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Abstract 

The relation between art, especially cinema, with philosophy, on one hand, 

and a philosopher with an artist’s thinker are the main subject of this paper. 

Martin Heidegger and Andrey Tarkovsky (1932-1986) are one of these 

philosophers and filmmakers. Accordingly, “philosophical film” separated 
from “film as philosophy”. Andrey Tarkovsky, Russian filmmaker, brings 
up in his works some issues such as time, death and care which are very 

important in the context of existential philosophy. Then, his works and 

thought included “film as philosophy”. In Heidegger’s thought,�dosein is 
“being in the world”. He distinguishes between fallen and original dosein 
and emphasizes on dosein’s possibilities which the end of them�is death. In 
order to indicate the relationship between what Tarkovsky, as a cinematic 

theorist, expresses in his films with the cinematic expression, and 

Heidegger’s philosophy, cinematic theories such as realism, formalism and 

phenomenological theories are very important. We discuss about them and 

basic properties of Tarkovsky’s films and fundamental issues of 
Heidegger’s philosophy. Finally, this paper intends to find and pursue some 
issues like “death”, “time” and “care”, in Heidegger’s thought and 
Tarkovsky’s�films: “The Mirror”, “Stalker”, “Nostalghia” and “Sacrifice”. 
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1. Introductıon  

This paper intends to pursue these basic and secondary issues: The relation 

between art, especially cinema or artist’s thinker, with philosophy, 
“philosophical film” and “film as philosophy and basic properties of 
Tarkovsky’s films like “The Mirror”, “Stalker”, “Nostalghia” and 
“Sacrifice” and fundamental issues of Heidegger’s philosophy. Therefore, 
the main question is the relationship between what Tarkovsky, as a 

cinematic theorist, expresses in his movies and thought especially about 

death, freedom, time and care with the cinematic expression, and 

Heidegger’s philosophy. Also, this paper discusses about cinematic theories 
such as realism, formalism and phenomenological theories which are very 

important about representation of thought in cinema and the relation 

between cinematic indications and philosophy. 

2. Method 

The method of this paper is texts collection in library method and examines 

them on the basis of comparative or critical approach. Accordingly, this 

paper, intends to indicate the relationship between what Tarkovsky, as a 

cinematic theorist, expresses in his films with the cinematic expression, and 

Heidegger’s philosophy. Also, this paper, as the innovation, emphasizes on 
the separation of philosophical film” and “film as philosophy”.     

3. Finding 

Human condition in the world and his essence are main subjects in 

Heidegger’s thought and Tarkovsky’s cinema. The convergence of art and 
philosophy and specially cinema and philosophy which in this paper named 

“film as philosophy” is very important. Heidegger and Tarkovsky discussed 
issues such as death, time and care, in order to connect between the 

language of cinema and philosophy. Finally, it seems that on the basis of 

human and his relations to world, realistic approach in cinema ,and 

specially Tarkovsky’s films, and Heidegger’s thought, especially in “Being 
and time” are comparable.       

4. Conclusion and Suggestions 

Tarkovsky is not a philosopher (in its particular sense), but he entitled as an 

"Unprofessional Philosophers". Writers like Kafka, Dostoevsky, Beckett 

and Camus, and filmmakers such as Bergman, Tarkovsky, and Kurosawa 

have spoken about their "philosophy" in different ways. In the context of 

Tarkovsky’s films this approach named “film as philosophy”. Tarkovsky, 

in “The Mirror”, “Stalker”, “Nostalghia” and “Sacrifice” employs the 
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language of art and specially film, in order to indicate philosophical issues 

like “death”, “time” and “care”. These are main subjects in Heidegger’s 
thought. However, in recent years, beside realistic approach, 

phenomenological theories have been proposed. Certainly, in future, these 

main subjects like "Unprofessional Philosophers", and “film as 
philosophy”, as interdisciplinary subjects, will expand.    
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 های فلسفی پژوهش

  پژوهشی-فصلنامه علمی
 2231 تابستان/ 12/ شماره 21سال  

 

 *مارتین هایدگر در سینمای آندری تارکوفسکیبازنمایی اندیشۀ 

 
 ** نژادسید مهدی موسوی 

  )نویسنده مسئول( المللی امام خمینی )ره(کارشناس ارشد فلسفه، دانشگاه بین

 ***محمد رعایت جهرمی

  )ره( المللی امام خمینیاستادیار گروه فلسفه، دانشگاه بین

 چکیده

نگامی گوییم؟ هگوییم، درواقع، از چه سخن میوقتی از ارتباط سینما و فلسفه سخن می
کنیم، که از نزدیکی و ارتباط آثار سینماییِ یک کارگردان با اندیشۀ یک فیلسوف بحث می

 های یک فیلسوف و آثارمیان اندیشه همسایگی و قرابتوگو دربارۀ گفتمرادمان چیست؟ 
های آن فیلسوف و نیز فهم اندیشۀ ازمند شناختی دقیق از اندیشههنری یک سینماگر، نی

 (2321ـ2391) آندری تارکوفسکیای از آثار سینمایی است. شده در یک اثر یا دستهبازنمایی
متن ه در ک پردازدپرداز سینمایی روس، در آثار سینمایی خود به مسائلی میساز و نظریهفیلم

، فیلسوف آلمانی، (2993ـ 2311) از جمله مارتین هایدگر فیلسوفان اگزیستانسیالیسم، اندیشه
و  خاص سینما با فلسفه ارتباط هنر و به طورداشتن ای برخوردارند. با در نظر از جایگاه ویژه

های شهاندی تطبیق و تقریبسینما و چگونگی  دربارۀ ضروریات مهم نیز مسائل کلیدی و
ارکوفسکی شدۀ تمیان اندیشۀ سینمایی وجوه اشتراکیتوان ک هنرمند، مییک فیلسوف با ی

و  "و تیمارداشت امید"، "زمان"، "مرگ"همچون  ،خصوص در مسائلیهایدگر، به تفکرو 
 "آینه"، "ارایث"، "استاکر"هایی مانند . تارکوفسکی در فیلمکرداستنباط  "بودنـدرـراه" نیز
 ریب،از معبر تطبیق و تق کوشد تاو این نوشتار می هایی داشتهدغدغهچنین ، "نوستالژیا"و 

 .را واکاوی نمایدساز با هایدگر های این فیلموجوه اشتراک اندیشه

 .هایدگر، مرگ، زمان، تیمارداشتتارکوفسکی، : کلیدی واژگان

 5/3/31تأیید نهایی:    21/1/31تاریخ وصول:  *

ی آینه، ایثار، نوستالژیا هابررسی تطبیقی اندیشه هایدگر و سینمای تارکوفسکی بر پایه فیلم»نامه با عنوان: برگرفته از پایان
 المللی امام خمینی)ره(بین ، دانشگاهاستاد راهنما: محمد رعایت جهرمی، 11/22/39نامه: تاریخ تکمیل پایان، «و استاکر

** E-mail: m.mousavinejad@edu.ikiu.ac.ir 
*** E-mail: raayatjahromi@hum.ikiu.ac.ir 
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 مقدمه
 مهوریج، ایون، ضیافت، هیپیاس بزرگهایی مانند بحث دربارۀ هنر و زیبایی، از مکالمات سقراط در رساله

ترین مباحث فلسفه در هر عصر و زمانی ترین و جنجالیتا زمان معاصر، همواره جریان داشته و از مهم قوانینو 
توان به مسئلۀ رابطۀ اما مباحث فیلسوفان دربارۀ هنر را چگونه می های بسیاری داشته است.بوده و فراز و نشیب

عنای نیچه، شوپنهاور و... به مقولۀ هنر به م چون افلاطون، ،فلسفه و هنر بسط داد؟ آیا صرف پرداختن فیلسوفانی
پرداختن فیلسوفان به مقولۀ هنر، امری منفک از  پرداختن به موضوع ارتباط هنر با فلسفه است؟ در نگاه اول،

وف با در نظر داشتنِ این مسئله که نفسِ سخن گفتن یک فیلستوان . اما مینُمایدمسئلۀ ارتباط فلسفه و هنر می
وع ید، به این موضآتواند نوعی تعامل میان فلسفه و هنر به حساب فلسفی میر، از نگاهی بروناز مقولۀ هن

باط را . اگر این ارتتوان بررسی کردا از ابعاد مختلفی میر« ارتباط فلسفه و هنر»که مقولۀ پرداخت. ضمن این
به وسیلۀ  مقولات انتزاعی فلسفه امیِبرای مثال، صرفاً به معنای کاربردی شدن فلسفه در قالب هنر یا بیان انضم

چه مثلاً افلاطون دربارۀ هنر گفته است، خارج از هنر، در قالب فیلم، موسیقی و... بدانیم، شاید سخن گفتن از آن
ثار ای از آکه ارتباط میان یک اثر هنری یا مجموعهله مواجهیم: اینئدر نهایت با دو مسموضوع به نظر برسد. 

هدف  به آرای یک فیلسوف دربارۀ هنر با این ست. دیگر اینکه،یا گرایش فلسفی به چه معناتب هنری با یک مک
ن بهره تواهایش بهره برده یا معتقد است میبیان اندیشه هنری برای« بیان»، از توجه کنیم که تا چه میزان

آلمانی، و  فیلسوف، هایدگرسنجیِ ارتباط میان خطوط فکریِ مارتین ، امکاندر این نوشتارپرسش اصلی گرفت. 
خصوص سینماگر روس، به( Andrei Tarkovsky)شده در سینمای آندری تارکوفسکیهای بازنماییاندیشه

ابت و همسایگی و تبیین ، از حیث قر«تیمارداشت»، و «امید»، «زمان»، «مرگ»همچون  ،در مسائلی اساسی
 ترابط است.  چگونگی

ایی فرعی نیز مطرح هستند؛ از جمله: سینما، چگونه با فلسفه ارتباط هدر کنار این پرسشِ اصلی، پرسش
یابد؟ اندیشۀ هایدگر چگونه و از چه طریقی ممکن است در سینمای تارکوفسکی بازنمایانده شود؟ نسبت فیلم می

این  تواند خود، فلسفه باشد و زبان دیگری برای تفکر؟ آیاتارکوفسکی با فلسفۀ هایدگر چیست؟ آیا سینما می
یا اگر سینما به حساب آورد؟  (Philosophy in Practice) «فلسفه در عمل»توان از مصادیق مسئله را می

برای توضیح  (Cinema as Philosophy) «سینما به مثابۀ فلسفه»د، فلسفه باشد باید از اصطلاح بتواند خو
و کشاندن  ی بیرون آوردن فلسفه از حیطۀ ذهننوعاین مسئله استفاده کرد؟ آیا بررسی مفاهیم فلسفی در سینما، به

آن به حیطۀ عمل است، یا اگر سینما را نوع دیگری از فلسفه بدانیم، که تنها در زبان و نوع بیان متفاوت است، 
 ماند؟آن نیز، همچون فلسفه همچنان در جایگاه ذهنی خود باقی می

 ای معناگرا دارد و اندیشۀ هایدگر که کاملاًمایهدروناما فرض قرابت و ارتباط میان سینمای تارکوفسکی که 
ای استوار است؟ وجودشناسانه است و موضعی مجمل و مبهم در قبال امر قدسی و دین دارد، بر چه پایه

تارکوفسکی، همچون دیگر سینماگران مدرن قرن بیستم، به مسائلی که فلسفۀ اگزیستانسیالیسم به طور ویژه به 
همچون وضعیت انسان در هستی، مرگ  ،مسائلی. مشغول استدهد، سخت دلبه آن اهمیت میپردازد و آن می

و پایان جهان، دلهره و اضطراب، امید، آزادی و زمان که کانون توجه اندیشمندان در آن مقطع زمانی بوده و در 
فسکی نیز در کنار تارکو .(1: 2231 )مارتین،چون کافکا و کامو نیز انعکاس داشته است ،آثار نویسندگانی

ها مشغول مسائل وجودشناسانه است که در ادامه بدانچون برگمان، کوروساوا و برسون، سخت دل ،سازانیفیلم
 خواهیم پرداخت.
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 فلسفه و سینما
 فه(ـابۀ فلسـیلم به مثـ)ف« فهـیلمِ فلسـف»و  (Phlosophical film) «فیـفیلم فلس»هوم ـدو مف

(Film as philosophy) بدان توجه داشت. آثار  یپژوهش چنینترین مفاهیمی است که باید در از اساسی
 های خاصی که به لحاظ صورت و محتوا دارند، نمونۀ خوبی است برایسینمایی آندری تارکوفسکی با ویژگی

را « چیست؟ سینما»با دقت و توجه در این بیان ژیل دلوز که پرسشِ «. فیلمِ فلسفه»یا « سینما به مثابه فلسفه»
تواند که سینما میو نیز با توجه این( Deleuze, 1989: 294داند )می« فلسفه چیست؟»همسان با پرسش 

اب تواند خود، فلسفه )تأمل در بتوان ادعا کرد که سینما میخود، روشی برای تفکر و مواجهه با هستی باشد، می
از « سفیفیلمِ فل»شدۀ اده از اصطلاح آشنا و شناختهتوان به جای استفهستی( به حساب بیاید و در نتیجه می

 استفاده کرد.« فیلم به مثابۀ فلسفه»یا « فیلمِ فلسفه»اصطلاح 
 نوشته، برای فیلم به مثابه فلسفهای که بر کتاب در مقدمه (Jerry Goodenough) جری گودایناف

ترین چهارمین علت که از نظر نگارنده مهم کند ورود چهار علت ذکر میاین مسئله که چرا فیلسوف به سینما می
ابه لم، به مثخواند این است: دیدن فیکتاب خود می« محور بحث»علت است و چیزی است که گودایناف آن را 

 .(29: 2232)رید، پردازیفلسفه مثابۀبه  فلسفه،
 ر، سارتر، یاسپرسایدگخصوص اندیشۀ فیلسوفانی مانند کی یرکگارد، هدربارۀ ارتباط اگزیستانسیالیسم و به

همچنین  تارکوفسکی و چون برگمن، کوروساوا و ،خصوص سینمای مدرن و آثار سینماگرانیو مارسل با سینما، به
گاشته شده های بسیاری نمقالات و کتاب ،، سارتر، کامو، اونامونا و تولستوی همچون داستایوفسکی نویسندگانی،

رتباط با ا امکاناتش در را اندیشه در باب هستی و وضعیت انسان و که هایدگر تفکر فلسفیاست. اما همچنان
در سینمای مدرن نیز این مسئله، وجه مشترک بسیاری از سینماگران  ؛داندمی (Being in the word)جهان

و نیز نیل به  مدرن است تا از رهگذر این رویکرد، درک بهتری از جهان سینمایی و ارتباط آن با این نوع تفکر
 تر از هستی و وضعیت انسان در جهان، حاصل شود.سینمایی مبتنی بر درک عمیق

 تارکوفسکی و سینمای او
( است که بسیاری از 2311) (Ivan's Childhood) «کودکی ایوان»نخستین فیلم بلند تارکوفسکی 

ان پل سارتر نیز در کند. ژمنتقدان و تماشاگران در سطح جهانی به آن توجه کرده و جوایزی را از آن خود می
ای تازه را چهره "ایوان"هایی است که دیده است، شخصیت ای با بیان اینکه این فیلم یکی از بهترین فیلممقاله

ترین و ایوانِ دیوانه، هیولایی یا قهرمانی گمنام است، او معصوم»در هنر روزگار خود دانست و نوشت: 
همچون  ،های بسیاریتارکوفسکی بعد از آن، فیلم (.12: 2291، )احمدی« ترین قربانی جنگ است.داشتنیدوست

 «استاکر» ، 2(The mirror) «آینه» ، 1(Solaris) «سولاریس» ، 2(Andrei Rublev) «آندری روبلف»
(Stalker)9 ، «نوستالژیا» (Nostalghia)5  ایثار»و» (The Sacrifice)1 (2391) های ساخت. او در سال

ای از مقالاتش دربارۀ سینما را که در روسیه نوشته بود، بازبینی و آخر عمرش که در اروپا اقامت داشت، مجموعه
 کند.منتشر می (Sculpting In Time) پیکرتراشی زمانبازنویسی کرده و در کتابی به نام 

 ناسی(گرایی ـ پدیدارشگرایی ـ واقعهای سینمایی )شکلنظریه
که با فراز و فرودهایی، همواره جایگاه اصلی خود را در  یۀ اساسی در سینما وجود داشتهاز دیرباز، دو نظر

 دیگری، های شکلی اثر توجه داشته وبیشتر به جنبه سلسله از نظریات،اند. یک های سینمایی حفظ کردهنظریه
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بندد، ش میشود و بر پرده نقچه در دوربین ثبت میتأثیرات انسانی بر آن بیشتر بههرچه کمتر به فرم و شکل و 
 .(23: 2291)اندرو، اندخوانده« گرایانهواقع» ی راو دوم« گرایانهشکل»های پرداخته است. اولی را نظریه

ات برخلاف نظریشوند، می شناسانه با سینما مواجهبه نوعی، به صورت هستی« گرایانهواقع»نظریات 
تر کنند. واقع گرایان، بر مواجهۀ هرچه درستکه سینما را در فرم، تدوین و شکل اثر خلاصه می« گرایانهشکل»

 در سینما، نظریۀ« گراییواقع»با هستی و با حداقلِ دخل و تصرفِ شکلی در آن تأکید دارند. از دل نظریۀ 
ویکردهای پدیدارشناسانه به اگزیستانسیالیسم و پس از آن، ر« گراییواقع»شود. متولد می« پدیدارشناختی»

تواند ما درک درست از تفاوت و در عین حال ترابطِ این دو نگاه اساسی و متفاوت به سینما، می نزدیک هستند.
 های تارکوفسکی یاری دهد. شناسانۀ فیلمهای هستیرا در فهم جنبه

 گرا از این قرار است:های شکلهای مهم نظریهویژگی
 . نگاه ویژه به فرم و شکلالف

 گوییب. اهمیت قصه
 ج. اهمیت تدوین یا مونتاژ
 د. مخالفت با نماهای بلند

 به مظاهر واقعی سینما )رنگ ـ صدا( کمترهـ. اهمیت 
نتاژ ها برای تدوین و مو. آناندگرایان در تقابلبرشمردیم، با شکلگرایان در تمامی موضوعات مهمی که واقع

کنند و در مقابل آن، چندان اهمیتی برای قایل نیستند، از نماهای بلند حداکثر استفاده را میاهمیت چندانی 
 شود که نگاهی خاص به سینما شکل بگیرد کهگویی در فیلم قایل نیستند. مجموعۀ این موارد باعث میقصه

های خود به در نوشته پرداز فرانسوی، نظریه(Andre Bazin) نقطۀ اوج آن در نظریاتی است که آندره بازن
 تشریح آن پرداخته است. 

ی تقریباً در تمام مقالاتش به وابستگ گرایی در سینما بوده وداز واقعپرترین نظریهبازن، بدون شک مهم 
 یابد. او در یکی از. او بر آن بود که سینما کمال خود را در هنر واقعیت بودن میاردسینما و واقعیت اعتراف د

گرایی فضاست گرایی بیان، که واقعیتگرایی موضوع یا واقعنه واقع»کند که سینما بدون شک ید میمقالاتش تأک
  .(223: 2291)بازن،  «که بدون آن، تصاویر متحرک، فاقد ویژگی سینمایی خواهد بود.

شود. یم ای هستند که دورۀ کلاسیک تاریخِ نظریۀ فیلم نامیدهگرا، متعلق به دورهگرا و واقعنظریات شکل
کنند همچون مانستربرگ، آیزنشتاین، پودوفکین، آرنهایم، بالاش، کراکوئر و بازن تلاش می ،در این دوره افرادی

 .(Eisenstein, 1949:117) سینما به دست دهند تا تصویری کلی از ماهیت رسانۀ
و تاکنون ادامه دارد. از آغاز این دوره تاکنون،  شدهآغاز  2311از دهۀ  تاریخ نظریۀ فیلم دورۀ معاصرِ اما
، مارکسیسم (Roland Barthes) محورانۀ بارتاند، از جمله: تحلیل متنهای بسیاری از دل آن برآمدهجریان
 Christian)شناسی متز، نشانه(Jacques Lacan)، روانکاوی لاکان(Louis Althusser)آلتوسر

Metz) آلن کازه بیه رایانه.و نگرش ترکیبی پساساختارگ(Allan Casebier)  پدیدارشناسی و نویسندۀ کتاب
در  (Edmund Husserl)ضمن بررسی آرای ادموند هوسرل (Film and Phenomenology)سینما

گرایانه به پردازانی مانند آندره بازن، که نگاهی واقعکند تا با ادامۀ سیر فکری نظریهباب پدیدارشناسی، تلاش می
توجه به آرای  .(2: 2299کازه بیه، ) رای پدیدارشناسی هوسرل تبیین کنداند، سینما را با توجه به آسینما داشته

اشته است. هایدگر د شۀدیدارشناسی هوسرل تأثیر بسیاری بر اندیکازه بیه از این حیث، حایز اهمیت است که پ
ی ای که میان آرای هایدگر و سینمای تارکوفسکتواند به عمق رابطهرهیافت پدیدارشناسانه در نگاه به سینما می
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همیت ا گرایان با نگاه پدیدارشناسانه به سینما،انسجام و هماهنگی آرای واقع ،وجود دارد منتهی شود. علاوه بر آن
 های هایدگر در سینمای تارکوفسکی را دنبال می کنیم. مبانیِ مذکور، بازنماییِ اندیشه . در ادامه و بر مبنایدارد

 مرگ و هستی
 «افقی»همچون  ،به مرگپرداخته و « مرگ»ئلۀ ـبه مس هستی و زمان 52تا  91دگر در بندهای ـهای

(horizen) کاناتِ دیگر دازاین ـداند که به همۀ امدگر مرگ را امکانی میـکند. هایاشاره می ات دازاینـاز امکان
به  واندـتکسی نمیبه باور او . نهدای را فراروی میهـو هم عرص تلاقی بوده دهد؛ افقی که هم نقطۀپایان می
ه ی و نیستی را نه دو مقولۀ جدا از هم، بلکـ)نیستی( را نادیده بگیرد و در واقع هستد و مرگ ـندیشاهستی بی

 مارـتی ،هایی چونکانـقد است که این مرگ است که به نابود شدن امـاو معت داند.یکی را در دل دیگری می
(Sorge/ care)ک تمامیت نیست و دازاین تا هست، هرگز یدهد. به باور هایدگر، ، توجه و دلواپسی معنا می

 «کل»که دازاین بتواند به خود، همچون یک شود. از نظر او فکر اینفقط پس از مرگ است که چنین می
به »فقط  ،ای در پایان نیستدازاین هستنده»گر این تناقض است: ندیشد، تناقضی درونی است و مرگ، روشنابی

در باب مرگ، نحوۀ آگاهی دازاین از مرگ  مهماما مساله  .(911: 2292، احمدی)«است.« سوی پایان هستن
تواند ای از مرگ کسب کند؟ این تجربه چگونه خواهد بود؟ به عبارت دیگر، آیا میتواند تجربهاست. آیا دازاین می

 ،کند و آن اینکهبر این نکته تأکید می هستی و زمان 91در مورد تمامیت زندگی چیزی بداند؟ هایدگر در بند 
ا در ر« مرگ دیگران»ای کسب کند و به همین علت تواند تجربهمی« ذاتاً با دیگران بودن است»دازاین  چون

 .(511: 2231)هایدگر، داندتواند از مرگ داشته باشد، نافذتر میای که دازاین میتجربه
 Existentiell) «تانسیلـاگزیس»کل ـی دو شـت از مرگ، یعنـت که به دو نوع برداشـجا لازم اسنـدر ای

/ existenziell)  اگزیستانسیال»و» (Existential / existenzial)  اشاره کنیم. در برداشت
، مرگ نوعی امکان است برای دیگران و استروزمرۀ انسان به مسئلۀ مرگ  که برآمده از نگاه« اگزیستانسیل»

دانم. را از آن بر کناره می نه برای من. مرگ همواره دور از من است. مرگ برای دیگری است و من همواره خود
فهمی اصیل هم  ر دل همین فهم از مرگ،توان فهمی روزمره و نااصیل از مرگ دانست. اما داین فهم را می

پروراند. با همین نگاه غیراصیل، های فهمی اصیل را هم میهسته« نگاه از بیرون»این درواقع، نهفته است. 
 دهد. شناسانه از مرگ، امکان ظهور مییکه بداند، به تأویلی هستآندازاین بی

توجه به این نکته که مراد هایدگر، معنای در اندیشۀ هایدگر است. با ، «اضطراب»و « دلهره» ،مسئلۀ دیگر
برد، شناختی آن به کار مینیست، بلکه هایدگر این مفهوم را در معنای اگزیستانسیال و هستی شناختیروان
شود. دلهره و اضطراب می« اضطراب»و « دلهره»دستخوش  است که جهه با مرگتوان گفت دازاین در موامی
غولی از مشدل»این تفاوت را چنین بیان کرده است:  فلسفۀ وجودیتفاوت دارد. مک کواری در کتاب « ترس»با 

دهد. یمشناسانه تنها در جریان اضطراب یا دلهره خود را به دازاین نشان تنش میان یورش رو به ساختار هستی
وقوع البرخلاف ترس، که ناشی از یک چیز تعریف شده است، اضطراب آگاه شدن از نیستی، از امکان قریب

ها( موجودات در جهان هستند، منشأ دلهره ناممکن شدن وجود دازاین است. در حالی که منشأ ترس، )هستنده
 .(239: 2211)مک کواری، «)هستی( وجود داشتن در جهان است.

وت، تفاوتی بسیار درخور تأمل است. وقتی که به اساس فلسفۀ هایدگر و التفات او به اندیشیدن به این تفا
نماید آشکارتر می توجه کنیم، این نکته،« داتموجو»و « هستندگان»به جای اندیشیدن به « وجود»و « هستی»

در چیست.  (anxiety) و اضطراب (Horror / dread) و دلهره (Fear / furcht) که تفاوت میان ترس
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خوبی اشاره کردیم، بهبه آن درک اگزیستانسیل و اگزیستانسیال مرگ  در موضوع چهآنهمچنین با توجه به 
اجه وقت که ما با مرگ موتوان دریافت که ترس همواره ناشی از نگاه و برداشت اگزیستانسیل مرگ است. آنمی

شویم. اضطراب از نیستی، ش اضطراب و دلهره میشویم و به سوی مرگ هستن خود را درک کنیم، دستخو
ور خاص، و به ط در سینما« مرگ»ها برای بررسی شاید یکی از بهترین نمونه دلهره از نیستی یا از همان هستی.

توان آن باشد. ایثار آخرین فیلمی است که تارکوفسکی ساخته و به نوعی می« ایثار»ی تارکوفسکی فیلم سینما
 تگی و کمال کار هنری او دانست.را اثر دوران پخ

الگرد س ین فیلم با مرگ است. آن هم درشخصیت اصلی ا "الکساندر"مواجهۀ « ایثار»درون مایه اصلی فیلم 
ه برایش اتفاق باشد ک« واقعی»گوید که نباید منتظر چیزی می "الکساندر"، پستچی به  تولدش. در ابتدای فیلم

 گوید: می اوبیفتد. پستچی دربارۀ انتظار به 
م ام. در تماام را در انتظار گذراندههمۀ ما منتظر چیزی هستیم. مثلاً خود من تمام زندگی

تش کشد. راسزندگی من درحقیقت احساس کسی را دارم که در ایستگاه قطار انتظار می
افتد، کردم آن چیزی که اتفاق میهنوز هم همین احساس را دارم. و همیشه فکر می

 نیست، بلکه انتظار زندگی است. زندگی واقعی

ای کند. او وقتی که دارد دربارۀ خانهوگو میبا پسرک دربارۀ مرگ گفت "الکساندر"در همین سکانس است که  
 گوید:زند، میها در کنار ساحل دارند و ماجرای کشف آن خانه حرف میکه آن

روزهای خوشی را بگذراند. توانست تا لحظۀ مرگ کرد، میجا زندگی میکسی که این
اندازد.[ چی شده؟ نترس پسرم! نترس. ]پسرک از زیر لبۀ کلاهش به پدرش نگاهی می

 . تنها ترس از مرگ وجود دارد[nomen] چیزی به نام مرگ وجود ندارد
[phenomen]دارد به ها را وامیها آدمانگیز که خیلی وقت. ترسی بسیار نفرت

تر، از ید... فکر کن، اگر ما دیگر از مرگ نترسیم، یا دقیقکارهایی دست بزنند که نبا
فه ها و فلاسکند. هرچند که نویسندههراس از مرگ نترسیم، همه چیز چگونه تغییر می

معتقدند که این ترس لازم است؛ درست مثل یک وسیلۀ تدافعی؛ چیزی شبیه به درد که 
را خیلی قبول داشته باشم... آن طور کند. مطمئن نیستم این عقیده ما را از خطر آگاه می

د. سنه ترسنکدام از مرگ نمیها و نه بیماران روانی، هیچبار گفت، نه بچهکه سنه کا یک
رش ها را به پذیشرم باد کسانی را که شعورشان آن»کا حرفش را با یک جمله تمام کرد: 

 ها.منظورش این است که مثل بچه« شود...مرگ رهنمون نمی

م دربارۀ گوید که این فیلنماهای آغازین فیلم، تارکوفسکی به شکلی غیرمستقیم به مخاطب می از همین
طۀ توان آن را نقای هست که میلحظه« ایثار»در فیلم  چیست: انتظار و مرگ. یا انتظار مرگ یا مواجهه با مرگ.

اند و ند که همه دور تلویزیون جمع شدهبیآید و میها پایین میاز پله "الکساندر"ای که اوج بحران نامید. لحظه
کنند که دربارۀ بحرانی است که ارتش در جنگ درگیر آن شده است. این لحظه ای از تلویزیون را تماشا میبرنامه
توان لحظۀ مواجهه با مرگ در فیلم ایثار دانست که البته پیشامدها و تصاویر قبل و بعد آن، مقدمه و را می
 بیشتر آن هستند. ای برای بیانمؤخره

شناسانۀ مرگ، امری فرامکانی و فرازمانی و فراتر از رویدادها آگاهی و درک بنیادین و هستیبدون شک، مرگ
ی است فراتر از امور خارجی، مانند عبور هواپیماهای جنگی یا به طور کلی، «رخداد»و حوادث است. و مرگ، 
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شود و رویاروی . در واقع، مرگی که انسان با آن مواجه میمند دیگریمند و مکانمسئلۀ جنگ یا هر چیز زمان
ر یست که مورد نظر هایدگگیرد و از امور خارجی مانند جنگ، بیماری و... نشئت گرفته است، مرگی نآن قرار می
توانیم است. پس چگونه است که ما در بررسی فیلم ایثار، می« رخداد»، صرفاً روی دادنی است و یک است بلکه

 ی دارد؟خوانباره گفته است، نزدیک است و همچه هایدگر درایندر این فیلم با آن« مرگ»کنیم که مسئلۀ  ادعا
ای که پیش از این، به آن اشاره کردیم، به این سؤال پاسخ دهیم. خوب است لازم است که با توجه به مبانی

ان و شکل به این مسئله توجه کنیم که زبشده اشاره کنیم و بار دیگر «سینمایی»شده یا «هنری»به مسئلۀ بیان 
بیان در هنر با فلسفه متفاوت است. سؤال این است که اگر دو شکل اگزیستانسیال و اگزیستانسیل مرگ را در 
نظر داشته باشیم، )یا در تناظر آن با ترس و وحشت از هستنده یا از هستی( متناظر آن در سینما چگونه بیانی 

ناچار، ما با تصاویر و امور فیزیکی و نه فرازمانی و هنر روایی و از جمله، در سینما، بهخواهد بود؟ بدون شک در 
ا قابل بیان واسطه در سینمامور فرازمانی و فرامکانی به هیچ وجه به شکل مستقیم و بی هستیم؛فرامکانی درگیر 

نیم ثار سینمایی نشان دهیم و بیان کنیست. اما اگر به عنوان مثال، ما بتوانیم تفاوتی را میان دو نوع مرگ در آ
که چگونه در برخی آثار سینمایی، مرگی که به تصویر کشیده شده است، مرگی است که زمانی و مکانی است و 

ه توانیم ادعا کنیم کمند بلکه فرازمانی و فرامکانی است، میمند و مکاندر برخی دیگر، مرگ در واقع، نه زمان
یوسته، به هم پ لِتواند با در نظر گرفتن امور مختلف و سنجش آن در یک کُایی، میاین قسم دوم از آثار سینم

شیوۀ کار تارکوفسکی با دوربین، نوع نماهای باز و بلندی که او انتخاب نگاه هایدگر به مرگ نزدیک باشد.  به
ضایی همه و همه ف ،اشنشدهگزیند، شیوۀ مونتاژ نرم و اغراقهای فیلم برمیکند، میزانسنی که برای صحنهمی

دهد که مقدماتی پدیدارشناسانه را برای القای مفهومی اگزیستانسیالیستی فراهم شناختی به فیلم میهستی
شود، در ای که از تلویزیون پخش میزدهکند. در صحنۀ شنیدن بیانیۀ ارتش، حتی لحن صدای سرد و وحشتمی

ای که قبل از آن، با صدای خبر تلویزیون آمیخته بود، نحوۀ نشستن و نیز موسیقی ، مؤثر استالقای این حس
بازیگرها دور یک میز، پشت به همدیگر و حرکت دوربین، همه و همه در جهت همین هدف اصلی، سازمان 

 اند. یافنه
ای با چهره که بینیمرا می "الکساندر" اند،دستخوش اضطراب و ترس شده هایی کهدر نقطۀ مقابلِ شخصیت

 این کدام« تمام عمر، منتظر این لحظه بودم. تمام عمر من در انتظار این لحظه گذشت.»گوید: حالت میبی
برد و در انتظار آن بوده طلب است که از هرج و مرج و جنگ لذت مییک جنگ "الکساندر"لحظه است؟ آیا 

 گرایانه و در آن کسی تمام عمرش در اینختاری شکلفیلمی هالیوودی بود با سا« ایثار»است؟ هرگز! شاید اگر 
لحظه بود، وضعیت فرق می کرد. اما فیلم تارکوفسکی از نوع دیگری است. بازگردیم به ابتدای فیلم که سخن 

ست برای ای ادربارۀ انتظار کشیدن در ایستگاه قطار را به یاد آوریم که مقدمه "اتُو"های از انتظار گفته شد. حرف
تر است؟ یا بهمرگ  چیزی جز انتظار لحظۀ "الکساندر"در آن است. آیا انتظار  "الکساندر"ه اکنون وضعی ک

طور ینکند و هماش را به نوعی دیگر برای او آشکار میای که تمامی زندگیبگوییم، لحظۀ مواجهه با مرگ. لحظه
و « د؟کنچرا کسی کاری نمی»زند: میغرق در اضطراب و ترس فریاد  "آدلاید"زندگی دیگر افراد این فیلم را. 

از  آید. حتا آدلاید پسبخش آرام کند؛ کاری که از یک پزشک برمیبرد تا او را با داروی آرامبه ویکتور پناه می
چرا همیشه همه چیز برعکس است؟ من مردی را کند: اش بهتر فکر میاین لحظۀ مواجهه، گویی به زندگی

کنم از خواهیم به کسی وابسته باشیم. فکر میترسیم و نمیازدواج کردم. ما میدوست داشتم و با مرد دیگری 
 ام. من فهمیدم. اما خیلی دیر شده است.یک کابوس بیدار شده
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گین به ای گرم و سنآشوبهکند دلالکساندر احساس می»گوید: تارکوفسکی خود در توصیف الکساندر می
: 2291، )تارکوفسکی«رود.امطمئن از سویی به سویی میبه لرزیدن. نکند برد. پاهایش بنا میقلبش حمله می

آگاهی، ترس به مفهوم رایج کلمه نیست. در ترس معمولی ما هایدگر معتقد است ترسچنانکه گذشت،  .(125
کند. ها را( ترسان و پریشانمان میترسیم و موجودی معین )به یاد بیاوریم فیلم نشانهدانیم که از چه میمی

 "الکساندر"آگاهی، تشویش برانگیز نیست، بلکه، برعکس، قرین نوعی آرامش است. )به یاد بیاوریم ترس رست
از  ترسد. ترس به هر گونه که باشد، ترسآگاهی البته بدان معناست که کسی از چیزی میرا در فیلم ایثار( ترس

، بلکه تعین آن ذاتاً ممکن آگاهی نه تنها آنچه از آن خوف داریم، نامعین استچیزی است، اما در ترس
مرگ گفتیم، او معتقد است که  ۀدربارکه در بیان نظر هایدگر چنان .(Richardson, 1963: 230)نیست

شود که مکمل وجود اصیل است، در حالی که روزمرگی و غفلت، دازاین بپذیریم، به عاملی تبدیل می اگر مرگ را
 که از کنار زندگی هر روزه )مثلاً عشقی که میاننیز تنها بعد از آن "الکساندر"دارد. را از نیل به این اصالت بازمی

های تواند به پرسشگیرد، میگذرد و رویکرد متفاوتی را پیش میتوجه میهست( بی "دآدلای"و  "ویکتور"
 ندیشد.اچون مرگ و معنای زندگی بی ،بنیادینی
های اساسی زندگی را مطرح کرد و باور دارد توان پرسشگوید که فقط در برابر مرگ میتارکوفسکی می»

ی و انکار مرگ به کف خواهد پاسخ اصلی یعنی جاودانگای درست مطرح شوند، ها به شیوهکه هرگاه پرسش
 اینتوان دریافت که روشنی میدهد و بهاین امکانی است که مرگ به انسان می .(251: 2291)احمدی، «آمد.

 برد.همان چیزی است که هایدگر به عنوان امکانات دازاین از آن نام میمضمون، نزدیک به 

 امید و تیمارداشت
پردازد، آگاهی و جهان به آن میمهمی که هایدگر در آثار خود ذیل مباحثش دربارۀ مرگیکی از مسائل 

پروا همچون هستی »هایدگر با عنوان  هستی و زمانمسئلۀ تیمارداری و مراقبت و امید است. فصل ششم از 
و « بودننگران »)پروا(، « تیمار»همچون  ،دربارۀ مفاهیمی (Care as the being of da-sein) «دازاین

که او پایه و اساس تحلیل خود از دازاین را است. هایدگر در این فصل از کتاب خود، با بیان این« توجه داشتن»
آگاهی و کند که میان ترسدهد، روشن میقرار می (Angst/ Anxiety/ Angst) «آگاهیترس»پدیدار 

 گوید:امکانات هستی دازاین است. او می آگاهی یکی ازبستۀ آن ـ فرق وجود دارد و ترسترس ـ پدیدار هم
شناسانۀ این پدیدارِ کند. واشکافیِ هستیهمچون پروا ]تیمار[ منکشف می ،هستی دازاین خود را»

روا گونه پدیدارهایی که در بدو امر ممکن است با پکند که مرز فارق آن را با آناگزیستانسیالِ بنیادین اقتضا می
ها آند، چه ها باشآنتواند مشتق از یکی بنمایند، از جمله خواست، آرزو، گرایش و کشش، تعیین کنیم. پروا نمی

 .(292: 2231)هایدگر، «خود در پروا بنیاد دارند.
س همیشه هیچ ک»توجهی و غفلت است: از مباحثی که با مسئلۀ تیمارداشت و پروا مرتبط است، مسئلۀ بی

 توجهای بیتوان یافت که همواره نسبت به هر مسئلهمراقب و مواظب همۀ امور نیست. اما کسی را هم نمی
وجه ای تهنیز خود یکی از شکل توجهیتری، حتی بیاما در معنای ژرف توجهیمبیباشد. ما در زندگی هر روزه 

 ،دهد که دازایننشان می هستی و زمان 11هایدگر در بند  .(912: 2292، احمدی)«شود.و مراقبت محسوب می
مراقب » Sorgeچون تیماردار دیگری است، مراقب و دلواپس خویش است. هایدگر با اشاره به معانی واژۀ 

 مراقبت»را در نظر داشت و همچنین برای رساندن مفهوم « ودمعنا دادن به زندگی خ»و « زندگی خویش بودن
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شد و اندیای است که به هستی میانسان تنها هستنده استکرد. او معتقد از این واژه استفاده می« از هستی
 .(919 ،)هماناقب، متوجه، و دلواپس هستی باشدداند که باید مرمی

 داند. اینکه تارکوفسکی آن را بحران جهان مدرن می؛ این عبارتی است «زیستن در جهانی فاقد امید»
ایی ناامید همهای او فیلمسئله در آثار تارکوفسکی نقشی محوری دارد. هرچند بسیاری بر او تاخته بودند که فیلم

سون های تارکوفسکی و برگمان یا برهایی نظیر فیلموجوگری امید در فیلماین جستاست. شاید بتوان گفت 
« تالژیانوس»نمایاند. تارکوفسکی خود دربارۀ فیلم های ناامیدوارانه میها را فیلمآن ،نگاهی سطحی است که در

شدنی فیلم من ناامیدانه نیست. گذشته از همه چیز، این داستانی عاشقانه و تا حدودی ساده و درک»گوید: می
ین سطح موجودند راه یابم. ناامیدی از سویۀ های پنهانی که در ژرفنای ااست. اما در عین حال خواستم تا به سویه

و  توانند سادهها نمیخیزد. این پرسشدهیم، برمیهایی که پیش روی خود قرار میآور و پیچیدۀ پرسشملال
گران نهایند که مراقب و دلهای جالب برای من آنای از جهان پاسخ یابند. شخصیتراحت از راه برداشت شادمانه

 .(191: 2291)احمدی، «ها باشد.پیچیدگی نگرانی سازندۀهمین تیمار و دلاند. شاید جهان
ند. زنگرانی برای هستی، پل میچنانکه مشهود است، تارکوفسکی، از مبحث امید به مبحث تیمارداری و دل

نگران  بر آن است که همسو با هایدگر،ل شده و یو ناامیدی تفاوت قا 1«آگاهی ناشاد»در واقع تارکوفسکی میان 
از  ـ شاید های تارکوفسکیدر تمامی فیلم ای هراس و نیز با شکلی از امید همراه است.جهان بودن، با گونه

دری آن"وجوگر. هایی هستند امیدوار و جست، شخصیتهای اصلی فیلمشخصیت -به بعد« کودکی ایوان»
هنر است و در آغاز این فیلم، تصاویری ، شخصیت فیلمی به همین نام، امیدوار به رهایی جهان از راه "روبلوف

خواهد با بالن در هوا پرواز کند و از زمینی که آلوده به خشونت و پلیدی است، فاصله بینیم که میاز انسان را می
 های تارکوفسکی مشهود است.ز فیلممسئلۀ پرواز، همچون نمادی از امید، در بسیاری ا بگیرد.

 در ـ راه ـ بودن
یدگر، در آثار فلسفی ها( unterweg« )در راه بودن»مانند  های مشتق از آنو واژه (Weg) «راه»واژۀ 

. او کردمشخص می« در راه بودن»هایدگر تمامی کار فلسفی خود را با اصطلاح »بسامد بسیار بالایی دارد. 
، «سپاریراه»، «یابیراه»، «راههبی»چون شوند، همهایی را که از آن مشتق میو واژه« راه»همواره استعارۀ 

 چون ،گرفت، و از معناهاییبه کار می« راه دیگر»و « نماییراه»، «بازگشت به آغاز راه»، «راهمیان»، «آغاز راه»
و... که هر کدام « تقاطع»، «هدف»، «چرخش»، «مانع»، «افق»، «جهت»، «مسیر»، «سرآغاز»، «سرچشمه»

گر و ، نه یک استعاره، بلکه مفهومی روشن«راه»رد. بهتر است که بگوییم کاند، یاد میمرتبط« راه»به شکلی به 
ه هدفمان دانیم کنهیم، و نمیها در اندیشۀ هایدگر بود. ما به راه اندیشه و فلسفه گام میترین نکتهیکی از مهم

حتی به سرآغاز شویم و برد. بارها در راه گم مینماید که راه، ما را با خود میچیست و کجاست. چنین می
های دانست که در آن، نه علامتای در جنگلی ظلمانی همانند میراههگردیم. هایدگر گذرراه فلسفه را به بیبازمی

و حتی چه  کندداند که چه میگرند و نه فرجام راه معلوم است، و نه رهسپار میبین راه چندان روشن
 .(219: 2291، احمدی)«خواهد...می

آن  تارکوفسکی است. فیلمی که در« استاکر»، یادآور فیلم یف اندیشه هایدگر وصتدر  کوراین عبارات مذ
اه کنند. سفری که در آن، رای ناشناخته و عجیب آغاز مییک راهنما سفری را به منطقه با هدایتسه شخصیت 
تاهی به گر در نوشتۀ کوهاید .ظلمانی و تاریک و ناشناخته نیستکننده، کمتر عجیب، زنده، گمراه ،از خود مقصد

بوده ع واقدهد که زمانی در انتهای آن دبیرستانِ او راهی میباریکه توصیفی ادیبانه از« اهِ مزرعهباریکه ر»نام 
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از  هایی است کهاست. این متن کوتاه که در مجموعه آثار هایدگر نیز منتشر شده است، باز هم دارای توصیف
لطیف  قدرتِ ملایم و»پیمایند. هایدگر در این متن از می« استاکر»ان فیلم جهاتی یادآور راهی است که پویندگ

کند که امروزیان برای این خطر همواره تهدید می»نویسد: گوید و می( سخن می19: 2292)هایدگر، « باریکه راه
انگارند، به یمگوش بمانند. و پیوسته فقط هیاهوی ابزارهایی که گویی آوای خداوندگارش شنیدنِ زبانش سنگین

نواخت شکل و یکسران، تکشود. امر بسیط بر پریشانخورد. چنین است که آدمی پریشان و میگوششان می
تاده( را فپااآوران[ تنها یکنواخی )امر یکرویه و پیشیابد و یکنواختی، موجد ملال است. ملولان ]ملالنمود می

 .(19 ،)همان«یابند.می
اندازد که در می« راهی»برای سخن گفتن، ما را به یاد « زبانی»دارد و « ملایمقدرتی »این راهی که 

دهد کند، بازی میشکل عوض می گوید،گران خود سخن میبا پیمایش گویی موجودی زنده است و« استاکر»
خلال  رسد که درهایی میشود. به آنتر میاش خاموشخاموشی با آخرین ضربه»و قوانین خاص خود را دارد: 

تر شده است. آن همواره همان، و همیشه اند. امرِ بسیط، باز هم سادههنگام قربانی شدهدو جنگ جهانی نابه
ن تمامی واضح است. روح سخراهِ مزرعه، اکنون بهگسلد. کلام تسلیِ باریکهشود و از هم مییکسان، غریبه می

 .(19 ،ن)هما«گوید؟گوید؟ خداوند سخن مین میگوید؟ جهان سخمی

 زمان
ئل ترین مسااز مهم« مندیزمان»و « زمان»نیز پیداست،  هستی و زمان ،ترین اثر هایدگرکه از نام مهمچنان

مند است و از سوی دیگر، او معتقد است دانیم که در نظر هایدگر، دازاین ذاتاً جهانرود. میفلسفۀ او به شمار می
عنای سنتی زمان را اند. هایدگر مبراین، جهان و زمان در هم تنیدهمندی است. و بنامندی همان زمانکه جهان

به نقد نگاه فلسفۀ  یدۀ زمان، می داند،پد راها شناسیاصلی همۀ هستی که سرچشمه ومسالهپذیرد و همچناننمی
کند یان میب« زمان»و « هستی»سنتی به مسئلۀ زمان پرداخته است. هایدگر در تلاش برای تشریح ارتباط ذاتی 

 معناست.که هستی همواره در افق زمان طلوع کرده و بدون زمان، هستی برای دازاین بی
نیز سر « درراه بودن»و « مرگ»از دل مباحث هایدگر دربارۀ زمان است که دو مسئلۀ مهم دیگر یعنی 

 به سوی ـ مرگ»آورد که در جایگاه خود به آن پرداختیم. از نظر هایدگر، دو ویژگی دازاین عبارت است از: برمی
ارت شوند. سیر کمالی دازاین عباین دو ویژگی به سیر کمالی دازاین مربوط می«. کامل ـ بودن»ـ بودن و امکان 

ازاین، یعنی حرکتی که دازاین به سوی امکانات خود دارد. این بدان معناست که است از فراروی و استعلای د
دازاین همواره در حال پیشروی است. از این رو، دازاین در هر مرحله از حیات خود، ناقص است و به کمال خود 

ل خود دست که به کما توان گفت، نمی«در راه»واصل، نه. یعنی اگر دازاین همواره در حال پیشروی است و 
 .(212: 2299)خاتمی، «یافته است.

د دانهستومندهایی میکه ذات دازاین، در جهان بودن است، ما را با نشان دادن این هستی و زمانهایدگر در 
توانیم از بند زمان آزاد شویم. البته این مسئله به این معنا گاه نمیمند هستیم و هیچزمان ،که به طور ساختاری

همانند هستومندهای طبیعی، در زمان هستیم، بلکه زمان با هستی )اگزیستانس( دازاین در هم نیست که ما 
تفاوت « حال»داند. او میان دو مفهوم از را اساس نظریۀ جهان ـ زمان خود می« حال» ،هایدگر آمیخته است.

مندی مد نظر است. که در زمان. حالی 1. حالی که در زمانِ جهانی یا جهان ـ زمان به کار رفته است؛ 2گذارد: می
داند. حال به معنای اول، همان زمانِ حال است که در عرض او حال اول را مبتنی بر و منتزع از حال دوم می

 گانه است.های سهاست که بالاتر از زمان« حضور»اما حال به معنای دوم، همان  ؛گذشته و آینده است
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 می دانست. وی در جای جای« پیکرتراشی زمان»ن و سینما را تارکوفسکی کار اصلی خود را مرتبط با زما
اثر خالق، با ادراک عقلی یا نیاز »کند که گوید. او بیان میسخن می« ادراک»هایش از ایدۀ ها و مصاحبهنوشته

او اهمیت بسیاری برای آزاد ماندن سینماگر در  .(231: 2231)برد، «شود.چیزی مهم آغاز می به صحبت دربارۀ
 ستود.همین علت میرا به  (Sergei Parajanov) دراک خویش قائل بود و سینمای سرگئی پاراجانفا

ز های سناریوهای اهای خود داشت و اغلب به متنهای فیلمتارکوفسکی وسواس بسیاری برای ضبط صحنه
ائق اثر بر ایدۀ خویش ف»ماند، زیرا معتقد بود: نوشته شده، حتی اگر خودش آن را نوشته بود، وفادار نمیپیش
 ای وحی، دریافتو ما آن را به شکل گونه ای که در برابر تصویر این جهان، که طرحش را درانداختهآید، ایدهمی
د با رسید که کارگردان بایجا میاهمیت بسیاری که او برای ادراک قائل بود به این« نماید.کنیم، ناچیز میمی

کمک ابزارهای سینمایی ادراک خود از جهان را شکل دهد. و همین ادراک است که فیلم را در معرض زمان نیز 
 .(232 ،)همان«آید.ت که زمان در آن گرفتار میادراک دامی اس»بارت دیگر: دهد و به عقرار می

« بودگیانزم» حال و آینده در سینمای تارکوفسکی مرز مشخصی ندارند و گویی همه در همان کلیتِگذشته، 
ل در اهای تارکوفسکی مدام از گذشته به حفیلم بسیاری از .شوندمیگوید، معنا که هایدگر هم از آن سخن می

ت، بلکه سنیبک و نشان دادن سابقۀ یک اتفاق در قصه فلاش رفت و آمدند. اما این رفت و آمد، به شیوۀ مرسومِ
ای که با توصیف هایدگر از ماهیت دازاین، زیر لهئمس حاضر است.اکنون نیز، شته بوده است، همچه در گذآن

، بارها به این شناسیهایش در باب زیبایینوشتهتارکوفسکی در » بی ارتباط نیست. «شدن-غائب-حاضر»عنوان 
، در های واپسینششان قابل تشخیص هستند. در یکی از مصاحبهکرد که هنرها با ماهیت زمانیایده اشاره می

کند که فیلم به این خاطر مرا جذب می»هایش گفته بود: پاسخ به پرسشی دربارۀ امکان اقتباس نمایشی از فیلم
زمان و ریتم خودش را دارد و اگر کسی بخواهد آن را به صحنۀ  ،کند. فیلمم مخاطب توجهی نمیبه زمان یا ریت

 ام، از بین خواهد بود، که البته چیز خیلی مهمی است. بدون آن،تئاتر منتقل کند، زمانی را که در فیلمم ثبت کرده
راشی پیکرت»های خود را لازم است به یاد بیاوریم که تارکوفسکی، فیلم .(111 ،)همان« پاشد.همه چیز از هم می

سینما شکل دادن به زمان است... زمان قهرمان اصلی »گوید: دانست و او در کتابی به همین نام میمی« زمان
زاری اب ،با سینما برای نخستین بار انسان در تاریخ هنر و فرهنگ خویش»او نوشته است: « های من است...فیلم

 .(Tarkovsky, 1989: 62)«یافت تا زمان را بیان کند.
من زمان هستم. سینمای تارکوفسکی با چنین برداشتی از نسبت هستی با زمان شکل گرفته است. در »
برداری( که اکنون )در لحظۀ فیلمکه اکنون هست، مادر چنانکه روزی بود و چنانمادر، چنان« آینه»پایان 

شوند، و قرار است مادری باشند که در که مادر راستین تارکوفسکی هست، با هم دیده میو چنانخووا هست، تره
را اند. زیجاست که این همه، برای من، امروز، در حکم گذشتهکرد و جوان بود. نکته اینهای دور زندگی میسال

ن اند، و مها دیگر بزرگ شدههخووا پیر شده، آن جنگل عوض شده، آن بچمادر راستین تارکوفسکی مرده، تره
هم آن آدمی نیستم که حدود بیست و پنج سال پیش فیلم را دیده بودم. در این آمیزۀ شخصیت، بازیگر و خود 
واقعی، مکان و گذر زمان، زندگی و مرگ، اکنون و خاطره، سکانس نهاییِ شاهکاری ساخته شده است که به 

ن، مهر زدن بر زمان، و در عین حال، کوششی است ناامیدانه، زیرا معنای دقیق واژه کوششی است برای ثبت زما
زمان خطی نیست که از گذشته به سوی اکنون پیش بیاید، و رو به سوی آینده داشته باشد. زمان همین درهم 

هاست که همه چیز را زنده و چونان اقیانوس خاطره« آن زمان»هاست و فرارفتن از اکنون، و از شدن لحظه
 .(211: 2291)احمدی، « میراند.، و در همان دم میکندمی
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ر تعابی همچنین بودگی است.نزما دازاین، هایدگر نیز همین خط را دنبال کرده و بر این باور است که
د امر دشواری که بای»نویسد: می« هادفتر خاطره»او در  شایان توجه است.« آینه»تارکوفسکی در باب زمان در 

تارکوفسکی « حد و حساب سخت است، اما باید انجام شود.ر دلِ زمان است. این کار بییافته شود، زمان د
ج کار ای مرمر، آگاه از نتایساز بر قطعهاساس کار کارگردان چیست؟ پیکرتراشی با زمان. یک مجسمه»پرسد: می

ار را ان، درست همین کای از زمتراشد. سینماگر نیز بر قطعهخویش، هر آن چه را که بخشی از پیکر نیست، می
مندش هنری است یکه. فیلم واقعیت را در به گمان من، سینما در ساحت زمان»گوید: او می« دهد.انجام می

کند. فیلم راهی است در حفظ و تثبیت زمان. هیچ بیان هنری دیگری توانایی آن را مند ثبت میمعنایی زمان
ده م همانند موزاییکی است که از مادۀ زمان فراهم آمندارد که زمان را ثابت و حتی متوقف کند. فیل

به یاد بیاوریم که هایدگر معتقد بود که تاریخ و زمان را فقط دازاین  .(Tarkovsky, 1989: 339)«باشد.
ا خودِ زمان ی»تر از آن: است، بلکه مهم« دارای زمان»یا « زمانی»ای است که سازد و نه تنها، یگانه هستندهمی

است. و نیز معتقد بود که گذشتۀ ما همواره در آیندۀ ما باقی خواهد ماند و حتی جایگاهی که از آن « بودگیزمان
 ایم، همان است که به سوی آن روانیم.آغاز کرده

انی اند، در واقع دارای سه دورۀ زمترین فیلم در میان آثار تارکوفسکی دانستهکه بعضی آن را سخت« آینه»
هرچند در نهایت هر سه دوره در هم مخلوط و به یک  ـ گذرداست که فیلم در آن میدورۀ زمانی  سهاین است. 

 عبارت است از: ـ رسندبرداشت خاص از زمان می
 دوازده ساله است؛ "الکسی"که  2321. زمان جنگ جهانی دوم و اواسط دهۀ 2
 به جنگ رفته است؛ شود و پدرو زمانی که فیلم با آن آغاز می "الکسی". خردسالی 1
د و دهرا به او می "لیزا"کند و مادرش خبر مرگ ، زمانی که با مادرش صحبت می"الکسی". بزرگسالی 2
 ، پسر او، دوازده ساله است."ایگنات"جا در این

کند، ما گویی سینما را در هیبت زمان احساس ها پن میوقتی در نمای پایانی فیلم، دوربین روی تنۀ درخت
یم. این احساس از کجا آمده است؟ این احساس که سینما و این فیلم، خودِ زمان است. آینده و گذشته و کنمی

مندی دازاین است. مسئله، در جهان بودگی بودگی است و مسئله زمانحالی در کار نیست، بلکه مسئله زمان
مکاران فیلم از سوی ه»کند: ل میگونه که شان مارتین نقانسان است که جهان او نیز چیزی جز زمان نیست. آن

خواستند که مرز میان گذشته و حال، و رؤیاها و رو شد. از او میتارکوفسکی با اظهارنظرهایی کاملاً متفاوت روبه
 .(299: 2231)مارتین، «کل فیلم را از عرفان نجات دهد.»خاطرات را مشخص کند و 

 نتیجه گیریبندی و جمع
و « انوستالژی»، «استاکر»، «ایثار»های اش و به طور خاص در فیلمتارکوفسکی در آثار سینمایی یآندر

پردازد؛ مسائلی که در اندیشۀ هایدگر همچون مرگ، امید و مراقبت و تیمار و زمان می ،به مضامینی« آینه»
 ی از مرگ، زمان و به طور کلیگیری از زبان سینما و هنر، نگاهجایگاهی بنیادین دارند. تارکوفسکی با بهره

خوانی و همسایگیِ درخور توجهی با اندیشۀ هایدگر دربارۀ نسبت دهد که هموضعیت انسان در جهان ارایه می
 و است دیشیدن به هستیای برای انتواند عرصهانسان )دازاین( با هستی دارد. نگاهی که معتقد است، سینما می

ر قالبی ی با استفاده از امکانات سینمایی، ددر واقع، تارکوفسک نزدیکی دارد. هایدگر چون ،ندیشۀ فیلسوفانیبا ا
بودن تدوین  رنگگرایانۀ سینما نزدیکی دارند، مثلاً استفاده از نماهای باز و طولانی و نیز کمهای واقعکه با نظریه
کند که بسیار نزدیک به  چون مرگ و زمان ارایه ،توانسته است نگاهی را به مسائل بنیادینیو.. در آثارش 
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و دیگری هنرمندی  ای استیکی فیلسوفی حرفه این در حالی است که است. بارههای هایدگر درایناندیشه
 سینماگر است که نگاهش به جهان را در قالب تصاویر سینمایی عرضه کرده است.

ی او کارهای هنری و سینمایتوان از میان تارکوفسکی بدون شک فیلسوف نیست، اما چگونه است که می
ته ای و دانشگاهی شباهت و نزدیکی داشنگاهی ویژه به جهان و هستی را دریافت که با نگاه یک فیلسوف حرفه

زند، اما به پردابسیاری از نویسندگان و هنرمندان هستند که هرچند مستقیماً به فلسفه نمی توان گفتباشد؟ می
ه گذارند ککنند و همان تأثیری را بر انسان و جهان میمان کاری را میزبانی دیگر و به طور غیرمستقیم ه

نویسندگانی مانند کافکا، داستایفسکی، بکت و کامو و سینماگرانی مانند برگمان، تارکوفسکی و  فیلسوفان!
سفه شده هنر و اندیشۀ آنان با فلا اشتراکِ کوروساوا که تا کنون مطالعات بسیاری برای نشان دادن وجوه مختلفِ

فیلسوفان »ان توان این افراد را تحت عنواند؟ میشان را با چه زبان و ابزاری بیان کرده«فلسفه»است، 
ن، همچون هایدگر، هوسرل، ویتگنشتای ،ایافرادی که تنها تفاوتشان با فیلسوفان حرفه گنجاند.« ایغیرحرفه

 اند. اندیشۀ خود پرداختهکانت و هگل در این است که با بیان و زبانی دیگر به بیان 

 هانوشتپی
این فیلم برداشـتی آزاد از زندگی آندری روبلوف، نقاش معروف روسـی در دورۀ رنسانس است که     .2

 کشد.های درونی را به تصویر میکشیده و دارای دغدغهچهرۀ هنرمندی، رنج
ی در مدار ایستگاه فضایسولاریس، فیلمی در ژانر علمی ـ تخیلی است. در این فیلم دانشمندانِ یک  .1
گیرند که نیروی جسمیت بخشیدن به خاطرات فضانوردان و مجازات آنان از طریق ای ناشناخته قرار میسـیاره 
 های دردناکشان را داراست.تجربه

آینه، چهارمین فیلم بلند تارکوفسکی، به نوعی بازسازی خاطرات دوران کودکیِ خودِ کارگردان است  .2
 پردازد.همچون دوری پدر، جنگ و مسائل مختلف زندگی یک خانواده می ،فیو به ماجراهای مختل

اثر برادران استروگاتسکی است. این فیلم دربارۀ « گردش کنار جاده»اسـتاکر، اقتباسی آزاد از رمان   .9
ــت که به باور مردم در آن ژرف منطقه ــرارآمیز اس ــود. این فیلم، ترین آرزوهای قبلی افراد برآورده میای اس ش

 کشد.داستان سفر یک نویسنده و یک دانشمند به راهنمایی یک استاکر به این منطقه را به تصویر می

ــنده  .5 ــفر نویس ــتالژیا دربارۀ س ــت که در پی تحقیق دربارۀ زندگی یک فیلم نوس ای روس به ایتالیاس
ذراند، به گآهنگســاز روس به این کشــور ســفر کرده اســت. در این میان، در ضــمن ماجراهایی که از ســر می 

 یابد.ای از زندگی دست میهای تازههایی درونی و دریافتتجربه

.ایثار، آخرین سـاختۀ تارکوفکسـی، برشی کوتاه از زندگی الکساندر در کنار خانواده و دوستان او در    .1
اجه وروز تولدش است که در اثر اعلام اخبار جنگ و اتفاقاتی نامعمول، به معنای زندگی، واقف شده و با مرگ م

 انجامد.شود. او در نهایت،کارش به نوعی جنون میمی
 تعبیری از دکتر بابک احمدی در وصف تارکوفسکی .1
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