
تمثيل »فرشته تاريخ« برحسب نظر بنيامين كه تصور 
معاصر ايده پيش��رفت باوري را پيش رو مي نهد، دقيقاً با 
پروژه ها يعني پاساژهاي بنيامين – كراننبرگ همخواني 
دارد. م��ا از اينج��ا مي آغازيم كه ايده پيش��رفت باوري 
ش��اكله كاپيتاليس��م و نيز نظام ليبرال دموكراسي است 
و اگ��ر بپذيريم اثر هنري، خ��ود در وجه مونادگونه اش 
)ب��ه ق��ول بنيامين( حاوي عناصر مقاومتي اس��ت پس 
عملًا اي��ن پروژه درص��دد درهم ريخت��ن تصوير نظام 
ليبرال دموكراس��ي در رويارويي با ماليخوليا – خشونت 

بنياميني/ كراننبرگي است.
پس اساس��اً ديدن ما ديدني موضع گيرانه و سياسي 

است.
ماليخوليا – خش��ونت بنيامين��ي/ كراننبرگي در پي 
افشاي تصوير آلوده نظام ليبرال دموكراسي است. ما در 
بدو امر به بازگويي دو ايده ماليخوليا و خشونت برحسب 
نظر بنيامين مي پردازيم و سپس آن را با تصوير سينماي 

كراننبرگ گره مي زنيم.
بخش اول: دو نيمه سيب

فه��م دقي��ق و تاريخ��ي والتر بنيامي��ن در گرو اين 
فرض اس��ت ك��ه در جهان معاص��ر ماليخوليا اساس��اً 
كاركردي سياسي دارد. در نگرش بنيامين، نقد تاريخي 
كاپيتاليسم و عقلانيت با مضمون ماليخوليا همبستگي 
ت��ام دارد و نس��بت مي��ان آنها به اجزاي ض��روري نقد 
تاريخي – فرهنگي كاپيتاليس��م و بيان فلسفي حقيقت 
ذاتي آن بدل ش��ده اس��ت. ماليخوليا سرش��تي دوگانه 
دارد. دو نيمه س��يب است. برش اول مربوط به بطالت، 
سستي، سردي و ملال است و برشي ديگر قدرت تفكر 
و تعمق اس��ت. اين چيزي نمي تواند باشد جز كنايه اي 
از خلاقيت و ويرانگ��ري زمان. به اعتقاد بنيامين تاريخ 
مضمون ماليخوليا، از درون ديالكتيك همين دوگونگي 
بس��ط مي يابد. اكنون ماليخوليا هم شناس��نده نبوغي 
كنجكاو اس��ت ك��ه مي خواهد به اس��رار نهاني طبيعت 
واقف شود و هم نوعي بيماري شيطاني است كه برخلاف 
وحدت عارفانه آدمي با كائنات بر زمانمندي و فناپذيري 

او تاكيد مي گذارد.
نكته قابل توجه اين است كه اين دو برش و اين دو 
نيمه سيب همزادند. به اين معنا كه منطق بطالت همسو 

با منطق تفكر است.
اين همس��ويي مآلاً به م��رگ مي انجامد. اين طيف 
تفس��يري از ايده ماليخولياي بنياميني ما را يكراست 
به فيل��م دو نيم��ه س��يب )1988( كراننبرگ ارجاع 
مي ده��د. دو ب��رادر كه در عين نبوغ و تعمق در حرفه 
پزشكي ش��ان دستخوش گونه اي س��ودازدگي و ملال 
هستند. دو همزاد، دو برادر و دو تن كه يك تن هستند 
و اصلًا مهم نيس��ت كه بخواهيم سرشت دوگانه آنها را 
از يكديگ��ر تفكيك كنيم. آنها در عين حال كه دو تن 
هستند يك تن هس��تند. تفكر بسط مي يابد با ابزاري 
كه دو برادر )هم شكل، مثل سيبي كه از وسط دو نصف 
كرده باش��ند( در دوران دانش��جويي اختراع مي كنند 
كه نوعي ابزار جراحي به ش��مار مي رود، اما با ظاهري 
قرون وس��طايي، درست مثل ادوات ش��كنجه مربوط 
ب��ه آن عصر. همين ادوات طيف دي��دن ما را تكميل 
مي كند، چرا كه با اندكي دقت در ش��روع تيتراژ فيلم 
ما با هيبت اين ادوات روبه روييم. ادواتي كه برساخت 
جنون / ماليخوليا از س��ويي و تفكر/ عقلانيت از سوي 
ديگ��ر اس��ت. برخلاف نظر س��وزان هي��وارد كه عملًا 
دس��ت اندركار قرائتي فمينيس��تي از فيلم است و ابراز 
مي دارد كه اي��ن دو برادر از طريق در آويختن با زني 
كه داراي دو رحم است، دچار نوعي اختگي سمبليك 
مي شوند كه به مرگشان ختم مي شود، اما اگر برحسب 
ايده ماليخولياي بنيامين پيش برويم حتي حضور زني 
كه داراي دو رحم است ما را با سرشت دوگانه دو برادر 
همذات و همزاد بيشتر و بيشتر آشنا مي كند. اين زن 
نيست كه برادران را عقيم مي كند بلكه همان سرشت 
دوگانه تفكر/ سوداس��ت كه آنها را به قلمرو ماليخوليا 

و في النهايه مرگ رهنمون مي شود.
دست كم نقش زن داراي دو رحم، كاتاليزوري است 
كه آن دو برادر را از هم دور و به ش��دت به هم نزديك 
مي كند، لحظه اي كه تفكر و ماليخوليا از هم مي گسلند 
و بار ديگر با شدتي تمام تر در قاب مرگ درهم مي تنند. 
عملًا ماليخولياي دو برادر )و شايد يك برادر در دو تن(.
نظ��ام واقعي كه م��ا در اينجا آن را در حكم همان 
ادوات جراح��ي تص��ور مي كني��م علي��ه ماليخولياي 
متفكرانه آن دو دس��ت به كار مي ش��ود تا آنها را اخته 
كن��د اما آنها با تكي��ه بر ماليخولياي خ��ود به عنوان 
عنص��ر مهم حيات فكري ش��ان در مواجه��ه با ادوات 
ق��رار مي گيرند. اي��ن مواجهه دقيقاً بر حس��ب زمينه 
بنيامين��ي اش، روياروي��ي با س��رايت پيش��رفت باوري 
از طري��ق عنصر سياس��ي ماليخولياس��ت. كراننبرگ 
مي پذي��رد كه پيش��رفت باوري با تمام ت��وان خود در 
ح��ال س��رايت و آلوده كردن اس��ت. اما او با تاس��ي 
ب��ه منط��ق ماليخوليا مي خواهد نس��بتي تازه را ميان 
تفك��ر از س��ويي و ماليخوليا از س��وي ديگ��ر به مثابه 
بديل هايي عليه پيش��رفت باوري برق��رار كند. دوربين 
كراننبرگ به بررس��ي و ب��ازكاوي زواياي تصوير آلوده 
ليبرال دموكراس��ي و كاپيتاليسم مي پردازد. جايگاه دو 
ب��رادر همزاد و همذات در اي��ن فيلم جايگاهي تاثري 
و مقاومت��ي اس��ت. ب��ه اين معن��ا كه آنها در نس��بت 
ماليخولي��اي خلاقانه ش��ان با هم، اساس��اً در برابر اين 
تصوير آلوده با مرگش��ان قد عل��م مي كنند. اين فيلم 
بيش از آنكه درباره اختگي دو برادر باشد درباره اختگي 

تصوير نظام ليبرال دموكراس��ي اس��ت.
بخش دوم: مگس به مثابه ناعقلانيت امر عقلاني

در فيل��م مگس )1986( هم ما با س��رايت از نوعي 
ديگر مواجهيم. يك درونمايه كافكايي )مسخ را در نظر 
بگيريد( با بس��تر ژانر علمي- تخيلي. ما در اين فيلم با 

همان منطق يا سرش��ت دوگان��ه ماليخوليا روبه روييم. 
دانشمندي جوان در پي يك بي احتياطي، بدل به مگسي 
عظيم الجثه مي ش��ود. اين دانشمند در پي درآويختن با 
زن خبرن��گاري علائم ماليخولياي��ي اش را كه نهفته در 
طرح تكميلي علمي اوس��ت افش��ا مي كند. او آدم تنها 

و س��ودازده اي است كه تمام فكر 
و ذكرش ب��ه پايان ب��ردن پروژه 
علمي اش است. در اينجا نيز تفكر 
او ب��ا ماليخوليايش گره مي خورد، 
تا في النهايه جنوني برسازد كه آن 
آدم نابغه را به ورطه مرگ بكشاند.
تاثير عمده اي كه ماليخولياي 
موج��ود در روايت فيلم بر بيننده 
مي گذارد مرهون جسمي انگاشتن 
اين ماليخولياست. در واقع توليد 
جس��مي نابهنج��ار و حيوان��ي و 
ماليخولياي��ي  دل  از  ترس��ناك 
عالمان��ه و دانش��مندانه. در اي��ن 
فيلم اين دانش��مند سودازده كه 
عم��لًا از زندگ��ي روزم��ره هي��چ 
نمي داند و آدم خنگ و دست و پا 

چلفتي اي به نظر مي رسد مآلاً به حشره اي عظيم الجثه، 
هراس آور و فراتر از نيروهاي بش��ري تبديل مي ش��ود تا 
بتواند ناعقلانيت پروژه اش را اثبات كند و زني خبرنگار 
ب��ا فيلمبرداري از دقيقه  هاي پ��روژه او بر اين امر صحه 

مي گذارد.
م��ا در فيلم مگ��س با وجه علمي س��رايت/ آلودگي 
مواجهيم. در واقع كراننبرگ در اين اثر و فيلم ديگرش 
)دو نيمه س��يب( به آسيب شناس��ي علم با تصوير آلوده 
عقلاني��ت اش��اره مي كن��د. در واقع در اي��ن دو فيلم، 
اي��ده كراننب��رگ معطوف ب��ه اين مضمون اس��ت كه 
پيش��رفت باوري عملًا ايدئولوژي اي آلوده انگار است كه 
در تار و پود عقلانيت جديد ريش��ه دوانده است. تجزيه 
ش��دن آن دانش��مند در فيلم مگس و بدل ش��دن او به 
مگس به عنوان هيبتي برس��اخته از علم خود، حاكي از 
ش��كاف ها و تناقضاتي است كه همواره در اين عصر در 

قلمرو علم رخ نموده است. 
ما در اين بزنگاه به والتر بنيامين رجوع مي كنيم. شايد 

بنيامين نخستين فيلسوفي بود كه با جد و جهد در رساله 
»سرچشمه نمايش سوگناك آلماني« به رابطه اي وثيق 
ميان امر ش��يطاني و ماليخوليا مي پردازد. بن مايه اي كه 
در اين فيلم نيز با تاس��ي به رويكردهاي علمي- تخيلي 
و فانتزي بر آن انگش��ت تاييد نهاده ش��ده است. قرابت 
امر شيطاني )هيولاوار( و ماليخوليا 
منظومه اي را برمي سازد كه )چنان 
كه گفتم( بتواند دوسويگي سردي، 
بطالت و س��ودازدگي از يك سو و 
تفك��ر و تعمق را از س��وي ديگر 
رقم بزن��د. مگس ب��ودن= هيولا 
بودن= امر ش��يطاني گره خورده با 
سردي= بطالت= گول و گنگي در 
برابر زندگي روزمره، فرمولي است 
ك��ه عملًا ش��اهراه هاي بنيامين و 
كراننبرگ را به هم پيوند مي دهد. 
گرچه نقطه بارز تفاوت بنيامين و 
كراننبرگ در اين است كه بنيامين 
اساساً دلمشغول ايده هاي تمثيلي 
و ش��يطاني و رمانتيك اس��ت اما 
كراننبرگ شيفته افسانه هاي علمي 
و فانتزي است. اما نقطه تمركز اين دو تن ماليخوليايي 
است كه مي تواند نظم موجود را برهم زند. مگس بودن به 
واقع برهم زننده معادلات نظم از پيش تعيين شده است. 
دانش��مندي كه با نبوغي چش��مگير وارد حيات علمي 
نظام ليبرال دموكراس��ي مي ش��ود با چرخشي علمي در 
براب��ر تصوير آلوده اين نظام قد برمي افرازد تا ديالكتيك 

سلبي اين نظام را برملا كند. 
بخش سوم: از تروريسم تله پاتيك تا تروريسم 

ويدئوتك
والتر بنيامين مي نويسد: »نقد خشونت همانا فلسفه 
تاريخ خش��ونت است- از آن رو مي گوييم »فلسفه« اين 
تاري��خ، زيرا ايده تكوين آن رهيافتي انتقادي، افتراقي و 
تعيين كننده به داده هاي زمانمند مربوط به خشونت را 

ممكن مي سازد.«
كراننبرگ در دو فيلم خود تحت عناوين »اسكنرها« 
آنك��ه  از  بي��ش   )1983( و »ويدئ��ودروم«   )1981(
ب��ه ايجاب يا نفي خش��ونت بپردازد به فلس��فه تاريخ 

خش��ونت در بس��تر جه��ان معاصر با تكي��ه بر ادوات 
علم��ي مي پردازد. اگر در اولي تروريس��ت ها از طريق 
تله پات��ي اف��راد را به قت��ل مي رس��انند در دومي اين 
عمل از طريق رس��انه مخصوصاً ويدئو تكرار مي ش��ود. 
ما در اين بخش از مقاله مي خواهيم اين ايده بنيامين 
)فلس��فه تاريخ- خشونت( را بسط دهيم. چرا كه عملًا 
كراننب��رگ ج��زء طيف س��ينماگراني اس��ت كه ايده 
خش��ونت همواره در فيلم هاي او پربس��امد بوده است. 
كراننبرگ به هيچ وجه موضعي صرفاً س��لبي يا ايجابي 
نس��بت به خشونت ندارد بلكه موضع او دقيقاً موضعي 
زيس��ت- رفتارشناختي و فلس��في است. او با دستاويز 
ق��رار دادن ژانرهاي علمي- تخيل��ي و فانتزي در اين 
دو فيلم پرده از زيس��تمان تروريس��ت هايي برمي دارد 
كه محصول بلافصل نظام ليبرال دموكراس��ي هستند. 
توجه تاريخي كراننبرگ به ش��الوده فلسفي تروريسم 
نه لزوماً به پاك روش��ي و امثاله��م برمي گردد بلكه او 
خود دم و دس��تگاه عالمانه ليبرال دموكراس��ي را زير 
ش��لاق هاي نقد مي گيرد. دقيقاً در اين دو فيلم نيز ما 
با ناعقلانيت امر عقلاني روبه رو هس��تيم كه اين بار به 

صورت تروريسم متجلي و بازتوليد مي شود. 
در ويدئ��ودروم تروريس��ت ها با كدگ��ذاري كردن 
اف��راد عملًا مي كوش��ند جامعه را اخته س��ازي كنند. 
به نح��وي كه قهرم��ان فيلم كه خود دس��ت اندركار 
امور رس��انه اي در اين س��طح اس��ت دچار اين فرض 
)يا يقين( مي ش��ود كه تروريس��ت ها نوار ويدئويي در 
ش��كم او كار گذاش��ته اند. كراننبرگ در اين دو فيلم 
معم��ولاً از انگاره ه��اي رمانتيكي نس��بت به علم تن 
مي زند. او ب��ا خود علم به جنگ علم مي رود. به واقع 
او تصويرگر جنگ هاي علم اس��ت؛ خش��ونت در برابر 
خش��ونت. كراننب��رگ با ق��رار دادن قهرمان خود در 
مي��دان جنگ هاي علم عملًا او را مجهز به خش��ونت 
برت��ري مي كن��د كه بايد عليه خش��ونت مس��تتر در 
تصوير آلوده نظام ليبرال دموكراس��ي مبارزه كند. اين 
دو قهرمان )تيپ هاي ويدئودروم و اسكنرها( در واقع 
»ميان بود« جامعه از يك سو و نظام ليبرال دموكراسي 
از سوي ديگر هستند. آنها بايد تصميم بگيرند تا قواعد 
زيس��ت-  رفتارشناختي مس��لط در اين نظام را دچار 
بحران كنند و لذا دس��ت به كار مي ش��وند تا با حربه 
عالمان��ه اين نظ��ام، بر ضد اين نظام ش��ورش كنند. 
آنها س��رايت پيش��رفت باوري را علي��ه خودش به كار 
مي گيرند تا فرم خشونت برتر را شكل دهند. در واقع 
اين خشونت برتر، حاوي پتانسيل ها و كنش هايي است 
كه مي خواهد تصوير آلوده ليبرال دموكراس��ي را دچار 
تش��ويش و افش��ا كند. در ويدئودروم قهرمان فيلم با 
گذر از كدهاي تعيين ش��ده عملًا همين سلاح را عليه 
خودش��ان به كار مي بندد تا جسميت هيولاوار آنها را 
در جم��ع جامعه برملا س��ازد. در فيلم اس��كنرها نيز 
قهرمان فيلم با تله پاتي- ش��بكه هاي كامپيوتري، يك 
س��ازمان  مخوف تروريستي- علمي را به هم مي ريزد 
ت��ا عليه آنها و له جامعه قرار گيرد. فرمول كراننبرگ 
در اين دو فيلم نوعي گوش��زد كردن اضطرار خشونت 
برتر اس��ت. پربيراه نيست كه با مطالعه اين فيلم ها ما 
عملًا به ياد گزاره مش��هور والت��ر بنيامين در تزهايي 
درباره فلس��فه تاريخ مي افتيم كه نوشته بود: »سنت 
س��تمديدگان به ما مي  آموزد كه وضعيت استثنايي يا 
اضط��راري اي كه در آن به س��ر مي بري��م خود قاعده 
اس��ت. بايد به تصوري از تاريخ دست يابيم كه با اين 
بصيرت خواناست. آنگاه به روشني درخواهيم يافت كه 
وظيفه ما ايجاد يك وضعيت اضطراري واقعي است.« 
اي��ن دو فيل��م كراننبرگ نيز تصوي��ر همين وضعيت 
اضطراري اس��ت كه ما در آن به سر مي بريم و باز هم 
پربيراه نيس��ت كه اذع��ان كنيم كراننبرگ در اين دو 
فيل��م خود عم��لًا در پي بصيرتي اي��ن گونه از تاريخ 
است. در اين دو اثر خشونت برتر نوعي ابركد محسوب 
مي ش��ود يعني كدي كه مي توان��د تمامي كدهاي از 
پيش تعيين ش��ده موجود در نظام ليبرال دموكراسي 
را دچار اغتش��اش كند. اي��ن ابركد در اين فيلم ها در 
قالب دو تي��پ عالمانه عصيانگر قاب بندي مي ش��ود. 
تروريس��ت خوب عليه تروريس��ت بد ظاهر مي شود تا 
بتواند اين آلودگي را بيش از پيش به تصوير بكشد و 
برملا سازد. منظومه سينمايي كراننبرگ از يك سو و 
منظومه مفهومي بنيامين از سوي ديگر مويد اين نكته 
هستند كه »اگر القاي بورژوازي در لحظه تقريباً قابل 
محاسبه اي در فرآيند پيشرفت اقتصادي و تكنولوژيك 
)ت��ورم اقتص��ادي و جنگ ب��ا گازهاي ش��يميايي از 
نش��انه هاي اين لحظه اند( به وقوع نپيوندد، همه چيز 
را بايد از دس��ت رفت��ه تلقي كرد. پيش از آنكه جرقه 
به ديناميت برس��د بايد فتيله را قطع كرد. مداخله ها، 
مخاطره كردن ها و آهنگ كار سياس��تمداران اموري 

تكنيكي است نه سلحشورانه.« 
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پاساژهاي بنيامين – كراننبرگ آگوستين قديس در اعترافات 
مي گويد س��خت ترين پاسخ 
پرس��ش هايي است  باب  در 
كه گويي همگان پاس��خ آن 
را مي دانن��د. ش��ايد به مدد 
چني��ن تعبيري بتوان تعابير 
تاريخ م��داري چ��ون آزادي، 
عدال��ت و مفاهيم��ي از اين 
دست را در زمره چنين مقولاتي جاي داد. يكي از همين 
مفاهيم��ي كه اخي��راً در بافت انديش��ه هاي امروزي رايج 
ش��ده و بسيار به آن پرداخته مي شود، فرآيند روشنفكري 
اس��ت. روندي كه به گمانم در برخي جوامع نظير جوامع 
انتقالي چنان به بيراهه رفته است كه اغلب اوقات از مفهوم 
راس��تين اين واژه چيزي جز ويترين شيك و عوام فريب و 
البته گاه سود انگارانه چيزي باقي نمانده است. با توجه به 
اينكه در باب چيس��تي و چگونگي به بار نشس��تن مفهوم 
مذكور دوستان بسيار نوشته اند و اساتيد بزرگواري بر حول 
محور بنيادين اين واژه بحث كرده اند از اين رو سعي دارم 
در اين نوش��تار فارغ از بسط و تبيين زواياي بعد مذكور، 
صرفاً درآمدي مجمل بر طبقه بندي فعاليت روش��نفكران 
و تاملي بر روند تغييرات و تاثيرپذيري فرآيند روشنفكري 
از تعارضات تاريخي داشته باشم. اما در باب تفهيم مبناي 
روش��نفكري همي��ن بس كه بداني��م او را به مدد ترجمه 
واژه »Intellectuel« از ادبيات مرسوم فرانسه به معناي 
كسي كه كار عقلي انجام مي دهد وارد ادبيات فكري رايج 

خود كرده ايم. 
غال��ب متفكران در روند كن��ش و واكنش هاي معقول 
به وسيله مجموعه اي از توانايي طبقه بندي و مميزگرايي، 
استنباط و استنتاج، مكانيسم فكري خود را در باب تحليل 
غالب امور به كار مي بندند. از اين رو بسياري از اساتيد نيز 
با نگاهي به نحوه فعاليت روش��نفكري آنها را در دو گروه 
نسبتاً مجزا طبقه بندي كرده اند. در بازخواني فرآيند فعاليت 
آنها نخس��ت با روشنفكران س��نتي يا همان روشنفكران 
محافظه كار آشنا مي شويم كه اغلب آنها انديشه خود را با 
برچس��ب روشنفكر فلسفي يا گوشه گير و كنج نشين و به 
دور از دغدغه بيداري توده مردم، سرپرستي مي كنند. اين 
دسته از روشنفكران از سر توليد و بازخواني دانشي مرسوم 
حتي اغلب در خدمت تس��كين وضع موجود و خواسته يا 
ناخواس��ته به تيمار ارزش هاي پسنديده انديشه سود انگار 
نيز كمك مي كنند. بسياري از اساتيد دانشگاه، نويسندگان 
و ش��اعران را نيز مي توان در اين طبقه رصد كرد. در واقع 
آنان صرفاً با روند توليد دستوري و بازخواني و حتي تاويلي 
خودمدار بر دان��ش و ارزش هاي راكد و رايج، ماهيت كار 
عقل��ي خود را بر حوزه اي اغل��ب انتزاعي نمايان مي كنند 
ك��ه البته بعضاً عملكرد ابژكتيو آنان نيز بيش��تر در جهت 
پردازش و بهبود وضع موجود پيش مي رود. به صورتي كه 
روش��نفكران س��نتي يا در محيطي منزوي و گوشه گير با 
برچسب هاي روشنفكر فلسفي خود را معرفي مي كنند يا در 
معادلات محافظه كارانه مشروع وضع حاكم ظاهر مي شوند. 
دسته دوم روشنفكراني هستند كه تا حدودي در اهرم 
متقابل بر دسته اول حركت مي كنند. آنان با برچسب هاي 
روشنفكر مردمي و بيش��تر با رويكردي انتقادي در نقش 
مفسر و منتقدي سازنده با هدف استعلاي طبقه اجتماعي 
خوي��ش به پيش مي روند. انديش��ه آنان صرف��اً انتزاعي و 
س��وبژكتيو نخواهد بود و صرفاً با نيت خدمت به دانش��ي 
معلوم يا حركت در چارچوبي وضعي و مشخص نيز نخواهد 
بود. آنان درصدد واگش��ايي نقصان ه��اي جامعه و احياي 
انديشه خفته اجتماع هس��تند. به تعبيري ديگر مي توان 
آنان را وجدان و روحيه خرده گير و منتقد جامعه ناميد. 

طبقه بندي مذكور در تمام جوانب صورت بندي جوامع 
انتقالي )در حال گذر از دوران باس��تان به سوي مدرنيته( 
و جوامع گذركرده از مبناي مذكور كاملًا مش��هود اس��ت. 
آنچه از تفاوت چنين فضايي بر انديشه هر مخاطب متبادر 
خواهد شد توجه به رويكردي دوآليستي بر مدار عملكرد 
روش��نفكري است كه دسته اول را يا در حال تلاش براي 
تس��كين و حفظ ش��رايط تصوير مي كند يا بر مسلك رفع 
مس��ووليت در قبال خرد و تفكرات خفته تعبير مي كند و 
دسته دوم را مدام در حال اصلاح و مبارزه و اعتراض و در 
كل با رويكردي انتق��ادي معرفي مي كند. اما نكته اي كه 
نبايد فراموش شود اين است كه تبيين و خط كشي چنين 
فضايي بس��ان تعبير و تعريفي از پيش خواس��ته و از قبل 
طراحي شده نيست يعني اينچنين نبوده كه روشنفكران با 
آگاهي قبلي براي فعاليت عقلاني خويش دست به انتخاب 
يكي از گرايش هاي موجه و مش��خص بزنند بلكه آنان در 
مسير تجربه مفهوم روشنفكري و به حكم جبر پيش آمده 
از ش��رايط به وجود آمده، نگ��رش و رويكرد خود را اعلام 
كرده اند. اما به گمانم ش��ايد بهتر باش��د در هر فاكتي از 
دس��ته بندي روشنفكران، بالاخص ساكنان جوامع انتقالي 
همواره بر رسالت خرده گيري و بينش انتقادي خود عمل 
كنند و از رويكرد دگماتيس��م ب��ر مولفه هاي هر دو گروه 

دوري كنند. 
روند شكل گيري مفهوم روشنفكري در ساختارهاي 
مختلف از س��ازمان پيچي��ده اي تبعيت مي كند. يكي از 
علل تفاوت در ماهيت ش��كل گيري ش��اكله روشنفكري 
در جوامع مختلف ريش��ه در تعارضات تاريخي آنها دارد 
كه حتي تاثير مولفه مذكور بر س��رفصل هاي آموزش��ي 
نيز كاملًا مش��هود اس��ت كه س��رآغاز شكست اجرايي 
چني��ن مفاهيمي ريش��ه در روي��ه همس��ان پنداري و 
همگن سازي گشايش پديدارها و عناصر سازنده مفاهيم 
در خاس��تگاه جوامع مذكور دارد. در واقع صورت بندي 
تعارضات تاريخي كه به قول پوپر خاس��تگاه تفاوت هاي 
آموزش��ي و فرهنگ��ي اس��ت، يكي از عل��ل تغيير روند 
ش��كل گيري مفهوم روش��نفكري در تجرب��ه فعاليت و 
كار عقل��ي روش��نفكران جوامع انتقال��ي و گذركرده بر 
محور جاگذاري نامتجانس مكث هاي تاريخي آنهاس��ت 
كه مقدمات تش��ريع و تكوين ش��اخه هاي پيش آمده را 
موجب ش��ده است. از سوي ديگر اگر روشنفكر فعاليت 
خود را صرفاً متمركز بر انتقاد از طبقه حاكم و لايه هاي 
ق��درت كند در آن صورت ماهي��ت كار عقلي او نيز در 
زيرمجموع��ه اي از طبقه بندي قدرت قرار خواهد گرفت 
كه طبيعتاً چنين تعبيري هويت راس��تين روش��نفكري 
را زير س��وال خواهد برد. حال چه آنها در لباس استاد 
يا نويس��نده يا هنرمند و شاعر نداي حضور سر دهند يا 

در جايگاه فعال و انديشمند محافظه كار.

سينماي انديشه در سه بعد 
فرم، محتوا و تنظيم رابطه بين 
ف��رم و محتوا ش��كل مي گيرد. 
انديشه تكنيكي در فرم، انديشه 
تحليل��ي در محتوا و انديش��ه 
زيبايي شناختي در تنظيم فرم و 
محتوا از عناصر اصلي و اساسي 
سينماي انديشه است. بنابراين 

س��ينماي هنري همان سينماي انديشه است. هر فيلمي كه 
فاقد هر يك از اين اجزاي اساس��ي باشد به يك اثر صنعتي و 
بازرگاني تبديل مي شود يعني همان كالايي كه صنعت فرهنگي 
ناميده شده است. سينما به مثابه صنعت فرهنگي جزء ضروري 
مهندسي سينماست ولي مهندسي سينما هر چند زمينه ساز 
سينماي انديشه است اما خود آن نيست. در مهندسي سينما، 
تكنيك، سرمايه، فروش بالا در گيشه و جذابيت هاي فرمال از 
اجزاي اساسي به حساب مي آيند. اما سينماي انديشه ضمن 
تكي��ه بر اين اجزا »مفهوم« و »نق��د مفهوم« را نيز مبنا قرار 
مي دهد. بنابراين س��ينماي انديشه فقط در كارگردان مولف 
خلاصه نمي شود بلكه همه اجزاي سينما را دربر مي گيرد. به 
همين دليل ذهن و فضاي عادت كرده به سينماي عامه پسند 
قصه گو نمي تواند سينماي انديشه و آنتي سينما را تحمل كند 
و در صورت مواجه ش��دن با اين پديده، به اغتش��اش ذهني 
و مفهومي دچار مي ش��ود. بازيگري يكي ديگر از وجوه تمايز 
سينماي انديشه و سينماي عامه پسند قصه گو است. در سينماي 
عامه پس��ند »حس« را بازي مي كنند و انتقال مي دهند. بازي 
»حس« هم با روش استانيسلاوسكي و چخوف به صورت غرق 
شدن بازيگر در نقش )مثل بازي جنيفر جونز در فيلم سه چهره 
ايو( و هم با روش متد اكتينگ كه فرم امريكايي، پراگماتيك 
و تركيبي ش��ده استانيسلاوسكي، چخوف و برشت است و به 
دو فرم درونگرا )مارلون براندو/ رابرت دنيرو/ مريل اس��تريپ( 
مبتني بر ناخودآگاه بازيگر و فرم برونگرا )آل پاچينو( مبتني بر 
رفتار اجزاي بدن بازيگر انجام مي شود. تفاوت دو فرم درونگرا و 
برونگرا در نحوه تاثير گذاري آنهاست نه در محتواي حسي بودن 
آنها. فرم درونگرا مخاطب را جذب مي كند )همذات پنداري( ولي 
فرم برونگرا جذب مخاطب مي شود. بنابراين بازيگري، دو مدل 
اساس��ي و مبنايي دارد؛ مدل »حسي« و مدل »مفهومي« كه 
در فرم هاي درونگرا و برونگرا  به »نمايش« درمي آيند. بنابراين 
نمايش،  فرم حس و مفهوم اس��ت نه چيزي در كنار حس و 
مفهوم. به عبارت ديگر محتواي نمايش يا حس است يا مفهوم. 
)روش تركيبي حس و مفهوم هم روش سوم نيست بلكه استفاده 
موقعيتي از همان دو عنصر حس و مفهوم است كه در هر سه 
مدل سينماي عامه پسند، سينماي انديشه و آنتي سينما اتفاق 
مي افتد.( در سينماي عامه پسند عموماً »حس« بازي مي شود 
و بقيه عوامل در خدمت تنظيم و نمايش بازي هاي »حسي« 
هستند. اما در سينماي انديشه اولاً بازي مفهومي است نه حسي 
و ثانياً همه اجزاي فيلم در حال بازي و اجراي نقش اند و اين 
بازي البته بازي و نمايش »حس« نيست بلكه بازي و نمايش 
»مفهوم« است. اگر محتواي غالب در تمام ژانرهاي سينماي 
عامه پسند از جنس »حس« است محتواي غالب در سينماي 
انديشه و آنتي سينما از جنس »مفهوم« است. به همين دليل 
بازيگران عادت كرده به س��ينماي عامه پسند حس گرا معمولاً 
مناسب بازي در سينماي انديشه يا آنتي سينما نيستند مگر 
آنكه اس��تعداد بازي مفهومي را هم داش��ته باشند مثل پرويز 
فن��ي زاده  در دايي جان ناپلئ��ون )دهه 50(،  بهروز وثوقي در 
فيل��م داش آكل )1350(، گوزنها )1354( و فردين در فيلم 
غزل )1355(. بازيگري مفهومي جمع دو فهم است؛ يكي فهم 
»رفتار« كاراكتري كه بايد بازي شود و ديگري فهم »رابطه« 
رفتار همين كاراكتر با س��اير كاراكتر ها و نيز با فضاي كلي و 
مفهومي فيلم.1 كلود شابرول فيلمساز تازه درگذشته موج نو 
سينماي فرانسه، مساله اصلي سينماي فعلي را بازيگراني مي داند 
كه كاراكتر ها را بازي مي كنند اما روابط بين آنها را نمي فهمند.
 اگر فلسفه فيلم، شناخت »فيلم به مثابه معرفت« و شناخت 
»بازيگري به مثابه فهم« اس��ت سينماي انديشه نيز تركيبي 
زيبايي شناختي است از دو پديده فيلم معرفت بخش و بازيگري 
مفهومي كه خود اينك به يك تاريخچه تبديل شده است.2 اگر 
معرفت بين الاذهاني مولد خرد جمعي است هنر بين الاذهاني 
مولد معناي جمعي است. بنابراين سينماي انديشه، ديالكتيك 
معرفت و معناست كه از طريق زبان و نشانه به دو فرم صوت 
و تصوير درمي آيد. فلس��فه فيلم به اين ترتيب منطق تحليل 
ربط معرفت و معنا، و منطق تحليل ربط خرد جمعي با معناي 
جمعي در فيلم است. فلسفه فيلم، منطق فهم فراذوقي فيلم 
اس��ت آنگاه كه فيلم به مثابه يك منبع معرفتي،  نقد مباني 

معرفتي در  حوزه سينما را امكان پذير مي سازد. 
آنتي سينما

آنتي س��ينما با خروج آگاهان��ه از قواعد رايج و متعارف 
س��ينما )مستند و داس��تاني( پديد مي آيد بنابراين نبايد آن 
را با س��ينماي شخصي س��از اش��تباه گرفت. آنتي سينما هم 
شرط شكل گيري سينماي انديشه است )سينماي كوبريك، 
كوروساوا، سيدني لومت، ديويد لينچ، ميشائيل هانكه( و هم 
عامل مس��اعدي اس��ت براي ايجاد تحولات استتيك فرم در 
سينما )سينماي تاركوفسكي، پاراجانف، برادران كوئن، آلن 
پاركر(. اگر به تفاوت ساختاري دو مدل سينماي عامه پسند و 
آنتي سينما توجه نشود و درباره آنتي سينما با قواعد سينماي 
عامه پسند قضاوت شود، در اين صورت نتيجه بيشتر به طنز 
شبيه خواهد شد تا يك تحليل منطقي. سينماي عامه پسند 

قصه گو در تمام ژانر هاي آن: 
1- بر س��اختار خطي و يكدست داس��تاني استوار است. 
2-  داستان را از مقدمه آغاز مي كند و با نتيجه گيري به پايان 
مي رساند. 3- معنا و ساختار آن به هم پيوسته است. 4- منطق 

ساختار قصه، تناسب ريتم و روايت است. 
دليل اقبال عامه به اين نوع سينما همين عوامل است.

 پي نوشت  ها: ........................................................................................
1- فيلم هاي��ي چون: 2001:  يك اديس��ه فضايي )1968(- 
استنلي كوبريك، ش��طرنج باد )1355(- محمدرضا اصلاني، 
هامون )1368( و اجاره نشين ها )1365(- داريوش مهرجويي، 
ناخ��دا خورش��يد )1365(، ناصر تقوايي، تنه��ا دو بار زندگي 
مي كني��م )1386( و بهن��ام بهزادي نمونه هايي از س��ينماي 
انديشه اند كه بازيگري مفهومي هم  در آنها قابل مشاهده است.  
2-Philosophy Goes to the Movies, Christo- 
pher Falzon, Routledge,2002

 Jarvie, Ian-Philosophy of the Film/ -
Epistemology,Ontology, Aesthetics, Rout-
   ledge, 1987
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در نگرش بنيامين، نقد تاريخي كاپيتاليسم 
و عقلانيت با مضمون ماليخوليا همبستگي 

تام دارد و نسبت ميان آنها به اجزاي 
ضروري نقد تاريخي – فرهنگي كاپيتاليسم 
و بيان فلسفي حقيقت ذاتي آن بدل شده 
است. او مي نويسد: »نقد خشونت همانا 
فلسفه تاريخ خشونت است- از آن رو 

مي گوييم »فلسفه« اين تاريخ، زيرا ايده 
تكوين آن رهيافتي انتقادي، افتراقي و 

تعيين كننده به داده هاي زمانمند مربوط به 
خشونت را ممكن مي سازد.«شايد بنيامين 
نخستين فيلسوفي بود كه با جد و جهد 
در رساله »سرچشمه نمايش سوگناك 

آلماني« به رابطه اي وثيق ميان امر شيطاني 
و ماليخوليا مي پردازد.

تصوير آلوده مفهومي اس��ت كه مي تواند فيلم هاي ديويد كراننبرگ را در مواجهه با امر 
فلسفي از يك سو و امر سينمايي از سوي ديگر قرار دهد. ما در اين مواجهه دوسويه )امر 
فلسفي- امر سينمايي( با ايده سرايت/ آلودگي )infection( در فيلم هاي كراننبرگ سر 
و كار داريم. اين رويارويي پيش از آنكه در مقوله يا قلمرو اخلاق )Ethics( باشد، بيشتر 
در قلمرو Ethology است يعني قلمروي كه معطوف به مطالعه زيست – رفتارشناسي 
اس��ت. من اين نكته را به ناعقلانيت امر عقلي ارجاع مي دهم. كراننبرگ در فيلم هايش 
خاص��ه در ده��ه 80 ميلادي به تصوي��ر آلوده عقلانيت مي پردازد. با مطالعه س��ينماي 
كراننبرگ تصوري كه از عقلانيت پديدار مي ش��ود گونه اي س��رايت )يا آلودگي( پيشرفت باوري است؛ و در اينجا 

ما به تز بنيادي والتر بنيامين در »تزهايي در باب فلسفه تاريخ« گره مي خوريم.

روزبه صدرآرا


