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چکیده
گرفته تا فرم های موســیقایی را دربرمی گیرند. شــیوه  عناصر غیرروایتی، مجموعه وســیعی از شــگردهای فرمی، از عناصر بصری 
به کارگیــری حــرکات دوربیــن، رنــگ، نورپــردازی، لباس بازیگــران، طراحی صحنه و حتی فضــا و مکان های انتخاب شــده برای 
کننــد. از طرفی به کارگیــری پارامترهای  صحنه هــای مختلــف فیلــم، می توانند نقــش عمده ای در خلــق عناصر غیرروایتــی ایفا 
که آن را روایت پارامتری می نامند.  گونه ای از روایت منجر می شود  خاص و شگردهای سبکی به صورت سازمان یافته، به خلق 
کلــی یک فیلم می پردازد و ســپس تلاش  ایــن پژوهــش در ابتــدا به مشــخص  کردن نقــش و جایگاه عناصــر غیر روایتی در روایت 
می کند تا تفاوت های عمده میان عناصر غیر روایتی با پارامترهای مشــخص در یک روایت پارامتری را بنمایاند. بنابراین برای 
رســیدن به این هدف،  ســعی شــده تا با اســتفاده از شــیوه موردپژوهی و با مدنظر قرار دادن رویکرد نئو فرمالیســم، جنبه های 
گیرد.  گران شــرق آســیا، مورد بررسی قرار  غیر روایتی و وجوه پارامتری دو مورد از فیلم های دو تن از صاحب ســبک ترین ســینما
کــه فرضاً نظامی از  کــه عناصــر غیرروایتــی به طورکلی دو نقش عمــده را در این آثار بــازی می کنند. این عناصر زمانی  حاصــل آن 
که به صورتــی منحصربه فرد معانــی عمیق و  تکرارهــا را می آفریننــد، در خدمــت بیــان روایــت پارامتــری فیلم هســتند، اما آنجــا 

تلویحی فیلم را بازمی نمایانند، به صورت عناصر غیرروایتی صرف درمی آیند.
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همواره میزان تأثیر و قدرت یک فیلم به عوامل مختلفی بســتگی 
کــه بتواند به  کنــار روایتی  داشــته اســت. وجــود یک پیرنــگ قوی در 
کند،  بهترین شکل ممکن زمینه های بروز و شکل یافتن آن را ایجاد 
از بدیهی ترین این عوامل اســت. مســلماً تعریف ما از پیرنگ و روایت 
کلیه شــیوه ها و  کلاســیک آن ختــم نمی شــود، بلکــه  تنهــا بــه نمونــه 
ســبک های مختلف آن را در برمی گیرد. علاوه بر این، شــکل و فرم هر 
اثــر هنــری همواره از اهمیتــی ذاتی برخوردار بوده اســت؛ به طوری که 
کلی آن جدا دانســت.  اغلب نمی توان مفاهیم یک اثر هنری را از فرم 
که تأثیر متقابل فرم و محتوای هر اثر هنری انکار ناپذیر  نیــز می دانیم 
اســت؛ بنابراین هر آنچه از طرف یکی موجب تقویت دیگری شــود، از 

اهمیت بالایی برخوردار خواهد بود.
گــر بــه روایــت ســینمایی از زاویــه ای دیگــر بنگریــم،  درعین حــال ا
که بســیاری از عناصر شــخصیت پردازی و طرح داســتانی  درمی یابیــم 
فیلم، از ارتباط غیرکلامی مانند لباس، چهره پردازی، فیزیک یا هیئت 
که اهمیت  کنش شــخصیت ها پدیدار می شوند؛ اینجاست  ظاهری و 
عناصــر غیــر روایتــی فیلــم در بیــان مفهوم و ســاخت نهایی دنیــای اثر 
مشــخص می شود و ما را به شناخت هر چه بیشتر این عناصر و میزان 
که  کلیــت اثر محتاج می کنــد. چرا ارتبــاط آنهــا با یکدیگــر و درنهایت با
که می دانیم تمامی اجزا و عناصر دخیل در ســینما - یعنی  همان طور 
گفتار، حرکات، زبان نوشــتاری، موسیقی، رنگ،  نه تنها دوربین، بلکه 
فرایندهای بصری، نورپردازی، لباس بازیگران و حتی مکان و اصوات 

ج از تصویر- هرکدام به نحوی در روایتگری نقشی بر عهده دارند. خار
که  در مقابــل، شــیوه ای دیگــر از روایــت ســینمایی نیــز وجــود دارد 

»دیوید بوردول«۱ آن را روایت پارامتری نام می نهد. صفت پارامتری بنا 
کاربرد فیلم۳  کتاب نظریه  چ«۲ در  گفته خود او از اصطلاح »نوئل بور به 
اختیار شــده اســت. بوردول، مفهوم این اصطلاح پارامتری را در بیان 
که این نــوع روایت به  خــود، تکنیــک فیلم می نامــد. او بیان مــی دارد 
گونه فیلم ســازی مشــخصی ارتباط ندارد و  هیچ مکتب ملی یا زمان یا 
در مقایسه با دیگر شیوه های روایی فاقد عینیت تاریخی است. زمینه 
تاریخی آن از جنبه های بسیاری بیشتر با نظریه و نقد فیلم ارتباط دارد 

تا خود جنبه های فیلم سازی )بوردول، ۱۳۷5، ۲۶۱(.
در حقیقــت در ســینمای پارامتــری، این تکرار شــگردهای ســبکی 
کــه در نهایت بــه رویه های ســبکی خاصی منجر می شــود. این  اســت 
که  کارکــرد عناصر غیر روایتی اســت. چرا موضــوع نقطــه مقابل نقش و 
عناصر غیر روایتی به صورتی منحصربه فرد و در لحظه ای خاص از فیلم 
کــرد، بدون  ظهــور می یابنــد. آنهــا را به راحتــی می تــوان از فیلم حذف 
آنکه در ســاختار روایتی و یا ســاختار ســبکی فیلم خللی به وجود آید. 
درحالی که رویه های سبکی در سینمای پارامتری نظامی را می آفرینند 
کلیــت هنجــار ســبک گرایانه فیلــم را بــه هم  کــه حــذف برخــی از آنهــا، 
می ریزد. از طرفی در ســینمای پیشــرو معاصر، نقش عناصر غیر  روایتی 
روزبــه روز بیشــتر می شــود و در نتیجــه نیــاز به شــناخت هر چه بیشــتر 
تئوری  پردازی های موجود در این زمینه را برای تفسیر هر چه بهتر آنها 
فراهم می آورد. این مقاله خواهد کوشید تا ابتدا با ارائه تصویری روشن 
از روایت پارامتری و مفهوم پارامترها در این روایت، وجوه مختلف آن را 
که به صورتی  بیان نموده و تفاوت این پارامترها با عناصر غیر روایتی را 

گرفته می شوند، بنمایاند.  کار  مشخص در فیلم ها به 

پرسش های پژوهش

پرســش های عمــده در ایــن پژوهــش در ابتــدا به مشــخص  کردن 
کلی یک فیلم می پردازد  نقــش و جایگاه عناصر غیر روایتی در روایــت 
و سپس تلاش می کند تا تفاوت های عمده میان عناصر غیر روایتی با 
پارامترهای مشخص در یک روایت پارامتری را بنمایاند. پرسش های 

اصلی عبارت است از:
۱. چــه زمانی می تــوان عناصر غیرروایتی را عامل مهمی در شــکل 

گرفت؟ بخشیدن به روایت پارامتری در نظر 
۲. چــه زمانــی  این عناصــر در یک نظام مســتقل و فقط به عنوان 

عناصر غیر روایتی فیلم دسته بندی می شوند؟ 

چارچوب نظری و روش تحقیق

ایــن تحقیــق بــا اســتفاده از موردپژوهــی و بــا مدنظــر قــرار دادن 
کرد تا با مطالعه  رویکرد نوشــکل گرایی )نئو فرمالیســم(4 سعی خواهد 
مــوردی بــر روی جنبه هــای غیر روایتــی و وجــوه پارامتــری دو مورد از 

گران شــرق آســیا، به  فیلم های دو تن از صاحب ســبک ترین ســینما
که بنا بر  تحلیلــی عمیق تــر در ارتبــاط با این جنبه ها دســت یابد. چرا 
که مضامین یا معانی  نگره نئوفرمالیسم، آثار هنری صرفاً از آن  جهت 
کننــد، دارای ارزش نیســتند. هنر برای  فلســفی بــا اهمیــت را منتقل 
کی را ارائه می کند.  نئوفرمالیست  ها، مجموعه ای یکتا از نیازهای ادرا
کاربردی  که در خدمــت اهداف  کی  هنــر، مــا را از دنیــای روزمره و ادرا
قرارگرفتــه اســت، جــدا می کند؛ و شــاید اصــولًا به همین دلیل باشــد 
گر و اثر هنــری برقرار  کــه در ایــن رویکــرد، رابطــه ای پویا میــان تماشــا
ک، احســاس و شناخت  گر در ســطوح مختلف ادرا می شــود و تماشــا

که همگی درهم آمیخته شده اند، درگیر می شود. 
کــه در هر فیلمــی معنایی  نئو فرمالیســم مبنــا را بــر ایــن می گذارد 
متفــاوت وجود دارد. درعین حال نئو فرمالیســم معنا را همانند دیگر 
جنبه های فیلم به عنوان یک »شگرد«5 در نظر می گیرد. شگرد هایی 
کارایی در  کــه بــرای نئو فرمالیســت ها از نظــر امــکان آشــنایی زدایی و 

بنا کردن سیستم سینمایی فیلم با هم برابرند.
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که نمی خواهد  رویکرد نئوفرمالیســتی بــه صراحت بیان مــی دارد 
که به  بــه قرائت های بی شــمار دســت یابــد، بلکه هدفش این اســت 
تحلیل هایــی پــر جزئیــات و پیچیــده دســت یابــد. بــه همیــن دلیــل 
تحلیل گــر، تمرکــزش را بــر ظرافت هــای فرمــی اثــر می گــذارد و تــلاش 
می کنــد تــا اثــر را از زاویه هــای مختلفــی مــورد تحلیــل قــرار دهــد. در 
نتیجــه، تحلیل روایــت تنها شــامل تحلیل صرف رفتار شــخصیت ها 
و تأثیــر آنهــا بر ســببیت فیلــم نمی شــود؛ بنابرایــن تحلیل گــر، تحلیل 
کارکردها و انگیزه را، مهم ترین هدفش قرار داده و تفسیر را تنها جزئی 

از این هدف به حساب می آورد )اسلامی، ۱۳8۹، ۲8-۳۳(.

ریشه  ها و تاریخچه تفکر پارامتری

به کارگیــری واژه پارامتــری را شــاید بتــوان به بحث »سریالیســم«۶ 
در موســیقی دهــه پنجــاه اروپا نســبت داد. در این شــیوه، آهنگســاز 
کشــش  می توانســت پارامترهــای مشــخصی ماننــد زیروبمــی، ریتم، 
کنــد و  انتخــاب  بــرای ســریال  بندی  را  و غیــره  بلنــدی صــدا  صــدا، 
ســپس بــر اســاس فاصله هــای موجــود در ردیف هــا، یــا هســته های 
ریتمــی و غیــره، جداولــی از تمامی تغییــرات ممکن را ترســیم نماید. 
نتیجــه ایــن »سریالیســم همبســته«۷، پدیــد آمــدن وحدتــی جدیــد 
گرفتــه تــا شــکل  کــه ســاختاری واحــد را، از بافــت جزئــی  در اثــر بــود 
کــم می کــرد. در واقع سریالیســم این امــکان را  کلــی آن، بــر قطعــه حا
کــه انتخاب های ســبکی  بتوانند شــکل  بــرای مــا فراهــم می ســاخت 
نهایــی ســاختار بزرگ مقیــاس را تعییــن نماینــد. در حیطــه ادبیــات 
فرانســه،   ۱۹50 ســال های  اواســط  تجربــی  بیشــترگرایش های  هــم، 
مشــابهت های بســیاری با سریالیســم دارند. به عنوان نمونه »رمان 
که در میانه این دهه به اوج بالندگی خود رســید، حاصل خلق  نو«8 
کلامــی  از درون دســتمایه های  کــه  بــود  شــکل های بزرگ مقیاســی 

محدود زاده می شدند )بوردول، ۱۳۷5، ۲۶۳-۲۶5(. 
که تعدادی  در همین ســال های ۱۹50 و اوایل ســال های ۱۹۶0 بود 
از اندیشــمندان بانفوذ ســاخت  گرا، با طرح مفاهیمــی، تفکر پارامتری 
کردند. ســاخت  گرایی و سریالیســم از آنجایی که هر  را تشــویق و تقویت 
دو ارتبــاط ســاختار جزئــی یا وقایع ســبکی بــا ســاختار بزرگ مقیاس را 
مطرح می کنند، باهم مشــابه اند. »سریالیسم و ساخت گرایی هر دو بر 
که اجزای  که عناصر متنی، دستگاهی را پدید می آورند  این عقیده اند 
آن بنــا بــر اصــول درونــی وحدت و انســجام می یابنــد. به زبــان فنی تر، 
ســاخت گرایان ابتدا ســازمان بندی دال ها را ملاحظه می کنند، پس  از 
آن است که به کشف ارتباطات آنها با مصادیق یا مدلول ها می پردازند. 
کوبسون، شعر با تکیه بر بازی میان مقولات زبانی  بنا بر نظریه رومن یا
کامل اســت. بولــز نیز بر این  در جهــت خلق معانی ارجاعی، فی نفســه 
کــه ردیف موســیقی به خاطــر ترتیــب منحصربه فرد  کیــد دارد  نکتــه تأ
پارامترهایــش، ذاتاً معنی آفرین اســت. در موســیقی ســریال، ردیف ها 
تنها توالی ســاده زیروبمی ها نیست، بلکه به قول بولز »عبارت است از 

سلسله مراتب بنیادین نقش های آنها« )همان ، ۲۶5-۲۶۶(.
که سریالیســم و  گفت  بــا ایــن توضیحات، به طور خلاصــه می توان 
ساخت گرایی هر دو با ارائه فرا یافته ای جدید از فرم، به سبک اهمیت 

بســیار می بخشــند. تشــابه این دو مکتب را می توان در سازمان بندی 
دال هــا، فضایــی ســاختن شــکل، تعویض عناصــر محور جانشــینی با 
ک ناپذیر دانست. در سریالیسم همبسته،  یکدیگر و ســاختارهای ادرا
کل شــکل اثر منظور  انتخــاب مواضع متنــی را می توان به  وجودآورنده 
داشــت. درعین حــال میــان ایــن دو مکتــب، تفاوت هــای بزرگــی نیــز 
وجــود دارد. سریالیســم ابــزاری اســت بــرای ترکیب بنــدی، حال آنکــه 
ساخت گرایی روشی است برای تحلیل. سریالیسم با شکستن مرزهای 
موجود، اثرهنری را به سوی خلق نظامی بی همتا رهنمون می سازد. 
به عبارت دیگر ساخت گرایی بیشتر هنجارهای بیرونی مانند محورهای 
اندیشــه  را برجســته می ســازد و در مقابــل  هم نشــینی و جانشــینی 

کید می کند.  سریالیستی، بر خلق هنجارهای برجسته درونی تأ
گاهانــه فیلــم پارامتــری و نظریــه  نکتــه مهــم این کــه ظهــور خودآ
ســینمای پارامتــری، بیشــتر مدیون سریالیســم و رمــان نــو بوده اند تا 
چ« تکنیک های به کار  اندیشه ســاخت گرایی. در این میان، »نوئل بور
رفتــه در فیلــم را به صــورت پارامتر هایــی در درون رویه هــای ســبکی 
مشخص انتظام می دهد. برای این کار، او تکنیک هایی چون تدوین، 
کاربرد صدای  کانونی دوربین و یــا  امکانــات قاب بنــدی، تغییر فاصلــه 
مستقیم و درهم را به منزله پارامترهایی برای شکل دادن به رویه های 
که نقــش پارامترهای  ســبکی در نظــر می گیرد. او تا آنجــا پیش می رود 
کلی به فیلــم، هم پایه پارامترهــای روایی فرض  فنــی را در شــکل دهی 
می کند. از نگاه او، دکوپاژ فیلم نه تنها پیرنگ را آشــکار می ســازد، بلکه 

خود به نظام مستقلی تبدیل می شود )همان جا، ۲۶8-۲۷۱(.

شیوه روایت پارامتری در سینما

در بررســی این شــیوه می بایســت بــه فرایندهای شــکل نگرانه ای 
که بعضاً منتقــدان فیلم از آنها غفلت می کنند. جنبه هایی  پرداخــت 
کــه ظاهــراً بی اهمیــت می نماینــد، درحالی کــه ذاتــاً از اهمیت بســیار 
روایــت  در  کــه  گفــت  می تــوان  به طورمعمــول  برخوردارنــد.  بالایــی 
که  کلاســیک الگوهــای ســبکی اغلــب محملی اســت بــرای فراینــدی 
گی  پیرنگ از رهگذر آن، ما را در ساختن داستان هدایت می کند. ویژ
نامرئی بودن ســبک، هم در تقویت پیرنگ نقش دارد و هم با اصول 
و رویه هــای بیرونــی هماهنــگ اســت. »در روایــت پارامتــری، ســبک 
بر مبنای اصول مشــخص در سراســر فیلم ســازمان می یابد. درســت 
که شــعر روایــی الگوی عروضــی خود را تظاهر می بخشــد  همان گونــه 
یــا یــک نمایــش اپــرا نوعــی منطــق موســیقایی را جلوه گــر می ســازد« 

)بوردول، ۱۳۷5، ۲۷۶(.
که در هیچ  میان سبک و پیرنگ رابطه ای ثابت برقرار نیست. چرا
فیلمــی ســاختار پیرنگ )به معنــی انتخاب و ســازمان بندی وقایع(، 
به روشــنی و وضوح، نمو ســبکی خاصی را تعیین نمی کند. در روایت 
کلــی اســت و در بیشــتر  پارامتــری، پیرنــگ معمــولًا نمایانگــر شــکلی 
موارد از تقارن ســاختاری برخوردار می باشد، درحالی که الگوپردازی، 
گسترش یابنده و ناتمام است. در این میان روایت پارامتری،  سبکی 
رابطه متقابل میان پیرنگ و ســبک را می تواند به سه روش متحقق 
کاملًا بر پیرنگ مســلط باشــد  ســازد. نخســت اینکه ســبک همواره و 
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که ســبک از نظر  که البته این حالت نادر اســت. روش دوم آن اســت 
که پیرنگ  اهمیت، هم تراز با پیرنگ باشــد. روش ســوم زمانی اســت 
اهمیــت بیشــتری نســبت بــه ســبک پیــدا می کنــد. البته بایــد توجه 
که در این حالت نیز پیرنگ بر اساس شرایط خاص سبک به  داشت 
چنین موقعیتی ارتقا می یابد. وقتی که فیلم، هنجار سبک شــناختی 
گر پیرنــگ را در چارچوب آن درک  کرد، تماشــا درونــی خــود را تثبیت 
می کند و در همان چارچوب نیز به ســاختن داســتان دست می زند. 
گر پیرنگ و ســبک از منشــأ  گفــت حتی ا گرچــه به طورکلــی می تــوان  ا
واحــدی ریشــه نگرفته باشــند، بازهــم می توانند به صــورت دو عامل 

کنند. هم تراز عمل 
بدیــن ترتیب پیرنــگ پارامتری، اغلــب به خاطر بدشــکلی هایش 
قابل تشخیص است. یکی از آثار چنین پیرنگی، استفاده از حذف به 
گســیخته  گاه پیوند میان علت و معلول ها  طریقــی غیر عادی اســت. 
زمــان،  روی  از  و  می شــوند  حــذف  مهمــی  صحنه هــای  می شــود، 
جهــش انجــام می گیــرد. به عنوان مثــال در فیلــم »گــذران زندگی« اثر 
»گدار«، فیلم با ساختاری چند داستانه و درحالی که به روان شناسی 
کوتاهی دارد، از زمان داســتانی فقط قطعاتی  شــخصیت ها تنها نگاه 
نامشــخص را بــه تصویــر می کشــد. در ســینمای پارامتــری، پیرنــگ 
تابــع نوعــی الگوی ســبکی درونی و غیرشــخصی قرار می گیــرد. از آنجا 
کــه هیــچ نشــانی دال بر وجود مفاهیــم صریح در چنیــن الگو پردازی 
گزیر در پی یافتن مفاهیم تلویحی  گر نا آشــکاری وجود ندارد، تماشــا
برمی آیــد؛ اما در ســطح مفاهیم تلویحی نیــز از هیچ معنای خاصی با 
گفت. درحالی که وجود سبکی مستحکم  اطمینان نمی توان ســخن 
ح واره های ســنتی را برای خلق مفاهیم  و با انســجام درونی، ارائه طر
ح واره های  گر به ناچار می کوشد از طر روایی ناممکن می سازد، تماشا
ح واره هایی فاقــد ثبات  کــه چنیــن طر دیگــری ســود جویــد و از آنجــا 
گر را نســبت بــه برداشــت های خود  کافــی هســتند، تماشــا و وضــوح 
گر هیچ گاه قــادر خواهد بود  نامطمئــن می ســازند؛ بنابراین آیا تماشــا
کند؟ در پاســخ به این  ســاختارهای ســبکی روایت پارامتــری را درک 
ح واره های موجود  که روایت پارامتری درکل، طر سؤال می توان گفت 
گر و عامل نظم و انتظام به شمار  که در واقع منبع انتظارات تماشا را 
می آینــد، مــردود نمی شــمارد. ازایــن رو پیرنــگ آن اغلــب بــر اســاس 
کلاســیک یا ســینمای هنری قابل فهم است. این  هنجارهای روایت 
که بر اســاس طرحــی خاص در سراســر فیلم  هنجــار درونی برجســته 
تکــرار می شــود، فیلــم را به لحــاظ سبک شــناختی از انســجام درونی 

مستحکمی برخوردار می کند )همان ، ۲۹0-۲۹5(.

کارکردها گی ها و  عناصر غیر روایتی: ویژ

در قلمرو ســینما، »ســرگئی آیزنشــتاین«۹ اعتقاد داشــت در تضاد 
ســبکی  گی هــای  ویژ تنهــا  مایــه ای«۱0  نهــان  »مونتــاژ  و  میان نماهــا 
کنند.  می توانند الگوهای مســتقل از ضرورت های فوری روایی خلق 
کالســکه بچه از پلکان اودســا در  به عنــوان نمونــه نــوع مونتاژ افتادن 
کیــدات بصــری خــاص آن در جهــت  فیلــم »رزم نــاو پودمکیــن«۱۱ و تأ
کارکرد روایی خاصی را نمی توان  تأثیرگذاری بیشتر بر مخاطب بوده و 

گرفت. در این صحنه، تنها به کارگیری ســبک خاص  برای آن در نظر 
از ضــرورت  الگویــی مســتقل  او،  خــود  گفتــه  بــه  بنــا  »آیزنشــتاین« 
کرده اســت. »آیزنشــتاین« بــه نقــل از نامــه ای از »راینر  روایــی خلــق 
که »نکته اصلــی در اثر هنری دیــداری، یافتن  ماریــا ریلکه«۱۲ نوشــت 
کــه تأثیــرات جهان بیــرون را در خــود بازتاب  کادراســت، یعنــی قابــی 
کند، اما همه چیز را تابع هماهنگی درونی نماید و نکته مرکزی شکل 

را دریابد« )احمدی، ۱۳۹۲، ۹۶(.
در اینجا نیز می توان گفت که عناصر غیر روایتی، با محور قرار دادن 
غ از هرگونه ضرورت روایتی، به سمت ایجاد چنین  فرم و شکل اثر، فار
گســترش این عناصر  تلقی ای از شــکل بیــان بصری تصاویر می روند. 
در یــک فیلــم می تواند ابعاد فرمی و ســبک گرایانه اثر را تحت الشــعاع 
که شــکل و نحوه  خود قرار داده و با خود همراه نمایند. به این معنا 
به کارگیــری ایــن عناصــر موجــب خواهــد شــد تــا شــخصیت پردازی، 
فضاســازی، میزانسن های حرکتی دوربین و بازیگران، جنس و بافت 
تصاویر، شیوه نورپردازی صحنه ها و غیره با آن همراه شده و همگی 
باهم مجموعه منسجمی را ازلحاظ بصری و فرمی ایجاد نمایند. آنها 
هماننــد قاب هایی مســتقل، معناهایی ضمنــی درون خود را متبلور 
ســاخته و به نحــوی تأثیرگذار، بازتاب دهنــده لایه های پنهان جهان 

اطراف خود می گردند. 
کریســتین تامپســون ایــن عوامــل را اطلاعاتــی »اضافــی« می داند 
کی قابل تشــخیص هســتند، اما نمی تــوان آنها را در  کــه بــه لحاظ ادرا
الگوهــای روایتــی یــا سبک شــناختی قــرارداد. از ایــن عناصــر اضافــی 
که تامپســون در  نمی توان یک جهان داســتانی آفرید، اما همان طور 
مــورد فیلــم »ایــوان مخــوف« اظهار داشــته، در برخی مــوارد »عناصر 
کلی فیلــم نقش مفیــدی ایفا  اضافــی« ممکــن اســت در ارائــه شــکل 
ک عناصــر اضافی آن را  کــه ادرا ک یــک فیلم  کننــد. او می گویــد: »ادرا
گاهــی از ســاختارها )ازجملــه قراردادها(یی  نیــز در بردارد، مســتلزم آ
کار اســت. درعین حال تامســون بیــان می دارد  کــه در فیلم در  اســت 
کــه در چارچــوب تکانه های۱۳  کــه ایــن عناصر دقیقــاً آنهایی هســتند 
وحدت بخــش روایــی نمی گنجند. چنین رویکردی در بررســی فیلم، 
مــا را قــادر خواهــد ســاخت تا به آن نگاهــی عمیق تر افکنــده و قدرت 
کیفیــت نامأنوس و  گر از طریــق  فیلــم را در بــه شــگفت آوردن تماشــا

عجیبش توانی تازه بخشیم« )بوردول،۱۳۷۳، ۱۱۳(.
کــه عناصر غیــر روایتی، نقــش مهمی در  گفــت  بنابر ایــن می تــوان 
بیــان زیبایی شناســانه فیلــم بــازی می کننــد. البتــه این عناصــر تنها 
بخشــی از شگردهای ســبک گرایانه فیلم را تشــکیل می دهند. شکل 
گرفته شــده برای نمایش  کار  پرداخــت ایــن عناصــر و تکنیک های به 
گر را تحــت تأثیــر قــرار داده و او را  گهانــی تماشــا آنهــا، بــه صورتــی نا
گرفته  کناره  وا می دارنــد تــا لحظه ای از دنیای معمولی و عــادی فیلم 
و در اعمــاق وجود شــخصیت ها یــا دنیای درونی آنها غوطه ور شــود؛ 
که  که ایــن عناصر آنجا  که باید توجه داشــت، این اســت  اما نکته ای 
بــه درونیــات آدم هــا برمی گردنــد، صرفــاً بیان کننده وجوه شــخصی و 
که نقشــی در شــخصیت پردازی  روانــی آدم ها نیســتند. بــه این معنا 
که عمدتاً در روایت  کاری  و بیان خصیصه های شــخصی فرد ندارند؛ 
کلاســیک به وســیله تمهیــدات شناخته شــده انجــام می گــردد. ایــن 
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لحظه ها برای شخصیت فیلم و بعضاً برای ما، به گونه ای مکاشفه در 
که ممکن است اصلًا وجود  زمان می مانند. جســتجو درباره معنایی 
نداشــته باشــد. از این منظر عناصر غیر روایتی بیان صرف قرار گرفتن 
کمتــر تعریف پذیر اســت. این  کــه  در یک لحظــه ناب حســی هســتند 
عناصــر در لحظــه ای از فیلــم ظهــور می یابنــد و مفهوم عمیــق نهفته 
در لایه هــای پنهــان معنایــی فیلــم را در آن لحظــه خاص، بــه تصویر 
که »رولان بارت«۱4 در مقاله ای از  می کشــند. شــاید آن بخش از معنا 
آن به عنــوان »معنای ســوم« فیلم یاد می کرد. »بــارت« در آنجا، معنا 
کرده بود. او نخســتین بخش معنا را ارائه  را به ســه قســمت تقســیم 
اطلاعــات می دانســت و بخش دوم آن را ســویه نمادیــن نام می نهاد 
و ســعی می کرد تا این بخش دوم را در حیطه نشانه شناســی توضیح 
کاری دشــوار تلقی می کرد.  دهــد. اما تعریف ســومین بخشِ معنــا را، 
کــه در فراســوی مفاهیــم تصریحــی و تلویحــی آن قــرار دارد:  معنایــی 
کــه در پهنه آن زنجیــره علی، رنگ ها، ســخنان و بافت ها،  قلمرویــی 
بــه »همســفران داســتان« تبدیل می شــوند. او این بخــش از معنا را 
که ما در  کند« می نامیــد و معتقد بود  »معنــای بی حــس« یا »معنای 
که »رولان بارت«  این بخش با فزونی معنا روبه رو هســتیم. مفهومی 
کارکرد و نقش  از آن به عنــوان معنای ســوم یاد می کرد، در تلقی مــا از 
کــه در اینجا هم  کارســاز خواهــد بــود. چرا عناصــر غیــر روایتــی بســیار 
لت هــای ضمنی و  کــه در حیطه معنــا، دلا مــا بــا عناصــری مواجهیم 
گاه راه را تنها بر دریافت ها  که  گسترده ای را می آفرینند  برداشت های 

و برداشت های شخصی هموار می کنند.
از لحــاظ بُعــدِ مفهومــی، نقش ایــن عناصر تا آنجــا می تواند پیش 
کــه بــه بیان پرســش های اصلــی فیلم تبدیل شــده و جوهــره اثر  رود 
کاربرد ایــن عناصر  را در خــود بــروز دهنــد. در واقــع مفهــوم برآمــده از 
گشــته  گرداننده روایت تبدیل  کلان پرســش های ناظر یا  می تواند به 
گرد خــود ایجاد نماینــد. به عبارت دیگر،  گردا و ســایر پرســش ها را در 
مفهــوم برآمــده از ایــن عناصــر می توانــد از مفاهیم بســیار پرداخته و 
تکراری شــده ای چون عشــق، خلأ موجود در روابط انسانی و تنهایی 
کرده و حتی ابعــاد جدید و  آدم هــا در دنیــای جدیــد، آشــنایی زدایی 
هستی شناسانه ای به آنها اضافه نماید. بنابراین پرسش های برآمده 
گــرد آنهــا، بدل به پرســش های اصلی و درونی اثر می شــوند و  گردا در 

کنار آنها و عملًا به خاطر آنها به وجود می آیند. مابقی پرسش ها در 
نکتــه مهم دیگــر در رابطه با عناصر غیر روایتی، شــیوه پرداختن یا 
کلیت یک فیلم اســت.  - بهتــر بگوییــم- رمز گشــایی از این عناصر در 
کــه برای مجموعه  که می دانیم آن روش معناشناســیک  همان طــور 
کاربردی  نشــانه ها، معنایــی یکه و نهایی می پنداشــت، امــروزه دیگر 
نــدارد. در مباحــث مــدرن و نیــز مطابــق با نگــره نئوفرمالیســم، متن 
کــه معنــا می یابند و  و نشــانه های آن، در ارتبــاط بــا مخاطــب اســت 
اهمیــت مخاطب در بازآفرینی معانی مســتتر در متن، به اندازه خود 

متن تلقی می شود. 
که  کتــاب مفاهیــم تئــوری فیلــم مدعی اســت  »دادلــی انــدرو«۱5 در 
»روایــت بیــش از هــر چیــز منطقــی از بــرای محدودکــردن یــا مرزبنــدی 
معناست. او به سینما در مقام رسانه ای می نگرد که زیاده- دلالت هایی 
در آن وجود دارد. وجود این زیاده- دلالت ها موجب می شود که معانی 

گران  بســیار متعددی ایجاد شــود و پیشــنهاد اندرو این است که تماشا
خــود روایت هایی بســازند تا این زیــاده مبدل به مجموعــه ای از معانی 

.)Andrew,1984,75-78( »محدود اما منسجم تر شود
گســترده ای از تعبیر ها  در ایــن میــان عناصــر غیرروایتی با محــدوده 
کشــف و  کــه در اطــراف خــود ایجــاد می نماینــد، راه را بــرای  و تأویل هــا 
درعین حال بازآفرینی لایه های درهم و تودرتوی معنا باز کرده و مخاطب 
را در ســیالیت خــود بــه کشــف چندبــاره آنهــا وا می دارند. اصــولًا عناصر 
کلیت  غیرروایتــی با به کارگیــری فرمی خاص و منحصربه فرد، خــود را در 
گر آسان می کنند.  فیلم شناســانده و راه را برای تشخیص توسط تماشا
گاه می توانــد بیانگــر و  موســیقی نیــز به عنــوان یــک عنصــر غیر روایتــی، 
کــه هیــچ گاه نمی تــوان آنها را بــا عناصر  توضیح دهنــده لحظاتــی باشــد 
که جنبه هایی از درون  کرد. بخصــوص زمانی  تصویــری و یا روایی بیان 
که به هیچ شــکل دیگری قابل بیان نیســت؛  شــخصیت را بازمی تابانــد 
یعنی به همان اندازه مبهم، مرموز و دست نیافتنی؛ چون بیانی از درون 
که به  غیر از به کارگیری این شکل از موسیقی، می بایست  شخصیت. چرا
دســت بــه دامان معانی تلویحی ای شــویم که به هیچ عنــوان نمی تواند 
گویای پیچیدگی درونی شــخصیت ها باشد و مســلماً هرگونه تلاشی در 

این زمینه، فرو کاستن سطح معنایی اثر را پیش خواهد آورد.
کلی، نقش عمده این عناصر را می توان بیان ناب  در یــک تعریــف 
که در زندگی روزمره و در دنیای واقعی به راحتی  لحظه هایی دانست 
گــی بیــش  از حد شــخصی و  کنــار آنهــا می گذریــم و یــا بــه دلیــل ویژ از 
درونی شــان، آنهــا را نادیــده می انگاریــم؛ بنابرایــن بــا به کارگیری این 
عناصــر، انــگار بــرای لحظــه ای در زمــان مکــث می کنیــم، پرده هــا را 
کنــار می زنیــم و به درون آدم هــا، چیزها و لحظه هــا می نگریم. از این 
کــی صرفشــان در  منظــر، عناصــر غیر روایتــی را بــه دلیــل ماهیــت ادرا
لحظــه، نمی تــوان در هیچ کدام از الگوهای روایتی یا سبک شــناختی 

شناخته شده قرارداد. 

روایت پارامتری و عناصر غیر روایتی در سینمای 
»یاسوجیرو ازو16«

ایــن  طــول  در  درمجمــوع  آنچــه  »ازو«،  ســینمای  بــا  رابطــه  در 
ســال ها و پــس از نقد و نظرهای بســیار از اهمیت بیشــتری برخوردار 
بــوده اســت، شــکل و فــرم ســینمای او بوده اســت. نوع برخــورد او با 
رســانه ســینما و اســتفاده بیش ازحــد و تکــراری اش از برخــی فرم ها و 
در مقابــل عــدم اســتفاده عامدانه از دیگــر فرم های رایج ســینمایی، 
ســبک او را در نــوع خــود منحصربه فرد نموده اســت. پس به طورکلی 
گی های  امــروزه آنچــه مــا از ســینمای »ازو« مدنظــر داریم، بیشــتر ویژ
سبک شــناختی آثار اوســت تا بعضــاً وجوه معنایی نهفتــه در آثارش. 
گــر در فیلمــی، تدابیــر ســبکی اهمیت و برجســتگی  کــه »اصــولًا ا چرا
کم وبیش ثابتی، مســتقل از الزامات  خاصی بیایند و بر اســاس اصول 
پیرنگ، ســازمان بندی شوند، در این صورت نباید سبک را با توسل 

کرد« )بوردول، ۱۳۷5، ۲80(.  به ملاحظات درون مایه ای توجیه 
از طرفی وابســتگی های ســینمای »ازو« به شــیوه روایــت پارامتری 
کــه الگوهــای ســبکی در فیلم های  انکار ناپذیــر می باشــد؛ و می دانیــم 

عناصر غیرروایتی در فیلم  روایتی 
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که منتقد را بر آن  پارامتری حضوری آشــکار و نقشــی مهم دارند تا آنجا 
که به تفســیر آنها دســت زند و برای آنهــا در درون مایه فیلم،  می دارند 
مفاهیمــی قائــل شــود. امــا معنــای درون مایه ای تنهــا یکــی از عناصر 
سازنده است و لزوماً عنصری بسیار مهم نیست. درحالی که در این گونه 
کــی ســبک، عنصــر مســلط محســوب  فیلم هــا )پارامتــری( قــدرت ادرا
می شــود. اصــولًا در یک روایــت پارامتری، پارامترهــا را می توان جابجا 
کرد. درعین حال  نمــود و در جــای دیگری از فیلم مجدداً با هم ترکیب 
کند،  گر بازی پارامتری را نظام یافته احســاس  هرگاه قرار باشــد تماشــا

کند.  به ناچار باید رابطه آن را با برخی عوامل تکراری درک 
کــه تدابیــر ســبکی به صورت  از طرفــی در روایــت پارامتــری، »ازآنجا
که تدابیــر مزبور تنها  جامــع در سراســر فیلم به کارآمده اند، ایــن ادعا را 
جنبــه تزیینــی داشــته اند، در معــرض تردید قــرار می دهد. ایــن تدابیر 
برخلاف روایت کلاسیک چنان بر جستگی ساختاری دارند که نمی توان 
آنهــا را صرفــاً تزیینــی بــه شــمار آورد« )بــوردول، ۱۳۷5، ۲۷۷-۲۷8(.
گرایــی« را می توان دو وجه عمده  گرایی« و »تکرار  اصــولًا »حذف 
که در  در ســینمای »ازو« دانست. این فیلم ها حذف  گرا هستند، چرا 
فیلم هــای او معمــولًا صحنه های طولانی حذف می شــوند و صحنه 
پیــش از رســیدن به نقطــه اوج قطع می شــود. از طرفــی صحنه های 
گاه مدت زمان وقوع رویداد  گهان تغییر می کنند و  وقــوع رویداد به نا

گــی دیگر، یعنــی تکرار گرایــی، مکان های  نامشــخص می مانــد. در ویژ
وقــوع رویداد در فیلم ها به تناوب تکرار می شــوند. به عنوان نمونه در 
فیلــم »آخــر بهــار«۱۷، ورودی خانــه به تناوب و در طــول فیلم، در یک 

قاب بندی واحد نشان داده می شود )تصاویر ۱ تا 4(.
که  عنصــر تکــرار بیانگــر منــش مــدرن آثــار »ازو« اســت. آدم هایــی 
پشــت  یــا  کــردن هســتند  میــز در حــال صحبــت  یــک  همــواره دور 
یــا  آرزوهــا  از امید هــا و  بلنــد میخانه هــا نشســته اند و  صندلی هــای 
خاطراتشــان می گویند. اســتفاده بیش از حد و افراطی از تکرار تا آنجا 
که حتــی خطوط قصــه یک فیلــم در فیلم دیگــر تکرار  پیــش مــی رود 
کید دارند )آخر بهار، آغاز  می شود، نام فیلم ها بر روند تکراری فصول تأ
تابســتان، پایان تابســتان، آخر پاییز( و بازیگرهایی ثابت و همیشگی 
کمابیش مشــابه در فیلم های مختلف حضور می یابند. در وضعیتی 
 یکی دیگر از شگردهای »ازو«، استفاده بسیار از نماهای زائد است. 
که به هیچ وجه  که به فضاهای تهی مشهورند. این تصاویر  نماهایی 
با ســاختار روایتی فیلم ارتباط مســتقیم ندارند و حتی در مواردی با 
گاه در بطن خود  منطق پیشــرفت روایت فیلم هم خوانی نمی یابند، 
معانــی ژرف تــازه ای می آفریننــد. این فضاهــای تهی تقریباً همیشــه 
کارخانه ها، قطارها، ایستگاه قطارها،  شبیه یکدیگرند: دودکش های 
نمای خانه ای از دور، لباس های شسته شده آویزان از طناب و غیره. 

کارگیری پارامتر تکرارگرایی به وسیله نشان دادن ورودی خانه در یک قاب بندی واحد. تصاویر 1 تا 4- به 
مأخذ: ) فیلم » آخر بهار« اثر »یاسوجیرو ازو«(

)تصویر 1(

)تصویر 4( )تصویر 3(

)تصویر 2( 
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ایــن تصاویــر را مشــخصاً می تــوان در حیطــه عناصــر غیر روایتــی فیلم 
کرد. هرچنــد با ماهیــت تکرارشوندگی شــان، همچنان  دســته بندی 
به عنــوان بخشــی از نظام پارامتــری فیلم باقی می ماننــد. فیلم »آخر 
که نه نما های معرف هستند و نه  بهار«، با تصاویری شــروع می شود 
ارتباطی با روایت داســتان دارند. در اینجا ما نمایی از ایســتگاه قطار 
کــه تنهــا مکانــی اســت در دنیای فیلــم )تصاویــر 5 و ۶(. را می بینیــم 
 در هنــگام برگــزاری مراســم چــای در ابتــدای فیلــم نیــز به تناوب 
کــه نمونــه ای اســت از  ج خانــه نمایــش داده می شــود  فضــای خــار
به کارگیری فضاهای تهی در لابه لای نماهای داخلی و حرکت مداوم 
کنش روایتی خاصی  ج خانه. درحالی که هیچ  از فضای داخل به خار
در بیــرون وجــود نــدارد؛ مگــر صــدای پرنده ای یــا تکان خــوردن آرام 

برگ ها در نسیمی آرام )تصاویر ۷ و 8(. 
نکتــه مهــم دیگــر، شــکل ارائــه فضــا و مــکان در فیلم هــای »ازو« 
که فضا در سینما فراتر از احساس ساده  کرده اســت  اســت. »او ثابت 
دیــداری مــی رود و از ســوی دیگر، چیزی مهم تر از حرکت )یا ســکون( 
اجزاء یک تصویر نیست« )احمدی، ۱۳۹۲، ۱04(. به عنوان نمونه در 
کمترین میزان ممکن رسیده است. هر نما،  آثار او حرکت دوربین به 

گام نخســت به حرکت های  کادر دگرگونی ناپذیــری دارد. حرکت ها در 
کمابیش  گزینش  گام بعد به تدوین وابسته است.  کادر و در  درون هر 
همیشــگی زاویــه ثابت دید نیز یاری می کند تــا از تدوین هیچ حرکتی 
که درحالی که عکاسی  احســاس نشود. »ژان اپستاین«۱8 نوشــته بود 
گونــه ای »قالب ریــزی« هســتند، تصویــر ســینمایی حرکت  و نقاشــی 
می کنــد. بنیان این  حرکــت »حرکت تصویر« یــا دگرگونی های مکانی ـ 
فضایی اشیاء و افراد در فریم هاست و نه حرکت دوربین« )همان، ۱04(.
گاه بــا نمایــش اشــیا یــا جاهــای خالــی و یا نگه داشــتن  از طرفــی او 
فضاها اندکی بعد از آنکه از آدم ها خالی شده اند، به گونه ای خاص زمان 
که با روایت و یا  کــش می دهــد. اصولًا »ازو«، مکان را نــه در پیوندی  را 
قهرمان فیلم می یابد، بلکه مستقل از هر گونه تعین نشان می دهد و از 
این رهگذر معنایی تازه می آفریند. در این میان او به عنوان یک شگرد 
ســبک گرایانه، ارتفــاع دوربیــن را پایین تــر از حد معمول قــرار می دهد. 
گونــه ای یکنواختی در  کاری به صورت مســتقیم، ایجــاد  تأثیــر چنیــن 
که به بیننده اجــازه می دهد تا بــر تغییرات جزئی  تصاویــر خواهــد بــود 
ترکیب بندی نما متمرکز شود. از این طریق، هیچ تفسیر و یا تحلیلی از 
طریق تغییر زاویه و یا ارتفاع دوربین ارائه نمی شود و از لحاظ معنایی در 

عناصر غیرروایتی در فیلم  روایتی 

کارگیری عناصر غیر روایتی به صورت فضاهای تهی. تصاویر 5 و 6 - به 
مأخذ: ) فیلم » آخر بهار« اثر »یاسوجیرو ازو«(

)تصویر 7(

)تصویر 6( )تصویر 5(

کارگیری عناصر غیر روایتی به صورت فضاهای تهی. تصاویر 7 و 8- به 
مأخذ: ) فیلم » آخر بهار« اثر »یاسوجیرو ازو«(

)تصویر 8(
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این تصاویر، انگار همه آدم ها در یک مرتبه و در یک جایگاه یکسان با 
یکدیگر قرار دارند و هیچ برتری ای میان آنها مشاهده نمی شود. »ازو« 
کنار شــگردهایی  بــا به کارگیــری چنین تمهیــدات ســبک گرایانه ای در 
چــون پرهیــز از »فیــد ایــن«۱۹، »فیــد اوت«۲0 و »دیزالــو«۲۱ و در مقابــل 
اســتفاده از »قطــع مســتقیم«۲۲ بــرای نقطه گذاری صحنه هــا و نماها، 
شکستن خط فرضی ۱80 درجه و جایگزینی فضای ۳۶0 درجه به جای 
آن روابــط متفاوتــی میــان زمان، مکان و منطــق روایتی خلق می کند. 
که »ازو با سرپیچی از قواعد، در ما احساسی  گفت  کل بتوان  شــاید در 
که ژیل دلوز آن را با عنوان زمان مرده  گذر نامتعارف زمان می آفریند  از 

کرده است« )احمدی، ۱۳۶8، 85(. مشخص 
که آن را  اما در این میان، در پایان فیلم آخر بهار صحنه ای هســت 
کرد.  نمی توان در ادامه به کارگیری شگرد های سبک گرایانه فیلم تعبیر 
که در موجودیت خود یکه و منحصربه فرد اســت و در هیچ  صحنه ای 
کجای فیلم نمونه ای مشــابه آن استفاده نشــده اســت. این تصویر نه 
گوشــه هایی پنهان از شخصیت درونی مرد  نقشــی در روایت دارد و نه 
که ادامه داســتان یا شــخصیت پردازی به  را بازگو می کند. به این معنا 
گرفتن در یک لحظه ناب حســی  آن وابســته نیســت. بیان صرف قــرار 
که  که در زمان مکث می کنیم. این نما  اســت. همان لحظه ای اســت 
آن را تنها در حیطه عناصر غیر روایتی می توان به شــمار آورد، سرشــار از 
کاستن بار  معنایی پنهانی است و به راحتی و بدون آن که بتوان مانع از 
عمیق احساسی آن شد، قابل تعریف و رمزگشایی نیست. درعین حال 
که بارها  نمایی اســت از یک اتفاق بســیار ساده، معمولی و بی اهمیت 
کندن یک  خ می دهــد. نمایی اســت از پوســت  در زندگــی عــادی مــا ر
که پدر دختر پس از پایان  سیب؛ یعنی درست در انتهای فیلم و جایی 
مراسم عروسی او، در مکاشفه عمیق تنهایی اش، سیبی را آرام و با تأنی 
کندن سیب، انگار تمامی  پوســت می کند. در چهره او هنگام پوســت 
رنج یک عمر زندگی را می توان دید. پوســت ســیب همانند تمام طول 
گاه  کوتاه و ســریع؛ و نا کش می آید، آرام و درعین حال  زمان زندگی اش 
کار طاقت فرسایی را  که انگار  کنده می شود. او  درست در نقطه پایانی 
به پایان برده، با خســتگی ســرش را به پایین خم می کند. تصویر قطع 

که ساحل را می شویند.  می شود به امواج دریایی 

نقــش عناصــر بصــری و غیر روایتی در ســینمای 
کار وای23« »وونگ 

کــه »کار وای« بــا اســتفاده از عناصــر آشــنای فیلم هایــش  دنیایــی 
روی پــرده ســینما خلــق می کنــد، حــال و هــوا و اتمســفر خاصــی دارد 
کــه به لحظه هــای جادویــی فیلم هایش جــان می بخشــند. عناصری 
ماننــد راهروهای تنگ، چراغ های روی دیوار ها، اتاق های شــلوغ پر از 
اثاثیــه، پنجره های باران خورده و بافت حساب شــده ســطح چیزها: از 
که آدم ها  گرفته تا جنــس پارچه لباس هایــی  دیوارهــای ســر کوچه هــا 
کار وای«، عمدتاً  تنشــان می کنند و حتی ســنگفرش خیابان. »وونگ 
از فضاهای بســته در فیلم هایش استفاده می کند. قاب های نفس گیر 
گاه آدم ها را محصورشده در میان دیوارها، اثاثیه، تابلوها  فیلم های او 
و چراغ هــا نشــان می دهــد. به عنــوان نمونــه در فیلــم »چانگ کینــگ 

کســپرس«۲4، شــیوه های مختلــف حرکــت و زوایــای دوربیــن، بیــان  ا
کنار میزانســن های به دقت  تصویــری روایــت و فضاســازی مکان ها در 
که در خود زمینه را  کلیتی را به وجود می آورند  انتخاب شده بازیگران، 
برای بروز عناصر غیر روایتی فراهم می آورند. اســتفاده هوشمندانه او از 
رنگ، میزانسن های کنترل شده، زوایای غیرمعمول دوربین که به دقت 
انتخاب شــده اند و حرکت های »اسلوموشــن«۲5 )کند شــده( و »فست 
موشن«۲۶ )تند شده( تصاویر، بر  غنای تصویری فیلم های او می افزاید.
از طرفــی به طورکلــی آنچــه بــر پرده ســینما بــه نمایــش درمی آید، 
مجموعه ای از واحد های تصویری و حرکت این واحد هاست. در این 
که نسبت دال ها یا واحد های  میان بنیان تصویر نشــانه هایی اســت 
کادر یــا قــاب تصویر،  تصویــر را بامعنــای ذهنــی آنهــا آشــکار می کنــد. 
که  که مجموعه این نشــانه ها را  نظامی تقریباً بســته را ایجاد می کند 
متشکل از »واحد های تصویری«، دکور، یا پس زمینه )مکان(، افراد، 
اشــیا، حیوان ها و... می باشــند، در هر فریم فیلم به صورت تصویری 

عکاسیک ارائه می کند.
کدام حرکــت مهم تر   امــا از میــان مجموعــه حرکت هــای ســینما، 
که حرکت هــای درونی تصویر ارزش بیشــتری  اســت؟ بــه نظر می آیــد 
نســبت بــه دیگــر عناصر متحرک ســینما داشــته باشــند. رابطه میان 
که  کار وای«، مــا را به اصطلاحی  حرکــت و تصاویــر فیلم های »وونگ 
کتاب »تصویر- زمان« خود، به نام »تصویر- »دلوز«۲۷ در فصل هفتم 
حرکــت  از  فراتــر  کــه  مفهومــی  می رســاند.  اســت،  ســاخته  حرکــت« 
کــه از مجموعــه حرکت های  معمولــی تصاویراســت. »دلــوز« می گوید 
گر وارد می آید؛ و »تصویر-حرکت«  یک فیلم، ضربه ای به ذهن تماشا
ســازنده اندیشه می شود. به بیان دیگر، حرکت تصویر تنها وابسته به 
خ می دهند نیست، بلکه وابسته  که در تصویر ر حرکت های ساده ای 
کــه  بــه مجموعــه ای هدایت شــده و هدفمنــد از حرکت هاســت. چرا
کادر هســتیم، امــا از ســوی  از یک ســو مــا شــاهد حرکت هایــی درون 
گران  کادر بر اســاس حرکت تعیین می شــود. ســینما دیگــر، خود این 
کسپرسیونیســت ها، ضربه ناشــی از »تصویر-  کلاســیک فرانســوی و ا
که از  حرکت« را نتیجه نهایی نیروی درونی آن می دانســتند. نیرویی 
تضاد حاصل نمی شــد، بلکه محصول هم نوایی و هم خوانی سازوکار 
اندیشــه بــا ســازوکار »تصویــر- حرکــت« بــود. در ایــن زمینــه »آنتونن 
کــه »به گونه ای  که منش اصلی اندیشــه آن اســت  آرتــو«۲8 معتقد بود 
کارکــردی جز باز آفرینی خود  که اندیشــه،  پیگیــر خود را بیافریند« چرا
نــدارد. موضــوع »تصویر- حرکت« نیز همین باز آفرینی مداوم اســت. 
اندیشــه، به گونه ای تصویری بازســاخته می شود و »تصویر- حرکت« 
گاهانه اندیشــه، یا نظم برآمده  به گونه ای اندیشــگون؛ اما این نظم آ
کــه »تصویر- حرکــت« ایجاد می کند، چیســت؟ »مارتین  از ضربــه ای 
که ما  هایدگر«۲۹ می نویسد: »آنچه اندیشه را پیش می راند این است 
هنــوز نمی اندیشــیم، همواره در این نه هنوز به ســر می بریم و جهان 
به گونــه ای پیگیر امکان اندیشــه را فراهم می آورد... آنچه در روزگار ما 
اندیشه را ممکن می کند این است که ما هنوز نمی اندیشیم« »تصویر-
گرفتگی و نابســندگی تصویر است، همچون  حرکت« در خود شــکل نا
کــه »هنوز نــه اندیشــه« اســت )احمــدی، ۱۳۹۲، ۲4-۲5(. اندیشــه 
کار  در ارتبــاط بــا به کارگیری عناصر غیر روایتی در فیلم های »وونگ 
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گاه شــباهت هایی بــا فیلم های »ازو« دیده می شــود. به عنوان  وای«، 
کسپرس« می آیند،  نمونه تصاویری که در ابتدای فیلم »چانگ کینگ ا
نماهای معرف نیستند. معنای صریح و مشخصی هم برای آنها نمی توان 
قائل شــد. شــاید بتوان این تصاویــر را با ماهیت تیره وتارشــان، بیانگر 
کم بر آدم های فیلم در اپیزود اول آن دانست )تصاویر ۹ و ۱0(. فضای حا
کل تلاش برای معنا بخشــیدن به آنها و تصاویر دیگری  گرچــه در   ا
که در جای جای فیلم به نمایش درمی آیند، با این شــیوه راه به جایی 
کــه ارتبــاط بخشــیدن آنهــا بــا معانــی ای مشــخص، بــه  نمی بــرد. چرا
که خود در تلاش  محدودکردن جهان تصویر شده ای خواهد انجامید 
گریــز از آن اســت. این تصاویر انگار حاصل نگریســتنی بی اختیار  بــرای 
که در جهان و شــرایط واقعی  گذار زندگی انــد  بــه صحنه هــای در حــال 
کــه تنهــا حســی مبهــم و  چنــدان بــه آنهــا نمی اندیشــیم. تصاویــری 

ناشناخته از حس زیستن در آن لحظه را در ما پدید می آورند.
کار وای« دریکــی دیگــر از زیباتریــن ســکانس های فیلــم  »وونــگ 
کســپرس«، عناصر غیر روایتی را به بهترین شکل خود  »چانگ کینگ ا
کار می برد.  در غنــا بخشــیدن بــه لایه هــای پنهان مفهومــی فیلم، بــه 
در داســتانِ دوم و پــس از نقطــه ی میانــیِ فیلــم، نمایــی ۲۲ ثانیــه ای 
کــه به هیچ وجــه چیــزی در  )بیســت ودو ثانیــه جادویــی( وجــود دارد 
جریــان آن اتفــاق نمی افتد. »پلیــس ۶۶۳« )تونی لونگ(، یک فنجان 
قهوه می نوشد و »فِی« )فی وونگ( نگاهش می کند. خوردن قهوه هیچ 

معنایــی نــدارد و هیچ گونــه ارزش روایی در جای دیگــری از قاب دیده 
نمی شــود. نما می تواند از فیلم برداشــته شــود بی آنکه به هیچ شکلی 
داستان فیلم را مختل کند. اجرای این صحنه ازنظر تکنیکی متناقض 
می نمایــد. پلیــس و »فــی« در اسلوموشــن )حرکت آهســته( هســتند، 
کــه از جلــوی قــاب می گذرنــد، در فست موشــن  درحالی کــه آدم هایــی 
)حرکت سریع(. چنین بیانی به بهترین وجه دنیای آدم های واقعی و 
این دو نفر را از هم جدا می کند. انگار مفهوم زمان برای آنها به دو شکل 
گذرنده در  کند  مختلــف وجــود دارد. از دید »پلیس ۶۶۳«، ایــن زمان 
کاوی خاطراتــی ازدســت رفته می پــردازد و از دید  ذهنــش، انــگار بــه وا
»فــی«، انــگار در حــال جســتجو در درون ذهن »پلیس ۶۶۳« اســت یا 
حتی بیان شــیفتگی اش به او در سکوتی خودخواسته در درون خود. 
کاوی خاطرات در لحظه و با سرعت در حال انجام  درعین حال این وا
اســت و مــا ایــن مطلــب را از حرکت ســریع آدم هــای پیش زمینه حس 
گیج کننده اســت. ولی حســی  کمی متناقض و  می کنیم. حاصل البته 
که هم  که از آن حاصل می شود و معناهای پنهان نهفته در لحظه ای 
ســریع و هم آهسته در جریان اســت، انگار چشم  داشتی به کل مفهوم 
هستی و زمان و معنای زندگی دارد. عمر به سرعت می گذرد اما گاه برخی 
لحظه هــای رنج آور تا ابد طول می کشــند. از لحاظ بصری، این صحنه 
کوتاهــی، به خاطر شــکل اجرایــی اش، این توهــم را به وجود  باوجــود 
کشیده است )تصاویر ۱۱ تا ۱۳(.  که مدت زمان بیشــتری طول  می آورد 

عناصر غیرروایتی در فیلم  روایتی 

کارگیری عناصر غیر روایتی به صورت فضاهای تهی. تصاویر 9 و 10- به 
کار وای«( کسپرس« اثر »وونگ  مأخذ: ) فیلم »چانگ کینگ ا

کارگیری عناصر غیر روایتی در غنا بخشیدن به لایه های پنهان مفهومی فیلم. تصاویر 11 تا 13- به 
کار وای «( کسپرس« اثر » وونگ  مأخذ: ) فیلم »چانگ کینگ ا

)تصویر 10( )تصویر 9(

)تصویر 12( )تصویر 13()تصویر 11(
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کار وای«  با توجه بررسی دو فیلم از آثار »یاسوجیرو ازو« و »وونگ 
می توان به مقایســه آنها باهم از جنبه های مختلف پرداخت. اولین 
کلی غالب بر آثار این دو فیلم ساز  نکته چشم  گیر در این زمینه، سبک 
اســت. ســینمای »ازو« به طــور عــام وابســته بــه ســینمای پارامتــری 
اســت و وجــه غالــب آثــار او را عناصــر پارامتــری تشــکیل می دهنــد. 
به عبارت دیگــر، نقــش عمــده در بیان ســینمایی »ازو« و ســبک او در 
چگونگــی به کارگیــری عناصــر پارامتری برمی گــردد. به عنــوان نمونه، 
کــه جنبه هــای متفاوتــی را در برمی گیــرد، یــک پارامتــر  پارامتــر تکــرار 
گاه بــه گاه  اصلــی و شــکل دهنده بــه آثــار او اســت. در مقابــل حضــور 
عناصــر غیــر روایتی به طورکلی دو نقــش را در آثار »ازو« بازی می کنند. 
آنهــا یــا به طورکلــی در خدمت بیــان پارامترهای مربوطه هســتند و یا 
کاربــرد و تعریف عناصــر غیر روایتــی مطابقت دارند.  کامــلًا بــا مصداق 
که فرضــاً باهم نظامــی از تکرارها را  کــه این عناصــر آنجا  بــه ایــن معنا 
می آفریننــد، در خدمت بیان روایت پارامتری فیلم هســتند، اما آنجا 
کــه بــه صورتــی یکــه و منحصربه فــرد معانی عمیــق و تلویحــی فیلم را 
بازمی نمایاننــد، به صــورت عناصــر غیرروایتــی صــرف درمی آینــد. در 
کار وای« در چگونگی به کارگیری  مقابل برجستگی سینمای »وونگ 
عناصــر بصــری و غیــر روایتــی در جای جــای فیلــم اســت. فضاســازی 
کلی فیلم زمینه را برای بروز هر چه  بهتر این عناصر  انجام شده و لحن 
کنار هم  بــاز می کننــد. در اینجــا دیگــر از بــازی پارامترهایی خــاص در 

گرفتن این عناصر  کنار هم قرار  خبری نیست. نظام خاصی هم از در 
کلیت  در فیلــم شــکل نمی گیــرد. تنهــا تمامــی ایــن عناصر بصــری در 
فیلــم دست به دســت هم می دهند تــا لایه های عمیق تــری از معنا را 
شــکل دهنــد و طبعاً عناصر غیرروایتی در این میان بیشــترین ســهم 
کــه تصاویر در  گرفت  را بــر عهــده می گیرنــد. بنابراین می تــوان نتیجه 
کار وای« نقش اساســی ای را ایفا می کنند.  ســینمای »ازو« و »وونگ 
کارکرد خاص تصاویر بیشــتر در  که در ســینمای »ازو«،  بــا این تفاوت 
خدمت بیان پارامتری روایت اســت، درحالی که در سینمای »وونگ 

کار وای«، بخش عمده ای از عناصر غیر روایتی فیلم را می سازند. 
کــه عناصرغیر روایتی بــا به کارگیری  گفت  بــه طور خلاصه مــی توان 
جنبه هایــی خــاص از تکــرار در عناصــر صوتــی یــا بصــری و یــا صرفــاً از 
که باوجــود هماهنگی با  طریــق به کارگیری تمهیدات خــاص بصری- 
کلــی اثــر دارای وجه تمایز آشــکار بــا دیگر فرم ها می باشــند- خود  فــرم 
گر نمایانده و تأثیرات لحظــه ای و درعین حال عمیق خود  را بــه تماشــا
کارکرد های  را برجــای می گذارنــد. تلاش برای شــناخت هر چه بیشــتر 
کلیت یک  عناصــر غیر روایتــی و تبییــن نقــش و جایــگاه این عناصــر در 
فیلــم می توانــد راه را بــر تحلیل هــای دقیق تــر از آثــار متأخر ســینمایی 
کــه راه بر بروز  کنــد. درعین حال این شــناخت موجب خواهد شــد  بــاز 
خلاقیت های بیشتر در این زمینه توسط هنرمندان گشوده و با استفاده 
درســت و به جــا از آنها بر غنای تصاویر و مفاهیم فیلم ها افزوده شــود.
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