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بنیاد علوم انسانی
در طول عصر روشــنگری باور رایــج آن بود که هیچ مانع عمده ای 
بــرای تعمیــم روش علمی به مقولات انســانی وجود نــدارد، یعنی 
دانشــمندان در پی آن بودنــد که به دترمینیســم و تکرارپذیری علوم 
طبیعی در علوم انســانی دســت یابند، هرچند درمورد چگونگی این 
تعمیم اختلاف نظرهایی وجود داشــت. در این کتاب پردامنه، مازلیش 
به پرســش عمده ای درباره تجربه  انسانی می پردازد و تلاش دارد تا آن 

را به شیوه ای «علمی» فهم کند.
علوم انســانی مدعی ارائه چگونه دانشی هستند؟ چنان دانشی را 
تا چه میزان می توان «علمی» دانســت؟ در چنین زمینه ای، منظورمان 
از «علمی بودن» چیســت؟ از دیرباز این مسئله در علوم انسانی مطرح 
بوده که کســانی که پژوهش می کنند با کسانی که در علوم درباره آنها 
پژوهش می شــود چه نســبتی دارند و جایگاه عینی محقق کجاست؟ 
کتاب «دانش های ناروشن» نوشته بروس مازلیش تلاش می کند به این 
پرسش ها پاســخ دهد و جایگاه علوم انسانی را در میانه پوزیتیویسم و 
هرمنوتیک ترســیم کند. کتاب خوانان ایرانی بروس مازلیش را با کتاب 
«ســنت روشــنفکری در غرب از لئوناردو تا هگل» (نشــر آگاه، ترجمه 
لیلا ســازگار، ۱۳۹۳) می شناســند که آن را در ســال ۱۹۶۰ با همکاری 
جیکوب برونوفســکی نگاشت. اهمیت اندیشــه مازلیش در موقعیت 
میان رشــته ای اوســت. دانش گســترده و ژرف تاریخــی او در پیوند با 
گرایشــش به نگرش روان کاوانــه، وقتی که در طول نــگاه نقاد او به 
کلان روندهای تاریخ و نقش بازیگران و کارگردانان تاریخ از یک  ســو و 
چگونگی تکوین علم انسانی و طبیعی از سوی دیگر قرار گرفت، جایگاه 
او را به عنوان تحلیلگر برجسته میان رشته ای تاریخ برساخت. این ویژگی 
مازلیش او را به زیرساخت های فلسفی مدرنتیه و نمودهای آن کشانید 
و موجب شد او در اواخر عمر به دلالت های فلسفی مطالعات فضایی، 
پدیــده هوش مصنوعــی و بنیان های ناعقلانی رفتار بشــر بپردازد. در 
مســیر این اندیشه ها مازلیش با گروه های گســترده ای از روان شناسان، 
عصب شناســان و متخصصان علوم شناختی در همکاری متقابل قرار 
گرفت. او از بنیان گذاران نشــریه تأثیرگذار «تاریخ و نظریه» (۱۹۶۰) و از 

بانیان مجله «تاریخ میان رشته ای» (۱۹۶۹) بود.
مازلیش در این کتاب دستاوردها، ناکامی ها و امکانات علوم انسانی 
را در نظر می گیرد؛ عرصه ای که او تعریف گســترده ای از آن به دســت 
می دهد تا شــامل علوم اجتماعی، ادبیات، روان شناســی و مطالعات 
هرمنوتیکی باشــد. مازلیش بر اساس آثار مورخین و فیلسوفان پیشین 
ترکیب بدیع و پرباری از سرشت و معنای علوم انسانی عرضه می کند. 
نویسنده با آغاز از گذشته دوردست انسان، ضمن گذر از «عصر اکتشاف» 
بــه زمان حاضر، آن دانشــی را بــه بحث می گذارد که علوم انســانی 
داعیه دار آن است. او آرمان های اثبات گرایی الگوگرفته از علوم طبیعی 
را در کنار گرایش های تعبیری ناگزیر، به  دقت وارسی می کند. مازلیش 
در جریــان تحلیل روش علمی و جامعه علمی، نقش هایی را که اینها 
در علوم انسانی می توانند یا بایستی ایفا کنند، می کاود. رویکرد مازلیش 
آشکارا میان رشته ای اســت و بحث را به موضوعاتی از جامعه مدنی 
گرفته تا جهانی شدن و برهم کنش انسان ها و ماشین ها می کشاند تا به 
مبحث تفکربرانگیز «آگاهی تاریخی» راه برد. مازلیش در پیشگفتار به 
تعریف های مختلف علوم انسانی اشاره می کند. در فصل اول او نشان 
می دهد که برداشــتی مانند علوم طبیعی ذیل عنــوان اثبات گرایی در 
قرن نوزدهم با قدرت به پیش رفت. نویسنده در این فصل به دامنه ای 
از امیدها و نیز مشــکلات می پردازد که با هرگونه تلاشی جهت تدوین 
علوم انســانی ربط دارند، اعم از اینکه علوم طبیعی را الگوی آنها قرار 
بدهیم یا نه؛ البته این تلاشــی نسبی است که بیشتر به  صورت اشاراتی 
بــرای داوری یا ارائه امکاناتی برای گزینه هــای دیگری از تدوین علوم 
انسانی مطرح می شــود. در این فصل که صورت کلی مسئله را طرح 
می کند، نویســنده گفتنی هایش را ذیل دو عنوان بیان می کند: اهداف و 
پیش شرط های علوم انسانی. کار با جست وجویی فراتر در باب تعاریف 
ناظر بر کلمات علوم انســانی آغاز شده سپس با تصویرکردن یک ناظر 
بیرونی پی گرفته می شود. سپس مباحثی چون عرفی سازی، نمادسازی، 
پدیده های نوپدید، تعبیر و انباشــت را به عنــوان بخش های مهمی از 
جست وجوی اولیه در نظر خواهد گرفت. دست آخر با ارائه سه تحول 
پیش شــرطی را که برای طرح مقوله سرشــت و معنای علوم انسانی 
آورده بیان می کند. در فصل دوم شکل هایی را که می توان اثبات گرایی 
خواند و غالبا فرق زیادی با نمونه های قالبی آن دارند برمی رسد. قصد 
نویســنده در این فصل مروری تاریخی اما اجمالی بر اثبات گرایی است. 
نمونه هــای تاریخی را با توجه به آنچه می توانــد از آنها برای ارتقای 
فهم مــان از ممکن بودگی هرگونه از علوم انســانی یاری بگیرد مطرح 
می کند تا نشــان دهد که علوم انسانی چه شکلی می توانند یا بایستی 
به خود بگیرند. جهت پی ریزی روش علمی مناسب و استفاده از آن در 
مطالعه، لازم اســت تا موضوع مطالعه روشن باشد. آن پدیده هایی که 
می خواهیم مطالعه  شان کنیم چیست؟ مرزهای آن پدیده ها کدام اند؟ 
در پی مشخص شــدن میدان مطالعه، می توانیم بپرســیم که روش ها 
(ابزارآلات، راه های جمع آوری داده ها، حمایت های سازمانی، چگونگی 
کاربســت یافته ها، روش های گمانه زنی) چه تناسبی با میدان مطالعه 
دارند. چگونه می توان پدیده های مورد مطالعه را به  صورت معناداری 
دســته بندی کرد؟ این پرسش ها در فصل سوم پاســخ داده می شوند. 
فصل بعد به هرمنوتیک و تعبیر اختصاص دارد. تعبیر به زعم نویسنده 
جایگاهی محــوری هم برای علوم طبیعی و هم برای علوم انســانی 
دارد. وانگهی جستارهای مربوط به هر دو عرصه علوم طبیعی و علوم 
انسانی با هدف واحدی صورت می گیرد که همانا دستیابی به فهم به 
یاری استفاده یکسان از عقلانیت است. عقلانیت ریشه در شیوه یکسان 
استفاده انسان از نمادها دارد. بنابراین آنچه فعالیت در این دو عرصه را 
از هم جدا می کند، گسست نیست بلکه بدفهمی است. در فصل بعد به 
دستاوردهای علوم انسانی پرداخته می شود. این کار از دو طریق انجام 
می شــود: نخست، تخمین عمومی از موقعیت که در پنج شاخه علوم 
انسانی یعنی اقتصاد، جامعه شناســی، انسان شناسی، علوم سیاسی و 
تاریخ انجام می شود. فصل ششــم و هفتم درمورد احتمال های آینده 
علوم انســانی بحــث می کند؛ چــه معجونی از آرمان هــای اثبات گرا 
یــا منویات هرمنوتیکــی می تواند در پیش رو باشــد؟ چگونه می توان 
دستاوردهای پیشین و حال حاضر علوم طبیعی را با دستاوردهای علوم 
انسانی وفق داد، به ویژه که این دو دسته علمی به نحو جدایی ناپذیری 
با هم پیوســته اند؛ پیوستگی ای که به واسطه نظریه تکاملی واقع شده 

است.

بررسى

انتشار ویراست جدیدی از ترجمه «وسایل بی هدف» 
مضامین اصلی تفکر آگامبن در کتابی کوچک

جورجــو آگامبــن از خلاق ترین متفکــران زمانه ماســت. او رئوس 
اندیشــه خود را از متفکران گوناگونی از جمله ارســطو، کارل مارکس، 
کارل اشــمیت، والتر بنیامیــن، مارتین هایدگر، میشــل فوکو، گی دوبور 
و... اخــذ کرده و با تأملات فلســفی منظومه وار خود در باب مســائلی 
همچــون حاکمیت در ســنت غربی، ســرمایه داری، میراث ســن  پل و 
مارکس، زیباشناسی، الهیات ماتریالیستی، ایده زبان و ایده تفکر و اخلاق 
چارچوب نظریه انتقادی را متحول کرده اســت. در دنیای انگلیسی زبان 
نام او بیشــتر بعد از ترجمه کتاب «اجتماع آینده» بر سر زبان ها افتاد و 
ســپس دیگر آثارش از ایتالیایی به انگلیسی و سایر زبان ها ترجمه شد. 
ایده های آگامبن در مهم ترین اثرش «هوموســاکر» - که پروژه فلسفی و 
سیاســی دنباله داری است در ترسیم خصلت حاکمیت مدرن در جهان 
غربی - بعد از حملات تروریستی ۱۱ سپتامبر و اعلام وضعیت اضطراری 
توسط ایالات متحده آمریکا در کانون توجه قرار گرفت. در ایران آشنایی 
بــا آرای آگامبن به همت مراد فرهادپور انجام شــد. معرفی آرای او در 
ادامه ترجمه آثار متفکران سیاســت رادیکال در دوران معاصر بود که 
در راستای پروژه ای جمعی به قصد دخالت نظری در وضعیت سیاسی 
انجام می شــد و با مفاهیم امروز شناخته شــده ای همچون «وضعیت 
استثنائی»، «حیات برهنه» ، « هوموســاکر» و « اردوگاه» ابزار مناسبی در 
اختیار نظریه پردازی سیاسی قرار می داد. «وسایل بی هدف» اولین کتاب 
از آگامبن بود که به قلم امید مهرگان و صالح نجفی در ســال ۱۳۸۶ به 
فارسی ترجمه و منتشر شد. مقالاتی از او درباره آگامبن بر محور بخش 
اول کتاب هوموســاکر نیز در همان سال در مجلد دوم کتاب های رخداد 
با عنوان «قانون و خشونت» منتشر شد و پس از آن آثار مختلفی از این 
متفکر مهم به فارسی ترجمه و منتشر شد. به تازگی ویراست جدیدی از 
کتاب «وسایل بی هدف»  منتشر شــده است. صالح نجفی در یادداشتی 
بر ویراســت دوم نوشــته: «متن ترجمــه را از نو ویراســته ایم، خاصه 
مقاله هایــی را که با ترجمه من در این کتاب آمده بودند. به گمانم، متن 
خواندنی تر و پذیرفتنی تر شــده اســت. در ادامه ترجمه بخش کوتاهی 
از کتاب راه گشــای آدام کوتســکو درباره درگیری آگامبن با امر سیاسی 
و مســائل سیاســی روز جهان آمده اســت که به درک بهتر و عمیق تر 
جایــگاه این متن در پــروژه آگامبن کمک می کند. آگامبــن اکنون دیگر 
یکی از سرشــناس ترین متفکران رادیکال اروپایی در زبان فارسی است 
و خواندن این رســاله گیرا و جســتارهای تأمل برانگیــزی که در آن گرد 
آمده اند بی گمان الهام بخش خواهد بود. کتاب «قانون و خشونت» هم 
به زودی با ویراست جدید و به همت نشر نی بازنشر خواهد شد. ترجمه 
کتاب «هوموســاکر» هم به زودی آماده نشر می شود و ما امیدواریم راه 

آگامبن خوانی در فارسی پیوسته هموارتر شود».
«وســایل بی هدف» به لحاظ فشــردگی و ایجــاز در طرح مضامین 
خــاص آگامبــن در میان کتاب هــای او جایگاه کمابیــش یکتایی دارد. 
بســیاری از این مضامین یا پیش تر به طور کامل بســط داده شــده اند یا 
موضوع کارهای آتی آگامبن اند. بنابراین می توان گفت این کتاب کوچک 
تا اندازه زیادی حاوی همه دغدغه ها و مضامین اصلی تفکر آگامبن اند، 
از مفهوم قدرت دولت و حاکمیت در ســنت غربــی گرفته تا الهیات و 
ماتریالیســم، والتر بنیامین و سیاست مسیحایی، سن پل و مارکس، ایده 
زبان و ایده تفکر و... ترجمه حاضر بر اســاس ترجمه انگلیسی «وسایل 
بی هدف» به دســت وینچنتســو بینیتی و چزاره کازارینو صورت گرفته 
است. چهار مقاله «فراسوی حقوق بشر»، «چهره»، «یادداشت هایی در 
باب سیاست» و «در این تبعید» را صالح نجفی و هفت مقاله «زندگی-
صورت»، «مردم چیست؟»، «اردوگاه چیســت؟»، «زبان ها و مردمان»، 
«یادداشت های حاشیه ای در باب شروحی بر جامعه نمایش»، «پلیس 
در مقام حاکم» و «یادداشــت هایی در باب سیاست» را امید مهرگان به 

فارسی برگردانده اند.
آگامبن در پیشــگفتار کوتــاه کتاب اینکه سیاســت ظاهرا به محاق 
رفتــه و در قیاس با دین و اقتصاد و حتی قانون در مرتبه ای فرودســت 
قرار گرفته را به این دلیل می داند که سیاســت پس از فراموشی منزلت 
وجودشــناختی خویش، دیگر قادر به رویارویی یا دگردیسی هایی نبوده 
اســت که رفته رفته مقوله ها و مفهوم های سیاســت را از درون تهی و 
پوچ کرده اند: «بدین ســان، در صفحاتی که در پــی می آید، پارادایم ها 
یا سرمشــق های حقیقتا سیاســی در تجارب و پدیده هایی جســت وجو 
می شــوند که معمولا سیاســی به نظــر نمی آیند، یا صرفــا به نحوی 
حاشــیه ای چنین به نظر می رسند: حیات طبیعی انسان (همان zoeای 
که روزگاری از ســاحت های سیاسی راســتین حذف می شد، و مطابق با 
تحلیل فوکو از زیست-سیاســت، اکنون به کانون دولتشــهر بازگردانده 
شــده اســت)؛ وضعیت اســتثنا (همان تعلیق موقت حاکمیت قانون 
که از قضا، در مقام برســازنده ســاختار بنیادینِ خودِ نظامِ قانونی عیان 
گشــته اســت)؛ اردوگاه کار اجباری (نوعی منطقه عدم تمایز میان امر 
عمومی و خصوصی و همچنین چارچوب پنهانِ فضای سیاســی ای که 
در آن زندگی می کنیم)، پناهندگان که ســابق  بر  این به عنوان چهره ای 
حاشــیه ای تلقی می شــدند، و اکنون با در هم شکستن شبکه میان بشر 
و شــهروند، به عامل تعیین کننده ملت-دولت مدرن بدل شده اند؛ زبان، 
که مصادره آن و رشد و انباشت غیر طبیعی اش معرف سیاست جوامع 
نمایــش- دموکراتیکی اســت کــه در آنها زندگی می کنیم، و ســاحت 
ژست ها [یا اطوارها] و وسایل ناب (یعنی ساحت آن وسایلی که خود را 
از رابطه شــان با یک هدف رها می سازند و در عین حال همچنان وسیله 

باقی می مانند)، برنهاده شده به منزله ساحت راستین سیاست».
آدام کوتســکو در درآمدی که در اهمیت فلســفه سیاســی آگامبن 
نوشــته ادعا می کند که امر سیاسی طی فرایندی دومرحله ای در میدان 
تفکر آگامبن رخ می دهد. او مرحله اول را بررسی پدیده های اجتماعی 
یا سیاســی در کل می داند. این گروه از نوشته های آگامبن -که کوتسکو 
پایدارترین نمونه آن را «اجتماع آینده» می داند- غالبا به شیوه ای پیش 
می رونــد که در آن واحد عمیقا بر مدار نظریه پــردازی می گردند و قویا 
وجه هنجاری دارند. کوتســکو این آثار را چنین شــرح می دهد: «حتی 
اگر نتوان بــا اطمینان گفت آگامبن عملا در هریــک از تأمل هایش چه 
پیشــنهادی مطرح می کند، به هر روی تقاضای اخلاقی واضحی در کار 
است و بیانی پرشور و بلاغی در دفاع از آنکه حتی گنگ ترین بیانیه های 
او را هیجان انگیز و وسوســه آمیز می ســازد». کوتســکو مرحه دوم آثار 
آگامبن را شــکل گیری و پیشــروی پروژه هوموســاکر می داند که او در 
دیباچه «وسایل بی هدف» آن را بازاندیشی در همه مقوله های سیاسی 

ما از منظر نسبت میان قدرت حاکم و حیات برهنه وصف می کند.

بررسى

نظریه فمینیستی فیلم از رشــته های نسبتا جدیدی است که 
در چند دهه گذشــته در دانشــگاه های غربی تدریس می شــود. 
البته این نظریه ریشــه در جنبشــی سیاســی یعنــی موج دوم 
خیزش فمینیســتی دارد. لارا مالوی، از بنیان گــذاران مطالعات 
فمینیســتی فیلم، آن را چنیــن توصیف می کنــد: «نظریه فیلم 
و عملِ فمینیســتی درخصوص فیلــم، با وجود تأثیــر نوآورانه 
و عمیقش بر زیبایی شناســی و سیاســت در ســینما، ارتباط های 
نزدیکی با ســنتِ سینمادوستی داشــت. این آخرین موجی بود 
که به دنبال جنبش های بزرگ «ســینمای ســوم»، بیش از همه، 
پیشــتازان دهه ۱۹۶۰ در آمریکای لاتین، اروپا و آمریکای شمالی 
را در بر گرفت. در نگرش این جنبش ها ســینما، به منزله نشــانه 
و نمادِ فرجام اندیشی سیاسی آرمان خواهانه، از اهمیتی اساسی 
برخوردار بود. ســینما نه تنها می توانســت آرزوی جهانی بهتر را 
به روشنی بیان کند، بلکه راه  و روش های نوینی برای دیدن فراهم 
آورد. این امر به ویژه درباره فمینیسم مصداق داشت: سینما ابزار 
ســرکوب زنان را از راه تصویرپردازی دوچنــدان تقویت می کرد، 
ولی همچنین به مدد ایجاد تحول و بازآفرینی شــکل ها و قواعد 
ســینما، ظرفیت رهایی ســازی آن را نیز مضاعف می کرد. نظریه 
فیلم و عملِ فمینیستی با خود نویدِ دگرگونی هایی را نه تنها برای 
بهره مندان اصلی خود در کشورهای صنعتی، بلکه در دهه های 
بعدی برای کســانی به همراه آورد که با اســتعمار و اســتعمارِ 
نو مبارزه می کردند. اکنون اولویت های زیبایی شــناختی و فکری 
همراه با تغییرِ اولویت های سیاســی، که به نیروهای امپریالیسمِ 

نولیبرال اهمیتی دوباره می بخشد، دگرگون شده است...».
در ایران آثاری که به نقد فمینیستی فیلم بپردازد بسیار اندک 
اســت و از حد یکی، دو کتاب و چند مقاله تجاوز نمی کند. کتاب 
«زن و ســینما: سلســله پژوهش های نظری درباره مسائل زنان 
(دفتر اول)» کــه مجموعه مقالاتی در معرفی نقد فمینیســتی 
سینماست در سال ۱۳۷۶ مخاطبان فارسی را تا حدودی با رئوس 
این نوع نقد آشــنا کرد (گزینــش و ترجمه: منیــژه نجم عراقی، 
مرسده صالح پور، نسترن موســوی و مهرناز صمیمی،  انتشارات 
روشــنگران و مطالعات زنان). به تازگی ویراســت جدیدی از این 
کتاب بــا تغییراتی نظیر افزودن چند مقاله اساســی و اطلاعات 
مربوط به فیلم های جدید و کاربرد نظریه های فمینیستی در نقد 
فیلم، از سوی نشر چشــمه روانه بازار نشر شده است. این کتاب 
همچنین دربردارنده پیوســتی از دو فهرست جداگانه به  همراه 
توضیحاتی مختصر اســت که اطلاعات مربوط به جشنواره های 
ویژه زنان سینماگر، نشریه ها و پایگاه های اطلاع رسانی سینمایی را 
در اختیار می گذارد؛ و نیز فهرست گزیده ای از عنوان، مشخصات 
ســاخت و چکیده آن دســته از فیلم هایی کــه به نوعی به زنان 
مربوط اســت. درباره نظریه فمینیستی فیلم و رئوس مقالات این 
کتاب، با  یکی از مترجمان آن،  نسترن موسوی، گفت و گویی انجام 

داده ایم که گزیده آن را در ادامه می خوانید.

هــدف کلی نظریــه فمینیســتی فیلم  �
چیست؟

برای اینکه به این پرســش پاســخ دهیم 
بایــد دســت کم، در حد یک تعریف فشــرده 
دانش نامه ای بگوییم نظریه فمینیستی فیلم 
چیســت تا بعد هــدف آن را توضیح دهیم. 
البته نظریه فیلم برای خود تاریخچه ای دارد 
از زمــان ســینمای صامت تاکنــون. بگذارید 
همین جا اشــاره کنم که نباید نظریه فیلم را 
بــا نقد فیلــم و با تاریخ فیلم یکی دانســت؛ 
هرچند هر سه رشــته به هم مرتبط هستند. 
خوب، برخی نظریه ها خواسته اند رابطه میان 
فیلم را با مسائل دیگری، مانند نقطه نظرهای 
شــخصی ســازندگان فیلم ها، اصول ناظر بر 
زبان شناســی و نظریه های ســاختارگرایی و 
پسا ســاختارگرایی تفســیر کنند. آشکار است 
که بســته به نوع مسائل فلســفی و نگرشی 
که این نظریه ها عنوان می کنند، با تفسیرهای 
متفاوتی از یک فیلم رو به رو شویم: تفسیرهای 
روان کاوانه، نشانه شناســانه یا زبان شناســانه 
یا شــناخت نگرانه و دیگر. یکی از جنبه هایی 
که برای اکثر رویکردهای نظریه فیلم اهمیت 

دارد، آن اســت که روشــن کنند آیا دوربین به یک معنا در حکم 
چشــم انســان اســت و صرفا آنچه را در برابرش می بیند، ثبت 
می کند یا آنکه شــیوه های کنار هم چیدن تصاویر است که تفکر 
خاصی را نمود می بخشــد. شاید لازم باشــد برای به دست دادن 
تعریفی از نظریه فمینیســتی فیلم اشاره کرد که برخی نظریه ها 
فیلم سازی را در حکم رؤیابافی و خیال  پردازی می دانند و عناصر 
تشکیل دهنده  آن را از این بابت بررسی می کنند که در این حالت 
بر جنبه های روحی، امیال، نیازها، و انگیزش تماشاگر و سینماگر 
تأکید دارند و نظریه های دیگری (مانند نظریه فیلم شناخت نگر) 
در برابر نگرش های مبتنی بر تفســیر متــن، به واکنش عقلانی و 
تجربه تماشاگر تکیه می کنند و فهم مخاطب، برداشت عاطفی و 
پســند زیباشناختی او را مهم می دانند و در نتیجه می کوشند فرم 
و محتــوای فیلم را (برخلاف روان کاوی) بر پایه روندهای ذهنی 

تماشاگر و سینماگر بررسی و تجزیه و تحلیل کنند.
با ایــن مقدمه چینی خواســتم بگویم که نظریه فمینیســتی 
فیلم هم یکی از این نظریه هایی اســت که به شــقّ اول نزدیک 
است، با این تأکید که یکی از چشم گیرترین شباهت هایش با باقی 
نظریه ها آن است که طبعا از بدو شکل گیری اش تاکنون در دنیای 
دانشگاهی و محفل های آکادمیک برای خودش بروبیایی داشته 
و دارد و نظریه پرداز و دانش آموختــه تربیت کرده و می کند؛ اما 
تفاوت  بارز آن، دســت کم در زمان های آغازین شکل گیری اش، با 
شــماری از این نظریه ها آن اســت که کوشــیده تا میان نظریه و 
آنچه در عمل اتفــاق می افتد، پیوندهای معناداری را برقرار کند 
و توضیح دهد. به این معنا نمی شــود تنها به  مثابه  یک نظریه به 
آن پرداخت؛ زیــرا با اتکا به همین نظریه ای که توضیح می داده، 
دســت به فیلم ســازی هــم زده اســت. در هر صــورت، نظریه 
فمینیستی فیلم (مانند نظریه های دیگر فیلم) برای درک و فهم 
پیوندِ میان فیلم ها با واقعیت، با هنرهای دیگر، با تماشــاگر و با 
جامعه در مقیــاس کلی چارچوب مفهومــی خاصی را عرضه 

می کند.

تاریخچه نظریه فمینیستی فیلم به چه زمانی بازمی گردد؟ �
اوج این نظریه پردازی و انتشار تحلیل های مربوط به آن دهه 
۱۹۸۰ اســت؛ اما زمینه شــکل گیری آن به حدود یک دهه پیش 
از آن، یعنی زمان اوج گیری جنبش فمینیســتی در اروپا و ایالات 
متحده آمریکا می رســد. کتاب «زن و ســینما» (و نیز نوشته های 
دیگری از کــوون و کاپلان و مالوی) توضیــح می دهند که خود 
ایــن نظریه پــردازان از اعضای جنبش زنان (مــوج دوم جنبش 
فمینیســتی) بودند. امروز که چند دهه از شکل گیری این نظریه 
گذشــته، نه فقط محور بحث ها و شــرایط تاریخی عوض شــده؛ 
بلکه فناوری های فیلم ســازی هم تغییر کرده انــد. تا پایان قرن 
بیستم ســه دوره برای تحول این نظریه قائل شده اند. اوایل دهه 
۱۹۷۰،  اواســط دهه ۱۹۷۰ تــا اوایل دهه ۱۹۸۰،  و اواســط دهه 
۱۹۸۰ تا پایان قرن بیســتم. امروز در قرن بیســت و یکم و در عصر 
دیجیتال، می بینیم که رفتن به ســینما و تماشــای فیلم بر روی 
پرده اگر به کل منسوخ نشده باشــد، بسیار از رونق افتاده است. 
به فراوانی کسانی را می بینیم که دارند فیلم های سینمایی مورد 
نظرشــان را روی گوشی های هوشمند خود تماشا می کنند. شاید 
این دوره را بتوان دوره چهارم نامید! وانگهی امروز هر تماشاگری 
بالقوه ســازنده فیلم هم شده است و دارد محتوای مد نظرش را 
ثبت و ضبط می کند و چه بســا با انتخــاب  قاب ها و نحوه  حرکت 
دوربین زیبایی شــناختی خاص خودش را هم پدید آورد. البته ما 

در ادامه بحث فقط درمورد سه مرحله اول صحبت می کنیم.
گاهی در وقــت فراغت لــم می دهیم و تلویزیون را روشــن 
می کنیــم و کانــال آن را مــدام تغییــر می دهیم، یــا فیلمی را 
همین طــوری در دســتگاه پخــش می گذاریــم و به تماشــای 
تصویرهایــی که می آیند و می روند، می نشــینیم. معلوم اســت 
که این جور تماشــا کردن فقط دریافتی سطحی از فیلم به دست 
می دهد؛ اما با یک اثر هنری نمی شــود چنین برخوردی داشت. 
لازم اســت دقیق شویم تا بفهمیم چه چیزی دارد رخ می دهد و 
چه چیزی گفته می شــود؟ تازه آن موقع است که می توان گفت 
آیا ضمن تماشــای فیلم داریم جانبــداری هم می کنیم یا نه؟ آیا 
داریم با شــخصیتی از فیلم همذات پنداری می کنیم و او را بدون 
وســاطت می پذیریم؟ فیلم هایی که خوب ســاخته می شوند، از 
نظر برانگیختــن عواطف چنان تأثیرگذارند کــه واکنش عاطفی 
جدی در تماشــاگر پدید می آورند. مثلا اگر فیلم ملودرام باشــد، 
اشــک تماشــاگر را ســرازیر می کند یا فیلم های دیگر به شکلی 
متفاوت اثر می گذارند. به یاد دارم ســال ها پیش از دو دوســت 
شــنیدم که آنها پس از دیدن فیلم «تلمــا و لوییز» (تصویر روی 
جلد کتاب «زن و ســینما» صحنه ای از همین فیلم است) چنان 
جســارتی یافته بودند که وقتی هنگام بازگشت به خانه از محل 
نمایش خصوصی فیلم راننده  ای از روی مزاحمت پیش پای آ نها 
ترمز زده بود، به اعتراض با مشــت به ماشین او کوبیده و دورش 
کرده بودند؛ اما این نوع تحریک آنی عاطفی در مقایسه با تأثیرات 
دیگری که غیرمســتقیم و ذره ذره بر ذهن مان می نشینند تفاوت 
دارنــد. خاصیت لذت بردن از تماشــای فیلم 
سبب می شود که بی  آنکه بفهمیم با اتفاقاتی 
که علیه ما یا موقعیت مان یا منافع مان روی 
پرده به نمایش در می  آید، هم زبان شویم و اگر 
یک سینما دوست واقعی باشیم تا حد اعتیاد 

به این کار ادامه دهیم!
فیلــم  اولیــن  بــودم  نوجــوان  وقتــی 
غیربچگانــه ای کــه در ســینما دیــدم فیلم 
و  محبوب تریــن  از  بــود،  «بربادرفتــه» 
پرفروش تریــن فیلم هــای تاریخ ســینما در 
قرن گذشــته بر اســاس رمانی به همین نام 
از مارگــرت میچــل. در این فیلــم صحنه ای 
وجود دارد که بازیگــر اصلی مرد آن، کلارک 
گیبل، شــخصیت اصلی زن، اسکارلت اُهارا، 
را تهدیــد می کند با عبارتی انــگار مثل اینکه 
جمجمــه او را مثل گردو خــرد خواهد کرد. 
البتــه بعــد از تماشــای فیلــم در آن عوالم 
رمانتیک تنها چیزی که تا ســال ها یادم مانده 
بــود، آن بود که حق با شــخصیت مرد بود. 
بیســت ســالی باید می گذشــت تا به خودم 
نهیب می زدم که هر فیلمی را نپسند (آگاهی 
و نفرت از تماشــای بازتاب تبعیض نژادی بر 
روی پرده سینما که بسیار دیرتر)! در این مدت چندان دیده بودم 
و خوانده بــودم که بفهمم میان زندگی واقعــی و بازنمایی این 
زندگی در اثر هنری چه پیوندهای پیچیده ای وجود دارد. در واقع، 
نظریه فمینیســتی فیلم این روابط را بیرون می کشــد و با بررسی 
جنبه های متناقض نمای فیلم خیلی وقت ها مثل شــوکی است 

که بر سینمادوستان وارد می آورد.
لارا مالــوی، از بنیان گذاران نظریه فمینیســتی فیلم، می گوید 
ســال های مدید بدون اینکه متوجه باشــیم با مردان قوی روی 
پرده احساس همدلی می کردیم و پذیرفته بودیم مرد و مردانگی 
یعنی همین رفتار خشــونت آمیز و همراه با اقتدار. در این مواقع 
هیچ کس خــودش را جــای زنی که بــه فرض ســیلی خورده 
نمی گــذارد. چرا نمی گذارد؟ چرا این انفعــال رخ می دهد؟ بین 
تماشــاگر و روایــت و دوربین کــه صحنه را بازســازی می کند و 
کارگردان که فیلم را می ســازد، چه روابطی وجود دارد؟ نظریه 
فمینیســتی فیلم کمک می کند به درک این مســائل و اینکه اگر 
چهره پردازی هایــی از زنان متفاوت در ســینما ببینیم بی تفاوت 
از کنــار آنها نگذریم و با توجه به هدف های جنبش فمینیســتی 
آنهــا را تحلیل کنیم. این نظریــه هنوز ادامــه دارد؛ چون هنوز 
هزاران فیلم به همان ســبک و سیاق ســاخته می شود. بسیاری 
از این فیلم ها در حکم جا انداختن جنس پرســتی است و در نوع 
بازنمایــی خود به تماشــاگر القا می کنند که خوبــی و مادری و 
پاکدامنی ارزش های ابدی زنان اســت کــه هر کس رعایت نکند، 
جدا از اینکه چه زمینه هایی مانع از ایفای این نقش ها شده، باید 
مجازات شــود یا طرد شــود و مانند آن. اما اینجا این سؤال پیش 
می آید که اگر تماشاگر بخواهد عمق قضایا را ببیند، آیا دیگر نباید 
از تماشای فیلم لذت ببرد؟ آیا باید خود را از لذت سینمای روایی 
محروم کند؟ بــه این معنا همه ســینماروهای جدی خیلی این 

نظریه فمینیستی فیلم را بر نمی تابند.
شاید این دوگانگی به این موضوع بازمی گردد که سینما را  �

هنر بدانیم یا صنعت سرگرمی.

لذت جویــی از اثر هنری که گناه نیســت! اگر تماشــاگر از یک 
فیلم لذت نبرد، اصلا چرا باید آن را نگاه کند؟ البته اگر یک فیلم 
یا اثر هنری اســتانداردهای اولیه را نداشته باشد، تماشاگر کلا آن 
را کنار می گذارد و اگر آسان پســند نباشــد، اصلا از خیرِ تماشای 
آن هم می گذرد. پای صنعت ســینما به این معنا وســط می آید 
که تخصص، تجهیزات و تکنیک هایــی را وارد کار می کند که به 
صورت غیرحرفه ای و بدون آن، نه می شود موضوعی را بیان کرد 
و نه اصولا تماشــاگر از دیدن فیلم راضی می شــود. پس در قدم 
اول برخورداری از ســطح متعارفی از اصول زیباشناسانه حاکم 
در هر هنر و در اینجا هنر ســینما لازم است. سپس این سؤال به 
وجود می آید که آیا تماشــاگر باید ذهــن خود را باز بگذارد تا هر 
کســی هر چیزی خواســت وارد آن کند؟ یا تماشاگر چنان تربیت 
یافته یا خود را تربیت کرده است که بتواند با عمق بیشتری فیلم 
را نــگاه کند؟ مقاله «چرا من فیلم های بد را دوســت دارم؟» در 
کتاب «زن و ســینما» درباره همین موضوع است. مثلا در بعضی 
فیلم ها شخصیت مرد فیلم شخصیت زن را تحقیر می کند و این 
موضوع اساســا با تفکر منِ نوعی منافات دارد و نمی خواهم آن 
را تماشا کنم؛ اما جذبش می شوم. چرا فیلم بد را نگاه می کنیم؟ 
دست آخر، آیا دلیل اصلی این است که چون ما را سرگرم می کند 

به تماشای این فیلم ها می نشینیم؟
نظریه فمینیســتی فیلم معطوف به زنان فیلم ساز است یا  �

بازنمایی زنان در سینما یا زنان تماشاگر؟
در واقع به هر ســه. اگر در نوشــته های نظریه پردازان اصلی 
این نظریه بنگریــم، می بینیم که موضوع بازنمایی جنســیت به 
نیت ســازنده فیلم (خواه زن باشد یا مرد) محدود نمی ماند. آن 
فــرد، گاه آگاهانــه گاه ناآگاهانه و زیر تأثیر شــرایط زمانه خود و 
بر حســب موقعیت اجتماعی-اقتصادی و نیز پسند هنری خود 
دست به خلق دنیایی می زند که این بار تماشاگر، باز بنا به همان 
خصوصیات، برداشــتی از اثر هنری می کند و مجموعه اینهاست 

که در تفسیر یا نقد فیلم مطرح می شوند.
آیا می توان از مفهومی به نام «زیبا  شناسی زنانه» یا «فیلمِ  �

زنانه» سخن گفت؟
بله می توانیم. در بدو ماجرا طبق نظریه «نگاه خیره» فیلم ساز 
زن دیگر نمی خواهد شــیوه های قدیمی را تکرار کند و شیوه های 
جایگزین پیدا می کند. جنســیت با ســبک و اصول زیبایی شناسی 
پیوندهای مشــخص عینــی دارد. مثلا کارهای دســتی زنانه از 
اصول زیباشناســی زنانه پیروی می کنند چون شــمار عظیمی از 
زنان در زیباســازی منزل/فضای خصوصی نقش داشتند و طبع 
و ســلیقه خاص خــود را در آن دخیل می کردند. یــا مثلا تاریخ 
هنر غرب سرگذشــت زنانی را توصیف می کنــد که در قرن های 
۱۸ و ۱۹ به ناچار در اســتودیوهای بزرگ نقاشی و مجسمه سازی 
کار نمی کردنــد؛ بلکه با نقاشــی روی قاب های کوچک در منزل 
بــه بازنمایی اشــیا و روابط دور و بــر خــود می پرداختند یا اصلا 
رمان نویســی در آغاز خود ژانری زنانه بود و از مناســبات درون 
خانــه و متکی به تخیل برای بازنمایی بــه وجود آمد. مالوی در 
ســینما به کاربرد دوربین ۱۶ میلی متری اشاره می کند؛ اینکه این 
دوربین به لحــاظ فنی ظرفیت و محدودیت هــای خود را برای 
بازنمایی دارد و در نتیجه با معیارهای زیبایی شناسی دوربین ۳۵ 

میلی متری نباید آن را سنجید و آن را «تحقیر» کرد.
البته بعضی ها مایل نیســتند خودشــان را ســینماگری زنانه 
بنامنــد، لزوما نــه از روی ملاحظــات خــاص (در جوامعی که 
ابراز عقیده به شــکل صراحت آمیز پیامدهای سیاسی، حقوقی، 

اجتماعــی و حرفــه ای دارد)؛ بلکــه چنین 
برچســب زدنی را بــر اثــر خود، مفیــدِ هیچ 
فایده ای که نمی داننــد؛ بلکه مضر می دانند 
(شــاید به دلیل آنکه می پندارند به این ترتیب 
بــازار کارشــان و مخاطب شــان محدودتــر 
می شــود) و تمایل ندارند تماشــاگر به طور 
دائــم آنها را در آن قالب ببینــد و تا ابد از او 
همان انتظار را داشــته باشــد. در این صورت، 
از این زاویه چه بســا دیگر نتوان گفت اصول 
زیبا شناسی فمینیستی سفت و سختی وجود 
دارد کــه آثــار ســینماگران زن را بایــد با آن 
اصول ســنجید و نظرهای همبسته و یکسان 

درباره شان عرضه کرد.
نظریه فمینیســتی فیلــم عمدتا تحت  �

تأثیر جنبش های چپ گرا پا گرفت و تکوین 
یافت. شکست چپ در سیاست جهانی و رشد نولیبرالیسم چه 

تأثیری بر آن گذاشت؟
اروپای غربی و آمریکای شــمالی (عمدتــا در ایالات متحده 
آمریــکا و کانــادا) در دهــه ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ دســتخوش تغییرات 
سیاســی، اجتماعی و فرهنگی بود که نیرویی انگیزشی و از نظر 
سیاســی چپ داشت. برای نمونه، در آن دهه بود که آرا و عقاید 
کسانی مانند آلتوسر تازه به انگلیسی انتشار می یافت و بر متفکران 
و نظریه پردازان چپ انگلیسی زبان اثر می گذاشت. باید به خاطر 
سپرد که نظریه فمینیستی فیلم از دو مسیر گذشته است که البته 
گاه با هم تلاقی داشــته اند، ولی مهم است که ریشه گرفتن آن را 
از این دو سرچشــمه گاهی جداگانه در نظر داشته باشیم و آن را 
یک پدیده یکپارچه زیر عنوان «غربی» نبینیم. این دو نحله را اگر 
بخواهیم نام ببریم، عبارت اند از نظریه پردازی و فلســفه فیلم در 
اروپای قاره ای و نیز انگلســتان در برابر نظریه پردازی و فلســفه 
فیلم در آمریکای شــمالی. رویکرد بریتانیایی نمی خواسته مانند 
رویکرد آمریکایی بازنمایی های سینمایی را بازتاب های واقعیت، 
خواه «حقیقی» خواه «ازریخت افتاده»، در نظر بگیرد بلکه به این 
بازنمایی ها به منزله «متن ها»یی می نگرد که دارای ســاختارهای 

مشخص خود هستند.
اساس شکل گیری نظریه فمینیستی فیلم در 
ادامه جنبش های سیاسی موجود و و پیگیری 
مقاصد آنها بود. معنای این حرف این نیســت 
که پیش از نظریه فمینیستی فیلم زن سینماگر 
وجود نداشــت یا زن ها روی پرده نمی آمدند. 
اما این نظریه با ترکیب عوامل مختلف تحلیل 
تازه ای در فهم و نقد سینما از منظر فمینیستی 
ارائــه داد. آن آگاهی جمعی که بر اثر جنبش 
زنان شــکل گرفته بود و قصد داشــت خود را 
در ساخت فیلم و رویدادهای مربوط به سینما 
دخیل کند در دوره بعد متوقف شــد. این دوره 
مصادف بود با دهه ۱۹۸۰ به بعد و آمدن تاچر 
و ریگان و رشد نولیبرالیسم. از این دوره به بعد 
اساسا موضوعی به اســم فیلم سازی مستقل 
ضربه مهلکی خورد. نظریه فمینیســتی فیلــم فقط در حوزه نظر 
فعال نبود و می گفت آن چیزی که به مدد تکنیک ســینمای روایی 
بازنمایی می شــود، شیوه خاصی را برای اســتمرار مردسالاری در 
سینما بازتولید می کند. این نظریه قصد داشت این چرخه را بشکند 
و این مسئله مطرح شد که تماشاگر و فیلم ساز هرکدام چگونه باید 

این چرخه را بشکنند.
این انتقاد کلــی به نظریه فیلم دهه ۱۹۷۰ وارد شــده که  �

بیشــتر دغدغه های «زن غربی سفیدپوست» را مطرح می کند 
و نگاهی و اروپامحور دارد و بدون توجه به استعمار، گرایشی 
غیرتاریخی داشــته اســت. زنان کشــورهای جهان سوم و 
اقلیت های نژادی و قومی و جنســیتی در نظریه های جدیدتر 
فمینیســتی فیلم جایگاه پررنگ تری دارند. در ویرایش جدید 
کتاب و انتخاب مقالات تا چه حد به این موضوع توجه شــده 

است؟
مخالفتی با ایــن گزاره ندارم. هر چند رونــد انتخاب مقاله ها 
برای ترجمه کتاب یا پسند خاص مترجمان، چه در چاپ نخست 
و چه در چاپ دوم با حدودا ۲۵ ســال فاصلــه زمانی، ارتباطی 
نــدارد؛ به یک دلیل ســاده که در هنگام انتخــاب مقاله ها برای 

 The Oppositional Gaze: چاپ نخســت به نوشــته ای ماننــد
Black Female Spectators از بل هوکس دسترســی نداشــتیم 
ولــی در کتاب مقاله هایــی را گنجاندیم، مانند «از هم پاشــیدگی 
خانواده: رسانه، ناسیونالیسم و مسئله تأثیر فمینیستی»که اشاره 
دارد بــه اینکه تا چه اندازه و به چه شــکلی آمــال و آرزوهای 
نژادپرســتانه در گفتمان های ناسیونالیســتی بازتولید می شــود. 
همچنین در فرهنگ اصطلاحــات در بخش پایانی کتاب مدخل 
«سینمای سوم» را گنجاندیم تا توضیح دهیم فیلم سازانی، با این 
فرض که همه فیلم ها بازنمایی ایدئولوژیک از واقعیت است، در 
تمایز با «ســینمای اول» یا سنتی و «سینمای دوم» یا ضد سینما 
آثاری آفریدند که مســئله استعمار و اســتعمارزدایی را بازتاب 
می کــرد. هنگام انتخاب مقاله ها برای چــاپ دوم هم قرار نبود 
ســاختار کتاب تغییر اساســی پیدا کند، اما با گنجاندن مقاله ای 
مانند «فمینیسم های جهانی و موقعیت نظریه فمینیستی فیلم» 
تا حد ممکن به اقلیت ها اشاره شد. وانگهی در بخش سوم کتاب 
که فهرســت توصیفی کوتاهی از فیلم های داســتانی، نشریه ها، 
جشنواره ها و پایگاه های اطلاع رسانی درباره سینمای زنان و زنان 
ســینماگر به پیوســت آورده ایم به زنان کشورهای جهان سوم و 

اقلیت های نژادی و جنسیتی توجه شده است.
ناگفتــه نماند کــه «زن غربی سفیدپوســت» را نیز نمی توان 
یکدست شمرد و تجزیه اش را در سلسله مراتب طبقاتی جامعه 
«غربی» نادیده گرفت و از ایــن بابت کتاب در مقاله های متعدد 
خود کوشیده است از نویسندگان و نظریه پردازان مورد نظر خود 
طیفی را انتخاب کند که در دوران خود در عین حال به داشتن آرا 
و عقاید چپ و گاهی به  طور خاص سوسیالیستی شهرت داشتند. 
در ارتباط با همین موضوع، مقاله کاپلان (یعنی «فمینیســم های 
جهانــی و موقعیت نظریه فمینیســتی فیلم») اذعان می کند که 
به دلیل ورود زنان غیر  سفیدپوســت به این عرصه اقتدار نظریه  
فمینیستی فیلم که ابتدا بر روان کاوی استوار بود، متزلزل می شود 
و از کوشــش های خودش و موضوع «نگاه خیــره میان نژادی» 
صحبت می کند. او می گوید «مرکز دیگر نمی تواند پا بر جا بماند». 
این نویسنده به گواه این مقاله (و نیز زندگی حرفه ای خود) بر آن 
است که با مطرح شدن همین نقطه نظرهای «زنان جهان سوم» 
اســت که دیگر فمینیسم واحد و یکپارچه ای وجود ندارد و البته 
او این تحول را «موهبت» می داند. در واقع، انتخاب این مقاله از 
میان منابع موجود در حکم پاسخ به همان مباحثی است که در 

این پرسش شما آمده است.
در ضمن، به عمد برای شکستن تصویر یکپارچه رایج دیگری 
که گاه منکر اعمال سانســور در صنعت سینما بوده، به سانسور 
زنــان مثــلا در هالیوود و جاهــای دیگر نیز اشــاره کردیم. قصد 
داشــتیم بگوییم سانســور عقاید و آرای مخالــف در همه جا به 
شــکل های متفاوت وجود داشته و دارد و چه صحنه هایی را به 
اسم «قانون هیز» از ۱۹۳۰ تا ۱۹۶۸ در آمریکا سانسور می کردند. 
این موارد مستقیما به کتاب مرتبط نبود، ولی گنجاندن آنها برای 
آن بود که اگر کســی بخواهد به این لایه ها توجه کند، بتواند رد 

مطلب را بگیرد.
 مالوی نظــام فیلم های هالیوود را مبتنی بــر نگاه خیره و  �

روایتی می داند که در آن مرد نگاه کننده و کنشــگر ماجراست 
و زن موضــوعِ  منفعل این نگاه مردانه و ســاختار داســتان 
فیلم است. در قالب چنین بینشــی نمی توان توضیح داد که 
همذات پنداری تماشاگران زن که نگاه مردانه از طریق فیلم به 
آنان نیز تحمیل می شود، چگونه شکل می گیرد. این تناقض در 

نظریه مالوی چگونه حل می شود؟
مــن تناقضی از ایــن بابت حــس نمی کنم. امــا موافقم که 
موضــوع تماشــاگری، یعنــی تماشــاکردن و تماشاشــدن، در 
فیلم هایــی در دوره های بعدی و جدا از آن دســته از فیلم هایی 
که مالوی به نقدشــان کشــید همچنان مناقشــه بر انگیز است. 
نه فقط مالوی، بلکه کســان دیگری هم خواســته اند فیلم هایی 
بســازند که در آنها «زن موضوع منفعل این نگاه مردانه نباشد». 
گاه این کوشــش ها تا جایی پیش رفت که با کنارگذاشــتن شکل 
بیان متعارف، یعنی شــکل روایی، سینما مخاطبان عام را جذب 
نکــرد. آثاری که بدین صورت ســاخته و پرداخته شــد، عملا در 
زمره ســینمای آوانگارد جــا گرفت. البته کســانی، هم از درون 
چارچــوب روان کاوی و هــم بیرون از آن، این پرســش را مطرح 
کرده اند که در این میانه تکلیف زن تماشــاگر چیســت. به دلیل 
آنکــه پارادایــم زبان شناســی، نشانه شناســی و روان کاوی بــه 
تحلیل فیلم بر پایه متن یاری می رســاند، از همان دوره موضوع 
تماشاگری، به خصوص تماشاگری زنان، در فیلم های موسوم به 
فیلم زنانه و ملودرام های احساســاتی مورد تحلیل قرار گرفت. 
مالوی امر لذت جویی از ســینمای روایی متعارف را امری منفی 
می شمرد و اساسا لذت زدایی از آن فیلم ها را همچون «سلاحی 
انقلابی» تئوریزه کرد، همچنان که کوشــید با آشناکردن تماشاگر 
با مفهوم هایی مانند تماشابارگی مانع شود که او در دام این نگاه 
در سالن سینما بیفتد. می دانید مالوی در پیوست آخرین کتابش 
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(۲۰۱۹) ۱۰ ســؤال عمده را که همیشــه از او درباره نظریه نگاه 
خیره پرسیده اند، می نویسد و به یک یک آنها پاسخ می دهد. یکی 
از سؤال ها همین است که شما پرسیده اید. یکی دیگر از سؤال ها 
درباره نظریه نگاه خیره این اســت که چرا به اقلیت های جنسی 
اشــاره ای نکرده است. سؤال هشــتم این است که آیا نظریه او با 
وجود تغییرات گســترده در ســینما هنوز کاربرد دارد؟ این کتاب 
(که دسترســی به نســخه دیجیتــال آن رایگان اســت) توضیح 

می دهد که این نظریه برای تماشاگر امروزی چه کاربردی دارد.
بگذاریــد اضافه کنــم که مالوی و جولیت میچل و شــماری 
دیگــر تحت تأثیر این نظر بودند کــه باید فروید و لاکان را یک بار 
دیگر به ســود دیدگاه های فمینیســتی تفســیر کنیم و این کار را 
کردند. کتاب خوان ایرانی که تازه امروز میچل را برای نخســتین 
بــار می خواند می فهمد که مفهوم های جنســیتی دیگری نیز در 
این روزگار در کار اســت کــه می گویند تقابــل زن و مرد و اصلا 
هرگونه تقابل های دوتایی قدیمی شــده و باید جنســیت را یک 
طیف بدانیم. البته من مخالفت خاصی با طیف  محســوب کردن 
جنســیت ندارم ولی اگر هنوز جایی زندگی می کنیم که اتفاقا این 
تقابل به خاطر نظام های اجتماعیِ هنوز مســتقر، بســیار پررنگ 
اســت، با این تحلیل نمی توان مسائل آنجا را توضیح داد. بله در 
اروپای غربی ممکن است جنسیت را طیف ببینند و نظریه پردازان 
هم به طیف جنسیتی بپردازند ولی نمی توان گفت نظر جنسیت 

دوتایی بــه  صورت کلی کاملا قدیمی شــده 
است. با این همه، باید قدردان کسانی بود که 
ســعی می کنند ابعاد جدیدی به نگرش های 
موجود یا قبلی اضافه کنند، زیرا به این ترتیب 
افق هــای تازه ای بــرای بحــث و جدل های 

فکری گشوده می شود.
آیا مالوی با نقــد اینکه لذت بصری در  �

از خودشیفتگی و  ناشــی  سینمای مسلط 
نظربازی فتیشیستی است، فرم جایگزینی 

از بازنمایی سینمایی ارائه می کند؟
جدا از فیلم هایی که مالوی ســاخت و با 
دیدن آنها می توان دریافت که چه شکل های 
جایگزینی را عرضه می کند، در همان آخرین 
کتاب خــود می نویســد: «گذشــته چیزی را 
از قبــل در درون خــود حک کــرده که باید 
رمزگشــایی شــود». مالوی در مقاله سوم با 
رجوع به مریلین مونرو به عنوان مشهورترین 
کالبد زنانه ســینما، او را بیــش از یک منظره 
ساخته شده برای لذت، نشــانه ای از صنعت 
و سیســتم ستاره ســازی هالیــوود می داند و 
با رجــوع به مباحث کتاب قبلــی اش درباره 
ســکون و تصویر متحرک رابطــه ای تمثیلی 

میان زوال هالیوود و مــرگ مونرو برقرار می کند. مالوی این بار با 
به کارگیری تعریف مارکسیستی فتیشیسم به جای مفهوم فرویدی، 
در پی آن اســت تا تصویر سینماییِ مونرو را در بافت اقتصادی و 
اجتماعی دهــه ۱۹۵۰ آمریکا و در چارچوب فرهنگِ مصرف  کالا 
تفســیر کند. مقالات بخش دوم کتاب بــه فیلم هایی می پردازند 
که توســط کارگردانانِ زن ساخته شده اند و به گفته مالوی نشان 
از تغییر جهتی مهم و رادیکال در تاریخ ســینما دارند. فیلم هایی 
که به لحــاظ فرهنگی و اجتماعی پس زمینه های متفاوتی دارند 
اما همگی حول فیگور مادر بنا شــده اند و در آنها کارگردانان زن 
تلاش کرده اند به مســائل مختلف مربوط به مادرانگی بپردازند، 
مســائلی که پیش تر و در وجه غالب مردسالارانه سینما سخنی 
از آنها به میان نمی آمد. فیلم هایی که به جای قصه گوییِ صرف 
یا شــرح ســاده ای از زندگی زنان ، از یک لنز خنثی و شفافیت در 
روایــت فاصله گرفته  و به  لحاظ زیبا شناســانه  نیــز از زبان رایج 
ســینمایی آشــنایی زدایی کرده اند  و ایده مادرانگــی را به  لحاظ 

مفهومی و از دیدگاه فمینیستی دوباره پیکربندی می کنند.
با توجه به نقدهایی که به مقاله مالوی شــده آیا می توان  �

تماشاگر را صرفا منفعل دانست؟
مالــوی دو راه بــرای برخورد بــا این موضوع پیشــنهاد کرد: 
ســاختن فیلم آوانگارد و ســاختن مســتند. حالا کسانی هم پیدا 
شده اند، به وفور، که ناکارآمدی تحلیل های مبتنی بر «نگاه خیره» 
را برجســته می کنند یا درســت به خلاف مالوی، بــا تکیه بر امر 
لذت  تماشا در ضمیر ناخودآگاه مخاطب با هرچه پرجلوه ساختن 
بازنمایی زنان و رمزگذاری امر جنســي به شکل های دیگر، زنان 
فیلم های خــود را قدرتمند نمایش می دهنــد. بگذارید با تکیه 
بــر یک فیلم کــه اتفاقا تحلیل غیر بلکه ضد مالــوی از آن را در 
کتــاب آورده ایم، یعنی «بیل را بکــش» مطلبی را درباره واکنش 
منفعلانــه در برابر واکنــش غیرمنفعلانه تماشــاگر عنوان کنم. 
کارگــردان فیلــم، تارانتینو، گفته: «در این فیلم مســئله بر ســر 
«قدرت دختران» (Girl-Power) اســت. من می خواهم که هر 

دختر سیزده ساله ای که فیلم را می بیند، احساس کند که قوی تر 
اســت». ولی چرا وقتی یک دختر نوجوان، ایــن فیلم را می بیند 
باید از آن احســاس قدرت کند؟ البته مــن منکر قدرت یابی زنان 
نیستم، چون عموما مردها الفاظ و فحش های جنسی را بی دریغ 
اســتفاده می کنند، این نــوع فیلم ها قــدرت رهایابی خاصی به 
زنان می دهد. با این منطــق زن ها هم می توانند فحش بدهند و 
احساس خلاصی کنند. وقتی شخصیت مرد در سینمای متعارف 
آن چنان می زند و داغان می کند و کتک کاری می کند و می کشــد، 
تماشــاگر زن با خود می گوید مگر من چه کم دارم که نتوانم این 
کار را بکنم. از ســوی دیگر فکــر می کند که می خواهند من را در 
نقــش مادری محدود کنند و من بایــد به این روند اعتراض کنم. 
چه کســی می تواند اسم این احســاس را بگذارد قدرت واقعی؟ 
در جهانی که این چنین دچار مخمصه اســت، تصمیم درســت 
کدام اســت؟ آنچه روی پرده می بینیــم و مضمون و پیامدهای 
آن چیســت؟ از یک اثر هنری فقط باید آموخت یا لذت هم برد؟ 
اینها پرســش هایی اســت که هر فردِ خواهان برابری باید به آن 
توجه کند. از ســویی فیلم سازهایی مثل کن لوچ داریم و از سوی 
دیگر فیلم های ناامیدکننده ای که به همبستگی برای ازبین بردن 

تبعیض قائل نیستند.
رابطه ســینمای رئالیســتی با دغدغه هــای جنبش زنان  �

چیست؟
پیــش از آنکه این ســؤال را در ارتباط با کتاب «زن و ســینما» 
جــواب بدهم، می خواهــم به تمایز میان «واقعیــت» و پرداخت 
«رئالیســتی» از واقعیــت در آفرینــش هنری اشــاره کنــم. برای 
روشن شــدن این قضیه جالب اســت بدانیم که ریمونــد ویلیامز، 
نویســنده «فرهنــگ و جامعــه» (و یکی از اصلی ترین پیشــروان 
مطالعــات فرهنگــی) در ۱۹۷۶ در یــک ســخنرانی در مدرســه 
بین المللی ســینمایی لندن درباره فیلــم Big Flame اثر کن لوچ 
صحبتش را این طور شروع کرد که «رئالیسم» اصطلاحی بی اندازه 
متغیر و اساســا پیچیده است و بعد ادامه می دهد که این فن واژه 
دو مفهــوم متمایز دارد: یکی آن راه و روشــی اســت که هنرمند 
برمی گزینــد تا اثری را بیافرینــد و البته که این راه  و روش در طول 
تاریخ یکســان نبوده و دیگر آن تفســیر و تصوری است که فرد از 
«واقعیت» دارد. اگر بخواهیم همین تمایز مفهومی را در ســینما 
ببینیم، چه باید بگوییم؟ اگر فیلمی درباره یک امر واقعی باشــد، 
اما پرداختی رئالیســتی نداشته باشد، جزء سینمای «رئالیستی» به 
شــمار نمی آید؟ یا اگر فیلمی پرداختی رئالیستی داشته باشد ولی 
موضوع آن «واقعی» نباشد، در کدام دسته بندی می گنجد و با چه 
چارچوبی ســنجیده می شود. به بخشــی از این دغدغه ها در یک 
مقاله کتاب زیر عنوان «زنان واقعی» اشاره شده است. این مقاله، 
فصلی از کتاب Women’s Pictures است از انت کوون که اکنون 
خود اثری کلاســیک شــمرده می شــود. (از قضا، نویسنده همان 
کسی است که متن ســخنرانی ویلیامز را ثبت و ضبط کرده بود). 
البته لازم نیســت فقط به مقاله های این کتاب ارجاع داد تا رابطه 
میان ســینمای رئالیســتی را بــا دغدغه های 
جنبش زنان دریافت. ســینمای رئالیســتی در 
دو نوع شــناخته آن، یعنی رئالیسم فیلم های 
ســینمایی و رئالیســم فیلم های مستند پیش 
از خیزش هــای جنبش های زنان در دوره های 
گوناگون و پس از آن هم به وفور برای بازنمایی 
موضوع هــای مرتبط با جنبش های سیاســی 
و در دوران اخیر جنبش های زیســت محیطی 
و مطرح کــردن دل مشــغولی های مرتبــط با 
ایــن مضامین روی پرده رفته اســت. در واقع 
کســانی که از این نوع سینما بهره گرفته اند تا 
به تماشاگر امکان دهند تا آزادانه و بی واسطه 
موضوع ها را آن گونه ببینند که وجود دارند یا 
امــکان می دهند تا تماشــاگران به راحتی و با 
لذت با شــخصیت هایی که بر پــرده می بینند 
اما دشــوار  همذات پنــداری کنند، بســیارند. 
نیســت شــور و لذتی را به یاد بیاوریم که اگر 
شــخصیتی را دیدیــم که به انــدازه خودمان 
معمولی و واقعی ارزیابی کردیم و به چشــم 
در دنیای داستانی یا مســتند شاهد آن بودیم 
که در فرایند روایت و رویدادهای روی صحنه 
توانســته موفقیتی به دســت آورد و از عهده 
مشــکلاتی مانند مشــکلاتی که خودمــان با آنها درگیر هســتیم، 
برآید چه شــعفی دســت می دهد. از این زاویه، معلوم است که 
به کارگرفتن رئالیسم سینمایی از سوی جنبش زنان تا چه اندازه در 

شرایط معینی می تواند ثمربخش و دلگرم کننده باشد.
بازنمایی برای پرداختن به موضوع های  � رئالیســتیِ  وجوه 

مرتبط با جنبش زنان، از جمله خشونت خانوادگی علیه زنان، 
چه اهمیتی دارد؟

هر رفتار خشــونت آمیز ضد زنان، خــواه در عرصه اجتماعی 
و بیرونــی خــواه در عرصــه خصوصــی و خانوادگــی، از آن 
موضوع هایی اســت که به شــکل های مختلف در سینما نمود 
یافته اســت. طبیعتا فیلم ســازانی که خواهــان ازمیان رفتن این 
خشونت ورزی هستند، به کار گرفتن رئالیسم سینمایی را سودمند 
می داننــد، زیرا با این شــیوه بیانی می توانند بــا بازنمایی دنیای 
«واقعــی» به تماشــاگر امکان دهند آزادانه و بی واســطه با این 
موضوع ارتباط برقرار کند و چه بســا تماشاگر با همذات پنداری با 
شــخصیتی که تن به این خشونت نمی دهد یا با کسی که نسبت 
به این خشــونت ها واکنشی اجتماعی نشــان می دهد، بتواند در 
زندگی شــخصی و اجتماعی خود نیز تصمیم های مناســب تری 
بگیرد. شــماری از جنبش های زنان در فهرست های پیشنهادی 
خود فیلم های روایی و مستندی را گنجانده اند که به تماشاگران 
امــکان می دهد تــا با دیــدن روایت هــای ســینمایی از زندگی 
«واقعی» بــه دریافت متفاوتــی از زندگی روزانه خود برســند. 
در بخش پیوســت کتاب «زن و ســینما» فهرست نیمه تفصیلی 
گزیــده ای از این دســت فیلم ها را آورده ایم. البتــه ناگفته نماند 
که روند همذات پنداری و وجــوه تخاطب در همان مقاله «زنان 
واقعی» با جزئیات بیشــتری آمده اســت. نویسنده با مقایسه دو 
فیلم ، «نمک زمین» به کارگردانی بیبرمن و «جولیا» ســاخته فرد 
زینه مان، هم شــباهت ها و هم پیامدهای ناشــی از تفاوت های 
میان دو نوع رئالیسمِ سینمای مسلط و رئالیسم سوسیالیستی را 

در پیوندشان با جنبش های زنان تحلیل می کند.

زن و سینما
ترجمه: منیژه نجم عراقى 
مرسده صالح پور، نسترن 
موسوى و مهرناز صمیمى

نشر چشمه

گفت و گو با نسترن موسوی درباره نظریه فمینیستی فیلم به بهانه انتشار ویراست جدیدی از کتاب «زن و سینما»

آشنایی زدایی از نقش سنتی زنان در سینما

وسایل بی هدف
 یادداشت هایی در باب سیاست

جورجو آگامبن
ترجمه: امید مهرگان، صالح نجفى

نشر چشمه
قیمت: 55000 تومان

دانش های ناروشن
بروس مازلیش

ترجمه: على جوادزاده
نشر اختران

قیمت: 80000 تومان

على سالم

کتاب خوان ایرانی که تازه امروز 
جولیت میچل را برای نخستین بار 
می خواند می فهمد که مفهوم های 

جنسیتی دیگری نیز در این 
روزگار در کار است که می گویند 
تقابل زن و مرد و اصلا هرگونه 

تقابل های دوتایی قدیمی شده و 
باید جنسیت را یک طیف بدانیم. 
البته من مخالفت خاصی با طیف  

محسوب کردن جنسیت ندارم ولی 
اگر هنوز جایی زندگی می کنیم که 

اتفاقا این تقابل به خاطر نظام های 
اجتماعیِ هنوز مستقر، بسیار پررنگ 

است، با این تحلیل نمی توان مسائل 
آنجا را توضیح داد. بله در اروپای 

غربی ممکن است جنسیت را طیف 
ببینند و نظریه پردازان هم به طیف 

جنسیتی بپردازند ولی نمی توان گفت 
نظر جنسیت دوتایی به  صورت کلی 

کاملا قدیمی شده است

لارا مالوی می گوید سال های 
مدید بدون اینکه متوجه باشیم 

با مردان قوی روی پرده احساس 
همدلی می کردیم و پذیرفته بودیم 
مرد و مردانگی یعنی همین رفتار 
خشونت آمیز و همراه با اقتدار. 

در این مواقع هیچ کس خودش را 
جای زنی که به فرض سیلی خورده 
نمی گذارد. چرا نمی گذارد؟ چرا این 

انفعال رخ می دهد؟ بین تماشاگر 
و روایت و دوربین که صحنه را 
بازسازی می کند و کارگردان که 
فیلم را می سازد، چه روابطی 

وجود دارد؟ نظریه فمینیستی فیلم 
کمک می کند به درک این مسائل و 
اینکه اگر چهره پردازی هایی از زنان 
متفاوت در سینما ببینیم بی تفاوت 

از کنار آنها نگذریم و با توجه به 
هدف های جنبش فمینیستی آنها را 

تحلیل کنیم
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