
بحران اعتبار در تئوری فیلم معاصر و راه های پیش رو
)1970ـ2012(
فرزین‌کمالی‌نیا*

چکیده

پیش‌از‌دهۀ‌هفتاد،‌جهان‌تئوری‌فیلم‌در‌اختیار‌تئوری‌های‌فیلم‌تجویزی،‌جهان‌شمول‌گرا،‌و‌دگماتیستی‌بود.‌این‌تئوری‌ها‌
خود‌مبتنی‌بر‌کلانْ‌روایت‌هاي‌مارکسیستی‌و‌لیبرال‌بودند.‌از‌سال‌1970م‌به‌این‌سو،‌تئوری‌فیلم‌وارد‌دوران‌بحران‌فزایندۀ‌
اعتبار‌شد؛‌یعنی‌از‌یک‌سو،‌تئوری‌های‌گذشتۀ‌فیلم‌اعتبار‌خود‌را‌از‌دست‌دادند‌و‌از‌سوی‌دیگر،‌فرایندی‌از‌تولید‌و‌بازتولید‌
تئوری‌های‌خرد‌فیلم،‌با‌دامنۀ‌اثر‌کم‌و‌طول‌عمر‌کوتاه‌مدت،‌آغاز‌شد.‌این‌روند‌پرُشتاب‌ادامه‌یافت‌تا‌جایی‌که‌در‌حال‌حاضر‌
نمی‌توان‌به‌یک‌چارچوب‌نظری‌قابل‌اعتماد‌و‌روایتی‌کلان‌در‌تئوری‌فیلم‌اتکا‌کرد.‌با‌توجه‌به‌این‌شرایط‌سؤال‌این‌است‌که‌
در‌این‌فضای‌متکثر‌آیا‌‌می‌توان‌به‌اجماعی‌در‌تئوری‌فیلم‌رسید‌و‌یک‌فراروایت‌تازه‌تولید‌کرد‌یا‌خیر؟‌و‌اساساً‌بدون‌وجود‌
یک‌چارچوب‌نظری‌فراگیر‌چه‌می‌توان‌در‌باب‌سینما‌نوشت؟‌این‌نوشته،‌با‌استفاده‌از‌نظریۀ‌بازی‌های‌زبانی،‌به‌توصیف‌وضع‌
گذشته‌و‌اکنون،‌نقاط‌تحولی‌تاریخ‌تئوری‌فیلم،‌و‌امکانات‌و‌چشم‌اندازهای‌پیش‌رو‌می‌‌پردازد.‌هدف‌اصلی‌انتخاب‌یک‌راهکار‌

تازه‌و‌یافتن‌هدف‌جدیدی‌برای‌تئوری‌فیلم‌در‌زمان‌حاضر‌است.

كلیدواژه‌ها:‌تئوری‌فیلم،‌بازی‌های‌زبانی،‌روایت‌کلان،‌خردهْ‌روایت،‌بحران‌اعتبار

farzin56k@gmail.comدانشجوي‌دکتري‌پژوهش‌هنر،‌دانشگاه‌هنر‌‌*

تاریخ‌دریـافت‌مقاله:‌1391/07/18
تاریخ‌پذیرش‌مقاله:‌‌1391/11/12

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 k

im
ia

ho
na

r.
ir

 o
n 

20
25

-0
7-

15
 ]

 

                             1 / 19

https://kimiahonar.ir/article-1-56-en.html


88

فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

مقدمه

دهد‌ پاسخ‌ بدان‌ها‌ می‌خواهد‌ حاضر‌ متن‌ که‌ سؤالاتی‌
در‌ فیلم‌‌ تئوری‌های‌ مشروعیت‌ و‌ اعتبار‌ وضعیت‌ یکی‌
زمان‌حاضر‌است‌و‌دیگری‌امکان‌و‌یا‌عدم‌امکان‌اجماع‌
در‌حوزۀ‌تئوری‌فیلم‌و‌یا‌امکان‌تولید‌تئوری‌های‌فیلم‌
ویژه‌ به‌ است.‌ معاصر‌ جهان‌ در‌ اعتماد‌ قابل‌ و‌ فراگیر‌
با‌ ما‌ دارد.‌ قرار‌ بحرانی‌ وضعیتی‌ در‌ فیلم‌ تئوری‌ آنکه‌
روبه‌رو‌ فیلم‌ مدت‌ کوتاه‌ و‌ گوناگون‌ تئوری‌های‌ انفجار‌
هستیم.‌نظریه‌هایی‌که‌عمری‌بسیار‌کوتاه‌دارند‌و‌جامعۀ‌
کوچکی‌را‌نیز‌به‌خود‌جلب‌می‌کنند.‌نظریه‌پردازانی‌که‌
هیچ‌گاه‌شناخته‌نمی‌شوند.‌دیدگاه‌هایی‌که‌هیچ‌کجا،‌
اثر‌ خوانش‌ و‌ نقد‌ حوزۀ‌ نه‌ و‌ فیلم‌سازی‌ حوزۀ‌ در‌ نه‌
باید‌ نمی‌کنند.‌در‌عین‌حال،‌ پیدا‌ سینمایی،‌کاربردی‌
تئوری‌های‌کهن‌سینمایی‌ از‌ هیچ‌یک‌ تقریباً‌ گفت‌که‌
داراي‌اعتبار‌چنداني‌نیستند.‌تئوری‌سینمای‌تدوین‌ـ‌
محور‌سرگئی‌آیزنشتین1،‌تئوری‌میزانسن‌آندره‌بازن2،‌
تئوری‌های‌ حتی‌ و‌ سینما‌ پدیدارشناسی‌ تئوری‌های‌
پساساخت‌گرا،‌ و‌ ساخت‌گرا‌ روانکاوانه،‌ نئوفرمالیستی،‌
صرفاً‌در‌حد‌نظریه‌هایی‌با‌گسترۀ‌محدود‌باقی‌مانده‌اند.‌
این‌وضعیت‌می‌توان‌سؤالاتی‌مطرح‌ به‌ توجه‌ با‌ حال،‌
کرد.‌برای‌نمونه،‌می‌توان‌پرسید‌که‌آیا‌حرکت‌به‌سمت‌
یا‌خیر؟‌ است‌ امکانپذیر‌ فیلم‌ فراگیر‌ تئوری‌های‌ ایجاد‌
آیا‌اساساً‌تئوری‌فیلم‌می‌تواند‌به‌حیات‌خود‌ادامه‌دهد‌
اثر‌نظریه‌ها‌ یا‌به‌دلیل‌کوتاه‌شدن‌طول‌عمر‌و‌دامنۀ‌
چه‌ کنیم؟‌ تلقی‌ پایان‌یافته‌ را‌ فیلم‌ تئوری‌ تاریخ‌ باید‌

چشم‌اندازی‌برای‌تئوری‌فیلم‌در‌آینده‌وجود‌دارد؟
برای‌پاسخ‌به‌سؤالات‌بالا‌و‌بررسی‌وضعیت‌بحرانی‌
تئوری‌فیلم‌می‌توان‌به‌دو‌دوره‌در‌تئوری‌فیلم‌اشاره‌کرد:‌
دورۀ‌اول‌که‌از‌ابتدای‌تاریخ‌سینما‌شروع‌شد‌و‌تا‌دهۀ‌
هفتاد‌ادامه‌داشت‌دوره‌ای‌بود‌که‌هنوز‌شاهد‌بحرانی‌
در‌وضعیت‌تئوری‌فیلم‌نبودیم.‌تئوری‌هایی‌مبتنی‌بر‌
چارچوب‌های‌نظری‌قابل‌اعتماد‌و‌گسترده‌در‌این‌دوره‌
مطرح‌‌شدند‌و‌خیل‌عظیمی‌از‌فیلم‌سازان،‌منتقدین،‌و‌
نظریه‌پردازان‌را‌به‌خود‌جلب‌‌کردند؛‌دورۀ‌دوم‌تقریباً‌

و‌ تولید‌ از‌ پرُشتابی‌ روند‌ و‌ شد‌ آغاز‌ 1970م‌ سال‌ از‌
بازتولید‌تئوری‌های‌فیلم‌را‌در‌خود‌داشت.‌بررسی‌این‌
از‌ روشن‌ بینشی‌ به‌ که‌ می‌دهد‌ امکان‌ ما‌ به‌ دوره‌ دو‌
وضعیت‌کنونی‌تئوری‌فیلم‌دست‌یابیم‌و‌پس‌از‌روشن‌
شدن‌این‌وضعیت‌می‌توانیم‌به‌سؤال‌های‌دیگر‌خود‌در‌
ابتدا‌ بنابراین،‌در‌ امکانات‌پیش‌رو‌پاسخ‌دهیم.‌ زمینۀ‌
مسائلی‌از‌جمله‌ماهیت‌تئوری‌فیلم،‌نظریه‌های‌تجویزی‌
و‌تشریحی،‌ارتباط‌بین‌تئوری‌فیلم‌و‌کلان‌روایت‌های‌
جامعۀ‌غربی،‌مشروعیت‌تئوری‌های‌فیلم‌و‌مسئله‌تکثیر‌
و‌چندگانگی‌تئوری‌فیلم‌در‌جهان‌حاضر‌مورد‌بررسی‌
قرار‌می‌گیرند‌و‌سپس‌چشم‌اندازها‌و‌امکانات‌فرارفتن‌از‌

وضعیت‌بحرانی‌بررسی‌خواهند‌شد.‌
روش‌این‌بررسی‌هم‌روش‌بازی‌های‌زبانی‌لودویگ‌
ویتگنشتاین‌3و‌البته،‌تفسیر‌ژان‌فرانسوا‌لیوتار‌4از‌این‌
روش‌و‌تفسیر‌او‌از‌کلان‌روایت‌ها‌و‌خرده‌روایت‌هاست.‌
هر‌تئوری‌فیلم‌یک‌بازی‌زبانی‌است‌که‌در‌درون‌خود‌
مجموعه‌ای‌از‌گزاره‌ها‌را‌دارد.‌این‌بازی‌ها‌خود‌محصور‌
در‌بازی‌های‌بزرگ‌تری‌هستند.‌البته‌در‌دوران‌اخیر،‌ربط‌
هر‌بازی‌زبانی‌به‌بازی‌های‌کلان‌تر‌مخدوش‌شده‌است‌
و‌خرده‌روایت‌هایی‌مستقلْ‌تولید‌و‌شایع‌شده‌اند.‌تولید‌
پرُسرعت‌خرده‌روایت‌ها‌باعث‌ایجاد‌وضعیتی‌بحرانی‌در‌
در‌ ما‌ به‌طور‌خلاصه،‌ است.‌ معاصر‌شده‌‌ فیلم‌ تئوری‌
این‌متن‌با‌استفاده‌از‌روش‌بازی‌های‌زبانی‌از‌یک‌سو‌
وضعیت‌بحرانی‌تئوری‌فیلم‌را‌در‌زمینۀ‌صدق‌و‌اعتبار‌
از‌سوی‌دیگر‌به‌دنبال‌راهکارهایی‌ بررسی‌می‌کنیم‌و‌

برای‌خروج‌از‌بحران‌هستیم.

روش:‌بازی‌های‌زبانی

در‌تحلیل‌وضعیت‌تئوری‌فیلم‌معاصر‌می‌توان‌از‌تئوری‌
بازی‌های‌زبانی‌ویتگنشتاین‌)33‌:1389(‌استفاده‌کرد‌
و‌هر‌سخن‌سینمایی‌را‌یک‌بازی‌زبانی‌خواند.‌در‌آغاز‌
باید‌دید‌بازی‌زبانی‌چیست؟‌همانگونه‌که‌ویتگنشتاین‌
از‌ دقیقی‌ تعریف‌ هیچ‌ نمی‌توان‌ است‌ ساخته‌ روشن‌
بازی‌ارائه‌دارد.‌در‌اصل،‌ما‌زمانی‌که‌از‌واژه‌ها‌استفاده‌
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می‌کنیم،‌یعنی‌در‌کاربرد‌روزمرۀ‌زبان‌با‌تعریف‌ها‌سروکار‌
بیندیشیم،‌ واژه‌ها‌ ماهیت‌ به‌ اینکه‌ محض‌ به‌ نداریم.‌
برای‌ خدشه‌ناپذیری‌ تعریف‌ هیچ‌ که‌ می‌شویم‌ متوجه‌
ویژگی‌های‌ دنبال‌ به‌ تعریف‌ها‌ در‌ ما‌ زیرا‌ نداریم؛‌ آنها‌
ویژگی‌ها‌ این‌ تعیین‌ به‌ قادر‌ عملًا‌ و‌ هستیم‌ مشترک‌
نیستیم.‌همیشه‌مواردی‌پیدا‌می‌کنیم‌که‌از‌تعریف‌ما‌
نمی‌کنند.‌ پیدا‌ ما‌ تعریف‌ به‌ راهی‌ یا‌ و‌ می‌روند‌ فراتر‌
مسابقه‌ نوعی‌ بازی‌ که‌ کرد‌ ادعا‌ می‌توان‌ نمونه،‌ برای‌
بین‌دو‌یا‌چند‌طرف‌است‌که‌در‌آن‌برد‌و‌باخت‌اهمیت‌
دارد.‌از‌یک‌سو،‌این‌تعریف‌به‌تعریف‌های‌دیگر،‌مثل‌
مسابقه‌و‌برد‌و‌باخت،‌وابسته‌است‌و‌از‌سوی‌دیگر،‌این‌
نمی‌شود.‌چه‌می‌شود‌ بازی‌ها‌ انواع‌ تعریف‌شامل‌همۀ‌
باخت‌ و‌ برد‌ براي‌ اساساً‌ که‌ گفت‌ بازی‌هایی‌ مورد‌ در‌
صورت‌نمی‌گیرند‌و‌یا‌دربارۀ‌بازی‌یک‌پسربچه‌با‌خود‌
در‌گوشۀ‌خیابان‌که‌طرفین‌درگیر‌ندارد؟‌ویتگنشتاین‌
اعتقاد‌دارد‌که‌تعریف‌ها‌گاهی‌به‌ویژگی‌های‌مشترک‌
دلالت‌می‌کنند‌و‌گاهی‌هم‌از‌کنارش‌می‌گذرند.‌گاهی‌
و‌ می‌کنند‌ تداخل‌ هم‌ در‌ مشترک،‌ ویژگی‌های‌ این‌
گاهی‌هم‌نه.‌اما‌در‌کاربرد‌روزمره‌زبان،‌ما‌معنی‌بازی‌
را‌می‌دانیم.‌)همان،‌76‌:1389ـ86(‌ویتگنشتاین‌اعتقاد‌
هر‌ در‌ هستند.‌ بازی‌ها‌ عناصر‌ مهم‌ترین‌ قاعده‌ها‌ دارد‌
بازی‌زبانی‌یک‌قاعدۀ‌کلی‌و‌مجموعه‌ای‌از‌قواعد‌وجود‌

دارند.‌)همان،‌‌87‌:1389ـ‌90(
ویتگنشتاین‌از‌آن‌رو‌از‌بازی‌های‌زبانی‌برای‌تحلیل‌
فلسفی‌خود‌استفاده‌می‌کند‌که‌این‌بازی‌ها‌زبان‌را‌نه‌به‌
مثابه‌مجموعه‌ای‌از‌نشانه‌های‌دلالت‌کننده‌و‌نه‌به‌عنوان‌
از‌ عنوان‌شکلی‌ به‌ بلکه‌ تکوینی،‌ و‌ تاریخی‌ دستگاهی‌
زندگی‌ارائه‌می‌دهند؛‌شکلی‌که‌در‌آن‌رابطه‌و‌کنش‌
وجود‌دارند.‌به‌کار‌بردن‌واژگان،‌جمله‌ساختن،‌و‌حتی‌
لحنی‌که‌این‌جملات‌را‌بیان‌می‌کنیم‌بخش‌هایی‌از‌این‌
بازی‌هستند.‌بازی‌به‌صفتی‌از‌زبان‌اشاره‌می‌کند‌که‌
در‌آن‌طرفین‌داخل‌یک‌رابطۀ‌متقابل‌هستند.‌)همان،‌

)33‌:1389
بازی‌های‌ بحث‌ به‌ ‌)74-71 ‌:1381( لیوتار‌ آنچه‌
دارد.‌ اهمیت‌ نیز‌ می‌کند‌ اضافه‌ ویتگنشتاین‌ زبانی‌

لیوتار‌سه‌نکته‌اساسی‌را‌دربارۀ‌بازی‌های‌زبانی‌متذکر‌
می‌شود:‌اول‌اینکه‌قاعده‌های‌بازی‌های‌زبانی‌در‌درون‌
خود‌مشروعیتی‌ندارند،‌بلکه‌آنها‌توافقی‌میان‌طرفین‌
بازی‌هستند؛‌دوم‌اینکه‌اگر‌قاعده‌ای‌وجود‌نداشته‌باشد،‌
بازی‌ای‌هم‌در‌کار‌نخواهد‌بود.‌البته،‌منظور‌لیوتار‌قواعد‌
توافقی‌هستند؛‌یعنی‌طرفین‌بازی،‌حتماً،‌باید‌بر‌روی‌
را‌ بازی‌ یک‌ قاعدۀ‌ کنند.‌ تأکید‌ مشخصی‌ قاعده‌های‌
نمی‌توان‌وارد‌بازی‌دیگری‌کرد،‌زیرا‌توافق‌عامل‌اصلی‌
حرکتی‌ بیانی‌ هر‌ اینکه‌ سوم‌ است؛‌ قاعده‌ یک‌ حضور‌
است‌در‌این‌بازی.‌اینجا‌لیوتار،‌بازی‌کردن‌را‌با‌جنگیدن‌
مقایسه‌می‌کند،‌یا‌به‌قول‌خودش‌»سخن‌گفتن‌جنگیدن‌
طرفینی‌ بین‌ جنگ‌ این‌ ‌)10 ‌:1381 )همان،‌ است.«‌
رو،‌ این‌ از‌ اجتماعی‌شده‌اند.‌ رابطۀ‌ یک‌ وارد‌ که‌ است‌
لیوتار‌باور‌دارد‌که‌هر‌التزام‌اجتماعی‌از‌مجموعه‌ای‌از‌
نیز‌ لیوتار‌ یعنی،‌ زبانی‌تشکیل‌شده‌است.‌ حرکت‌های‌
همانند‌ویتگنشتاین‌بر‌روی‌وجه‌کارکردی‌زبان‌تأکید‌
می‌کند.‌او‌اساساً‌اعتقاد‌دارد‌با‌وجه‌پراگماتیک‌زبان‌کار‌

می‌کند.‌)همان،‌71‌:1381(
فرستنده5،‌ مسئلۀ‌ زبانی‌ بازی‌ هر‌ دیگر‌ مسئله‌
مخاطب6،‌و‌مورد‌مراجعه‌7است.‌فرستنده‌کسی‌است‌که‌
بازی‌زبانی‌را‌آغاز‌می‌کند.‌‌مورد‌مراجعه،‌موضوعی‌است‌
که‌فرستنده‌دربارۀ‌آن‌اظهار‌نظر‌می‌کند‌و‌مخاطب‌این‌
پیام‌را‌‌دریافت‌می‌کند.‌فرستنده‌در‌مقام‌دانای‌کل‌قرار‌
می‌گیرد.‌مخاطب‌می‌تواند‌ادعای‌فرستنده‌را‌قبول‌یا‌رد‌
ادراک‌ فرستنده‌ پیام‌ از‌طریق‌ نیز‌همواره‌ کند.‌دلالت‌
به‌ را‌ فرستنده‌ پیام‌ که‌ است‌ ممکن‌ مخاطب‌ می‌شود.‌
دلیل‌بی‌باوری‌به‌قاعده‌های‌بازی‌رد‌کند‌و‌یا‌به‌دلیل‌
تناقض‌پیام‌با‌قاعده‌های‌بازی.‌)همان،‌71‌:1381ـ74(

زبانی‌ بازی‌های‌ و‌ روایت‌ها‌ بین‌ لیوتار‌ که‌ شباهتی‌
می‌بیند‌ما‌را‌به‌سوی‌تعریف‌دقیق‌تر‌بازی‌های‌روایی،‌‌
خاصه‌روایت‌ها،‌در‌حوزۀ‌تئوری‌فیلم‌رهنمون‌می‌سازد.‌
و‌ مراجعه،‌ مورد‌ گیرنده،‌ فرستنده،‌ ما‌ روایت‌ها‌ در‌
ما‌ هم‌ فیلم‌ تئوری‌ در‌ داریم.‌ را‌ بازی‌ قاعده‌های‌
ارسال‌کنندگان‌ مقام‌ در‌ را‌ تئوریسین‌ها‌ یا‌ فرستنده‌ها‌
بر‌ در‌ را‌ متفاوتی‌ گروه‌های‌ مخاطبان‌ داریم.‌ پیام‌
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روشنفکران،‌ عوام،‌ به‌ می‌توان‌ نمونه‌ برای‌ می‌گیرند.‌
توافق‌ که‌ زمانی‌ تا‌ کرد.‌ اشاره‌ فیلم‌سازان‌ و‌ منتقدین‌
کامل‌بین‌فرستنده‌ها‌یا‌تئوریسین‌ها‌و‌مخاطب‌تئوری‌
بازی‌ای‌آغاز‌نمی‌شود.‌مسئله‌ فیلم‌صورت‌نگیرد‌هیچ‌
دیگری‌نیز‌وجود‌دارد؛‌گاهی‌توافق‌در‌سطح‌همان‌بازی‌
زبانی‌صورت‌نمی‌گیرد،‌بلکه‌آن‌بازی‌خود‌زیرمجموعۀ‌
بازی‌دیگری‌است‌و‌قواعد‌خود‌را‌از‌آن‌بازی‌بزرگ‌تر‌
می‌گیرد.‌یا‌به‌عبارت‌دیگر،‌ما‌یک‌کلان‌روایت‌و‌چند‌
کلان‌روایت‌ آن‌ زیرمجموعۀ‌ که‌ داریم‌ خرده‌روایت‌
هستند.‌ما‌قواعد‌بازی‌خرده‌روایت‌را‌قبول‌می‌کنیم،‌به‌
آن‌علت‌که‌به‌قواعد‌کلان‌روایت‌محیطی‌آن‌باور‌داریم.‌
اعتباردهی‌ و‌ مشروعیت‌بخشی‌ از‌ مختلفی‌ انواع‌ البته،‌
از‌آنها‌سخن‌گفته‌است.‌)همان،‌ وجود‌دارد‌که‌لیوتار‌

‌89‌:1381ـ‌98(
تئوری‌ هر‌ که‌ می‌کنیم‌ فرض‌ ما‌ تحلیل،‌ این‌ در‌
بازی‌ قاعده‌های‌ آن‌ در‌ که‌ است‌ زبانی‌ بازی‌ یک‌ فیلم‌
اول،‌ درجه‌ در‌ هستند.‌ متن‌ پیش‌فرض‌های‌ همان‌
مطرح‌ می‌توان‌ فرض‌چند‌سؤال‌ این‌ پذیرفتن‌ از‌ پس‌
ساخت؛‌دامنه‌و‌طول‌عمر‌این‌بازی‌های‌زبانی‌در‌دنیای‌
معاصر‌و‌در‌گذشته‌چگونه‌بوده‌اند؟‌آیا‌پیش‌فرض‌های‌
عام‌و‌فراگیر‌در‌تئوری‌های‌فیلم‌گذشته‌وجود‌داشتند‌
برای‌ عام‌ قواعد‌ و‌ آیا‌پیش‌فرض‌ها‌ اکنون‌ یا‌خیر؟‌هم‌
تئوری‌فیلم‌وجود‌دارند؟‌می‌توان‌در‌آغاز‌و‌برای‌پاسخ‌
تاریخ‌ مرور‌ با‌ و‌ کرد‌ رجوع‌ به‌گذشته‌ این‌سؤالات‌ به‌
تئوری‌فیلم‌به‌وضعیت‌قاعده‌های‌بازی‌و‌مسئلۀ‌توافق‌

عام‌دربارۀ‌آنها‌پرداخت.

تئوری‌فیلم‌پیش‌از‌دهۀ‌هفتاد

برای‌پاسخ‌به‌وضعیت‌تئوری‌های‌فیلم‌و‌توافق‌عام‌بر‌
روی‌آنها‌می‌توان‌یک‌روش‌تاریخی‌را‌پی‌گرفت؛‌یعنی،‌
تئوری‌فیلم‌را‌در‌بنیادها‌و‌فرآیندهایش‌مورد‌مطالعه‌
برای‌ تاریخی‌ که‌ نیست‌ این‌ هدف‌ داد.‌ قرار‌ بررسی‌ و‌
تئوری‌فیلم‌نگاشته‌شود‌و‌یا‌تئوری‌های‌کهن‌فیلم‌مورد‌
بررسی‌قرار‌گیرند،‌بلکه‌هدف‌فهم‌میزان‌مشروعیت‌این‌

تئوری‌ها‌در‌جامعه‌و‌برای‌مخاطبان‌است.‌یا‌به‌عبارت‌
دیگر،‌هدف‌فهم‌دامنۀ‌اعتبار‌این‌تئوری‌ها‌و‌طول‌عمر‌
آیا‌ که‌ بدانیم‌ می‌خواهیم‌ ما‌ حال،‌ عین‌ در‌ است.‌ آنها‌
تعداد‌ و‌ توافق‌ زمینۀ‌ در‌ تحولی‌ فیلم‌ تئوری‌ تاریخ‌ در‌
می‌توان‌ آیا‌ است؟‌ داده‌ رخ‌ فیلم‌ تئوری‌های‌ مخاطبان‌
به‌دوره‌های‌گوناگونی‌در‌تاریخ‌تئوری‌فیلم‌اشاره‌کرد‌
که‌در‌آنها‌جایگاه‌و‌وضعیت‌تئوری‌های‌فیلم‌در‌رابطه‌با‌

مخاطبان‌شان‌دگرگون‌شده‌است؟
آثار‌ به‌ بپردازیم‌ فیلم‌ تئوری‌ بنیادهای‌ به‌ اگر‌ ‌
در‌ که‌ برمي‌خوردیم‌ روزنامه‌نگارانی‌ و‌ نویسندگان‌
قرن‌ آغازین‌ سال‌های‌ و‌ نوزدهم‌ قرن‌ پایانی‌ سال‌های‌
با‌پدیدۀ‌نوظهور‌سینما‌مواجه‌شده‌بودند.‌آنها‌ بیستم‌
سعی‌می‌کردند‌که،‌هر‌چند‌به‌شکلی‌ابتدایی،‌سینما‌
نمونه،‌ برای‌ کنند.‌ معنی‌ حتی‌ یا‌ و‌ دهند‌ توضیح‌ را‌
ماکسیم‌گورکی‌8از‌جمله‌نخستین‌نظریه‌پردازان‌سینما‌
در‌این‌دوره‌است.‌او‌یک‌سال‌پس‌از‌پیدایش‌سینما‌
اظهار‌می‌دارد‌که‌»دیشب‌در‌قلمرو‌سایه‌ها‌بودم.‌کاش‌
می‌دانستید‌حضور‌در‌آنجا‌چقدر‌عجیب‌است.‌دنیایی‌
چیز‌ همه‌ ندارد.‌ وجود‌ رنگ‌ و‌ صدا‌ آن‌ در‌ که‌ است‌
رنگ‌های‌ در‌ عمیقاً‌ هوا‌ و‌ آب‌ مردم،‌ درختان،‌ زمین،‌
نیست‌ زندگی‌ این‌ غوطه‌ورند...‌ ملال‌آوری‌ خاکستری‌
بلکه‌سایۀ‌آن‌است...‌در‌این‌سکوت‌عجیب‌ابداً‌صدای‌
یا‌صحبت‌کردن‌شنیده‌نمی‌شود....«‌ چرخ،‌قدم‌زدن،‌
شاعرانه‌ توصیف‌های‌ این‌ از‌ آنچه‌ ‌)19 ‌:1383 )استم،‌
برمی‌آید‌آن‌است‌که‌نظریه‌پرداز‌هنوز‌در‌سیطرۀ‌حس‌
از‌ ناشی‌ شیفتگی‌ این‌ و‌ است‌ پدیده‌ این‌ به‌ شیفتگی‌
تازگی‌پدیده‌و‌گونه‌ای‌مواجهه‌است.‌برای‌نمونه،‌وجود‌
عبارت‌»سکوت‌عجیب«‌دلالت‌بر‌شگفتی‌پدیده‌ای‌دارد‌
که‌سایه‌ای‌از‌واقعیت‌را‌رونوشت‌برداری‌می‌کند،‌اما‌به‌
ابتدایی‌ تئوری‌های‌ فاقد‌صدا‌است.‌ طرز‌حیرت‌انگیزی‌
سینما‌در‌اکثر‌مواقع‌دارای‌این‌حس‌شگفتی‌و‌مواجهه‌

با‌پدیده‌ای‌نوظهور‌بوده‌اند.‌
و‌ لیندسی‌10 ویچل‌ کانودو9،‌ ریچیوتو‌ افرادی‌چون‌
لئون‌موسیناک‌11در‌ادامه‌تئوری‌های‌جدی‌تری‌را‌ارائه‌
دادند.‌ریچیوتو‌کانودو‌اولین‌کسی‌است‌که‌از‌سینما‌به‌
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عنوان‌یک‌هنر‌سخن‌گفت.‌او‌اعتقاد‌داشت‌که‌سینما‌
مجسمه‌سازی‌ )نقاشی،‌ مکانی‌ هنر‌ سه‌ از‌ آمیخته‌ای‌
ادبیات(‌ و‌ تئاتر‌ )موسیقی،‌ زمانی‌ هنر‌ سه‌ و‌ رقص(‌ و‌
از‌ لیندسی‌ ‌.)99 ‌:1383 دبری،‌ و‌ )استیونسون‌ است‌
از‌واژه‌ـ‌ یا‌زبانی‌جدید‌ به‌عنوان‌یک‌اسپرانتو‌ سینما‌
تصویرها‌و‌زبانی‌هیروگلیفی‌سخن‌گفت‌)استم،‌1383:‌
24ـ25(‌و‌لئون‌موسیناک‌نیز‌تحت‌تأثیر‌امپرسیونیسم‌
در‌ را‌ سینمایی‌ تکنیک‌های‌ بار،‌ اولین‌ برای‌ فرانسوی،‌
یک‌ساختار‌زیبایی‌شناختی‌مورد‌تحلیل‌و‌بررسی‌قرار‌
از‌این‌نگارش‌ها‌و‌ داد‌)کوک،‌469‌:1380(.‌هیچ‌کدام‌
به‌ را‌ انسجام‌یافته‌ نظریه‌های‌ ایده‌های‌نخستین،‌شکل‌
خود‌ندیدند.‌اهمیت‌و‌جایگاه‌این‌تئوری‌های‌اولیه‌در‌
سطح‌نازلی‌باقی‌ماند.‌بنابراین،‌این‌تئوری‌‌ها‌در‌سطح‌
بازی‌های‌زبانی‌محدود‌باقی‌ماندند‌و‌تئوری‌های‌گستردۀ‌

فیلم‌سال‌ها‌بعد‌شکل‌گرفتند.
هفتاد‌ دهۀ‌ از‌ پیش‌ و‌ بعدها‌ که‌ تئوری‌هایی‌ آن‌
میلادي‌به‌شکل‌نظریه‌های‌انسجام‌یافته‌و‌شاخص‌در‌
تاریخ‌تئوری‌فیلم‌مطرح‌شدند‌شاملِ‌تئوری‌‌فرمالیسم‌
روس،‌نظریه‌گشتالت‌12در‌سینما،‌تئوری‌بازیافت‌واقعیت‌
مادی‌زیگفرید‌کراکائر13،‌نظریۀ‌واقعیت‌گرایی‌مبتنی‌بر‌
میزانسن‌آندره‌بازن،‌نظریه‌های‌پدیدارشناختی‌در‌حوزۀ‌
سینما،‌نظریه‌های‌کارکردگرای‌خاصه‌آمریکایی،‌نظریۀ‌
مؤلف‌ژان‌فرانسوا‌تروفو‌14و‌اندرو‌ساریس‌15و‌در‌نهایت،‌
گدار‌16 لوک‌ ژان‌ تدوین‌ ـ‌ میزانسن‌ دیالکتیک‌ تئوری‌
بودند.‌این‌نظریه‌ها‌آن‌چنان‌در‌سینما‌اهمیت‌یافتند‌که‌
اغلب‌کتاب‌های‌تئوری‌فیلم،‌که‌به‌نظریه‌های‌پیش‌از‌
دهۀ‌هفتاد‌می‌پردازند،‌عملًا‌در‌پرداختن‌به‌این‌نظریه‌ها‌
خلاصه‌می‌شوند.‌اهمیت‌این‌تئوری‌های‌فیلم‌صرفاً‌در‌
آنها‌ بلکه‌ نمی‌شد،‌ آنها‌خلاصه‌ مخاطبان‌ تعداد‌ زمینۀ‌
عنوان‌ به‌ را‌ آنها‌ مشروعیت‌ که‌ بودند‌ خصایلی‌ دارای‌

نظریه‌های‌راهنما‌تضمین‌می‌کرد.‌
پیش‌ فیلم‌ تئوری‌ خصلت‌های‌ مهم‌ترین‌ از‌ یکی‌
بود.‌ تئوری‌ این‌ بودن‌ تجویزی‌ میلادي‌ هفتاد‌ دهۀ‌ از‌
آیزنشتین‌ سرگئی‌ چون‌ فرمالیست‌ نظریه‌پردازان‌
صرفاً‌ ‌)1376( بالاش‌18 بلا‌ و‌ کولشف‌17 لف‌ ‌،)1369(

دست‌به‌شرح‌سینما‌به‌عنوان‌هنر‌یا‌رسانه‌نمی‌زدند.‌
فیلم‌ دربارۀ‌چگونگی‌ساخت‌ کاملی‌ نظریات‌ افراد‌ این‌
و‌ماهیت‌کنش‌آفرینش‌سینمایی‌داشتند.‌برای‌نمونه‌
آیزنشتین‌در‌بسیاری‌از‌مقالات‌خود‌نه‌تنها‌تدوین‌را‌
به‌عنوان‌راهکار‌نهایی‌آفرینش‌هنری‌معرفی‌می‌کرد،‌
به‌ برای‌سازماندهی‌ راهکارهای‌معینی‌ و‌ بلکه‌روش‌ها‌
اندرو،‌ ‌ـ86؛‌ 64 ‌:1369 )آیزنشتین،‌ داشت‌ تدوین‌ این‌
‌87‌:1365ـ‌133(.‌وقتی‌او‌از‌ارگانیزم‌سینمایی‌سخن‌
می‌گفت‌سخن‌او‌تأثیرات‌کاملًا‌مشخصی‌بر‌فرایند‌تولید‌
فیلم‌داشتند‌و‌او‌فیلم‌سازان‌دیگر‌را‌دعوت‌می‌کرد‌که‌
بازنمایی‌ صرفاً‌ او‌ هدف‌ گیرند.‌ پیش‌ را‌ روش‌ها‌ این‌
بلکه‌ نبود،‌ هنر‌سینما‌ مرکزی‌ عنوان‌هستۀ‌ به‌ تدوین‌
مستقیماً‌ که‌ بود‌ روش‌هایی‌ کردن‌ دگرگون‌ او‌ هدف‌
به‌تولید‌سینمایی‌منجر‌می‌شدند.‌این‌مسئله‌عیناً‌در‌
ورتوف20،‌ ژیگا‌ پودفکین19،‌ وسولود‌ کولشف،‌ لف‌ مورد‌
صادق‌ نیز‌ فرمالیست‌ نظریه‌پردازان‌ دیگر‌ و‌ بالاش‌ بلا‌
بود.‌برای‌نمونه،‌سینما‌ـ‌چشم‌ورتوف‌به‌عنوان‌ماهیت‌
راستین‌سینما‌و‌تنها‌راه‌مبارزه‌علیه‌ساختارهای‌مرتجع‌
داستانی‌در‌سینما‌ارائه‌شد‌)کوک،‌185-182‌:1380(‌
یا‌پودفکین‌از‌مونتاژ‌ساختمانی‌روایی‌به‌عنوان‌روشی‌
و‌ گفت‌ سخن‌ انقلابی‌ حس‌ و‌ شور‌ برانگیزاندن‌ برای‌
این‌ اغلب،‌ 226ـ232(.‌ ‌:1380 )همان،‌ کرد‌ استفاده‌
آنها‌ اصلی‌ و‌دغدغۀ‌ بودند‌ فیلم‌ساز‌ نظریه‌پردازان‌خود‌
انواع‌ همه‌ دربارۀ‌ عیناً‌ مسئله‌ این‌ بود.‌ هنری‌ آفرینش‌
تئوری‌های‌دیگر‌پیش‌از‌دهۀ‌هفتاد‌صادق‌است.‌برای‌
صرفاً،‌ کراکائر،‌ زیگفرید‌ مادی‌ واقعیت‌ بازیافت‌ نمونه،‌
بازنمای‌یک‌سبک‌سینمایی،‌به‌عنوان‌مثال‌نئورئالیسم،‌
نبود.‌نظریۀ‌کراکائر‌یک‌نظریۀ‌جزم‌گرای‌سینمایی‌بود‌
نگاه‌ از‌ می‌کرد.‌ نفی‌ را‌ فیلم‌سازی‌ دیگر‌ شکل‌ هر‌ که‌
کراکائر،‌فیلم‌سازی‌به‌شیوه‌های‌فرمالیستی‌و‌انتزاعی،‌
)اندرو،‌1365:‌ بودند‌ راستین‌سینما‌ ماهیت‌ از‌ انحراف‌
بازن‌وقتی‌نظریۀ‌میزانسن‌خود‌را‌مطرح‌ 183ـ212(.‌
شمرد.‌ مردود‌ را‌ سینمایی‌ دیگر‌ تئوری‌های‌ ساخت،‌
سینما‌ راستین‌ جریان‌ ضد‌ بر‌ حرکتی‌ را‌ فرمالیسم‌ او‌
مشخصی‌ کاملًا‌ روش‌های‌ حال‌ عین‌ در‌ و‌ کرد‌ تلقی‌

بحران اعتبار در تئوري فیلم معاصر و راه هاي پیش رو 
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فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

برای‌تولید‌سینمایی‌ارائه‌داد.‌از‌دید‌بازن،‌روش‌صحیح‌
فیلم‌سازی‌نیازمند‌عمق‌میدان‌زیاد،‌حرکت‌دوربین،‌و‌
پرهیز‌از‌عناصر‌نمایشی‌و‌فنی‌اضافی‌بود‌)همان،‌1365:‌
ساریس‌ مؤلف‌ نظریۀ‌ مثل‌ تئوری‌هایی‌ 223ـ280(.‌
تئوری‌های‌ نیز‌ گدار‌ تدوین‌ ـ‌ میزانسن‌ دیالکتیک‌ و‌
‌.)Miller & Stam, 2004: 10-23(کاملًا‌تجویزی‌بودند‌
وقتی‌ گشتالت،‌ نظریۀ‌ حتی‌ که‌ است‌ این‌ جالب‌ نکته‌
شروع‌ تجویزی‌ نظریۀ‌ یک‌ عنوان‌ به‌ شد،‌ سینما‌ وارد‌
به‌فعالیت‌کرد.‌هوگو‌مانستربرگ‌21و‌رودلف‌آرنهایم‌22
و‌ کوهلر‌24 ولفگانگ‌ ورتهایمر23،‌ مکس‌ نظریات‌ وقتی‌
به‌ به‌سینما‌ وارد‌سینما‌کردند،‌صرفاً‌ را‌ کرت‌کافکا‌25
عنوان‌محلی‌برای‌اثبات‌نظریۀ‌‌گشتالت‌نگاه‌نکردند.‌آنها‌
باور‌داشتند‌کل‌گرایی‌گشتالتی‌و‌منطق‌ادراک‌انسان،‌
راهکارهای‌اصیل‌و‌غیر‌اصیل‌برای‌سینما‌می‌آفرینند.‌
چون‌از‌دید‌آنها‌ادراک‌راستین‌انسانی‌یک‌فرایند‌ذهنی‌
و‌ ذهنی‌ که‌ دادند‌ اولویت‌ سینمایی‌ به‌ بود،‌ درونی‌ و‌
ناواقع‌گرا‌بود‌و‌تکنیک‌هایی‌را‌اصالت‌بخشیدند‌که‌عملًا‌
باعث‌جدایی‌فیلم‌از‌واقعیت‌می‌شدند.‌تکنیک‌هایی‌مثل‌
سوپر‌ایمپوز،‌دیزالو،‌استفاده‌از‌نمای‌کلوزآپ‌و‌یا‌فلو‌
شدن‌دوربین‌بدان‌جهت‌که‌ما‌را‌از‌فضای‌واقعی‌دور‌
اصیل‌تر‌ می‌کردند،‌ نزدیک‌تر‌ ذهنی‌ ادراک‌ فضای‌ به‌ و‌
بودند‌)اندرو،‌45‌:1365ـ‌53و‌‌65ـ‌85(.‌نکتۀ‌مهم‌در‌
مورد‌تمامی‌این‌نظریه‌ها‌آن‌بود‌که‌آنها‌هم‌تئوری‌های‌
ساختارهای‌ و‌ ماهیت‌ بازنمایی‌ به‌ و‌ بودند‌ بازنمایی‌
سینمایی‌می‌پرداختند‌و‌هم‌تئوری‌های‌تجویزی‌بودند‌

و‌برای‌آفرینش‌سینمایی‌راهکار‌و‌روش‌داشتند.
بنابراین،‌دو‌اصل‌عمده‌در‌تئوری‌های‌فیلم‌پیش‌از‌
دهۀ‌هفتاد‌آن‌بود‌که‌این‌تئوری‌ها‌هم‌دربارۀ‌سینما‌و‌
ماهیت‌آن‌ایده‌هایی‌را‌ارائه‌می‌دادند‌و‌هم‌راهکارهای‌
مشخصی‌برای‌ساختن‌فیلم‌داشتند.‌این‌راهکارها،‌صرفاً‌
فیلم‌ نظریه‌های‌ نبودند.‌ موقتی‌ و‌ موضعی‌ راهکارهای‌
ادعا‌می‌کردند‌که‌راهکارهایی‌که‌ارائه‌می‌دهند‌دائمی‌
و‌جهان‌شمول‌هستند.‌برای‌نمونه،‌آندره‌بازن‌به‌شکلی‌
افراطی،‌سینمای‌مبتنی‌بر‌تدوین‌را‌نفی‌می‌کرد‌)همان،‌
سینمای‌ که‌ نبود‌ آن‌ او‌ منظور‌ 250ـ262(‌ ‌:1365

فرمالیستی‌تدوینْ‌محور‌در‌دوره‌ای‌شکل‌راستین‌سینما‌
بطلان‌ خط‌ آن‌ روی‌ بر‌ باید‌ دوره‌ای‌ در‌ و‌ است‌ بوده‌
کشید،‌بلکه‌او‌ادعا‌می‌کرد‌که‌این‌سینما‌در‌اساس‌باطل‌
است.‌بطلان‌سینمای‌تدوینْ‌محور‌خود‌ریشه‌در‌نوعی‌
واقع‌گرایی‌داشت‌که‌هرگونه‌کوشش‌و‌تلاش‌در‌جهت‌
همانند‌ نیز‌ کراکائر‌ می‌کرد.‌ نفی‌ را‌ واقعیت‌ از‌ جدایی‌
با‌جزئیات‌متفاوت‌ اما‌ واقع‌گرایی،‌ به‌همان‌ بازن،‌عیناً‌
باور‌داشت.‌هر‌چند‌بازن‌بر‌روی‌حرکت‌بدون‌انقطاع‌
دوربین‌تأکید‌می‌کرد،‌کراکائر‌به‌جای‌آن‌بر‌واقع‌گرایی‌
تروفو،‌ ‌،)257 ‌:1381 )جانتی،‌ داشت‌ تأکید‌ اجتماعی‌
منظورش‌ داد،‌ ارائه‌ را‌ مؤلفان‌ سینمای‌ ادعای‌ وقتی‌
گونه‌ای‌سینما‌در‌کنار‌روش‌های‌دیگر‌سینمای‌تجاری‌
به‌ تندرو‌ شکلی‌ به‌ او‌ نبود.‌ فرانسه‌ زمان‌ آن‌ هنری‌ و‌
نفی‌سنّت‌کیفیت‌پرداخت.‌سنّتی‌که‌ریشه‌در‌ادبیات‌
فرانسه‌داشت‌و‌متن‌ادبی‌را‌بر‌متن‌سینمایی‌اولویت‌
به‌ گشتالت‌ متفکران‌ 17ـ18(.‌ ‌:1381 )کوک،‌ می‌داد‌
واقع‌نمایی‌باور‌نداشتند،‌زیرا‌ساختارهای‌ادراک‌آدمی‌را‌
مبتنی‌بر‌ساختارهای‌کاملًا‌عینی‌نمی‌دانستند‌و‌نقش‌
درونی‌ و‌ ذهنی‌ فرایند‌های‌ برای‌ را‌ برجسته‌ای‌ بسیار‌
بنابراین،‌ 142ـ144(.‌ ‌:1383 )کیسبی‌یر،‌ بودند‌ قائل‌
یا‌ و‌ نئورئالیستی‌ واقعیت‌گرایی‌ به‌ نمی‌توانستند‌ آنها‌
باشند.‌ داشته‌ باور‌ میزانسن‌ بر‌ مبتنی‌ واقعیت‌گرایی‌
بنابراین،‌در‌آن‌دوران‌مجموعه‌ای‌از‌نظریه‌های‌متضاد‌
وجود‌داشتند‌که‌در‌عین‌حال‌هم‌تجویزی‌بودند‌و‌هم‌

ادعای‌جهان‌شمولی‌می‌کردند.‌
ادعای‌ که‌ داد‌ نشان‌ بررسی‌ یک‌ با‌ می‌توان‌ اما،‌
می‌ساختند،‌ مطرح‌ تئوری‌ها‌ این‌ که‌ جهان‌شمولی،‌
بنیاد‌ در‌ بلکه‌ نداشت،‌ تئوری‌ها‌ این‌ خود‌ در‌ ریشه‌
این‌ که‌ بود‌ بزرگ‌تری‌ زبانی‌ بازی‌های‌ به‌ وابسته‌
روایت‌ها‌در‌آن‌محاط‌بودند.‌فرمالیسم‌روسی‌ریشه‌در‌
افرادی‌ اندیشه‌های‌ داشت.‌ روسیه‌ انقلابی‌ مارکسیسم‌
همگی‌ پودفکین‌ و‌ کولشف‌ ورتوف،‌ آیزنشتین،‌ چون‌
این‌ داشتند.‌ مارکسیستی‌ ناب‌ اندیشه‌های‌ در‌ ریشه‌
نظریه‌ها‌همگی‌مارکسیسم‌را‌به‌عنوان‌کلانْ‌روایت‌خود‌
می‌پذیرفتند‌و‌تنها‌شکل‌هایی‌از‌تفسیر‌زیبایی‌شناختی‌
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البته،‌ را‌جانشین‌جریان‌خشک‌مارکسیسم‌می‌کردند.‌
در‌آن‌دوران،‌دولت‌روسیه‌دست‌به‌تأسیس‌یک‌نظریۀ‌
سینمایی‌فراگیر‌زد‌که‌به‌همان‌اندازۀ‌فرمالیسمْ‌مبتنی‌
بر‌مارکسیسم‌بود‌و‌البته‌بیشتر‌به‌تفسیر‌استالینیستی‌
از‌مارکسیسم‌رسمی‌گرایش‌داشت.‌این‌جریان،‌رئالیسم‌
در‌ ‌.)178 ‌:1358 )جیلاس،‌ گرفت‌ نام‌ سوسیالیستی‌
تحلیل‌حاضر،‌برتری‌و‌یا‌منازعۀ‌دو‌تئوری‌فرمالیسم‌و‌
رئالیسم‌سوسیالیستی‌اصولاً‌مطرح‌نیست.‌آنچه‌اهمیت‌
باور‌ تئوری‌ها‌ این‌ دوی‌ هر‌ که‌ است‌ مسئله‌ این‌ دارد‌
در‌ صحیحی‌ کاملًا‌ و‌ بنیادین‌ نظریه‌های‌ که‌ داشتند‌
که‌ داشتند‌ باور‌ آنها‌ می‌دهند.‌ ارائه‌ فیلم‌ و‌ هنر‌ باب‌
و‌ صحیح‌ نسخه‌های‌ می‌کنند‌ تجویز‌ که‌ نسخه‌هایی‌

معتبر‌فیلم‌هستند.
این‌مسئله‌در‌مورد‌سایر‌تئوری‌های‌فیلم‌هم‌صادق‌
فیلم‌ تئوری‌های‌ از‌ عمیق‌تر‌ جستجویی‌ به‌ اگر‌ است.‌
بر‌ آنها‌مبتنی‌ بیشتر‌ بپردازیم،‌می‌بینیم‌که‌ آن‌دوران‌
تفسیرهای‌گوناگون‌مارکسیسم‌و‌چپ‌بودند.‌کراکائر‌در‌
زمرۀ‌فرانکفورتی‌ها‌جای‌می‌گرفت‌که‌همگی‌گرایش‌های‌
از‌ آمیزه‌ای‌ بازن،‌ آندره‌ داشتند.‌ مارکسیستی‌ چپ‌
اندیشه‌های‌مارکسیستی،‌سارتری،‌و‌مسیحی‌را‌در‌آثار‌
خود‌داشت‌)Andrew, 2010: 11-14(.‌نظریه‌پردازانی‌مثل‌
گدار‌و‌تروفو‌مارکسیست‌بودند‌و‌حتی‌گدار‌در‌دوره‌ای‌
سنت‌های‌ به‌ کرد‌ سعی‌ ورتوف‌ ژیگا‌ گروه‌ تأسیس‌ با‌
‌:1381 )کوک،‌ کند‌ رجعت‌ سینمایی‌ تبلیغاتی‌ روسی‌
نظریه‌ ریشۀ‌ بود.‌ متفاوت‌ کمی‌ گشتالت‌ نظریۀ‌ ‌.)39
ریشه‌ البته‌ و‌ بازمی‌گشت‌ ادراک‌ باب‌ در‌ کانت‌ آراء‌ به‌
داشت.‌ هم‌ نوزدهمی‌ قرن‌ راست‌گرای‌ روانشناسی‌ در‌
راست‌گرا‌ نسبتاً‌ نظریۀ‌ یک‌ گشتالت‌ نظریۀ‌ رو،‌ این‌ از‌
 Andrew, 1984:محسوب‌می‌شد‌)اندرو،‌45‌:1365ـ61؛‌
133(.‌البته،‌در‌برابر‌کلان‌روایت‌مارکسیستی‌آن‌دوران،‌

و‌مدافع‌سرمایه‌داری‌ نانوشته‌کاملًا‌راست‌ تئوری‌ یک‌
یعنی‌ از‌سینما،‌ بزرگ‌تری‌ هم‌وجود‌داشت‌که‌بخش‌
سینمای‌غالب،‌را‌هدایت‌می‌کرد.‌این‌نظریه‌هر‌چند‌به‌
صورت‌یک‌تئوری‌انسجام‌یافته‌درنیامد،‌اما‌قاعده‌های‌
کلاسیکش‌به‌عنوان‌قاعده‌های‌پذیرفته‌شدۀ‌کمپانی‌های‌

هالیوودی‌به‌کنترل‌کامل‌بخش‌بزرگی‌از‌تولیدات‌فیلم‌
منجر‌شدند.‌جالب‌است‌که‌این‌قاعده‌ها‌به‌جای‌آنکه‌از‌
تئوری‌فیلم‌سر‌درآورند‌از‌کتاب‌های‌آموزشی‌سینما‌سر‌
درآوردند.‌بنابراین،‌این‌تئوری‌با‌استتار‌خود‌به‌صورت‌
قاعده‌های‌اصلی‌سینما‌درآمد‌و‌کلانْ‌روایت‌راست‌سینما‌
ورق‌ را‌ سینما‌ آموزشی‌ کتاب‌های‌ وقتی‌ داد.‌ شکل‌ را‌
می‌زنیم،‌آنها‌به‌شکلی‌غیر‌صریح‌دلالت‌بر‌این‌مسئله‌
دارند‌که‌شکل‌دیگری‌از‌فیلم‌سازی‌اساساً‌وجود‌ندارد‌
و‌شکل‌صحیح‌فیلم‌سازی‌در‌واقع‌همین‌شکل‌آموزشی‌
است.‌آنها‌روایت‌سینمایی‌منطبق‌بر‌اندیشه‌های‌راست‌
را‌به‌عنوان‌تنها‌روش‌صحیح‌فیلم‌سازی‌آموزش‌دادند.‌
شخصیت‌پردازی‌ نامحسوس،‌ تدوین‌ جمله‌ از‌ مسائلی‌
قوانین‌ نگاه،‌ جهت‌ و‌ فرضی‌ خط‌ حفظ‌ روانشناسانه،‌
ژانرها‌و‌ده‌ها‌مسئله‌دیگر‌به‌تئوری‌های‌یقینی‌سینمای‌
در‌ وسیله‌ای‌ را‌ سینما‌ راست‌گرایان‌ بدل‌شدند.‌ راست‌
جهت‌تولید‌ثروت‌می‌دیدند‌و‌انواع‌راهکارهای‌افراطی‌
را‌به‌کار‌می‌بردند‌تا‌تماشاگران‌بیشتری‌را‌به‌سینماها‌
‌)2005( فیلد‌26 سید‌ کتاب‌های‌ نمونه‌ )برای‌ بکشانند.‌
و‌دانیل‌آریخن‌27)1375(‌نمونه‌هایی‌از‌این‌کتاب‌های‌
آموزشی‌سینمایی‌هستند‌که‌ایده‌های‌سینمای‌رسمی‌

را‌به‌عنوان‌اصول‌بنیادین‌سینما‌آموزش‌می‌دهند.(
بنابراین،‌فضای‌تئوریک‌آن‌دوران،‌از‌یکسو‌جنگ‌
دو‌ هر‌ که‌ بود‌ فرمالیستی‌ و‌ رئالیستی‌ نظریه‌های‌ بین‌
سوی‌ از‌ و‌ داشتند‌ مارکسیستی‌ کلانْ‌روایت‌ در‌ ریشه‌
دیگر‌جنگ‌بین‌تئوری‌ها‌و‌نظریۀ‌پنهانی‌سینمای‌جریان‌
مبلغ‌ و‌ مدافع‌ یکسو‌ از‌ بود.‌جریانی‌که‌ هالیوود‌ اصلی‌
گرایش‌های‌راست‌گرا‌محسوب‌می‌شد‌و‌از‌سوی‌دیگر‌
به‌تولید‌ثروت‌در‌جامعه‌سرمایه‌داری‌کمک‌می‌کرد.‌از‌
راست‌گرا‌ جریان‌ و‌ مارکسیسم‌ کلانْ‌روایت‌ دو‌ رو،‌ این‌
فضا‌را‌در‌اختیار‌خود‌داشتند.‌گرایش‌های‌تندروتر‌این‌
دو‌جریان،‌نه‌تنها‌در‌نظریه‌بلکه‌در‌عمل‌هم‌سرکوب‌گر‌
بودند.‌جریان‌اصلی‌سینما،‌که‌به‌کلانْ‌روایت‌دموکراسی‌
و‌ تفکرات‌ از‌ بسیاری‌ عمل‌ در‌ داشت،‌ پیوند‌ لیبرال‌
جریان‌های‌دیگر‌سینما‌را‌سرکوب‌کرد.‌مک‌کارتیسم‌
دهۀ‌پنجاه‌میلادي‌در‌ایالات‌متحده‌نمونۀ‌آشکاری‌از‌

بحران اعتبار در تئوري فیلم معاصر و راه هاي پیش رو 
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فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

این‌قضیه‌است.‌در‌بهار‌سال‌1947م‌کمیته‌ای‌در‌مجلس‌
مک‌کارتی‌28 ریموند‌ جوزف‌ سناتور‌ رهبری‌ به‌ امریکا‌
تشکیل‌شد‌که‌وظیفه‌اش‌مقابله‌با‌خطر‌کمونیسم‌بود.‌
این‌کمیته‌بسیاري‌از‌دست‌اندرکاران‌سینمای‌امریکا‌را‌
برای‌شهادت‌احضار‌کرد‌و‌در‌نهایت‌فعالیت‌بسیاری‌از‌
‌ـ578(.‌بنابراین،‌ آنها‌را‌ممنوع‌کرد‌)کوک،‌‌572‌:1380
تحمل‌ به‌ حاضر‌ حتی،‌ سینمایی،‌ راست‌ کلانْ‌روایت‌
سینما‌ در‌ دیگر‌ جریان‌های‌ از‌ نشانه‌ای‌ کوچک‌ترین‌
نبود.‌نمونۀ‌هولناک‌تر‌این‌سرکوب‌در‌روسیه‌دیده‌شد؛‌
رئالیسم‌ قالب‌ در‌ مارکسیستی‌ کلانْ‌روایت‌ که‌ جایی‌
سوسیالیستی‌سیاه‌ترین‌و‌هولناک‌ترین‌شرایط‌را‌برای‌
سینما‌فراهم‌آورد،‌شرایطی‌که‌در‌آن‌فیلم‌سازان‌نه‌تنها‌
اصول‌سینمای‌سوسیالیستی‌ گذاشتن‌ پا‌ زیر‌ دلیل‌ به‌
مورد‌ آنها‌ از‌ بسیاری‌ بلکه‌حتی‌ کنار‌‌شدند،‌ بر‌ کار‌ از‌
حذف‌فیزیکی‌قرار‌گرفتند‌)همان،‌238‌:1380ـ242(.‌
البته،‌تئوری‌هایی‌مثل‌تئوری‌های‌واقع‌گرای‌دهۀ‌پنجاه‌
و‌شصت‌میلادي‌سینمای‌اروپا‌و‌تئوری‌مؤلف‌علی‌رغم‌
دگماتیسم‌آشکار،‌به‌صورت‌عملی‌به‌حذف‌و‌سرکوب‌
نپرداختند،‌اما‌آنها‌نیز‌به‌جای‌آنکه‌مبتنی‌بر‌آزادی‌و‌

انتخاب‌مخاطب‌باشند‌جریان‌هایی‌کل‌نگر‌بودند.
سخن‌ که‌ است‌ این‌ دارد‌ اهمیت‌ آنچه‌ نهایت،‌ در‌
کلانْ‌روایت‌های‌ بر‌ مبتنی‌ و‌ محدود‌ سخنی‌ سینمایی‌
مشخصی‌بود.‌از‌جمله‌ویژگی‌های‌اصلی‌کلانْ‌روایت‌ها‌
فرازمانی،‌ خصلت‌های‌ بودن،‌ جهان‌شمول‌ به‌ می‌توان‌
دگماتیسم‌آشکار،‌نفی‌تئوری‌های‌دیگر‌و‌‌عدم‌اعتقاد‌
به‌پلورالیسم‌فکری‌و‌عملی‌اشاره‌کرد.‌خصایلی‌که‌در‌

تمامی‌تئوری‌های‌بالا‌دیده‌می‌شدند.‌

تئوری‌فیلم‌پس‌از‌دهۀ‌هفتاد:‌
مرگ‌كلانْ‌روایت‌ها

اهمیت‌ میلادي،‌ هفتاد‌ دهۀ‌ آغاز‌ و‌ شصت‌ دهۀ‌ پایان‌
مصادف‌ زمان‌ این‌ دارد.‌ معاصر‌ تاریخ‌ در‌ زیادی‌ بسیار‌
از‌ بود.‌ غالب‌ بزرگ‌ کلانْ‌روایت‌ دو‌ شدن‌ کم‌اعتبار‌ با‌
غربی‌ روشنگری‌ و‌ دموکراسی‌ لیبرال‌ ایده‌های‌ یکسو،‌

مورد‌تردید‌قرار‌گرفتند‌و‌از‌سوی‌دیگر،‌مارکسیسم‌به‌
عنوان‌اصلی‌ترین‌آلترناتیو‌سرمایه‌داری‌مورد‌شکّ‌جدی‌
با‌داعیۀ‌بلوغ‌انسان‌و‌ قرار‌گرفت.‌روشنگری‌غربی‌که‌
آزادی‌بشری‌از‌قرن‌هجده‌میلادي‌شروع‌شده‌بود،‌به‌
تیز‌ انتقاد‌ مورد‌ وعده‌هایش،‌ برخی‌ تحقق‌ عدم‌ واسطۀ‌
بلوغ‌و‌ به‌جای‌ از‌دید‌متفکران،‌ منتقدین‌قرار‌گرفت.‌
وابسته‌ زندگی‌های‌ اقسام‌ و‌ انواع‌ انتخاب‌فردی،‌شاهد‌
رام‌شده‌ ذهنیت‌های‌ و‌ تابع‌ و‌ منفعل‌ اکثریت‌ بودیم.‌
جای‌انسان‌انتخابگر‌مدرن‌را‌گرفته‌بودند.‌پیش‌از‌این‌
نئومارکسیسم،‌ و‌ فرانکفورت‌ مکتب‌ چون‌ اندیشه‌هایی‌
عملًا‌پروژۀ‌مدرنیته‌را‌شکست‌خورده‌تلقی‌کرده‌بودند‌
جامعۀ‌ اقتصادی‌ ساختار‌ عنوان‌ به‌ نیز‌ سرمایه‌داری‌ و‌
از‌منتقدان‌ انتقاد‌قرار‌گرفته‌بود.‌بسیاری‌ مدرن‌مورد‌
مارکسیست‌و‌غیر‌مارکسیست‌سرمایه‌داری‌را‌به‌عنوان‌
عین‌ در‌ بودند.‌ کرده‌ ترسیم‌ مدرن‌ برده‌داری‌ سیستم‌
حال،‌باور‌جمعی‌به‌خشنودی‌اجتماعی‌نیز‌رنگ‌باخته‌
بود.‌در‌همین‌سال‌ها‌اندیشمندان‌پساساختارگرا‌نیز‌پا‌
رهیافت‌ گذاشتند.‌ فرهنگی‌ و‌ اجتماعی‌ نقد‌ عرصۀ‌ به‌
شدید‌ انتقادهای‌ ضرب‌ زیر‌ خودش‌ زندگی‌ به‌ مدرن‌
بدتر‌ نیز‌حتی‌ دیگر‌ در‌سوی‌ وضع‌ البته،‌ گرفت.‌ قرار‌
وعده‌های‌ به‌ مارکسیسم‌ عدالت‌خواهانۀ‌ وعده‌های‌ بود.‌
پوچ‌و‌فریب‌کارانه‌بدل‌شده‌بود.‌تجربه‌های‌استالینیسم‌
کشورهای‌ در‌ توتالیتر‌ حکومت‌ ده‌ها‌ و‌ مائوئیسم‌ و‌
کمونیستی،‌کلانْ‌روایت‌مارکسیستی‌را‌دچار‌بی‌اعتباری‌
کرده‌بودند.‌داستان‌ها‌و‌زندگی‌نامه‌ها‌از‌زندگی‌انسان‌ها‌
در‌اردوگاه‌های‌کار‌سیبری،‌وقایع‌مربوط‌به‌ترور،‌اعدام‌
و‌ تجاوز‌ کمونیستی،‌ کشورهای‌ در‌ شدید‌ سرکوب‌ و‌
انقلاب‌ تعدی‌رژیم‌شوروی‌به‌کشورهای‌دیگر،‌فاجعۀ‌
فرهنگی‌در‌چین‌و‌شورش‌های‌گسترده‌در‌کشورهای‌
بلوک‌شرق،‌عملًا‌کلانْ‌روایت‌مارکسیستی‌را‌به‌عنوان‌
یگانه‌آلترناتیو‌روایت‌لیبرال‌به‌نقطۀ‌بن‌بست‌رسانده‌بود.‌
در‌عین‌حال،‌سیستم‌اقتصادی‌مارکسیستی‌نه‌تنها‌به‌
عنوان‌جانشین‌سیستم‌سرمایه‌داری‌درمانده‌و‌غیر‌قابل‌
اعتماد‌به‌نظر‌می‌رسید،‌بلکه،‌حتی،‌نتوانسته‌بود‌به‌وعدۀ‌
عدالت‌اجتماعی‌تحقق‌بخشد.‌مارکسیست‌ها‌خودشان‌
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از‌اولین‌افرادی‌بودند‌که‌سیستم‌اقتصادی‌نظام‌شوروی‌
سرمایه‌داری‌ و‌ اداری‌ بوروکراسی‌ چون‌ القابی‌ با‌ را‌
دولتی‌مورد‌انتقاد‌قرار‌دادند‌)برای‌نمونه‌نگاه‌کنید‌به:‌
بتلهایم‌)1352(،‌تروتسکی‌)1359(،‌جیلاس‌)1358(‌و‌
نیکولاوس‌)1359((.‌در‌غرب،‌مذهب‌و‌کلانْ‌روایت‌های‌
قدیمی‌تر‌نیز‌سال‌های‌سال‌بود‌که‌بی‌اعتبار‌شده‌بودند.
تئوری‌های‌ کلانْ‌روایت‌ها،‌ بی‌اعتباری‌ فضای‌ در‌
به‌ اعتماد‌ قابل‌ به‌شدت‌کهنه‌و‌غیر‌ نیز‌ فیلم‌ قدیمی‌
نظر‌می‌رسیدند.‌در‌ابتدا‌فرمالیسم‌روسی‌از‌درجۀ‌اعتبار‌
سینمایی‌ می‌کردند‌ ادعا‌ که‌ فرمالیست‌ها،‌ شد.‌ ساقط‌
بی‌اعتبار‌ دلیل‌ چند‌ به‌ دارند،‌ تأثیرگذار‌ و‌ انقلابی‌
سوسیالیستی‌ نظام‌های‌ که‌ بود‌ این‌ اول‌ دلیل‌ شدند؛‌
خود‌مورد‌تردید‌بودند،‌بنابراین‌سینمای‌توجیه‌کنندۀ‌
بود‌که‌ این‌ دوم‌ دلیل‌ نداشت.‌ اعتبار‌چندانی‌ نیز‌ آنها‌
بود.‌ شده‌ خارج‌ کمونیستی‌ انقلاب‌ فضای‌ از‌ جهان‌
فیلم‌های‌مبتنی‌بر‌فرمالیسم‌روسی‌فقط‌قادر‌به‌حیات‌
در‌شرایط‌انقلابی‌بودند.‌یکی‌از‌دلایلی‌که‌خود‌نظام‌
شوروی‌فرمالیسم‌روسی‌را‌سرکوب‌کرد‌نیاز‌این‌نظام‌
به‌خروج‌از‌شرایط‌انقلابی‌بود.‌در‌حالی‌که،‌فیلم‌های‌
شوروی،‌ نظام‌ بودند.‌ توده‌ها‌ تهییج‌کنندۀ‌ فرمالیستی‌
کل‌ دبیر‌ به‌ علاقه‌ و‌ عشق‌ که‌ می‌خواست‌ فیلم‌هایی‌
حزب‌را‌برانگیزد‌و‌فضا‌را‌آرام‌کند.‌دلیل‌دیگر‌آن‌بود‌
که‌سینمای‌فرمالیستی‌جز‌در‌مورد‌پودفکین‌)1370(‌
به‌شدت‌ضد‌قصه‌بود‌و‌با‌سرگرمی‌ضدیت‌داشت.‌نظام‌
شوروی‌نیاز‌به‌فیلم‌هایی‌داشت‌که‌تماشاگر‌را‌سرگرم‌
کند‌و‌به‌آرامی‌و‌غیر‌مستقیم‌ایده‌ها‌را‌در‌ذهن‌مخاطب‌
فرمالیستی‌سینما،‌ تئوری‌های‌ مجموع،‌ در‌ دهد.‌ جای‌
که‌با‌آیزنشتین‌آغاز‌شده‌بودند،‌در‌دهۀ‌هفتاد‌کمترین‌
اعتبار‌را‌داشتند.‌تئوری‌های‌مبتنی‌بر‌میزانسن‌و‌واقعیت‌
نیز‌وضعی‌بهتر‌نداشتند.‌در‌اصل،‌شاگردان‌آندره‌بازن،‌
به‌ اساسی‌ نقدهای‌ که‌ بودند‌ افرادی‌ اولین‌ خودشان‌
تئوری‌میزانسن‌وارد‌ساختند.‌گدار‌شکل‌هایی‌از‌تدوین‌
اندیشۀ‌دیالکتیکی‌ را‌در‌کنار‌میزانسن‌پذیرفت‌و‌یک‌
مطرح‌ساخت‌که‌بر‌طبق‌آن‌هم‌بستۀ‌متضاد‌میزانسن‌
ـ‌تدوین‌سازندۀ‌فیلم‌است‌)موناکو،‌412-406‌:1371(،‌

نظریه‌های‌گشتالتی‌و‌پدیدارشناسانه‌هیچ‌گاه‌نتوانستند‌
به‌تئوری‌های‌عام‌و‌قابل‌قبولی‌در‌جهان‌تئوری‌فیلم‌
بدل‌شوند.‌حمایت‌دگماتیستی‌متفکران‌نظریه‌گشتالت‌
از‌سینمای‌ذهنی‌و‌تأکید‌پدیدارشناسانی‌چون‌هانری‌
آژل29،‌آمده‌آیفره‌30و‌روژه‌مونیه‌31بر‌تعریف‌های‌خشک‌
به‌ تبدیل‌ قابلیت‌ انعطاف‌در‌سینما،‌کمتر‌ قابل‌ و‌غیر‌
‌:1365 )اندرو،‌ داشتند‌ فراگیر‌ نظری‌ چارچوب‌های‌
بر‌ عموماً‌ که‌ فیلم‌ تئورهای‌ مجموع،‌ در‌ 373ـ389(.‌
پایۀ‌مارکسیسم‌بنا‌شده‌بودند،‌به‌دلیل‌فروافتادن‌بت‌

مارکسیسم،‌در‌حال‌سقوط‌بودند.
سینمای‌ تئوری‌های‌ حال‌ شامل‌ بی‌اعتباری‌ این‌
جریان‌اصلی‌نیز‌می‌شد.‌افرادی‌مثل‌سید‌فیلد‌و‌دانیل‌
جریان‌ تئوری‌های‌ تنظیم‌کنندگان‌ جمله‌ از‌ آریخون‌
اصلی‌در‌قالب‌کتاب‌های‌آموزشی‌بودند.‌اما،‌فیلم‌سازان‌
را‌ الگوها‌ بر‌ مبتنی‌ سیستم‌ کم‌کم‌ تئوریسین‌ها‌ و‌
فیلم‌ ساخت‌ کلاسیک‌ تئوری‌ نفی‌ البته،‌ نهادند.‌ کنار‌
جمله‌ از‌ مسائلی‌ بود.‌ قدیمی‌تری‌ پیشینه‌های‌ دارای‌
باورپذیر،‌ شخصیت‌های‌ فیلم‌نامه،‌ پرده‌ای‌ سه‌ ساختار‌
اصول‌ و‌ نگاه‌ و‌جهت‌ فرضی‌ مونتاژ‌خطی،‌حفظ‌خط‌
بلکه‌ فیلم‌سازان،‌ آثار‌ در‌ تنها‌ نه‌ کلاسیک،‌ سینمای‌
در‌آثار‌تئوریسین‌ها‌به‌شدت‌مورد‌نقد‌و‌تخریب‌قرار‌
و‌ گدار‌ مانند‌ تئوریسین‌هایی‌ اساس،‌ در‌ بودند.‌ گرفته‌
روشا‌ساختمان‌اصلی‌سینمایی‌را‌در‌برابر‌جریان‌اصلی‌
سرکوبگر‌ به‌ کمابیش‌ دیگر‌ نظریه‌های‌ و‌ دادند‌ قرار‌
خاصه‌ کردند.‌ اعتراف‌ اصلی‌ جریان‌ تئوری‌های‌ بودن‌
اقتصادی‌ سیستم‌ و‌ راست‌گرا‌ تفکرات‌ کم‌اعتباری‌ با‌
در‌ شد.‌ کم‌اعتبار‌ نیز‌ هالیوود‌ سینمای‌ سرمایه‌داری‌
سینمای‌ اصول‌ هالیوود‌ سینمای‌ کم‌اعتباری‌ نتیجۀ‌
کلاسیک‌به‌طور‌کامل‌زیر‌سؤال‌رفت.‌)کینگ،‌1386:‌

)Nowell-Smith, 1997: 475-4839ـ25؛‌
تئوری‌های‌چپ‌و‌ از‌زیر‌سؤال‌رفتن‌ البته،‌مهم‌تر‌
راست‌سینمایی‌تردیدی‌ژرف‌تر‌و‌ریشه‌ای‌تر‌نسبت‌به‌
ماهیت‌تئوری‌تجویزی‌در‌سینما‌بود؛‌تئوری‌هایی‌که‌
و‌ دارند‌ را‌ فیلم‌سازی‌ اصیل‌ شیوه‌های‌ می‌کردند‌ ادعا‌
می‌کردند.‌ نفی‌ را‌ دیگر‌ راه‌های‌ دگماتیستی‌ شکلی‌ به‌

بحران اعتبار در تئوري فیلم معاصر و راه هاي پیش رو 
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فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

تئوری‌های‌فیلم‌چپ‌گرا‌و‌کتاب‌های‌آموزش‌فیلم‌سازی‌
راست‌گرا‌از‌این‌بابت‌به‌یکسان‌مورد‌تردید‌قرار‌گرفتند.‌
فضا‌برای‌ظهور‌تئوری‌های‌جدید‌آماده‌شد؛‌تئوری‌هایی‌
که‌دیگر‌مبتنی‌بر‌کلانْ‌روایت‌های‌راست‌و‌چپ‌نبودند،‌
و‌ فرهنگی‌ بسترهای‌فکری،‌ اساس،‌ تئوری‌های‌که‌در‌
چارچوب‌های‌ بی‌اعتباری‌ داشتند.‌ متفاوتی‌ اجتماعی‌
روایت‌ ده‌ها‌ برای‌ را‌ راه‌ عملًا،‌ سینمایی،‌ کهن‌ نظری‌
جدید‌گشود؛‌روایت‌هایی‌که‌گاه‌مثل‌روایت‌های‌کهن‌
گاهی‌ و‌ داشتند‌ بودن‌ فرازمانی‌ و‌ جهان‌شمولی‌ داعیۀ‌
اندیشه‌در‌حوزۀ‌ بر‌عکس،‌به‌پلورالیزم‌و‌کثرت‌ دقیقاً‌
فیلم‌سازی‌معتقد‌بودند.‌چه‌این‌تئوری‌ها‌به‌پلورالیزم‌
باور‌داشتند‌و‌چه‌نداشتند‌بانی‌ایجاد‌یک‌فضای‌پلورال‌

در‌حوزۀ‌تئوری‌سینمایی‌شدند.
حرکت‌به‌سوی‌پلورالیزم،‌عمدتاً،‌با‌تئوریسین‌هایی‌
تأثیرگذار‌غرب‌ نظریه‌پرداز‌ از‌چهار‌ متأثر‌ که‌ آغاز‌شد‌
لاکان33،‌ ژاک‌ سوسور32،‌ دو‌ فردینان‌ یعنی،‌ بودند؛‌
نظریه‌های‌ اصل،‌ در‌ بارت35.‌ رولان‌ و‌ آلتوسر‌34 لویی‌
متحول‌ را‌ تئوریک‌ فضای‌ نوین‌ روانکاوی‌ و‌ ساخت‌گرا‌
کردند.‌اندیشه‌هایی‌در‌باب‌ارتباط‌بین‌زبان‌و‌ساختار‌
سینمایی،‌ارتباط‌بین‌ساختارهای‌ناخودآگاه‌و‌سینما،‌
آپاراتوس‌سینمایی‌و‌مسئله‌دلالت‌فضای‌تئوری‌فیلم‌را‌
دگرگون‌کردند.‌اندیشمندانی‌مانند‌کریستین‌متز36،‌ژان‌
لویی‌کومولی37،‌ژان‌پیر‌اودار‌38و‌ژان‌لویی‌بودری‌39وارد‌
‌.)Hayward, 2001: 359-363(عرصه‌تئوری‌فیلم‌شدند‌
این‌افراد‌به‌جای‌تئوری‌های‌سنتی‌فیلم،‌که‌بیشتر‌در‌
باب‌اولویت‌فرم‌و‌واقعیت‌بودند،‌از‌مسائل‌تازه‌ای‌چون‌
آپاراتوس‌سینمایی،‌فرایند‌تولید‌معنا‌در‌اثر‌سینمایی،‌
شباهت‌بین‌رویا‌و‌سینما،‌مسئله‌میل‌و‌سرکوب‌در‌اثر‌
سینمایی،‌لذّت‌و‌عدم‌لذّت،‌ترس‌و‌اضطراب‌های‌درونی‌
گفتن‌ سخن‌ به‌ شروع‌ شنیداری‌ و‌ دیداری‌ دریافت‌ و‌
کردند.‌این‌تئوری‌ها،‌که‌عموماً‌ساخت‌گرا‌بودند،‌توجه‌
خود‌را‌معطوف‌به‌سینما‌به‌عنوان‌یک‌ساختار‌کردند.‌
ساختاری‌که‌معنا‌را‌تولید‌می‌کند،‌لذّت‌ایجاد‌می‌کند،‌
و‌در‌درون‌ساختارهای‌بزرگ‌تری‌محصور‌است‌)استم،‌
111‌:1383ـ115(.‌تئوری‌های‌این‌متفکران‌جدید،‌یک‌

تفاوت‌بسیار‌مهم‌با‌تئوری‌های‌کهن‌سینمایی‌داشتند؛‌
آنها‌ نبودند.‌ تجویزی‌ تئوری‌های‌ دیگر‌ تئوری‌ها‌ این‌
ادعا‌نمی‌کردند‌که‌ آنها‌ داعیۀ‌سینمایی‌بهتر‌نداشتند.‌
راهکار‌اصیل‌فیلم‌سازی‌را‌به‌کارگردان‌فیلم‌می‌دهند،‌
یا‌الگوی‌کاملًا‌مشخصی‌برای‌فیلم‌سازی‌دارند.‌زیرا‌آنها‌
ایدئولوژیک‌کهنْ‌خود‌مبتنی‌ به‌جای‌کلانْ‌روایت‌های‌
بر‌فضای‌انتقادی‌ـ‌تئوریک‌جدیدی‌بودند.‌زبانشناسی‌
سوسوری،‌روانکاوی‌لاکان‌و‌ایده‌های‌آلتوسر‌و‌بارت‌در‌
توضیحی‌ نظریه‌های‌ همگی‌ ادبی،‌ متن‌ و‌ جامعه‌ باب‌
تز‌ اصولاً‌ ندارند.‌ را‌ جهان‌ تغییر‌ ادعای‌ آنها‌ هستند.‌
یازدهم‌مارکس‌دربارۀ‌فویرباخ40،‌که‌هدف‌اصلی‌را‌تغییر‌
تئوری‌های‌ و‌ ساخت‌گرا‌ تئوری‌های‌ با‌ می‌داند،‌ جهان‌
)انگلس،‌ دادند‌ دست‌ از‌ را‌ خود‌ قبلی‌ اعتبار‌ روانکاوی‌
99‌:1357(.‌زیرا‌تئوری‌های‌ساخت‌گرا‌خواهان‌کشف‌
به‌عنوان‌ را‌ بودند‌که‌ساختارها‌ فرمول‌ها‌و‌روش‌هایی‌
‌ـ115(‌و‌ یک‌کلّ‌منسجم‌بازشناسد‌)استم،‌111‌:1383
تئوری‌های‌روانکاوانه‌به‌سینما‌از‌یک‌سو‌به‌عنوان‌مثالی‌
نگاه‌می‌کردند‌و‌ انسانی‌ فرایندهای‌درونی‌ برای‌کشف‌
از‌سوی‌دیگر،‌خواهان‌تفسیر‌فیلم‌بر‌اساس‌روش‌های‌
برای‌ )انگلس،‌179‌:1357ـ190(‌ بودند‌ مشخص‌خود‌
نمونه،‌کریستین‌متز‌ـ‌نظریه‌پرداز‌ساخت‌گرا‌در‌فیلم‌ـ‌
شروع‌به‌مقایسه‌فیلم‌و‌نظام‌های‌زبانی‌کرد.‌او‌می‌خواست‌
دست‌به‌طبقه‌‌بندی‌های‌گرامری‌در‌فیلم‌بزند‌و‌پس‌از‌
از‌ در‌سینما‌ و‌همنشینی‌ جانشینی‌ محورهای‌ بررسی‌
واحدهایی‌به‌نام‌سازه‌سخن‌گفت‌که‌قابلیت‌شناسایی‌
و‌طبقه‌بندی‌داشتند‌)همان،‌119‌:1357ـ122؛‌موناکو،‌
413‌:1371ـ420(.‌یا‌ژان‌لویی‌بودری،‌که‌تحت‌تأثیر‌
نظریات‌روانکاوانۀ‌لاکان‌و‌نظریۀ‌آپاراتوس‌آلتوسر‌بود،‌
آثارش‌را‌وقف‌شناخت‌ماهیت‌ایدئولوژیک‌فیلم‌و‌فرایند‌
فیلم‌دیدن‌کرد‌)McGowan, 2007: 124(.‌او‌نشان‌داد‌
که‌چگونه‌متن‌فیلمیک‌تماشاگر‌را‌در‌موقعیت‌سوژه‌ای‌
ابژۀ‌ عنوان‌ به‌ تماشاگر‌ اصل‌ در‌ و‌چگونه‌ قرار‌می‌دهد‌
متن‌فیلمیک‌خودش‌را‌به‌عنوان‌سوژه‌تجربه‌می‌کند‌
فرایند‌ سوژۀ‌ را‌ فرد‌ سینمایی‌41 آپاراتوس‌ چگونه‌ و‌
فیلم‌دیدن‌می‌کند‌و‌در‌عین‌حال،‌او‌را‌زندانی‌فرایند‌
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 Hayward, 2001: 16-17; Bruady,(تماشاگری‌می‌کند‌
در‌ بودری‌ لویی‌ ژان‌ ‌.)Cohen, Mast, 1992: 302-313

تمامی‌این‌نظریات‌دست‌به‌تأسیس‌یک‌نظریۀ‌تجویزی‌
ادعای‌ و‌ است‌ سینما‌ وضعیت‌ شارح‌ صرفاً‌ او‌ نمی‌زند.‌

شکستن‌این‌ساختار‌را‌هم‌ندارد.
البته،‌تولید‌این‌نظریه‌های‌توصیفی‌به‌مفهوم‌پایان‌
نظریه‌های‌ نبود.‌ سینما‌ در‌ تجویزی‌ نظریه‌های‌ عصر‌
فـمینیستـی،‌ضدنژادپــرستــی،‌همجنـس‌خواهانــه،‌
از‌دهه‌هفتاد‌ ضداستعماری‌و‌ده‌ها‌نظریۀ‌جدید‌فیلم‌
کردند.‌ تجویزی‌ نظریه‌های‌ تولید‌ به‌ شروع‌ میلادي،‌
نظریه‌پردازان‌ جمله‌ از‌ جانستن‌43 کلر‌ و‌ مالوی‌42 لورا‌
فمینیست‌بودند‌که‌هم‌نظریات‌توصیفی‌و‌هم‌نظریات‌
سینمای‌ که‌ داشت‌ اعتقاد‌ جانستن‌ داشتند.‌ تجویزی‌
انقیاد‌ تحت‌ دو‌ هر‌ اروپایی‌ سینمای‌ و‌ اصلی‌ جریان‌
کامل‌عناصر‌مردانه‌هستند.‌برای‌نمونه‌میزانسن‌مردانه،‌
تدوین‌مردانه‌و‌نگاه‌مردانه‌در‌این‌دو‌نوع‌سینما‌غالب‌
مردانه،‌ میزانسن‌ یک‌ در‌ که‌ داد‌ نشان‌ جانستن‌ است.‌
مرد‌جایگاه‌سوژه‌را‌می‌یابد‌و‌کنشگری‌اصلی‌با‌اوست.‌
در‌حالی‌که،‌زن‌همواره‌ابژۀ‌تصویر‌است.‌او‌با‌بررسی‌
مسائلی‌از‌جمله‌نحوۀ‌نورپردازی‌زنان،‌نحوۀ‌قاب‌بندی‌
آنها‌و‌حتی‌نحوۀ‌استقرار‌آنها‌در‌یک‌ترکیب‌سینمایی‌
به‌این‌نتیجه‌رسید‌که‌زنان‌همواره‌در‌سینما‌به‌شکل‌
مردانۀ‌ سنت‌ بر‌ منطبق‌ که‌ می‌شوند‌ بازنمایی‌ خاصی‌
او،‌ نکرد.‌ بسنده‌ این‌ به‌ جانستن‌ اما،‌ است.‌ سینما‌
همچنین‌دربارۀ‌یک‌ضد‌سینما‌شروع‌به‌نظریه‌پردازی‌
کرد‌و‌نشان‌داد‌که‌چگونه‌می‌توان‌با‌ایجاد‌میزانسن‌های‌
زنانه،‌قاب‌بندی‌و‌نورپردازی‌زنانه‌از‌سینمای‌مردسالار‌
به‌ جانستن‌ بنابراین،‌ ‌)Smelik, 1998: 7( رفت.‌ فراتر‌
هدف‌ آورد.‌ روی‌ سینما‌ باب‌ در‌ تجویزی‌ نظریه‌های‌
یک‌ نفع‌ به‌ سینما‌ مردانۀ‌ اصول‌ از‌ ساختارزدایی‌ او‌
 Hayward, 2001:( بود‌ شورشگر‌ و‌ زنانه‌ سینمای‌ ضد‌
ابژۀ‌ لورا‌مالوی‌هم‌که‌نشان‌داده‌بود‌زنان‌ ‌.)115-116

چشم‌چرانی‌و‌نگاه‌خیره‌هستند‌پا‌را‌از‌آن‌فراتر‌گذاشت‌
و‌شکستن‌این‌ساختارها‌را‌امکان‌پذیر‌دانست.‌او،‌حتی‌
سینما،‌ باب‌ در‌ خود‌ تجویزی‌ نظریه‌های‌ اثبات‌ برای‌

مرحله‌ به‌ را‌ خود‌ تئوری‌ تا‌ زد‌ فیلم‌سازی‌ به‌ دست‌
اجرا‌گذارد.‌البته،‌همان‌طور‌که‌گفته‌شد،‌نظریه‌های‌
نبودند‌ سینما‌ در‌ تجویزی‌ نظریه‌های‌ تنها‌ فمینیستی‌
تولید‌شدند‌ این‌دوره‌ و‌ده‌ها‌نظریۀ‌تجویزی‌دیگر‌در‌
کردند.‌‌ متکثّر‌ و‌ چندگانه‌ را‌ فیلم‌ تئوری‌های‌ فضای‌ و‌

)ibid, 2001: 117-118(

یکی‌دیگر‌از‌نظریه‌هایی‌که‌به‌چندگانه‌شدن‌فضا‌و‌
ایجاد‌تعارض‌بین‌نظریه‌ها‌دامن‌زد‌نظریۀ‌نئوفرمالیستی‌
زبانشناسیک،‌ ساخت‌گرا،‌ نظریه‌های‌ برابر‌ در‌ بود.‌
نظریه‌های‌ اقسام‌ و‌ انواع‌ و‌ روانکاوانه‌ نشانه‌شناسیک،‌
سوی‌ به‌ نظریه‌پردازان‌ از‌ گروهی‌ سیاسی‌ و‌ اجتماعی‌
که‌ افراد،‌ این‌ کردند.‌ رجعت‌ قرن‌ اول‌ نیمۀ‌ فرمالیسم‌
عنوان‌ با‌ است،‌ بوردول‌44 دیوید‌ معروف‌ترین‌شان‌ شاید‌
یک‌ از‌ که‌ زدند‌ نظریه‌پردازي‌ به‌ دست‌ نئوفرمالیسم‌
سو‌مبتنی‌بر‌ساخت‌گرایی‌فرمالیستی‌روسی‌ـ‌خاصه‌
و‌ تینیانوف‌46 یوری‌ توماشفسکی45،‌ هنریک‌ نظریه‌های‌
چون‌ مفاهیمی‌ از‌ یعنی‌ بود؛‌ ـ‌ شکلوفسکی‌47 ویکتور‌
جدایی‌طرح‌)سیوژه(‌از‌داستان‌)فابیولا(،‌معنای‌ضمنی‌
و‌آشکار‌و‌آشنایی‌زدایی‌استفاده‌می‌کرد‌و‌از‌سوی‌دیگر‌
به‌شدت‌تحت‌تأثیر‌سنت‌کلاسیک‌راست‌گرای‌سینما‌
)برای‌ سه‌پرده‌ای‌ ساختار‌ آن‌ طبق‌ بر‌ که‌ سنتی‌ بود.‌
شخصیت‌پردازی‌ چهارپرده‌ای(،‌ تامپسون‌ و‌ بوردول‌
دقیق‌ ساختار‌ و‌ گره‌اندازی‌ مانع‌سازی،‌ روانشناسانه،‌
فیلم‌نامه‌اصول‌مستحکم‌و‌نفوذ‌ناپذیری‌بودند‌)بوردول‌
بوردول‌در‌کتاب‌پسانظریه‌ اصولاً‌ تامپسون،‌1383(.‌ و‌
عصر‌نظریه‌های‌سینمایی‌مبتنی‌بر‌چهار‌متفکر‌غربی‌
اختصار‌ به‌ متفکر‌که‌ این‌چهار‌ دانست.‌ یافته‌ پایان‌ را‌
لاکان،‌ سوسور،‌ گرفتند،‌ نام‌ سلاب‌ بوردول‌ اثر‌ در‌
معناشناسی،‌ که‌ افرادی‌ یعنی،‌ بودند.‌ بارت‌ و‌ آلتوسر‌
فرایندهای‌دلالت‌و‌درونکاوی‌معنایی‌متن‌را‌جانشین‌
شناخت‌عناصر‌فرمال‌متن‌کرده‌بودند‌)استم،‌1383:‌
السه‌ توماس‌ کرول48،‌ نوئل‌ چون‌ افرادی‌ 222ـ223(.‌
سر49،‌ماری‌اسمیت،‌گرگوری‌کوری،‌توربن‌گوردال‌و‌
در‌ جنبش‌شناختی‌ نظریه‌پردازان‌ که‌ برانیگان،‌ ادوارد‌
افرادی‌هستند‌که‌ از‌جمله‌ سینما‌محسوب‌می‌شدند،‌

بحران اعتبار در تئوري فیلم معاصر و راه هاي پیش رو 
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فصلنـامه                        سال اول، شماره 4، پاییز 1391           

از‌نظریه‌های‌نئوفرمالیستی‌در‌سینما‌دفاع‌کردند‌این‌
افراد،‌فرایندهای‌ادراکی‌فیلم‌را‌شبیه‌فرآیندهای‌ادراک‌
روزمره‌می‌دانستند‌و‌باور‌داشتند‌که‌نظام‌فیزیولوژیکی‌
عمل‌ ما‌ درون‌ در‌ سخت‌افزاری‌ عنوان‌ به‌ شناختی‌ و‌
درونی‌ سخت‌افزار‌ همین‌ داشتند‌ اعتقاد‌ آنها‌ می‌کند.‌
برسد؛‌ داستان‌ به‌ طرح‌ از‌ مخاطب‌ که‌ می‌شود‌ باعث‌
سخت‌افزاری‌که‌نشانه‌شناسی،‌زبانشناسی‌و‌روانکاوی‌ما‌
را‌از‌فهم‌و‌اندیشیدن‌در‌باب‌آن‌دور‌می‌کردند‌)همان،‌
 Miller & Stam, 2004: 105-118 271-284؛‌ ‌:1383
and , 1996: 321-336(.‌از‌این‌رو،‌نئوفرمالیسم،‌که‌یکی‌

از‌جریان‌های‌پرُطرفدار‌سینما‌بود‌عملًا‌در‌برابر‌بسیاری‌
نکته‌ دو‌ کرد.‌ موضع‌گیری‌ سینما‌ جریان‌های‌ از‌ دیگر‌
پرُاهمیت‌دیگر‌نیز‌دربارۀ‌نئورفرمالیسم‌می‌توان‌گفت؛‌
از‌ نئوفرمالیسم‌ نظریه‌پردازان‌ واقع،‌ در‌ اینکه‌ اول‌ نکته‌
از‌ فارغ‌ اثر‌سینمایی‌ برای‌شناخت‌ یک‌سو‌دستگاهی‌
مؤلف‌و‌مخاطب‌ارائه‌می‌دادند‌و‌از‌سوی‌دیگر،‌به‌صورت‌
ابهام‌آمیزی‌در‌باب‌فرایند‌فیلم‌سازی‌نظریه‌داشتند.‌به‌
نیز‌یک‌ را‌ نئوفرمالیسم‌ تا‌حدودی‌ طوری‌که‌می‌توان‌
نظریۀ‌تجویزی‌در‌سینما‌معرفی‌کرد؛‌نظریه‌ای‌که‌نه‌
ادعای‌ حدودی‌ تا‌ بلکه‌ قرن،‌ اول‌ نظریه‌های‌ اندازۀ‌ به‌
بر‌ بود‌که‌ این‌ صدق‌در‌همه‌موارد‌می‌کرد.‌نکته‌دوم‌
یا‌ از‌دهه‌هفتاد‌میلادي‌ـ‌که‌ خلاف‌نظریه‌های‌پیش‌
حامی‌ یا‌ و‌ مارکسیستی‌ و‌ چپ‌گرا‌ نظریات‌ بر‌ مبتنی‌
سینما‌ در‌ راست‌گرا‌ جریان‌ و‌ سرمایه‌داری،‌ هالیوود،‌
بودند‌ـ‌نئوفرمالیسم‌از‌هر‌دو‌خاستگاه‌تغذیه‌می‌کرد.‌
این‌خود‌نشان‌دهندۀ‌مرگ‌یک‌روایت‌تام‌و‌مطلق‌در‌
که‌ کرد‌ اشاره‌ نیز‌ نکته‌ این‌ به‌ باید‌ البته،‌ بود.‌ سینما‌
نظریه‌های‌نئوفرمالیستی‌خود‌نظریاتی‌چندگانه‌و‌بعضاً‌
غیر‌قابل‌انطباق‌بودند‌و‌متفکران‌نئوفرمالیست‌در‌بسیار‌
موارد‌احکامی‌بی‌شباهت‌و‌حتی‌معارض‌با‌یکدیگر‌صادر‌
در‌ تنها‌ نه‌ تکثیر‌ و‌ بنابراین،‌چندگانه‌سازی‌ می‌کردند.‌
سطح‌بازی‌های‌زبانی‌نامشابه‌روی‌داد،‌بلکه‌بسیاری‌از‌
بازی‌هایی‌که‌در‌قواعد‌اصلی‌با‌هم‌مشترک‌بودند،‌به‌
دلیل‌تضاد‌قاعده‌های‌دیگری،‌در‌برابر‌هم‌قرار‌گرفتند.‌
از‌چند‌جهت‌به‌سمت‌آشفتگی‌حرکت‌ بنابراین،‌فضا‌

کرد.‌این‌آشفتگی‌با‌ظهور‌پساساختارگرایی‌تشدید‌شد.‌
یعنی،‌پساساختارگرایان‌با‌دیدگاه‌های‌انتقادی‌و‌تازه‌تر‌
خود‌هم‌فضا‌را‌متکثّر‌ساختند‌و‌هم‌رشته‌های‌جدیدی‌
سخن‌ عرصۀ‌ وارد‌ را‌ واژگان‌ و‌ مفاهیم،‌ موضوعات،‌ از‌
پساساختارگرا،‌ برجستۀ‌ متفکر‌ سه‌ کردند.‌ سینمایی‌
بودریار51،‌ ژان‌ و‌ لیوتار‌ فرانسوا‌ ژان‌ دلوز50،‌ ژیل‌ یعنی‌
دست‌به‌نظریه‌پردازی‌هایی‌در‌باب‌سینما‌زدند‌که‌هم‌
روانکاونه‌ ساخت‌گرا،‌ نظریه‌های‌ با‌ تضاد‌ در‌ هم‌ و‌ تازه‌
بین‌ بنیادین‌ تمایزی‌ دلوز‌ ژیل‌ بودند.‌ نئوفرمالیستی‌ و‌
بر‌ مبتنی‌ که‌ سینمایی‌ یکی‌ شد؛‌ قائل‌ سینما‌ نوع‌ دو‌
وحدت‌زمان‌و‌کنش،‌نظام‌علی‌و‌معلولی‌و‌فرایندهای‌
منطقی‌و‌ساختار‌منسجم‌بود‌ـ‌که‌دلوز‌آن‌را‌تصویر‌ـ‌
حرکت‌نامید‌ـ‌و‌سینمای‌دیگری‌که‌مبتنی‌بر‌گسست،‌
بی‌نظمی،‌چندپارگی‌و‌عدم‌انسجام‌بود‌ـ‌که‌دلوز‌آن‌را‌
‌.)Deleuze, 1989; Deleuze, 1986(تصویر‌ـ‌زمان‌نامید‌
و‌ بنیان‌گذران‌ از‌ یکی‌ عنوان‌ به‌ گریفیث‌ از‌ می‌توان‌
چهره‌های‌شاخص‌تصویر‌ـ‌حرکت‌نام‌برد‌و‌در‌برابر‌آن‌
گدار،‌آنتونیونی‌و‌فیلم‌سازان‌مدرن‌نمایندگان‌تصویر‌ـ‌
زمان‌هستند.‌از‌این‌جهت،‌دلوز‌به‌نوعی‌زیبایی‌شناسی‌
نوعی‌ ظریف‌ گونه‌اي‌ به‌ که‌ داد‌ شکل‌ سینما‌ باب‌ در‌
همان‌ می‌بخشید.‌ برتری‌ دیگری‌ نوعي‌ بر‌ را‌ سینما‌ از‌
کاری‌که‌دلوز‌در‌مورد‌ادبیات‌و‌فلسفه‌نیز‌کرده‌بود‌و‌
ادبیات‌اقلیت‌را‌بر‌ادبیات‌عام‌و‌فلسفۀ‌ایلیاتی‌و‌بی‌مکان‌
را‌بر‌فلسفۀ‌استقراریافته‌برتری‌بخشیده‌بود‌)بودریار‌و‌
هم‌ در‌سینما‌ دلوز‌ اینجا‌ دیگران،‌215‌:1374ـ249(.‌
حامی‌خرده‌جریان‌های‌فرعی‌تر‌سینما‌بود.‌البته،‌لیوتار‌
)1377(‌هم‌در‌ناسینما‌همین‌روش‌را‌دنبال‌کرد،‌یعنی‌
به‌ناسینمایی‌اولویت‌بخشید‌که‌از‌قراردادهای‌سینمای‌
متعارف‌و‌عام‌فراتر‌می‌رود.‌سینمایی‌که‌از‌یکسو‌زایا‌
نیست؛‌یعنی‌نه‌به‌دنبال‌مقاصد‌محتوایی‌و‌معنایی‌است‌
و‌نه‌به‌دنبال‌سرمایه‌است‌و‌از‌سوی‌دیگر،‌با‌مهم‌ترین‌
اصل‌سینمای‌رایج‌بازی‌می‌کند؛‌یعنی‌حذف.‌سینمایی‌
که‌برای‌ایجاد‌معنا‌و‌یا‌تولید‌سرمایه‌دست‌به‌حذف‌
در‌  )Baudrillard, nd.( بودریار‌ نظریه‌های‌ اما،‌ نمی‌زند.‌
دارد‌ اعتقاد‌ او‌ متفاوت‌هستند.‌ تا‌حدودی‌ باب‌سینما‌
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که‌ما‌در‌دنیایی‌زندگی‌می‌کنیم‌که‌رویاها‌از‌واقعیت‌
واقعی‌ترند‌یا‌به‌قول‌خود‌او‌حادواقعی‌اند.‌واقعیت‌نیست‌
که‌ است‌ سینما‌ این‌ می‌شود،‌ بازنمایی‌ سینما‌ در‌ که‌
واقعیت‌را‌طرح‌ریزی‌می‌کند.‌در‌مجموع،‌نظریه‌پردازان‌
را‌ سینمایی‌ نظریه‌های‌ متکثّر‌ فضای‌ پساساختارگرا‌
متنوع‌تر‌و‌متکثّرتر‌کردند.‌این‌افراد،‌البته،‌ادعای‌ایجاد‌
و‌ نداشتند‌ را‌ مطلق‌ و‌ جهان‌شمول‌ فیلم‌ تئوری‌ یک‌
بارها‌در‌نظریاتشان‌بر‌ضد‌جهان‌شمول‌گرایی‌و‌سرکوب‌
فکری‌ناشی‌از‌آن‌موضع‌گیری‌کردند.‌اما،‌به‌هر‌حال‌در‌
برخی‌موارد،‌اولویت‌هایی‌در‌جهان‌سینما‌قائل‌شدند‌و‌
خاصه‌از‌سینمای‌حاشیه‌ای‌و‌شورشگر‌در‌برابر‌سینمای‌

عام‌و‌تابع‌سرمایه‌داری‌دفاع‌کردند.
البتــه،‌نظـریـه‌هـای‌روانکاوانــه،‌نشانــه‌شناسیک،‌
زبــانشنـاسیک،‌ساخت‌گرا،‌فمینیستـی،‌نئوفرمالیستـی‌
که‌ نبودند‌ معارضی‌ نظریه‌های‌ تنها‌ پساساختارگرا‌ و‌
بر‌ دیگری‌ نظریه‌های‌ شدند.‌ فیلم‌ تئوری‌ عرصۀ‌ وارد‌
هرمنوتیک،‌ متنی،‌ تحلیل‌ فرهنگی،‌ مطالعات‌ پایۀ‌
نژادی،‌ تحلیل‌های‌ بینامتنی،‌ مباحث‌ شالوده‌شکنی،‌
سیاسـی‌و‌اجتماعــی،‌نظریــه‌هــای‌پسـااستعماری،‌
شکل‌ آخرالزمانی‌ دیدگاه‌هـای‌ و‌ چندفرهنگْ‌بــاوری‌
بر‌ مبتنی‌ بنیاد‌ و‌ اساس‌ در‌ نظریه‌ها‌ این‌ گرفتند.‌
به‌ نهایت‌ در‌ و‌ بودند‌ متفاوتی‌ شناختی‌ روش‌های‌
دیدگاه‌های‌ نمونه،‌ برای‌ شدند.‌ منجر‌ متفاوتی‌ نتایج‌
آخرالزمانی‌به‌بازیابی‌ناقص‌و‌کم‌توان‌برخی‌آموزه‌های‌
پرداختند،‌ جهان‌ پایان‌ بر‌ مبتنی‌ دینی‌ کلانْ‌روایت‌
سینما‌ به‌ اساساً‌ پسااستعماری،‌ نظریه‌های‌ آنکه‌ حال‌
جایگاهی‌در‌نظام‌سلطۀ‌استعماری‌دادند‌و‌راهکارهای‌
ویرانگری‌این‌سلطه‌را‌بررسی‌کردند.‌هرمنوتیکْ‌باوران،‌
افق‌های‌معنایی‌متن‌سینمایی‌را‌زیر‌ذره‌بین‌قرار‌دادند‌
و‌پیروان‌مطالعات‌فرهنگی‌فیلم‌را‌ابزاری‌برای‌شناخت‌
ارتباطات‌ و‌ فرهنگ‌ چون‌ بزرگ‌تری‌ ساختمان‌های‌
انسانی‌دانستند.‌بنابراین،‌این‌نظریه‌ها‌نه‌تنها‌در‌شکل،‌
بلکه‌در‌روش‌و‌ماهیت‌نیز‌با‌هم‌متفاوت‌بودند.‌تئوری‌
را‌ وارد‌دوران‌ده‌ها‌خرده‌روایتی‌شد‌که‌همدیگر‌ فیلم‌
تبدیل‌ توانایی‌ کدام‌ هیچ‌ و‌ می‌کردند‌ تأیید‌ یا‌ و‌ نفی‌

شدن‌به‌یک‌روایت‌‌گسترده‌را‌نداشتند؛‌دورانی‌که‌در‌
ارتباط‌و‌مکالمۀ‌بین‌این‌خرده‌روایت‌ها‌نیز‌ممکن‌ آن‌
را‌ یکدیگر‌ بازی‌ قاعده‌های‌ تنها‌ نه‌ آنها‌ بازیگران‌ نبود.‌
قبول‌نداشتند،‌بلکه‌در‌اهداف‌اولیه‌و‌حوزۀ‌تحلیل‌هم‌
با‌یکدیگر‌اختلافات‌جدی‌داشتند.‌تقابل‌این‌نظریه‌ها‌
گاهی‌به‌تقابل‌های‌متنی،‌همانند‌تقابل‌نئوفرمالیسم‌و‌
طور‌ به‌ نظریات‌ این‌ هم‌ گاهی‌ و‌ منجر‌شد‌ روانکاوی،‌

کامل‌در‌مورد‌یکدیگر‌سکوت‌کردند.‌

چشم‌اندازهای‌تئوری‌فیلم

در‌پاسخ‌به‌پرسش‌چشم‌اندازهای‌تئوری‌فیلم‌و‌امکانات‌
پیش‌رو‌در‌آغاز‌ما‌باید‌به‌ماهیت‌چندگانۀ‌تئوری‌فیلم‌
معاصر‌اشاره‌کنیم.‌همان‌طور‌که‌گفته‌شد‌تئوری‌فیلم‌
پژوهشی‌ محیط‌ و‌ هدف‌ها‌ در‌ که‌ روش‌ها‌ در‌ تنها‌ نه‌
نمونه،‌ برای‌ است.‌ شده‌ چندگانگی‌ دچار‌ نیز‌ خود‌
فرهنگی‌ مطالعات‌ در‌ فیلم‌ تئوری‌ بین‌ تناسبی‌ هیچ‌
مبتنی‌ فیلم‌ تئوری‌ و‌ پساساختارگرا‌ فیلم‌ تئوری‌ با‌
در‌ زیرا‌ ندارد.‌ وجود‌ سینمایی‌ اثر‌ زیبایی‌شناختی‌ بر‌
مطالعات‌فرهنگی‌اثر‌سینمایی‌وسیله‌ای‌برای‌شناخت‌
فرهنگ،‌اجتماع،‌و‌ساختارهای‌کلان‌تر‌از‌اثر‌سینمایی‌
مقولاتی‌ رو،‌ این‌ از‌ 254ـ263(.‌ ‌:1383 )استم،‌ است‌
مانند‌هویت‌کاراکتر،‌لباس،‌پس‌زمینۀ‌اجتماعی،‌محیط‌
اهمیت‌ فرهنگی‌ مطالعات‌ در‌ گویش‌ و‌ جغرافیایی،‌
دنبال‌ به‌ عکس‌ بر‌ پساساختارگرایی‌ می‌یابند.‌ اساسی‌
بدون‌ است،‌ سینمایی‌ اثر‌ خوانش‌ برای‌ روش‌هایی‌
باوری‌به‌ساختار‌نظام‌مند‌و‌پیوسته‌داشته‌باشد‌ آنکه‌
)همان،‌203‌:1383ـ209(.‌مطالعات‌زیبایی‌شناختی،‌به‌
هنری‌ قاعده‌های‌ و‌ شگردها‌ نئوفرمالیستی،‌ مثال‌ طور‌
اثر‌ خلق‌ برای‌ راهکارهایی‌ حتی‌ و‌ می‌کنند‌ بررسی‌ را‌

سینمایی‌دارند.
در‌ یکدیگر‌ با‌ مقایسه‌ در‌ را‌ تئوری‌ها‌ این‌ وقتی‌
می‌شود.‌ نمایان‌ بیشتر‌ اختلاف‌ها‌ میزان‌ می‌آوریم‌ نظر‌
و‌ پیچیده‌ مکانیسم‌ اندیشه‌ این‌ تأیید‌ و‌ نفی‌ مکانیسم‌
پساساختارگرا‌ منتقد‌ یک‌ نمونه،‌ برای‌ است.‌ نامعینی‌
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مطالعۀ‌ یک‌ در‌ اثر‌ خوانش‌ روش‌های‌ به‌ است‌ ممکن‌
اثر‌هنری‌و‌جامعه‌را‌ ارتباطات‌ اعتراض‌کند.‌ فرهنگی‌
مشکوک‌قلمداد‌کند.‌ساختار‌اجتماعی‌را‌یک‌ساختار‌
اتکا‌ قابل‌ غیر‌ و‌ متغیر‌ را‌ اجتماعی‌ قوانین‌ و‌ گسسته‌
مطالعات‌ منتقد‌ یک‌ زمان،‌ همان‌ در‌ ولی،‌ کند.‌ تلقی‌
اثر‌ خوانش‌ برای‌ پساساختارگرا‌ روش‌های‌ از‌ فرهنگی‌
معادلۀ‌ یک‌ به‌ نمی‌توان‌ بنابراین،‌ کند.‌ استفاده‌ هنری‌
ساده‌برای‌طبقه‌بندی‌و‌تعیین‌مخالفت‌ها‌و‌موافقت‌های‌

تئوری‌ها‌نسبت‌به‌یکدیگر‌دست‌یافت.‌
حتی‌ تأییدها‌ و‌ اختلاف‌ها‌ پیچیدۀ‌ مکانیسم‌ این‌
وجود‌ نیز‌ واحد‌ عنوان‌هایی‌ با‌ تئوری‌هایی‌ داخل‌ در‌
دارد.‌برای‌نمونه،‌نظریه‌های‌متفکران‌نئوفرمالیست‌در‌
اندیشه‌های‌ یا‌ بر‌ضد‌یکدیگر‌هستند‌و‌ بسیاری‌موارد‌
ندارند.‌ یکدیگر‌ با‌ کاملی‌ تطابق‌ پساساختگرا‌ متفکران‌
بنابراین،‌تئوری‌فیلم‌اساساً‌دیگر‌تعریف‌واحدی‌ندارد.‌
به‌طور‌خلاصه،‌در‌این‌بازی‌های‌زبانی‌قاعده‌های‌بازی‌
آنها‌ بازیگران‌ رو،‌ این‌ از‌ ندارند.‌ همخوانی‌ یکدیگر‌ با‌

نمی‌توانند‌وارد‌یک‌بازی‌مشترک‌شوند.‌
فیلم‌ نظریۀ‌ چشم‌اندازهای‌ پرسش‌ می‌توان‌ حال‌
قاعده‌های‌ تطابق‌ به‌عدم‌ توجه‌ با‌ را،‌ معاصر‌ در‌جهان‌
که‌ زمانی‌ ساخت؛‌ مطرح‌ نیز‌ دیگری‌ شکل‌ به‌ بازی،‌
روایت‌های‌بزرگ‌دیگر‌اعتباری‌ندارند‌و‌خرده‌روایت‌ها‌
شده‌اند‌ تکثیر‌ کنترلی‌ قابل‌ غیر‌ و‌ پرُسرعت‌ شکل‌ به‌
چه‌باید‌کرد؟‌چگونه‌می‌توان‌به‌یک‌نظریۀ‌فیلم‌شکل‌
داد؟‌هدف‌این‌نظریۀ‌فیلم‌چیست؟‌اعتبار‌آن‌تا‌چه‌حد‌
است؟‌اگر‌اعتبار‌ناچیزی‌دارد،‌چه‌دلیلی‌برای‌تولید‌آن‌
وجود‌دارد؟‌آیا‌ما‌اساساً‌به‌یک‌نظریۀ‌فیلم‌دیگر‌احتیاج‌
داریم؟‌آیا‌تاریخ‌نظریه‌پردازی‌برای‌سینما‌به‌سر‌نیامده‌
آیا‌بهتر‌نیست‌وقتی‌نمی‌توانیم‌نظریۀ‌مرجع‌و‌ است؟‌
بلندمدتی‌ارائه‌کنیم‌اساساً‌نظریه‌پردازی‌را‌کنار‌نهیم؟‌
و‌ گستره‌ که‌ دارد‌ وجود‌ نظریه‌هایی‌ برای‌ سودی‌ چه‌
طول‌عمر‌کوتاهی‌دارند؟‌این‌نظریات‌کجا‌عمل‌می‌کنند‌
و‌نتیجۀ‌عینی‌تأثیرات‌آنها‌چیست؟‌آیا‌اساساً‌ارتباطی‌
بین‌فرایندهای‌تولید‌فیلم‌معاصر‌و‌نظریه‌پردازی‌وجود‌
دارد؟‌آیا‌ارتباطی‌بین‌خوانش‌اثر‌به‌وسیلۀ‌مخاطبان‌عام‌

و‌یا‌حتی‌مخاطبان‌خاص،‌همانند‌روشنفکران،‌و‌خوانش‌‌
مبتنی‌بر‌تئوری‌های‌فیلم‌وجود‌دارد؟‌آیا‌تولید‌نظریۀ‌

فیلم‌امری‌بیهوده‌است؟
در‌پاسخ‌به‌این‌سؤالات‌و‌سؤال‌امکان‌تولید‌نظریه‌
معتبر‌فیلم‌در‌جهان‌معاصر،‌می‌توان‌سه‌پاسخ‌متفاوت‌
را‌مطرح‌ساخت؛‌پاسخ‌اول،‌ایجاد‌یک‌کلانْ‌روایت‌جدید‌
است.‌یعنی،‌یک‌نظریۀ‌فیلم‌جامع‌که‌بتواند‌پاسخ‌گوی‌
تمامی‌ابعاد‌تولید‌و‌نمایش‌و‌خوانش‌فیلم‌باشد‌و‌بتواند‌
اثر‌ آفرینش‌ برای‌ قوانینی‌ زیبایی‌شناختی‌ صورت‌ به‌
سینمایی‌ارائه‌دهد.‌پاسخ‌دوم،‌اعلام‌پایان‌نظریۀ‌فیلم‌
و‌کنار‌نهادن‌فرایندهای‌تولید‌نظریۀ‌‌فیلم،‌حداقل،‌در‌
برخی‌حوزه‌ها‌که‌مستقیماً‌با‌فرایند‌آفرینش‌اثر‌هنری‌
ارتباط‌دارند.‌یعنی‌قبول‌اینکه‌هر‌نظریۀ‌فیلمی،‌اساساً،‌
یک‌نظریۀ‌کم‌اعتبار‌است‌که‌به‌سرعت‌اعتبار‌و‌دامنه‌
اثر‌خود‌را‌از‌دست‌می‌دهد.‌از‌این‌رو،‌تولید‌نظریۀ‌فیلم‌
بی‌هدف‌ دل‌مشغولی‌ یک‌ حدّ‌ در‌ شاید‌ و‌ عبث‌ امری‌
پایین‌می‌آید.‌سومین‌پاسخ‌این‌است‌که‌فضای‌متکثّر‌
نظریۀ‌فیلم‌را‌قبول‌کنیم‌و‌در‌عین‌حال‌به‌دنبال‌معنای‌
جدیدی‌برای‌نظریۀ‌فیلم‌در‌جهان‌معاصر‌باشیم.‌منظور‌
معنایی‌است‌که‌نظریه‌های‌فیلم‌را‌فراتر‌از‌فرایندهای‌
تصدیق‌و‌اعتباربخشی‌قرار‌دهد‌و‌زمانمندی‌و‌گسترۀ‌
در‌ اجماع‌ این‌صورت‌ در‌ دهد.‌ توضیح‌ را‌ آنها‌ کوچک‌
نظریۀ‌فیلم‌اساساً‌یک‌هدف‌نیست،‌بلکه‌به‌عنوان‌یک‌
چشم‌انداز‌تخیلی‌برای‌تئوری‌فیلم‌کنار‌نهاده‌می‌شود.

لیوتار،‌حداقل‌در‌زمینۀ‌کلان‌تر‌دانش‌ها،‌به‌فرضیۀ‌
اول‌و‌ناکارا‌بودن‌آن‌پاسخ‌داده‌است.‌یورگن‌هابرماس‌52
و‌نیکلاس‌لومان53،‌به‌عنوان‌نمایندگان‌دو‌طیف‌چپ‌و‌
راست،‌اعتقاد‌داشتند‌که‌گفتگو‌می‌تواند‌وحدت‌نظر‌و‌
اجماع‌بیافریند.‌لیوتار‌)168‌:1381ـ‌169(‌نشان‌داده‌
است‌که‌چنین‌اجماعی‌غیر‌ممکن‌است.‌عدم‌تطابق‌
قاعده‌های‌بازی،‌عملًا،‌هر‌گفتگویی‌را‌عقیم‌می‌گذارد.‌
طرفین‌گفتگو‌قادر‌نیستند‌که‌در‌بازی‌زبانی‌طرف‌دیگر‌
بودن‌ ناممکن‌ نفی‌ برای‌ استدلال،‌ همین‌ شوند.‌ وارد‌
ایجاد‌وحدت‌نظر‌و‌اجماع‌در‌نظریه‌های‌سینمایی‌کافی‌
است.‌پیش‌فرض‌های‌روانکاوانه‌نه‌تنها‌با‌پیش‌فرض‌های‌
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پساساختارگرایی‌در‌تضاد‌هستند،‌بلکه‌اساساً‌متعلق‌به‌
جهان‌های‌متفاوتی‌هستند.‌بنابراین،‌گفتگو‌بین‌سخن‌
آغاز‌محکوم‌ از‌همان‌ روانکاوی‌و‌سخن‌پساساختارگرا‌
به‌شکست‌است.‌برای‌مثال،‌روانکاوی‌شناخت‌و‌کاوش‌
ابعاد‌پنهان‌روان‌انسان‌را‌کلید‌درک‌اثر‌هنری‌می‌داند.‌
حال‌آنکه‌سخن‌پساساختارگرا‌اعتقاد‌دارد‌که‌اثر‌هنری‌
از‌هر‌تأویلی‌فراتر‌می‌رود‌و‌اصول‌و‌قوانینش‌غیر‌قابل‌
بنابراین،‌در‌اساس،‌روانکاوی‌نمی‌تواند‌ تعیین‌هستند.‌
را‌ قیاس‌ این‌ شود.‌ دیالوگ‌ وارد‌ پساساختارگرایی‌ با‌
می‌توان‌میان‌حوزه‌های‌فکری‌متفاوت‌بی‌شماري‌انجام‌
داد‌و‌نشان‌داد‌که‌نظریه‌های‌فیلم‌در‌بنیاد‌مبتنی‌بر‌

قاعده‌های‌غیر‌قابل‌سازش‌و‌توافق‌هستند.
فرضیۀ‌دوم‌می‌تواند‌از‌فرضیۀ‌اول‌منطقی‌تر‌باشد.‌اگر‌
مطالعات‌فرهنگی‌و‌حوزه‌های‌معناشناسی‌و‌زبانشناسی‌
فیلم‌را‌کنار‌بگذاریم‌و‌تمرکز‌خود‌را‌صرفاً‌معطوف‌به‌
این‌ کنیم،‌ فیلم‌ زیبایی‌شناسی‌ و‌ تجویزی‌ نظریه‌های‌
فرضیه‌تا‌حدود‌زیادی‌درست‌به‌نظر‌می‌رسد.‌آیا‌تئوری‌
فیلم‌می‌تواند‌راهکاری‌برای‌آفرینش‌اثر‌سینمایی‌باشد؟‌
می‌کنند؟‌ آغاز‌ تئوری‌ از‌ را‌ خود‌ کار‌ فیلمسازان‌ آیا‌
برخی‌از‌فیلم‌سازان،‌خاصه‌موج‌نویی‌ها،‌واقعاً‌کار‌خود‌
تئوری‌هایش‌در‌ و‌ بازن‌ آندره‌ آغاز‌کردند.‌ تئوری‌ از‌ را‌
فرانسه‌به‌نوعی‌زمینه‌ساز‌موج‌نوی‌فرانسه‌شدند‌)کوک،‌
16‌:1381ـ17(.‌اما‌چهره‌های‌اصلی‌موج‌نو‌ـ‌یعنی‌ژان‌
لوک‌گدار،‌فرانسوا‌تروفو،‌آلن‌رنه‌54و‌کلود‌شابرول‌55ـ‌
خودشان‌نظریه‌پرداز‌بودند‌و‌خیلی‌زود‌دست‌به‌ایجاد‌
زدند‌ بازن‌ آندره‌ میزانسن‌ نظریۀ‌ برابر‌ در‌ نظریه‌هایی‌
گفت‌ نمی‌توان‌ بنابراین،‌ 404ـ412(.‌ ‌:1371 )موناکو،‌
بر‌طبق‌آن‌ و‌ آغاز‌کردند‌ تئوری‌واحد‌ از‌یک‌ آنها‌ که‌
در‌ و‌عمل‌ نظریه‌ بلکه‌ کردند،‌ تولید‌ را‌ فیلم‌های‌خود‌
مورد‌آنان‌به‌هم‌پیوسته‌و‌فراشدی‌بودند.‌به‌غیر‌از‌موج‌
نویی‌ها‌کمتر‌فیلم‌سازانی‌را‌می‌توان‌سراغ‌گرفت‌که‌کار‌
خود‌را‌از‌تئوری‌های‌از‌پیش‌موجود‌آغاز‌کرده‌باشند.‌
برای‌ داشتند.‌ تئوریک‌ سواد‌ کمتر‌ فیلمسازان‌ اصولاً،‌
نمونه،‌می‌توان‌به‌زندگی‌نامۀ‌فیلم‌سازان‌برجسته‌ای‌چون‌
ژان‌رنوار‌56)1368(،‌اینگمار‌برگمان‌57)1370(،‌لوئیس‌

بونوئل‌58)1371(‌و‌کریستوف‌کیشلوفسکی‌59)1993(‌
مراجعه‌کرد.‌فرایند‌تبدیل‌شدن‌این‌افراد‌به‌فیلم‌ساز‌
زبان‌ اصولاً،‌ است.‌ نبوده‌ تئوریک‌ فرایند‌ یک‌ گاه‌ هیچ‌
آنها‌زبان‌تئوریکی‌نیست‌و‌بیشتر‌با‌زندگی،‌احساس،‌و‌
بینش‌های‌شخصی‌پیوند‌خورده‌است.‌این‌مسئله‌را‌البته‌
می‌توان‌در‌مورد‌بسیاری‌از‌فیلم‌سازان‌دیگر‌پی‌گیری‌
کرد.‌اگر‌این‌فرض‌درست‌باشد‌که‌فیلم‌سازان‌در‌اکثر‌
مواقع،‌اساساً‌کاری‌با‌تئوری‌فیلم‌ندارند‌و‌فرایند‌آفرینش‌
هنری‌ارتباطی‌با‌تئوری‌های‌نظریه‌پردازان‌ندارد،‌حداقل‌
می‌توان‌در‌اعتبار‌نظریه‌های‌تجویزی‌سینما‌شکّ‌کرد.‌
که‌ فیلم‌سازی،‌ آموزشی‌ کتاب‌های‌ تأثیر‌ بررسی‌ البته،‌
هستند،‌ کلاسیک‌ سینمای‌ طرفداران‌ محصول‌ بیشتر‌
کاری‌متفاوت‌است.‌ولی،‌می‌توان‌گفت‌که‌نظریه‌های‌
نیافته‌اند.‌حتی،‌ فیلم‌سازی‌ با‌ چندانی‌ ارتباط‌ تجویزی‌
فیلم‌سازانی‌مثل‌اورسن‌ولز60،‌ژان‌رنوار‌و‌ویلیام‌وایلر61،‌
که‌الگوی‌سبک‌میزانسن‌را‌در‌آثار‌خود‌به‌کار‌می‌بردند،‌
مقدم‌بر‌آثار‌آندره‌بازن‌دست‌به‌این‌کار‌زدند‌و‌آندره‌
بازن‌که‌این‌نوع‌سینما‌را‌شکل‌راستین‌سینما‌معرفی‌
کرد،‌تأثیر‌چندانی‌در‌فرایند‌فیلم‌سازی‌میزانسن‌محور‌
نداشت.‌)بنابراین‌حضور‌نظریه‌های‌تجویزی‌در‌سینما،‌
همواره‌حضوری‌مشکوک‌و‌تا‌حدّی‌کم‌اثر‌بوده‌است.(

آیا‌ چیست؟‌ توصیفی‌ نظریه‌های‌ با‌ ما‌ تکلیف‌ اما،‌
فیلم‌ تولید‌ برای‌ معینی‌ راهکارهای‌ که‌ نظریه‌هایی‌
نمی‌دهند‌هم‌همان‌قدر‌بی‌اعتبار‌و‌مشکوک‌شده‌اند؟‌
همان‌طور‌که‌گفته‌شد‌دامنه‌و‌مدت‌زمان‌این‌تئوری‌ها‌
شاید‌ دلیل‌ همین‌ به‌ دقیقاً‌ و‌ است‌ آمده‌ پایین‌ نیز‌
نظریه‌پردازی‌برای‌سینما‌در‌اساس‌کاری‌باطل‌به‌نظر‌
آید.‌با‌توجه‌به‌کم‌اعتباری‌نظریه‌های‌فیلم‌شاید‌بتوانیم‌

تاریخ‌نظریۀ‌فیلم‌را‌تاریخی‌پایان‌یافته‌تلقی‌کنیم.
اما،‌در‌برابر‌این‌حکم‌می‌توان‌استدلال‌های‌متناقضی‌
را‌نیز‌در‌نظر‌آورد.‌اگر‌ما‌حقیقتاً‌بگوییم‌که‌تئوری‌فیلم‌
مرده‌است‌و‌امکان‌دیگری‌برای‌تئوری‌فیلم‌در‌آینده‌
فیلم‌ تئوری‌ باب‌ در‌ نظری‌ طرف‌ یک‌ از‌ ندارد،‌ وجود‌
توانایی‌ با‌توجه‌به‌وضع‌موجود‌و‌عدم‌ داده‌ایم؛‌یعنی،‌
صحیح‌ گزارشی‌ گسترده،‌ و‌ کارا‌ نظریه‌ای‌ ایجاد‌ برای‌
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نظریۀ‌ یک‌ دلیل‌ همین‌ به‌ دقیقاً‌ البته‌ و‌ داده‌ایم‌ ارائه‌
ادعا‌ که‌ فیلم‌ نظریۀ‌ یک‌ آورده‌ایم؛‌ پدید‌ دیگر‌ فیلم‌
به‌همین‌ ندارد.‌دقیقاً‌ فیلم‌دیگر‌وجود‌ می‌کند‌نظریۀ‌
دلیل،‌ما‌ادعا‌کرده‌ایم‌که‌حقیقتی‌را‌در‌باب‌نظریه‌فیلم‌
ارائه‌می‌دهیم‌که‌قادر‌به‌توضیح‌فرایندها‌و‌بن‌بست‌های‌
تئوریک‌فیلم‌در‌جهان‌معاصر‌است.‌اینجا‌کاری‌که‌ما‌
در‌نهایت‌انجام‌داده‌ایم‌ایجاد‌یک‌خرده‌روایت‌دیگر‌برای‌
فیلم‌است.‌ما‌در‌نهایت،‌فرایند‌نظریه‌سازی‌برای‌فیلم‌را‌
ادامه‌داده‌ایم‌و‌هم‌زمان،‌هم‌نظریۀ‌خود‌را‌اثبات‌و‌هم‌
آن‌را‌رد‌کرده‌ایم.‌از‌همین‌جا‌به‌فرضیه‌سوم‌می‌رسیم؛‌
اگر‌هرگونه‌اظهار‌نظری‌دربارۀ‌فیلم‌در‌نهایت‌می‌تواند‌

یک‌خرده‌روایت‌در‌باب‌فیلم‌باشد‌چه‌باید‌بکنیم؟
اثبات‌فرضیۀ‌سوم‌هم‌به‌همان‌اندازه‌می‌تواند‌دشوار‌
و‌ناممکن‌به‌نظر‌آید.‌یعنی‌پذیرش‌ده‌ها‌خرده‌روایتی‌که‌
تولید‌می‌شوند‌و‌نه‌دامنه‌و‌نه‌زمان‌تأثیرگذاری‌طولانی‌
دارد.‌مسئله‌ای‌که‌اینجا‌مطرح‌می‌شود‌این‌است‌که‌وقتی‌
نظریات‌این‌چنین‌متکثّر‌و‌ناهمگن‌و‌کوتاه‌مدت‌هستند،‌
اساساً،‌چرا‌باید‌آنها‌را‌تولید‌کرد؟‌پاسخ‌به‌این‌پرسش‌از‌
چند‌منظر‌و‌روش‌می‌تواند‌آغاز‌شود:‌چه‌کسانی‌نظریات‌
فیلم‌را‌تولید‌می‌کنند؟‌خاستگاه‌اجتماعی‌و‌هدف‌های‌
آنها‌چیست؟‌آیا‌می‌توان‌گونه‌ای‌جهان‌شمولی‌و‌پایداری‌
مقولات‌ این‌ تمامی‌ کرد؟‌ تصور‌ آنها‌ نظریات‌ برای‌
به‌یک‌ را‌ ما‌ الزاماً‌ و‌ و‌تفحص‌هستند‌ نیازمند‌تحقیق‌
نقطۀ‌واحد‌و‌یک‌پاسخ‌روشن‌نمی‌رسانند.‌اصولاً‌همان‌
طور‌که‌بازی‌های‌زبانی‌و‌قاعده‌های‌آنها‌تکثیر‌شده‌اند،‌
گویندگان‌و‌هدف‌های‌آنها‌نیز‌متنوع‌شده‌اند.‌بنابراین،‌
فرضیۀ‌سوم‌هر‌چند‌قانع‌کننده‌نیست،‌اما‌می‌تواند‌به‌
عنوان‌امکانی‌واقعی‌تر‌مورد‌توجه‌قرار‌گیرد.‌زیرا‌جهان‌
نظریه‌های‌ از‌ مملو‌ جهانی‌ به‌ سو‌ یک‌ از‌ فیلم‌ نظریۀ‌
کوتاه‌مدت‌تبدیل‌شده‌است‌و‌از‌سوی‌دیگر‌گریزی‌هم‌

از‌تولید‌این‌نظریه‌ها‌وجود‌ندارد.‌

مؤخره

تاریخ‌تئوری‌فیلم‌تقریباً‌قدمتی‌مساوی‌با‌تاریخ‌سینما‌

سال‌های‌ همان‌ از‌ روزنامه‌نگاران‌ برخی‌ زیرا‌ دارد.‌
آغازین‌پیدایش‌سینما،‌شروع‌به‌قضاوت‌کردن‌دربارۀ‌
این‌پدیدۀ‌نوظهور‌کردند.‌هر‌چند،‌تئوری‌های‌آغازین‌
سینما‌بیشتر‌اظهار‌نظرهای‌شخصی‌و‌فاقد‌یک‌بینش‌
نظام‌مند‌بودند،‌با‌این‌حال،‌به‌عنوان‌شکل‌های‌نخستین‌
نوشتار‌در‌باب‌فیلم‌و‌نقطۀ‌آغاز‌فرایند‌تئوری‌فیلم‌قابل‌
توجه‌هستند.‌بعدها‌دو‌تئوری‌فرمالیستی‌و‌رئالیستی،‌
که‌خاستگاه‌یکی‌روسیه‌و‌دیگری‌اروپای‌غربی‌بودند،‌
میدان‌تئوری‌فیلم‌را‌به‌اشغال‌خود‌درآوردند‌و‌سال‌ها‌
نویسندگان‌ بین‌ در‌ اعتماد‌ مورد‌ روایت‌های‌ عنوان‌ به‌
سینمایی‌به‌کار‌رفتند.‌هر‌‌دوی‌این‌تئوری‌ها‌از‌یک‌
سو‌بر‌کلانْ‌روایت‌مارکسیستی‌تکیه‌داشتند‌و‌از‌سوی‌
یعنی،‌ بودند.‌ سینما‌ باب‌ در‌ تجویزی‌ نظریات‌ دیگر،‌
راه‌حل‌های‌قاطع‌و‌کاملی‌در‌باب‌فرایندهای‌آفرینش‌اثر‌
سینمایی‌داشتند‌و‌آن‌‌راه‌حل‌ها‌را‌به‌عنوان‌تنها‌شکل‌
راستین‌و‌اصیل‌این‌فرایند‌ارائه‌می‌دادند.‌پیش‌از‌دهۀ‌
هفتاد،‌جهان‌تئوری‌فیلم‌در‌اختیار‌این‌نوع‌تئوری‌های‌

جهان‌شمول‌گرا‌و‌دگماتیستی‌فیلم‌بود.
هفتاد‌ دهۀ‌ از‌ خاصه‌ و‌ ادامه‌ در‌ فیلم‌ تئوری‌ اما؛‌
دهه‌ این‌ از‌ فیلم‌ تئوری‌ شد.‌ تحول‌ دچار‌ سو‌ این‌ به‌
نوعی‌تکثیر‌پرُشتاب‌را‌آغاز‌کرد‌و‌به‌فضایی‌به‌شدت‌
چندآوایی‌و‌ناهمگون‌شکل‌داد.‌خاصه‌پیدایش‌انواع‌و‌
تئوری‌های‌فلسفی،‌هنری،‌ اقسام‌گرایش‌های‌فکری‌و‌
کثرت‌ و‌ چندگانگی‌ این‌ به‌ روانشناختی‌ و‌ اجتماعی،‌
و‌ بنیاد‌ از‌ موارد‌ بسیاری‌ در‌ تئوری‌ها‌ این‌ زد.‌ دامن‌
از‌ گرفتند.‌ قرار‌ هم‌ برابر‌ در‌ مقدماتی‌ پیش‌فرض‌های‌
این‌نقطه،‌حقایق‌قابل‌اعتماد‌و‌روایت‌های‌اصلی‌تئوری‌
سینمایی‌از‌بین‌رفتند‌و‌حقیقت‌شروع‌به‌تکثیر‌کرد.‌
تئوری‌های‌سینمایی‌جدید،‌حتی‌آن‌قطعیت‌تئوری‌های‌
فرمالیستی‌و‌رئالیستی‌نیمۀ‌اول‌قرن‌بیستم‌را‌نداشتند.‌
به‌ اعتماد‌ مورد‌ و‌ پذیرفته‌شده‌ نظری‌ چارچوب‌ دیگر‌

قصه‌ای‌خیالی‌بدل‌شد.
اینجا‌نظریۀ‌بازی‌های‌زبانی‌ویتگنشتاین‌برای‌فهم‌
وضعیت‌پیش‌آمده‌می‌تواند‌کارا‌باشد.‌ویتگنشتاین‌باور‌
دارد‌هر‌سخن،‌چه‌نوشتاری‌و‌چه‌گفتاری،‌یک‌بازی‌
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وجود‌ بازی‌ قواعد‌ و‌ طرفین‌ آن‌ در‌ یعنی‌ است؛‌ زبانی‌
توافق‌ بازی‌ قواعد‌ روی‌ بر‌ باید‌ بازی‌ طرفین‌ دارند.‌
بازی‌ قواعد‌ روی‌ بر‌ بازی‌کنندگان‌ توافق‌ عدم‌ کنند.‌
را‌ فیلم‌ نظریه‌های‌ انجامید.‌ بازی‌خواهد‌ نفی‌کامل‌ به‌
نیز‌می‌توان‌بازی‌های‌زبانی‌فرض‌کرد.‌پیش‌فرض‌های‌
بازی‌ها‌ دنیای‌جدید،‌ در‌ بازی‌هستند.‌ قواعد‌ نظریه‌ها‌
متکثّر‌می‌شوند.‌از‌آنجایی‌که‌بازی‌ها‌مبتنی‌بر‌قاعده‌های‌
غیر‌قابل‌انطباق‌هستند،‌عملًا‌روایت‌های‌بزرگ‌در‌حوزۀ‌
تئوری‌فیلم‌قادر‌به‌ادامۀ‌حیات‌خود‌نیستند.‌از‌این‌رو،‌

چارچوب‌های‌نظری‌فراگیر‌از‌بین‌می‌روند.
این‌ کلانْ‌روایت‌ها‌ بی‌اعتباری‌ به‌ توجه‌ با‌ حال،‌
چارچوب‌ گونه‌ هر‌ فقدان‌ در‌ می‌شوند:‌ مطرح‌ سؤالات‌
نظری‌پذیرفته‌شده‌چه‌می‌توان‌در‌باب‌سینما‌نوشت؟‌
اساساً‌آیا‌امکان‌توافق‌در‌تئوری‌فیلم‌معاصر‌وجود‌دارد؟‌
اگر‌نمی‌توان‌هیچ‌تئوری‌فراگیر‌دیگری‌تولید‌کرد‌چه‌
می‌ماند؟‌ باقی‌ جدید‌ نظریه‌های‌ تولید‌ برای‌ ضرورتی‌
و‌ اندک‌ تأثیر‌ دامنۀ‌ این‌چنین‌ فیلم‌ تئوری‌های‌ وقتی‌

عمر‌کوتاهی‌دارند،‌اساساً‌چرا‌باید‌آنها‌را‌تولید‌کرد؟
در‌جواب‌به‌این‌سؤالات‌چندین‌فرضیه‌و‌یا‌پاسخ‌
ایجاد‌یک‌ اولین‌پاسخ،‌تلاشی‌در‌جهت‌ مطرح‌شدند:‌
روایت‌کلان‌جدید‌در‌عرصۀ‌سینما‌بود.‌دومین‌پاسخ،‌
پاسخ‌ و‌ بود‌ آن‌ نهادن‌ کنار‌ و‌ فیلم‌ تئوری‌ نفی‌ همان‌
عنوان‌ به‌ شخصی‌ متکثّر‌ تئوری‌های‌ پیشنهاد‌ سوم،‌

جایگزین‌کلانْ‌روایت‌ها‌بود.
فرضیه‌و‌پاسخ‌اول‌با‌توجه‌به‌عدم‌امکان‌اجماع‌و‌
نفی‌الگوهای‌لومان‌ـ‌هابرماس‌در‌مورد‌توافق،‌پاسخی‌
قاعده‌های‌ وقتی‌ زیرا‌ شد.‌ قلمداد‌ نادرست‌ و‌ ناکارامد‌
فراگیر‌ بازی‌ یک‌ امکان‌ عملًا‌ هستند،‌ چندگانه‌ بازی‌
از‌ بین‌می‌رود.‌دومین‌پاسخ‌هم‌هر‌چند‌منطقی‌تر‌ از‌
پاسخ‌اول‌بود،‌اما‌مورد‌تردید‌واقع‌شد.‌زیرا‌از‌یک‌سو‌
نفی‌تئوری‌فیلم‌چیزي‌جز‌ایجاد‌یک‌خرده‌روایت‌جدید‌
ما‌ دیگر،‌ از‌سوی‌ و‌ نیست‌ فیلم‌ تئوری‌ باب‌ در‌ منفی‌
با‌واقعیت‌تکثیر‌شدید‌و‌غیر‌قابل‌کنترل‌تئوری‌فیلم‌
مواجه‌هستیم.‌از‌این‌رو،‌پاسخ‌سوم‌درست‌ترین‌پاسخ‌
آن‌ در‌ که‌ آزاد‌ فضایی‌ پذیرفتن‌ یعنی‌ شد؛‌ دانسته‌

تئوری‌های‌فیلم‌تولید‌می‌شوند.‌وارد‌فضای‌نظریه‌های‌
از‌دست‌ را‌ خود‌ اعتبار‌ زودی‌ به‌ اما،‌ می‌شوند.‌ معاصر‌
طول‌ و‌ کارایی‌ قدرت،‌ شاید‌ تئوری‌ها‌ این‌ می‌دهند.‌
عمر‌چندانی‌نداشته‌باشند،‌اما‌در‌عین‌حال‌مهم‌ترین‌
کارکرد‌آنها‌چندگانه‌سازی‌بیشتر‌فضای‌فکری‌حاکم‌بر‌

تئوری‌فیلم‌است.
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