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سینمای مستند

آن‌سوي آينه

   فيلم»وقايع‌ن��گاري يك تابس��تان« نمون��ه‌اي ناب از 
مستندي جامعه‌شناختي اس��ت. نه صرفا به اين علت كه 
ادگار مورن جامعه شناس در س��اخت آن دستي داشته 
كه بيش��تر به س��بب ويژگي‌هايش. مرور اين ويژگي‌ها 
كمك مي‌كن��د تا با ش��ناخت مصداقي نماي��ا از اين نوع 
مستند، ضمن گش��ودن باب بحث در اين خصوص بستر 
الهام‌گيري براي س��اخت چنين مس��تندهايي نيز مهيا 
شود.  در وهله نخس��ت اين فيلم، فيلمي پژوهش محور 
اس��ت. معيارهاي يك پژوهش كيفي جامعه‌ش��ناختي 
در اين فيلم به دقت رعايت ش��ده اس��ت. نه اينكه نتايج 
پژوهش��ي جامعه‌ش��ناختي را گزارش كند، بلكه فيلم از 
اس��اس در حين مراحل چنين پژوهشي س��اخته شده 
اس��ت. چنين اس��ت كه مخاطب نظاره‌گر صورت‌بندي 
يك پژوهش اس��ت و گام ب��ه گام آن را همراهي مي‌كند. 
همچون ه��ر پژوهش كيفي، اي��ن فيلم نيز با پرسش��ي 
آغازين شروع مي‌شود: آيا مردم خوشحال‌اند؟ ژان‌روش 
و ادگار م��ورن در حك��م محق��ق/ فيلمس��از ن��ه طرح و 
نقش��ه دقيقي براي يافتن پاسخ اين پرس��ش دارند و نه 
چارچوب تئوري��ك از پيش معيني كه قص��د آزمون آن 
را داشته باشند. اين اس��ت كه ابتدا به خيابان مي‌روند و 
پرس��ش ش��ان را از مردم و رهگذران و هر كه به تورشان 
بيفتد، مي‌پرس��ند اما به تدريج، در خلال س��اخت فيلم/ 
پژوهش دامن��ه كار را محدود و محدودت��ر مي‌كنند و به 
همي��ن ترتيب متمرك��ز و متمركزتر مي‌ش��وند. در اين 
مس��ير افرادي ك��ه ب��راي مصاحبه، چ��ه مصاحبه‌هاي 
انفرادي و چه مصاحبه‌هاي جمعي، انتخاب مي‌ش��وند، 
طيفي متن��وع را ش��امل مي‌ش��وند؛ زن��ان و مرداني از 
س��نين و قوميت‌ه��ا و مليت‌ه��ا و مذاه��ب متف��اوت، 
مج��رد و متاهل با وضعيت‌هاي ش��غلي و س��طح درآمد 
و س��بك‌هاي زندگي گوناگون. به اين ترتيب اس��ت كه 
محققان/ فيلمس��ازان در اي��ن فيلم وف��اداري خود را به 
معيارهايي ك��ه در روش تحقي��ق كيف��ي نمونه‌گيري 
نظري خوانده مي‌ش��ود، نوعي نمونه‌گيري كه در خلال 
پژوهش سر و شكل مي‌يابد، نش��ان مي‌دهند.  در همين 
خص��وص، يعني وف��اداري فيلم به معياره��اي پژوهش 
كيفي جامعه‌شناختي، خوب اس��ت به شيوه مصاحبه‌ها 
و بحث‌ه��اي گروه��ي ك��ه ادگار م��ورن و ژان روش در 
فيلم ترتيب مي‌دهن��د نيز توجه ش��ود. معيارها كاملا با 
تكنيك‌هاي مصاحبه‌هاي كيفي س��ازگار است. آنان در 
اين مصاحبه‌ه��ا و بحث‌ها صرفا نقش ش��نونده‌اي فعال 
را بازي مي‌كنند و به اين بس��نده مي‌كنند كه با كلماتي 
مختصر مصاحبه‌شوندگان را ترغيب به حرف زدن كنند 
به اين ترتيب مصاحبه‌ش��وندگان امكان مي‌يابند نقشي 
را كه مي‌خواهند ايفا كنند. اين اس��ت ك��ه مصاحبه‌ها و 
بحث‌هاي گروهي نزديك مي‌ش��ود به مصاحبت؛ گپ و 
گفتي دوس��تانه و صميمانه در فضايي غيررس��مي.  اما 
فارغ از نكات روش ش��ناختي كه به آن اش��اره شد، فيلم 
سويه‌هاي جامعه‌ش��ناختي ديگري نيز دارد. يكي از آنها 
بي‌ترديد موض��ع فيلم در قبال»واقعيت« اس��ت. بينش 
جامعه‌ش��ناختي حكم به س��ياليت واقعي��ت مي‌دهد. 
اينكه امر واقع نه امري از پيش معين ك��ه صرفا در بافت 
و زمينه اس��ت كه واقعي مي‌نمايد. چنين بينش��ي است 
كه واقعيت را از اساس دس��ت نايافتني مي‌يابد و چه بسا 
وجودش را منكر شود. فيلم»وقايع‌نگاري يك تابستان« 
هم درنهايت پاسخي قطعي براي پرسشي كه با آن شروع 
ش��ده بود، نمي‌يابد و عاقب��ت به ما نمي‌گوي��د كه كليد 
خوشحالي چيست. اين پرس��ش پاسخي نمي‌يابد چون 
اين فيلم از اساس در پي پاسخ هم نيست، بلكه مي‌خواهد 
همان سياليت واقعيت را به رخ‌مان بكشد. اينكه چه تنوع 
و تكثري مي‌توان يافت در پاس��خ به يك پرس��ش. كافي 
است به آدم‌ها نزديك شويم تا اين تنوع و تكثر را دريابيم. 
تكثري ك��ه نه فقط ميان اف��راد متفاوت ب��ا ويژگي‌هاي 
گوناگون كه حتي در روال زندگي هر فرد و چه بسا در هر 
لحظه لحظه زندگي تك تك شان نهفته باشد. از قضا، اين 
همان هدفي است كه هر پژوهش كيفي جامعه‌شناختي 
هم دنبال مي‌كند. اينكه به جاي يك كاس��ه جلوه دادن 
همگان و از اين راه آب ريختن به آسياب نظام‌هاي سلطه 
در پي برملا كردن همين تنوعات باشيم. خوشحال بودن 
تو به باف��ت و زمينه و موقعيت تو و البت��ه تغيير مدام آنها 
براي تو بستگي دارد و خوش��حال بودن من به همين‌ها 
براي م��ن. ماريل��و را در فيل��م ببينيد كه چه نوس��اني 
دارد ميان غم و ش��ادي. اين حقيقت س��يالي كه در اين 
فيلم/ پژوه��ش نمود مي‌يابد، البته چيزي نيس��ت كه به 
خودي خود باش��د و فيلمساز، محقق به س��راغ آن برود 
و ش��كارش كند. اين حقيقت س��يال محص��ول تعامل و 
بازي متقابل فيلمس��از، پژوهش��گر و بازيگ��ر، مصاحبه 
ش��ونده اس��ت. آن چه در ميانه اين تعامل خلق مي‌شود 
يكه و بي‌بديل اس��ت. متعلق به آن لحظه اس��ت. در آن 
لحظه س��ويه‌اي از ش��خصيت‌ها بروز و ظهور مي‌يابد كه 
در مواردي براي خودش��ان هم ناآشناست. چنان ناآشنا 
كه برخي‌ش��ان وقتي بازي، زندگي‌هاي خود را در پايان 
به تماش��ا مي‌نش��ينند خود را به ج��ا نمي‌آورن��د يا باور 
نمي‌كنند.  اشتباه نكنيد! اگر فيلم را نديده‌ايد بايد تذكر 
دهم كه بحث‌ام درباره فيلمي»مستند« است. اگر ادعاي 
معمول فيلم‌هاي مس��تند را مبن��ي بر»واقعيت‌نگاري« 
به خاطر آوريد بدعت اين فيلم بيش��تر اهميت مي‌يابد. 
اين فيل��م محصول بينش��ي جامعه‌ش��ناختي اس��ت. 
بينش جامعه‌شناختي اس��ت كه اين فيلم را به مستندي 
جامعه‌ش��ناختي ب��دل كرده اس��ت و همين اس��ت كه 
مواجهه انتقادي‌اش را با امر واقع ممكن س��اخته اس��ت. 
عنوان اين فيلم»وقايع‌نگاري يك تابس��تان« اس��ت اما 
شما گول نخوريد. در اين فيلم هيچ رد و نشاني از واقعيت 

نيست.

سينماي مستند و مصداق واقعيت
   بسياري بر اين عقيده‌اند كه فيلم مستند، فيلمي است 
كه در آن از مصاديق واقعي تصويربرداري ش��ده اس��ت و 
به همين اعتب��ار تصور آن را دارند ك��ه چنين مصاديقي 
را مس��تقيما در فيلم كش��ف كنند. اين انتظ��ار به ظاهر 
ساده متضمن آن اس��ت كه شي سينمايي را به جاي شي 
واقعي بپذيريم و رس��انه س��ينما را چونان ابزاري بدانيم 
كه قابليت آن را دارد كه به ش��كلي بي‌واس��طه واقعيت 
بيروني را ب��ه بيننده عرضه كند. نكت��ه مهمي كه در اين 
خصوص مي‌توان به آن اش��اره كرد، اين اس��ت كه وقتي 
بيننده، فيلمي مستند يا داس��تاني را مشاهده مي‌كند، 
هي��چ راهي براي دسترس��ي ب��ه رويداد ماقب��ل فيلمي 
ندارد؛ به بيان ديگر براي آنكه بفهم��د از مصاديق واقعي 
فيلمبرداري ش��ده يا فيلمساز با صحنه‌س��ازي و تخيل 
رويداده��ا را عرضه ك��رده اس��ت، چاره‌اي ج��ز رجوع 
ب��ه نش��انه‌هاي فرامتني نظي��ر مصاحبه‌ه��اي عوامل، 
ويژگي‌هاي ش��بكه‌هاي پخ��ش تلويزيون��ي، تبليغات 
رسانه‌اي، حاميان مالي، س��وابق كاري سازندگان و پس 
از آن تيتراژهاي ابتدايي و انتهايي فيل��م ندارد. به غير از 
توجه به اين موارد كه اطمينان كامل به آنها هم نمي‌تواند 
چندان جايز باش��د، ساير قرارداد‌هاي س��بكي را به هيچ 
روي نمي‌ت��وان مختص فيلم مس��تند دانس��ت. امروزه 
فيلم‌هاي بسياري كه تحت عنوان مستندهاي ساختگي 
)Mock Documentary( س��اخته مي‌ش��وند و 
خط‌به‌خط قراردادهاي سبكي و روايي سينماي مستند 
را تقليد مي‌كنند، بهترين گواه‌اند كه نش��ان مي‌دهند از 
ابتدا هم اين شيوه‌هاي سبكي مختص مستند نبوده‌اند. 
 This is( »فيلم‌هاي��ي نظير»اين اس��پينال تپ اس��ت
Spinal Tap(،»زلي��گ« )Zelig(،»خاطرات ديويد 
)David Holzman`s Diary(،»در  هولزم��ن« 
انتظار گافمن« )Waiting for Guffman(،»پروژه 
جادوگر بلر« )Blair Witch Project(،»روز صفر« 
)Zero Day( و ده‌ها فيلم ديگر كه هر روز هم به تعداد 
آنها اضافه مي‌ش��ود، تاييدي اس��ت بر آنچه گفته ش��د.  
بنابراين به نظر نمي‌رسد شرط تصويربرداري از مصاديق 
واقعي براي اثبات مس��تندبودن يك فيلم ارزشي بيشتر 
از يك قرارداد داش��ته باش��د اما ش��واهد موجود نشان 
مي‌دهد، ديدگاه اين گروه كه دانسته يا نادانسته برآمده 
Andre B a )از نظريه رئاليسم ش��فاف»آندره بازن«) 
zin( يا ش��ايد مترقيانه‌تر از او برگرفته از پديدارشناسي 
 Allan( »واقع‌گ��را و اف��رادي نظير»آل��ن كازه بي��ه
Casebier( اس��ت، دس��تيابي به رويداد پيشا‌فيلمي 
را چونان امري كه لازمه مس��تند بودن يك فيلم اس��ت، 
مس��لم مي‌انگارند و بر همين مبنا مصاديق ادراك شده 
در فيلمي را كه بر اس��اس پيش‌فرض‌هاي توزيع و پخش 
مستند ناميده شده اس��ت، در بدترين حالت مصاديقي 
هر چند تحريف ش��ده اما در ارتباط مس��تقيم با واقعيت 
متعي��ن خارجي در نظ��ر مي‌گيرن��د.  تحلي��ل ماهيت 
رسانه و نقش��ي كه دوربين در بازنمايي جهان مادي ايفا 
مي‌كند، اين نكته را موكد مي‌س��ازد كه غالب گونه‌هاي 
س��ينمايي بر پاي��ه ارجاعات كل��ي و دايمي ب��ه جهان 
پيرامون معنا مي‌يابند و در اين م��ورد به ندرت مي‌توان 
فيلم‌هايي را يافت كه هيچ ارجاعي به آن نداشته باشند. 
س��ينماي آوان��گارد و تجربي و جنبش‌هاي س��ينمايي 
نظير داداييس��تي، سوررئاليس��تي، امپرسيونيس��تي، 
استراكچراليستي و بسياري ديگر، هيچ‌كدام از ارجاع به 
مصاديق بيروني تهي نيستند؛ البته منظور اين نيست كه 
اين مصاديق الزاما به عينيتي مشخص و آشكار در جهان 
اش��اره دارند، بلكه مقصود آن اس��ت ك��ه مقياس فاصله 
اين فيلم‌ه��ا از فيلم‌هاي واقع‌گرا، كه ناگزي��ر در تقابل با 
يكديگر هوي��ت يابي مي‌گردند، خود به خود به نس��بتي 
كه با مصاديق خارج��ي برقرار مي‌كنند، مرتبط اس��ت؛ 
اين نس��بت اگرچه در پ��اره‌اي موارد خصوص��ا در مورد 
فيلم‌هاي مش��خصا» انتزاعي به سمت صفر ميل مي‌كند 
اما هي��چ‌گاه صفر مطلق نمي‌ش��ود.  در همي��ن ارتباط، 
بسياري از ارجاعات متاثر از انديشه‌هاي روانكاوانه فرويد 
درخص��وص روان و ناخ��ودآگاه كه در فيلم‌ه��ا صورتي 
نمادين يافته‌ان��د و برآمده از تجربيات رواني انس��ان‌اند، 
با وجود آنكه تاويل پذيرند اما دلالت‌هاي آش��كاري نيز 
دارند. بديهي است حتي غالب فيلم‌هاي علمي – تخيلي 
را نيز مي‌توان به اين صورت مورد بررسي قرار داد؛ اينكه 
روزنامه‌نگاري بتواند در آسمان پرواز كند، اصلا محتمل 
نيس��ت و با عقل جور در نمي‌آيد اما با توجه به مقدماتي 
كه در فيلم»سوپرمن« ارايه مي‌ش��ود، اين رخداد كاملا 
منطقي و پذيرفتني است.  اگر با استناد به نظر»پيرس« 
)Peirce( فيلس��وف و منطق دان برجس��ته، امر واقعي 
را چي��زي بدانيم كه دس��تيابي ب��ه آن، جز با وس��اطت 
نش��انه‌ها امكانپذير نمي‌گردد و اگر غايت داستان‌گويي 
را دستيابي به واقعيتي توصيف كنيم كه هيچگاه به طور 
كامل به چنگ نمي‌آيد، آنچنان ك��ه در خودنگاري‌هاي 
برخي آثار ادبي مستتر اس��ت، جايي‌كه»اديپ شهريار« 
را داستاني مي‌دانند درباره خطر هولناك داستا‌ن‌گويي 
كه منجر به محكوميت و كوري و تبعيد مي‌شود؛ حقيقتا 
كدام شكل از روايت، جز روايت‌هاي به اصطلاح داستاني 
و فيلم‌ه��اي منطبق ب��ر آنها موفق مي‌ش��وند پوس��ته 
نفوذ‌ناپذير واقعيت را خراشيده نمايند.  آنچه مي‌شود از 
اين بحث نتيجه گرفت، اين است كه بينندگان فيلمي، 
داس��تاني اگرچه مصاديق فيلم را دريافت مي‌كنند اما 
طبيعتا در اين نوع فيلم چن��دان ارزش و اهميتي براي 
واقعي بودن آنها در زندگي روزمره ش��ان، قايل نيستند 
اما همين گروه در تماش��اي فيلمي مستند توقع دارند 
كه مصاديق فيلم واقعي و تعيين يافته باش��ند كه دليل 
اين امر هم��ان فرض تصويرب��رداري از مصاديق واقعي 
اس��ت اما آيا اگر اين ف��رض را هم بپذيري��م، مي‌توانيم 
ادعا كنيم كه آنچه در فيل��م مي‌بينيم، تنها مصداق‌اش 
همان شي مشابه در جهان خارج است؟ به عبارت ديگر 
آيا مي‌توان ادعا كرد ش��ي و تصوير آن ب��ا هم رابطه‌اي 
وجودي دارند؟  دليل ش��كل گرفتن چني��ن ادعاهايي 
فراموش‌كردن نقش وس��اطت در فيلم است، وساطت 

سازنده، بيننده و رسانه. 

نگاه

باوجود آنكه همواره تلاش‌هايي در كار بوده اس��ت تا 
 )Direct Cinema( جنبش‌هاي سينماي مس��تقيم
و سينما-حقيقت )Cinema-Verite( هم‌سنگ هم 
تلقي شوند اما ش��ايد ش��باهت‌هاي آنها را تنها بتوان در 
ويژگي‌هاي تجهي��زات جديد مورد استفاده‌ش��ان نظير 
دوربين‌هاي 16 ميلي‌متري س��بك و وسايل قابل حمل 
ضبط صدا كه به راحتي در دس��ترس بودند، خلاصه كرد. 
در حالي‌كه دس��ته اول مدعي ضبط بي‌واس��طه واقعيت 
بودند و حضور خود را بي‌تاثير بر اين فرآيند مي‌دانستند، 
هواداران س��ينما-حقيقت ب��ا فيلم »وقايع‌ن��گاري يك 
اث��ر   )Chronicle of a Summer( تابس��تان« 
E d( »و »ادگار م��ورن )Jean Rouch )»ژان‌روش«) 
gar Morin( ك��ه در س��ال 1961 به نماي��ش درآمد، 
مدعي شيوه تازه‌اي در بازنمايي واقعيت شدند. اين شيوه 
تازه كه به گواهي اس��ناد تاريخ��ي، صورت‌بندي مجدد 
اما آگاهانه و ب��ه روز نظريات »ورت��وف« )Vertov( در 
مورد س��ينماي مستند اس��ت، واقعيت را نتيجه مواجهه 
سينماگر و دوربين‌اش با مشاركت‌جو مي‌داند. به عبارت 
ديگر همانند »ورتوف« كه لنز دوربين و پس از آن ش��يوه 
تدوي��ن را واس��طه درياف��ت واقعيتي مي‌دانس��ت كه با 
چشم غيرمسلح قابل مشاهده نيس��ت؛ شيوه مشاركتي 
س��ينما - حقيقت نيز بر نقش مداخله‌جويان��ه دوربين و 
تجهيزات س��ينمايي در آشكار‌سازي واقعيت تاكيد دارد. 
اما اين شيوه بر خلاف س��لف خود كه به‌رغم تصاوير خود 
ارجاعش، در حيطه نظر و ش��عار جايگاهي انس��اني براي 
وس��اطت قايل نبود؛ مداخله علني فيلمس��از و تحريك 
مش��اركت‌جو را تنها راه عيان س��اختن جنبه‌هاي پنهان 

افراد مي‌داند. 
»روش« در براب��ر عقيده مزورانه مستندس��ازاني كه 
س��عي در كمرنگ جلوه دادن نقش غيرقاب��ل انكار خود 
در بازنماي��ي واقعيت دارند؛ در مصاحبه‌اي كه 10 س��ال 
بعد از س��اخت فيلم »وقايع‌نگاري يك تابس��تان« انجام 
داد با صراحت ب��ه جايگاه ميانجي‌گرايانه خود در بس��ط 
و فشرده‌س��ازي زمان و از ش��كل‌اندازي و حذف تصاوير و 
ساير دخل و تصرف‌ها اشاره كرده و حتي چنين كارهايي 
را در كمال صداقت دروغگويي ناميده است. اما با اين حال 
او واقعيت فيلم را برآمده از دل چنين دروغ‌هايي مي‌داند 
و همين نكته كليد فهم س��ينما - حقيقت است. به همين 
منظور آنچه ‌بايد در مورد آن كنكاش ش��ود معنا و مفهوم 
واقعيتي است كه در قالب آشكار شدن وجوه پنهان افراد 
يا آنچ��ه او جنبه‌هاي تخيل��ي اما واقعي وجود انس��ان‌ها 

ناميده است، نمود مي‌يابد. 
ام��روزه ب��ا توجه ب��ه مباح��ث گس��ترده‌اي ك��ه در 
حوزهاي فك��ري مختلف در م��ورد مس��اله هويت انجام 
ش��ده چنين به نظر مي‌رس��د فرض وجود ي��ك جوهره 
ثاب��ت و تعيين‌يافت��ه براي »خ��ود« )Self( كه دس��ت 
يافتن ب��ه آن براي هر ك��س امري مقب��ول و هدف غايي 
به حساب مي‌آمد به ش��دت محل ترديد است. متفكران 
 )Althusser( آلتوس��ر ،)Foucault( زيادي از فوكو
و ل��كان )Lacan( گرفته تا كلن��ر )Kellner( و گافمن 
)goffman( با نگاهي بدبينانه ب��ه ذات‌انگاري نهادينه 
در اموري كه بديهي فرض ش��ده‌اند، اهداف ايدئولوژيك 
در پ��س اين طبيعي‌س��ازي‌ها را هر كدام به ش��يوه‌اي به 
چالش كش��يده‌اند. اروين گافمن در كتاب »ارايه« خود 
 The Presentation of Self( »در زندگي روزمره«
in Everyday Life( كه در س��ال 1959 منتش��ر شد 
به صراحت »خود« را بر س��اخته‌اي اجتماعي مي‌داند كه 
در تعامل با ديگران كسب مي‌ش��ود. از ديدگاه او زندگي 
صحنه تئاتري اس��ت كه مردم همچ��ون بازيگرها در آن 
ايفاي نق��ش مي‌كنن��د و هركدام ب��ه اقتضاي ش��رايط 
دراماتيك آن، هويتي را براي خود ب��ر مي‌گزينند. به اين 
اعتبار هر كس نقش��ي را كه تصور مي‌كند ديگ��ران از او 
انتظار دارند، ب��ازي مي‌كند تا مورد توج��ه آنها قرار گيرد 
و در نتيجه تص��ور »خود«ي واقعي به ي��ك توهم تبديل 
مي‌ش��ود. با اين تفاس��ير مي‌توان گفت؛ فقط زمينه‌هاي 
اجتماع��ي – تاريخي م�الك واقع��ي يا تصنع��ي بودن 
جلوه‌هاي انس��اني كه در زندگي روزمره با آنها مواجهيم، 
هس��تند؛ ضمن آنكه چنين احكامي متك��ي به رمزگاني 
ايدئولوژيك‌اند كه خود نمايانگ��ر ارزش‌هاي كلي و گذرا 

حاكم بر آن جامعه هستند. 
چني��ن برداش��تي از »خ��ود« باعث مي‌ش��ود علت 
هم‌ذات‌پنداري و پذيرفتن نقش‌هاي مختلف بازيگران را 
از سوي مردم دريابيم. ش��واهد نشان مي‌دهد تماشاگران 
س��ينما غالبا به ش��كلي ناخودآگاه و ب��دون هيچ تحليل 
روان‌ش��ناختي و اجتماع��ي خ��اص، بازي ك��ردن افراد 
در نقش‌هاي متف��اوت را چون اصلي بني��ادي كه لازمه 
زندگي اجتماعي اس��ت، باور دارند، ب��ه طوري‌كه حتي 
نشانه‌هاي ظاهري سوپراس��تارها نظير برخي مشخصات 
فيزيكي‌شان كه در نقش‌هاي مختلف هم تكرار مي‌شوند، 
نمي‌توانند مانع بينندگان در پذيرفتن واقع‌نمايي فيلم‌ها 
ش��وند. همين اصل موجب مي‌ش��ود كه كارگردان يك 
فيلم با فراهم آوردن زمينه س��ينمايي مناسب نسبت به 
موفقيت عملكرد دوگانه دوربي��ن در انكار واقعيت بازيگر 
و تاييد حض��ور او در قالبي ديگر، مطمئن باش��د. چنين 
استدلالي به معناي آن اس��ت كه بازيگر حضوري ناتمام 
در برابر دوربين دارد. حضوري كه متضمن غياب اس��ت؛ 
به بيان ديگر، پذيرفتن ش��خصيت تخيل��ي روي پرده به 

واسطه انكار حضور بازيگر حاصل مي‌شود. 
از طرف ديگر، دوربين نيز ب��راي بازيگر چنين ويژگي 
دارد. او به عنوان كس��ي كه به اين حرفه اش��تغال دارد با 
توجه به ميزانس��ن و دكوپاژ اثر به خوب��ي مي‌داند كه چه 

موضعي را بايد مقابل دوربين داش��ته باشد تا در راستاي 
اهداف فيلمنامه و كارگ��ردان تصويري اي��ده‌آل از خود 
ارايه كند. اما چنين هدفي تامين نمي‌ش��ود اگر او نتواند 
در قالب نقش مورد نظر دوربين را انكار كند؛ دوربيني كه 

براي شخصيت داستاني وجود خارجي ندارد. 
نبايد تصور كرد چنين مواجه��ه‌اي با دوربين مختص 
بازيگران فيلم‌هاي داستاني است. نگاهي گذرا به بسياري 
از مس��تندهاي مش��اهده‌اي س��ال‌هاي دور و نزدي��ك، 
نش��ان از آگاهي افراد مقابل دوربين ب��ه عملكرد دوگانه 
آن دارد. اين آگاهي كه اغلب به صورتي پارادوكس��يكال 
با ناديده انگاشتن ناش��يانه يا ظريف حضور دوربين نمود 
مي‌يابد، حاكي از تلاش وافر فيلمس��از و اف��راد حاضر در 
فيلم به منظور دس��تيابي به ش��فافيتي رمزگذاري شده 
در تصاوير اس��ت كه بتوان آن را همچون واقعيت خارجي 
به بينندگان حقه ك��رد. تفاوت اين فيلم‌ه��ا با فيلم‌هاي 
داستاني علاوه بر فرض واقعي بودن زمينه وقوع رويدادها 
در اين است كه افراد در آن به جاي بازي در نقش ديگران، 
نقش خود را بازي مي‌كنن��د؛ خصوصيتي كه تقريبا تمام 
مستند‌ها را مي‌توان واجد آن دانست؛ اما اتخاذ شيوه‌هاي 
ياد ش��ده فراتر از آن قص��د دارد تصوير ف��رد را جايگزين 
واقعيت او در جهان كن��د در حالي‌كه بايد توجه داش��ت 
بازي در نقش خود به معناي يكس��ان دانستن»خود«ي 
كه بازي مي‌كند و»خود«ي كه بازي مي‌ش��ود، نيس��ت 
و از اين نظر با ب��ازي در نقش ديگران تفاوت��ي ندارد. اگر 

تفاوتي وجود دارد به دليل آن است 
كه در فيلم‌هاي داس��تاني به خاطر 
وجود لفظ داستان فرض بر آن است 
كه وج��ه تخيلي نقش��ي ك��ه بازي 
مي‌شود به طور كلي از وجوه بازيگر 
آن در دني��اي واقعي متمايز اس��ت 
در حالي‌كه مي‌ش��ود پذيرفت فيلم 
مس��تند تواناي��ي آن را دارد برخي 
جلوه‌ه��اي ش��خص را ك��ه قابليت 
ثبت بر پرده را دارن��د، نمايش دهد. 
در اين مي��ان نكته‌اي ك��ه نبايد در 
هيچ ش��كلي از فيلم فراموش شود 
تف��اوت ماه��وي بي��ن تصوير يك 

شخص و خود آن ش��خص اس��ت. با اين وجود بسياري از 
بينندگان جهت بالات��ر بردن حظ بصري خ��ود از ديدن 
فيلم‌ها همواره تلاش دارند با دس��تاويز قرار دادن برخي 
نش��انه‌ها، داس��تان‌هايي در خصوص اي��ن هماني وجوه 

يادشده بسرايند. 
تصور بسياري بر آن است كه تصاوير ظاهرا بي‌واسطه 
دوربين‌هاي مداربس��ته و مخفي كه م��ردم از حضور آنها 
مطلع نيستند، مناس��ب‌ترين محل براي مش��اهده اين 
وجوه است. چنين تصور خام دس��تانه‌اي به اين معناست 
كه هن��وز هم به‌رغم ش��يوه‌هاي متن��وع و پيش‌رويي كه 
در امر تصوير‌س��ازي پديد آمده و دانش��ي ك��ه حول آنها 
در تعامل ب��ا عل��وم اجتماعي ش��كل گرفت��ه، ديد زدن 
پنهان افراد بهترين راه ش��ناخت آنهاس��ت. اينكه امكان 
مشاهده ناپيداي مردم در پاره‌اي موارد مي‌تواند در حوزه 
رفتارشناسي به عنوان يك ابزار مفيد واقع شود به معناي 
صرف‌نظر كردن از امكانات ديگر نيس��ت. بديهي اس��ت 
اگر تصوير، صرف��ا چيزي به دنبال هر چه بيش��تر نزديك 

ش��دن به واقعيت قابل مش��اهده جهان خارج ب��ود، تنها 
به كار گزارش‌هاي خبري مي‌آمد كه آش��كار اس��ت هيچ 
فرد آگاه و عاقلي ارزش واژه مس��تند ك��ه دلالت بر وجود 
تفك��ري خلاقانه و انس��اني در پس تصاوي��رش دارد را به 

چنين گزارش‌هايي فرو نمي‌كاهد. 
مس��تندهايي كه به هر طريق حض��ور دوربين را انكار 
مي‌كنند تا ب��ه خيال خ��ود جه��ان واقعي را ب��ه تصوير 
درآورن��د، اگرچه ممكن اس��ت از بس��ياري نظرها واجد 
ارزش باش��ند اما به دليل آنك��ه درك كامل��ي از ماهيت 
تصوير سينمايي ندارند و نقش خلاقانه‌اي براي فيلمساز 
قايل نيس��تند، نمي‌توانن��د از لحاظ دسترس��ي به وجوه 
مختلف افراد چن��دان از فيلم‌هاي گزارش��ي فراتر رفته و 
كاشف جنبه‌هاي پنهان انسان ش��وند و چه بسا به شكلي 
معك��وس اراده‌اي كه در پش��ت اي��ن انكار وج��ود دارد، 
مستقيم يا غيرمستقيم باعث ش��ود افراد در فيلم، نقشي 
را صرفا براي آن فيلم بازي كنند كه به واس��طه تلقي‌شان 
از خواس��ت كارگ��ردان و حاميان و بينن��دگان احتمالي 
ش��كل گرفته اس��ت و كوچك‌ترين ارتباطي با خودشان 
يا آمال و آرزوهايش��ان ندارد. پس ظاه��را معقولانه‌ترين 
راه براي كشف و شهود نمودهاي انس��اني نه تلاش براي 
دست يافتن به بي‌واس��طه‌گي ناممكن، بلكه قدم نهادن 
در راهي است كه اين وس��اطت را هر چه بيش��تر بديع و 
هدفمند كن��د. مس��تند »وقايع‌نگاري يك تابس��تان« 
نمونه مناس��بي براي بحث در اين ارتباط اس��ت. فيلم با 
تصاوي��ري از گفت‌وگوي س��ه نفره 
»روش«، »موري��ن« و زن جوان��ي 
به اسم »مارسلين« شروع مي‌شود. 
طي اين گفت‌وگو مشخص مي‌شود 
زن ج��وان ‌باي��د مصاحبه‌هاي��ي را 
ترتيب دهد ك��ه در آنها س��والاتي 
نظير مي��زان خوش��بختي افراد در 
زندگي‌ش��ان طرح ش��ود. به تدريج 
اين مصاحبه‌ها ابع��ادي جدي‌تري 
به خ��ود مي‌گيرن��د و در محل‌هاي 
زندگ��ي مش��اركت‌كنندگان ادامه 
مي‌يابن��د. در حالي‌ك��ه »روش« 
و »مورين« ب��ه صورت آش��كار در 
فيلم حض��ور و دخالت دارن��د و هرازگاهي ه��م در مورد 
اس��تراتژي‌هاي ادامه تصويرب��رداري بح��ث مي‌كنند، 
دوربين همراه افراد در محل‌هاي كار و اس��تراحت ش��ان 
حاضر مي‌شود و »مورين« هم ش��خصا اقدام به مصاحبه 
با آنها مي‌كند. ش��يوه مصاحبه هاي »موري��ن« و دكوپاژ 
تصوير به صورتي اس��ت كه مصاحبه ش��وندگان را تهييج 
و وادار به برق��راري ارتباط مي‌كند. مش��اركت جويان به 
تدريج دامنه آشنايي ش��ان با يكديگر گسترش يافته و به 
بحث و تبادل نظر درخصوص مسايل مختلف مي‌پردازند. 
در اواخر فيلم، تصاوير گرفته ش��ده از مش��اركت جويان 
براي آنه��ا به نمايش درآمده و از آنها خواس��ته مي‌ش��ود 
در مورد آنها ب��ه اظهار نظر بپردازن��د. در پايان »روش« و 
»مورين« به بح��ث در مورد اظهارات اف��راد پرداخته و به 

نوعي آينده فيلم را پيشگويي مي‌كنند. 
نكته مه��م در مورد اين فيلم آن اس��ت ك��ه برخلاف 
مستندهاي مشاهده‌اي، فيلمس��ازان مدعي هستند كه 
واقعيت اين فيلم نه واقعيتي محض، بلكه واقعيت تعاملي 

است كه به واسطه حضور گس��تاخانه دوربين و تجهيزات 
و مواجه عوامل ساخت و مش��اركت جويان به وجود آمده 
اس��ت. بنابراين آنچه به عن��وان واقعيت در فيلم آش��كار 
مي‌شود، بدون دخالت مستقيم س��ازندگان امكان وجود 
نمي‌يافت. صحنه‌هاي برخورد و بحث مشاركت‌كنندگان 
با ه��م، مصاحبه‌ها، صحنه‌هاي مربوط به رو در رو ش��دن 
افراد با تصاويرش��ان، همه ب��ه دليل برنامه‌ري��زي و روند 
س��اخت اين فيلم براي بينندگان قابل مشاهده شده‌اند. 
حتي صحنه مع��روف تك گويي »مارس��لين« در ميدان 
كنكورد، جز از طريق در اختيار داشتن وسايل ضبط صدا 
كه بنا به خواست كارگردان صورت گرفته، امكان حادث 

شدن را نمي‌يافت. 
از سوي ديگر، مواجهه مش��اركت‌كنندگان با دوربين 
و س��والات »مورين« باعث شده اس��ت، افراد هر كدام به 
ش��يوه‌اي به ابراز خود بپردازند. »ماريلو« دختر ايتاليايي 
در حالي كه به س��والات »مورين« كه ه��ر لحظه چالش 
‌برانگيز‌تر مي‌ش��وند پاس��خ مي‌دهد، به كشف و شهودي 
متقابل با دوربين دس��ت مي‌زند. او در ابت��دا ظاهرا توجه 
چنداني به دوربين ندارد اما به تدري��ج بيننده در مي‌يابد 
كه »ماريلو« تلاش دارد با ناديده گرفتن دوربين ش��يوه 
رفت��اري‌اش در براب��ر آن را ك��ه به طوري محس��وس در 
حال تغيير اس��ت طبيعي جل��وه دهد. طي اي��ن رابطه با 
دوربين چندبار نگاهش ب��ا آن تلاقي مي‌كن��د اما هر بار 
»ماريلو« به گونه‌اي عشوه گرانه سعي بر ناديده گرفتنش 
دارد. اين ش��يوه انكار كه در واقع راه��كاري براي تصديق 
حضور دوربين اس��ت، »ماريل��و« را در جايگاه س��وژه‌اي 
قرار مي‌دهد كه تلاش دارد نقش اب��ژه را بازي كند. نحوه 
مواجهه »ماريلو« با دوربين و كن��ش‌اش در برابر آن، اين 
وس��يله را به ش��كلي خود خواس��ته به ابزار بيانگري‌اش 
تبديل مي‌كن��د. »ماريل��و« در واقع ب��ه دوربين واكنش 
نش��ان نمي‌دهد، بلكه به تماش��اگراني نظ��ر دارد كه به 

واسطه حضور دوربين در آن مكان حاضرند. 
 در سوي ديگر و با وس��اطت همين دوربين، »ماريلو« 
در برابر بينن��دگان و روي پرده حاضر خواه��د بود اما به 
عكس مس��تندهاي معمول، خودآگاه��ي ملموس او در 
جايگاه سوژه لذت يك چش��م چراني پنهان را از مخاطب 

سلب مي‌كند. 
نظير چنين صحنه‌هايي در جاي جاي فيلم به چش��م 
مي‌خورد و مش��اركت‌كنندگان از هر فرصت��ي در مقابل 
دوربين و پرس��ش مصاحبه‌كننده اس��تفاده مي‌كنند تا 
در برابر ديدگان تماش��اگران آنچه از خود در نظر داشته 
و تخي��ل مي‌كنن��د و مي‌پس��ندند، آزادانه ب��روز دهند؛ 
چيزهايي كه در زندگي روزمره همواره نسبت به ابرازشان 
ترديد داش��ته‌اند. اين جلوه‌ها نمودهايي از»خود«اند كه 
مصداقي خارج از فيلم ندارند. ب��ه بيان ديگر، اگر براي هر 
فيلمي به ش��كلي مرس��وم و البته ناخودآگاه شده در اثر 
تكرار، در جس��ت‌وجوي يافتن مصاديقي در جهان واقع 
هستيم تا تصاوير را درك كرده و سنديت آنها را بسنجيم؛ 
اين فيلم به درس��تي نش��ان مي‌دهد ارج��اع يك تصوير 
سينمايي نه به جهان خارج، بلكه در واقع به جهان تصاوير 
سينمايي اس��ت. معناي اين جمله وقتي آشكار مي‌شود 
كه رمزگان بي‌ش��ماري كه چارچوب‌هاي نشانه‌شناختي 

يك فيلم مستند را مي‌سازند در نظر داشته باشيم. 
 صحنه مواجهه مش��اركت‌كنندگان با تصاويرش��ان 
گواهي اس��ت بر اين مطلب؛ در اين نما اف��راد به يكديگر 
معترض‌اند ك��ه در براب��ر دوربين بازي كرده ي��ا رفتاري 
تصنع��ي داش��ته‌اند. »م��ورن« در اين مورد به درس��تي 
اظهار مي‌كند كه حتي اگر آنها ب��ازي هم كرده‌اند، همان 
اصيل‌ترين چهره شان اس��ت. بازي آنها نه بازي شخصي 
در نقش ديگر و نه همچون عملكرد افراد در برابر دوربين 
مخفي؛ بلكه آنها لباس آمال خود را پوشيده‌اند و وجهه‌اي 
از خود را به نمايش مي‌گذارند كه تنها امكان پديداري آن 
در سينما و به واسطه سينماس��ت؛ بنابراين به دليل عدم 
وجود مصداق در جهان واقع براي چنين نقش��ي است كه 

ساير مشاركت جويان آن را باور ندارند. 
با توجه به مطالب فوق مي‌توان گفت؛ جنبش س��ينما 
–حقيقت به جرات پايه‌گذار س��ينمايي است كه آگاهانه 
به جاي تلاش‌هاي بي‌حاص��ل و فريب كاران��ه در جهت 
بازتوليد واقعيت خارج��ي، بازنمايي جهان را دس��تاويز 

درك واقعيت سينمايي قرار داده است. 

نگاهي دوباره به حقيقت سينما

سينما – حقيقت يا حقيقت سينما 
co

rb
is:

س
عک

بهرنگ صديقي

»وقايع‌نگاري يك تابستان«
 يك مستند جامعه‌شناختي خيال انگيز

پوريا جهانشاد

شيوه مشاركتي سينما - حقيقت 
نيز بر نقش مداخله‌جويانه دوربين و 
تجهيزات سينمايي در آشكار‌سازي 

واقعيت تاكيد دارد. اما اين شيوه 
برخلاف سلف خود كه به‌رغم 

تصاوير خود ارجاعش، در حيطه 
نظر و شعار جايگاهي انساني براي 
وساطت قايل نبود؛ مداخله علني 
فيلمساز و تحريك مشاركت‌جو 

را تنها راه عيان ساختن جنبه‌هاي 
پنهان افراد مي‌داند  


