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بررسى بررسى

تضارب آرای فیلسوفان سینما
در فرهنگ عامیانه بسیار گفته می شود که فلان  �

فیلم ســنگین یا به اصطلاح فلسفی بود. شاید این 
حــرف در گفتار عامیانــه چندان دقیق نباشــد، اما 
بی تردید چیزی به نام «فلسفه سینما» وجود دارد. 
برای شــناخت این موضوع باید به نســبت ســینما 
به عنــوان فرم های تصویــری و فلســفه به عنوان 
فرم های مفهومی پی برد. فلسفه سینما را پژوهشی 
می دانند درباره ماهیت و شــأن فرم های تصویری و 
وضعیت های سینمایی که هم مبتنی بر امکان ها و 
اندیشه های موجود اســت و هم می تواند به مواد 
خام و عناصر ســازنده فرم های معرفتی جدید بدل 
شود. به عبارت دیگر، آثار ســینمایی می توانند هم 
نمونه هــا و مثال هایی از مباحث فلســفی از پیش 
موجود باشند و هم می توانند به پیشبرد آنچه تفکر 
فلسفی می نامیم کمک کنند. در همین زمینه کتاب 
«فیلســوفان ســینما» به آرای متفکرانی می پردازد 
که هر یک به شــیوه خــاص خــود، وضعیت ها یا 
فرم هــای ســینمایی را به مفهومی قابــل تامل در 
اندیشــه خودشــان بدل کرده اند. هر یک از مقالات 
این کتاب به بررسی نســبت یک فیلسوف با سینما 
اختصاص دارد و تصویــری از مهم ترین چهره های 
نظریه ســینمایی معاصر ارائــه می دهد که هر یک 
به شــیوه خاص خود روایتی دارند از نســبت  میان 
فلســفه و ســینما. این کتاب همچنین تلاشی است 
برای تاکید بر نقش آثار سینمایی در فلسفه معاصر. 
در این کتاب هم به مقالاتی بر می خوریم که سینما 
را مقوله ای فرهنگی و هنــری در نظر می گیرند که 
امــکان مواجهاتی زنــده و پویا را با ابعــاد حیاتی 
فراهــم می کند و هم به مقالاتی کــه به نفس امر 

سینمایی به عنوان یک الگوی ادراکی می پردازند.
این کتاب، که در زبان اصلی از ســوی انتشارات 
دانشگاه کمبریج منتشر شده است، ۱۳ فصل دارد و 
هر فصل آن را یک مفسر نوشته است. هر فصل نیز 
به یک فیلسوف ســینما و نظریاتش درباره ماهیت 
هنر ســینما اختصاص دارد. کتاب به بررســی آرای 
متفکرانی چون هوگو مانســتربرگ، تئودور آدورنو، 
آنری برگســون، آندره بازن، استنلی کاول، ژیل دلوز، 
فلیکس گاتارای، ژولیا کریستوا، اسلاوی ژیژک، ژاک 
رانســیر و دیگران می پردازد. آرای این فیلســوفان 
الزاما در یک راستا نیستند و گاه در تضاد با یکدیگرند. 
بــرای مثال، اگر متفکرانی نظیر مانســتربرگ و دلوز 
ســینما را از طریق قابلیت های بی بدیل آن ستایش 
می کردند، برخی همچون آدورنو ســینما را بخشی 
از «صنعــت فرهنــگ» می دانســتند و بــه نقد آن 
می پرداختند. با این حال، نقطه قوت کتاب این است 

کــه این بحث های به ظاهر مخالف را به هم زنجیر 
می کند. بــه این صورت: مانســتربرگ به عنوان یک 
روانشناس مشــهور اولین متفکری بود که سینما و 
نظریــه را به هم نزدیک کــرد و آن را به عنوان یک 
هنر با فرایندهای روانشناختی ذهن مقایسه کرد و از 
«فیلم/ذهن» سخن گفت. او سازوکارهای سینما را 
شبیه به مکانیسم های سینمایی می دانست و مثلا 
امکان هایی مثل فلاش بک را بــا فرایند یادآوری و 
حافظه مقایســه کرد. اما آنچه در نظر مانستربرگ 
نقاط قوت  ســینما هســتند، برای فیلسوفی چون 
برگســون نقاط ضعف شــیوه ادراک ســوژه مدرن 
محسوب می شود که به مکانیسم سینمایی عادت 
کرده است. در نظر برگسون سینما با تکه تکه کردن 
حرکــت جریان ســیال حرکــت واقعــی را جعل 
کــرده و حرکت یا زمانــی کاذب را به وجود آورده 
اســت. او تاکید داشت حرکت را نمی  توان با توالی 
لحظه هــای بریــده و ســپس چســباندن آن ها به 
همدیگر بازســازی کرد. با این حــال، جالب توجه 
اســت که بحث برگسون درباره سینما در این کتاب 
که وجهی علمی  هم دارد، در مقاله دلوز انعکاس 
می یابــد. دلوز بخش زیادی از دو کتاب ســینمایی 
خــود را، یعنی ســینما یــک (تصویــر- حرکت) و 
ســینما دو (تصویر- زمــان)، را با کمک بحث های 
برگســون پیش می برد. دلــوز بر این بــاور بود که 
ســینمای کلاســیک عرصه ظهور تصویر- حرکت 
و انواع گوناگون آن اســت و ســینمای مدرن که با 
تضعیــف پیوندهای حســی- حرکتی نورئالیســم 
ایتالیا آغاز شــد، عرصه تبلور تصویر- زمان اســت. 
کتاب حاضر نشــان می دهد روایت دلوز از ســینما 
که قصدش ترســیم نوعی هستی شناســی تصویر 
سینمایی است، منحصربه فرد است و قابل مقایسه 
با رویکرد سینمایی استنلی کاول که مفاهیم اصلی 
فلسفه اش را در ســینمای کلاسیک هالیوود دنبال 
می کنــد. به هر حال، اگرچــه از منظر آنچه امروزه 
«فلسفه سینما» نامیده می شــود، همه متفکرانی 
کــه این کتاب بــه آرای آن ها می پردازد در مســیر 
به رسمیت شــناختن «فیلم به مثابه فلسفه» پیش 
نمی روند، لیکــن کنار هم قــراردادن این چهره ها 
هم ماهیت تأمل برانگیز امر ســینمایی را برجسته 
می ســازد و هم خواننده را با کلیتــی از مواجهات 
سینما و فلســفه نزد متفکران مهم این حوزه آشنا 
می کنــد. می توان بــا کمی مســامحه گفت بحث 
کتاب حاضر بحث میان متفکران سینمادوســت و 

سینماستیز است.

خواندن فیلم ها

اســتنلی کاول در گفت وگویی بــا اندرو کلوان  �
می گوید فیلم برای فلســفه ســاخته می شود. اما 
نســبت میان فیلم و فلســفه چیست؟ در کدامین 
سویه های تفکر فلســفی باید به دنبال نقطه های 
پیوند با فیلم بود؟ ما معمولا فلســفه را فعالیتی 
فکری و انتزاعی قلمداد می کنیم درحالی که فیلم 
یا هر شــکل دیگر هنری با صفت های انضمامی و 
ملموس توصیف می شوند. پس چگونه می توان 
از ارتبــاط فیلم و فلســفه ســخن گفــت؟ صالح 
نجفــی، مترجم و پژوهشــگر حوزه فلســفه، به 
تازگی در مجموعه کتاب هایی تحت عنوان «فیلم 
به مثابه  فلســفه» تلاش کرده فرصتی برای تمرین 
فکرکردن ایجاد کند، تمرین فکرکردن با/ در فیلم.

نجفــی در مقدمــه کتــاب می نویســد، در این 
مجموعه کوشیده در آنچه فیلم ها بیان می کنند و با 
ذات سینما نسبت دارد تأمل کند. او که پیش از این، 
در ذیل پروژه فکری فیلم-فلســفه، کتاب «عباس 
کیارستمی و فیلم-فلسفه» اثر متیو ابوت را ترجمه 
کرده بود، معتقد اســت «تأمل در ســینما، تأمل در 
همه چیز اســت: تأمل در نحــوه ادراک دنیایی که 
در آن زندگــی می کنیم و کمتــر چیزی در آن یافت 
می شــود که به نحوی با ســینما مرتبط نباشد. هر 
رابطــه ای که برقرار می کنیم ماده بالقوه ای اســت 
بــرای فیلمنامه ای که شــاید روزی به فیلمی بدل 
شود. هر تنشــی که از سر می گذرانیم ممکن است 

دارای وجهی دراماتیک باشد». (ص ۹)
نجفی بــا فاصله گیری از نظریه هایی که در پی 
درک معنای فیلم از طریق کشــف قصد نویسنده 
یا کارگردان اند می کوشــد یک گزارش فلســفی یا 
حتی یک رســاله فشرده فلســفی از بطن داستان 
فیلــم، زبــان ســینمایی، گرامر تصویری و شــیوه 
اطلاع رسانی که فیلم اختیار کرده، بیرون بکشد و 
به ما نشــان دهد که در پروژه فیلم-فلسفه فیلم 
به طور مســتقل از فیلمســاز فکر می کند و حیات 
فیلم مســتقل و خودآیین اســت. در واقع فیلم و 
فیلمســاز با فکرکردن مشــغول به کار فلســفی 
می شــوند و اینجاســت کــه پیوند میــان فیلم و 
فلسفه آشکار می شود. در نظر نجفی، در صحبت 
از فلسفه فیلم، مانند هر پژوهش فلسفی، باید به 
پیش فرض های زیرسوال نرفته فکر کرد و نشان داد 
فیلم در چه بســتری ساخته شده و چه فلسفه ای 
را از طریق تصویرها و زبان سینمایی اش منعکس 

می کند.

در نــگاه نجفــی، از ایــن جهت کــه در پروژه 
فیلم-فلســفه پــای تحلیل به میــان می آید ما با 
تنشــی اساســی مواجه می شــویم: تنشــی میان 
مدیومی با تصاویر و صداهای غیرزبانی و مدیومی 
برای فکرکــردن و تحلیل کردن که اساســا زبانی 
اســت، تنشــی میان فلســفه به عنوان فعالیتی 
شــناختی که ماده کارش کلمات و زبان مســتدل 
اســت و فیلم کــه از طریق صداهــا و تصاویری 
فعالیــت می کنــد که بخــش عمــده ای از آن ها 
غیرزبانی اند. بــه همین جهت ما ناگزیریم فیلم را 
به کلمات تبدیل کنیم. او از تعبیر «بازگفت» برای 
نام گــذاری این عمل بهره می برد، یعنی بازگفتن یا 
تعبیرکردن مطلبی به مطلب دیگر. از آنجاکه زبان 
فیلم، زبان تصویرها و صداها و میزانسن و دکوپاژ 
است، هرگونه تعریف کردن این زبان یعنی ریختن 
آن بــه قالبی دیگر. کار مخاطــب در تحلیل فیلم 
بازگفتن پــلات آن یا توصیــف صحنه هایی از آن 
اســت. از اینجا به بعد تنش اصلی میان بازگفتن 
و تفســیر کردن است. نجفی فلسفه فیلم را نتیجه 
دیالکتیک بین بازگفتن و تفســیرکردن می داند، دو 

کاری که دائما تکرار می شود.
مجموعــه حاضر در ده جلد نوشــته و تنظیم 
شــده اســت. به جز جلد اول ایــن مجموعه که 
«سینما به مثابه تمثیل غار افلاطون» نام دارد، هر 
یک از مجلدهای دیگر به تفکر فلســفی پیرامون 
یک فیلم می پردازد. جلد اول به نوعی ایده اصلی 
این مجموعه را توضیح می دهد: «ســینما چیزی 
نیســت جز اجرای دوباره تمثیل غــار افلاطون». 
نجفی بــا اســتفاده از تمثیل افلاطــون و نظریه 
ادراک جرج بارکلی به بررســی تصاویر سینمایی 
می پردازد و به تفاوتی اشــاره می کند که به لحاظ 
پدیدارشــناختی در تجربه ادراکی مــا میان آنچه 
روی پرده نمایش داده می شــود و آنچه در عالم 

واقع ادراک می کند وجود دارد.
در ایــن مجموعه بــا فیلم هــای «کازابلانکا»، 
«پرســونا»، «همشــهری کین»، «آنی هال»، «سال 
گذشــته در مارین باد»، «حرکت اشتباه، ماگنولیا»، 
«راشومون» و «کپی در برابر اصل»، به عنوان یک 
متن فلسفی برخورد می شــود، چنانکه گویی این 
فیلم ها خوانده می شوند. نجفی در این راه از آرای 
فیلســوفان و نظریه پردازانی چــون افلاطون، آلن 
بدیو، هوگو مانستربرگ، متیو ابوت، استنلی کاول، 

اسلاوی ژیژک و دیگران استفاده می کند.

مخاطب امروزی ســینما اصــولا در برخورد با 
فیلم هایی که متعلق به جریان اصلی نیســتند یا 
شــخصیت پردازی و داستان های متعارفی ندارند، 
تکلیف خــود را نمی دانــد و نهایتاً بــا گزاره های 
تکراری از قبیل «فیلــم تصاویر زیبا یا فیلمبرداری 
چشم نوازی دارد» می کوشد تحلیلی فوری از فیلم 
به دســت دهد. یکی از مشــخص ترین چهره های 
این نوع ســینما مســلماً ترنس مالیک اســت که 
به خصوص پس از فیلم «درخت زندگی» (۲۰۱۱) 
فیلم هایش دوباره دســتمایه نقدهای پرشــماری 
شد. کتاب «ترنس مالیک: فیلم و فلسفه» تلاشی 
است برای خوانشی فلسفی تر از فیلم های مالیک 
و پرهیــز از ارائه تحلیل  و گزاره های تکراری. برای 
مثال، دیوید مارتین در یادداشــتی که درباره کتاب 
نوشــته اســت توضیح می دهد: «این کتاب طیف 
فوق العــاده مهیجی از رویکردهــای مختلف به 
فیلم های مالیک اســت که نور تــازه ای به اعماق 
یکی از اندیشــمند ترین مؤلفان سینما در سال های 
اخیر می تاباند. مجموعه مقالات کتاب به بررسی 
فیلم هــای مالیــک از فیلــم «زمین هــای بایر» تا 
«جهان نو» می پردازد و کارنامه ســینمایی مالیک 
را بــا آرای اندیشــمندانی چــون هایدگــر، کاول، 
هگل و مارکــس مواجه می کنــد». در مقدمه ای 
که دین تاکر و اســتوارت کندال بر کتاب نوشته اند، 
دلیل جمع آوری این مقالات را پیشــینه مالیک در 
فلســفه و شــواهدی در فیلم هایش می دانند که 
مــا را به پژوهــش فرا می خواند. آن هــا در ادامه 
توضیح می دهند، ســینما به عنوان مهم ترین فرم 
هنری قرن بیســتم چگونه همواره فیلسوفانی را 
به خود جذب کرده اســت که غالباً تفکرات بسیار 
متفاوتــی در  باب ســینما دارند. ایــن دو در ادامه 
توضیح برای خوانش فلســفی از سینما مثالی از 
دلوز می آورنــد: «ژیل دلوز در اثــر دو جلدی اش 
درباره نود ســال نخســت تاریخ سینما برآن است 
که نوعی فلســفه ســینما هــم در درون و هم در 
کنار ســینما عمل می کنــد. به گفتــه او، مفاهیم 
سینما در سینما مطرح نمی  شوند، اما در عین حال 
مفاهیم سینما هســتند، و نه نظریه هایی در مورد 
ســینما... ســینما خود یک شــیوه جدید کاربست 
تصویر و نشــانه ها است و فلسفه باید نظریه فیلم 
را چونان یــک کنش مفهومی تولیــد کند.» (ص 
۱۱) در واقــع می توان گفت مقالات کتاب ســعی 
در نزدیک شدن به خوانش دلوزی درباره سینما و 
نظریه فیلــم دارند. مالیک که خود دانش آموخته 
فلســفه در هاروارد و شاگرد اســتنلی کاول بوده 
است، سابقه ترجمه یکی از دشوار ترین مقاله های 
 ،(The essence of reason) «هایدگر، «ذات دلیل
را نیز دارد و بر این اســاس بسیاری فیلم های او را 

تحت تأثیر فلسفه هایدگر می دانند.
اولیــن مقاله کتــاب با عنوان «ابــراز معنا» به 
شخصیت پردازی در آثار مالیک با توجه به سابقه 
فلســفی او می پردازد. مقاله توسط استیون رابین 
مدرس فیلم در کالج جورجیا نوشــته شده است. 
از نظــر او مالیک به هیچ عنوان تابع روانشناســی 
و انگیزه های متعارف شــخصیت ها در ســینمای 
هالیوود نیســت، مخاطــب فیلم هــای مالیک از 
طریق تلاش شــخصیت ها برای ابراز معناست که 
موفق به شــناخت آن ها می شــود. رابین تصریح 
می کنــد این ابــراز معنا بــه اشــکال گوناگون در 
فیلم های مالیک رخ می دهــد: این تکنیک اغلب 
از طریق گفتار حساب شــده اول شخص خارج از 
قــاب رخ می دهد - تکنیکی کــه مالیک در تمام 
فیلم هایــش از آن بهره می بــرد  - گاهی از طریق 
روایت یــا گفتــار خــارج از قــاب (در فیلم های 
«زمین هــای بایــر» و «روزهــای بهشــت»)، و در 
برخــی موارد هم به مدد گفتــار خارج از قاب که 
هیچ برتری خاصی نســبت به یکدیگر ندارند (در 
فیلم های «خط باریک ســرخ» و «جهان نو»). او 
در ادامه درباره نســبت کارهای مالیک و ایده های 
هایدگــر می نویســد: «راوی هــای مالیک صاحب 
همان ویژگی پیکارجویانه ای هستند که هایدگر در 
رســاله «ســرآغاز کار هنری» به آن اشاره می کند. 
چارچــوب  تجربــی فیلم هــای مالیک نــه مانند 
ماده ای گنگ و خاموش اســت و نه مانند جهانی 
تخیلی یا ابژکتیو که بتوان آن را به کمک ابزارهای 
استدلالی فرمالیســتی تجزیه و تحلیل کرد، بلکه 
زمینــه را برای پیکاری مهیــا می کند که در آن، به 
زعم هایدگــر، کار بودنِ کار منوط اســت به اینکه 
میان جهــان و زمین پیکار برانگیــزد». (ص ۴۵) 
شــاید بر همین اســاس ســینمای مالیک هرگز با 

شخصیت ها همذات پنداری نمی کند.
مقاله دوم کتاب به عنصر پر تکرار خشــونت در 
آثار مالیک می پردازد. در ابتدای مقاله، نویســنده 
به عنصر قهر آمیز آتش در فیلم های مالیک اشاره 
می کند، آتــش به  عنــوان عنصری کــه همزمان 
پاک کننده و ویرانگر است. او در  این باره می نویسد: 
«تکــرار موتیف آتش با اســتفاده منظم مالیک از 
واژگان نمادین در سراســر فیلم هایش ســازگاری 
دارد. درســت همان طــور کــه آتــش در تک تک 
فیلم هــای او می ســوزد، رودخانه ها نیــز جریان 
دارند و تبدیل به عنصر آشنا و برجسته چشم انداز 
آثارش می شــوند». (ص ۶۷) جهــان آثار مالیک 
مملو از خشونت است، شخصیت های اصلی آثار 
او قاتل ها و آتش افروزان، سربازان و جنگجویان اند 
اما نحوه بازنمایی خشــونت در آثار مالیک مبتنی 
بر نوعی خودداری است. میشل شیون در رابطه با 
خشونت فیلم های مالیک توضیح روشن کننده ای 
دارد: «خشــونت در فیلم هــای مالیــک همزمان 
حضــور پر رنگــی دارد و در  عین حــال غیرواقعی 
است، زیرا یا اصلًا اشــاره ای به آن نمی شود یا به 
سرعت از کنار آن می گذرد، افزون بر این کارگردان 
از نمایش بیش از حد صریح تأثیر آن بر بدن، مثل 
نمایش اجســاد، جای گلوله، خونریزی و زخم ها 
پرهیز می کند. شــاید بتوان گفت فیلم های مالیک 
پر از شــخصیت های بی گناهی است که دست به 

خشونت می زنند.»
مقاله بعدی کتاب درباره نئو مدرنیته سینمایی 
ترنس مالیک است. نویسنده به بررسی فیلم های 
مالیک به میانجی کتاب «نامه هایی درباره تربیت 
زیبا شــناختی انسان» اثر شــیلر می پردازد. از نظر 
نویســنده، «هم شــیلر و هم مالیک علاقه مند به 
نوعــی تجربه خاص انــد که به هر گونــه داوری، 
داســتان یا تاریخــی اولویــت دارد؛ تجربه ای که، 
آن گونــه که شــیلر توضیح می دهد، احساســاتی 
خواهد بــود». (ص ۹۴) بر این اســاس، می توان 
مالیــک را احیاگر زیبا شناســی ســده هجدهمی 
از  را  فیلم هایــش  مالیــک  واقــع  در  دانســت. 
روانشناســی، ایدئولوژی و تمامی عناصر ساختار 
دراماتیک که پس از شــیلر باب شــد آزاد می کند. 
«مالیــک فیلم هایش را از هر گونــه نیروی بالقوه 
تاریخــی تهــی می کنــد، درســت همان گونه که 
اهمیتی بــه اســتعدادهای بازیگــران مطرحش 
(به ویــژه در «خــط باریک ســرخ») نمی دهد. در 
ادامه، نویســنده تفســیر دقیقی از دلایل نســبت 
بیــن مالیک و شــیلر می دهــد: «بی تردید، مالیک 
ارسطو گرایی مستتر در رساله شیلر را به مثابه یک 
پس زمینه به نمایش می گــذارد. به عبارت دیگر، 
مردمان کهن، باســتانی  ها، معرف طبیعت هستند 
کــه وقتی با هنر (در مفهوم ارســطویی آن، یعنی 
تخنه یا امر ســودمند [در مقابل هنرهای زیبا]) یا 
از نگاه شــیلر، با فرهنگ (با آرمان های مدرن خرد 
و آزادی) بیامیزد، امر ایدئال شکل خواهد گرفت». 

(ص ۱۱۵)
مقاله چهارم کتاب باعنــوان «جهانیدن غرب: 
آنتوپولــوژی زمین هــای بایر» ســعی در مواجهه 
فیلم هــای ترنس مالیــک با برخی اندیشــه های 
مارتیــن هایدگــر به خصــوص کتاب «چه باشــد 
آنچــه خوانندش تفکر» (در فارســی بــا ترجمه 
ســیاوش جمادی، نشــر ققنــوس، ۱۳۸۹) دارد. 
تامس دین تاکر، نویســنده مقاله، در ابتدا مثالی از 
تفســیر فارســتنائو و می آووی در مقاله «سینمای 
هایدگری ترنس مالیک: جنگ و پرسش» می آورد: 
«آنهــا مالیک را فیلمســازی می داننــد که موفق 
به خلق ســینمای متافیزیکی خاصی شده است، 

ســینمایی که نه تنهــا قابلیت لازم 
دارد،  را  بازنمودهایش  نمایش  برای 
بلکه از توانی مناســب «برای جلب 
توجــه مخاطــب به خــودِ واقعیت 
بازنمــوده» برخــوردار اســت، و لذا 
به مثابه رســانه ای بــرای پرداختی 
به مسئله فلســفی حضور یا هستی 
عمل می کنــد». (ص ۱۲۶) دین تاکر 
کــه کتابی با عنوان «دریدا: دوشــان 
به منزله شالوده شکنی حاضر آماده» 
دارد، در توضیــح آنتوپولوژی از نظر 
دریدا می نویســد: «دریدا آنتوپولوژی 
را این گونــه تعریف می کند: «اصولی 
اخلاقی که به طــرز تفکیک ناپذیری 
حضور -بودن  هستی شناختی  ارزش 
را بــه موقعیتش، به تعیــن پایدار و 

نمایش پذیر مکانی خاص، توپوس یا مکان قلمرو، 
وطن، شــهر و بدن بــه طور کلی پیونــد می زند». 
(ص ۱۲۷) مقالــه درخشــان دین تاکر با بررســی 
دازاین و تفکرات هایدگر ســعی در تبیین نســبت 
آثار هنری به عنوان یکی از راه هایی دارد که جهان 
می تواند برای سوژه پرتاب شده درون جهان دوباره 
مرئی و علنی شــود. تاکر در این باره می نویسد: «از 
نظــر هایدگر، نحوه ای که کار هنری جهان را بنیان 
می دهد، ربطی به زیباشناسی ندارد و همه چیز به 
متافیزیک مربوط می شود (کار هنری پیش و بیش 
از هر چیز یک هســتی است)، به ویژه به این علت 
که «کار هنری» کاری هنری، عیان ســاختن است 
و نــه بازنمایی یا بازتولید حقیقت چیزی خاص، و 
اجازه می دهد اثر در «ناپوشیدگی هستی اش» بروز 
کند. از این منظر، هنر چیزی جز «حقیقتِ در کار» 
نیســت. هایدگر در ادامه توضیــح همین ایده در 
جستار معروف «سرآغاز کار هنری» از کفش های 
ون گوگ مثال می آورد. بر این اساس کار هنری نه 
قادر به آفرینش جهان اســت و نه آن را بازنمایی 
می کنــد، اما به معنــای واقعی کلمــه می تواند 

جهان را برای ما در خودآگاهی مان بنشاند.
مقالــه بعدی بــا عنــوان «حضور انســان در 
چشــم انداز های هموار» به نسبت میان فیلم های 
ترنس مالیک و نویســندگان ژانر دشت مثل رایت 
موریس و ویلا کاثر در تاریخ معاصر ادبیات آمریکا 
می پــردازد. نویســنده هایی که راوی داســتان ها 
و شــخصیت ها در چشــم انداز های وســیع غرب 
و جنــوب آمریکای اوایل ســده بیســتم هســتند. 
متیو اورســتون کــه پژوهش های زیــادی درباره 
نویســندگان این ژانر انجام داده است، درباره این 
نسبت می نویسد: «سوای موضوع داستان، تکنیک 
موریس تداعی کننده کار مالیک است. روایت های 
او، بــا گفتگو های بســیار اندک و پراکنــده، زمانی 
که شــخصیت ها تصمیم می گیرند حــرف بزنند، 
اغلب بیش از آنکه روشــنگر باشند سردرگم کننده 
از کار در می آینــد. در حالی کــه هدف از تمرکز بر 
تصاویر و نمادهای بســیار خاص القای برداشــت 
وســیع تر و عمیق تری از مکان انســان در طبیعت 
است، موریس از «بیان مستقیم» طفره می رود، و 
خوانندگانش را به همان شیوه ای گیج و سر در گم 
می کند که تماشــاگران فیلم های مالیک دچارش 
می شــوند». (ص ۱۵۸) اورستون سه عنصر دیگر 
را بین فیلم هــای مالیک و داســتان های این ژانر 
به ویژه رایت مویس مشــترک می داند. عنصر اول، 
وجود نوعی حس فروپاشــی و نبود فرصت برای 
جوانــان در شــهرهای زادگاه آنهاســت. دوم، هر 
دو از چشــم اندازهای وسیع به عنوان ابزاری برای 
قرار دادن شخصیت ها و بیننده در لحظاتی سرشار 
از تأمل هستی شناســانه اســتفاده می کنند. سوم، 
در ایــن فیلم ها و داســتان ها مــکان واقعی مهم 
نیست؛ چشم انداز فرصت و امکانی می شود برای 
تعارض ها بین شــخصیت ها یا تشــدید احساس 
رابطه ای که انسان ها با محیط پیرامون خود دارند.
مقاله بعــدی با عنوان «کلاه فرنگی و خوابگاه 
کارگران: فضا و مکان در روزهای بهشــت» تلاش 
بــرای خوانــش کوتاهــی از این فیلم بــا تکیه بر 
نظریات اســتنلی کاول اســت. نویســنده مقاله، 
ایــان ریس دایــک، بــه تفــاوت ســاختاری فیلم 
بــا محصــولات هالیوودی اشــاره می کنــد: «در 
هالیوود، فیلمســازی روایی تا حد زیادی متکی به 
ایجاد توهم یکپارچگــی مکانی و تداوم کنش در 
داســتان از طریق قرار داد هایی همچون نما/ نمای 
معکــوس، هم ترازی دید، صدای همگام شــدن و 
وفاداری آوایی اســت؛ اما «روزهای بهشــت» این 
قرار دادها را کاملًا به هم می ریزد و در 
روایت روزنه هایــی پدید می آورد که 
بیننده نــه تنها باید خود فضا ها را پر 
کند، بلکه به این موضوع بیندیشد که 
مالیک از چه شیوه یا شیوه هایی برای 
خلق معنا در فیلم استفاده می کند». 
(ص ۲۰۲) نویســنده در ادامــه بــا 
کارگردانــی  تکنیک هــای  بررســی 
و فیلمبــرداری مرســوم هالیــوود، 
این  دلایل ساختارشــکنی مالیک در 
سنت را شــرح می دهد. ریس دایک 
در انتهــای مقالــه تصاویــر فیلم را 
الهــام گرفته از برخی نقاشــی های 
ادوارد هاپــر می دانــد. او برای مثال 
در  مزرعــه دار  «خانــه  می نویســد: 
«روزهای بهشت» - که طراحی اش 

الهام گرفته از نقاشی «خانه کنار راه آهن»(۱۹۲۵) 
هاپر است - موقعیت کانونی جانمایی های فیلم 

محسوب می شود. (ص ۲۱۴)
یکی دیگر از مقالات بســیار مهــم کتاب از آن 
اســتوارت کندال پژوهشگر بینارشته ای و نویسنده 
کتابــی درباره ژرژ باتای اســت. او مقاله خود را با 
بررســی کتاب «ســینما ۲: زمان- تصویر ژیل دلوز» 
و ایــده زمان- تصویر در ســینمای پــس از جنگ 
جهانــی دوم آغاز می کند. همچــون مقاله قبلی 
بیشــتر تمرکز بر فیلم «روزهای بهشت» است. از 
نظر کندال روزهای بهشــت ارتباط مســتقیمی با 
ایده های دلــوز دارد، او برای توضیح این مســأله 
می نویســد: «روزهای بهشت را به راحتی می توان 
تجسم یک یا چند مفهوم دلوزی دانست. روزهای 
بهشــت بیش از آن که متشکل از رشته ای نماهای 
زنجیر وار باشد که توســط واقعیت های مکانی یا 
روان شــناختی (هر چند کاملًا سینمایی) - آن گونه 
که در هالیوود می بینیم - تعیین شــوند، متشکل 
از نماهــای متمایــزی اســت کــه در درون روند 
دیالکتیکی متضاد ها در کنــار هم قرار گرفته اند». 
(ص ۲۲۵) کنــدال در انتهــا «روزهای بهشــت» 
را کلاژی پــر از ارجاع به تاریــخ فرهنگ و الهیات 
می داند. او بــا نگاهی دقیق فیلم را اقتباســی از 
برخی داســتان های عهد عتیق (ســارا و ابراهیم 
- بوعــز و روث) تا هاکلبری فیــن و بال های کبوتر 

هنری جیمز به حساب می آورد.
عنــوان مقالــه بعــدی کتــاب، «دیالکتیک و 
خــط باریک ســرخ» به مــرور فیلم مرثیــه وار و 
جنگی مالیک می پردازد. راســل منینگ، نویسنده 
مقالــه، بر تفاوت ســاختاری خط باریک ســرخ با 
دیگــر فیلم های ژانــر جنگی انگشــت می گذارد: 
«دوربین مالیــک و گفتار خارج از قاب شــاعرانه 
فیلم دغدغــه ای دیالکتیکی را فــاش می کند که 
ســرباز ها در میدان جنگ بــا آن کلنجار می روند. 
بین کاری که ســربازها در حال انجام آنند و آنچه 
در فکرشــان می گذرد تنــش تناقض آمیزی دیده 
می شــود». (ص ۲۴۹) در واقــع مالیک در «خط 
باریک ســرخ» با فراهم ساختن بســتری مناسب 
برای تفکر دیالکتیکی نوع جدیدی از فیلم جنگی 
به ما عرضــه می کند که چندان بــه اخلافش در 
این ژانر شــباهت نــدارد. منینــگ در ادامه مقاله 
خود در بخشــی مفصل توضیح می دهد مخاطب 
فیلم «خط باریک ســرخ» چگونه به واســطه این 
فیلم می تواند درباره یکــی از بزرگ ترین اصحاب  

دیالکتیک تاریخ فلسفه یعنی هگل بیاموزد.
یکــی دیگــر از مقــالات مهم کتاب بــا عنوان 
«سرود زمین: رمانتیسیسم سینمایی در جهان نوی 
ترنس مالیک» نوشــته رابرت ســینر برینک رئیس 
انجمن فلســفه قاره ای دانشگاه مک کواری است. 
ســینر برینک در این مقاله تلاش دارد «جهان نو» 
را از منظر فلســفی-انتقادی بررسی کند، او درباره 
ریشــه های رمانتیسیســم در «جهان نو» توضیح 
دقیقی می دهد: «فیلم می کوشد روایت سینمایی 
نوعی «اسطوره شناســی زیباشــناختی» باشد که 
نخســتین گروه از رمانتیک های آلمان، در واکنش 
بــه بحران عقل و معنا پس از عصر روشــنگری و 
انقلاب صنعتی، که جهان را تحت تأثیر قرار داده 
بود، به دنبالش بودند. «جهان نو» تلاشــی است 
برای کشــف امکانات سینما برای انکشاف جهان؛ 
تلاش زیباشناختی راه های نو بودن و سکنی گزیدن 
در درون چهار چوبی جهانی و رابطه با طبیعت که 
بیش از هر زمان در معــرض عقل گرایی ویران گر، 
امپریالیســتی  فرو کاهنده و خشــونتی  ابزار گرایی 
قرار داشــت». (ص ۲۷۲) ســینربرینک در ادامه 
مقاله می کوشــد به نقد هایی پاسخ دهد که فیلم 
را ســاده نگر، ایدئولوژیک و نژاد پرستانه (نسبت به 

استعمار) می دانند.
آخرین مقاله کتاب نیز دوباره فیلم «جهان نو» 
را دســتمایه مباحث خود قــرار می دهد. الیزابت 
والــدن در مقاله کوتاه خود به نقش اســطوره  و 
سنت های تاریخی در شکل گیری آمریکا می پردازد. 
از نظر او مالیک با برجسته سازی نقش اسطوره در 
نیایش آغاز فیلم تلویحــاً همدلی اش را با جهان 
اسطوره نشــان می دهد. والدن می نویسد: «جهان 
نو» تلاشی اســت برای سرود داستان سرزمین ما. 
می توان گفت اســتفاده مالیک از جهان اســطوره 
و تاریخی موجب ساخته شــدن موقعیتی در فیلم 
می شــود که حکایت از تمایزی دارد که مضمون 
آن در خود فیلــم و در برخورد قبیله پوهاتان ها و 

استعمارگران اروپایی است.
در نهایــت، بــرای جمع بندی مباحــث کتاب و 
سینمای ترنس مالیک می توان بخشی از مقاله کارل 
وال را نقل کرد که توضیح مبسوطی درباره سینمای 
مالیــک می دهد: فیلم های مالیــک به جای ارضای 
تأثرات تاریخی، استعلایی یا دراماتیک تماشاگرانش، 
عقل و هوشی غیرنظرورزانه به آنها عرضه می کند. 
چیزی کــه مالیک به مخاطبــان می دهد از جنس 
ایدئولوژی،  پوچ اندیشــی،  کلبی گرایی،  عمل گرایی، 
ساخت گرایی، پاستیش [یا چهل تکه] پسامدرن، نقد 
پســا  استعماری یا روان کاوی نیست. به آنها فلسفه 
نخواهــد داد. مخاطبــان او به تجربــه ای کانتی از 
زیبایی نخواهند رســید. شاید بتوان مالیک را پاسدار 
عقل و هوشــی ساده نگر دانســت – عقلی جدید؟ 
اگر فیلم های او همواره در گیشــه موفق نیســت و 
منتقدان نیز همیشه نظر مثبتی نسبت به کارهایش 
ندارند، ناشی از شکافی است که او به عمد باز نگه 

می دارد.
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