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 «روزمره»شهیدثالث و زندگی 

 کریستوفر ملکمُ گوَ، ترجمه: صالح نجفی

 

سازد. آنچه را می« روزمره»چیز زندگی توان گفت دقیقاً چهکار بسیار دشواری است. نمی« روزمره»تعریف خود مفهوم  

دی روزانه یا عادتی کرد پیشامشمسی( فعالیت می 50میلادی )دهۀ  1970ممکن است برای فیلمسازی که در اوایل دهۀ 

های یکنواختِ فیلمسازی که همان زمان در های هرروزه و روالکند با تجربهیومیه بوده باشد احتمالاً زمین تا آسمان فرق می

های در فیلم« گرایانه[واقعیتروزمرۀ ایبررئالیستی ]بیش»کرده. ایوُن مارگولیس، در کتابی که دربارۀ امر آلمان غربی کار می

های سینماییِ زندگی روزمره در سراسر قرن بیستم پیوندی تنگاتنگ ال آکرمن نوشته نشان داده است که چگونه بازنماییشانت

قرار چگونگیِ بدین 1اند.گرایی[ در سینما داشته]واقعیتدر مورد مفاهیم مربوط به رئالیسم دار و پیگیر های دامنهبا بحث

های ای که عاری از استلزامی فیلمسازان کشورها و مناطق مختلف بوده است، مسئلهبازنمایی روزمرگی یکی از مسائل دائم

]منتقد فرهنگی و متخصص سینما و ادبیات داستانی چین قرن بیستم و طور که ری چاو ی نبوده است. همانسیاسی و اخلاق

ساختۀ «[ مادر و پدر من»]با عنوان اصلی  نهراه خااش دربارۀ کاربردهای روزمرگی در فیلم نظریۀ پسااستعماری[ در جستار تازه

( نشان داده است، 2000کنگ/فرانسه/تایلند، ساختۀ وونگ کاروای )هنگ وهوای عشقدر حال( و 2000ژانگ ییمو )چین، 

 اندازه در معرض سوءاستفادۀ ایدئولوژیک است.مفهومی انتزاعی و پرابهام است که بی« روزمره»

های انتقادیِ برگزیدۀ دهد با رویهنشده است که به نقدنویسان اجازه میای حلمسئله ای توخالی وروزمره مقوله»

توانند از آن برای توجیه دعاوی خود پرسش کنند. از همین روست که هم مدافعان این مفهوم هم مخالفان آن می

رهنگ، خواه به معنای سیاسی خویش بهره بردارند، خواه به معنای شالودۀ محکم واقعیت، سطح صفر بازنمایی ف

 «گذارند، بر آگاهی کاذبی جمعی.کننده که بر استثمار ایدئولوژیک سرپوش میای از ظواهر گمراهمجموعه
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های موافق و مخالف مفهوم روزمرگی به جای توضیح سادۀ استدلالبه این دلایل، شاید بهتر باشد به» نویسدادامه میچاو در 

  2«.های بازنمایی بپردازیم...روال کاربردهای مشخص امر روزمره در

زیست و کار توان گفت بازنمایی زندگی روزمره در کارهای او نقدی است بر جوامعی که او در آنها میدر مورد شهیدثالث، می

را « دیعا»سازی ایران و زیربنای آن در رژیم شاه، روندی که خیل عظیمی از ایرانیان های کلانِ مدرننقدی بر برنامه-کرد می

نقدی که در سراسر  -پشت سر نهاد و به امان خدا رها کرد، و نقدی بر تعصب و نارواداری جامعۀ آلمان و نژادپرستی پنهان آن

توان گفت بازنمایی زندگی روزمره در کار او تلاشی بود برای ارائۀ بدیلی در برابر فعالیت سینمایی آن برقرار مانده. در ضمن می

های سینمایی که در ایران و فقط در سینمای هالیوود بلکه همچنین در دیگر قالبو مسلطِ فیلمسازی، نهتر های سنتیقالب

هایی که بر اکران سینمای ایران در دهۀ نویسد، آن نوع فیلمطور که خود شهیدثالث میآلمان محبوبیت و رواج داشتند. همان

 گریز و رمانتیک و احساساتی بودند:های واقعیتبود، تابع گرایش شصت میلادی سیطره داشتند، یعنی هنگامی که او نوجوان

های سخیف ایرانی و هندی بود: [، بازار در قبضۀ فیلم1337فرخ غفاری ] جنوب شهرای چون سوای کارهای تازه»

چیز گشتم اما ها. من در آنها همیشه دنبال زندگی واقعی میرقص، آواز، شیون و زاری و چیزهایی تو این مایه

 3..«"کردندکه بود مثل آینه منعکس نمیآنها واقعیات زندگی را چنان"کردم. یا به قول چخوف ا نمیچندانی پید

های شهیدثالثْ توداری عاطفی و لحن در آلمان، ویژگی شاخص فیلم همپسند آن دوره هم در ایران های عامهدر تقابل با فیلم

و خیلی کم  -های ثالث خبری از موسیقی متن نیستیک از فیلمد. مسلماً در هیچگری بوغیررمانتیک و پرهیز از احساساتی

های سینمایی اظهار داشته است و اینکه شیون و زاری. او بیزاری خود را به صراحت از کاربرد مفرط موسیقی در عموم فیلم

تماشاگر. ثالث « گذاشتن سرِکلاه»به قول ثالث  رود یابرداری از احساسات و عواطف تماشاگر به کار میموسیقی نوعاً برای بهره

های آب حکم موسیقی از نظر من، صدای باد و تندر یا قطره» گویددهد و میاستفاده از سروصدای محیط را ترجیح می
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داستان نیست ها نشانی از موسیقیِ بیرون از فضای کنند. در اکثر آنهای شهیدثالث یقیناً این نکته را تصدیق میفیلم 4«.دارند

 آید.یا اصلاً هیچ نوع موسیقی به گوش نمی

زعم او نشانۀ امریکازدگیِ روزافزون صنعت ای کوتاه اما گزنده در نقد چیزی نوشت که بهبه شکلی مشابه، شهیدثالث مقاله 

دانست؛ یا به می« کلاسیک»سینمای آلمان غربی و نیز تمایل شدید کارگردان سینمای جدید آلمان به اقتباس از آثار ادبی 

های خود بیرون بکشند تا بتوانند برای پروژه« نوابغ مرده را از گور»کوشیدند تعبیر ثالث، تنبلی و کاهلی کارگردانانی که می

که  درخت بیداستثنای ای متضاد با شیوۀ غالب صورت بست )بههای خود ثالث از ادبیات به شیوهوپا کنند. اقتباسبودجه دست

تر آلمانی بود. برای های او از آثار نویسندگان معاصرتر و گمنامای کوتاه نوشتۀ آنتوان چخوف(. اقتباسبود از قصهاقتباسی 

نویس مدرن آلمانی، لودویگ فِلس ]متولد اقتباسی است از رمانی به همین نام به قلم رمان های سرخ برای آفریقاگلمثال، 

گذرد نوشتۀ نویسندۀ ( که وقایعش در زمان جنگ می1977) ساعت آبیان آلمان که اکنون ساکن وین است[. رم 1946

اند و زندگی نظران ادبیات آلمان عمدتاً او را نادیده گرفتهنویسی که ظاهراً صاحبرمان -یهودی آلمانی، هانس فریک، است

بود،  هانس جوانی از آلماندر فیلم پرمصیبتش از قرار معلوم شباهت زیادی با زندگی ثالث داشته. رمان او مایۀ الهام ثالث 

اش با مادر و مادربزرگ بیمارش زندگی های آخر جنگ جهانی دوم که در نبود پدر یهودیداستان زندگی پسر کارگری در ماه

کند. در مجموع، مقالۀ ثالث از خشم و سرخوردگی آشکاری نشان دارد که یادآور دلزدگی او از صنعت فیلمسازی در ایران می

 است.

آورند بدتر از های ما بازجست. عذری که میواقعیت زندگی در جمهوری فدرال آلمان امروز را دیگر نباید در فیلم»

فهمید؟... گویند صرفۀ مالی ندارد. پتانسیل اقتصادی ندارد. فرهنگ فرهنگ است و تجارت تجارت! نمیگناه است: می

روند، همۀ آن سراغ مواد مخدر و مشروبات الکلی میخند و بهچرهایی که این روزها بدون شغل ول میهمۀ آن جوان

جای پدر غالباً با پنج تا عمو و دایی آشنا کنند. کودکانی که بهگرفته که تنها با فرزندان خود زندگی میزنان طلاق
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هوری شوند، یکی پس از دیگری. آیا اینها موضوعات ارزشمندی نیستند؟ در نظام دموکراتیکی مثل نظام جممی

هایی تلخ بر اساس واقعیات مسلم روز فدرال، آدم توقع دارد انتقادکردن مُجاز باشد. آدم توقع دارد بتواند داستان

ای که در آن زندگی ها گوش کنند. دوست دارند دربارۀ جامعهتعریف کند. مردم همیشه حاضرند به این قصه

 5«کنند چیزی بیاموزند.می

بندد تصویر کارگردانی آگاه به مسائل جامعه ها از ثالث در ذهن خواننده نقش میقولاین نقل تصویری که با قدرت تمام از

شده و به حاشیه های فراموشهایی که دربارۀ مسائل روزمرۀ آدمهای ساختن فیلماست، کارگردانی سرخورده از دشواری

اس بیچارگی تمردآمیز یا تلخکامی در تبعید چندان احسکند. همین سرخوردگی و نهشده در جامعه کندوکاو میرانده

اش را شکل داد و مقوم ماهیت ماخولیایی و ذاتاً بخشید، سبک کارگردانیخودخواسته بود که ظاهراً به ثالث انگیزه می

 هایش بود.تحرک بسیاری از فیلمغیررمانتیک و کم

پردازیِ انَدرو کلِوِن زیادی مدیون نظریه برداشت من از بازنمایی زندگی روزمره در سینمای شهیدثالث به میزان

(Andrew Klevan) نویسنده انگلیسی، دربارۀ نمایش امر روزمره در سینمای روایی است: به اعتقاد او، امر روزمره در ،

گذارد که شود. کلِوِن مبنای استدلال خود را بر این ادعا میصورت نوعی فرآیند افشای غیردراماتیک ظاهر میهای روایی بهفیلم

بصری بهره  های بیانپتانسیل»ها از است. این فیلم« علناً دراماتیک، ملودراماتیک یا کمیک»های روایی، نحوه بیان اکثر فیلم

های روایت»ها پردازد که بعضی فیلمکلون بر این اساس به بررسی این نکته می«. کنندگیرند و نیازهای تماشاگر را ارضا میمی

گویی ملودراماتیکی که در دهند که از دسترس وجه قصههای متنوع زندگی سازمان میای از تجربهمحور گسترهخود را حول 

ظاهر های زندگی که حول امور عادی یا تکراری، بهتجربه»؛ یعنی آن «سینمای جهان رشد و تطور یافته است بیرون است

-کند کلون در میان چهار فیلمی که تحلیل می 6«.گیرندت شکل میحادثه و یکنواخهای بیافتاده، و لحظهپامبتذل یا پیش



www.thesis11.com 

اواخر بهار ، چکسلواکی(، 1965)میلوش فورمن،  های یک بلوندعشق، فرانسه(، 1950)روبر برسون،  خاطرات یک کشیش روستا

های مربوط به سبک و ای از تکنیکمجموعه -، فرانسه(1990)اریک رومر، یک قصه بهاری ، ژاپن(، 1949)یاسوجیرو اوزو، 

های ها در قاب، تا زبان بدن و تکرار ژستکند: از حرکت ظریف دوربین، قراردهی اشیا و آدمبازیگری در روایت شناسایی می

کردن یک شخصیت یا شیوۀ خاصی در نشستن. به اعتقاد کلون، این ساده اما بامعنا توسط بازیگران جلو دوربین، نظیر سر خم

گویی در تر قصههای سنتیهای مهارشده و آرام و متین در روایت است که در تضاد است با قالبگر ترجیح شیوهها نمایانتکنیک

بنا به توضیح کلون با ارجاع -گویی های متفاوت قصهسینما که کیفیت تئاتری و احساسی )بیانگر( دارند. این قسم شیوه

خواهد تا نسبتی تازه بین خود و فیلم برقرار کند که وسایل یاز بیننده م -های یک بلوندعشقای از مشخص به صحنه

 گزیند:تری برای افشای اطلاعات داستان برمیغیرمستقیم

وجود آورد متوجه چیزهای های پیرنگ بهبنابراین بیننده باید علاقۀ خود را از حس تعلیقی که ممکن است سوال»

الب یا فرم بدیل صحنه ]یا فیلم[ گرداند. بیننده باید خود را با جای آن حواس خود را متمرکز بر قدیگر سازد و به

 7«های این قالب جدید وفق دهد.رویالگوی طفره

کوشد نشان دهد حالات ارائه کرده است. کلون می« روزمرگی»کند که تعریفی قطعی از مفهوم بنابراین، کلون وانمود نمی

ای اساساً غیردراماتیک اما پرمعنی در توانند به شیوهپاافتادۀ هرروزه چگونه میظاهر پیشتکراری و به عاطفی پیچیده و وقایع

تری در تر و مخفیطور ضمنی دلالت دارد بر روش محتاطبه (disclosure)« افشا»فیلم تصویر شوند. راستش خود کلمۀ 

ازپیش به جزئیات کوچک ه دقت بیشو ترغیب تماشاگر ب اطلاعاتتدریجی  برملاکردناش بیشتر گویی، روشی که دغدغهقصه

ها. برای مثال، های واضح شخصیتهای مهم پیرنگ داستان و انگیزهبه وسیله رازگشایی گفتن یک داستانچندان است و نه

هایی از ثالث دارند نمونههای فراوانی با کارهای شهیدهای قبل از انقلاب خودش را که شباهتامیر نادری بعضی از فیلم
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گویی و دهد، فقدان سائق قصهطور که کلون توضیح میاما همان 8وصف کرده است.« ضد قصه»یا « ضد پیرنگ»زی فیلمسا

 ها نیست:کردن به پیرنگ و سیر تحول شخصیتاعتنایی یا پشتشناختی ضرورتاً به معنای بیشفافیت روان

کردن علاقه به نقلگو بخوانیم یا آنها را اصلاً بیها را غیرروایی یا غیرقصهدهد فیلمحضور تداوم واضح... اجازه نمی»

شناختی، آدم را ومعلولی یا غایتکردن تداوم فضایی و زمانی، اما نه یکپارچگی علتداستان قلمداد کنیم... رعایت

این  روند. اماافتد یا وقایع داستان با شتاب زیاد پیش نمیکند تا نتیجه بگیرد هیچ اتفاقی در فیلم نمیترغیب می

است که جزء لازم و لاینفک روایت فیلم است و موجب « تریمیدان بینایی کامل»گرفتن گیری موجب نادیدهنتیجه

خطوط مورب و »تماشاگر بیش از همیشه باید به  -شودهای سینمایی میتر روایت در فیلمغفلت از مفهوم وسیع

 9«توجه کند.« مایل استراتژی روایت

خطوط مورب و مایل »تر شود درک بهتری از این فیلم دقیق« الگوپردازی روایی»سد وقتی بیننده در نویکلون در ادامه می

تغییرهایی بسیار کم اما »صورت مکرر و با اعمال مبتذل هرروزه بهخواهد یافت، اینکه چگونه وقایع و « استراتژی روایت

( دو صحنه هست که 1973) یک اتفاق سادهبلند شهیدثالث،  برای مثال، در اولین فیلم 10شوند.نشان داده می« کنندهتعیین

اند. در دهندهکند، حضور دارد و به نظر من تکانای که نقشش را محمد زمانی بازی میدر آنها شخصیت مرکزی فیلم، پسربچه

کند گاه میبندد و به تشک خالی که روی زمین پهن است نشود، در را پشت سرش میصحنه اول، پسربچه وارد خانه می

گذرد، پسرک شامی خوابید. در صحنۀ بعدی که آن هم در خانه میاش معمولاً میدرگذشته)تصویر یک(، جایی که مادر تازه

زمینۀ چند صحنه دیگری که ها البته فقط در پسصحنه خورد، کمی نان و نوشابه )تصویر دو(. اینمیحاضری و سردستی 

خواه -دهند هایی که ورود پسربچه را به خانه نشان مینمایند، صحنهدهنده مینظرم تکان ایم بهتر در فیلم شاهد بودهپیش

هایی که پسربچه صحنه -های مربوط به ماهیگیری غیرقانونیگردد، خواه از کمک به پدرش در فعالیتوقتی از مدرسه برمی
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را که مادرش آماده کرده، نشسته بر لب پنجره،  کند یا غذای داغیخانه از مادر بیمارش پرستاری می پس از بازگشت به

خورد و ایستاده نه ای که پسرک تنهایی غذا میای است که بدان اشاره کردیم: صحنهها نقطه مقابل صحنهخورد. این صحنهمی

کنند می دهند حس خسران و غربت او را عیانقرار، تصاویری که پسرک را در حال غذاخوردن تنهایی نشان مینشسته. بدین

گردد. مهرناز سعیدوفا اشاره شود و یادآور حضور غایب مادر میای چون یک تشک، لبریز از معنا میکه شیء روزمرهدرحالی

 کند.کند به اینکه چگونه تکرار فعل ساده خوردن تغییر حالت عاطفی پسربچه را در سراسر فیلم منعکس میمی

کار ، استراتژی مشابهی بهوقت بلوغاش، ، و اولین فیلم تماماً آلمانیجانیطبیعت بدر دومین فیلم ایرانی شهیدثالث، 

در حال غذاخوردن با هم  جانطبیعت بیدو بار اولی که سوزنبان پیر )زادور بنیادی( و همسرش )زهرا یزدانی( را در  11رود.می

غذاخوردن حاکی از نوعی آشنایی و راحتی در  عجله ایشان درتوداری و شیوۀ آرام و بی -بار دوم پسرشان هم هست-بینیم می

دارد، آهن پرده برمیحرمتی و رفتار عاری از احترام کارگر جوان راهمعیت یکدیگر است. اما بار سوم، فعل غذاخوردن از بی

ی مرد جوان خاطر بازنشستگی اجباری باید کارش را ترک کند. وقتاند تا جانشین شوهر شود که بهسوزنبان جوانی که فرستاده

کند، نگاهی بلعد، همسر سوزنبان پیر در سکوت نگاهش میاند مثل گاو میبا حرص و ولع غذایی را که برایش آماده کرده

هایی که ، تکرار صحنهوقت بلوغتوان دید. به همین قیاس، در اش میحاکی از تحقیر خاموش اما ملموسی که در چهره

هنگام صبحانه،  باراول-دهند )تصویر سه( غذاخوردن نشان میگ( را در حال تنهایی میشائیل خردسال )با بازی مایک هنین

رود تا از خواب نپرد؛ بار دوم هنگام شام، موقعی که تنهایی پاورچین در آپارتمان مادرش راه میصدا پاورچینموقعی که بی

فروشی از خانه بیرون برود؛ و دو کند تا برای کار تنمیطور که مادرش )با بازی اِوا مانهارت( جلو آینه آرایش نشیند، همانمی

آهسته انزوای ها آهستهتکرار این صحنه -خورد و مادرش برای کار بیرون رفتهنوبت بعد، سر شام هنگامی که تنهایی غذا می

 جهت آن را مؤکد یا مکرر کند.خود و بیآنکه بیکند، بیاش را فاش میفزاینده
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های سرخ برای گلوقفۀ پل در شود: نوشیدنِ بیهای شهیدثالث یافت میی است که  در همه فیلمتکرار تمهیدی روای

، آلمان غربی(؛ 1980) راه استچیز روبهنظم/ همهترِ هربرت به سوپرمارکت در ازپیش فرسایندههای بیش؛ سرزدنآفریقا

 خاطرات یک عاشقکردن آپارتمانش در ائیل برای رنگکند و فعالیت میشای که هانس دریافت میهای یهودستیزانهیادداشت

 12جور دنبالۀ فیلم قبلی است(.یک خاطرات یک عاشق -کند و الان سنش بالا رفتهبازی می وقت بلوغ)همان میشائیلی که در 

زندگی یا حتی از حد القای فکر گذر زمان و روال یکنواخت »های شهیدثالث گوید، تکرار در فیلمطور که سعیدوفا میهمان

دهد تا تغییرهایی را که در حال مرجعی به دست ما میرود. تکرار درعینای فلسفی دربارۀ زندگی فراتر میایراد بیانیه

 13«ناپذیر درون آنها را بسنجیم  و درک کنیم.های روحی التیامدهد و زخمها روی میاحساسات و عواطف شخصیت

که مرجعی به دست بیننده  -های تکراری یکنواختو تغییرهای درون آن روال- ایدۀ تکرار کارهای یکنواخت روزمره

نمایان  وقت بلوغترین وجه در فیلم ها را درک کند به قویهای پنهان یا نامحسوس عواطف شخصیتدهد تا دگرگونیمی

دد. این روال تکراری یکنواخت در گرکردن آرایش مادر زمانی که هرشب از سر کار به خانه برمیشود، در روال هرروزۀ پاکمی

هایی که به زحمت قابل تشخیص اما مهم و معنادارند، با شود و هربار با تفاوتسه  نوبت جداگانه در سراسر فیلم تصویر می

دهد چگونه تکرار اعمالی معین توسط ترتیب تصویرهای این سه سکانس نشان می«. کنندهتغییرهایی بسیار کم اما تعیین»

دهد آنها را عمدتاً تابع ها و تکرار نماها و زوایای دوربینی معین در طول این سه سکانس به بیننده امکان میشخصیت

 حال نشانها درعینتر، بیابد؛ همسان اما متفاوت. این سکانستر یا گستردههایی فشردهوترتیبی ثابت، هرچند در قالبنظم

کند و در بعضی های ظریف میان این سه سکانس تکیه میای تشخیص تفاوتدهند که شهیدثالث بر توانایی بیننده برمی

کند تا، به تعبیری، جاهای خالی را با از بیننده دعوت می -همانطور که باز امیدوارم ترتیب تصویرهای ذیل ثابت کند-ها لحظه

 معنای واقعی پر کند.
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شود. کشد وارد این روال یکنواخت و تکراری میطول می بنابراین، بیننده در سکانس آغازین فیلم که حدود ده دقیقه

سازد تابد و مرکز قاب را روشن میدهد، با مقدار اندکی نور که از پنجره به درون مینوری را نشان مینمای دور آغازین اتاق کم

تاک تنها صدای قابل شنیدن تیک بینیم هیچ حرکتی وجود ندارد. وای که تیتراژ ابتدایی فیلم را میدو دقیقه (. در1.1تصویر )

شود )تصویر شود که از کنار پنجره رد مینما و ضد نور پسر خردسالی مرئی میزمینه است. سرانجام تصویر سایهساعتی در پس

 در سان تختخوابی و چند ملافۀ مچالهاندازد و بدینلرزد و اندک روشنایی بر اتاق می(، و نوری در فضای بیرون قاب می1.2

نوشد )تصویر بینیم که از شیر آب آشپزخانه مقداری آب میشود و پسربچه را میسازد. تصویر قطع میگوشه اتاق را آشکار می

گذارد تا به تختخواب پای در قاب می دیدیم(. پسربچه 1،1ر قبلی از اتاق )که در تصویر گردیم به نمای دو( و سپس برمی1.3

گردد به آشپزخانه تا چراغ را خاموش کند. یک مکث طولانی دیگر حدود کند و برمیث میبرگردد. پسرک در میان راه مک

شود در از آن وارد میخورد به در آپارتمان که ماچهل ثانیه داریم و سپس صدای چرخیدن کلیدی در قفل در. تصویر قطع می

و -های مادر بیندازد هد نگاه مختصری به پیکر و جامهدتابد به بیننده اجازه می(. نوری که از پاگرد به درون می1،4)تصویر 

و سپس دوباره به نمای دور اتاق  -پوشیدن و زمان بازگشتش به خانه قویاً حاکی از آن است که او روسپی استشیوۀ لباس

رود و از کنار شود و به طرزی نامحسوس در اتاق راه میگردیم. پرهیب مادر از سمت راست وارد قاب تصویر میتاریک برمی

اثاث پیش سان آپارتمانی دلگیر و کم( و بدین1.5کند )تصویر گذرد و سپس چراغ بالای میز توالتش را روشن میپنجره می

توانیم بندد، به قسمی که میدوربین از فراز شانۀ او تصویر را قاب می-نشیند شود. او برابر آینه میچشم بیننده ظاهر می

هایش را کند، کفشکند، بلوزش را میو با زحمت گردنبندش را باز می -(1.6)تصویردر آینه ببینیم  انعکاس تصویر او را

کند و رژ لب را پاک می -(1،8صویرش در آینه )تصویر شت از تدر نمایی در–هایش را، جواهراتش را و آورد، گوشوارهدرمی

کند. این فرآیند که در شود و به آشپزخانه برود صورتش را پاک میآورد و قبل از آنکه بلند اش را نیز درمیهای مصنوعیمژه

کشد تا ( حدود سه دقیقه و نیم طول می1،7از کشیده گنجانده شده )تصویر خلالش چند نما از پسرش که در تختخواب در
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روزانه کار هرروزی  دهد که این مناسکزده حرکات او نشان میاحساس چهره زن و سرشت عادتتکمیل شود. حالت ثابت و بی

شود هنگامی طرز تاثرآوری ترکیب میاوست. در آشپزخانه، منزلت دوگانۀ او در مقام مادری مهربان و وسیلۀ اطفای شهوت به

(. زن ساندویچ را با مقداری پول 1،9)تصویر کند ساندویچی درست میکه او، با لباس زیر برای ناهار فردای مدرسه پسرش 

(. سپس در تختخواب سیگاری 1،10تا پسرش صبح بردارد )تصویر  گذاردآورد روی میز میاش درمیخرد که از کیف دستی

 (.1،11رود )تصویر واب مینجام به خکشد و سرامی

هایی شود، اما  این بار با حذفمی حدود چهل دقیقه بعد در فیلم، بیننده باز با این روال تکراری و یکنواخت مواجه

بار فقط یک نمای (. اما این2،1شود )تصویر نور آغاز میق کمقابل توجه. سکانس مورد نظر دیگربار با نمای دور ثابتی از اتا

مادر به خورد به ورود ( و سپس تصویر قطع می2،2خوابیده )تصویر  که روی تخت آیداش مینسبتاً کوتاه از میشائیل در پی

(. وقتی مادر عرض اتاق را 2،3تدای فیلم پوشیده است )تصویر روی تخت. مادر لباسی مشابه لباس نمای ابآپارتمان از در روبه

اش را با مادر که آرایشش را پاک (، دوربین ابتدا فاصله2،4کند )تصویر شن میوالتش را روکند و چراغ بالای میز تطی می

(. مادر آرایش صورتش را دقیقاً به 2،5گیرد )تصویر ویرش در آینه میسپس نمایی از فراز شانۀ او از تصکند و کند حفظ میمی

ه خورد به پسرش ککند. و مطابق با توقع بیننده، نما قطع میکند اما این بار بلوزش را نمیشیوه و ترتیب دفعۀ قبل پاک می

بینیم که در آشپزخانه به جای برگشت به تصویر مادر در آینه، نمایی از او می. اما این بار (2،6در تخت دراز کشیده )تصویر 

ای طولانی از ساندویچ روی میز هم جایگزین نمای قبلی مادر (. نمای بسته2،7کند )تصویر ویچ دیگری درست میساند

بود ر ساندویچ گذاشته وی میز کنااش درآورده و ررفت و کمی پول از کیف دستیشود که در آپارتمان این سو و آن سو میمی

(. این 2،9رسد )تصویر خواب به پایان می(. سپس سکانس مثل سکانس قبلی با نمایی از سیگارکشیدن مادر در تخت2،8)تصویر 

تر گفتیم، تکرار طور که پیشکشد. اما هماندقیقه و نیم طول می سکانس، در مقایسه با سکانس آغازین فیلم، فقط حدود سه
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کردن ساندویچ، درآوردن کردن آرایش صورت، درستکردن چراغ، پاکعضی اعمال معین توسط مادر )بازکردن در اتاق، روشنب

و  1،1پول خرد از کیف دستی و نهادنش روی میز، و سیگارکشیدن(، و تکرار بعضی نماها و زوایای دوربین معین )تصویرهای 

دهد ( به بیننده رخصت می2،9و  1،11آخر و سر 2،8و  1،10 و 2،6و  1،7 و 2،5 و 1،6 و 2،4و  1،5 و2،3و  1،4 و1،2

سکانس دوم را یادآور سکانس اول بیابد و در کل پایبند به الگویی باشد که در سکانس آغازین فیلم برقرار شده است. اما 

ند. بیننده ممکن است تکرار این رویدادها را دههای اندکی شود که روی میدهد متوجه حذفحال به بیننده امکان میدرعین

تناسب با مقدار اطلاعات روایی یا سیر تحول فایده تلقی کند و زمانی را که به آنها اختصاص یافته بیکارانه یا بیاسراف

طلبند یننده میکنند از بهایی که مدت زمان آنها را کوتاه میکنند بیابد. اما تکرار این رویدادها و حذفشخصیتی که نقل می

طور کامل شاهدشان بوده. این تکرار، در ترازی )ناخود(آگاه، روال تکراری و روزمرۀ رویدادهایی را به یاد آورد که در سکانس به

سان تکرار دهند. بدینها و تصویرهایی را که آن روال را تشکیل میکند، دنبالۀ کنشکارهای مادر را در ذهن بیننده حک می

 آورد. سکانس اول در سکانس دوم توقعاتی در بیننده در مورد آنچه در سکانس سوم روی خواهد داد پدید میرویدادهای 

دهد که درد و اندوه بینیم، تغییری قابل توجه در رفتار مادر روی میاما بار سوم که این روال تکراری و یکنواخت را می

مشابهی از الگوی برقرارشده نماها و زوایای دوربینی که برای تصویرکردن کند اما در همان حال انحراف جانکاه او را برملا می

کاهد. یا اگر از تعبیر ایوُن مارگولیس دربارۀ کار رفته بود تاثیرات بالقوه دراماتیک چنین تغییری را میاین روال یکنواخت به

 وقت بلوغ، بلژیک/فرانسه(، فیلمی که 1975) ژان دیلمنهمانند شانتال آکرمن در -وام بگیریم، شهیدثالث  ژان دیلمنفیلم 

« سرمشق یا پارادایمی برای فرم و رفتار» -ظاهراً شباهت چشمگیری بدان دارد، البته منهای صحنۀ قتل در شاهکار آکرمن

شود، با میسکانس این بار با کمی تفاوت آغاز  14«.لایه زیر آن را هرچه بهتر فاش کند»کند اما فقط با این هدف که برقرار می

( و ظاهراً منتظر برگشت مادرش به خانه است. آنگاه تصویر قطع 3،1نمایی از میشائیل که بیدار در تخت دراز کشیده )تصویر 
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هایش را گردیم به نمای قبلی از میشائیل که چشم( و سپس برمی3،2شود به همان نمای دور آشنای اتاق تاریک )تصویر می

شنود. آنگاه مادر وارد ( هنگامی که صدای چرخیدن کلید را در قفل در می3،3زند )تصویر اب میبندد و خود را به خومی

بار اندکی (. اما این3،5کند )تصویر شود و چراغ را مثل دفعۀ قبل روشن می(، از عرض اتاق رد می3،4شود )تصویر آپارتمان می

کند و یواشکی (. نمایی از میشائیل که چشم باز می3،6از کند )تصویر کند تا صورتش را پیش از نشستن در آینه وراندمکث می

بار، مادر دیگر آید. اما این( پیش از نمای آشنای فراز شانه از تصویر مادرش در آینه می3،7دهد )تصویر به مادرش گوش می

کند و اش را وارسی میشود: چهرهم میبار کمی به سوی آینه خکردن آرایش صورتش. اینکندن یا پاککند به جامهشروع نمی

تواند کند، اگرچه بیننده به سختی میمردگی یا کبودی نزدیک دهانش است لمس میبه نرمی چیزی را که ظاهراً یک خون

یه زند زیر گرکند و میریخته و پریشان است سرش را آویزان میهم(. آنگاه مادر که آشکارا به3،8اصلاً آن را ببیند )تصویر 

بودن سابق او، دور از انتظار و غافلگیرکننده است و اگر در طول مدت فیلم احساس(. غم او، با توجه به بی3،9)تصویر 

اش را  نداشت. این نکته هم معنادار است که صورت امری عادی و ثابت جا نیفتاده بود تاثیر کنونیعاطفگی معمول او بهبی

شود، یعنی از دید میشائیل یکی میهای قبلی فیلم، به شکلی ظریف اما واضح با زاویهف سکانسبار، برخلادید بیننده اینزاویه

شود بیننده همراه با پسرک منتظر ورود مادرش به (. وقتی این سکانس آغاز می3،1نمای آغازین سکانس سوم به بعد )تصویر 

شود. شنود در نگرانی او سهیم میون صدای گریۀ مادر را میزند باخبر است، و چخانه است، از اینکه او خودش را به خواب می

( 3،10یابد. سپس نمای دیگری از میشائیل در تخت )تصویر نماید، صحنه ناغافل پایان میکه این پریشانی روی میاما همین

به نمای دور قبلی اتاق )تصویر  گرددبرمی آید( و آنگاه دوربینبینیم )در چهره او نگرانی محسوس است اما صدایی از او درنمیمی

 گردد.آهسته در سیاهی محو میکردن بر این صحنه آهسته( اما به جای درنگ3،11
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یعنی مدت زمان -به میزان زیادی متکی به تکرار است و تاکید واضحی بر زمانمندی دارد  وقت بلوغبا توجه به اینکه 

دهند و اختلاف زمانی که به هریک از این وقایع )تکرارشونده( اختصاص کشد تا وقایع در قاب تصویر روی زیادی که طول می

های ساختاری/ماتریالیستیِ فیلمسازی شهیدثالث و شیوه هایهای آشکاری هست میان فیلمباید گفت در اینجا شباهت -دهدمی

شانتال آکرمن اشاره کردیم(. همچون  بسیاری از سینماگران آوانگارد اروپا و شمال امریکا )برای مثال به شباهت کار او و کار

های او طلبند: فیلمهای ثالث تماشاگری فعال میهای جریان موسوم به فیلمسازی ساختاری/ماتریالیستی، فیلمبسیاری از فیلم

به  ها و رویدادها و اشیا و نماهایی معین را بازشناسد و بر تکرار آنها تامل کند وکنند تکرار صحنهاز بیننده دعوت می

هایی هستند میان آن جزئی( از این الگوهای برقرارشده توجه کند. البته تنش« هایرویطفره»های کوچک )یا شاید انحراف

های کنند و آنچه استیون هیت، در درجۀ اول، معلول تکرار در فیلمهای ثالث عرضه میدیدن که فیلمنوع تجربه فیلم

پنداری سرراست بیننده )هرچند هیت تصدیق دارساختن همذاتمسئلهکردن یا طعخواند، یعنی قساختاری/ماتریالیستی می

ای پنداری ثانویهانگیزند حتی اگر فاقد توان بالقوه برای همذاتپنداری اولیه با تصویر برمیها بیننده را به همذاتفیلم همهکند که می

و در ثانی، نیت کلی فیلمسازی ساختاری/ماتریالیستی، یعنی  سازند(؛های مشخصی درون دنیای فیلم فراهم میباشند که شخصیت

سان، اخلال در امکان ایجاد حسی از عدم وحدت در بیننده، اغلب از طریق انعکاس یا بازتاب خود فرآیند فیلمسازی )و بدین

نا به استدلال هیت، در تقابل با آورد(. بواسطه اولیه با تصویر پیش میپنداری بیگذاری عاطفی کامل و بدون مانعی که همذاتمایه

های فیلمسازی کند، روشای به بیننده عرضه میشدهوبیش ثابت و تثبیتگوی سنتی که نوعاً موضع ذهنی کمسینمای قصه

اش تابع وقایع روایت تجربۀ زمانی»نگرند که نمی« ای یکپارچه و دارای وحدتتماشاگر به چشم سوژه»به ساختاری/ماتریالیستی 

برد، از نگاه مستقری که آن ها لذت میکند و از تسلط بر آن نسبتکند که فیلم برقرار میهایی را برقرار میو همان نسبت است

ای شدهها در آستانه و سرحد هر ذهنیت تثبیتکنند؛ نه، تماشاگر و تجربۀ تماشاکردن در این روشها به او عرضه مینسبت

ای است که گاهی این کلمه« ملال»های اصل واقعیت و اصل لذت. ثبات، ناپایدار، ورای سازشبه لحاظ مادی بیگیرد: قرار می
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منِ تماشاگر[ -اگو ]=ذهن-رفتن وحدت خیالی سوژهبرند، ملالی که همان ازدستهایشان به کار میفیلمسازان برای وصف فیلم

 15«قی است...های منسجم و منطاست: ملال رکن اصلی مبارزۀ این فیلمسازان با قصه

هایی واضح و قابل فهم دارند. ها روایتهای داستانی شهیدثالث، این فیلماما، به رغم سرعت بسیار کُند و روشمند فیلم

کم یک شخصیت مرکزی دارند )و در های ساختاری/ماتریالیستی، همواره دستهای او، برخلاف بسیاری از فیلموانگهی، فیلم

پنج زن که به خواست خود و از روی نیاز اقتصادی در ( چند شخصیت مرکزی: 1983غربی،  )آلمان اتوپیافیلمی مثل 

پنداری کند، گیرم تواند با او همذاتشوند که سرپرستش مردی سادیست است...( که تماشاگر میکار میای مشغول بهخانهفاحشه

در جریان روایت و  ها و فقدان عاملیتشاننفعال آن شخصیتدار شود، هم از طریق اای راهبردی مسئلهپنداری به شیوهاین همذات

 ظاهر زائد اطلاعات روایت.هم از طریق تکرار به

از این گذشته، افزون بر تکرار بعضی امضاهای مولفانه، نظیر استفاده از نماهای طولانی و نماهای دور که ممکن است به 

کوشد وحدت داستان را بشکند یا شهیدثالث است، شهیدثالث هرگز نمییاد بیننده مطلع بیاورند که مشغول تماشای فیلمی از 

گوید، شهیدثالث به طور که اولاف مولر میکشد برملا کند. همانای را که روی پرده به تصویر میبودن دنیای قصهساختگی

بازی، انحراف از اصل یا هحق»را   (self-reflexivity)احتمال خیلی زیاد این قسم تمهیدهای خودبازتابی یا انعکاس نفس

جنگند. و های او در راه رسیدن بدان میای که فیلماجتماعی« رئالیسم»پرتی از جور حواسکرد، یکتلقی می« تراشیبهانه

های خودبازتابی فیلمسازان معاصر ترین وجه تمایز شهیدثالث از روالراستش شاید همین اخلاق فیلمسازی است که واضح

 ارستمی و پناهی و خانواده مخملباف بوده.ایرانی چون کی

های سینمای و روش گرای فیلمسازی ساختاری/ماتریالیستیهای آزمونهای ثالث جایی در حد فاصل روشدر نهایت، فیلم

گیری دقیق سیلی سختی به گوش کوشند با نشانههای ثالث میفیلم»نویسد، گیرند. مولر در ادامه میگوی سنتی جای میقصه
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سخت، دقت ثالث در ساختاربندی تصویرهای خویش از زندگی روزمره به قصد « سیلی»منظور مولر از  16«یننده بزنندب

ای مشخصاً ترومایی یا معنادار در زندگی ساختن اوست، هنگامی که واقعهواردکردن ضربه روحی به بیننده و نه از خود بیگانه

 کند.هایش اخلال میروزانه شخصیت

به دست « ایجاد ضربۀ روحی»یا « آفرینیشوک»مثال خوب دیگری از این استراتژی  وقت بلوغپایانی  هایلحظه

گردد و تصویر مادرش را در بینیم که یک روز زودتر از موعد معمول به خانه برمیدهند. در صحنه مورد نظر، میشائیل را میمی

 شغول است.بیند که یکی از مشتریانش را به خانه آورده و مآینه می

الیه دیگر شود و دوربین در منتهیروی تخت آغاز میاین سکانس با نمای دوری از ورود میشائیل به آپارتمان از در روبه

آویزد، تصویر بندد و کلید را به دیوار میاتاق قرار گرفته تا تخت مادر از نظر بیننده پنهان باشد. همین که میشائیل در را می

آپی( از آینه، و تصویر خورد به نمای بسته متوسطی )مدیوم کلوسکات یا برش پرشی( قطع میصورت جامپهناگهان )تقریباً ب

نماید که تا این لحظه در فیلم، بیننده عادت مادرش که با یکی از مشتریانش مشغول است. این برش از آن روی ناگهانی می

دهند، معمولاً طور کامل انجام میشان را بهمۀ اعمال و وظایف روزانهها را در حالی تماشا کند که تقریباً هکرده است شخصیت

انقطاع. بنابراین قطع ناگهانی تصویر از نمای میشائیل، هرچند ممکن است اندک بنماید، ناگهانی در نماهای طولانیِ کشدار و بی

دید بیننده را کند زیرا زاویهجلوه میدهد و نیز خشن نحوی دور از انتظار در میانۀ کنش روی میکند زیرا بهجلوه می

بیند و کند. آخر، بیننده قبل از خود میشائیل صحنه ]یا عمل جنسی[ مادرش را میطورموقت از زاویه دید میشائیل دور میبه

ه را نمایان آورتر از حالات دیگر از کار درآمده است: مثلاً اگر حرکت ملایم دوربین این صحنبینیم شوکقرار نمایی که میبدین

بیند خیره شده، ضربه دیدیم که به فضای بیرون از قاب به چیزی که تماشاگر نمیساخت یا اگر ابتدا نمایی از میشائیل میمی

دهد که به این صحنه خیره شده و از دیدن تصویر رسید، و از قضا نمای بعد میشائیل را نشان مینما به این حد نمی روحی
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خود چیزی خودیرسد درِ آشپزخانه او را از دید مادرش مخفی کرده. این نما بهزده و به نظر میمادرش در آینه خشکش 

بار است که در فیلم از قرار معلوم گسستی کوچک اما قابل توجه در تداوم و پیوستگی آور و آزاردهنده دارد زیرا اولیناضطراب

ر ندارد که پیش از نمای تصویر مادرش در آینه داشت، زیرا میشائیل فضا روی داده است. اولاً، میشائیل در همان موقعیتی قرا

خورد به تصویر درون آینه و زمینۀ نما آمده است. وانگهی، وقتی تصویر دوباره قطع میزمینه به میانوضوح از پساکنون به

اری شده است، و این امر با توجه به دید میشائیل فیلمبردرسد این نما از زاویهنظر میکند بهدوربین اندکی به جلو زوم می

دید را پذیرفته پس از توان گفت خود میشائیل این زاویهنماید. آیا میوترتیب نماها تا این لحظه غیرممکن و غیرمنطقی مینظم

نظر واضح دید را اختیار کرده؟ بیننده هر تفسیری از این موضوع داشته باشد، بهآنکه بیننده/دوربین پیش از او این زاویه

کردگیِ مشابهی در سازمان فضایی خود صحنه تکمیل و تشدید نماید که ضربه روحی ناشی از کشف میشائیل بر اثر سوگممی

 شود.می

بار این کشف او نیز ناسازگار العمل خاموش میشائیل به منظره عمل جنسی مادرش با پیامدهای احتمالاً ضایعهعکس

صدا آن را روی زمین کنار دارد و بیاش را از شانه برمیدهد. نه. آهسته کیف مدرسهی بروز نمینماید. او خشم، غم یا اندوهمی

و -کند آنکه چیزی بگوید آپارتمان را ترک میچرخد و بیدارد: سپس میگذارد، و چشم از تصویر درون آینه برنمیمیز می

رود و وارد سرسرای همکف و از پلکان پایین می -کندنگاه میبار دیگر پشتش را از آنکه پا از خانه بیرون بگذارد یک پیش

شود. اگرچه این که میشائیل نشسته و منتظر است تا مشتری مادرش از ساختمان بیرون برود، فیلم تمام میشود. درحالیمی

شدن ت. هیچ سرشاخبندی فیلم پایانی بس ملایم و بدون نتیجه نهایی اسجور نقطه اوج روایت فیلم است، پایانصحنه یک

شود و اش برای بیننده فاش نمیهای میشائیل در پی کشف تروماییبینیم و احساسعاطفی میان میشائیل و مادرش نمی

کند. و راستش شهیدثالث کندوکاو در تاثیرات های درونش را از ما سلب میاش امکان درک احساستفاوت چهرهحالت بی
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بندی آن فیلم هم به کند: پایان(، موکول می1997)خاطرات یک عاشق اش، را به فیلم بعدی بار این واقعه بر میشائیلضایعه

جان معشوق میشائیل، مونیکا را ماموران پلیس که مانده به آخر، پیکر بیآور است، زمانی که در صحنه یکیهمین اندازه شوک

کنند، کشفی که بار دیگر با خویشتنداری و خونسردی کنند زیر تختخواب میشائیل پیدا میآپارتمان میشائیل را تجسس می

دهد که کت مهارکننده که به تن شود )خود تصویر پایانی فیلم هم میشائیل را نشان میهمیشگی سبک شهیدثالث تصویر می

 اند(.پوشد. او را در تیمارستانی حبس کردهکنند میبیماران روانی می

کند: این شیوه کار او ای سراپا عاری از عاطفه و احساس تصویر میه شیوهآور را بشهیدثالث این رویدادهای شوک

سازد که ای میافتادهپاارز دیگر رویدادهای عادی و پیشواسطه سبک، این وقایع را همانگیز است زیرا، بهها هراسخیلی وقت

بودن آن وقایع و تاثیرات ی با غیرمنتظرهارزدهند و این همها را شکل میروال یکنواخت و تکراری زندگی روزمره شخصیت

ای دارد ای با استراتژیکنندهرسد استراتژی شهیدثالث شباهت خیرهبارشان مغایرت دارد. از این لحاظ باز به نظر میغالباً ضایعه

های کار ن صحنهدر فیلم آکرمن، فرآیند حذف تفاوت میا-شانتال آکرمن در کار است  ژان دیلمنکه به اعتقاد مارگولیس در 

« قباحت تخیلی»و « زشتی» -«مراتب نمایشسلسله»در -شود فروشی در دنیای فیلم باعث میهای تندر خانه و صحنه

 17فروشی اهمیت خود را از دست بدهد.های تنصحنه
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