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چکیده
بسیارى از نظریه پردازان سینماى اولیه (تام گونینگ، میریام هانسن، آن فرایدبرگ، جیمز دونالد و جولیانا برونو و...)، بر 
همزمانى اختراع سینما و شکل گیرى و گسترش فضاهاى شهرهاى مدرن تاکید داشته اند. میریام هانسن اظهار مى کند 
که با جریان یافتن تصاویر متحرك فیلم در شبکه نوظهور شهر مدرن، سینما به عنوان رابطه اى میان شهروندان و تجربه 
شهرى عمل مى کرد و بدین واسطه، در شکل دادن به «سیماى شهر» نزد شهروندان، سهم شایانى ایفا نمود. این تعامل 
فیلمســازان با فضاهاى شهرى در دهه هاى بعد، به ویژه در سینماى اکسپرسیونیسم آلمان، نئورئالیسم ایتالیا، سینماى 
نوآر و موج نوى فرانسه ادامه یافت. سینما در بستر شهر مدرن رشد یافت و در سیر تکاملى اش، در حرکت از سینماى 
تک فضایى ابتدایى به ســوى ســینماى دینامیک چند فضایى معاصر، متاثر از پویایى شهرى بوده است. این پژوهش که 
از نوع نظرى، با روش توصیفى- تحلیلى و با اســتفاده از منابع کتابخانه اى صورت گرفته اســت، مى کوشد این نکته را 
آشکار سازد که در دهه هاى اخیر گونه اى ارتباط پویاى تعاملى میان شهر و سینما پدید آمده است و نمى توان از تاثیر 
شهرهاى سینمایى بر شهرهاى واقعى غافل شد. در شهرهاى معاصر، گونه اى از درهم آمیختگى میان پلان هاى سینمایى 

و پلان هاى شهرى پدید آمده است که به ادراك مخاطبان از مفهوم شهر شکل مى دهند.

واژه هاى کلیدى
شهر مدرن، فضاى شهرى، تصاویر متحرك، فضاى سینماتیک، شهر سینماتیک.

*این مقاله برگرفته از مطالعات رساله دکترى نگارنده چهارم، تحت نظارت و راهنمایى دیگر نگارندگان مى باشد.
.E-mail: mbgh@ut.ac.ir ،021-66461504 :نویسنده مسئول: تلفن: 88955561-021، نمابر**

نشریه هنرهاى زیبا - هنرهاى نمایشى و موسیقى دوره20 ، شماره 2 ، پاییز و زمستان 1394

صفحات 49 - 60



50
نشریه هنرهاى زیبا - هنرهاى نمایشى و موسیقى دوره20 ، شماره 2 ، پاییز و زمستان 1394

در کتاب تولیــد فضا، که از آن به عنــوان «مهم ترین کتاب 
نگاشته شده درباره اهمیت اجتماعى و تاریخى ابعاد فضایى انسان» 
(Soja,1996, 8) یــاد مى شــود، هانرى لوفــور، با مطرح کردن 
فضــا به مثابه یک تولید اجتماعــى، باب جدیدى را در مطالعات 
فضایى مى گشــاید. به عقیده لوفور، تمام روابط اجتماعى شامل 
طبقه، خانواده، اجتماع، بازار و مراکز قدرت، مســائلى فضامندند. 
لوفور، از متلاشى شــدن فضاى کلاســیک پرسپکتیوى و جایگاه 
استوارى که این فضا به ســوژه مى بخشید، در سال هاى ابتدایى 
قرن بیستم یاد مى کند. این فضا از دوره رنسانس بر پایه اندیشه 
یونانى گســترش یافته بود و شالوده هنر، فلسفه و حتى ساختار 
معمارى و شهرســازى غربى را تشکیل داده بود (لوفور، 1391). 
میشل فوکو نیز، از دو شیوه کاملاً متضاد در برخورد با مقوله هاى 
زمان و فضا در سده هاى گذشته یاد مى کند، در حالى که زمان به 
مثابه امرى پویا، دیالکتیکى و بارور مورد توجه بود، فضا همچون 
امرى غیر دیالکتیکى، مرده، نابارور و ثابت در نظر گرفته مى شد. 
قرن بیستم، آنچنان که فوکو اشاره مى کند، تغییرات زیادى را در 
تمایل مفرط قرن نوزدهم به مسئله زمان مندى و نادیده انگاشتن 
اهمیت فضا در زندگى اجتماعى انســان ایجاد کرد. فوکو دغدغه 
اساســى قرن نوزدهم را تاریخ مى داند، اما قرن بیســتم را عصر 

توجه به مقوله فضامندى معرفى مى کند: 
«همانطور که مى دانیم، دغدغه بزرگ قرن نوزدهم، تاریخ بود. 
مضامین پیشــرفت و تعلیق، بحران و تکرار، تلنبار شدن وقایع 
گذشته، حجم وسیع انسان هاى مرده، خطر سرمایش جهانى... 
اما این عصر شــاید بالاتر از هر چیــزى دوره فضا خواهد بود. 
ما در عصر هم بودگى، مجاورت، نزدیکى و دورى، همبســتگى 
و پراکنده شــدگى قرار داریم. من معتقدم ما در زمانى زندگى 
مى کنیم که جهان کمتر به مثابه یک زندگى که در زمان گسترش 
مى یابد، تجربه مى شود، بلکه آن را بیشتر به مثابه شبکه اى که 
نقطه ها را به یکدیگر متصل مى کند و رشــته هاى کلاف را به 
.(Foucault,1997, 350) «یکدیگر مى بافــد، تجربه مى کنیم

همچنین اندیشمندانى چون دیوید هاروى، فردریک جیمسون 
و ادوارد سوجا بر اهمیت بنیادین فضا در تحلیل فرهنگ پست مدرن 
تاکید مى کنند. از دیدگاه این متفکران، از آنجا که دوره پست مدرن 
توام با ســلطه ایده فضامندى است، فضا مولفه اى اساسى در تمایز 
دو دوره مدرن و پست مدرن محسوب مى گردد. ادوارد سوجا، متاثر 
از آراى فوکــو و لوفور، بر اهمیــت درك رابطه میان فضا، دانش و 
قــدرت تاکید مى کند و با انتقاد از سرکوب شــدن مفهوم فضا در 
تئورى هاى اجتماعى، ایده «دگرباره فضامند ســازى» تئورى هاى 
اجتماعى را مطرح مى نماید. وى معتقد اســت که باید از این نکته 
آگاه شویم که «چگونه فضا مى تواند ساخته شود تا تبعاتش را از ما 
پنهان دارد، چگونه روابط قدرت و نظم مى توانند بر ماهیت ظاهراً 
معصومانه فضامندى زندگى اجتماعى حک شوند، چگونه جغرافیاى 
 .(Soja,1996,6) «انســانى مملو از سیاست و ایدئولوژى مى گردد

سوجا اشــاره مى کند که ابعاد فضایى زندگى انسانى، هرگز تا این 
انــدازه پر اهمیت نبوده اســت و «...ما به طــور فزاینده اى به این 
آگاهى مى رســیم که ذاتاً هســتیم و همواره بوده ایم، موجوداتى 
فضامند1»(Soja,1996,1). دیوید هاروى بحث مى کند که مطالعه 
ســینما مى تواند در درك فرهنگ پســت مدرن بسیار یارى رسان 
باشد و ســینما بیش از هر رسانه دیگرى، مى تواند نمایانگر رابطه 
چند وجهى فضا- زمان در عصر پست مدرن باشد. هاروى درکتاب 
وضعیت پســت مدرنیته، مســاله بازنمایى فرهنگ را در دو فیلم 
بلیدرانر ریدلى اسکات 1982 و بالهاى اشتیاق ویم وندرس 1988 
مورد تحلیل قرار مى دهد و آنها را ترسیم هایى درخشان از شرایط 
پســت مدرنیته و تجربه فضایى- زمانى ایــن دوره معرفى مى کند 
(هــاروى، 1390). فردریــک جیمســون (Jameson, 1995)، با 
اشاره به اهمیت ژئوپلیتیکى فضاى ســینمایى اظهار مى دارد که 
فضا یک عنصر فرهنگى غالب اســت و پســت مدرنیزم، وابسته به 
مساله فضامندى مى باشد. وى بحث مى کند که فضا مدیومى است 
که مى تــوان از طریق آن، ناتوانایى خــود را براى بازنمایى کلیت 
غیر قابــل درك روابط اقتصادى و سیاســى در دوره پســت مدرن 
تشــخیص داد. توجه به مقوله فضا، موجب گردیده اســت که در 
دهه هاى اخیــر، اصطلاحاتى چون فضــاى تن یافته، فضاى میل، 
فضاى جنسیت مند، فضاى سایبرى، فضاى تعامل اجتماعى، فضاى 
ریزوماتیــک و.... بخش قابل ملاحظه اى از بدنه مطالعات فرهنگى، 
فلســفى و اجتماعى معاصر را به خود اختصاص دهند. این توجه 
روزافزون به مقوله فضــا، که با اصطلاح «چرخش فضایى2» از آن 
یاد مى شــود، بر سایر حوزه ها، از جمله مطالعات سینمایى تاثیرى 
عمیق بر جــاى نهاد. نظریه پردازان فیلم با انتقــاد از تمایل براى 
نگریستن به حوزه فیلم به مثابه یک شبکه جدا و به مثابه حیطه اى 
مستقل، پیشنهاد مى کنند مطالعات فیلم باید در بسترى مشترك 
با سایر حیطه هاى مطالعات اجتماعى قرار گیرد. این نظریه پردازان، 
با انتقاد از گرایش مسلط در تئورى فیلم سال هاى اخیر، در خوانش 
فیلم به مثابه سیســتم متنى و نادیده انگاشتن دیگر ظرفیت هاى 
مدیوم، بر باز ارزیابى ســینما مبتنى بر جنبه هــاى فضایى تاکید 
مى کنند (شــیل و فیتزموریس، 1391). امــروزه، «نهادینه کردن 
ارزش فضا، به یکى از مضامین اساســى تئورى فیلم معاصر تبدیل 
گردیده است» (Konstantarakos, 2000, 2) و «کمتر بحثى را 
در مطالعات ســینمایى مى توان یافت که به اهمیت فضایى فیلم، 
بى توجه باشــد» (Everett & Goodbody, 2005, 9). یک فیلم 
بدون فضا، اساســاً امرى غیر قابل تصور اســت و از آنجا که فیلم با 
حرکت آفریده مى شــود، پس هر فیلمــى، حتى فیلم هاى کاملاً 
انتزاعى نیز ابعاد فضایى دارند و نمى توان از ظرفیت فضامند فیلم ها 
چشم پوشى کرد (Koeck, 2012). برونو (1993, 2002)، با انتقاد 
از زمان مند بودن تاریخ  نگارى هاى مرســوم ســینمایى، ایده ایجاد 
تاریخ فضامند سینمایى3 را مطرح مى کند که به بررسى تحول هاى 
فضایى مدیوم بپردازد و ویژگى هاى فضاســازى هاى ســینمایى را 
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سینما و منظر شهرى 

متاثر از گسترش ایده «چرخش فضایى»، رابطه مطالعات فیلم 
با حوزه هایى نظیر معمارى و مطالعات شهرى، یکى از گرایش هاى 
شاخص تئورى فضامند سینمایى را شکل داده است. از آنجا که این 
پیوند میان فیلم، معمارى و شهر، در سال هاى اخیر به یک مبحث 
جدى آکادمیک تبدیل گردیده است، بازنگرى به فرایند ظهور سینما 
با درنظرگرفتن شــرایط و فرهنگ فضایى مدرنیته در اواخر قرن 
نوزدهم، مى تواند کمک شایانى به درك این رابطه نماید. بسیارى 
از نظریه پردازان (تام گونینگ، میریام هانسن، آن فرایدبرگ، جیمز 
دونالد و جولیانا برونو...)، بر همزمانى اختراع سینما و شکل گیرى 
شــهرهاى مدرن تاکید داشته اند. همزمان با اختراع سینما، شبکه 
فرم هاى معمارانه مدرن مانند پاســاژها، غرفه هاى نمایشــگاهى، 
گالرى ها و موزه ها، منجر به خلق یک فرهنگ فضایى نوین شــده 
.(Friedberg,1993) بودند کــه پویایى، جوهره و بنیان اش بــود

پویایى شهر مدرن و تحرك ماشین ها و قطارها، معیارهاى سنتى 
سنجش فضا و زمان، و رابطه ناظر و منظر در فضاى شهرى را تغییر 
داده بودند. با دگرگون نمودن رابطه ســنتى میان «ادراك فضایى5 
و حرکت جسمانى6، معمارى و شهرسازى نوین مبتنى بر گذرایى 
و پویایى، زمینه شکل گیرى و ظهور تصاویر متحرك سینمایى، به 
 Bruno,) «مثابه مظهر و ســرنمون فرهنگ مدرنیته را فراهم کرد
2002,17). ســینماى اولیه در چنین بسترى رشد کرد و در سیر 
تکاملى اش، از ســینماى تک فضایى ابتدایى (دوربین ثابت، بازیگر 
متحرك) به سوى سینماى دینامیک چندفضایى معاصر، متاثر از 

پویایى شهرى و معمارى بوده است. 
به مثابه یک محصــول متروپولیس، ســینما از همان ابتداى 
ظهورش، بیانگر و نمایش دهنده یک زاویه دید و پرسپکتیو شهرى 
بود. مى توان این نکته را بیان داشــت که ســینماى اولیه، نه تنها 
به خاطر «در شــهر بودن»، بلکه به خاطر «از شــهر بودن» است 
 Donald, 2005;) که باید به مثابه پدیده اى شــهرى درك گردد
Zhang, 2007). تام گونینگ معتقد اســت که شهر در فیلم هاى 
اولیــه، به مثابــه «میزان آبیم» نمایش داده مى شــد. گونینگ به 
«تعامل میان اتفاقات محتمل الوقوع خیابان و مرزهاى محدود پرده 
مســتطیلى» اشاره مى کند و مى نویسد: «منتقل  شدن به فیلم، به 
خیابان شــهرى اجازه مى داد تا به گونه دیگرى از منظر تماشایى 

 cited in) «تبدیل شــود، گونه اى با میانجى گرى آپاراتوس سینما
Bruno,1993,191). ازرا پاند، از کیفیت سینماتوگرافیک توالى و 
برهم نمایى تصاویر در شــهر مدرن یاد مى کرد، و تصاویر متحرك 
سینمایى، این توانایى را داشتند که شهر را به مثابه مجموعه اى از 
 (Shiel & Fitzmaurice, 2003) . تصاویر متحرك، بازنمایى کنند
فیلم هــا از ابزارهاى روایى نو، تکنولوژى هاى بصرى و تکنیک هاى 
تدوین، در جهت همگامى با ضرباهنگ زندگى شــهرى اســتفاده 
مى کردند. این تعامل فیلمسازان اولیه با پویایى شهرى، تاثیراتش را 
بر زبان سینمایى نیز باقى گذاشت؛ اصطلاح تراکینگ شات7، اشاره 
به قرار گرفتن دوربین بر روى تراك دارد، که ریشه اش به سینماى 
اولیــه و قرار گرفتن دوربین بر روى ماشــین ها و ترن ها به منظور 
اکتشاف فضاهاى شهرى باز مى گردد. حرکت پن دوربین را نیز که 
در فرانسه پانارومیکو8 و در ایتالیایى پانورامیکا9 نامیده مى شود، در 
پیوند با نقاشى هاى پانورامایى قرون 18 و 19، و بعدها نقاشى هاى 
پانورامایــى از لنداســکیپ ها و به خصوص منظره هاى شــهرى 
مى توان ریشۀابى کرد (Bruno, 2002). در فیلم هاى شهرى اولیه، 
فیلمسازان با بکارگیرى انواع حرکات دوربین- پن هاى چرخشى، 
تیلت به ســمت بالا و پایین، تراکینگ شات ها- و گاه با قراردادن 
دوربیــن بر روى اتومبیل ها، ترن هاى متحرك و حتى بالن هایى بر 
فراز شهر، سعى مى کردند تا زاویه دیدهاى متنوعى را از منظره هاى 

شهرى به نمایش بگذارند (تصویر 1).

مورد تحلیل قرار دهد. لازم به ذکر است که نظریه پردازان بسیارى 
بر رابطه اى دوســویه و تعاملى، میان فضاها و ژانر هاى ســینمایى 
تاکید مى کنند و ژانرهاى سینمایى را وابسته به سایت ها و فضاهاى 
 ،(Mulvey, 2009) خاص در نظر مى گیرند. به اعتقاد لورا مالوى
میزانسن، فضا و مکان، به مثابه مرکز سیستم معنایى هالیوود عمل 
مى کنند و علاوه بر ایفا کردن نقشى اساسى در پدید آمدن ژانرها، 
ظرفیت ها و محدودیت هاى روایىِ این ژانرها را نیز تبیین مى کنند. 

مالوى با به کارگیرى اصطلاح «درون و بیرون از خانه4» در توصیف 
ژانر ملودرام، بر تعلق این ژانر به فضاى خانه تاکید مى کند، فضایى 
که پایبندى یا گذار از مرزهایش، مشخصه بنیادین روایى فیلم هاى 
ملودرام را شکل مى دهد. مالوى همچنین، در یکى از درخشان ترین 
نوشــته هایش، لذت بصرى و سینماى روایى، از تبدیل شدن بدن 
انســانى در فیلم، به یک لنداسکیپ، به یک فضاى سه بعدى براى 

اقامت گزیدن یاد کرده بود.

تصویر 1– پویایى و تحرك متروپولیس در برلین، سمفونى شهر بزرگ، اثر والتر روتمان. 
(Mennel, 2008, 39) :ماخذ 

ارتباط تعاملى فضاهاى سینمایى و فضاى شهرى معاصر
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سینماى اولیه، در عین حال که تماشاگران را به سمت فضاى 
پر آشوب زندگى متروپولیس مدرن جذب مى کرد، به آنها کمک 
مى کــرد تا خود را بــا ضرباهنگ و ریتم نامتعــادل خیابان هاى 
متروپولیــس و تغییرات دراماتیک زندگى مدرن شــهرى، وفق 
دهند. میریام هانســن در کتاب بابل و بابیلون: پدیده تماشاگرى 
در فیلــم صامــت آمریکایى، اظهار مى کند که بــا جریان یافتن 
تصاویر متحرك فیلم در شــبکه نوظهور شهرى مدرن، سینما به 
عنوان رابطه اى میان شــهروندان و تجربه شــهرى عمل مى کرد. 
هانســن بر پایه مباحث اندیشــمندان مکتــب فرانکفورت و به 
خصوص بنیامین و کراکائر، ظهور پدیده تماشاى فیلم در فرهنگ 
شهرى مدرن را مورد بررسى قرار مى دهد  و مى نویسد که سینما 
«از زمــان ظهــورش در 1895، خود را به مثابــه نمایش دادن 
فیلم ها بــر روى یک پرده ثابــت در برابر تــوده جمعى، تبیین 
کــرد» (Hansen,1991, 23) و بــه این واســطه، افقى را براى 
تجربه مدرنیزاســیون و مدرنیته براى شهروندان در متروپولیس، 
فراهم کرد. فیلمسازان اولیه- برادران اسکلادانوفسکى در آلمان، 
برادران لومیر در فرانسه، کمپانى میتچل و کنیون در انگلستان، 
و تومــاس ادیســون در آمریکا- علاوه بر آنکه فضاهاى شــهرى 
مدرن را در فیلم هایشــان به تصویر مى کشــیدند، این فضاها را 

تصویر 2- آماده کردن شهر مجازى براى فیلم متروپولیس فریتز لانگ. 
(Mennel, 2008,40) :ماخذ 

براى تماشاگران بر روى پرده به نمایش مى گذاشتند و اینچنین، 
تصویر و «ســیماى شهر» نیز بواســطه مدیوم سینما بود که در 
ذهن و خاطره شهروندان، شکل مى گرفت. این تعامل فیلمسازان 
با فضاى شهرى، در دهه هاى بعد نیز تداوم یافت. فریتز لانگ در 
سنت سینماى اکسپرسیونیســتى آلمانى، متاثر از منظر شهرى 
نیویورك، فیلم متروپولیس را در 1927 ساخت. در متروپولیس، 
آســمانخراش هایى چند صد طبقه با پل هایى هوایى به یکدیگر 
متصل مى شــوند و تصویرى فوتوریستى از شــهر ارائه مى دهند 
(تصویــر2). لوئیس بونوئل بعد از دیدن این فیلم، اظهار داشــت 
که «فیلم ترجمان صادقانه دست نیافتنى ترین رویاهاى معماران 

 .(cited in Thomas & Penz, 2003,151) «خواهد بود
در ادامه این سنت، سینماى نئورئالیسم ایتالیا، آغاز کننده زبان 
بیانى نوینى در رویکرد بى واســطه و مستقیم سینما به شهر بود. 
آندره بازن، همواره به اهمیت و تاثیر کیفیت فتوژنیک و تئاتریکال 
شــهرهاى ایتالیایى در شکل گیرى ســینماى نئورئالیسم اشاره 
مى نمود. بازن همچنین در یکى از نوشــته هایش، دزد دوچرخه  
اثر دســیکا را، به مثابه داســتانى درباره پرســه زنى در فضاهاى 
شــهرى رم توصیف کــرده بود (Bruno, 2002). در ســینماى 
نوآر، و خصوصاً آثار آمریکایى متعلق به این ژانر، لنداسکیپ هاى 
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تصویر 3- درهم آمیختگى ذاتى سینماى نوآر با فضاهاى شهرى. 
(Dickos, 2002,45) :ماخذ 

شهرى، لوکیشــن غالب فیلم ها را تشکیل مى دهند، و بسترى را 
Di-  ) بــراى فرایند از خود بیگانگى شــخصیت ها فراهم مى کنند

mendberg, 2004). «محــل وقوع ماجراهاى فیلم نوآر معمولاً 
شهر بزرگ است و زمان معمولاً شب. پیاده روهاى باران خورده و 
خیسى که برق مى زنند، کوچه هاى تاریک و بارهاى کثیف محیط 
معمول این فیلم ها هســتند» (بوردول و تامسون، 1391، 303). 
در نمایش ناامیدى، خیانت، ترس، ســیطره تقدیرى گریز ناپذیر، 
و همچنین ترســیم ابهامــات اخلاقى، ناهنجارى هــاى روانى، و 
ناســازگارى هاى بافت هاى احساســى شــخصیت هاى فیلم هاى 
نوآر، بافت مکان هاى شــهرى، نقشــى عمــده و انکارناپذیر ایفا 
مى کنند. مرورى بر عناوین برخى از آثار این ســبک، دلالت گر بر 
ماهیت شهرى، و درهم آمیختگى ذاتى فیلم هاى نوآر با فضاهاى 
شهریســت: شهر برهنه، شهر ســایه ها، شب و شهر، هنگامى که 
شهر خفته است، شــهرى که هرگز نمى خوابد، لبه شهر، خیابان 
عریــان، خیابان بى نام، وحشــت بى اســاس در خیابان، خیابان 

یکطرفه، ... و جنگل آسفالت (تصویر3).
در ســینماى موج  نوى فرانسه، شــهر تبدیل به منبع الهامى 
براى فیلمسازان شد و کارگردانان، از شبکه خیابان هاى شهرى به 
عنوان بســترى براى شکل گیرى آثارشان استفاده کردند. متاثر از 
نئورئالیسم ایتالیا، کارگردان هاى موج نو (فیلمسازانى چون فرانسوا 
تروفو، آلن رنه، لویى مال، کلود شابرول، ژان لوك گدار، ژاك ریوت، 
اریک رومر، ژاك دمى و آگنس واردا)، براى نمایش انزجارشــان از 
ســلطه سینماى سنتى فرانسه، شــعار «رفتن به خیابان ها» را به 
عنوان یکى از اصول ســینمایى خود تبیین نمودند. در این میان 

نمى توان این نکته را از نظر دور داشــت که «مجله پاریســى کایه 
دو ســینما، از مدت هــا قبل در برابر انعطاف ناپذیرى ســنت هاى 
ســینماى فرانسه قد برافراشته بود و ســردبیر آن، «آندره بازن»، 
نقش پیرداناى «انتقاد جدید» سینمایى فرانسه را بر عهده داشت» 
(گرگور و پاتالاس،1384، 587). در مخالفت با سیستم استودیویى، 
ســینماگران موج نو به مکان هاى زندگى روزمره شهرى همچون 
خیابان ها، فروشــگاه ها، رســتوران ها و کافه ها، به عنوان لوکیشن 
فیلم هایشان روى آوردند. براى فیلمسازى چون گدار، تامل کردن و 
نگریستن به فضاهاى شهرى، از مهم ترین منابع الهام براى ساخت 
فیلم هایش بــود (Koeck, 2012). پیشــرفت هاى تکنولوژیک و 
تولید و عرضه دوربین هاى کم حجم قابل حمل، و همچنین امکان 
صدابردارى سر صحنه، از عواملى بود که حرکت و گذار فیلمسازان 
موج نو از استودیوها به سوى خیابان ها را میسر مى ساخت، و امکان 
کنکاش در فضاهاى شهرى را سهل تر مى نمود. برخى مستند سازان 
مــوج نو، همچــون ژان روش و کریــس مارکر، بــا بهره گیرى از 
پیشــرفت هاى تکنیکى در تجهیزات ســینمایى (خصوصاً عرضه 
دوربین هاى قابل حمل و دســتگاه هاى صوتى جهت ضبط صداى 
ســر صحنه)، تلاش کردند که ایده آل ها و آرمان هاى ژیگا ورتف، 
مستندساز بزرگ سینماى شوروى، و بحث هایش پیرامون سینما- 
حقیقت را تحقق بخشند (رابینسون، 1363، 337-336). موفقیت 
موج نو در ارائه ماهیت سیال و دینامیک فضاهاى شهرى با استفاده 
از تکنیک هاى سینمایى، سبب گردید که بسیارى از نظریه پردازان، 
نمایش جذابیت هاى شــهر را دســتاورد بزرگ و ارزشمند موج نو 

.(Koeck, 2012) تلقى  کنند

ارتباط تعاملى فضاهاى سینمایى و فضاى شهرى معاصر
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شوك هاى متروپولیس و شوك هاى فیلم 

سابقه استفاه از ســینما براى درك و تحلیل فضاهاى شهرى 
مدرن، به اوایل قرن بیســتم باز مى گردد که اندیشمندانى چون 
زیمل، بنیامین و کراکائر، بر اهمیت فیلم براى تفسیر پدیده هاى 
فضایى جهان مدرن تاکید مى کردند. این اندیشمندان، از تفاوتى 
بنیادین در تجربه ســوبژکتیویته یاد مى کردند که با شوك هاى 
فیزیکى و ادراکى محیط هاى شــهرى مدرن شــکل گرفته بود.

(Charney & Schwartz,1995) زیمل در مقاله متروپولیس و 
حیات ذهنى 1903، با اشاره به هجوم تصاویر هر لحظه تغییر یابنده 
در شــهر مدرن،  بحث مى کند که زندگى مدرن شهرى، مسبب 
تســریع سیستم عصبى مى شــود و تجربه قدم زدن در جمعیت 
شــهرى، سبب بروز مشــکلات ذهنى و حتى بیمارى هاى روانى 
مى گردد: «بنیادشــناختى فرد نوع کلانشــهرى در شدت یافتن 
تحریکات عصبى نهفته اســت، که خود ناشــى از تغییر سریع و 
بدون وقفه محرك هاى برونى و درونى است... ذهن آدمى را تفاوت 
میان تاثرات لحظه اى و آنچه ما قبل آن است، تحریک مى کند... 
این حالات، حالات روان شناختى هستند که کلانشهر مى آفریند» 
(زیمل،1372، 54). در آشفتگى و شــلوغى متروپولیس مدرن، 
زیمل معتقد بود که انســان عصبى مــدرن، نیازمند درجه اى از 
انزواى فضایى به مثابه عاملى پیشــگیرى کننده در مقابل هجمه 
آســیب هاى روانى است و «بى تفاوتى» و «گوشــه گیرى» را به 
عنوان راهکارى تدافعى براى انسان «بیگانه»، در برابر شوك هاى 
لحظه اى شهر مدرن معرفى مى کند (فکوهى،1390). در حالیکه 
انسان «بیگانه» زیمل، در شــلوغى و هذیان متروپولیس مجبور 
به پناه بردن به بى تفاوتى مى شــود، «پرسه زن» بنیامین، تلاش 
مى کند که در این هذیان شهرى غلت بخورد و از تنوع هذیان هاى 
شــهرى لذت ببرد (Tester,1994). بنیامین بر این باور بود که 
قرن نوزدهم، به ظهور پدیده هایى منجر گردیده است که توجه به 
آنها، مى تواند در ادراك و شناخت مشخصه هاى قرن بیستم کمک 
شایانى نماید و از این رو در پروژه پاساژها، پدیده پرسه زنى را در 
کنار دیگر پدیده هاى زندگى مدرن همچون مد، ســاختمان هاى 
آهنى، فاحشــه گرى، قماربازى و عکاسى قرار داد. بنیامین، توجه 
را به بافت فرهنگى مدرنیته که منجر به ظهور پدیده پرســه زنى 
گردیــد، جلب مى کند و بحث مى کند که تلاش براى شــناخت 
پرســه زن، مى تواند به مثابه ابزارى راهگشــا براى درك صحیح 
فرهنگ شــهرى مدرن عمل نماید. در مضامینــى درباره بودلر، 
بنیامیــن بحث مى کند که تجربه شــوك هاى فضایى- زمانى در 
شــهر مدرن، سبب تغییر یافتن احســاس ادراکى گردیده است 
و «پرسه زن» را به مثابه ســرنمون انسان مدرن معرفى مى کند. 
کسى که در پاساژهاى مدرنیته، پراکنده اندیش و غیرمتمرکز به 
پرســه زنى مى پردازد و در آشوب خیابان هاى شهرى که به تعبیر 
بودلر، «مرگ در یک لحظه از همه جهت به ســوى تو مى تازد» 
(Benjamin, 2006, 209)، خود را به مثابه شهیدى به نمایش 
مى گــذارد و شــوك هاى فیزیکى و روحى خیابــان مدرن را در 

خود جذب مى نماید (Mitias,1994). از نظر بنیامین، ســاختار 
شــوك مانند فیلم به وجودآورنده گونه اى از ادراك اســت که از 
جهاتى مشابه حالت ادراك غیر متمرکز فرد پرسه زن در فضاهاى 
شهرى است. توان فیلم در بسط نگاه تماشاگر (با ابزارهایى مانند 
فریم بندى، کلوزآپ، حرکت آهســته، تدوین و...) مى توانســت 
کاهــش ظرفیت ادراکى و تخیلى را که توامــان با مدرنیته بود، 
تلافى نماید. تکنیک هاى ســینمایى، بزعــم بنیامین، به ارائه و 
ساخت نسخه اى از واقعیت مى پردازند که در غیراینصورت ضبط 
ناشده باقى مى ماندند: «سینما، از یک سو، با ارائه نماى نزدیک از 
آنچه در پیرامون ما است با تمرکز بر جزئیات پنهان اشیاى عادى، 
با کاوشــى علناً دوربین مدارانه در محیط هاى عمومى، درك ما را 
از ضروریات حاکم بر زندگى خود گســترش داده، از سوى دیگر، 
از وجود عرصه گسترده و حیرت انگیزى از اعمال آگاه مى سازد» 
(بنیامین،1390 الف،60). به واسطه ویژگى ناخودآگاهى اپتیکال 
ســینما، جلــوة طبیعت در برابــر دوربین «تفاوت آشــکارى با 
جلوه آن در برابر چشم غیرمســلح دارد- دست کم از آن رو که 
دوربین ناخود آگاهانه در فضا کاوش مى کند، حال آن که چشــم 
انســان این فضا را خودآگاهانه مى کاود» (همان،60). این کاوش 
ناخودآگاهانه دوربین در فضاى معرفى شــده توســط بنیامین، 
به عنوان متدى براى تحلیل و مطالعه محیط هاى شــهرى و در 
جهت دستیابى به پرسپکتیوهاى نو از فضاهاى شهرى و معمارى، 
مى تواند مورد اســتفاده قرار گیــرد (Vidler, 2000). علاوه بر 
بنیامین، کراکائر، دیگر اندیشمند مرتبط با مکتب فرانکفورت نیز، 
از نخســتین نظریه پردازانى بود که سینما، معمارى و شهرسازى 
را بــه یکدیگر مرتبط نمود. کراکائر در نوشــته هاى فراوانش که 
در آنها به حوزه هاى مختلفــى مانند نقد فیلم، فرهنگ مصرفى، 
تفریحات عمومى، پدیده هاى شــهرى، ســالن هاى نمایش فیلم، 
پناهگاه هاى بى خانمان ها و لابى هتل ها پرداخته، همواره به ابعاد 
فضایى جامعه مدرن توجه داشــت (Hansen, 2012). همچون 
بنیامین، کراکائر نیز جذب شــدن پرســه زن در حالت نشئگى و 
از خود بیخودى در شــهر را با مسحورى تماشاگر سینما مقایسه 
مى کرد و معتقد بود قرابت ســینما و سنگفرش خیابان در رابطه 
با «گذرایى» اســت، که معنا پیدا مى کند. همانطور که پرسه زن، 
شــهر را در حال حرکت و پویایى ادراك مى کند، جهانى متشکل 
از قطعه هاى در حال سیلان و پویایى در برابر تماشاگر سینما نیز 
ظاهــر مى گردند و به تعبیر کراکائر، فیلم نیز «جهانى را در حال 
حرکت نمایش مى دهــد» (Kracauer,1997,134). کراکائر، از 
متروپولیس به مثابه یک فضاى سینماتیک متشکل از قطعه هاى 
فضایى یاد مى کرد و معتقد بود، ســینما تنها مدیومى اســت که 
از توانایى و ظرفیت تســخیر ویژگى هــاى گذرایى و لحظه اى، و 
ماهیت چند وجهى و پازل مانند شــهر مدرن برخوردار مى باشد. 
نزد کراکائر، ســینما بــه مثابه جایگزینى توانمند براى گســتره 
شــهرى مدرن عمل مى نمود. وى معتقد بود، «هنگامى که تاریخ 
در خیابان ها ساخته مى شود، خیابان ها، خود، در حال حرکت به 

 .(Kracauer,1997,98) «سوى پرده سینما مى باشند
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گام زدن در شهر و نقشه هاى فیلمیک

بنیامین، کنــکاش ناخوداگاهانــه، پراکنده اندیش و غیر متمرکز 
«پرسه زن» در شهر مدرن را با ساختن فیلمى از شهر قیاس مى کند 
و مى نویســد «آیا نمى توان فیلمى هیجان انگیز درباره نقشه پاریس 
ساخت؟ درباره آشکار شــدن ابعاد متنوعش در توالى زمانى؟... و آیا 
 Cited in Roberts, 2012,) «پرسه زن کارى جز این انجام مى دهد؟
68). در نظر بنیامین، ادراك شــهر تنهــا از طریق حرکت در میان 
فضاهاى شهرى و شکل گیرى رابطه اى لامسه اى میان ناظر با فضاهاى 
شهرى میسر مى گردد. بنیامین، این بحث را در خیابان یک طرفه به 
شیوه اى دیگر مطرح مى نماید. در بخش عتیقه هاى چینى، بنیامین با 
مقایسه زاویه دید فرد متحرك در حال گام زدن در یک جاده روستایى، 

و زاویه دید سرنشینان یک هواپیما از همان جاده، مى نویسد:
 «قدرت نهفته در یک جاده روســتایى، وقتى در آن قدم مى زنیم 
متفاوت اســت با وقتى از رویش با هواپیما بگذریم... مســافران 
هواپیما تنها مى بینند که چگونه جاده از میان دشت مى گذرد و 
پیش مى رود، و چطور مطابق با قوانین حاکم بر زمین هاى اطراف 
تغییر مى کند. تنها، کسى که روى جاده قدم مى زند، از قدرتى که 
در اختیار آن است با خبر مى شود؛ راه براى کسى که از هواپیما به 
آن نگاه مى کند، چیزى بیش از پهنۀى گسترده نیست، اما کسى 
که روى آن راه مى رود، در هر گردشش، همچون نداى فرمانده اى 
که ســربازان را به پیش فرا مى خواند، دوردســت ها، مناظر زیبا، 
پهنه ها و دورنماها را احضار مى کند» (بنیامین،1390ب، 10-11).

میشــل دوسرتو نیز همچون بنیامین، با شکاکیت به دانشى که 
شهر را از جایگاهى خداگونه مورد مطالعه قرار مى دهد، بر این نکته 

تصویر4 - نقشه احساسى موقعیت گراها از شهر پاریس. 
 (McDonough, 2002, 223) :ماخذ

تاکید مى کند که شــهر نه مانند نگریســتن به یک پلان، بلکه در 
حال قدم زدن درك مى شــود. در مقاله قدم  زدن در شهر (1382)، 
با نگریســتن از فراز مرکز تجارت جهانى، دوسرتو به توصیف منظر 
شهرى نیویورك مى پردازد. همچون پرسپکتیو ایده آلیستى رنسانسى، 
دوسرتو معتقد است که این نگاه پانارومایى از بالا به شهر، براى ناظر 
گستره اى را فراهم مى کند که بتواند پویایى، تضادها و برخوردهاى 
شــهرى را در یک کلیت ایستا و شفاف جمع بندى کند. محبوبیت 
این رویکرد، نه در فراهم آوردن بینشــى بهتر، بکه در تثبیت جایگاه 
ســوژه دانا براى نظاره کننده است. دوسرتو، منبع لذت چنین نگاه 
کل گرایانه و تمامیت خواهانه اى را به چالش مى کشد، و در مقابل این 
نگاه پانورامایى پانوپتیکى به شــهر، که زاویه دید طراحان وابسته به 
مرجع قدرت اســت، واقعیت شهر را ارائه مى کند، شهرى که توسط 
مردم تجربه و درك مى شود. از منظر دوسرتو، «تجربه مردم شهر نه 
فقط تنها یا همیشه توسط ساخت هاى اجتماعى یا اقتصادى وسیع تر 
تعیین مى شــود، بلکه همچنین ادراکات فردى، نقشه هاى ذهنى و 
اعمال فضایى آنها، آن را مى سازد» (تانکیس،1390، 177). دوسرتو 
بحث مى کند که «مکان» مانند خیابانى اســت که به طور هندسى 
توســط قدرت هژمونیک طراحى شده اســت، و این «مکان»، تنها 
بواسطه پرسه زنى فرد تبدیل به «فضا» مى گردد. در حالى که «مکان» 
دلالت بر ثبات دارد و ضد حرکت و تغییر است، «فضا» مدیومى است 
که از طریق آن، تغییر و پویایى معنا مى یابد. یکى از روش هاى درك 
تفاوت میان «مکان» و «فضا»، تمرین پرســه زنى10 بود که توسط 
موقعیت گراها ابداع شد. با این تدبیر، گى دبور و سایر موقعیت گراها 
تلاش کردند، نوعى نقشــه احساسى از شهر ارائه دهند که در تضاد 
با نقشه هاى سنتى قرار مى گرفت (تصویر4). در پرسه زنى، تاکید بر 

ارتباط تعاملى فضاهاى سینمایى و فضاى شهرى معاصر



56
نشریه هنرهاى زیبا - هنرهاى نمایشى و موسیقى دوره20 ، شماره 2 ، پاییز و زمستان 1394

احساس بوجودآمده بواســطه حرکت در میان فضاهاى شهرى، به 
مثابه نوعى استراتژى عمل مى کرد جهت مقابله با منطق خردگرایانه 
نقشه هاى سنتى که نشــانه نظم تحمیلى اجتماعى بودند. در این 
روش، فرد مى کوشید فاصله واقعى و احساسى دو بخش از شهر را که 

تفاوت فراوانى با فاصله فیزیکى آنها دارد، درك کند.
جولیانا برونو، نقشه نگارى را بسترى براى پیوند میان دو حیطه 
فیلم و معمارى بر مى شمارد، و با معرفى نقشه هاى سینمایى به مثابه 
فرم جدیدى از نقشه هاى احساسى موقعیت گراها، بحث مى کند که 
«براستى، با بازنمایى هاى فیلمیک، مفهوم جغرافیا نیز تغییر یافته 
و به تحرك درآمده اســت... به مثابه الگویى براى نقشه نگارى هاى 
فرهنگى، فیلم کارتوگرافى مدرن است. [فیلم] یک نقشه سیال است- 
نقشــه اى از تفاوت ها، محصولى از قطعه هاى اجتماعى، جنسیتى و 
 Conley,) تام کانلى .(Bruno, 2002,71) «سفرهاى میان فرهنگى
2007)، سینما را رسانه لوکیشن محور11 مى نامد و بحث مى کند که 
از زمان پیدایش روایت در ســینما، و مى تــوان گفت از همان آغاز 
شکل گیرى سینما، نقشه ها وارد حیطه تصویر شدند، تا دلالت داشته 
باشــند به مکانى که اتفاقى در آنجا روى مى دهد12. وجود نقشه در 
داستان، تضمین این نکته به بیننده است که آنچه نمایش داده شده 
واقعیت دارد، حتى اگر فیلم ها، نقشــه را به عنوان بخشى از جریان 
روایت نمایش ندهند، رابطه اى بى واســطه میان فیلم و نقشه وجود 
دارد. کانلى معتقد اســت که زبان بیانى ســینما، چندان در ارتباط 
با الگوى زبان شناســى نیست و بیشتر با ساختار نقشه قابل مقایسه 
است. وى با انتقاد از رویکرد زبان شناسانه به حوزه مطالعات فیلم، بر 
چند وجهى بودن و غیر قابل ترجمه بودن اصطلاحات سینمایى تاکید 
مى کند. نقشه هاى فیلمیک از منظر کانلى، به یک رابطه تعاملى میان 

تماشاگر و فیلم شکل مى دهند و همزمان بر دو ویژگى سکنى گزیدن 
و آواره گرداندن دلالت دارند؛ نخســتین، در ارتباط با شکل دهى به 
یک جغرافیاى فانتزى که به میل تماشــاگر، براى بودن در هرجایى 
غیر از این جهان واقعى پاسخ مى دهد، و دیگرى در رابطه با احساس 
مسافرت و توهم توریست بودن است که تماشاگر را در حال گذار در 

میان سایت هاى متفاوت قرار مى دهد.
در ســال هاى اخیر، گرایش به مطالعه فیلم به مثابه «نقشه اى 
معمارانه و  شــهرى»، افزایش چشمگیرى داشــته است که این 
نگــره را مى توان در ارتباط با گســترش توجه به مفهوم فضا در 
فرهنگ معاصر و بــه گونه اى متمایز در تئورى فیلم ریشــۀابى 
کرد (Koeck & Roberts, 2010). در تعامل با شهر، نقشه هاى 
فیلمیک، تکنیک هاى متنوعى را به منظور آشکار ســازى عناصر 
کالبدى، فرهنگى و تاریخى شــهر بــه کار مى برند. از این منظر، 
سینما ابزار کارتوگرافیک پیشرفته اى در نقشه نگارى شهرى است 
که برخلاف بازنمایى هاى ثابت و استاتیک کارتزینى، قادر است، 
علاوه بر ثبت مشــخصه هاى دینامیــک و دیالکتیکى، جنبه هاى 

احساساتى و خیالى شهر را نیز به تصویر در آورد. 

تاثیر سینما بر منظر شهرى

فضاهاى ترســیم شــده فیلمیک، با شــیوه هاى غیر خطى و 
پیچیده اى به یکدیگر مرتبط مى شوند. در فیلم، هر فضا، بواسطه 
بى شــمار روابط متغیر، به فضاهاى دیگر مرتبط مى شــود و هر 
ارتباط، تولید کننده معناهایى غیر قابل پیش بینى مى باشد. رابطه 
فضایى در ســینما، مقوله اى پیوسته و سیســتمى بسته نیست 

تصویر 5-  نماى شهر خیالى در طلوع مورنائو. 
ماخذ: ( احمدى،1383، 181)
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بلکه تکنیک هاى فیلمیک، سیســتم هاى باز و ساختارهاى بدون 
مــرز را به وجــود آورده اند. قطعه هایى از مکان هــاى نامرتبط و 
گسســته، با برش هاى متداخل در مجاورت هم قرار مى گیرند و 
تجربه هایى ناممکن از شــهر را براى تماشاگران فراهم مى آورند. 
فیلم ها همچنین با روایتمند ســازى و دراماتیزه کردن فضاها و به 
تصویرکشیدن احساسات انسانى، نسبت به لوکیشنى که نمایش 
مى دهند، مى توانند در تماشــاگر، نوعى احساس امپاتى فضایى 

ایجاد نمایند (تصویر 5). 
پرداختن به تاثیرات جغرافیاى ترسیم شــده در فیلم ها بر دنیاى 
واقعى، از مهم ترین مباحث تئورى فیلم فضا محور معاصر مى باشد. 
جامعه امروزى، آنچنان که ویم وندرس اشــاره مى کند، در ارتباطى 
تنگاتنگ با تصاویر سینمایى خود را باز مى شناسد: «زندگى معاصر 
ما، کاملاً متفاوت مى بود، اگر قرن بیستم بدون سینما اتفاق مى افتاد- 
عادت هاى ما، شیوه نگریســتن ما، کارى که انجام مى دادیم، آنچه 
به آن مى اندیشیدیم، شکلى دیگرگونه داشت- زندگى معاصر ما در 
اوایل قرن بیســت و  یکم، کاملاً با این حقیقت شــکل گرفته است 
که قرن بیســتم قرن تصاویر متحرك بــود- تصاویر متحرك نحوه 
 cied) «اندیشیدن، حرکت کردن و دیدن چیزها را تغییر داده است
in Penz & Lu, 2011,7). در حالیکه تصاویر متحرك ســینمایى 
آنچنان توانمندند که قلمروهاى زندگى واقعى را شکل دهى مى کنند، 
و بر شــیوه نگریستن، اندیشــیدن و زندگى کردن تماشاگران تاثیر 
مى گذارند، پس نمى توان به سادگى از تاثیراتشان بر اجتماع و شهرها، 
و همچنین بر ادراك مخاطبان از شهرها، غافل شد. بودریار مى نویسد:

 «سینما کجاست؟ همه جا اطراف تو را فراگرفته است. سرتاسر 
شــهر، عملکرد شــگفت انگیز و بدون وقفه فیلم ها و سناریوها 
ادامه دارد... آیا این از جذابیت آمریکا نیست که حتى خارج از 
سالن نمایش، تمام کشــور سینمایى است؟ صحرایى که تو از 
آن مى گذرى، مانند لوکیشــن یک فیلم وسترن است... مشابه 
احساســى است که از داخل یک گالرى هلندى یا ایتالیایى به 
شهر قدم مى گذارى و به نظر مى رسد این خیابان، بازتابى است 
از آنچه که تو در داخل گالرى دیده اى و نه برعکس.  شهرهاى 
آمریکایى به نظر مى رســد که از فیلم ها گام به بیرون نهاده اند. 
براى فهم این راز، تو نباید از شهر شروع کنى و به سمت پرده 
سینما حرکت کنى، بلکه تو باید از پرده سینما شروع کنى و به 

.(Baudrillard,1989,56) «سوى شهرحرکت کنى
از زمان اختراع سینما، به همان منوال که فیلم ها از پویایى شهر 
مدرن وام مى گرفتند، فضاهاى شــهرى نیز در تعاملى تنگاتنگ با 
بازنمایى هاى سینمایى گسترش مى یافتند و به بازسازى خود در آینه 
متحرك تصاویر فیلم ها مى پرداختند. همچون فیلم رز ارغوانى قاهره 
وودى آلن، که در آن پرده سینما به مثابه مرز میان دنیاى سینمایى 
و جهان واقعى شکافته مى شود و این دو دنیا در هم آمیخته مى شوند، 
مى تــوان از توان ســینما، در درزکردن از پرده و پخش شــدن در 
سایت هاى واقعى یاد کرد؛ سینما دیگر محدود به سالن تاریک نمایش 
نیست، «سینما از پرده درز مى کند، به فضاى خارج منتشر مى شود 
و در سراســر شــهر پخش مى گردد» (Clarke,1997, 3). مى توان 

از تعامل متقابل میان نماهاى تراولینگ شات، جامپ کات، کلوزآپ، 
اسلوموشن و برخوردهاى مونتاژى سینما با شهرسازى نوین مبتنى 
بر حرکات بى وقفه و پیچیده یاد نمود که در آن، تصاویر و صحنه هاى 
عجیب در مجاورت هاى پارادوکسیکال و توهمات مبهوت کننده به 
روى هم مى لغزند (Boyer, 1994). این درهم آمیختگى واقعیت و 
سینما، شهر لس آنجلس را به مکانى تبدیل کرده است که «بیش از 
هر مکان دیگرى، تبدیل به دریچه پارادایمیکى گردیده است که از 
طریق آن مى توان [مشخصه ها و ویژگى هاى] نیمه پایانى قرن بیستم 

.(Soja,1989, 221) «را مشاهده نمود
آگرست معتقد اســت که میان نگریستن به شهر با زاویه دید 
معمارى، و نگریستن به معمارى از زاویه منظر شهرى، تفاوت هاى 
عمده اى وجود دارد؛ شهر از نقطه نظر معمارى، ممکن است همراه 
با حالت نقاشــانه اى باشد که از ســنت کلاسیک ریشه مى گیرد، 
ولى معمارى از نقطه دید منظر شــهر، مى تواند با فیلم، هنرى که 
دوشادوش شهر مدرن گسترش یافت، توامان گردد: «در آغاز این 
ســده، مرجع [هنرى] معمارى، نقاشى بوده است. هنگامى که ما 
بــه معمارى از زاویه منظر شــهرى بنگریم، ایــن مرجع به مقدار 
کافى مولد نیســت. مرجعى قدرتمندتر فیلم اســت، سیســتمى 
 .(Agrest,1991,4) «پیچیده که در زمان و فضا گسترش مى یابد
امروزه فیلم، مرزهاى ســنتى طراحى شهرى را به چالش کشیده 
اســت و بررســى روش هایى که در آنها فیلــم از بازنمایى صرف 
فراتر مى رود و در فراینــد طراحى دخیل مى گردد، از دغدغه هاى 
 .(Penz & Lu, 2011) طراحى شهرى معاصر محسوب مى گردد
تکنیک هایى مانند ترسیم استورى بورد، تحلیل سکانسى، مونتاژ، 
زوم، جامپ کات، فریم بندى و عمق میدان، به تدریج به بخشــى از 
زبان طراحى معمارى و شهرسازى معاصر، تبدیل شده اند. شکستن 
حصار هاى میان رشــته اى و بهره گیرى از مشخصه هاى پلان سازى 
فیلم و همچنین استفاده از ظرفیت هاى فیلم در درگیرکردن فضا 
با احساســات و رویدادها، از اهداف این تعامل اســت. در دهه هاى 
گذشــته، این تعامل شدت بیشــترى پیدا کرده است و طراحان 
بیش از پیش، از تکنیک هاى سینمایى در پروسه آنالیز و طراحى، 
وام گیــرى مى کننــد (Pizarro, 2011). لوئیس ممفورد و ویلیام 
وایت با اســتفاده از ظرفیت هاى ســینماتوگرافى، درك نوینى را 
از فضاهاى شــهرى معرفى نمودند. وایت از فیلم به عنوان ابزارى 
تحلیلى استفاده کرد تا رفتارهاى انسانى را در محیط هاى شهرى 
بررســى نماید. رابرت ونچورى، دنیس اســکات براون و استیون 
ایزنور در مطالعه مشهورشــان درباره مناظر شهرى لاس وگاس، از 
فیلم به عنوان ابزارى براى کاوش در فضاهاى شــهرى بهره بردند. 
اســکات براون همچنین در بســیارى از بحث هایــش، به اهمیت 
توجه به فیلــم به مثابه ابزارى کارآمد بــراى بازنمایى و تجزیه و 
تحلیل فرم شــهرى اشاره مى کرد و توانایى و پتانسیل هاى فیلم ها 
در شــکل دهى و تولید تصاویر ذهنى از شهرها را مورد تاکید قرار 
مى داد. آپلیارد، بــا تهیه مدل هایى با مقیاس واقعى از محیط هاى 
شهرى و گرفتن عکس هایى سکانسى، تلاش مى کرد تا به شیوه اى 
ســینمایى، تجربه بصرى شــخص در حال حرکت و پرسه زنى در 

ارتباط تعاملى فضاهاى سینمایى و فضاى شهرى معاصر
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شــهر و ســینما به  شــیوه اى جدایى ناپذیر در ســده اخیر 
در هم آمیخته شــده اند و هویت مکان هاى شــهرى به شدت با 
ترسیم هاى سینمایى گره خورده است. مى توان بیان داشت که 
در دهه هــاى اخیر، گونه اى ارتباط پویاى تعاملى میان شــهر و 
سینما پدید آمده اســت و نمى توان از تاثیر پلان هاى شهرهاى 
ســینمایى بر شــهرهاى واقعى غافل شــد. به همان منوال که 
فیلم ها از پویایى شــهر مدرن وام مى گیرند، فضاهاى شــهرى 
نیــز در تعاملى تنگاتنگ با بازنمایى هاى ســینمایى گســترش 
مى یابنــد، و در شــهرهاى معاصر، گونــه اى از درهم آمیختگى 

میان پلان هاى ســینمایى و پلان هاى شــهرى پدید آمده است 
که به ادراك ما از مفهوم شــهر شکل مى دهد. همان گونه که در 
مقاله نشــان داده شد، استفاده طراحان شــهرى و معماران، از 
تکنیک هاى سینمایى در فرایند تحلیل و طراحى، در سال هاى 
اخیر گســترش فراوانى یافته است. با در نظر گرفتن این نکته، 
کمبــود آثار نظرى در رابطــه با پیوند میان معمارى، شــهر و 
فضاى ســینماتیک، امروزه خود را بیشتر نمایان مى کند و لزوم 
نظریه پردازى در رابطه با تعامل میان رشته اى میان این حوزه ها 

از اهمیت فراوانى برخوردار مى باشد. 

شهر را مورد مطالعه قرار دهد. تکنیک معرفى شده در گزیده منظر 
شهرى توســط گوردن کالن، در ترســیم محیط شهرى به مثابه 
سکانســى از منظر هاى متوالى، یادآور فیلم مى باشد. وى در حال 
حرکت از میان فضاهاى شهرى، آنالیزهاى شات به شاتى همچون 
استورى بوردهاى ســینمایى تهیه مى کرد (تصویر6). کوین لینچ 
معتقد بود که مى توان از سینما در مطالعه لنداسکیپ هاى شهرى 
که در برابر چشمان سرنشــینان خودرو مى گذرند، استفاده نمود. 
نمى توان ازجنبه هاى ســینماتیک شــیوه آنالیز لینچ و بحث او از 
نقشه شناختى و سیماى شهر، و همچنین مشخصه هاى سینمایى 
«کولاژ شهر» کالین رو و فرد کوتر، « شهر رویداد» برنارد چومى و 

«شهر عام» رم کولهاس چشم پوشى کرد. 
سینما از این قابلیت برخوردار است که فضاى واقعیت را به قطعه 
قطعه ها تبدیل کند و تحت قانــون مونتاژ، بازپیکره بندى کند و به 
معناهاى جدیدى دســت یابد که چندان ارتباطى با واقعیت اولیه 
ندارد. در بســیارى از فیلم ها، سینماگران، نه تنها شهر را بازنمایى 
مى کردند، بلکه با ایجاد کولاژهاى فضایى از قطعات پراکنده شهرى 
به کمک مونتاژ و تکنیک هاى تدوین، دســت به ابداع نوعى شــهر 
سینماتیک مى زدند. در این فیلم ها، کارگردانان از شات هاى واقعى 
شهر به عنوان سایتى استفاده مى کنند تا شهر خیالى سینمایى خود 
را بیافرینند. بى شــمار شهرهاى سینماتیک، که در بازة زمانى بیش 
از یک ســده تولید یافته اند، مى توانند به نوعى ادراك سینماتیک از 
شهرها شــکل دهند، و با تاثیرگذارى بر حافظه فضایى مخاطبان، 
شیوه تصویرسازى از شهرها را متاثر ســازند. تلاش براى قراردادن 
شــهر به عنوان مقوله بنیادین در گفتمان سینماتیک، و همچنین 
بالابــردن نقش فیلم به عنوان ابزارى تحلیلى در گفتمان شــهرى، 
از اهداف اصلى نزار  الصیاد اســت. الصیاد بــا تحلیل بازنمایى هاى 
سینمایى فیلم هایى از قبیل بلید رانر ریدلى اسکات، سینما پارادیزو 
تورناتوره، متروپولیس فریتز لانگ، برزیل ترى گیلیام، راننده تاکسى 
اسکورســیزى و آنى هال وودى آلن، بحــث مى کند که درك ما از 
شــهر نمى تواند به گونه اى مســتقل از تجربه سینمایى ما در نظر 
گرفته شود. شــهر به گونه اى بنیادین، در ارتباط با فرهنگى اساساً 
سینمایى گســترش یافته، و امروزه «شهرسازى نمى تواند خارج از 
 .(AlSayyad, 2006, X) «فضاهاى شهر سلولوئیدى ادراك گردد

تصویر 6- تحلیل فضاهاى شهرى به مثابه سکانسى از منظر هاى متوالى.  
ماخذ: ( کالن،1390، 17)

وى با به چالش کشیدن تقسیم بندى مرسوم میان مفاهیم «واقعى» 
و «سینمایى»، تاکید مى کند که به همان منوال که پیچیدگى، تکثر 
و مشخصه هاى تناقض آمیز شــهر مدرن در بطن خود شکل گیرى 
شهرهاى خیالى را پرورانید، امروزه فیلم ها نیز بسیار فراتر از بازنمایى 
صرف عمل مى کنند، و به گونه اى بالقوه، نقشى «مولد» در شکل دهى 
به فضاهاى شهرى واقعى یافته اند. بزعم الصیاد، با کم رنگ شدن مرز 
بین فضاى سینماتیک و فضاى واقعى، و ارتباط جدایى ناپذیر میان 
شهرهاى واقعى و شهرهاى سینمایى، پدیده تقلید شهر واقعى از شهر 
سینمایى، به یکى از مباحث اساسى شهرسازى تبدیل گردیده است. 
وى، اســتفاده و بهره گیرى از روایت هاى فیلمیک و فضاسازى هاى 
قطعه قطعه  ســینمایى را در فرایند طراحى، به مثابه ابزارى جهت 

رسیدن به الگویى از شهرسازى سینماتیک معرفى مى کند.
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پى نوشت ها

1 Being Spatial.
2 Spatial Turn.
3  A Spatial History of Film.
4 Inside and Outside of the Home :Melodrama.
5 Spatil Perception.
6 Bodily Motion.
7 Tracking Shot.
8 Panoramique.
9 Panoramica.
10 Drive/Drifting.
11 Locational Media.
12 Event Takes Place.
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