند. کولشف کیی از نخستین و 
اعضای  کردن  مونتاژ  با  که  بود  سینماگرانی  مهم‌ترین 
سپس  و  مختلف،  لنداسیکپ‌های  و  فضاها  بدن‌ها، 
از  توهمی  آن‌ها،  میان  دلخواه  ساختاری  به  شکل‌دهی 
یک  گیری  شکل  مبدع  و  آورد  وجود  به  را  پیوستگی 
لنداسیکپ تصنعی8 و جغرافیای خلاقه9 سینمایی بود. 
در کیی از آزمایش‌ها، کولشف از مونتاژ استفاده کرد تا 
انسان رویایی خود را بیافریند، انسانی که خارج از پرده 
سینما، در هیچ جای دیگری زندگی نمیک‌رد. کولشف با 

)Barba& Savarese, 2005: 159( :تصویر 5- مونتاژ عمودی آیزنشتاین ابزاری برای ساختن یک تصویر دربرگیرنده در تماشاگر.  مأخذ
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شات‌های  نمودن  تریکب 
بدن  اعضای  از  شده  گرفته 
را  بیننده  متفاوت،  فرد  چند 
خود  خیال  در  وادار ‌ساخت 
تصویری از یک انسان واحد را 
وی  ترتیب،  بدین  کند.  ایجاد 
موفق به خلق انسانی سینمایی 
وجود  واقعیت  در  که  شد 
از  دیگر  کیی  در  نداشت. 
و  مرد  کولشف،  آزمایش‌های 
میک‌نند،  ملاقات  هم  با  زنی 
اشاره  ساختمانی  به  مرد 
از  کوتاهی  نمای  میک‌ند، 
ساختمان نمایش داده می‌شود 
را  دو  آن  از  نمایی  سپس  و 
تصویر6. تصاویری از فیلم »مردی با دوربین فیلمبرداری«  مأخذ: )گرگور و پاتالاس،1384: 141(می‌بینیم که در حال بالا رفتن 

)ضابطی  هستند.  ساختمان  به  رسیدن  برای  پلکان  از 
مکان‌های  از  شات‌ها  تمام  چه  اگر  جهرمی،1360( 
متفاوتی  زمان‌های  در  و  واشنگتن(  و  )مسکو  مختلف 
گرفته شده بود و حتی برخی شات‌ها از تصاویر آرشیوی 
یک  که  گرفت  شکل  امکان  این  مونتاژ  طریق  از  بود، 
»سایت زمینی جدید«10 که در هیچ کجا وجود نداشت، 

آفریده شود. 

رابطة  به  آشکار  دلالتی  خلاقه،  جغرافیای  اصطلاح 
ریشه‌دار تئوری فیلم با محیط فیزکیی، و همچنین در 
تئوری  در  لنداسیکپ  یک  مثابه  به  بدن  گرفتن  نظر 
مونتاژی دارد. این جغرافیای خلاقه، که از طریق مونتاژ 
حاصل شد، تأثیر فراوانی بر ژیگاورتف گذاشت. در فیلم 
»مردی با دوربین فیلمبرداری«، ورتف با مونتاژ تصاویری 
از چندین شهر )مسکو، یکف، دانوب، اودسا و ...( در میز 
تدوین، شهر سینمایی خود را خلق کرد. ورتف معتقد 
بود، مونتاژ می‌تواند با بازنمایی قطعه‌های فضایی مجزا و 
کنار هم قرادادن نماهای تلسکوپیک و مکیروسکوپیک، 
یک »نگاه تام«11 را در بیننده ایجاد نماید. به زعم ورتف 
»فیلم نیازی ندارد که به محدودیت‌های فضایی زمانی 

پایبند بماند. جفرافیای آفریده‌شده به وسیله مونتاژ، یک 
 Dobrenko &( می‌سازد.«  انقلاب‌  و  خیالی  پیوستگی 
ورتف  برای  را  امکان  این  مونتاژ   )Naiman,2003,20

فراهم کرد تا با قطعه‌قطعهک‌ردن و مُثُله کردن فضا، زمان 
شهر  آن‌ها،  میان  نو  پیوندی  برقراری  و  انسانی  بدن  و 
»این  )تصویر6(  دهد.  شکل  را  خود  دلخواه  سینمایی 
تصادفی نیست که ورتف برای تشریح عملکرد‌های مونتاژ 
از لفظ سازنده استفاده کرده است... تدوینگر، معماری 
تولید  به  تظاهری  مونتاژ،  را می‌سازد.  تصاویر  است که 
از  میک‌ند،  کار  سطح  روی  بر  نمیک‌ند.  واقعی  دیدی 
سوژه‌های  و  ابژه‌ها  تصویر،  با  تصویر  نوی  نسبت‌های 
جدیدی را می‌سازد.« )Allen & Agrest,2000: 28( در 
شهر سینمایی ورتف، از در هم ‌آمیختن فضاهای داخلی 
خارجی، نوعی سیالیت فضایی بوجود می‌آید، و معنای 
متداول خیابان خانه، عمومی خصوصی از بین می‌رود. 
در این شهر سینمایی بدن انسانی به یک لنداسیکپ، به 
لحظه  هر  بدن  می‌شود.  تبدیل  غریب،  سرزمین  یک 
به  بالعکس  و  میک‌ند  بازتعریف  را  خود  اطراف  فضای 
تعامل  به  اشاره  با  برونو  می‌شود.  بازتعریف  فضا  وسیله 
بدن تماشاگر با شهر سینمایی می‌نویسد: »...هنگامی که 
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با فیلم در شهر گذار میک‌نیم، در مرزهای بدن، تماشاگر 
پایان  دیوار‌ها  که  جایی  نیز  شهر  و  نمیی‌ابد  پایان 
دو[  این  ]میان  مرزهای  نمی‌شود.  تمام  می‌پذیرند 
مثابه  به  تماشاگر  بدن   )Bruno,2008:25( سیّالند...« 
سوژه‌ تنی‌افته در فضای هاپتکیی فیلم، به علت متلاشی 
شدن لحظه‌ای فضاها و بدن‌های فیلمی، مدام در معرض 
می‌گیرد.  قرار  متلاشی‌شدن  و  شکافته‌شدن 
حضور  با  تماشاگر  که  منوال  همان  به   )Bruno,1993(

قطعه‌های  پکیره‌بندی  به  خود،  هاپتکیی  و  کالبدی 
سینمایی  شهر  شده  مثله  بدن‌های  تکه‌های  و  فضایی 
می‌پردازد، فیلم نیز بدن تماشاگر را به قطعه‌ها تبدیل 
قطعه‌قطعه  کالبد  میک‌ند.  بازسازی  سپس  و  میک‌ند 
تماشاگر با فضاها و بدن‌های مُثُله شده فیلم می‌آمیزد و 
تریکب آن‌ها فضایی را به وجود می‌آورد که می‌توان آن 
را جغرافیای آمیختگی کالبد‌های مثله شده و فضاهای 

قطعه‌قطعه نامید.

نتیجه‌گیری
به کمک ظرفیت مونتاژ، قطعه‌هایی از اماکن متفاوت 
و کالبد‌های انسانی مختلف با برش متداخل در مجاورت‌های 
ناسازگار به کیدیگر پیوند می‌خورند. در شهر سینماتیک، 
لنداسیکپ بدن‌های انسانی و فضاهای شهری، به واسطه 
تکنیک مونتاژ، از هم شکافته و متلاشی می‌شوند و با خلق 
قطعه‌قطعه شده،  بدن‌های  و  فضاها  میان  معمارانه  روابط 
از جغرافیاهای خلاقه  نوینی  آفرینش گونه‌های  به  مونتاژ 
سینمایی دست می‌زند. ادراک فیلم و برقراری رابطه میان 
بدن‌های مثله شده انسانی و فضاهای قطعه شده، نیازمند 
به اتخاذ یک روکیرد فضایی و جسمانی از سوی تماشاگر 
میاان  رابطی  حکم  در  بدن  سینماتیک،  شهر  در  است. 
و  لنداسیکپ حسی  با  تماشاگر  درونی  لنداسیکپ حسی 
این  در  می‌نماید.  عمل  فیلمی  شده  ترسیم  فیزکیی 
به  پرده  فضای  و  بدن  میان  مرزهای  خلاقه،  جغرافیای 
تدریج دیزالو می‌شوند و تعامل متقابل احساسات درونی و 
و  سایت‌ها  با  تماشاگر  بدنی  و  احساسی  لنداسیکپ 
لنداسیکپ‌های  با  همچنین  و  سینمایی،  لنداسیکپ‌های 
کالبدی و احساسی شخصیت‌های فیلم، سبب می‌شود که 
در پروسه تماشای فیلم، جریانی سیال از قلمروهای درونی 

پکیره‌بندی‌های فضایی سینمایی روی  به سوی  تماشاگر 
دهد. در گسترة شهر سینماتیک میلی شدید در تماشاگر 
و  فضاها  با  تنیده شدن  در ‌هم‌  و  برای در هم ‌آمیختگی 
کالبدهای قطعه‌قطعه پدید می‌آید. چاقوی جراحانه فیلم، 
برش‌هایی در پکیر تماشاگر ایجاد میک‌ند که در نتیجه آن، 
فضاهای فیلمی می‌توانند در قلمروهای کالبدی‌اش رسوخ 
کنند. می‌توان بیان داشت که فقط پس از رخنه فضاهای 
فیلمی در قلمرو کالبدی تماشاگر است که ناپیوستگی و 
قطعه‌قطعه‌گی‌های فیلمی به کیپارچگی و پیوستگی تبدیل 

می‌شود. 

پی‌نوشت‌ها
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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