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درباره نشريه سينمايى «كايه دوسينما»
يا امشب يا هرگز، قطعه هايى

براى دفترچه هاى سينما

اول  از صداى خارج از قاب آغاز مى شود. براى «كايه دوسينما» نقد پيش 
يا پس از سينما نبود؛ نقد در متن سينما بود نه يك پيش نياز و نه آخرين 
قدم براى كامل كردن چيزى. نقد صداى خارج از كادر بود؛ مثل سربازى 
كه اسلحه به دست ندارد اما 50 متر جلوتر از خط مقدم است. شايد تصور 
ــود كه تن دادن اعضاى سرشناس موجى كه آن را موج نوى سينماى  ش
فرانسه ناميده ايم به نقد، پناه بردن آنها به ادبيات براى گسترش ايده هاى 
سينمايى شان باشد اما نقدى كه كايه دوسينما آن را رواج مى داد ربطى به 
اصطلاح فريبكار «ادبيات سينما!» نداشت. واقعا معنى ادبيات سينما چيست 
ــينمايى را در حد دايه اى خُل مَلنَگ نازل مى كند تا غمخوار و  كه نقد س
مراقب كودك گنگى باشد كه «سينما» خطاب مى شود. نقد كايه دوسينما 
در ميانه دهه 60 ميلادى تكه پاره است. توضيح تصاوير سينمايى نيست، 
تجسم آن تصاوير است: نور-صدا- كلمات! براى كايه دوسينما نقد، متنى 
ــنجى بايد قلم به دست مى گرفت و  نبود كه آدم همه چيزدان و نكته س
آن را مى نوشت؛ نقد را بايد مى ساخت. هنرى هم عرض سينما. امرى براى 
ــريه نقد  ــينما با تئورى. جوانانى كه در ميانه دهه 60 در اين نش پيوند س
مى ساختند خيلى زود فيلمساز شدند. صداى مشترك خويش را از خارج 
ــاندند همان طور كه بعدها فيلم هايشان ديوارهاى  از كادر به دل كادر كش
خميده كارخانه ورق آلومينيم سازى پاريس را پرده عظيم سينما كرد. براى 
اولين بار در تاريخ، تماشاگر فيلم را انتخاب نكرد، فيلم تماشاگر را برگزيد 
ــجويان، تمام  ــتيم! كارگران، دانش و با صداى بلند فرياد زد. ما با هم هس
آنهايى كه مى خواهيد خارج از چارچوب گنديده و افليج سرمايه دارى قدم 
ــما از آن سينما. نقد كايه دوسينما،  ــينما از آن شماست و ش برداريد، س
سينماى عقب افتاده فرانسه را متزلزل تر كرد. فيلم ها را سر زبان ها انداخت 
و با صداى هراسناكش فرياد برآورد: فيلم هاى ما برهنه اند! از همين روست 
كه مى شود ريشه هاى انقلاب سينماى موج نو را نه از طغيان پرهياهوى 
«از نفس افتاده» كه از نقدهاى جوانان خارج از چارچوب جست وجو كرد. 
ــى كه درست مثل سينمايى كه از پى آن آمد با هر نوع  نقد كليت هراس
ــينماى موج نو  ــد كثرت گرايى مى داد مبارزه كرد. س ــت كه بوى گن كلي
ــت درباره سينما. بيش از آنكه به تناقض هاى دنياى بيرون  سينمايى اس
اشاره كند، گريبان تناقض هاى درون خود را مى گيرد. اگر سينماى رايج در 
فرانسه دهه 50 و اوايل دهه 60 موسيقى چايكُفسكى باشد سينماى موج 
نو نواى قطعه هاى پادرهواى دِبوسى را دارد. سينماى موج نو تجسم هنرى 
است كه مكتب انتقادى آن را رواج مى داد. چپِ نو در ساحت عمل گرايى. 
تجلى پيوند هنر و تئورى. خودآگاهى لحظه اى يك شى از موقعيت خود 
ــوژه اى چند پاره و  ــده به س ــركوب ش در جهان. تبديل كردن يك ابژه س

هزارشكل. تبديل كردن سينما به سينما. 
دوم  وقتى گدار فيلم «من، يك سياه» ساخته ژان روش را مى بيند مقاله اى 
در كايه دوسينما با عنوان «مونتاژ، مشغله اصلى من» مى نويسد. اين مقاله 
بيانيه اى است عليه«مونتاژ ِ در خدمت زمان روايى» او در اين مقاله گونه اى 
ــت مى كند. مونتاژى  ــيم مى كند كه ايجاد برش و گسس از مونتاژ را ترس
قيدشكن كه تصاوير سينمايى را به جهش هاى تندى تبديل مى كند؛ كه 
قرارداد نانوشته اى را كه دست كم 60 سال ميان ادبيات و سينما باب شده 
بود به هم مى زند. ايده هاى خارج از چارچوب گدار پيش از اينكه به سينما 
تبديل شوند در هيات متن هايى در كايه دوسينما ظاهر شدند. عده اى از 
ــق سينما پناهگاهى در كايه دوسينما براى خود پيدا كردند  جوانان عاش
ــتند نارضايتى شان را از وضعيت خفت بار سينماى فرانسه در  و قصد داش
ــل قبل برايشان به ميراث  ــينمايى كه نس قالب متن بروز دهند. چون س
گذاشته بود آنقدر آلوده زرق و برق دست و پاگيرى شده بود كه نمى شد 
ــينما (كه به معنى  ــد و همه چيز را تغيير داد. كايه دوس يكهو واردش ش
دفترچه هاى سينما است) در سال 1951 توسط آندره بازن، ژاك دونيول-

والكروز و ژوزف-مارى لودوكا بنيان گذاشته شد. اين مجله در پى توقف و 
دگرسانى نشريه ريويو دو سينما با سردبيرى اريك رومر و حضور منتقدانى 
ــابرول و ژاك ريوت آغاز  ــوا تروفو، كلود ش همچون ژان لوك گدار، فرانس
ــريه ديگرى ابتدا در ليون و بعد در پاريس آغاز  به كار كرد. مدتى بعد نش
ــينما لقب گرفت. نقطه  به كار كرد به نام «پوزيتيف» كه رقيب كايه دوس
آغاز هر دو اين مجله ها يك چيز بود. بيزارى از سينماى روز فرانسه اما چه 
مى شود كه اين دو نهاد برجسته گام هاى كاملا متفاوتى در راه ابراز دلزدگى 
خود از سينماى كشورشان برمى دارند. كايه دوسينما تلاش مى كرد مبلغ 
سينمايى باشد كه خوداتكاست. مى خواست شر ادبيات را از سر خود كم 
كند و سايه «درام» و تمام مناسبات مربوط به آن را كوتاه كند. آنها تقدير 
تازه اى براى سينما رقم مى زدند. سينماى كم خرجى كه اصل و نسبش از 
خودش آغاز مى شود. اعاده حيثيتى براى سينماى توابى كه پشت دستش 
ــراغ توالى زمان روايى نرود. پايانى بر سينماى  را داغ كرده بود تا ديگر س
ــا «پوزيتيف» توان ترتيب دادن  ــز دين ها، بوگارت ها و جان ويِن ها. ام جيم
چنين انقلابى را در خود نمى ديد. نويسندگان اين نشريه باور داشتند اگر 
سينماى كشورشان عقب افتاده است به اين سبب است كه از ارزش هاى 
جهانشمول سينماى هاليوود پيروى نمى كند. همين اندازه اختلاف كافى 
است كه راه اين دو نشريه را از هم جدا كند و امكان هر نوع سازش بين 
خودشان را براى هميشه منتفى بدانند. «پوزيتيف» متن هايى را رواج داد كه 
امروز ما آنها را به عنوان «ريويو» مى شناسيم: فلان فيلم را فلان كارگردان 
ساخته و اين بازيگرها در اين فيلم نقش ايفا كرده اند و براى ساختش فلان 
ــده. چند نفر منتقد سرشناس درباره اين فيلم چنين  مقدار پول خرج ش
ــينما» نقدى را  ــت اطلاعات. اما «كايه دوس حرف هايى زده اند و از اين دس
ــفه را با شكيبايى به دل سينما راه مى داد  باب كرد كه از يك طرف فلس
و از طرف ديگر از تفاخر زبان رايج نقدهاى پيش از خود پيروى نمى كرد 
و ميان گفتار و نوشتار آشتى جويى مى كرد. متن هاى كايه دوسينما از هر 
ــت و پاگير اجتناب مى كرد. هر چيزى را كه خود سينما نبود از  چيز دس
سر راه سينما برمى داشت. مى گذاشت سينما با زبان خودش سخن بگويد. 
ــينماى امروز جهان هنوز دعاگوى دستاوردهاى  پافشارى مى كرد كه س
زمانه اى سپرى شده است و در آن خبرى از افق هاى ياغى انديشه روزگار 
نيست. براى اينكه مخاطبان به جسارت سينماى موج نو خو بگيرند با نقد، 
فراخوانى بخردانه عليه خردباورى سينماى روايتگر ترتيب مى داد. نقدهاى 
ــته نگهبان موج  نو بود. مادر و فرزند موج نو. دوست و  كايه دوسينما فرش

دشمنش. 
سـوم در دوران اوج كايه دوسينما، فرانسه و اساسا جاى جاى جهان براى 
ــد؛ عصرى كه موج نو  ــت محيا مى ش انقلاب هاى عموما محتوم به شكس
سينماى فرانسه را شكل داد. عصر كوتاهى كه در دل هنر، مكاتب متعدد 
ــاده (و البته  ــيار كوتاه بود. س و طول و طويلى به راه انداخت اما خود بس
صحيح) است كه سينماى موج  نو را يك سينماى انقلابى بدانيم. اما موج  
ــينما را دگرگون نكرد؛ سينمايى را تغيير داد كه دگرگونى  نو تماميت س
ــت. موج  نو، درست مثل مى 68 يك  ــاخصه اصلى حياتش بوده و هس ش

شورش شكست خورده است.
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ــغال فرانسه توسط  ــال هاى اش دو نكته مهم ديگر: در س
ــور  ــاى آمريكايى در آن كش ــش فيلم ه ــا، نماي آلمان ه
ــينه كلوب ها به  ــد، همين س ــه آزاد ش ممنوع بود. بنابراين وقتى در 1944، فرانس
ــينمايى پروبال دادند: يكى سينماى هنرى نسبتا مهجور خودشان و  دو جريان س
ــلينى و بعد مهم تر،  ــانى چون ژان ويگو و رنوآر و اروپايى هايى مانند روس آثار كس
سينماى هاليوودى كه توسط خود آمريكايى ها جدى گرفته نمى شد. بدين ترتيب 
ــاوى، نيكلاس رى يا  ــينماگرانى چون هيچكاك، لانگ، فورد، هات ــود كه بعدا س ب
ــنده هاى كايه (و در اوج حيرت آمريكايى ها و در برخى موارد  ــط نويس هاكس توس
ــازان،) در جايگاه هنرمندانى بزرگ نشانده شدند. در 1954تروفو  خودِ آن فيلمس
مقاله تند و تيزش، «نوعى گرايش سينماى فرانسه» را در كايه منتشر كرد و بعد از 
حمله به سينماى استوديويى فرانسه، براى نخستين بار از فرمولى به نام «سينماى 
ــاس اين  ــه ميان آورد (La Politique des Auteurs). بر اس مولف» صحبت ب
ديدگاه،«ضعيف ترين فيلم هاكس مى ارزد به بهترين فيلم جان هيوستن». چون به 
ــبك يا راه و  ــنده هاى كايه، هاكس در همه فيلم هايش س زعم تروفو و ديگر نويس
روشى دنبال كرده كه او را در مقايسه با ديگران متمايز مى سازد. «ميزانسن»، دقيقا، 
مهم ترين نكته اى بود كه در مقالات نويسندگان كايه مورد بررسى قرار مى گرفت. 
اينكه چطور كارگردان صحنه اش را مى چيند، دوربين را كجا قرار مى دهد و از چه 
زاويه اى فيلم مى گيرد. براساس گفت وگوهاى مستند و گاه بامزه اى كه فرانسوى ها، 
يا بعدا بريتانيايى ها با كارگردانانى چون هاكس و فورد و لانگ انجام دادند، مى توان 
از لحن و نگاه و واكنش حيرت زده اين فيلمسازها (به خصوص جان فورد! ) خواند كه 
روحشان هم خبر نداشته كه آنچه مى ساخته اند، تا آن حد«هنرمندانه» و قابل بررسى 
و مطالعه بوده است. به هرحال اما همين به قولِ آندرو ساريس،«نظريه مولف»، بعدا 
در فرانسه فراموش شد، حال آنكه در آمريكا و بريتانيا، هم طرفدارانى پيدا كرد و هم 

منتقدانى سرسخت چون پالين كيل. 
بعد از جنگ، از جمله فيلم هايى كه در سينه كلوب هاى پاريسى نمايش مى دادند، 
فيلم هاى رده-ب استوديوهاى كوچكى چون آر. كى. او. يا«مونوگرام پيكچرز» بود (كه 
گدار، از نفس افتاده را به آن تقديم كرده). فيلم هايى كه فضاى تيره و تارى داشتند 
ــب اتفاق مى افتادند و از اين رو منتقدهاى فرانسوى از همان اواخر  و معمولا در ش
دهه 1930، اسمشان را«فيلم نوآر» (نوآر=تاريك، سياه) گذاشتند. فيلم هايى كه باز 
ــط فيلمسازانى معمولا گمنام و  خود آمريكايى ها چندان جدى نمى گرفتند و توس
ــاخته مى شدند و امروزه،  ــينماها س با بودجه هايى ناچيز و براى پر كردن برنامه س
ــوند.«فيلم نوآر»ها تاثير شگرفى بر اين منتقدها  ــان شاهكار تلقى مى ش بسيارى ش
ــتند: هم به اين خاطر كه جمع و جور بودند و  ــازهاى آتى موج نو گذاش و فيلمس

كم هزينه و هم به خاطر نوع روايت پردازى شان. 

 بخش اعظم نوشته هاى سينمايى تروفو، گدار يا شابرول (ريوت و رومر، جدى تر 
و عميق تر به فيلم ها مى پرداختند و مثلا جنبه ادبى اثر را بيشتر بررسى مى كردند)، 
همان چيزى است كه امروزه به«ريويو» معروف است. يعنى بيشتر«معرفى فيلم»، (و 
البته، درعين حال، پر از ايده،) و نمايانگر شور و اشتياق نويسنده از چيزى كه ديده: 
ــتند فوق العاده اى به نام«بچه و دايناسور» كه آندره لابارت براى تلويزيون  در مس
فرانسه در 1963 ساخت، فريتزلانگ و گدار كنار هم نشسته و در مورد روش كار 
خود حرف مى زنند. گدار تازه تحقير را با شركت او، بريژيت باردو و پيكولى ساخته 
و فريتزلانگ، طى برنامه، ديدگاه متفاوت خود را در زمينه ميزانسنِ تحقير با گدار 
ــيوه اى كه گدار در پايان، تصادف  در ميان مى گذارد. مثلا در جايى لانگ به ش
ــرده و مى گويد: «اگر من  ــاره ك ــان داده، اش و مرگ جك پالانس و باردو را نش
بودم، تصادف را كامل نشان مى دادم». حال آنكه گدار،«بعد از تصادف» را توصيف 
كرده: روى نمايى از يك نوشته، صداى تصادف را مى شنويم و فقط كات كرده 
ــت تراكينگ دوربين  ــه به تانكرى برخورده و حرك ــو»ى پالانس ك به«آلفارومي
ــان ندادن»، يا  ــان دادن با نش ــان مى دهد.«نش كه آن دو را مرده در اتومبيل نش
ــازان موج نو در دهه  تكنيك«جامپ كات» -كه گدار و تعدادى ديگر از فيلمس
ــه كار زدند (و قبلا ژيگاورتف در مردى با  ــوص در ازنفس افتاده ب 1960، به خص
ــتفاده كرده بود)، از جمله ايده هايى است  ــى در دهه 1920 اس دوربين عكاس
ــى حالا آمده و در  ــتان موج نويش، با «فيلم بينى» يادگرفته ول ــه گدار و دوس ك

فيلم هايشان، مبتكرانه و«جوانانه» به كار مى زدند. 
***

ــط آندره بازن، ژاك  ــينما (دفترهاى سينما) كه در 1951 توس و اما كايه دوس
دونيول ولكروز و ژوزف مارى لودوكا پايه گذاشته شد، از دلِ تعدادى نشريه و بولتنِ 
ــات گرفت كه آخرينش«روو دو سينما» نام داشت.«روو دو سينما»  سينه كلوبى نش
را اعضاى فعال دو سينه كلوبِ پاريسى مى گرداندند: «اوبژكتيف 49» و«سينه كلوب 
ــخصيت هايى چون ژان كوكتو و روبر  ــه لاتن»كه اعضاى مهمش از جمله ش كارتي
برسون بودند. در دهه 1950، اريك رومر مدتى سردبير كايه بود. بهترين دوره هاى 
ــت كه در دهه 1950 و اوايل دهه 1960 با سردبيرى  ــماره هايى اس كايه همان ش
ولكروز، بازن و رومر منتشر شدند. بعد از مرگ بازن، مدتى ريوت به شوراى سردبيرى 
ــدن جذاب و معتبر  ــت. كايه، مثل فيلم هاى گدار، تا قبل از سياسى ش كايه پيوس
ــتناكى  ــدن روزافزونش از ميانه دهه 1960، افتِ وحش و مفيد بود، اما با سياسى ش
ــتر به بولتن هاى سياسى عبوسِ  ــماره هاى كايه در اوايل دهه 1970 بيش كرد. ش
مائوييست ها شباهت دارد تا به يك ماهنامه سينمايى. كايه از اواخر دهه 1970 و 
در دهه 1980 سعى كرد وجهه خود را ترميم كند ولى باز يك اشتباه مهلك باعث 
شد كه بسيارى از مطالبش امروزه غيرقابل استفاده باشد: اهميت دادن به فيلمسازان 

و فيلم هايى كه امروزه حتا نامى هم از آنها نيست. كايه در دو دهه اخير فرازونشيب 
ــته. اين ماهنامه با تيراژى اندك هميشه به پولِ تك فروشى و آبونمان  فراوانى داش
خواننده هايش وابسته بوده و فقط در دو، سه دهه اخير گاه آگهى غيرسينمايى گرفته 
ولى هميشه در معرض ورشكستگى قرار داشته. اواخر دهه 1990 شركتى كه لوموند 
ــريات وابسته اش را در مالكيت دارد با خريد سهام آن، به كمك كايه شتافت.  و نش
سرانجام بعد از چند سالى برزخ، ژان ميشل فرودن، منتقد لوموند، سردبيرى كايه 
ــت كه كايه امروزه، برخلاف دوران طلايى اش  را برعهده گرفت. واقعيت امر اين اس
در دهه هاى 1950 و 1960ديگر نشريه اى تاثيرگذار نيست. و راستش، گناهى هم 
ندارد: همه چيز دنيا تغيير كرده و همراه با آن طبع و سليقه سينماروها، فيلمسازها، 
نويسنده ها، خواننده ها، همه چيز. گزيده مقالات كايه كه اخيرا در ايران منتشر شده، 
از ميان همان مقالات جريان سازِ اوايل كايه انتخاب شده اند. زمانى كه كايه، واقعا كايه 

بود و نويسندگانش به اندازه فيلم هايى كه خودشان بعدا ساختند، بزرگ. 
برگردان فارسى را كاظم فيروزمند و ماهيار آذر انجام داده اند و نشر آگه، آن را 
در دو جلد شكيل و عالى وارد بازار كرده. با وجود مشكلات، بر تعداد ناشران باسليقه 
افزوده شده. بعد از نشر آگاه كه چندى پيش«قبله عالم»اش هوش از سرم برد، حالا 
ــان ناشرى  ــت از كار درخش همين دو جلد گزيده مقالات كايه، نمونه ديگرى اس
ــت كه هر عاشق سينمايى بايد بخواند و در كتابخانه اش  ديگر. اين كتاب هايى اس
داشته باشد. ترجمه ها براساس گزيده مقالات كايه در دهه هاى 1960و1950صورت 
گرفته كه به همتِ جيم هيلير در مجموعه كتاب هاى انتشارات دانشگاه هاروارد در 
1985چاپ شده. بنابراين از ترجمه، ترجمه شده است. هر دو مجلد اما به كار مى آيد. 
تنها اشكال كوچكى كه مى توان گرفت (كه عموميت ندارد و از ارزش كار نمى كاهد)، 
لغزش در ترجمه برخى جملات است. يك نمونه مى آورم كه اميدوارم توى ذوق نزند! 
در جلد اول، گزيده مقالات كايه در دهه 1950 صفحه 150، مطلب«ژان لوك گدار: 
فراتر از ستاره ها»، همان ابتدا در سطر سوم ترجمه شده: «چرا با ديدن تصويرهايى 
از پيروزى تلخ بى حركت مى مانيم وقتى مى دانيم كه يكى از زيباترين فيلم هاست؟ 
زيرا چيزى بيان نمى كنند. اين دليل خوبى است». حال آنكه در اصل، گدار مى گويد: 
«درحالى كه (در برخى قسمت هاى پيروزى تلخ) مى دانيم در برابر زيباترين تصاويرش 
قرار داريم، چرا احساس و واكنشى نشان نمى دهيم؟ چون چيزى بيان نمى كنند. 
علت هم دارد.» 1 و بعد علتش را توضيح مى دهد؛ اما همان طور كه گفتم و باز تاكيد 

مى كنم اين، چندان از ارزش كارِ خيرى كه انجام شده، نمى كاهد. 
1) اصل جمله  را به فرانسه مى آورم: 

 * Pourquoi restons-nous de glace devant les photos
 D’Amere Victoire,alore que ce sont les photos du plus beau
 de film?Parce qu’elles n’expriment rien. Et pour cause.

كشته مرده هاى سينما

اردوان تراكمـه، كيانوش اخبـارى : چه چيزى در 
ــت كه اين همه براى ما جذاب،  ــينما نهفته اس كايه دوس
ــيطانى  ــت؟ اين دفترهاى ش ــود و تكان دهنده اس رازآل
سينمايى چگونه توانستند با اوراد خود نسل پس از جنگ 
ــيفتگان سينما را سحر و جادو كنند؟ مگر  اروپا و همه ش
نه آنكه پيش از «كايه» نظريه پردازان بسيارى درباره سينما 
ــاز و منحصر به فرد  ــته بودند؟ پس آن خصلت ممت نوش
ــش و پس از خود  ــود كه نقد فيلم را به پي ــه» چه ب «كاي
تقسيم كرد؟ اين انشقاق و اين افسون سحرانگيز نه لزوما 
ــته هاى كايه دوسينما كه بيش از آن  در محتويات و نوش
ــر اين نيست كه  ــت. بحث بر س در «ايده» كايه نهفته اس
ريوت و گدار به دلايلى كاملا جدا از دلايل رومر، روسلينى 
ــر كاتوليك بودند و  ــه بازن و روم ــتودند. يا اينك را مى س
ــكارا ماركسيست بود در  ــان با پير كاست كه آش آراى ش
ــت، يا حتى بحث بر سر اين نبود كه رومر  تضاد قرار داش
بر «آرامش» مضامين و سبك هاكس تاكيد داشت و ريوت 
ــرخوردگى» مدرن نيكلاس رى يا كومولى  بر «تلخى و س
ــخن مى گفت. اين  ــه 60 كه از «هاكس طنزپرداز» س ده
ــريه ديگرى و  موارد و اين اختلافات را مى توان در هر نش
در هر مباحثه اى درباره سينما پيدا كرد. اما «مساله» كايه، 
فراتر از همه اين اختلاف نظرها و اتفاق نظرها، به تعبير ژان 
لوك گدار «موضعش در خط مقدم نبرد بود». اين نبردى 
بود بر ضد تمام آن سنت هاى جا افتاده سينماى فرانسه 
ــمى تعيين تكليف در مقابل  در دهه هاى 40 و 50 و قس
ــى گليست هاى  ــتگاه فرهنگى ـ سياس تمام آن دم و دس
ــود را در فيگور ژان  ــه تصوير خ ــرور و محافظه كار ك مغ
ــلى از جوان هاى زير 30سال  گابن مى يافت. اين نبرد نس
ــته هاى مشهور مى 68  بود (به ياد آوريد يكى از ديوارنوش
را: به بالاى 30ساله ها اعتماد نكنيد) كه ديگر ارزش هاى 
ــدى نمى گرفتند و حتى فراتر از آن  «پيران خرفت» را ج
ــتقل و خاص سينما. در  ــيدن به هستى مس تعين بخش
فضاى غبارآلودى كه ديگر هنرها تلاش مى كردند از برج 
عاجشان به سينما نگاه كنند و قدمت تاريخى و سير تحول 
و تطور خود را مدام بر سر سينما بكوبند، نسل شرور كايه 
ــه با  در پى آن بود كه تكليف خود را يك بار براى هميش
ادبيات، نقاشى و تئاتر روشن كند، تضادهايش را شناسايى 
كند، كنار بگذارد و از همه آنها عبور كند. بله درست است 
ــه از قبل در  كه به قول گدار متأخر، هنرهاى ديگر هميش
ــينما همواره در سالن  تالار افتخارات بودند حال آنكه س
ــان دادند اين بود  ــت، اما آنچه كه آنها به ما نش انتظار اس
ــالن انتظار بودن» را با تماميتش و  همين وضعيت «در س
همه تناقضاتش درك كنيم بدون آنكه تلاش كنيم سينما 
را با واژگان پيش از تولدش بخوانيم، يا دايما در پى پيوست 
سينما به ديگر هنر ها باشيم تا اعتبارى براى آن بيابيم. اين 
همان هستى مستقل و خاص سينما بود كه در لابه لاى 
اوراق كايه دوسينما به چشم مى خورد. بى جهت نيست كه 
منتقدان كايه اولين كسانى بودند كه از شكست، ناكاملى، 
ناپختگى و خام دستى سينما صحبت كردند. شاهكارهاى 
ــاهكارهاى ديگر هنرها آثارى كامل،  سينما، برخلاف ش
ــكوه نبودند؛ بلكه تجسم شكست  بى نقص، عظيم و باش
ــينما نمى تواند آثارى بى نقص و بزرگ، به  بودند. اينكه س
ــت آثار داوينچى و ميكل آنژ خلق كند به اين دليل  عظم
ــت ذاتى و  ــن نقص و ناتوانى، خصل ــت كه خود همي اس
ــت. همان طور كه تروفو  عنصر برسازنده آثار بزرگش اس
ــيانه بودن  و ريوت توضيح مى دهند فقدان خبرگى و ناش
تكنيك نيكلاس رى نقص نمى نمايد، بلكه قربانى لازمى 
است براى بيان، براى صميميت كه دستيابى مستقيم به 
تخيل نيكلاس رى و نحوه شكل گيرى ايده هايش را ممكن 

مى سازد. 
ــوى ديگر بايد توجه داشته باشيم كه اين جريان  از س

صرفا در قالب يك نشريه به تنهايى رخ نداد، بلكه ارتباط 
ــينما بود.  ــر تفكرى درباره س ــا مكان هايى مقدم بر ه ب
ــود را كارگردان آينده  ــدار: «همه ما در كايه خ به قول گ
مى انگاشتيم. رفت و آمد به سينه كلوب ها و سينماتك ها 
گونه اى انديشيدن سينما و انديشيدن درباره سينما بود. 
ــتن نيز گونه اى فيلم ساختن بود». آنچه گدار درباره  نوش
«رفت و آمد» به سينه كلوب ها مى گويد يك عبارت شاعرانه 
يا چيزى از اين دست نيست، چراكه كافى است به تجربه 
خودمان در ايران نگاهى بيندازيم؛ همه كسانى كه تجربه 
رفت و آمد به فيلمخانه ملى و سينه كلوب هاى هرازگاهى و 
موقت را دارند به خوبى درمى يابند كه اين مكان ها همواره 
نوع خاصى از نگاه سينمايى و انديشه سينمايى را با خود 
ــت كه  همراه دارند، چيزى غريب در اين تجربه نهفته اس
گويى «در» سينما و بيشتر از آن است. از اين روى بود كه 
بچه تخس هاى كايه در پيوند ميان تجربه فيلم ديدن در 
سينه كلوب ها و نوشتن درباره سينما توانستند به آن نگاهِ 
ــه انتقادى دست يابند كه سراسر نقد  استعلايى و انديش
ــاله كه آنها  ــمِ پس از خود را درنورديد. حتى اين مس فيل

زبان انگليسى نمى دانستند و جهان آنگلوساكسون همواره 
تلاش داشت اين امر را در قالب نقدى جدى بر نوشته هاى 
ــينما مى انجاميد كه صرفا  آنها وارد كند، به ادراكى از س
مختص سينماست؛ تجربه ديدن فيلم هاى آمريكايى بدون 
ــان آموخت كه چگونه از طريق  ــه به ديالوگ ها به آن توج
ــينما را تجربه كنند، كه چگونه از  ــن و مونتاژ س ميزانس
طريق حركت دوربين به بحران عاطفى ميان شخصيت ها 
پى ببرند، كه چگونه به ميانجى زاويه دوربين از اضطراب 
قهرمان فيلم باخبر شوند و چگونه از طريق عمق ميدان 
سرنوشت آدم ها را حدس بزنند. شايد بتوان گفت آنان تنها 
كسانى بودند كه همچون تماشاگران عصر صامت با سينما 
روبه رو مى شدند، سينمايى كه ناطق شده بود اما براى آنان 
آنچه مهم بود فرم ها، ژست ها و نگاه ها بود. سينه كلوب براى 
آنان مدرسه، خانه و كليسا بود. آن كاتدرال پدر لانگلوآ در 
سال هاى محنت زده پس از جنگ در فرانسه تنها مكانى 
ــت مبتلايان به عارضه تصوير را آرامشى  بود كه مى توانس
الهى ببخشد و اين نوجوانانِ پرسه زنِ ياغى را غسل دهد. 
ــينمايى كه مطلقا با همه تجربه هاى انسانِ  اين تجربه س

پيش از سينما متفاوت بود اولين نسل از آدم هايى را توليد 
كرد كه براى نخستين بار از «ايماژ» به «لوگوس» مى رفتند و 
نه برعكس؛ شايد بتوان گفت آنان اولين نسل از انسان هايى 
بودند كه در كتاب مقدس شان آمده بود: «در ابتدا تصوير 

بود.»
ــه تاريخى اى كه  ــخصه هاى زمين اما يكى از وجه مش
ــد كرد  ــينماى دهه هاى 50 و 60 از دل آن رش كايه دوس
ــتند واجد  ــت كه در آن نام ها مى توانس همان جهانى اس
پتانسيل هاى سياسى - زيباشناختى شوند. جايى در متن 
ــتره اى از مواضع  وضعيت تاريخى آن دوران كه تو با گس
ــوز در يك ناجهان  ــه مرزها هن ــدى، چراك مواجه مى ش
ــا در خط مقدم  ــود. اردوگاه ه ــده ب تكه پاره مخدوش نش
ــخص بود. تو اگر خوره فيلم بودى يا بايد  نبرد كاملا مش
هيچكاكى - هاكسى مى شدى يا طرفدار نئورئاليسم ايتاليا 
يا به موج هاى نو وسينماى نوين مى پيوستى يا همچنان 
از ارزش هاى سينماى كلاسيك آمريكا دفاع مى كردى. از 
همين رو پوزيتيف دهه 50 با استناد به قرائت ماركسيستى 
ــت از روسلينى اى دفاع كند  مختص به خودش مى توانس
ــت و  ــلينى آندره بازن قرار داش ــه كاملا در مقابل روس ك
همين طور است تمام آن دعواها، تنش ها و گسست هاى 
ــس از 68 (يا مى توانيد به مجله  ــينما پيش و پ كايه دوس
ــكرين دهه 70 كه به ساختارگرايى آلتوسرى نزديك  اس
ــد). اما در  ــاره كني ــد يا همچنين مجله تل كل اش بودن
ــى، ديگر با  ــاتاچرى كنون ــرمايه دارى پس اين ناجهان س
ممزوج شدن تمام اين مواضع زيباشناختى ـ سياسى در 
يكديگر مواجهيم كه امكان هر نوع موضع گيرى را از سوى 
منتقد سلب كرده است و شايد بدين خاطر باشد كه كنش 
ــمى بازاريابى براى كالاهاى  ــد فيلم امروزه بدل به قس نق
فرهنگى در بازار هنر شده است. حال آنكه جوانان كايه در 
دهه 60 سودايى ديگر در سر داشتند. لحظاتى كه نقد فيلم 
ــى و حساس به تاريخ اكنونش در  همچون كنشى سياس
نظر گرفته مى شد. گدار در كتابچه مطبوعاتى «زن چينى» 
در آگوست 67 يكى از همين موضع گيرى ها را به خوبى 
جمع بندى مى كند: «50 سال پس از انقلاب اكتبر. صنعت 
آمريكا در سراسر جهان بر سينما حاكم است. چندان چيز 
ديگرى نيست كه بر اين وضعيت افزوده شود جز اينكه ما 
نيز در حد اندك خود بايد دو،  سه ويتنام در دل امپراتورى 
هاليوود، چينه چيتا، مسفيلم، پاين وود و... راه اندازيم و با 
ــارت ديگر در دو جبهه،  ــارزه اقتصادى و هنرى، به عب مب
ــينماهايى پديد آريم كه ملى، آزاد، برادرانه، رفيقانه و  س

محصور در دوستى باشند.»
بدين صورت در مواجهه با «كايه دوسينما» نبايد صرفا 
به گزارشى تاريخى از نقد فيلم در دوره اى خاص از تحول 
سينما بسنده كرد و با گفتن اينكه آنان درست مى گفتند 
يا غلط، برحق بودند يا نبودند، پرونده آن را مختومه اعلام 
ــدان امروزى  ــلكى رايج در بين منتق كرد و با كلبى مس
ــت؛ حتى شكست نشريه  ــته اس گفت: دوره «كايه» گذش
«كايه دوسينما» در دو، سه دهه اخير به معنى شكست ايده 
«كايه» نيست؛ «ايده» ى كايه همان بيان جمعى يك نسل 
بود كه از طريق زبان سينما خود را آشكار مى كرد و تلاش 
داشت تا به ميانجى فكر درباره سينما نوعى جديد از تفكر 
يا شيوه اى جديد از زندگى را بنا كند يا حتى نوع تازه اى از 
انسان كه محصول قرن بيستم و سينماست: «سينه فيل». 
«ايده» كايه «اتوبيوگرافى يك نسل» بود، نسلى روياپرداز در 
روز روشن، كه روشنى اش را از تابش نور سينما مى گرفت 
ــت كه بايد ارتباط اين نسل با وقايع 68 را  و همين جاس
شناسايى كرد. اگرچه بايد در نظر داشت كه «ايده» كايه از 
هرگونه نقصان بركنار نيست اما شكستش را بايد در جاى 
ديگرى جست، جايى بيرون از حيطه صرف سينما، شايد 

جايى در عرصه سياست، شايد در ارتباط با مى 68. 

حاشيه اى بر «گزيده مقالات كايه دوسينما»

روياپردازى
در روز روشن

مهام ميقانى

پاراگراف

از مقدمه كتاب «گزيده مقالات 
اساسى كايه دو سينما»

ايده «تاليف»
ــيع توافق [در  ــن زمينه هاى وس در بي
ــينماى دهه 50] مهم تر از همه  كايه دو  س
شايد ايده «تاليف» بود كه از بحث تروفو در 
ــى خاص در سينما فرانسه»  مقاله «گرايش
بر مى آمد، اما سابقه قبلى ترى هم داشت از 
ــوت درباره هاكس.  جمله مثلا در مقاله ري
اين مقاله متضمن يك آموزه يا «سياست» 
ــكل بتوان نام «نظريه»  بود، هرچند كه مش
ــه آن داد... تروفو در پيش گفتار مجموعه  ب
ــن  ــادى اش نقل قولى از اورس مقالات انتق
ــز مى كند: «به اعتقاد من هر كارى تا آن  ول
ــت كه بيانگر پديد آورنده آن  حد خوب اس
است.» در اين سطح، تاليف يعنى اساسا اين 
فكر كه مولف فيلم را بايد درست همچون 
ــاعر بزرگى يك  هر رمان نويس، نقاش يا ش
هنرمند تلقى كرد، براى كايه مفهوم نسبتا 
ساده اى بود. چنان كه اريك رود نظرهاى آنها 
ــرد: «كارگردان در مقام مرجع  را خلاصه ك
نهايى و تنها تعيين كننده معناى فيلم... آنها 
ــاظ مى كردند: اينكه  فقط يك عامل را لح
كارگردان بايد شخصيتى قوى داشته باشد 
ــان كند.» به اين  ــد اعتقاداتش را بي و بتوان
ــى  ــب، به نظر تروفو در مقاله «گرايش ترتي
ــمنان» - در وهله اول  ــاص»، اينكه «دش خ
ــه، ژان اورانش و پيير  براى سينماى فرانس
ــت فيلمنامه نويس – فاقد شخصيت  بوس
ــه ژان ژوزه  ــل و فردى اند (يا چنان ك اصي
ــد «عامل  ــتروك مى گوي ــه درباره آس ريش
ــيار مهم براى هنرمند يك چيز است:  بس
ــود كه آنها با  ــع» از اينجا «ثابت» مى ش طب
كارگردانان بسيار متفاوتى در مضمون هاى 
ــيار متنوع كار مى كنند. اما چنان كه در  بس
ــه خواهيم ديد،  مورد مولفان محبوب كاي
اين همه مساله نبود: نه هر جهان بينى اى، 
ــاص موردنظر بود.  ــه جهان بينى اى خ بلك
ــون  ــاله فقط اين نبود كه رنوار يا برس مس
ــت كم به  ــا ارزش، دس ــك جهان بينى ب «ي
ارزش جهان بينى اورانش و بوست» داشتند. 
ــتان و ديالوگ هاى  ــود كه داس اين هم نب
ــاختند؛ بلكه اين مساله  خودشان را مى س
ــت  ــه تروفو اعتقاد داش ــرح بود ك هم مط
فيلم هايى كه اورانش و بوست نوشته بودند 
ــى» را نمايش  يك جهان بينى دقيقا «منف
مى داد. منتقد آمريكايى، جان هس، در دو 
مقاله مهم و تيزبينانه در تحليل سال هاى 
اوليه كايه اشاره مى كند كه فيلم هاى مورد 
ــتان را بازگو  نظر كايه عمدتا يك نوع داس
مى كردند: «عامل تعيين كننده بسيار مهم 
ــود،  مولف، برخلاف آنكه معمولا ادعا مى ش
ــردان در بيان  ــى كارگ ــدان تواناي ــه چن ن
شخصيت خود، بلكه بيشتر ميل و توانايى اش 
به بيان يك جهان بينى خاص است. مولف 
آن كارگردانى بود كه تصوير خوش بينانه اى 
از توانمندى هاى بشرى در جامعه اى سخت 
تباه شده ارايه مى داد. انسان با جست وجوى 
ــان هاى ديگر  عاطفى و روحى به دنبال انس
ــى كه جامعه  ــت از انزواي يا خدا مى توانس
تباه بر او تحميل كرده بود برهد.» هس در 
ــخن اين تحليل را به طور مشخص  ادامه س
ــى فرانسه پس  با تاريخ اجتماعى ـ سياس
ــل مولف در  ــگ پيوند مى دهد: «اص از جن
واقع توجيه هنرمندانه كوششى فرهنگى، 
محافظه كارانه و از نظر سياسى مرتجعانه بود 
براى كنارگذاردن سينما در عرصه اغراض 
ــه نيروهاى مترقى  ــى ك اجتماعى و سياس
مقاومت در سال هاى بلافاصله پس از جنگ 
ــا را در آن جاى داده بودند.» اگر  همه هنره
ــل مطالعه كمابيش  ــتدلال هس حاص اس
ــى كايه اوليه بود و اگر نمى توانست  گزينش
ــاى موجود در آن  ــوع مواضع و مبارزه ه تن
ــد، با وجود اين ترديدى  عرصه را باز شناس
ــت كه احتمالا مهم ترين گرايش هاى  نيس
ــن دوره را در مى يابد و تحليل  ــه در اي كاي
مى كند...)  اگر سياست مولف موجى و بلكه 
بيشتر، در فرهنگ سينماى فرانسوى و فراتر 
از آن ايجاد كرد، به سبب خود اين ايده نبود، 
ــت در كايه  ــل براى آن بود كه اين سياس ب
ــوقى جدلى براى واژگون كردن  با شور و ش
ــده به  ــهرت هاى تثبيت ش ــا و ش ارزش ه
ــه يا انگلستان يا آمريكا  كار رفت. در فرانس
ــخن گفتن از اينكه مثلا مورنائو، بونوئل،  س
دراير، آيزنشتاين، رنوار، كوكتو يا برسون، يا 
مثلا فيلمسازان آمريكايى مثل اشتروهايم يا 
ولز يا چاپلين، مولف فيلم هايشان هستند، 
ــود. اندكى فرق  ــى تازه يا جنجالى نب حرف
مى كرد – اما فقط اندكى – كه مثلا هاوارد 
ــم عمدتا براى اينكه  هاكس را مولف بداني
هاكس، برخلاف اشتروهايم، ولز يا چاپلين، 
آشكارا با سيستم توليد در نيفتاده بود. شايد 
ــمگيرى فرق مى كرد وقتى كه  به طور چش
ــل در معرفى  ــاى فرهنگى دخي ديدگاه ه
هاكس به عنوان مولف وسترن ها، فيلم هاى 
گانگسترى و كمدى ها، اصطلاحات و واژگان 
خود را از ادبيات كلاسيك، فلسفه يا تاريخ 

هنر مى گرفت. 
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