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روزنه آبى

نگاهى به «پيش از نيمه شب» 
ساخته ريچارد لينكليتر

به سلامتى  
گذار تاريخى انسان

ــه گانه  ــوز نمى دانيم با يك  س هن
مواجهيم يا چندگانه! همان طور كه 
ــش از طلوع»  ــت، «پي در حلقه نخس
1995، نمى دانستيم تيم لينكليتر، 
ايثان هاك (در نقش جسى) و جولى 
دلپى (در نقش سلين) قرار است در 
ــال 2004 ما را با «پيش از غروب»  س
مواجه كنند. «پيش از نيمه شب» نيز 
مانند دو حلقه پيشين ديالوگ محور 
ــت و از خلال مكالمات طولانى و  اس
ــت كه ما  پياده روى هاى بى پايان اس
ــش مى كند.  ــاى قهرمانان را وارد دني
ــى حالا با هم اند، اما  ــلين و جس س
درگير معضلات خوشبختى! جسى از 
اينكه مجبور به ترك پسر نوجوانش 
ــت و مى خواهد  ــان اس ــده پريش ش
سال هاى پيش رو را در كنارش باشد 
ــال ها  ــلين بالاخره و پس از س اما س
ــغلى باب ميل خود در  ــته ش توانس
پاريس بيابد و حاضر نيست به خاطر 
ــى اين فرصت را از دست بدهد.  جس
ــلال تعطيلاتى در  ــن ماجرا در خ اي
يونان مى گذرد. اما ما كه با اين تيم و 
سبك كارشان آشناييم مى دانيم تمام 
اينها بهانه اى است تا در مورد مسايل 
مهم ترى بحث كنيم. اينكه در بهشت 
ــتيم اما قادر به لذت بردن  برين هس
ــتيم. اينكه عشق چيزى  از آن نيس
ــده نيست و كتابچه  ازپيش تعيين ش
ــدارد،  ــراى آن وجود ن ــى ب راهنماي
چيزى مثل نمايش رومئو و ژوليت؛ 

مظهر رومنس هاى عاشقانه.
 اينكه عشق به ديگرى فرع است 
ــق به زندگى. نيازى به تفكر و  بر عش
ــت، تمامى اين جملات و  توجه نيس
ــخصيت هاى فيلم  مفاهيم از زبان ش
ــوند  ــمت بيننده پرتاب مى ش به س
ــم  ــى از رئاليس ــا در چنان پوشش ام
پيچيده شده اند كه چون و چرايى باقى 

نمى گذارند! 
ــول و روزمره  ــذار از امر معم با  گ

ــت (ترك پاريس و آمدن به يونان  اس
ــه قهرمانان فيلم  ــراى تعطيلات) ك ب
قادر مى شوند در تمام امور عادى شده 
روزمره انديشه كنند. در باب رابطه شان 
ــود و با ديگران. تمامى  با جهان، با خ
ترس ها و مشكلاتى كه در تمام طول 
زندگى همراهشان بوده است، با تمام 
ناملايمات و ناكامى ها و چيزهايى كه 
از دست داده اند. اين وضعيت بنيادين 
بشرى است: در عين حالى كه همه چيز 
ــد، تمامى  ــه مى بين ــت رفت را از دس
تلاشش در راستاى بازگرداندن همه 
ــت كه از آن مى گريزد.  آن چيزى اس
جسى و سلين به خاطر وضعيتى كه 
درگيرش هستند يكديگر را سرزنش 
مى كنند اما گريزگاهى بهتر از يكديگر 
ــوون زندگى  ــى ش ــد. تمام نمى يابن
ــى نارضايتى و ناكامى  آميخته با كم
است، اين حقيقت زندگى بشر است. 
ــروب و طلوع در  ــان ميان يك غ انس
ــت و تمامى آنچه مهم  حال گذر اس
ــت همين  گذار اوست، پيدا شدن  اس
و ناپديد شدن، گشتن، جست وجو و 
تشنه ماندن براى حقيقت. در انتهاى 
فيلم و در سكانس پايانى، بعد از يك 
ــاجره طولانى كه به جايى ختم  مش
مى شود كه سلين به جسى مى گويد 
ــتش ندارد و تنها به كافه  ديگر دوس
ــى بعد از پيوستن  هتل مى رود، جس
به او تظاهر مى كند تازه با هم ملاقات 
ــد  كرده اند و اين مى تواند آغازى باش
ــد در رابطه؛  ــك مرحله جدي براى ي
ــه آينده آغاز  ــه با نگاه ب مرحله اى ك
ــايد پيش درآمدى باشد  مى شود و ش
ــن ماجراجويى  براى حلقه چهارم اي

عاشقانه. 

آگراندسيمان

نگاهى به تازه ترين اثر جوزپه تورناتوره
برداشتى از يك سوگوارى ممتد

هميشه آرزو داشتم تمام زيبايى  
پيرامونـم را بـه چنـگ آورم و 

دست آخر به آرزويم رسيدم. 
جوليا مارگرت كمرون

ــى  انزواگزين و  ــى  تنهاي
«ويرژيل» از ابتداى فيلم (The Best Offer) به ويژه هنگامى كه وارد 
رستوران شده، شام مى خورد و خيره به شمع كيك تولدش مى ماند، 
بارز است و به همين ترتيب، دستكش هايى كه تاكيدى است بر فاصله 
او با ديگران. براى خودش و روياهايش مكان امن و مطلوبى از تصاويرى 
(پرتره هايى) زيبا ساخته، نظم پولادين و زيست يكنواختى را برگزيده 
ــد اما به تعبير آرتور  و هرچند فردى عاقل و تيزهوش به نظر مى رس
شوپنهاور وقتى عشق با تمام خزعبلاتش از راه برسد، نمايش خنده آور 
زيست مضحك و زودگذر بشرى، در وضعيت بيدارى از خوابى خوش 
واقعيت خود را به تمامى آشكار مى كند كه در حقيقت، زندگى همچون 

آونگى ميان رنج و كسالت در حركت است... البته نقشه و دسيسه اى 
ــال ها  ــت تا گنجينه ويرژيل (پرتره هايى كه در طول س هم در كار اس
جمع آورى كرده) از چنگ او خارج شود. براى كسى كه كمتر پا از درون 
ــت شايد گستراندن  خود بيرون مى گذارد و در درون خود خزيده اس
چنين دامى قدرى دشوار به نظر برسد ولى غيرممكن نيست. همچنين 
در غياب تجربه هايى مبتنى بر آراى بوسكاگليا زمينه براى اينكه ويرژيل 
در يك رابطه احساسى به نقطه اوج برسد، مساعد تر مى شود. طراوت 
«كلر» نيز (كه مانند ويرژيل جداافتاده و بريده است اما از نوع تقلبى اش!) 

خود به خود  برانگيزاننده است... 
ــرار  مى گيرد تا به  ــى دقيق جهنم، در جيب ويرژيل ق پس كروك
ــوى ماتم و آوارگى و به عبارتى يك سوگوارى ممتد رهسپار شود،  س
ــان مى تواند بر عمق  ــب وروز»، تا آنجا كه زم ــتورانى به نام «ش تا رس
ــدارد، در متن يك توطئه  ــه بيفزايد... اين «باهم بودن» اصالتى ن فاجع
ــخنى از «كلر» مرتب در ذهن «ويرژيل» مرور  معنا مى شود هرچند س
مى شود تا شايد بتواند اين باهم بودن را (در امتداد ديگر تجربه هايى كه 
اصيل خوانده مى شوند) معنايى ببخشد ولى اين ساده انگارى با درنظر 
داشتن آنچه شاندل پس از مواجهه اى ديگر با شاپل زمزمه كرد: «پس 
ــت» خود تبديل به يك مساله جدى  از باهم بودن هيچ آبادى اى نيس
مى شود. به اين ترتيب ماندگارى و لذت باهم  بودن در دو،  سه  شبانه روز 
ــل  ــر و قاب (The Bridges of Madison County) پذيرفتنى ت
ــه شبانه روز نيست! و طبع و  ــت، در حالى كه زندگى دو ، س فهم تر اس
خوى بشر چيزى نيست كه با فلسفه بافى و شعرخوانى ذره اى واقعيتش 
ــتان ها، فيلم ها و  تغيير يابد. روايت ها و درام هاى رمانتيك هم در داس
ــخصى چيزى جز اين را به ما نمى فهماند كه طبيعتى  تجربه هاى ش
ــت و خلق وخو و ذايقه كار خودش را مى كند و  ــتى) در كار اس (سرش

انتخاب ها بر مبناى موقعيت هاى مختلف سمت و جهت مى يابند...
ــاس و وضعيت تهوع آورى را  ــاختن اين فيلم احس  تورناتوره با س
ــه پايان بندى هاى ديگر آثارش  ــان داده كه مى تواند گريزى هم ب نش
ــكل واقعى به خود مى گيرند  بزند؛ كه دنياهاى خيالى وقتى قدرى ش
شادى مجال بيشترى مى يابد يا ملال؟ ... خيلى از انسان ها در زندگى 
ــاله تنهايى دست به گريبان هستند، هركس  روزمره به گونه اى با مس
ــد، تا  ــاس باور و توانايى  و نگرش خود مى كوش ــه روش خود و براس ب
ــنگين اين تنهايى و غربت  جايى كه از عهده اش بر مى آيد، از حجم س
ــود، يا خود را در هياهوهاى روزمره جا مى گذارد، يا در پيوند با  رها ش
«ديگرى» سعى در آرام كردن خود مى كند و سرانجام، اگر از هردو راه 
پيش رو، كه يكى وادادگى است و ديگرى، قرصى مُسكن (اگر رنجى 

ديگر برايش نيافريند) به ستوه آمد و مايوس شد، در درون خود خواهد 
خزيد. در درون تنهايى خويش... نه پيوستن و نه گسستن، رنج بشرى، 
مجالى براى فروغلتيدن در چرايى برخى واقعيت ها باقى نمى گذارد، هر 
مسيرى «ناگهان به لبه هيچ ختم مى شود» تا توقف در مرزهاى ديگرى 

و همين طور زندگى «در دالان هاى بى پايان خاطره»؛ 
اى زندگى كه بايد تو را زيست، كه تو را زيسته اند، 

زمانى كه دوباره و دوباره چون دريا مى شكنى
و به دوردست مى افتى بى آنكه سربگردانى، 

لحظه اى كه گذشت هيچ لحظه اى نبود؛ 
اكنون آن لحظه فرامى رسد، به آرامى مى آماسد، 

به درون لحظه ديگر مى تركد و آن لحظه بى درنگ ناپديد مى شود. 
برگرفته از «سنگ آفتاب» سروده هاى اوكتاويو پاز
ترجمه احمد ميرعلايى

 محمد صادقى

فلسفه «استنلى كاول» و فيلم هاى «آلفرد هيچكاك» در يك وجه خاص مشتركند: 
هردو به رابطه ميان شك و رومنس مى پردازند. كاول در مقام يك متفكر عقيده دارد 
ــفى و شكاكيت وارد روزمره و امر  ــكل مى گيرد كه شك فلس روايت رومنس جايى ش
ــاله اى است كه قهرمان  ــود. از منظر كاول، شكاكيت محورى ترين مس معمول مى ش
ــود و سينماى  ــتان در پى ورود به يا ادامه يك رابطه صميمى با آن مواجه مى ش داس
ــيك هاليوود بهترين مكان براى نمايش رابطه ميان شكاكيت و رومنس است.  كلاس
اين هيچكاك است كه در تاريخ سينما پيوسته توانسته به خوبى فرازونشيب رومنس را 
با بازنمايى شك شخصيت هاى فيلم هايش (به موازات بيننده) در هر آنچه مى بينند و 
مى شنوند، نشان دهد. كاول همچنين مقاله اى در مورد فيلم هيچكاك با نام «شمال از 
شمال غربى» (1959) نوشته كه نمونه اى است از آنچه او «كمدى ازدواج مجدد» مى نامد 

كه نقش مهمى در فهم فلسفه او دارد. 
ــعى خواهم كرد نشان دهم دقيقا به دليل مشترك بودن فيلم هاى  در اين مقاله س
هيچكاك و دغدغه كاول در رابطه ميان شك و رومنس است كه فرض كاول از پيوند 
شكاكيت و رومنس و شيوه استفاده او از متن در جهت نمايش و توضيح آن را مى توان 
موردسوال قرار داد. فلسفه كاول پايه در دو امر مرتبط دارد؛ يك، ارتباط ما با سايرين 
و جهان از جنس شناخت نيست. اين همان چيزى است كه كاول «حقيقت شكاكيت» 
ــت كه ما خاصه مى آموزيم با «حقيقت  ــق و به ويژه ازدواج، جايى اس مى نامد. دو، عش
ــويم يا از آنها شكست بخوريم.  ــكاكيت» زندگى كنيم و بر آثار مخرب آن پيروز ش ش
اگرچه رومنس در فيلم هاى هيچكاك بسترى است براى شك؛ شكى كه قابليت قهرمان 
را در فهم نيت واقعى شريكش مى آزمايد. به نظر مى رسد جهان فيلم هاى هيچكاك از 
ــمال از شمال غربى» تا «روانى» (1960) در سلطه نوعى خودسرانگى و آشوبى نوپا  «ش
ــت. فيلم هاى هيچكاك بازنمون «حقيقت شكاكيت نيستند چرا كه قهرمان و به  اس
ــاچى، عمدتا در باب آنچه مى بينند و مى شنوند به قطعيت مى رسند.  همراه او تماش
ــه اى خاص، در مورد قصد  ــايد قهرمانان آثار هيچكاك و حتى مخاطبانش در بره ش
شخصيت هاى ديگر مطمئن نباشند، اما اين شك ذاتا غيرقابل حل نيست و دال بر هيچ 
شاهدى مبنى بر وجود يك شك گريزناپذير نيز نيست. فيلم هاى هيچكاك با تصريح 
شك و نهايتا ازبين بردن آن، فرضيه كاول را مبنى بر اينكه تصوير رومنس در سينماى 
عامه پسند آمريكايى و در فيلم هاى هيچكاك «حقيقت شكاكيت» را دراماتيزه مى كنند، 

به چالش مى كشند. 
من اميدوارم با طرح اينكه فيلم هاى هيچكاك پادنمونه اى هستند براى نظريه كاول، 
اعلام كنم تفسير كاول از محصولات فرهنگى عامه پسند عاجز است از ارايه هر گونه 
سندى براى اثبات حقيقت فلسفه اش و تا جايى كه اثبات اين نظريه محتاج به تفسير 
ــت، اثباتى است پرسش انگيز. البته انتظار ندارم بتوانم كاول يا طرفدارانش را  متن اس
ــفه كاول قانع كنم چراكه به عقيده من، فرضيه  با پادنمونه هاى هيچكاكى عليه فلس
كاول مبنى بر انعكاس «حقيقت شكاكيت» در فرازونشيب رومنس احتمالا فرضيه اى 
ــتاين به پيروى از گوته آن را  ــنفكرانه است آن هم از نوعى كه لودويك ويتگنش روش
«پديدار نخستين» (Urphanomen) ناميد، «پيش انگاشته اى كه ما را در تسخير خود 
ــود اين پديدار نخستين با تسخير ذهن فرد و با وجود تمامى  درمى آورد.» گفته مى ش
ــواهدى كه عليه اش وجود دارند خود را مبناى تمامى پديدارها قرار مى دهد. كاول  ش
فرض مى گيرد بازنمايى واضح شك و حضور قاطع آن در متن هايى از نوع هيچكاكى 
فرع بر شك بنيادين يا «حقيقت شكاكيت» هستند كه به باور او مبناى وضعيت انسانى 
را مى سازند و در رومنس به تصوير كشيده مى شوند. از اين روست كه اشاره به استفاده 
هيچكاك از شك در مقام پادنمونه اى عليه فلسفه كاول كمكى به تغيير عقيده كاول 
ــفه اش نخواهد كرد. اگر هيچ چيز نتواند پادنمونه  و طرفدارانش در باب حقيقت فلس
ــير، در نتيجه بستر لازم براى حقيقت فلسفه كاول- با  ــبى باشد براى اين تفاس مناس
وجود حضور «گواه»ى كه به نظر مى رسد بررسى هاى او از متن ارايه مى كنند- نمى تواند 

مبتنى بر تفسير متن باشد. 
هيچكاك، شناخت و رومنس

پيكره خودآگاه آثار هيچكاك از آثار سرخوشانه، خوشبين و رومنس هاى جنايى اى 
چون «سى ونه پله «(1935)، «جوان و بيگناه «(1937)، «براى گرفتن دزد» (1955)، و 
«شمال از شمال غربى» تا تاريك و حتى آثار بدبينانه اى چون «سايه يك شك» (1943)، 
ــرگيجه» (1958) و «روانى» پيش مى رود. نسل هاى زيادى از منتقدان با اين ذات  «س
ــت وپنجه نرم كرده اند. بعضى ها مثل  ــتاوردهاى هيچكاك دس به ظاهر متناقض دس
لسلى بريل عقيده دارند نگرش هيچكاك ذاتا كميك است و علاقه او به نيرنگ بازى و 
مبدل پوشى فضايى افسانه گون به كارهاى او مى بخشد كه در آن انسان هاى گمگشته 
با معجزه رومنس رهايى مى يابند. برخى ديگر بر جنبه درمانى رومنس هاى هيچكاك 
ــمال از شمال غربى «را به عنوان نمونه اى از  تاكيد دارند. به عنوان مثال، خود كاول «ش
ــى كرده است. ايو كندال (اوا مارى سنت) و راجر تورنهيل  كمدى ازدواج مجدد بررس
(كرى گرنت) ازدواج نكرده اند اما برخورد آنها در قطار نيويورك متضمن افسانه بنيادين 
ازدواج است و در مقام نوعى ماه عسل تلقى مى شود. دودلى بعدى ايو در حكم تهديدى 
است براى زندگى تورنهيل. اما تورنهيل به طرز معجزه آسايى از اين وضعيت بنيادين جان 
سالم به در مى برد، وضعيتى كه كاول آن را در مقام كناره گيرى شكاكانه قهرمان زن از 
مرد فهم مى كند و طى اين نجات به كنشگرى بدل مى شود كه مى تواند ايو را رهايى 
بخشد و مقدمات تولد دوباره او را فراهم آورد. پائولا مارانتز كوهن در فيلم هاى حرفه اى تر 
هيچكاك گونه اى بازنگرانه يافته كه در آن قهرمان مرد كه درگير مشكلات عاطفى است 
طى مواجهه با قهرمان زن وادار به رويارويى با سويه زنانه خود مى شود. به عنوان مثال، 
ال بى جفريز (چيمز استوارت) در «پنجره عقبى» (1954) مردى است كه به جاسوسى 
بصرى همسايه اش مشغول است، پس از اينكه شاهد قتل زن همسايه توسط همسرش 
ــود، مجبور است تا با احساسش در قبال رابطه با ليزا  لارس توروالد (ريموند بر) مى ش
فريمونت (گريس كلى) مواجه شود. اگرچه كوهن اشاره اى به كاول نمى كند اما واضح 
است توروالد برگرفته از نام قهرمان نمايشنامه «خانه عروسك» هنريك ايبسن است كه 
نمونه اى است از آنچه كاول «ملودرام زن ناشناس» مى نامد و در آن قهرمان زن با ترك 

ــش را مى يابد. در «پنجره عقبى» با قربانى كردن خانم توروالد از اين راه حل  مرد هويت
ــده است تا جفريز بتواند شاهد ناعدالتى باشد و به اين ترتيب بازشناخت و  اجتناب ش

ستايش مرد از زن به انجام برسد. 
ــب و نيرنگ رنج مى برد. به نظر  ــس در فيلم هاى هيچكاك از دوگانگى، فري رومن
ــى بيش از آنكه به ساختار  ــارى هيچكاك بر نيرنگ بازى و مبدل پوش ــد پافش مى رس
ــانه واربودن رومنس از  ــس كمك كند آن را تخريب مى كند چنان كه گويى افس رومن
آن نوعى وهم مى سازد. فرمول كلاسيك هيچكاك كه پايه بسيارى از فيلم هاى اوست 
مبنى بر روايت غلط مرد است كه طى آن قهرمان داستان با قاتل اشتباه گرفته مى شود. 
روايت غلط زن نيز در برخى فيلم هاى او ديده مى شود كه در آنها قهرمان زن با بدكاره 
ــود. در برخى از فيلم هاى هيچكاك اين دو روايت در هم ادغام  ــتباه گرفته مى ش اش
مى شوند مثل «شمال از شمال غربى». اما فرمول روايت غلط مرد (يا زن) موقعيت روايتى 
ــكوك و نيرنگ زده  ــه در آن رومنس غالبا از دل موقعيت هاى مش ــق مى كند ك را خل
ــت. فيلم هاى هيچكاك را مى توان به  پديد مى آيد و خود قربانى همان موقعيت هاس
سه دسته تقسيم كرد. در برخى از آنها بيگناهى قهرمان از همان ابتدا واضح است. اين 
فرمول كلاسيك رومنس جنايى است كه هيچكاك در فيلم هاى انگليسى اش همچون

«سى ونه پله» به كمال رسانده است. در گونه ديگر، شمايل قاتل از خلال ظاهر محترم 
قهرمان بيرون مى زند و رستگارى از طريق رومنس امكان پذير نيست، مثل «روانى». اما 
بيشتر آثار هيچكاك مابين اين دو دسته قرار دارند و رويكرد دوسويه اى در قبال رومنس 
ــاختارى و چه با تدابير يك روايت بدل كه قهرمان را  ــتفاده از ابهام س دارند؛ چه با اس
تحت الشعاع كيفيات همزادش قرار مى دهد يا شباهت نامطلوبى را به او نسبت مى دهد. 
در آثار هيچكاك ارتباط تماتيكى ميان تهديد رومنس و قابليت قهرمان فيلم در 
تشخيص نيت سايرين بر مبناى آنچه مى بيند وجود دارد. اما آيا اين رابطه ميان رومنس 
ــاده تر اينكه آيا بجاست اگر  ــك متضمن تفسيرى كاولى از هيچكاك هست؟ س و ش
موفقيت رومنس هاى هيچكاك را نمونه اى از هماهنگى با ديگران بدانيم، هماهنگى اى 
كه پايه در شناخت ندارد يا اينكه شكست رومنس را پيروزى شكاكيت تلقى كنيم؟ 
جنبه ديگرى در فيلم هاى هيچكاك وجود دارد كه آنها را با فلسفه كاول پيوند مى دهد و 
آن نقش ايمان در استحكام رومنس در فيلم هاى هيچكاك است؛ ايمانى كه زمينه هاى 
ــك را ناديده مى گيرد. رومنس در آثار هيچكاك تجسم گونه سكولارشده  منطقى ش
ايمان است كه ته مانده كاتوليسيسم هيچكاك است و غالبا جنبه درمانى رومنس را 

شكل مى دهد. 
ــت كه تقدير اغفال  ــود جايى اس در مقابل، آنجا كه معجزه رومنس ممكن مى ش
ــده است. قهرمان «سرگيجه» اسكاتى فرگوسن (جيمز استوارت) با تكيه بر  يا زايل ش
حسش به اين سمت كشيده مى شود كه عاشق يك وهم شود، جودى بارتون در نقش 
مادلين، زن گاوين الستر كه توسط كارلوتا والدز (كيم نوواك) تسخير شده است. اما بعد 
از برملاشدن حقه و نجات اسكاتى از سقوط، وعده رومنس هنوز به طرز آزاردهنده اى 
ممكن به نظر مى رسد. با اين فرض كه اسكاتى هنوز داستان خود را باور دارد و اصرارى 
براى شناخت جودى واقعى ندارد، امر معمول مى تواند دوباره جادويى شود. اما اسكاتى 
اصرار به دانستن حقيقت دارد و اين اصرار براى اطمينان يافتن و امكان وقوع رومنس از 

ميان مى رود و نهايتا به كشتن سوژه عشقش مى انجامد. 
ــى كه در فيلم هاى هيچكاك به نمايش درمى آيد و گاهى مورد خيانت واقع  ايمان
مى شود در ضديت با شناخت نيست و جايگزين آن هم نمى تواند باشد. برعكس، نيل 
ــت كه در هيچكاك ايمان را توجيه مى كند يا منجر  ــخصيت فيلم به شناخت اس ش

به سرخوردگى مى شود. نقش ايمان در فيلم هاى هيچكاك تصديق يك شك نهفته 
نيست كه مى تواند به اين شكل ظهور يابد كه رابطه بنيادين ما با جهان از نوع شناخت 
نيست. كانستنس پيترسون در «طلسم شده» (1945) ايمانى به جان بالنتين دارد كه 
باعث مى شود تمامى شواهد را ناديده بگيرد و تمامى مهارت هاى حرفه اى اش را بسيج 
ــت حل كند و با قاتل واقعى  ــده اس كند تا معماى قتلى را كه بالنتين به آن متهم ش
ــناخت قرار مى گيرد اين ايمان است كه  ــايه ش ــود. حتى وقتى ايمان در س روبه رو ش
شناخت را ممكن مى كند. در «سايه يك شك» وقتى چارلى به ذات پليد عموچارلى پى 
مى برد تنها رابطه اش با عمو چارلى است كه شناخت پسينش را از او ممكن مى كند. 
براى هيچكاك ايمان چيزى سواى شناخت معمولى است چرا كه شامل همدردى و 
همسويى با ديگران است. اما به شيوه كاول، آنچه مى تواند جايگزين شناخت همواره 
ــكوك باشد همان قابليت ما براى وصل شدن است كه هم مى تواند جلو ديد ما را  مش
بگيرد و هم ما را به سمت نفوذ به وراى ظاهر رهنمون شود و حقايق عميقى را در باب 
انگيزش هاى انسانى بر ما آشكار كند؛ حقيقت قابليت انسان براى نيكى و شر. اگرچه 
هيچكاك نيز مانند كاول دغدغه شك و نيرنگ دارد اما مانند كاول يك شكاك نيست. 
گونه سكولار ايمان هيچكاكى نقش كاولى تصديق را بازى نمى كند و راه حل و پاسخى 

براى شكاكيت نيست. 
ــيتى اى كه كاول گونه هاى مختلف شكاكيت مى داند، فيلم هاى  عدم تقارن جنس
ــت كه ويليام  ــر از مردانى اس ــد. فيلم هاى هيچكاك پ ــكل مى بخش هيچكاك را ش
روتمن آنها را «عوضى» هاى هيچكاك مى نامد كه غالبا سوسول و هرزه هستند. اينها 
شخصيت هايى هستند فاقد توان عاشق شدن. در «سايه يك شك» عمو چارلى باور دارد 
كه جهان يك توهم است و اين موضوع او را از چارلى جوان متمايز مى كند كه به دنبال 
ارتباطى عاطفى با ديگران است و نه دورى گزيدن از جهان. نگاه سرخورده عمو چارلى 
به جهان در تنفرش از زن ها متبلور مى شود. فلسفه نورمن بيتس (يك زن كش ديگر) در 
«روانى» اين است:  «ما در تله هاى خصوصى مان  گير افتاده ايم. هيچ كدام از ما هيچ وقت 
از آن رها نخواهد شد. ما چنگ مى زنيم و مى خراشيم اما فقط هوا را، فقط يكديگر را 
ــد اين شخصيت  و هيچ وقت حتى يك اينچ هم تكان نخواهيم خورد.» به نظر مى رس
تبلور نظريه ديوانه/شكاك كاول باشد. انعكاس اين شخصيت هاى سياه را مى توان در 
قهرمان هاى هيچكاك ديد- كه توسط جيمز استوارت و كرى گرنت به طرق مختلف 
بازى شده اند- كه براى حفظ رابطه شان با يك زن مجبور به غلبه بر نوعى انزوا يا انقطاع 

احساسى هستند. 
ــفه كاول نقطه مقابل مرد منزوى و در نتيجه ضدجهان، زنى است كه در  در فلس
ــت داشتن افراط مى كند و ايمانى كور به رابطه اش با ديگران دارد. اين زن سوژه  دوس
ملودرام هاى گوتيك هيچكاك مثل «ربكا» است. در اين روايت هاى زن محور، ايمان زن 
ــت كه رومنس را در مقابل شواهدى كه عليه اش وجود دارند حفظ  به فضايل مرد اس

مى كند و در نتيجه امكان تحقق صرف آن ايمان به وجود مى آيد. 
ــكاكيت براى توصيف انزوا يا بيش همذات انگارى با ديگران كه  كاول از مفهوم ش
مشخصه رفتارى قهرمان مرد و زن است استفاده مى كند، جايى كه در آن شكاكيت 
به مثابه شكست در تصديق تفسير مى شود، شكست در دستيابى به حس واقع انگارانه 
ــت وجوى فريبكارانه اى براى يقين نشات مى گيرد. اما  فناپذيرى مشتركى كه از جس
همان طور كه گفتم هيچكاك با اينكه دغدغه شك و فريب را دارد، شكاك نيست. در 
نتيجه، گمراه كننده خواهد بود اگر فرازونشيب ايمان را ظهور انگيزش شك آميز تفسير 
كنيم. در مورد زنى كه عشق افراطى داشت، وابستگى اش به همسر پيش زمينه يا امكانى 
ــت براى رسيدن به شناخت، حتى اگر درگير عدم اعتمادبه نفس يا گمراهى باشد.  اس
در «شك»، شناسايى قهرمان زن به طور كامل انجام نمى شود اما در «ربكا» و «سايه يك 
شك» قهرمان زن به شناخت كامل مى رسد. به علاوه، اين شناخت عميق تر است چراكه 
ــت براى بيرون كشيدن حقيقت از درك جهان، آنگونه كه مطلوب  نتيجه تلاشى اس
قهرمان زن است. رابطه ميان ايمان و شناخت كه مشخصه شخصيت هاى زن هيچكاك 
است، با خصايص شخصيت هاى مرد درتقابل است. حتى شريف ترين كاراكترهاى مرد 
از فقدان ايمان رنج مى برند و دورافتادگى شان از سايرين قابليت همدلى شان را تحت 
ــود جست وجوى مرد براى  تاثير قرار مى دهد. اين فقدان حس همدردى باعث مى ش
شناخت به نوعى اجبارى باشد چراكه از تمايل قبلى براى همدردى ناشى نمى شود بلكه 
كاملا خودخواسته است. جنبه اجبارى بودن شناخت خاصه در فيلم هايى مشهود است 
ــت يا يك كارآگاه خودخواسته، مثلا در «حق السكوت»  كه قهرمان آن يك پليس اس
(1929)، «سرگيجه» و «مارنى»، يا وقتى به دنبال فاش كردن چهره واقعى يك سوسول 

يا هرزه است مثلا در «قتل» (1930) يا در «بدنام». 
ردپاى بسيارى از آراى كاول در فيلم هاى هيچكاك پيداست: رابطه ميان درونمايه 
شك و رومنس؛ عشق در مقام گونه سكولار ايمان و آثارش بر شناخت؛ عدم تقارن ميان 
قابليت زن و مرد براى سازگارى با ديگران. فيلم هاى هيچكاك ميدان خوبى هستند 
براى آزمون نظريات كاول مبنى بر رابطه ميان شك و رومنس. همان طور كه پيش تر 
گفتم مواجهه هيچكاك با اين درونمايه ها نمى تواند درون چارچوب فلسفه كاول جايگير 
شود چراكه هيچكاك برعكس كاول يك شكاك نيست. اگرچه در سينماى هيچكاك 
شك، دورويى و فريب روابط انسانى را متاثر مى كنند اما فيلم هاى هيچكاك «حقيقت 
شكاكيت» را به نمايش نمى گذارند. در مقابل، غالبا قهرمان فيلم هيچكاك و بيننده نيز 
ــند كه در آن اطمينان وجود دارد و مى تواند هم تاييدى  پابه پاى او به نقطه اى مى رس
ــد بر رومنس و همين طور نوعى وهم زدايى از آن. تاثير رومنس و توهم زدايى از  باش
آن در فيلم هاى هيچكاك به آن معنا نيست كه شخصيت ها آموخته اند با شك هايشان 
زندگى كنند، بلكه بر آن غلبه كرده اند. در همنوايى با شيوه فلسفى كاول كه از متن 
در مقام صحه و شاهدى بر گزاره هاى فلسفى اش سود مى جويد، مى خواهم فيلم هاى 
هيچكاك را پادنمونه اى بدانم بر ادعاى فلسفى كاول در باب «حقيقت شكاكيت» و نقشى 
كه اين حقيقت مدعى، در تصويب رومنس بازى مى كند. دراماتيزه كردن شك، ايمان 
و رومنس در آثار هيچكاك ما را بر آن مى دارد تا ادعاهاى فلسفه كاول و شيوه او براى 

اثبات آنها را به ديده شك بنگريم. 

نسبت بين شكاكيت و رومنس

هيچكاك و كاول
ريچارد آلن . ترجمه: نازنين اردوبازارچى

رومنس در فيلم هاى هيچكاك از دوگانگى، فريب و نيرنگ رنج مى برد. 
به نظر مى رسد پافشارى هيچكاك بر نيرنگ بازى و مبدل پوشى بيش از 
آنكه به ساختار رومنس كمك كند آن را تخريب مى كند چنان كه گويى 

افسانه واربودن رومنس از آن نوعى وهم مى سازد. فرمول كلاسيك 
هيچكاك كه پايه بسيارى از فيلم هاى اوست مبنى بر روايت غلط مرد 

است كه طى آن قهرمان داستان با قاتل اشتباه گرفته مى شود
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