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گسست مسئولیت؛ 
معمای تصمیم گیری در ایران

یکی از دشــوارترین پرســش ها درباره ساختار سیاســی ایران کنونی، 
برخلاف تصور، این نیست که چه کسی بیشترین قدرت را در اختیار دارد؛ 
پرسش دشوارتر این است که در هر تصمیم مشخص چه کسی واقعا تصمیم 
گرفته و چه کســی باید مســئول پیامدهای آن شناخته شود؟ آنچه وضعیت 
ایران را مســئله دار می کند، نه صرفا تعدد نهادها -که امری مرسوم در همه 
نظام های سیاسی است- بلکه فاصله ای است که گاه میان چهار موقعیت به 
وجود می آید: فردی که در ظاهر مســئول یک حوزه اســت، دســتگاهی که 
تصمیم را اجــرا می کند، مرکزی که توان متوقف کردن یــا تغییر آن را دارد و 
بازیگری که در شکل گیری تصمیم نقش تعیین کننده داشته است. در ایران این 
موقعیت ها در موارد متعددی بر یکدیگر منطبق نیستند و همین وضعیت را 
می توان «گسست مسئولیت» نامید؛ یعنی جداشدن محل قدرت و تصمیم از 

محل اجرا و پاسخ گویی.
تفاهم نامــه اخیــر ایران و آمریــکا نمونه روشــنی از این وضعیت اســت. 
رئیس جمهور از تفاهم دفاع می کند، شورای عالی امنیت ملی آن را تأیید می کند 
و سخنگوی سپاه نیز با صراحت می گوید  «آتش بس و انعقاد تفاهم نامه تصمیم 
نظام اســت و حتما سپاه از آن تمکین می کند». در ظاهر همه  چیز روشن است؛ 
دولت و شعام موافق هستند و سپاه نیز آن را «تصمیم نظام» می داند. اما همین 
اجماع یک پرســش عجیب ایجاد می کند: پس مخالف چه کســی اســت؟ آن 
مقاومتــی که دائم در روایت های سیاســی درباره مذاکره و توافق از آن ســخن 
گفته می شــود، در کجای ساختار قرار دارد؟ چه نهادی می تواند مسیر توافق را 
تغییر دهد؟ و مسئول اصلی شکست آن کیست؟ سهم دقیق هر نهاد در «نظام» 
چقدر اســت؟ نمونه ای ســاده تر در فوتبال، همین آشــفتگی را نشان می دهد. 
مسابقه پرســپولیس و تراکتور بدون تماشــاگر برگزار می شود و تقریبا هم زمان 
فدراسیون فوتبال درباره اهمیت هواداران سخن می گوید و تأکید می کند فوتبال 
بدون تماشــاگر بخشی از هویت خود را از دســت می دهد. تناقض فقط در این 
نیســت نهادی که در افکار عمومی مسئول اداره فوتبال شناخته می شود، خود 
در موضع منتقد نتیجه ای قرار می گیرد که در همان ســاختار تولید و اجرا شده؛ 
مسئله این است که برای مخاطب روشن نیست نهادی که مسئول اداره فوتبال 
شناخته می شود تا چه اندازه صاحب تصمیمی است که در قلمرو خودش اجرا 
می شــود؟ ماجرای حجاب این ابهام را در سطحی بسیار جدی تر نشان می دهد. 
قانونی ماه ها میان مجلس، شــورای نگهبان، دولت و دیگر مراکز در رفت وآمد 
اســت، درباره ابلاغ و اجرای آن اختلاف وجــود دارد، اما در همان فضای مبهم 
فراجا می تواند اعلام کند کــه از تاریخی معین برخوردهای خود را آغاز خواهد 
کرد. مسئله اینجا نه موافقت یا مخالفت با حجاب، بلکه این است که سیاست 
الزام آور کشــور دقیقا در کجا ســاخته می شــود. اگر قانون هنوز محل اختلاف 
است، مبنای تصمیم اجرائی چیست؟ اگر فراجا مجری است، سیاست گذار چه 
کســی است؟ اگر دولت با شیوه اجرا موافق نیست، آیا قدرت جلوگیری از آن را 
دارد؟ و اگر چنین قدرتی ندارد، چرا افکار عمومی بخش بزرگی از مســئولیت را 
متوجه دولت می کند؟ این وضعیت را نمی توان با این توضیح خنثی کرد که «در 
همه کشــورها نهادهای متعددی تصمیم می گیرند». تفاوت در این است که در 
یک ســاختار نهادمند، تعدد مراکز تصمیم درون قواعد نسبتا روشنی قرار دارد: 
معلوم اســت چه کسی پیشنهاد می دهد، کدام فرد یا نهاد تصویب می کند، چه 
کســی اجرا می کند و کدام نهاد باید پاسخ دهد. مسئله ایران امروز این است که 
در موارد مهم، این مرزها درهم می روند. نهادی ممکن اســت مسئول شناخته 
شود ولی اختیار کافی نداشته باشد؛ نهادی دیگر اختیار مؤثر داشته باشد اما در 
معرض پاسخ گویی عمومی نباشــد؛ یک دستگاه تصمیمی را اجرا کند که خود 
طراح آن نیســت و مرکزی دیگر بتواند مســیر سیاست را تغییر دهد بدون آنکه 

نامش به روشنی در زنجیره رسمی تصمیم دیده شود.
ریگز برای توضیح برخی ســاختارهای اداری از مفهوم «جامعه منشــوری» 
استفاده می کرد و سه ویژگی را برجسته کرده است: صورت گرایی، هم پوشانی و 
ناهمگنی. صورت گرایی به فاصله میان ساختار رسمی و عملکرد واقعی اشاره 
دارد؛ هم پوشــانی زمانی رخ می دهد که مرز صلاحیت نهادها روشــن نباشد و 
چند ســازمان در یک حوزه دخالت کنند؛ و ناهمگنی به همزیســتی منطق های 
متفاوت و حتی متعارض در یک ســاختار واحد مربوط است. جمهوری اسلامی 
را نمی توان مســتقیما مصداق همان جامعه منشوری ریگز دانست، اما بینش 
او برای فهم ایران امروز مهم اســت: نمودار رســمی قدرت الزاما مسیر واقعی 

تصمیم گیری را نشان نمی دهد.
کوان هریس قطعه دیگری از این پازل را روشــن می کند. تحلیل او از تحولات 
پس از انقلاب نشان می دهد که بسیاری از نهادهای جدید الزاما جایگزین نهادهای 
قبلی نشــدند، بلکه در کنار آنها قرار گرفتنــد. نتیجه، نوعی لایه گذاری نهادی بود؛ 
ساختاری که در آن سازمان های دولتی، انقلابی و عمومی می توانند در حوزه هایی 
نزدیــک بــه یکدیگر فعالیت کننــد. این ویژگــی فقط به رفاه محدود نمی شــود. 
جمهوری اســلامی در مواجهه با مسائل مختلف بارها به ایجاد شورا، ستاد، بنیاد، 
قرارگاه یا ســازوکار جدیــد روی آورده و در نتیجه به جای حذف یک مرکز تصمیم، 

لایه ای تازه به ساختار قبلی افزوده است.
ویلفرید بوچتا این وضعیت را در سطح قدرت سیاسی توضیح می دهد. پرسش 
مشهور او «چه کسی بر ایران حکومت می کند؟»، از همین واقعیت ناشی می شود 
که جمهوری اســلامی ایران یک هرم ســاده با زنجیره فرمان کاملا شفاف نیست؛ 
مراکز رســمی و غیررســمی قدرت، نهادهای انتخابی و انتصابی و ســاختارهای 
نظامی، امنیتی، مذهبــی و بوروکراتیک در کنار هم حضور دارند و حوزه های نفوذ 

آنها گاه بر یکدیگر منطبق می شود.
اگر ریگز فاصله ســاختار رســمی و ســاختار مؤثر را توضیح می دهد، هریس 
شــکل گیری لایه های موازی و هم پوشــان را نشــان می دهد و بوچتا تعدد مراکز 
قدرت را برجســته می کند، حاصل ترکیب آنها را می توان «گسســت مسئولیت» 
نامید. گسســت مســئولیت زمانی رخ می دهد که قدرت تصمیــم، اختیار اجرا و 
الزام به پاســخ گویی در یک نقطه جمع نشــوند. در چنین وضعیتی ممکن است 
نهادی قدرت داشته باشد اما پاسخ گو نباشد، مرکزی پاسخ گو باشد اما اختیار نهایی 
نداشته باشد و بازیگری فقط مجری سیاستی باشد که در جای دیگری شکل گرفته 
است. پیامد این معماری فقط ناکارآمدی اداری نیست؛ مهم تر از آن، دشوارشدن 
امکان پاسخ خواهی است. وقتی سیاستی موفق باشد، چند نهاد می توانند خود را 
در موفقیت آن شریک بدانند؛ اما هنگام شکست، مسئولیت می تواند میان همان 
نهادها تقســیم و در نهایت محو شــود. دولت از محدودیت اختیارات می گوید، 
مجلس اجرا را وظیفه دولت می داند، دستگاه اجرائی به مصوبه بالادستی استناد 
می کند و نهاد بالادســتی نیز ممکن است خود را صرفا تعیین کننده سیاست کلی 
بداند؛ در نتیجه، هرچه زنجیره تصمیم را به سمت بالا دنبال می کنیم، الزاما به یک 
نقطه روشن و نهایی مسئولیت نمی رسیم، بلکه ممکن است با لایه های دیگری از 

تصمیم سازی مواجه شویم که در ساختار رسمی دیده نمی شوند.
شاید مســئله اصلی همین باشــد: در ایران تصمیم ها گم نمی شوند، مسئول 
آنها ناپدید می شــود. و تا زمانی که میان قدرت واقعی تصمیم گیری و مســئولیت 
عمومی آن پیوند روشنی برقرار نشود، پرسش «واقعا چه کسی تصمیم می گیرد؟» 
نه یک ســؤال ساده سیاســی، بلکه یکی از بنیادی ترین مسائل حکمرانی در ایران 

باقی خواهد ماند.

نگاهی انتقادی به «روز افشا»، تازه ترین مواجهه اسپیلبرگ با حیات فرازمینی

ارابه اساطیر در خدمت هالیوود

یادداشت

هنرهنر

تــرس از تنهایــی اگرچه یکی از اصلی ترین ترس های بشــر 
به شــمار می رود، چنانچــه به گونه ای دیگر مطرح شــود، 
ماهیت این پرســش و ترس بشــر تغییر بنیادین می کند: آیا 
ما در کائنات تنها هستیم؟ آرتور سی کلارک در پاسخ به این 
پرســش می گوید: «تنها دو احتمال وجود دارد: یا ما در این 
جهان تنها هســتیم یا تنها نیستیم؛ در هر دو صورت جواب 

قطعی بسیار ترسناک است».
اسپیلبرگ به عنوان یکی از شاخص های سینمای هالیوود 
در چند دهــه اخیر، پیش تر با فیلم هــای برخورد نزدیک از 
نوع ســوم، ئی.تی  و جنگ دنیاها به ســراغ این ســوژه رفته 
اســت. در اولیــن مواجهه به نظر می رســد اســپیلبرگ در 
روز افشــا بــا ادغام هرچــه از برخورد نزدیک از نوع ســوم 
و ئی.تــی از گذشــته برایش باقــی مانده، بــار دیگر در پی 
دادن پاســخی به نســل جدیدی از تماشــاگران فیلم های 

علمی  - تخیلی است.

رجعت به گذشته از گذرگاه نسل «زد»
برخورد نزدیک از نوع سوم فیلمی بیش از حد دست بالا 
گرفته شده است؛ فیلمی که در لایه روایی، بر پایه ماجرا و با 
تکیه بر اتفاقات پی درپی، نه سلسله علت و معلولی، پیش 
می رود. از همین جهت ایده کشف و برخورد هرچه به پایان 
فیلم نزدیک می شــویم کم رنگ تر می شــود و فضای بصری 

متکی بر جلوه های ویژه نقش پررنگ تری می گیرد.
برخورد نزدیک، به تلاش قدرت های بشــری -نه انســان 
به عنوان نوع بشر- برای ارتباط با حیات فرازمینی می پردازد. 
در ظاهر آدم های ســاده نقش های اصلی فیلم را بر عهده 
دارند، اما در نهایت و در لحظه برخورد با حیات هوشــمند 
غیرزمینی، آنها فقط شــاهد و ناظر اتفاق اصلی هســتند و 
مانند تماشاگر مجبور به پذیرش خواست کارگردان و روایت 
هالیوودی فیلم اند. رویکردی سطحی و ساده سازی شده که 
به جای آنکه تجربه مواجهه با ناشــناخته را به مســئله ای 
برای اندیشــیدن تبدیل کنــد، آن را به تجربــه ای دیداری و 
هیجانــی بــرای مصرف تماشــاگر بدل می کنــد؛ رویکردی 
تکــراری که عمومــا مورد توجــه منتقــدان آمریکایی قرار 
می گیرد و در مورد اسپیلبرگ، از دوئل تا ایندیانا جونز و حتی 
تجربه هایی به ظاهر عمیق تر مانند فهرست شیندلر، این الگو 

قابل مشاهده است.
روز افشا تکرار همین رویکرد از سوی فیلم سازی کهنه کار 
و پا به ســن گذاشــته در ســینمای هالیوود اســت. فیلم با 
نمایی درشــت از کشتی گیری در رینگ، در حالی که مشغول 
لگدمال کردن صورت کشتی گیر دیگر است، آغاز می شود و با 
برش هایی سریع سالن بزرگ مسابقه را به ما نشان می دهد. 
قرار اســت ســطح هیجان از همان ابتدای فیلم به بالاترین 
میزان ممکن برســد؛ همان گونه کــه در آرواره ها با نمایش 
قــرار  آب  زیــر  از  نماهایــی 
تعلیقی  درگیر  تماشاگر  است 
مصنوعی شــود، بــرای دیدن 
چیزی کــه از پیــش می داند 
قرار اســت رخ بدهد: حمله 

کوسه.
اینجــا نیز قرار نیســت ما 
درگیر مسابقه کشتی و مبارزه 
دو مــرد تنومند در میان رینگ 
باشیم. قرار است آدم هایی را 
ببینیم که از تماشای خشونت 
تفریــح می کنند و روحشــان 
خبر نــدارد در همــان زمان، 
در ســالن چه اتفاقی در حال 

وقوع است.
دنیــل کلنــر که مــدارک 
از  را  فوق محرمانــه ای 
یــک ســازمان دولتــی -ولی 
قدرتمند  دولت-  از  مســتقل 
میــان  در  کــرده،  خــارج 
منتظر  و  نشســته  جمعیــت 
دوســت دخترش، جین  است. 
اما به جــای دختــر، مأموران 
بــدون  و  می کننــد  دوره اش 

جلب توجه و بــدون آنکه کوچک ترین خدشــه ای به لذت 
سادیستی جمعیت وارد کنند، او را از سالن بیرون می آورند. 
در میان برش های تند و پی درپی قرار است فرصت فکرکردن 
به ســطحی بودن این عملیات از چشــم دور بماند؛ درست 
مانند ضربات پرشــدت و خشونت افسارگســیخته مسابقه 

کشتی برای حاضران در سالن.
به نظــر می رســد از نظر اســپیلبرگ میان تماشــاگران 
فیلم و تماشاگران مســابقه رابطه ای مستقیم برقرار است. 
ســطحی بودن صحنه دســتگیری به راحتی تا فــرار جین و 
دنیل بســط پیدا می کند. بدون هیچ کاشــت و برداشــتی و 
بدون رابطه علــت و معلولی، جینِ از همه جا بی خبر محل 
مناســبی برای پنهان شدن ســراغ دارد: صومعه؛ مکانی که 
به نویســندگان فیلم نامه اجازه می دهــد ارجاعات مذهبی 
را به شــکلی پیش پاافتاده در صحنه هــای بعدی در دهان 
شخصیت نوآ اســکنلن بگذارند  یا پرسشی به ظاهر مذهبی 
را از زبان جین مطرح کنند و ســپس به محافظه کارانه ترین 

شکل به آن پاسخ دهند.
جین: خدا ما رو دوســت داره؟ می دونم ما رو دوســت 
داره، ولی فقط مارو دوســت داره؟ چون در ســفر پیدایش 

میگه ما اشرف مخلوقاتیم.
صدای خواهر مائورا: فقط روی زمین.

جدا از یادآوری دیالوگ به اصطلاح ماندگار نجات ســرباز 
رایان، چیده شدگی و ساده برگزارشدن این پرسش و پاسخ در 
بحبوحه اتفاقات فیلم، بیشتر از آنکه دراماتیک باشد، کمدی 
به نظر می رسد. چطور شخصیت فرعی ای که هیچ اطلاعی 
از موقعیــت جین و دنیــل ندارد، با چنین ســرعتی و بدون 
کوچک ترین مکثی به پرســش کلیدی جین پاسخ می دهد؟ 
گویا خواهــر مائورا از پیش فیلم نامــه را خوانده و دقیقا از 
نیازهای شــخصیت روبه رویش و آنچه برای حفظ ایمانش 

باید بشنود، آگاه است.

شبه علم و ساده انگاری
ژانر علمی  - تخیلــی، مثل تمام ژانرهــای دیگر، کماکان 
از منطــق روایت پیروی می کند. در منطــق درام می توان از 
مثلث طلایی انگیزه، منطق و قرارداد ســخن گفت. با توجه 
بــه مؤلفه های ژانر، باید میان اثر و مســائل علمی رابطه ای 
دراماتیک وجود داشــته باشــد تا مخاطب آنچه را بر پرده 

می بیند، به عنوان قرارداد بپذیرد و باور کند.
اســتفاده از شــبه علم، توجیه هــر موقعیتی بــه بهانه 
تخیلی بودن داستان و کنارگذاشتن سلسله علت و معلولی، 
تماشاگر را محکوم به پذیرش هر آن چیزی می کند که روی 
پرده اتفاق می افتد و پرسش های بی شماری باقی می گذارد. 
به طور مثال، نهادی قدرتمند که به تکنولوژی فوق پیشرفته 
مــاورای زمینــی دسترســی دارد -فــارغ از نحــوه غلبه بر 
موجودات دارای این تکنولوژی برای تصاحب و اســتفاده از 

آن- چطور موفق به دستگیری افشاکنندگان نمی شود؟
چــرا کارگــردان تصمیم می گیرد بیشــتر وقــت فیلم را 
بــا دیالوگ هــای پرطمطراق، ارجــاع به انجیــل و تورات و 
صحنه های تعقیب وگریــزی پر کند که حتی جذابیت دوئل، 
جنــگ دنیاها و گزارش اقلیــت را ندارد؟ به نظر می رســد 
اسپیلبرگ و تهیه کنندگان روز افشا با تکیه بر سلیقه مخاطب 
امروزی، حتی تلاش بصری مؤثری برای ســاخت فیلمی با 
استانداردهای نمایش بر پرده عریض نکرده اند و با دکوپاژی 
تلویزیونی، شــبیه سریال های مرســوم، کار خود را حتی به 

لحاظ بصری ساده کرده اند.
اگر اســپیلبرگ پیش تر در آرواره ها بــا عاریه گرفتن دالی 
بــک زوم هیچکاک یا با اســتفاده قدرتمنــد از رنگ آمیزی و 
ترکیب بنــدی در برخورد نزدیک از نوع ســوم جلوه فیلم را 
برای پرده عریض حفظ می کرد، در روز افشــا به استفاده از 
انعکاس خیابان در شیشــه ماشین، لانگ شات از اتاق فرمان 
و استودیوی پخش شبکه های تلویزیونی و ساده ترین نماها 
برای صحنه های تعقیب وگریز بســنده می کنــد؛ ترفندهای 
بصری ای که بیشــتر این ســال ها در ســریال های تلویزیونی 

مورد استفاده قرار گرفته اند.
کنارگذاشتن منطق درام در لایه روایی، به همان اندازه بر 
زبان بصری فیلم تأثیر می گــذارد؛ چون کارگردان باید برای 
ایده های موجــود در فیلم نامه، ایده های متناســب بصری 
پیــدا کند و ایــن ایده ها را در تمام فیلم بســط دهد. در غیر 

این صورت هرگونــه تلاش برای ایجاد جذابیت بصری تلف 
خواهد شــد و در نهایت می توان به آن به عنوان یک تلاش 
فنی نگاه کرد، نه بخشی از یک کل منسجم: فیلم. لایه روایی 
روز افشــا بیشتر از آنکه دراماتیک باشد، بر اتفاقات تحمیلی 
استوار اســت. توالی رویدادها بر اســاس اتفاق و خواست 
فیلم نامه نویســان رقم می خورد، نه پیروی از منطق جهان 
داســتان و مؤلفه هــای ژانر. موفقیت متعدد شــخصیت ها 
در فرار، همراه شــدن مارگارت و دنیل، بیشــتر از آنکه تقدیر 
دراماتیک شخصیت ها باشد، اتفاقی تحمیلی در داخل متن 

است که باورپذیری را ناممکن می کند.
مارگارت ناگهان، مانند دستگاه الکترونیکی ای که روشن 
شده باشــد، با دیدن یک پرنده قابلیت همدلی و تأثیرگذاری 
شــدید بر دیگران را پیــدا می کند. ناگهان به یک شــاه کلید 
تبدیل می شــود و در کنار دنیل قرار می گیرد تا به راحتی هر 
در بســته ای را پیــش روی خود و دنیل باز کنــد و آنها را به 
اســتودیوی شــبکه خبری برســاند تا تمام اطلاعات را افشا 

کنند.
اگر به پرســش ابتدایی بازگردیم، «آیا ما در میان تمامی 
کائنات تنها هســتیم؟» با توجه به اینکه لایه روایی و سطح 
بصری فیلم بــه صورت طولی در ســطح حرکت می کنند، 
نمی توان تصور کــرد با چنین رویکردی بتــوان به لایه های 
عمیق تر و پاســخی استوارتر دست پیدا کرد. به نظر می رسد 
قصد اســپیلبرگ القای این پاسخ باشــد که شاید بهتر است 
پاسخ این پرســش را به دیگران واگذار کنیم و سرگرم دیدن 
مســابقه بوکس باشــیم؛ یا در بهترین حالت، ناظر و شاهد 
برقراری ارتباط از هر نوعش باشــیم.  آیا واقعا اســپیلبرگ، 
به عنوان یکی از شــاخص های ســینمای هالیوود و وابسته 
به فرهنگ مســلط آمریکا، می خواهد حقیقت به همه گفته 

شود؟

کاشفان فروتن جام شوکران
نقطه مقابل این رویکرد، رویکرد فیلم ســازانی همچون 
اســتنلی کوبریک است. ادیســه فضایی ۲۰۰۱ فیلمی است 
که از جنبه های گوناگون، ســینما را به قبل و بعد از خودش 
تبدیل می کند. کنارگذاشــتن قواعد مرســوم ژانر و استفاده 
کاربــردی، خلاقانــه و نبوغ آمیز از جلوه هــای ویژه بصری، 
جایگاهی یگانه به فیلم کوبریک بخشــیده است. کوبریک با 
رجوع به منابع علمی و همکاری نزدیک با آرتور سی  کلارک، 
از علم به جای شــبه علم و از فلســفه به جای وهم استفاده 
کرده است. حاصل، فیلمی با کمترین میزان دیالوگ و تأکید 
بر جنبه بصری اســت. ادیسه فضایی ۲۰۰۱ حاصل همکاری 
طولانی کوبریک و کلارک بود؛ آن دو از سال ۱۹۶۴ روی پروژه 
کار کردنــد و فیلم نامه و رمان نیز به موازات یکدیگر شــکل 
گرفتند. نتیجه، فیلمی عمیق و البته ســنگین اســت. برش 
مشــهور از اســتخوانی که میمون ها به هوا پرتاب می کنند 
-به عنوان نمادی از تکامل و پیدایش ابزار- تا تبدیل شدن آن 
به سفینه فضایی، شــکل بصری فشرده ای از جهش انسان 
در مســیر تکامل است. همین یک برش نشان دهنده عمق و 
جدیت فیلمی است که بر پایه پرسشی بنیادین ساخته شده، 

بدون ساده سازی و توسل به راه حل های رایج.
رویکــرد  و  اســپیلبرگ  هالیــوودی  رویکــرد  تطبیــق 
مکاشــفه گونه کوبریک در این زمینه، پرسشی تازه پیش روی 
مــا قرار می دهد: کدام یک به واقع قصد داشــته اند تا به طور 

جدی با چنین پرسشی روبه رو شوند؟
ســؤالی که کوبریک به شــکلی مکاشــفه گونه و پیشرو 
با آن مواجه می شــود، تأثیر بســزایی بر فیلم ســازان نسل 
بعــد از خــود گذاشــت. رویکــرد کوبریک و البتــه کلارک 
در ادیســه فضایــی ۲۰۰۱ بــه پایان نرســید؛ فیلم ســازانی 
تحــت تأثیر این رویکرد، بارها در این مســیر قدم گذاشــتند. 
تماس (Contact)، ســاخته رابرت زمکیس، با مکاشــفه ای 
درونــی به نحوه مواجهه بشــر به عنوان یــک کل، نه صرفا 

قدرت های جهانی، با حیات فرازمینی پرداخت.
ورود (Arrival) ســاخته دنی ویلنوو نیز با روایت نحوه 
تعامل با موجودات ناشــناخته، پرســش ارتباط و مواجهه 
بــا دیگری را به مرکز فیلم می آورد. شــاید از نظر بســیاری، 
پاسخ و رویکرد کوبریک بی شباهت به بازکردن جعبه پاندورا 
نباشد؛ یا بیشتر از آنکه به ادیسیوس شباهت داشته باشد، به 

ایکاروس نزدیک باشد.

در تمامــی این نمونه هــا، مانند روز افشــا این قدرت ها 
هستند که صلاحیت مواجهه با حیات هوشمند غیرزمینی را 
از آن خــود می دانند. اما تفاوت رویکرد اینجا رقم می خورد: 
در نهایت، در پایان ســفر ادیسه وار انســان در فضا، این بشر 
زمینی اســت که با مونولیت مواجه می شود؛ رویکردی که 

حتی در فیلم دوم، ادیسه فضایی ۲۰۱۰ نیز حفظ شد.
در تماس، بزرگ ترین قدرت جهان، آمریکا برای برگزیدن 
فردی به عنوان ســفیر بشــریت، آزمونی سیاســی، مذهبی 
و علمی تــدارک می بیند، اما با یک رویــداد مبتنی بر تقدیر 
دراماتیــک و نه اتقاق تحمیلی شــخصیت الــی در نهایت 
موفق به دیدار و برقراری ارتباط می شــود. مقایســه چالش 
مذهبی در تماس با ارجاعات مذهبی در روز افشــا به خوبی 
تفــاوت میان پرداخت عمیق و اســتفاده تزئینی از مضمون 
را آشــکار می کند. در تماس، مســئله ایمان در سراسر فیلم 
با کاشــت و برداشــت دراماتیک و در قالب رابطه ای علت 
و معلولی پیش می رود و مســتقیما با مسیر شخصیت الی 
و مســئله اصلی فیلم پیوند می خــورد؛ در حالی که در روز 
افشــا ارجاع به متون مذهبی بیشــتر به ابــزاری برای تولید 
دیالوگ های پرطمطراق یا ارائه پاسخی آماده بدل می شود، 

بی آنکه نقشی جدی در پیشبرد درام داشته باشد.
در تمام این نمونه ها، مســئله اصلی داســتان، پاسخ به 
پرســش ابتدایی است؛ پرسشــی که وارد لایه های عمیق تر 
ســاختار فیلم می شــود. اما در روز افشا پاســخ به پرسش 
آغازین در ســطح باقی می ماند و حتی به پرسشــی ساده تر 

تبدیل می شود: آیا واقعا فرازمینی ها وجود دارند؟
به این ترتیب دیگر نیــازی به پرداختن به مفهوم کائنات 
و تنهایی حس نمی شود و به راحتی هرچه تمام تر می توان 
فیلم هایی با موجودات فضایی و بشقاب پرنده های سرگردان 
بر فراز نیویورک و واشــینگتن ســاخت. اگرچه به ظاهر روز 
افشــا درباره افشــای اطلاعاتی مبنی بر حضور فرازمینی ها 
در میــان مــا و آگاه بــودن نهــادی قدرتمند از این مســئله 
اســت، اما به نظر می رسد اسپیلبرگ آگاهی از این مسئله را 
چندان به نفع جامعه نمی داند. در واقع فصل پایانی فیلم، 
اگرچه با ساده ترین و دم دســتی ترین اتفاقات ممکن به نفع 
افشــاکنندگان همراه است، اما شــکل دکوپاژ و لایه بصری 
فیلم مســیر دیگری را دنبال می کند. ســؤال دیگری مطرح 

می شود: آیا برهم زدن نظم موجود به  صلاح است؟
موجــود فرازمینی، یادآور ئی. تــی، در صحنه پایانی در 
حالی که به همراه گروه افشــاکنندگان بر صندلی چرخ دار 
- بخوانیــد تخــت روان- وارد اســتودیو می شــود، مانند 
شــخصیتی مقدس یا پادشــاهی رنج کشــیده با او برخورد 
می شــود. چیزی در گوش مارگارت می گویــد. مارگارت با 
اضطراب به جلــوی دوربین بازمی گــردد و دیالوگ پایانی 
فیلــم، در نمــای بســته ای از او، تنهــا یک جمله اســت: 

جمله  ایــن  کنیــد».  «گوش 
بیش از آنکه نشــانه پیروزی 
تبعات  از  باشــد،  افشــاگران 
برهم ریختــن نظم پیشــین و 
گویی  می دهد.  خبــر  آگاهی 
قرار است پیامی از پادشاهان 
جدیــد بــه زمینیــان دیکته 
تبعات  از  کــه  پیامی  شــود؛ 
افشاشــدن اطلاعاتی اســت 
که تا پیش از این به ســادگی 
پنهــان شــده بــود و در این 
روز به ســادگی منتشــر شده 
اســت. با این پایان بندی، ایده 
افشــای  درباره  فیلم  محرک 
حقیقــت بــه ضــد خودش 
تبدیــل می شــود. بــه نظــر 
ژانر  که  همان طور  می رســد 
علمی- تخیلــی در بســیاری 
از فیلم هــا دربــاره حکومت 
ماشــین های  و  ربات هــا 
داده،  هشــدار  هوشــمند 
اسپیلبرگ در روز افشا درباره 
واقعیــت  دانســتن  تبعــات 

هشدار می دهد.

فراز انصاری

فرهاد نوائی

به عنوان  اســپیلبرگ 
یکی از شــاخص های 
در  هالیوود  ســینمای 
چند دهه اخیر، پیش تر 
برخورد  فیلم هــای  با 
ســوم،  نوع  از  نزدیک 
ئی. تــی  و جنگ دنیاها 
به ســراغ این ســوژه 
رفته اســت. در اولین 
مواجهه به نظر می رسد 
روز  در  اســپیلبرگ 
با ادغام هرچه  افشــا 
از  نزدیک  برخــورد  از 
نوع ســوم و ئی.تی  از 
باقی  برایش  گذشــته 
مانــده، بــار دیگر در 
پاســخی  دادن  پــی 
به نســل جدیــدی از 
فیلم های  تماشاگران 

علمی- تخیلی است 

رویکــرد  تطبیــق 
هالیوودی اســپیلبرگ 
مکاشفه گونه  رویکرد  و 
زمینه،  این  کوبریک در 
پرسشی تازه پیش روی 
می دهــد:  قــرار  مــا 
قصد  به واقع  کدام یک 
داشته اند   به طور جدی 
بــا چنیــن پرسشــی 

روبه رو شوند؟
ســؤالی که کوبریک به 
مکاشــفه گونه  شکلی 
و پیشــرو با آن مواجه 
بسزایی  تأثیر  می شود، 
نسل  فیلم ســازان  بر 
بعد از خود گذاشــت. 
و  کوبریــک  رویکــرد 
ادیسه  در  کلارک  البته 
پایان  به   ۲۰۰۱ فضایی 

نرسید 


