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نقد فیلمی هندی از سیریرام راغاوان

گناهان کوچک و تباهی‌های بزرگ

»در پشـت زیباتریـن لحظـات و عاطفی‌ترین وقت‌ها گویی 

نیاتی شـریرانه نهفته است.«

     داستان چیست؟

فیلـم شـروعی خـاص دارد. کشـاورزی کـه متوجـه وجـود 

خرگوشـی در مزرعـه می‌شـود، تفنگـش را مسـلح کـرده و 

بـرای حفاظـت از محصولاتـش سـعی می‌کنـد خرگوش را 

از بیـن ببـرد. امـا هـر بـار کـه او تیـر می‌انـدازد، خرگوش با 

چابکـی جسـتی زده و تیـر را رد می‌کنـد. تـا اینکـه تیری به 

شیشـه جلـوی ماشـینی کـه در‌حـال تـردد اسـت برخـورد 

کـرده و باعـث واژگون‌شـدن ماشـین می‌شـود. ایـن پیـام 

اصلـی فیلـم اسـت کـه فیلمسـاز در ابتـدای فیلـم آن را بـه 

مخاطب ارائه‌ می‌کند. یک اتفاق کوچک و چه‌بسـا به‌زعم 

مـا بی‌اهمیـت می‌توانـد بـه فاجعه‌ای عظیم تبدیل شـود. 

در ملـودی کـور، آکاش )آیوشـمن کورانـا( نوازنده پیانویی 

اسـت کـه وانمـود می‌کنـد نابیناسـت. او خـود را بـه کوری 

زده اسـت تـا از طرفـی بتوانـد از مواهـب دولتـی بهره‌منـد 

شـود و دیگـر اینکـه نوازنده پیانوی نابینـا از نوازنده‌ای بینا 

تحسـین‌برانگیزتر اسـت. امـا ایـن رذیلـت کوچـک و شـاید 

بی‌خطـر درنهایـت بـه فجایـع و رذیلت‌هـای بزرگ‌تـری 

می‌انجامـد. 

آکاش بـا گربـه خـود زندگـی می‌کنـد و غالبـا بـا کودکـی 

روبه‌رو می‌شود که سعی دارد بفهمد آیا او واقعا نابیناست 

یـا خیـر. در ایـن بیـن او بـا دختـری بـه نـام سـوفی آشـنا 

می‌شـود. سـوفی تحت تاثیر استعداد آکاش قرار می‌گیرد 

و او را به‌عنـوان نوازنـده پیانـو بـه رسـتوران پـدرش می‌برد. 

سـوفی و ​​آکاش بـه یکدیگـر علاقه‌منـد شـده‌اند. در میـان 

مشـتریان رسـتوران فردی به نام »پرامود سـینا« نیز حضور 

دارد کـه سـابقا هنرپیشـه سـینما بـوده اسـت. او بـرای 

غافلگیر‌کـردن همسـرش »سـیمی« بـه مناسـبت سـالگرد 

عروسی‌شـان از آکاش دعـوت می‌کنـد تـا بـه خانـه آنـان 

آمـده و برایشـان پیانـو بنوازد. 

آکاش وارد آپارتمـان سـینا می‌شـود. سـیمی در را بـاز 

می‌کند. سـیمی با اطمینان از اینکه آکاش نابیناسـت، به 

او اجـازه می‌دهـد تا وارد منزل شـده و پیانـو بنوازد. آکاش 

متوجه شـرایط غیرعادی آپارتمان می‌شـود، گویی سـیمی 

چیـزی را پنهـان می‌کنـد، امـا بـا ایـن مسـائل همچنان به 

نوازندگـی ادامـه می‌دهد. 

هنگامی که به سـرویس بهداشـتی می‌رود، متوجه فردی 

اسـلحه به‌دسـت می‌شـود کـه خـود را آنجـا پنهـان کـرده 

و از آنجـا کـه آن فـرد فکـر می‌کنـد آکاش نابیناسـت بـه 

او آسـیبی نمی‌زنـد. او نیـز سـعی می‌کنـد عـادی رفتـار 

کـرده و وانمـود کنـد کـه نمی‌بینـد. وقتـی کـه آکاش بـار 

دیگـر به‌سـمت پیانـو مـی‌رود، جسـد خون‌آلـود سـینا را 

کـه در گوشـه اتـاق افتـاده می‌بینـد. او با وجـود این اتفاق 

سـعی می‌کنـد عـادی رفتـار کـرده و به نواختن خـود ادامه 

دهـد. در همـان حـال سـیمی و »مانوهـار« )فرد مسـلحی 

کـه پنهـان شـده بـود( جسـد سـینا را داخل یـک چمدان 

بـزرگ می‌گذارنـد و مانوهـار آن را بـا خود بیـرون می‌برد. 

پـس از آنکـه آکاش از آپارتمـان بیـرون می‌آیـد خـود را 

بـه اداره پلیـس می‌رسـاند تـا قتـل را گـزارش دهـد. امـا 

در کمـال نابـاوری متوجـه می‌شـود مانوهـار خـود رئیس 

پلیـس اسـت و از تـرس جانـش به‌جـای خبر قتل سـینا، 

از گم‌شـدن گربـه‌اش ابـراز نگرانـی می‌کنـد. 

سـیمی و مانوهار سـعی می‌کنند شـاهدان احتمالی را 

حـذف کننـد. پیـرزن همسـایه آپارتمـان سـیمی متوجه 

رفـت و آمدهـای روز قتـل شـده بـود. بنابرایـن سـیمی با 

طرح نقشـه‌ای وارد آپارتمان او شـده و در حضور اتفاقی 

آکاش پیـرزن را از بـالای سـاختمان پـرت کـرده و به قتل 

می‌رسـاند. گرچـه آکاش همچنـان وانمـود می‌کنـد که 

چیـزی ندیـده اسـت، امـا سـیمی به او مشـکوک شـده و 

بعدتـر بـه خانه‌اش مـی‌رود و به دروغ آکاش پی می‌برد. 

آکاش بـه او اطمینـان می‌دهـد کـه قصـد نـدارد علیـه 

آنـان شـهادت دهـد و می‌خواهـد بـرای ادامـه نوازندگی 

بـه اروپـا بـرود. امـا سـیمی او را بیهوش می‌کند. سـوفی 

-دختـری کـه به آکاش علاقه‌مند شـده بـود- چند روزی 

اسـت از آکاش بی‌اطلاع اسـت، پس به خانه او می‌رود. 

کـودک همسـایه ویدئویـی از آکاش ضبـط کـرده کـه در 

آن او ماننـد یـک فـرد بینـا عمـل می‌کنـد. کـودک ویدئو 

را به سـوفی نشـان می‌دهد. سـوفی خشـمگین به خانه 

آکاش می‌رسـد و بـا صحنه‌سـازی سـیمی فکـر می‌کنـد 

کـه آکاش بـا سـیمی رابطـه داشـته اسـت. بنابرایـن بـا 

عصبانیـت آنجـا را تـرک می‌کند. 

آکاش به‌هوش می‌آید و متوجه می‌شـود واقعا نابینا شـده 

و سـیمی در زمـان بیهوشـی بـه قرنیـه چشـم او آسـیب زده 

اسـت. مانوهـار به سـیمی اعتراض می‌کند کـه چرا آکاش 

را نکشـته اسـت، بنابرایـن خـودش تصمیـم می‌گیـرد تـا 

دسـت‌به‌کار شـود. طـی درگیـری پیش‌آمـده بیـن آن دو، 

آکاش موفـق می‌شـود فـرار کنـد، امـا در خیابـان از حـال 

می‌رود و پس از به‌هوش آمدن متوجه می‌شـود که او را به 

کلینیـک غیرقانونـی فروش اعضای بـدن منتقل کرده‌اند. 

آکاش بـه آنهـا می‌گویـد اگـر بـا او همـکاری کننـد پـول 

بیشـتری نصیب‌شـان می‌شـود و به این ترتیب با کمک هم 

سـیمی را گـروگان می‌گیرنـد و از مانوهـار درخواسـت پول 

می‌کنند، اما در زمان دریافت پول و رفتن سر قرار، آکاش 

را هم به سیمی می‌بندند! در جریان مبادله پول، مانوهار 

یکـی از آدم‌ربایـان را می‌کشـد، امـا خـود نیـز می‌میرد. 

آکاش و سـیمی بـا کمـک هـم آزاد می‌شـوند، امـا پـس از 

رهـا‌ شـدن، سـیمی بـه آکاش حمله می‌کند. بـا ورود دکتر 

بـه اتـاق این‌بـار سـیمی بـه او حملـه‌ور می‌شـود و آکاش با 

کمـک او سـیمی را بیهـوش می‌کنـد. دکتـر می‌گویـد کـه 

می‌توانـد بـرای اعضـای بـدن سـیمی مشـتری توانمنـدی 

پیـدا کنـد و از طرفـی هـم می‌‌شـود قرنیـه چشـم سـیمی را 

بـه آکاش پیونـد بزننـد. آن دو سـیمی را در صنـدوق عقـب 

ماشـین دکتـر گذاشـته و بـرای عمل جراحـی در کلینیکی 

دیگـر حرکـت می‌کنند. سـیمی در مسـیر بـه هوش آمده و 

دکتـر را می‌کشـد. ولـی آکاش را -کـه با دکتـر جهت تخلیه 

اعضـای بـدن سـیمی مخالفـت کـرده بـود- نمی‌کشـد و او 

را در جـاده رهـا می‌کنـد، امـا پـس از چنـد لحظـه منصرف 

شـده و تصمیـم بـه قتـل او می‌گیـرد کـه بـا برخـورد گلولـه 

کشـاورز به شیشـه، ماشـین منحرف شـده و خود سـیمی 

کشـته می‌شود. 

دو سـال بعـد در اروپـا، سـوفی به‌طـور اتفاقـی بـا آکاش 

ملاقات می‌کند. آکاش هنوز هم نابینا به‌نظر می‌رسـد. او 

ماجـرا را برای سـوفی می‌گوید. سـوفی بـه آکاش می‌گوید 

او ‌بایـد پیشـنهاد پزشـک را می‌پذیرفـت و از قرنیه‌هـای 

سـیمی بـرای ترمیـم بینایـی‌اش اسـتفاده می‌کـرد. امـا 

آکاش سـکوت می‌کنـد. پـس از خداحافظـی، متوجـه 

می‌شـویم آکاش نابینـا نیسـت، ولـی همچنـان وانمـود 

می‌کنـد کـه نابیناسـت. 

     تباهی عظیم 

در نتیجه لغزش‌های ظاهرا کوچک

»ملـودی کـور« بـه‌ شـکل حیرت‌انگیـزی بـا داسـتانی پـر 

از تعلیـق و کشـمکش مخاطـب را بـا خـود پیـش می‌بـرد. 

جذابیت فیلم نمی‌گذارد حتی برای لحظه‌ای از نمایشگر 

رو برگردانیم. برخی از شـخصیت‌های فیلم بسـیار فاسدند 

و بعضـی کمتـر. بعضـی نیـز قربانی‌انـد. شـخصیت‌ها 

در موقعیت‌هـای خـاص بـا سـویه‌های خودخواهانـه و 

شـرورانه رفتـار می‌کننـد. 

آکاش وانمـود می‌کنـد نابیناسـت. 

داسـتان از همیـن دروغ و لغـزش شـروع 

هـرا  ظا گنـاه  و  لغـزش  ایـن  ز  ا  . می‌شـود

کوچـک ولـی منجـر بـه تباهـی بـزرگ، اینجـا رمان 

تحسـین‌برانگیز میالن کونـدرا، »شـوخی«، تداعـی 

داسـتان  اصلـی  شـخصیت  »شـوخی«،  در  می‌شـود. 

بـرای جلـب توجـه محبوبـش در کارت‌پسـتالی کـه برایـش 

می‌فرسـتد شـوخی به‌ظاهـر سـاده‌ای انجـام می‌دهـد، 

ایـن شـوخی سـاده درنهایـت بـه اخراج او از حـزب و تباهی 

آینـده‌اش می‌انجامـد. ایـن تلنگـر بـر »نفـی رابطـه علـت 

و معلولـی ظاهـری میـان گنـاه و عقوبـت« اسـتوار اسـت. 

     خشونت قابل تحمل

خشـونت فیلـم به شـکل پلکانـی و غیرقابل بـاوری افزایش 

پیـدا می‌کنـد، امـا رونـد داسـتانی به‌گونـه‌ای اسـت کـه 

حسـی از ترس و خنده به مخاطب منتقل شـود. کارگردان 

و نویسـندگان فیلـم اتفاقـات ناخوشـایند و ترسـناک را 

در قالـب زبانـی طنـز عرضـه می‌کننـد، ولـی ایـن باعـث 

نمی‌شـود کـه یکـی از دو سـویه بـر دیگـری غلبـه کنـد و 

مخاطـب، هـم می‌خنـدد و هـم می‌ترسـد. 

زنجیـره‌ای از اتفاقـات به‌هم‌پیوسـته رخ می‌دهـد، یـک 

حادثـه بـه حادثـه‌ای دیگـر و اشـتباهی به اشـتباهی دیگر 

به‌صـورت پلکانـی بزرگ‌تـر و مخرب‌تـر می‌شـود. 

     جواز لغزش

امـا آن چیسـت کـه باعـث می‌شـود انسـان‌ها به‌خاطـر 

بهره‌منـدی از مواهـب و حتـی مواهـب اندک، مسـبب شـر 

و تباهـی شـوند؟ خودخواهـی و انانیـت، پیشـبرد اهـداف 

و امیـال. حتـی اگـر غـرض فـرد منفعتـی کوچـک باشـد نه 

آسـیبی بـزرگ، می‌توانـد بـا لغزش‌هایـی به‌ظاهـر کوچک 

موجـب آسـیب‌هایی غیرقابـل بـاور شـوند. نتیجـه افعـال 

و اعمـال مـا بـر مـا آشـکار نیسـت. شـاید قائـل شـدن بـه 

»علیـت عقلـی« میـان »فعـل« و »نتیجه فعل« و قائل‌شـدن 

بـه تناسـب میـان عمـل و نتیجـه عمـل، توجیهـی اسـت 

بـرای تسـکین نفـس در ارتـکاب بعضی معاصی کـه ظاهرا 

کوچـک و بی‌ضررنـد. البتـه منظـور این نیسـت که انسـان 

بایـد فرشـته‌خو باشـد و اگـر گنـاه کـرد، قطعـا مصیبـت 

به‌بـار مـی‌آورد و هـر سـهو و خطایی مسـاوی بحران اسـت. 

خیـر، مقصـود ایـن اسـت کـه انسـان بـه نقـص ذاتـی خود 

آگاه باشـد و سـعی در تسـکین و پنهان‌کـردن یـا انـکارش 

نکنـد. در‌نظر‌گرفتـن آن اسـت کـه می‌توانـد راهنما باشـد 

و نـه انـکارش:

نفس اژدرهاست او کی مرده است؟

از غم بی‌آلتی افسرده است )مثنوی‌معنوی، دفتر سوم(

      خودگرایی اخلاقی

امــا در فیلــم بــا خودگرایــی اخلاقــی مواجهیــم و لغــزش 

فیلــم، صرفــا ادعــای 

بلکــه   ، نیســت نابینایــی 

اصــرار بــر »منافــع شــخصی« 

-یــا از جهتــی تــرس شــخصی- اســت 

مقابــل »حــق دیگــری«. خودگرایــی 

ــه‌ای  اخلاقــی می‌گویــد: هر‌کــس بایــد به‌گون

عمــل کنــد کــه خیــر یــا رفــاه ]بلنــد مــدت[ خــود 

را بــه حداکثــر برســاند. آنــان کــه از تئــوری خودگرایــی 

روانشــناختی دفــاع می‌کننــد، می‌گوینــد: »اگــر 

ــلما  ــد مس ــام ده ــی را انج ــد عمل ــخصی بای ــم ش بگویی

به‌صــورت تلویحــی گفته‌ایــم کــه ایــن شــخص اگــر 

بخواهــد، می‌توانــد آن عمــل را انجــام دهــد؛ یعنــی 

انجــام آن بــرای او امکان‌پذیــر اســت و اختیــار در انجــام 

ــا نــدادن آن دارد. امــا اگــر ایــن شــخص اصــا  دادن ی

هــر انــدازه هــم کــه بکوشــد نتوانــد ایــن عمــل را انجــام 

ــه »او  ــا ک ــخن م ــن س ــلما ای ــورت مس ــد، در آن ص ده

ــت. در کل،  ــد« بی‌معناس ــام ده ــل را انج ــد آن عم بای

نمی‌تــوان از کســی درخواســت کاری را داشــت کــه در 

توانایــی او نیســت.« 

خودگرایـی روانشـناختی البتـه آمـوزه اخلاقـی نیسـت، 

بلکـه توضیحـی اسـت روانشـناختی دربـاره منازعـات 

حیـات. قیـاس می‌گویـد: »اگـر آنچـه ما باید انجـام دهیم، 

همان‌هایـی هسـتند کـه توانایـی انجـام آنهـا را داریـم؛ 

و اگـر همـه کارهایـی کـه تـوان انجـام آنهـا را داریـم، نفـع 

شـخصی مـا را تحقـق می‌بخشـند؛ در آن صـورت، همـه 

کارهایـی را کـه بایـد انجـام دهیـم، نفـع شـخصی مـا را 

تحقـق می‌بخشـند. بنابرایـن خودگرایـی صـادق اسـت. 

هـر چنـد خودگرایـی روانشـناختی می‌پذیرد بعضـی افراد 

زندگی‌شـان را وقـف کمـک بـه دیگران می‌کننـد ولی بر آن 

اسـت کـه ‌انگیـزه نهفتـه در ورای چنیـن اعمالی نیـز نهایتا 

خودخواهانـه اسـت.« 

ــینه و  ــود را بیش ــر خ ــد خی ــان بای ــب انس ــن ترتی ــه ای ب

شــر را بــرای خــود کمینــه کنــد. امــا خیــر و شــر در ایــن 

میــان چیســت؟ هابــز در لویاتــان می‌نویســد: »خیــر و 

شــر اســم‌هایی هســتند کــه بــر »خواهش‌هــا« و »امــور 

تنفــر برانگیــز مــا« دلالــت دارنــد.« یعنــی درنظــر هابــز 

اینکــه چیــزی خیــر اســت یــا شــر در نســبت بــه امیــال و 

ــن  ــن ممک ــود. بنابرای ــخص می‌ش ــرد مش ــای ف نفرت‌ه

ــرای فــردی  ــرای فــردی خیــر باشــد و ب اســت چیــزی ب

ــان  ــی مکلف ــی اخلاق ــس. خودگرای ــر و بالعک ــر ش دیگ

اخلاقــی خــود را در نســبیتی بی‌پایــان و تعارضــی 

ــد. از  ــرار می‌ده ــم ق ــر ه ــر و در براب ــا یکدیگ ــی ب دائم

طرفــی خودگرایــی اخلاقــی تناقضــی درونــی دارد. 

این‌گونــه کــه مثــا اگــر مــن و شــخص دیگــری هــر دو 

ــان دارو  ــک نفرم ــان ی ــرای درم ــا ب ــیم و تنه ــار باش بیم

ــی  ــده اخلاق ــن قاع ــاس ای ــد. براس ــته باش ــود داش وج

ــه آن دارو از آن  ــد ک ــن باش ــن ای ــد رای م ــا ‌بای نه‌تنه

مــن اســت، بلکــه اگــر از مــن ســوال شــود کــه »آن 

دیگــری چــه بایــد بکنــد؟« بــاز هــم براســاس ایــن 

ــن کار  ــا همی ــز دقیق ــود او نی ــه می‌ش رای گفت

مــن را بایــد انجــام دهــد و اگر او آن کار را انجام 

دهــد مســلما دیگــر مــن منتفــع نمی‌شــوم!

خودگرایـی اخلاقی در تعارضات منافع، کاملا 

منفعـل و بی‌اثـر می‌شـود. قاضـی‌ای را تصـور 

کنیـد کـه قـرار اسـت حضانـت کودکـی را -بیـن زن و 

مـردی کـه متارکـه کرده‌اند- داوری کنـد. اگر او خودگرای 

اخلاقـی باشـد، نمی‌توانـد به‌نفـع یکـی از آن دو رای دهـد 

و در ایـن تعـارض گرفتـار می‌ماند! 

      خودخواهی و راه نجات

امـا آیـا فیلـم نجـات آکاش را در اثـر خـروج ازخودخواهـی 

می‌دانـد؟

نسـبیت اخلاقـی را نبایـد با نسـبیت فرهنگـی و گوناگونی 

علایـق و سالیق یکسـان شـمرد. در نسـبیت فرهنگـی مـا 

بـا اشـکال مختلفـی از زندگـی و عـادات مـردم در جوامـع 

گوناگون روبه‌رو هسـتیم و در این موقعیت طبیعتا تسـامح 

و تسـاهل در برابر فرهنگ‌های گوناگون می‌تواند به بسـط 

همدلی و همزبانی منجر شـده و البته وجود آن در جامعه 

ضـرورت دارد. گرچـه بـدون معیـار و ملاک نمی‌شـود ماند 

و نمی‌تـوان جامعه داشـت. 

امــا ایــن نســبیت اخلاقــی چیــزی فراتــر از آن نســبیت 

فرهنگــی اســت. جامعــه‌ای را متصــور شــوید کــه هیــچ 

ــچ  ــر هی ــع ام ــدارد. درواق ــترکی ن ــه و ارزش مش انگیخت

زمینــه مشــترکی بیــن تک‌تــک افــراد جامعــه بــرای 

به‌زیســتی و باهم‌زیســتی وجــود نخواهــد داشــت و 

ــاق  ــه اخ ــه آنک ــد. نتیج ــرو می‌پاش ــه ف ــا جامع منطق

ــبیت  ــز نس ــد- ج ــان ش ــه بی ــور ک ــدار -همان‌ط خودم

اخلاقــی نیســت و ایــن وصــف، توصیــف اژدهــای 

درون اســت. زندگــی آنجــا رنــگ و روی زیباتــری 

می‌یابــد کــه آدمیــان در برابــر هــم اهــل 

فــداکاری و کــف نفــس باشــند و حــق 

دیگــری را بیــش از خواســت خود 

معتبــر و محتــرم بشــمارند و 

خــود را دایرمــدار عالم 

ــد.  نپندارن

فلسفه و سینما

پوتمکین یا پودوفکین

در ماجرای مکتب مونتاژ و 

سینمای انقلابی شوروی 

نست  ا نتو هیچ‌کسی 

اعتبار و جایگاه سرگئی 

آیزنشتاین را به‌دست آورد. پودوفکین که اغلب در مقابل آیزنشتاین تعریف و 

با او مقایسه می‌شود، هر چند نتوانست به‌اندازه او کسب اعتبار کند، اما به 

هر حال رکنی مهم در سینمای آن زمان شوروی و به‌طور کلی تاریخ سینما 

شد. آیزنشتاین فاضل و پرتکاپو و اهل مطالعه بود و نظریه مونتاژ تا حد قابل 

توجهی مدیون صورت‌بندی اوست و صورت‌بندی او نیز ادعا می‌شد که برآمده 

از متن فلسفه هگل و مارکس و البته تجارب مطالعاتی او در زبان ژاپنی است. 

نظریه مونتاژ به قرائت آیزنشتاین، نظریه‌ای به‌مراتب پیچیده‌تر از پودوفکین 

 است و این پیچیدگی خود را در کیفیت کار فیلمساز هم نشان می‌دهد.

 هر چند در ظاهر امر به‌نظر می‌رسد آیزنشتاین با ساخت آثاری که اوج آن 

رزمناو پوتمکین است، از دیگر هموطن خود، پودفکین بهتر فیلم می‌سازد و 

بیشتر از آن می‌فهمد، اما شاید اگر یک‌بار دیگر -این‌بار با توجه به اتحاد فرم و 

محتوا و نیم‌نگاهی به نقدهای بازن بر مکتب مونتاژ- مروری بر تمایزهای این 

دو فیلمساز داشته باشیم، به نتیجه دیگری برسیم. 

مشهور این است که آیزنشتاین با الهام از 

دیالکتیک در فلسفه هگل، معتقد بود هر دو 

نمای پشت سر همی که می‌آیند، نباید صرفا 

افزودن معنایی در پس معنای دیگر باشند، 

بلکه باید در وحدتی دیالکتیکی، خالق معنای 

جدیدی هم بشوند. این معنای جدید، از دل 

خود نما بیرون نمی‌آید، بلکه ناشی از ترتیب نماها در پس یکدیگر است که 

رخ می‌دهد. آیزنشتاین به‌صراحت از دیالکتیک پویا -به‌عنوان اصل هر اثر 

هنری- نام می‌برد. »نمایش دیالکتیک ایده‌ها در ذهن، فلسفه است و اگر 

این نمایش دیالکتیک در اشیاء بیرونی انجام شود، هنر تولید می‌شود«. در 

همین دیالکتیک است که »مونتاژ« می‌تواند تحقق یابد و معنا تولید شود. 

این دیالکتیک، بین ادراک و تصور از سویی و احساس و ایده از سوی دیگر 

صورت می‌گیرد. بنابراین شاید بتوان آیزنشتاین را از نخستین افرادی دانست 

که ارتباط فعالانه‌ای بین سینما و ذهن انسان قائل بود. 

نگاهی که ما امروز به تدوین داریم، تا حد زیادی مدیون نظر و تولید آیزنشتاین 

و همفکران روس اوست: از خلال دو تصویر مختلف که در کنار هم مونتاژ 

می‌شوند، معنای جدیدی در ذهن مخاطب شکل می‌گیرد. او بر خلاف 

بسیاری از همفکرانش مانند پودوفکین که در مونتاژ، اصل را پیوند بین اجزا 

می‌خواندند، بر این طریق رفت که از برخورد و ترکیب )سنتز( دو واحد از تصویر، 

یک معنای جدید حاصل می‌شود، از ترکیب کل تصاویر یک فیلم هم درنهایت 

یک حس واحد تولید می‌شود و مخاطب این حس را دریافت می‌کند. این حس، 

نه محصول پیوند اجزا که محصول برخورد دیالکتیکی این اجزا با هم است. 

ثمره این دو دیدگاه مختلف را می‌توان در دو فیلم رزمناو پوتمکین و در 

مادر )ساخته پودوفکین( مشاهده کرد. فیلم رزمناو مانند اغلب آثار اولیه 

آیزنشتاین، یک فیلم دقیق و قاطع و صریح است. سخن فیلم مبتنی‌بر 

تفکیک قاطع انقلابی و ضدانقلابی است و اینکه نمی‌توان در هیچ میانه‌ای 

فیمابین انقلابی‌های ستمدیده و بر حق و تزاری‌های ستمگر و ناحق قرار 

گرفت. در‌واقع بین آنچه از فرم قاطع رزمناو -فرمی مبتنی‌بر نماهایی کوتاه و 

کات‌های زیاد و کم اعتنایی به نما و قاب و در مقابل تاکیدی عجیب بر چینش 

تدوین برای معنازایی- برمی‌آید و آنچه قرار است از خلال این فرم گفته شود، 

اتحادی شگرف برقرار است. 

مادر، ساخته پودوفکین، هر چند کمابیش از همان تکنیک مونتاژ بهره می‌برد 

و هر چند آن هم مربوط به دوره دیگری از انقلاب شوروی است، سخنی دارد 

که کمابیش متفاوت از رزمناو است و شگفت آنکه این سخن در وجه تفاوت 

خود، فرم متفاوتی خلق می‌کند. مادر در این فیلم -چنان که بسیاری از ما از 

مادر بودن تجربه کرده‌ایم- در میانه قرار دارد و نه انقلابی است و نه ضد انقلاب. 

مادر تلاش دارد تا خانواده را مراقبت و با اطراف ماجرا مماشات داشته باشد. با 

این حال تحولات باعث می‌شوند مادر به‌تدریج متحول شود و به شکلی مادرانه 

به صف انقلاب بپیوندد. این محتوای نسبتا میانه‌روتر باعث می‌شود تا فرم 

میانه‌تری هم خلق شود. در این فرم میانه‌تر، کات‌ها کمتر و نماها طولانی‌تر 

هستند. از آنجا که قرار است حسی با این مادر و جهان او ایجاد شود، ناگزیر 

فرم فیلم هم کمی نرم‌تر و آرام‌تر حرکت می‌کند. 

شاید اگر نقدهای بازن را بر مونتاژ به یاد آوریم 

-و اینکه این سبک از فیلمسازی منجر به 

بی‌اعتنایی به واحد فیلمسازی یعنی »نما« 

می‌شود و این خلاف رویه انسانی ادراک است- 

آنگاه می‌توانیم دریابیم که پودوفکین به مراتب 

سینمایی انسانی‌تر در فرم و محتوا خلق کرده 

است. بازن معتقد بود در سینما، نمای مستقل نیز معنادار است. استقلال 

معنایی هر نما یعنی اینکه ما به‌ویژه با تکنیک‌های عمق‌بخشی به میدان، 

می‌توانیم از هر نما، برداشت‌های مختلفی داشته باشیم و از این نظر، آزادی 

بیشتری را نسبت به فیلم‌های مکتب مونتاژ تجربه کنیم. مکتب مونتاژ، از این 

نظر که طبق همان اصول دیالکتیکی خود، به‌دنبال ترکیب نماها برای کسب 

معنا بود، عملا جایی برای ادراک مخاطب از یک نما قائل نمی‌شد. ما با دیدن 

فیلم‌های سینمای انقلابی شوروی، هر چند اولین نمونه‌های یک مونتاژ قوی 

و حرفه‌ای را تجربه می‌کنیم، اما در‌عین‌حال و به‌ویژه آنجا که سینما ادعای 

بیان واقعیت دارد، نمی‌توانیم جز به همان ترفندهای کارگردان-تدوین‌گر -که 

نماها را به سرعت تقطیع و ترکیب می‌کند- به چیز دیگری برای فهم ماوقع 

فیلم، تمسک داشته باشیم. ]در این‌ صورت[ تماشاگر در برابر فیلمساز، باید 

کاملا منفعل و تسلیم باشد. اما در مقابل، در تکنیک‌های مربوط به »عمق 

میدان«، می‌توانیم از هر نمای مستقلی، چیزهایی برداشت کنیم و به‌نوعی 

در بیانگری فیلمساز، محدود به همان خط سیر تدوین نباشیم. زیرا هر نما 

می‌تواند متضمن مضامین مختلفی باشد و این در اختیار کارگردان نیست که 

دامنه فهم مخاطب را صرفا به سیر تدوین نماها محدود کند. 

درواقع به‌نظر می‌رسد بین ایدئولوژی و مافی‌الضمیر آیزنشتاین و آنچه قصد 

دارد بگوید و آنچنان‌ که می‌گوید اتحادی وجود دارد که در فرم و محتوای 

فیلمی همچون رزمناو ظهور می‌کند، چنان که همین تفاوت در ایدئولوژی و 

دیدگاه و فرم هنری در کار و سخن پودوفکین که تاکید بیشتری بر نما و تدوین 

نرم‌تر دارد، رخ می‌دهد. 

شایان طالع‌ماسوله
روزنامه‌نگار

سیدمهدی ناظمی‌قره‌باغ  
 پژوهشگر فلسفه
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