
فلسفۀ فیلم از دیدگاه ژان فرانسوا لیوتار

محمدصادق صادقی پور1

تاریخ دریافت: 1398/02/30  تاریخ پذیرش: 1398/06/17

چکیده 

ژان فرانسوا لیوتار فیلسوف و جامعه شناس فرانسوی چهار مقاله با موضوع سینما و مطالعات 
فیلم طی سال های 1973 تا 1995 نگاشته است که سپهر اندیشۀ او در این زمینه را تشکیل می دهند. 
این مقاله ها عبارت اند از: »ناسینما« )1973(؛ »ناخودآگاه در مقام میزانسن« )1977(؛ »دو دگردیسی امر 
اغواگر در سینما« )1979(؛ »ایدۀ یک فیلم سلطه گر« )1995(. گرچه دیدگاه فلسفی لیوتار در مقالات 
فوق منعکس است، لیکن ما در این پژوهش نظریه او را عطف به نظریۀ مونتاژ آیزنشتاین، توسعه 
می دهیم. این شیوه در کتاب هیولای هستی: سفری با هایدگر در راه سینمای ترس آگاهانه نیز به کار 
گرفته شده تا آرای هایدگر در تدوین نظریه ای سینمایی مبنی بر تجلی جلوه  های ترس آگاهی، به مثابه 

رویداد حقیقت، تبیین شود. 
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مقدمه

ژان فرانسوا لیوتار1 )1925-1998( از تأثیرگذارترین اندیشه ورزان انتقادی قرن بیستم 
بود. او شهرتش را مدیون رساله ای است با عنوان »وضعیت پسامدرن: گزارشی در باب 
گفتمان  تعریف  دربارۀ  متن  اساسی ترین  رساله  این  نوشت.   1979 سال  در  كه  دانش«2 
بنیادین تازه شكل گرفته در انتهای قرن بیستم، با نام پسامدرنیسم محسوب می شود. گفتمان 
پسامدرنیسم به سرعت و در پاسخ به مقتضیات زمانۀ معاصر در تمامی حوزه های دانش، 
اعم از علم و ادبیات و هنر وارد شد و تحولاتی را در ادامۀ پروژۀ مدرنیته و مدرنیسم 
ایجاد كرد. جان مایۀ بحث لیوتار در این رساله، طرح مفهوم فروپاشی كلان روایت هایی3 
این  از  یا تمامیت كانتی و روایت هایی  ایدئال وحدت  از قبیل ماركسیسم، فلسفۀ هگل، 
لیوتار  باور  ارائۀ تفسیر كارآمد است. به  نابسندگی آن ها برای  دست در دوران جدید و 
با از دست رفتن قدرت این كلان روایت ها، فقط تولید و بهره وری و سود اقتصادی برجا 
مانده است و این ها نیز به مدد تبلیغات سرمایه داری بازارهای جهانی هدایت می شود. در 
چنین اوضاعی لیوتار به اهمیت بازی های زبانی و لزوم مقاومت در برابر نظام های جهانی 

سازمان دهی تأكید می ورزد. 
بر طبق نظر گراهام جونز4 در كتاب »بازچارچوب بندی لیوتار«، فلسفۀ او حول محور 

چهار مفهوم كلیدی شكل گرفته است كه عبارت اند از:
امر پیكره ای،5 امر لیبیدویی،6 امر والا7 و امر پسامدرن8.

1. Jean-Francois Lyotard
2. The Postmodern Condition: A Report on knowledge
3. Grand Narratives
4. Graham Jones
5. The Figural
6. The Libidinal
7. The Sublime
8. The Postmodern



فلسفه فیلم از دیدگاه ژان فرانسوا لیوتار  117

همچنین، سه درون مایۀ درهم تنیده دربارۀ هنر در آثار لیوتار كه ارتباط متقابل دارند به 
شرح زیر است:

هنر قبل از آنكه دربارۀ فكر كردن باشد دربارۀ احساس كردن است؛ زیرا ما در وهلۀ  •
نخست از طریق یكی از حس های كالبدی خود با هنر مواجه می شویم.

قراردادی  • قادرند شیوه های  یعنی  بالقوه دگرگون كننده  هستند،  به صورت  آثار هنری 
فكر كردن و احساس كردن ما را به هم بریزند و مختل كنند. 

رویارویی با هر اثر هنری اغلب نوعی رویداد1 است. رویداد یعنی چیزی كه با آن  •
بازنمایی دوری می كند.  ادراک و  از  اتفاق می افتد و  یا چیزی كه  رویارو می شویم 
را  ما  یا خودبودگی  زمان  كه حس  است  چیزی  حتی  شاید  است.  نامتعین  رویداد 
جابه جا می كند یا از هم می گسلد. هرچند از نظر لیوتار، تلاش برای تعریف رویداد، 

.)Jones, 2014 :14-13( خیانت به آن است
گفتمان   درون   1970 و   1960 دهه های  در  كه  است  اندیشه ورزانی  جمله  از  لیوتار 
پساساختارگرا دربارۀ دلالت قرار داشت و تحت تأثیر نیچه و ماركس و فروید بود. نوشتار 
او به طرز گسترده ای با هنر و بازنمایی سروكار دارد. لیوتار همانند دریدا استدلال می كند 
كه فلسفۀ غرب پیرامون مجموعه ای از تقابل های دوگانه سازمان یافته است؛ از جمله تقابل 
میان گفتمان یا سخن2 و پیكره، به گونه ای كه دریدا اولی را بر دومی ارجح می داند اما لیوتار 

از دومی دفاع می كند. 
امر گفتمانی و امر پیكره ای در نوشتار لیوتار ماهیتی سیال دارند، اما می توان آن ها را چنین 
تعریف كرد: نوعی بازنمایی كه نظم یافته و منطقی و معنادار است. این نوع بازنمایی كمتر 
توسط نوع عملكرد، فهم شوندگی و نظام مند بودن تعین می یابد و بیشتر با تفاوت، بی ثباتی، 
تخطی و سرپیچی مرتبط است و لیوتار این دو را واجد هم پوشانی می داند. او باور دارد 
كه گفتمان، هرگز آزاد از امر پیكره ای نیست، اما توسط انرژی آن مختل شده یا به حركت 

1. Event
2. Discourse
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واداشته می شود. با نزدیک شدن به تمایز موجود در گفتمان فرویدی میان اصل واقعیت و 
اصل لذت، لیوتار در توجه به سینما به رابطۀ میان هنر بازنمایانه و هنجارسازی و تحت نظم 

درآوردن، در مقام متضادهای آن ها می پردازد. در ادامه به شرح آن ها خواهم پرداخت.  

لیوتار و سینما

نكتۀ درخور توجهی كه در خوانش های متقدم تر از كار لیوتار در عرصۀ مطالعات فیلم به 
چشم می خورد، تأكید بر كاربست نظریۀ او برای سینمای تجربی و آوانگارد است. اما تأمل در 
آرای او نشان می دهد انعطاف لازم برای مطالعات تطبیقی نظریۀ او با سایر گونه ها و جریان های 
سینمایی وجود دارد. برای این منظور می توان به توجه خود او به سینمای نئورئالیسم در آخرین 
مقالۀ سینمایی اش و مقالاتی مانند »بازتعریف نظریۀ ناسینمای لیوتار در باب گفتمان های افراط 
و حركت و نمایش در سینمای معاصر« نوشتۀ سایمون ناكس در 2013 اشاره كرد. در این 
مقاله می كوشم نشان دهم ظرفیت های نهفتۀ زیادی در نظریۀ لیوتار وجود دارد كه عطف به 

جریان های معاصر سینمایی و نیز مطالعات فیلم امروز، مستعد شكوفایی است. 
)ایثارگر( تصویر:  قربانی وار  اقتصاد  عنوان  با  مقالۀ درخشان خود  در  اشلی وودوارد1 
لیوتار بر پردۀ سینما2 یک اقتصاد قربانی وار3 تصویر در سال 2014 به این نكتۀ مهم اشاره 
می كند كه مفهوم قربانی همان درون مایۀ اصلی است كه به نوشتارهای لیوتار در باب سینما 
پیوستگی و انسجام می بخشد. این درون مایه نه در چارچوب محتوای مبتنی بر بازنمایی، بلكه 
در چهارچوب اقتصاد تصاویری ظهور می یابد كه فیلم از دل آن ها تألیف می شود. قربانی در 
اینجا برگرفته از آثار ژرژ باتای4 فهمیده می شود و به مفاهیم مدنظر او درخصوص اقتصاد 

عمومی در تقابل با اقتصاد محدودشده5 و مفهوم سلطه گری6 مربوط است. 

1. Ashley Woodward
 2. A sacrificial economy of the image: Lyotard on cinema
3. Sacrificial
4. Georges Bataille
5. Restricted
6. Sovereignty 
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باتای اقتصاد محدودشدۀ سرمایه داری را به دلیل اصل سودمندگرایی1 آن نقد می كند. 
و  از بین بردن  برای  تلاش  و  سودمندی  و  منفعت  حداكثر ساختن  بر  سودمندگرایی  اصل 
حذف هزینه ها و مصارف بی فایده و زائد مبتنی است. در هر اقتصاد محدودشده، همه چیز 
در راستای حداكثر ساختن منفعت هدایت می شود. بنیان نقد باتای، این دیدگاه است كه 
نوعی افراط و فزونی انرژی به صورت طبیعی و ذاتاً در دنیا وجود دارد. این فزونی انرژی 
باید خود را در راه هایی مصروف دارد كه امكان هدایت شدن درون اقتصاد محدودشدۀ 
مصارف  و  هزینه ها  طریق  از  خود  بیان  به جانب  افراط  این  باشد.  نداشته  را  سودمندی 
بی فایده هدایت شده است. باتای نمونه های این امر را هم در دنیای طبیعی )مصرف دائمی 
جشنوارۀ  هدایای  )قربانی،  فرهنگی  دنیای  در  هم  و  آن(  تجدید  بدون  خورشید  انرژی 
ارمغان بخشی، مرگ، جنگ و رابطۀ جنسی بدون تولیدمثل( می یابد. به نظر باتای، قربانی، 
اشیا بالقوه سودمند را از طریق بیرون كشیدن آن ها از چرخۀ كفرآمیز، مقدس می گرداند. 
چنین اشیا قربانی واری از اقتصاد محدودشده كسر می شوند و در نوعی از مصرف شركت 

می كنند كه فقط جایگاهی درون اقتصاد عمومی دارند.
این مفهوم از قربانی در عرصۀ هنرها نیز كاربست پذیر است. لیوتار در متن كوتاهی 

دربارۀ عكاسی كورین فیلیپی2 می نویسد:
»باتای عادت داشت بگوید شعرسرایی حقیقی دربردارندۀ یک قربانی است كه در آن 
واژه ها قربانیانند. شعرسرایی، واژگان را از استفاده ای كه ما از آن ها می كنیم )یا باور می كنیم 
داریم این كار را می كنیم( زمانی كه با یكدیگر سخن می گوییم، دور ساخته و عزل می كند. 
شعرسرایی، واژگان را بدون محاسبۀ سود و منفعت )كنش متقابل ما با یكدیگر( مصرف 
می كند، و آن ها را به قدرت زبان پیشكش می كند و تسلیم می سازد. عكاسی كورین فیلیپی، 
تسلیم  پرتكاپویشان  روح  به  او  توسط  آن ها  است؛  نور  ذرات  قربانی ساختن  از  عبارت 
.)Woodward, 2014: 142( »می شوند كه هدف آن روشنی بخشیدن به افق انسان است

1. Utilitarian Principle 
2. Corinne Filippi
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این نگاه باتای به پیوند هنر و شعرسرایی و مفهوم قربانی، كه محور نوشتارهای لیوتار در 
باب سینما نیز هست، شباهت بسیاری با آرای هایدگر، به ویژه در رسالۀ »سرآغاز كار هنری« 
دارد. در آن رساله، هایدگر شعرسرایی را ذات هنر می داند. او معتقد است كه هر آفرینندگی 
در ذات خود شاعرانه است. نگاهبانی كار، یعنی مخاطب مشاركت كننده در تفسیر اثر هنری، 
نیز شاعرانه است؛ زیرا خودمان را از زندگی های متعارف و هرروزه مان منفک می كنیم و وارد 
ساحتی می شویم كه با كار و تنها از طریق شعر به آشكارگی می رسد. همین از نظر هایدگر 

»رویداد حقیقت« است كه حقیقت خودش را در آن به آشكارگی می رساند.
اینكه  فیلم اشاره شده است و  به زبان شاعرانه در زمینۀ  در كتاب »هیولای هستی« 
بلكه  صرف،  توهم های  و  پندارها  نه  است؛  متمایز  به معنایی  خیالشان  شاعرانه،  تصاویر 
خیالی كه شمول های آشكار و نمایانی از امری غریب و شمول های بیگانه در دیداری از 
امری آشنا باشد. در اینجا هایدگر از تبدیل امر غریب به امر آشنا سخن می گوید؛ شاید در 
كسوتی از امر غریب  آشنا. می توان گفت هایدگر ظهور امر غریب آشنا و حركت به سوی 

ترس آگاهی را واجد خصلتی شاعرانه می داند )صادقی پور، 1396: 213و212(.
این امر غریب و بیگانه را می توان با امر واقع لاكانی هم بسته دانست كه در نوشتار 
سینمایی لیوتار نیز حضور دارد ولی یا تن به بازنمایی نمی دهد یا به صورتی خاص امكان 
بازنمایی دارد. توجه به ادامۀ پروژۀ هایدگری »هیولای هستی«، این موضوع را به ویژه در 

عرصۀ سینما آشكارتر می سازد:
از  است حسی  به كار  هنری  كار  در  كه  شاعرانه  تصویر  و  پویاست  شاعرانه  »خیال 
حقیقت را در مخاطبانش برمی انگیزد. خیال شاعرانه، جوشش و فوران نور است و مسئله 
هدایت كردن این نور. شاعر كسی است كه در روشن گاه هستی می ایستد. شاعر در برابر 
این امر گشوده و این ناشناخته می ایستد و این رویارویی به مثابه انكشاف هستی است. این 
جریان مكاشفه نیازمند قربانی ساختن خویش به وسیلۀ شاعر است. شاعر باید خُردینگی 
ترک  این  و  سازد  قربانی  حقیقت  به  گشوده  موقفِ  در  ایستادن  به وسیلۀ  را  خویشتنش 

خویشتن است«.
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در اینجا سخن از رویارویی با امر ناشناخته ای متعلق به آینده است كه در بیان هنری راه 
می یابد و شاید نیز تنها در همین جا بتواند راه یابد. این امر ناشناخته، ترک خویشتن است 
در انتظار مكاشفۀ هستی. باید به خاطر داشت كه از تقابل كنش شاعرانه سخن می رود. امر 
شاعرانه، در مقام امر ناشناخته، بعُدی است لازَمان. آن بعُد لازَمانی كه ساختار اگزیستانس 
انسان نیست. روی كردن به گشودگی، یعنی شاعر نیز خود گشوده است و پذیرندۀ آن چیزی 
است كه در لحظۀ شاعرانه پرده از آن فرو می افتد. در این معنا، شاعر صبورانه و تهی از 

خویشتن به انتظار می نشیند. شاعر به گذرگاهی برای نور هستی بدل می گردد.
در این طریق تفكر، شاعر خویشتن را قربانی می كند و از خود تهی می شود تا دوباره از 
نو سرشار شود و در میانۀ جهان های متفاوت سكنا گزیند؛ جهان های میرایان و جهان های 
از روی حقیقت در كار هنری  پرده  ناشناخته،  امر  با  خدایان. در لحظۀ رویارویی شاعر 
فرو می افتد. به این ترتیب، تصویر شاعرانۀ حقیقی در زبان شاعر جوری از كار پی افكن 
و آغازنده است. تصاویر شاعرانه ساختارهای بنیادین تجربۀ انسان  هستند. تصاویری كه 

شاعرانه اند اشیا را به آگاهی می آورند. 
در هر كار شاعرانه، حقیقت نه تنها به آشكارگی می رسد، بلكه به طور هم زمان از طریق 
مكاشفه اش به محافظت نیز می رسد. تأثیر كار هنری بر افراد به آن ها معنای ایستادن در 
موقفِ حقیقت یا گشوده ایستادن رو به حقیقت و اجازۀ بودن  دادن به چیزها را همان طور 
كه هستند نشان می دهد. به نزد هایدگر، این ذات دازاین است كه چیزها را چنان كه هستند 
منكشف سازد؛ مفهومی كه هایدگر به آن وارستگی یا رهایی یا وانهادگی1 می گوید. به هر 
روی، از آنجا كه زبان تا حد بازنمایی فرو كاسته نمی شود، تصاویر آفریده شده به وسیلۀ 

فیلم هم صرفاً تا سطح بازنمایی های واقعیت تنزل نمی یابند )همان، 215و214(.
در آخرین مقالۀ سینمایی لیوتار، یعنی »ایدۀ یک فیلم سلطه گر2«، مفهوم سلطۀ مدنظر 
باتای محوری است. از نظر باتای، سلطه گری به چهره ای مقتدر درون نظام سلسله مراتبی 

1. Glassenheit/Releasement
2. The Idea of a Sovereign Film
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استعداد  بر  تولید  و  كار  در  كه  است  مصرفی  شیوۀ  آن  از  منظور  بلكه  نمی دهد،  ارجاع 
مصرف كردن بدون شركت كردن دلالت دارد. بنابراین، سلطه گر در برابر هر نظام مفروض 
مبتنی بر اقتصاد محدودشده، سركش و خودفرمان است و می تواند به شیوه ای قربانی وار 
تبیین خواهند شد،  ادامه  در  كه  نكاتی  و  لیوتار  سینمایی  پروژۀ  به  نگاه  با  كند.  مصرف 

می توان فلسفۀ فیلم مبتنی بر آن را اقتصاد قربانی وار تصاویر نامید.
تصویر قربانی وار با مصرفی سترون سروكار دارد؛ مانند مثال لیوتار دربارۀ كودكی كه 

با كبریت بازی می كند:
كبریتی كه كسی آتش می زند مصرف می شود. اگر شما از كبریت برای روشن كردن 
گاز به منظور گرم كردن آب برای درست كردن قهوه استفاده كنید تا شما را در راه محل 
به چرخۀ  متعلق  است  حركتی  زیرا  نیست؛  سترون  مصرف  این  دارد  نگاه  بیدار  كارتان 
كودكی  كه  زمانی  اما  كالا-كبریت.  پول-دستمزد  قدرت  كالا-كبریت-كالا-كار  سرمایه: 
كبریتی را آتش می زند تا فقط برای سرگرمی ببیند چه اتفاقی می افتد از این حركت لذت 
می  برد؛ از تغییر رنگ ها، روشنایی شعله ور بر فراز شعله، مرگ یک قطعۀ كوچک چوب 
و صدای فس فس شعله ای كوچک. او از دیدن این تفاوت های سترون كه به چیزی منجر 
نمی شوند لذت می برد، از این اتلاف های جبران نشده؛ آنچه كه هر فیزیكدان به آن اتلاف 

.)Woodward, 2014: 142( انرژی می گوید
انتقادی  تقابل  از  ناشی  تأثیرات  اشاره می كند  آن  به  مهمی كه وودوارد  نكتۀ  دومین 
لیوتار با لاكان در عرصۀ نظریۀ فیلم است. اولین موج لاكان گرایی در دهۀ 1970 با آثار 
نظریه پردازان فیلم مانند كریستین متز و ژان لویی بودری و ژان لویی كومولی آغاز شد و به 
نتیجه ای درخشان، یعنی مقالۀ لورا مالوی با نام »لذت بصری و سینمای روایتی« منجر شد. 
این مقاله بر مرحلۀ آینه ای و شرح امر خیالی یا تصویری1 در نظریۀ لاكان متمركز است. این 
مقاله از طریق درک سینمای روایتی به عنوان فضایی كه ما را به خیال پردازی دعوت می كند 

1. The Imaginary
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و نتیجۀ ایدئولوژیک آن تولید ذهنیتی غیرآزاد در تماشاگر است رویكردی روان كاوانه برای 
سینمای روایتی فراهم آورد؛ این نتیجه باید با كاركرد راززدایی نظریۀ انتقادی از بین برود. 
متأخرتر از جریان فوق، پس از موج پسانظریه1 كه در دهۀ 1990 بر مطالعات سینمایی 
سلطه یافت، برخی از اندیشه ورزان شاخص مانند جُوان كُوپژک و اسلاوُی ژیژک و تاد 
مک گوان برای بازگشت به نظریۀ فیلم لاكانی فراخوان دادند. فراخوان برای بازگشت به 
لاكان متأخرتری كه بر شرح امر واقع متمركز است. دیگر تأكید این نظریۀ فیلم لاكانی 
بر شكستن طلسم فانتزی تصویری برپاشده در فیلم از طریق مفهوم سازی نظری مناسب 
نیست، بلكه بر تشخیص این مطلب است كه خود فیلم، نمایش دهندۀ امر واقع است؛ یعنی 
در ساحت های امر خیالی و امر نمادین كه نمایش داده می شوند گسیختگی ایجاد می كند. 
نكتۀ اساسی این موج دوم لاكان گرایی در مطالعات فیلم، تغییر جهت در درک مفهوم نگاه 
خیره2 است از رانه میدان دید3 تماشاگر برای سلطه، چنان كه مدنظر مالوی و لاكانی های 
متقدم بود، تا فهم صحیح خود لاكان از نگاه خیره به عنوان نقطۀ كور عینی كه به موازات 

سرشاری معنا و تفسیر نابودكنندۀ سلطه است. 
وودوارد نوشتارهای لیوتار را در تقاطع انتقادی دو موج لاكان گرایی می داند و از این 

.)Woodward, 2014: 143( روی در توسعۀ نظریۀ فیلم بسیار مهم می شمارد
در ادامه، چهار مقالۀ سینمایی لیوتار بر اساس نظم تاریخی شرح  داده  شده و نقش 

آن ها در توسعۀ نظریۀ فیلم تبیین شده است.

مقالۀ »ناسینما4«

نخستین مقالۀ لیوتار در باب سینما در سال 1973 با عنوان »ناسینما« نوشته شده است. 
به این مقاله  بیش از سایر مقالات  سینمایی اش توجه شده است و آن را مانیفست سینمایی 
او قلمداد كرده اند، اما در ادامه و پس از شرح همۀ مقالات، خواهیم دید كه با وجود اهمیت 

1. Post-Theory
2. Gaze
3. Scopic Drive
4. A cinema
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زیاد این مقاله، محدود كردن نظریۀ فیلم لیوتار به این مقاله، خطایی نظری تاریخی محسوب 
سرمایه داری  تولید  شیوۀ  با  هم سو  را  سینما  غالب  جریان  مقاله،  این  در  لیوتار  می شود. 
می داند و سینما را هنری بالذّات مبتنی بر حركت تعریف می كند. مقالۀ »ناسینما« با این 

عبارت های مشهور آغاز می شود:
سطوح  در  حركت  بر  مبتنی  نوشتاری  است.  حركت  نوشتار  سینما 
متفاوت، شامل نمای فیلم، آنچه كه به بازیگران و سایر اشیا متحرک مربوط 
در  است،  مربوط  عدسی  و  قاب  رنگ،  نورها،  به  كه  چیزهایی  آن  است، 

سكانس فیلم، به علاوۀ برش ها و قطعات تدوینی.
در نظر لیوتار، فیلم سازی رویارویی با انبوهی از انتخاب های ممكن در میان نماها و 
حركت های موجود و انتخاب برخی و حذف مابقی است. این منطق انتخاب برای ماندن 
یا حذف نماها و حركت ها، به تعبیر لیوتار در سینما )سینمای تجاری( و ناسینما )سینمای 
آوانگارد یا تجربی( در تضاد با یكدیگر قرار دارد؛ این تضاد از نحوۀ برخورد هریک از 

آن ها با مفهوم حركت و اقتصادهای مرتبط با هركدام ناشی می شود.
به  تصاویری  قالب  در  حركت ها  و  است  حاكم  تكرار  اقتصاد  تجاری،  سینمای  در 
نمایش در می آیند كه همگی، بدون استثنا، در خدمت تأسیس هویت فیلم هستند و این 
هویت و به تعبیری این كلّ، در خدمت یک هدف و آن هم روایت فیلم است. اگر از منظر 
یكی از چهار امر كلیدی دستگاه فلسفی لیوتار، یعنی امر لیبیدویی بنگریم، این نوع اقتصاد 
مشابه با بدن بالغ جنسیت مندی است كه تمامی میل های جاری در بدن در خدمت هدف 

تولیدمثل است. 
لیوتار كارگردان فیلم تجاری را شخصی هیچ انگار1 می داند، زیرا تمامی حركت هایی را 
كه در خدمت روایت نیستند در جریان طراحی میزانسن و دكوپاژ و تدوین حذف می كند. 
او هیچ انگار است، زیرا ذاتی بودن بی ضرورت حركت ها را نابود كرده است و تنها به هدف 

1. Nihilist
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روایت می اندیشد و بدان خدمت می كند. این هدف برای او از هرچیزی عالی تر است و به 
همین خاطر از ارزش ذاتی حركت ها و تصاویر می كاهد و آن ها را تنزل می دهد.

لیوتار معتقد است در تصاویر سینمایی حركت ها قادر به انتقال شدت هایی 1  در خود 
و ناشی از خود به مخاطب هستند؛ اما این شدت ها توسط كار كارگردان حذف یا تعدیل 
تابع معنای  از حیث حسی  را  مادۀ سینمایی  این كار كارگردان، بلادرنگ بودن  می شوند. 
روایتی می گرداند. برای لیوتار، در مقابل چنین سینمایی كه از آن به سینمای تجاری تعبیر 
می شود، سینمای تجربی یا آوانگارد قرار دارد. سینمای آوانگارد حركت هایی را می پذیرد 
و به آن ها اجازه وقوع می دهد كه برای كلیت روایتی الزاماً فایده مند نیستند. به این ترتیب، 
در سینمای تجربی یا آوانگارد اقتصاد تكرار دیگری حاكم است كه آن را می توان با مفهوم 

بازگشت جاودانۀ2 نیچه هم بسته دانست. 
از منظر امر لیبیدویی نیز این اقتصاد مشابه با تولید امیال منطبق با رانه های جزئی است 
كه از هدف تولیدمثل می گریزند؛ به همین دلیل به عنوان انحراف طبقه بندی می شوند. پس، 
از ساختار روایتی  اجازۀ شكل گیری می دهد كه  به حركاتی  آوانگارد  یا  سینمای تجربی 
می گریزند و قادرند شدت ها را بر اساس كیفیت های حسی شان به بدن های مخاطبان انتقال 

دهند؛ لیوتار این نوع سینما را ناسینما می نامد. 
می توان تقابل این دو نوع سینما را دقیقاً با قیاس دو نوع سینمای مبتنی بر تدوین تداومی3 
و تدوین غیرتداومی4 مشابه دانست. تدوین تداومی بر مبنای »وابستگی« نماهاست، تمایل 
به روایت مداوم و بی وقفه دارد و ظاهراً سیر طبیعی حركت را دنبال )تقلید( می كند. تدوین 
انتقال های  دارد و  به سوی توصیف  نماهاست، گرایش  مبنای »هم بستگی«  بر  غیرتدوامی 
ناگهانی را بر اساس كشف فیلم ساز از رابطۀ بین پدیده ها به نمایش می گذارد. این نوع دوم 

1. Intensity
2. Eternal Repetition 
3. Continuity Editing
4. Discontinuity Editing
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بیشتر با حوزۀ تدوین از نوع »مونتاژ« قرابت دارد )ضابطی جهرمی، 1397: 86(. پس، نوعی 
از سینمای مبتنی بر مونتاژ آیزنشتاین1 را می توان با منطق ناسینمای لیوتار هم بسته دانست.
به نظر لیوتار، سینمای تجاری ساختاربخشی ریتم تصاویرش را به نحوی انجام می دهد 
سرعت  با  پرده  بر  كه  می بینیم  تصاویری  وقتی  یعنی  باشد؛  واقعیت  جلوۀ  سازندۀ  كه 
مشخصی آشكار می شوند باور داریم كه در حال تماشای واقعیت یا بازتولید وفادارانۀ آن 
هستیم. ناسینما در دو حد نهایی كه این ریتم نقض می شود به آشكارگی می رسد؛ زمانی 

كه حركت ها تا توقف مجازی، آهسته یا بسیار سریع می شوند.
اقتصاد محدودشده و  با دو  ناسینما را  اقتصاد سینما و  لیزا تراهِیر2 و گراهام جونز3 

عمومی مدنظر باتای واجد هم بستگی می دانند. لیوتار می نویسد:
به  برای آن چیزی كه هست  باشد، صرفاً  از هر حوزه ای هم  برخاسته  »هیچ حركتی، 
چشم وگوش تماشاگر ارائه نمی شود؛ یک تفاوت سترون ساده در یک حوزۀ سمعی بصری. 
در عوض، هرحركتی كه مطرح می شود به چیز دیگری باز پس فرستاده می شود و به عنوان 
و  است  مطرح  می شود  نامیده  فیلم  كه  دفتر حسابی  از  كسرشده  یا  افزوده شده  امر  یک 
به این دلیل كه به چیز دیگری باز می گردد ارزشمند است، زیرا سود و بازگشت بالقوه 
است؛ یعنی هر تصویری در سینمای تجاری بر اساس نسبتش با سایر تصاویر و ارزش 
منفعت طلبانه اش در نسبت با معنای روایتی كل فیلم، به مثابه یک كل، قضاوت می شود. 
برعكس نكتۀ فوق، ناسینما از نوعی اقتصاد عمومی تبعیت می كند كه در آن حداقل برخی 
یابند. آن ها تصویرگر حركتی هستند كه  قربانی دست  پایگاه یک  به  از تصاویر مجازند 
به سادگی اجازه داده می شود در خود و برای خود وجود داشته باشد، شدت های حسی اش 
را به تماشاگر انتقال دهد و از آن به عنوان یک مصرف سترون بی منفعت لذت برده شود؛ 
كند«  تماشا  را  سوختنش  صرفاً  تا  می زند  آتش  را  كبریتی  كه  كودكی  مثال  مانند  دقیقاً 

.)Woodward, 2014: 144(

1. Eisenstein
2. Lisa Trahair
3. Graham Jones 
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مقالۀ »ناخودآگاه در مقام میزانسن1«

»ناخودآگاه در مقام میزانسن« دومین مقالۀ سینمایی لیوتار است كه او آن را در 1977 
نوشته است. در این مقاله، لیوتار دو نوع میزانسن متفاوت را مطرح و با هم مقایسه می كند. 
در  و  می شود  گذاشته  صحنه  در  ناخودآگاه  توسط  میل  میزانسن،  روان كاوانۀ  گونۀ  در 
نشانگان و رؤیاها و چیز هایی از این دست تجلی می یابد و آشكار می شود. در گونۀ هنری 
میزانسن، كارگردان، فیلم نامه یا دیگر فرم های دستورالعمل را در صحنه می گذارد و آن ها 

به عنوان فیلمی تجلی می یابند و آشكار می شوند.
به این ترتیب، مسئلۀ اصلی مدنظر لیوتار در این مقاله، جایگزینی ناخودآگاه و میزانسن 
است. در این عرصه، لیوتار بیشترین بهره را از آرای فروید می برد. هرچند زیبایی شناسی 
فروید محدود به الگویی قرن پانزدهمی و مبتنی بر گفتمان بازنمایی است و به جریان های 
آوانگارد معاصر بی توجه است، اما تحلیل عمیق تر آثارش، منابعی را برای درک هنر آوانگارد 

فراهم می آورد؛ منابعی از قبیل ایده های میل به مثابه انرژی و اعمال عقل گریز ناخودآگاه. 
تا در  فهمیده شود  متنی خوانا  به مانند  نباید  میل  دارد  باور  با لاكان  تقابل  لیوتار در 
معرض تفسیر و خوانش قرار گیرد، بلكه همچون نیرو باید فهمیده شود. این رویكرد با امر 
خیالی لاكان در تضاد آشكار است كه در آن میل می تواند و باید به طور كامل نمادین سازی 

شود تا بر فریب تصویر غلبه نماید. 
لیوتار میزانسن را چنین تعریف می كند: »متران سن2 )در صحنه قرار دادن(، انتقال دال ها 
از یک فضای اصلی اولیه به فضای دیگر است كه تالار تئاتر یا سینما یا هر هنر مرتبط 

دیگری است«. 
او فضای اصلی و اولیه را متشكل از گروه های دال هایی توصیف می كند كه به پیام های 
طریق  از  پیام ها  این  به  زندگی بخشیدن  به مثابه  میزانسن  او  به نظر  می دهند.  فرم  بسیاری 
نقل كردن و رونویسی آن ها در بدن های بازیگران و اجراكنندگان است. آن ها نیز دال های 

1. The Unconscious as Mise-en-Scène
2. Metteur-en-Scene 
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نوشته شده را به معادل های حسی، از قبیل سخن  و آواز و حركت های بدنی تبدیل می كنند؛ 
همان اجرای فیلم نامه، بازی كردن آن، نواختن موسیقی و... كه سپس می توانند به بدن های 
تماشاگران انتقال یابند. بنابراین، لیوتار میزانسن را به مانند كالبدنگاری1 توصیف می كند: 
»نقل كردن و رونویسی دال های زبانی در و برای بدن ها و نیز به عنوان یک نمودارنگاری،2 
یعنی تغییری در فضای رونویسی و نسخه برداری از دال های زبانی )فضای اصلی و اولیه( 
به حس یافت هایی كه بدن های مخاطبان )فضای دیگر( را تحت تأثیر خود قرار می دهد«. 
 در قیاس امر روان كاوانه با میزانسن هنری، فضای اصلی و اولیه، میل است. كارگردان یا 
متران سن ناخودآگاه است؛ در حالی كه فضای دیگر، نشانگان،3 فانتزی یا رؤیایی است و 
میل در آن در فرمی مبدل روی صحنه گذاشته می شود. لیوتار به ما می آموزد كه روان كاوی 
نوعی  مقام  در  ناخودآگاه  فرویدی كلاسیک خود،  الگوی  در  و  است  میل  تأویل  نظریۀ 
مترجم فهمیده می شود. این مترجم به طور هم زمان برای صحنه پردازی عمل می كند و میل 
را از طریق ترجمۀ زبانی قابل فهم، یعنی میل، به زبانی دیگر، یعنی نشانگان و رؤیاها و... 
پنهان می سازد. گفتار كلاسیک این الگو كتاب »تأویل )تعبیر( رؤیاها« نوشتۀ فروید است 
كه در آن، میل با نام افكار رؤیایی4 یا محتوای نهفته فهمیده می شود و خود رؤیا به نام 

محتوای رؤیایی5 یا محتوای آشكار و تجلی یافته دانسته می گردد.
بنابراین، ناخودآگاه به عنوان میزانسن فهمیده می شود. به این معنا كه افكار رؤیایی را 
به اعمال مشخصی تبدیل می كند؛ آن چیزی كه فروید به آن اثر رؤیایی6 می گوید، یعنی 
در صحنه قرار دادن و پنهان ساختن آن. بر طبق نظر لیوتار، فروید در اینجا از آن الگوی 
كلاسیک میزانسن پیروی می كند كه در اپراهای وینی قرن نوزدهم یا فیلم های هالیوودی 
دهۀ 1930 فرم غالب بود. در این الگوی كلاسیک میزانسن و ناخودآگاه، فضای اصلی و 

1. Somatography
2. Diagraphy
3. Symptom
4. Traumgedanke
5. Trauminhalt
6. Die Traumarbeit
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اولیه به مانند متنی خوانا فهمیده می شود كه توسط كار ناخودآگاه یا كارگردان به اجرا یا 
نمایش فضای دیگر ترجمه شده است. به هر روی، به باور لیوتار این الگو در نوشته های 

متأخر فروید با درک بسیار پیچیده تری از میل و اعمال ناخودآگاه جایگزین می شود. 
امكان دریافتن میل، همچون حقیقتی خوانا در نسبت با درک متقدم تر فروید از میل، 
به مانند آرزو، روشن تر و مفهوم تر است. در درک متقدم تر، میل ابژه ای غایب و آن چیزی 
است كه فرد می خواهد؛ مثل عشق مادر و... . اما در نوشته های متأخرتر، فروید میل را 
مانند نیرویی )لیبیدو( با ویژگی های پویا و اقتصادی تشریح می كند كه هرگز در هیچ فرم 
خالص و نابی تجلی نمی یابد، مگر همواره از طریق رانه ها )مسامحتاً، غرایز در حالی كه 

توسط تأثیرات محیطی شكل یافته اند(.
لیوتار قطعه ای از رسالۀ »غرایز و دگرگونی های آن ها« را نقل قول می كند. در آن قطعه، 
فروید رانه ها را به مانند چیزی شبیه فوران های پیاپی گدازه های آتشفشانی توصیف می كند. 
هركدام از این فوران ها ممكن است دستخوش دگرگونی های بنیادین شوند، مثلًا از عشق 
تا نفرت در ارتباط با ابژه ای یكسان. هنوز هم ممكن است به وجود داشتن در همان فضا 

ادامه دهند؛ این گونه است كه میل كیفیت امری دووجهی1 پیدا می كند.
در  است.  شده  بیان  ناخودآگاه  باب  در  نیز  فروید   1915 سال  مقالۀ  در  كیفیت  این 
امری عقل گریز  به مانند  رانه ها هستند  اولیه كه دگردیسی  فرایندهای اصلی و  مقاله،  این 
در ارتباط با ویژگی های منطقی و فضایی و زمانی توصیف می شوند. اگر این جایگزینی 
میزانسن را در متن های متأخر فرویدی جست وجو كنیم با نوعی چشم اندازباوری2 نیچه ای 
رویارو خواهیم شد كه در آن هیچ حقیقت واحد و روشنی از میل وجود ندارد، بلكه امیال 

متكثر و متناقض و متعارضی وجود دارند.

1. Ambivalence
2. Perspectivism
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معنای این امر در عرصۀ هنرها این است كه آثار هنری نباید همچون نشانگانی در نظر 
گرفته شوند كه به طور نمادین گفتمانی پنهان را بیان می كنند، بلكه باید به مانند تلاش هایی 

برای بیان چشم اندازهای واقعیت محسوب شوند. 
الگوی  می توانیم  قربانی،  و  اقتصاد  مفاهیم  و  درون مایه ها  این  میان  قیاس  نوعی  با 
كه  موضعی  ببینیم.  هم بسته  روایتی  سینمای  محدودشدۀ  اقتصاد  با  را  میزانسن  كلاسیک 
لیوتار از آن دفاع می كند هم بسته با تصاویر قربانی وار اقتصاد عمومی است. به باور لیوتار، 
امر مسئله برانگیزِ چشم اندازباوری، عامل مؤثری در سینمای زیرزمینی1 است. او برای مثال 
از فیلم كلاسیک ولی تجربی مایكل اسناو2 با عنوان »منطقۀ مركزی«3 )1971( نام می برد. 
در آن فیلم دوربینی به طور ویژه طراحی شده بود تا چشم اندازهای متكثری را از طریق 
تولید كردن كثرتی از تصاویر نامتعارف قربانی وار و به لطف حضور گستره ای كروی شكل 

كاملی از حركت به تصویر بكشد.
دارد.  ارتباط  ایدئولوژی  مفهوم  با  مقاله  این  در  لاكانی  فیلم  نظریۀ  با  متفاوت  نكتۀ 
لاكانی های متقدم نه تنها از خود لاكان، بلكه مشخصاً از نوعی تفسیر آلتوسری از لاكان برای 
نظریۀ ایدئولوژی استفاده می كردند. در این نظریه، جامعۀ سرمایه داری روابط و مناسبات 
به  از طریق شكل بخشیدن  یعنی  می كند؛  بازتولید  تحریف سوژه ها  از طریق  را  تولیدش 
نوعی ذهنیت در میان شهروندان كه آن ها را وا دارد وضعیت موجود را بپذیرند. آلتوسر 
نظریۀ  اساس  بر  را  نظریه اش  می یابد،  شكل  ذهنیتی  چنین  چگونه  كند  بیان  اینكه  برای 
لاكان دربارۀ تعیین هویتش در مرحلۀ آینه ای بنیان می نهد. به نزد آلتوسر، همچنان كه به 
نزد ماركس، ایدئولوژی آگاهی كاذب و نوعی رازآمیزسازی پوشانندۀ حقیقت است و این 

رازآمیزسازی با گسترش نظریۀ علمی مرتفع می شود.
به نزد لیوتار، دیگر عملكرد تصویر فریب دادن با ابزار تشخیص كاذب نیست و فیلم 
ساخته نمی شود تا حقیقت را در صحنه ای خیالی و وهم گون مبدل سازد و چهره اش را 

1. Underground Cinema
2. Michael Snow
3. La Region Centrale
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تغییر دهد، بلكه سینما ابزاری پایدار و پایان ناپذیر برای تجربه گری با جلوه های جدیدی 
است كه قبلًا هرگز دیده و شنیده نشده اند. سینما، مرجع خود و مخاطب خود را می آفریند؛ 
یک بدن پریشان و مشوش شده كه دعوت می شود تا ظرفیت های حسی اش را به ورای 

)Woodward, 2014: 145-146( .مقیاس های متعارف بسط دهد

مقالۀ »دو دگردیسی امر اغواگر در سینما1«

تا بدین جا نقد لیوتار به برداشت های سنتی از سینما بررسی شد. او برای دستیابی به 
نوعی فیلم تجربی بحث می كند كه امكان هایش بی پایان است. این نوع فیلم روی بدن ها 
از طریق حس یافت ها عمل می كند. از طریق معنایی روایتی و مفهوم؛ این نظریۀ لیوتار با 
نظریه های معاصر سینما مانند نظریۀ سینمای تنانه،2 امكان جمع و هم بستگی و نیز بررسی 

انتقادی دارد. 
»دو دگردیسی امر اغواگر در سینما« سومین مقالۀ سینمایی لیوتار است كه در 1979 
نوشته شده است. در این مقاله، اندیشه های لیوتار را با جلوه ای سیاسی تر مشاهده می كنیم 
و می بینیم كه چگونه چرخش مشهور لیوتار از فلسفۀ لیبیدویی روان كاوانه به فلسفۀ زبان 
به طور كامل اتفاق می افتد. به هر روی، بسیاری از دغدغه های او به طرز كاملًا مشخصی 
همان ایده های آثار نخستینش هستند؛ این ایده ها عبارت اند از: سینما براساس نوعی تضاد 
تحلیل می شود؛ تضاد میان فیلم در مقام كل با روایتش و جلوۀ بازنمایی هر واقعی؛ تضاد 
روایت فیلم و تصاویر و سكانس هایی مشخص كه مستقل از این روایت عمل می كنند و 
با معنای فهم شوندۀ فیلم ضدیت دارند و از طریق انتقال حس یافت ها به طور مستقیم به 

بدن ها عمل می كنند. 
در این مقاله، تأثیر یا جلوۀ سیاسی فیلم به مانند نوعی اغواگری استنباط می شود. لیوتار 
دو نمونه از فیلم سیاسی را بررسی می كند؛ فیلم های با محتوای سیاسی آشكارتر و فیلم های 

1.Two Metamorphoses of the Seductive in Cinema
2. Haptic
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با محتوای سیاسی پنهان تر. او به فیلم »اینک آخرالزمان«1 )1979( ساختۀ فرانسیس فورد 
با  با توجه به برخورد سرسری  كاپولا و آثار هانس-یورگن سیبرِبرِگ2 اشاره می كند كه 
آثار سیبربرگ و تأكید بیشتر بر فیلم كاپولا، به فیلم »اینک آخرالزمان« بیشتر توجه می شود. 
پرسش لیوتار این است: »آیا برای فیلم ممكن است به طریقی عمل كند كه مخاطبش 

را اغوا نكند؟«
او ایدۀ اغواگری را در چارچوب كاربردشناسی زبانی و از طریق پرداختن به گرگیاس 
و افلاطون تشریح می كند. گرگیاس مسحور قدرت زبان در فریب دادن و اغواگری بود و 

اغواگری را دگرگونی یا جابه جایی عقاید شنونده تعریف می كرد.
افلاطون در رسالۀ »منكسنوس«3 اعلام می دارد كه اغواگری عبارت است از دگرگونی 
یا جابه جایی نام ها در جایگاه های كاربردی مخاطب و مرجع. مثالی كه او می زند طریقی 
است كه شهروندان می توانند اغوا شوند تا به وسیلۀ گوش فرادادن به داستان های شهروندان 

بافضیلت فضیلت مند باشند )مخاطب به جایگاه مرجع تغییر جهت می دهد(.
سخن  كاربردی  و  عمل گرایانه  سودمندی  از  بهره ای  اغواگری  كه  دارد  باور  لیوتار 
است؛ یعنی راهی است كه سخن از آن برای تأثیر گذاشتن بر مخاطبش عمل می كند. طریق 
كه  غیرتجویزی  از »سخنی  است  عبارت  آن عمل می كند  براساس  اغواگری  كه  ویژه ای 
به مانند نسخه ای تجویزی عمل می كند«. این نوع سخن، نوعی التزام و تعهد را بر مخاطب 
تحمیل می كند. سپس اغواگری می تواند با نوعی دگرگونی عقاید به معنای گرگیاسی آن 
درگیر باشد، زیرا مخاطب به عقیده ای دست می یابد كه قبلًا چنین عقیده ای نداشته است. 

او مجبور است باور داشته باشد یا كاری انجام دهد.
مخاطبان  با  مستقیماً  كارگردان  كه  است  چنین  سینما  عرصۀ  در  مطلب  این  معنای 
صحبت نمی كند تا برای آن ها آنچه را نقل كند كه باید باور داشته باشند یا انجام دهند، بلكه 
بازیگران با یكدیگر سخن می گویند و اثرات تجویزی بر مخاطبان به صورت غیرمستقیم 

1. Apocalypse Now
2. Hans-Jurgen Syberberg
3. Menexenus
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حاصل می شود. لیوتار معتقد است وضعیت مطلوب برای اغواگری، انتقال سخن تجویزی 
شخصیت های  میان  جاری  مواضع  پس  در  كارگردان  مواضع  زیرا  است؛  غیرصریح 

صحنه پردازی شده نهفته اند. 
در  كه  می دهد  پیوند  واقع گرایی  با  را  سینمای كلاسیک  عملكرد  لیوتار  كه  می دانیم 
اینجا چنین تعریفش می كند: »واژۀ واقع گرایی در سینما، باید پنهان سازی كامل جایگاه های 
روایت گر و روایت نیوش را معین نماید كه می توان میمسیس )محاكات، تقلید( كامل به 
آن نام داد«. این پنهان سازی پیوندیافته با حذفیاتی در سینما وجود دارد و قبلًا با آن در 
آرای لیوتار آشنا شدیم، اما اكنون او بر حذف و كنار نهادن عنصری مشخص تأكید می كند؛ 
حذف دخالت صریح و آشكار كارگردان. او هنوز هم توجه دارد كه قاب فضایی و زمانی 
سینمای واقع گرا باید بر اساس هنجارها و قواعد دریافت با آن چیزی مطابقت داشته باشد 

كه از حیث فرهنگی و اجتماعی پذیرفتنی است. 
فرم  واقع گرا  اغواگری است و سینمای  واقع گرایی تسهیل كنندۀ  دارد كه  باور  لیوتار 
هنری سودمند و منجرشونده به جلوه های اغواگرانه است. این اغواگری با جلوۀ روایتی 
مقام  در  فیلم  ارجاع  تأسیس كنندۀ  كه  است  روایت  این  زیرا  دارد؛  هم بستگی  هم  فیلم 
بازنمایی واقعیت است و فیلم از طریق تصاویر منبطق با هنجارهای دریافت، گسترش و 
گشایش می یابد. افزون بر آن، روایت سازندۀ گفتمان یا سخن یا معنای فیلم ممكن است 

به صورت تلویحی حامل جلوه های تجویزی باشد. 
لیوتار فیلم »اینک آخرالزمان«را دقیقاً چنین فیلم واقع گرایی می داند. فیلم گسترش دهنده 
و گشایندۀ روایت های متنوعی است كه در زیر همۀ آن ها پیامی سیاسی دربارۀ عبث بودن 
جنگ ویتنام جاری است. سعی می شود این پیام به صورت اغواگرانه ای و به مانند نسخۀ 
از  فیلم  این  تصاویر  از  سكانس  یک  لیوتار  به باور  رسانده  شود.  غیرصریحی  تجویزی 
سربازان  حملۀ  سكانس  است:  متفاوت  كاملًا  تأثیری  حامل  و  می گریزد  اغواگرانه  تأثیر 
آمریكایی به دهكدۀ ویتنامی. او این سكانس را همچون تغییر جهت از واقع گرایی فیلم، 
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او یادآوری می كند كه  به مثابه كل، به  گونه ای ویژگی حادواقعیت1 گرایی تحلیل می كند. 
واژۀ حادواقعیت از حوزۀ نقاشی گرفته شده است. در حوزۀ نقاشی از پاسخی به اختراع 
عكاسی برخاسته است و با بازتولید ماشینی تصاویر و آنچه والتر بنیامین به آن نام فقدان 

هاله )هنری اثر( می بخشد هم بستگی دارد.
لیوتار با یادآوری یكی از قطب های ناسینما اظهار می دارد كه این موضوع با سكون و 
ساكن سازی2 سینمایی هم بسته است. او حادواقعیت را با ارجاع به نوشته های باتای دربارۀ 
امكان نوشتن صحنۀ  به عنوان فقدان زبان آوری3 تعریف می كند: »زبان آوری،  نقاش،  مانۀ 
نقاشی شده در قالب روایت گری است؛ خواه آنكه ویژگی اش اسطوره ای، مذهبی، تاریخی 
نقاشی دیگر به یک معنا ارجاع  با حادواقعیت،  باشد«.  یا حتی تصویر روابط خصوصی 
نمی دهد و خودش به رویداد تبدیل می شود. حادواقعیت نابودكنندۀ روایت است؛ نه از 
طریق نقل مكان از نمایش واقعیت، بلكه با تمركز بسیار جدی و با دقت بر آن، ساكن سازی 
آن یا از طریق متكثرسازی تصاویر آن در سرعت. بنابراین، ذیل عنوان حادواقعیت، لیوتار 
اینجا شرحی دیگر از درون مایه های مفهوم ناسینما و اقتصاد قربانی وار تصاویر ارائه  در 

می دهد: »در حادواقعیت، تصاویر قربانی شده هستند؛ آن ها از منظر روایت بی فایده اند«.
به عقیدۀ لیوتار، از آنجا كه حادواقعیت نابودكنندۀ روایت است، جلوۀ حادواقعیت باعث 
از هم گسیختن زمزمۀ تجویزی می شود كه تنها از داستان قابل فهم بیرون می آید. در اینجا 
دیگر كارگردانی وجود ندارد كه نسخۀ تجویزی غیرصریح برای مخاطبان ارسال می كند. 

فرستندۀ پیام و مخاطب، هردو بخشی از ماشین بازتولید مكانیكی را تشكیل می دهند.
لیوتار معتقد است سكانس حمله به دهكدۀ ویتنامی در فیلم »اینک آخرالزمان«، او را 
در وضعیت مشابهی قرار داده است. در حالی كه ایدۀ حادواقعیت از طریق هم بستگی با 
ساكن سازی حركت ها تعریف می شود، توصیف لیوتار از سكانس حمله به ما اجازه می دهد 

بلافاصله آن را با قطب دیگر ناسینما، یعنی غلیان و برانگیختگی مفرط هم سان بپنداریم:

1. Hyperrealism
2. Immobilization
3. Eloquence
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اشباع شده است كه همگی در حال جایگزینی  با عناصری پرصدا و بصری  »صحنه 
برابر  با چیزی كه در  از ظرفیت هایشان  بیش  فوق سریع هستند؛ جایی كه چشم و گوش 
افراط واقعیت رنج می كشد. اضطراب و  از فزونی و  انباشته شده اند و مخاطب  آن هاست 
هراسی ناگهانی در صحنه است. تمامی خرده داستان های مرتبط با شخصیت های اصلی و فرعی 
كه قبلًا طرح آن ها ارائه شده بود از صحنه جارو شده یا تار و مبهم شده اند و در یک لحظه 
به صورت غیرقابل فهمیده شدن درآمده اند. صحنه خودش را از معنا تهی كرده است. زبان آوری 

و تجویزهای ضمنی كه با آن درآمیخته اند در طغیان و سرریزی از اطلاعات غرق شده اند«.
آنچه لیوتار با آن مخالف است جلوۀ اغواگری، به طور عام است كه مخاطبان را فریب 
داده و آن ها را در برابر همۀ چشم اندازها جز یک چشم انداز خاص كور می كند. لیوتار از 
نمایش چشم اندازهای متكثر واقعیت برای مخاطبان دفاع می كند؛ نمایشی كه به آن ها اجازه 
می دهد روی این چشم اندازها تأمل كنند و در عین لذت بردن از آفریده های حسی هنر سینما، 

.)Woodward, 2014: 148( قضاوت هایشان را مرتبط با این واقعیت ها انجام دهند

مقالۀ »ایدۀ یک فیلم سلطه گر«

نوشته  لیوتار دربارۀ سینماست كه در 1995  مقالۀ  فیلم سلطه گر« آخرین  »ایدۀ یک 
شده است. لیوتار در این مقاله به سینما از منظر مفهوم سلطه گری باتای می نگرد. مركز 
توجه لیوتار در این مقاله، سینمای نئورئالیست یا نوواقع گرا است. او میان نئورئالیسم و آن 
نوع رئالیسمی كه در تحلیل او بار منفی دارد تمایز قائل می شود. اتفاق مهمی كه در این 
مقاله می افتد این است كه دیگر ناسینما صرفاً در گسترۀ فیلم آوانگارد طبقه بندی نمی شود، 
بخش هایشان  بیشتر  در  كه  است  فیلم هایی  درون  امكانی  به مانند  آشكار  به طور  بلكه 

روایتی رئالیستی باقی می مانند. 
به باور لیوتار، نئورئالیسم نمونه ای از امكان تركیب روایت و تصویر قربانی وار است. 
لیوتار تمایز میان نئورئالیسم و رئالیسم سینمای كلاسیک را از تمایز دوگانۀ ژیل دلوز، یعنی 
حركت تصویر و زمان تصویر اخذ می كند: »ویژگی  سینمای خشن پیش از جنگ جهانی 
دوم حركت تصویر بود؛ یعنی گسترش و گشایش فیلم در پیروی از شاكلۀ حسی حركتی 
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بدن و پیروی تصویر از روایت فیلم. در حالی كه سینمای پس از جنگ، كه با نئورئالیسم 
شروع شد، سرآغازی برای شكستن این ساختار و ارائۀ زمان به طریق جدیدی بود. این 
طریق جدید به موانع و انسدادهای زمانمندی اجازۀ ظهور می دهد تا خودشان را بی علاقه 
اثبات نمایند. لیوتار این موانع و انسدادهای زمانمندی را در معنایی مشابه با  به روایت 

باتای، سلطه گر تشخیص می دهد. 
در سینمای كلاسیک تصاویر جملگی فرودست اند تا بدان جا كه از اقتدار فرم روایت 
پیروی می كنند؛ در حالی كه موانع و انسدادهای زمانمندی در نئورئالیسم مستقل از چنان 
ارتباط  از  نوعی  به  لحظات سلطه گر می توانند  این  بی  علاقه اند.  آن  به  و  اقتداری هستند 
اجازۀ ظهور دهند كه هیچ نسبتی با مبادلۀ نشانه ها ندارد. فیلم سلطه گر از طریق لحظات 
با  قبلًا  آنچه  مشابه  چیزی  می كند؛  برقرار  ارتباط  زمانی  انقباض های  و  شدید  و  سخت 
عنوان شدت های لیبیدویی و نوشتار كالبدنگارانۀ حس یافت ها بر بدن ها و تولید مبتنی بر 
حادواقعیت جلوه های غیراغواگر با آن آشنا شدیم. با این موانع و انسدادهای زمانمندی 
ناسینما، یعنی ساكن سازی و حركت  نئورئالیسم حضور دو قطب  لیوتار درون  است كه 

افراطی را می یابد و معتقد است هر دو در فیلم های نئورئالیستی متداولند. 
لیوتار مفهوم ایستایی ها1 را به معنای آن چیزی مطرح می كند كه زمان تقویم نگارانه و 
ترتیبی را به تعلیق درآورده است و بیان می كند كه وضعیت استعلایی زمان، فرم ناسازه وار 
پروژۀ  از آن را در  ایستایی حاصل  استعلایی و  این مفهوم زمان  متناقض زمان است.  و 
هایدگری »هیولای هستی« نیز می توان مشاهده كرد كه چگونه فراوری رویداد حقیقت را 

در فیلم هایی مانند »توت فرنگی های وحشی« شاهدیم:
»در یكی از نخستین صحنه های فیلم »توت فرنگی های وحشی« اثر اینگمار برگمان، 
یک استاد ریاضی رؤیایش را شرح می دهد و ما به طور هم زمان نمایش رؤیای او را روی 
پرده می بینیم. او خیابان های خالی و خانه های ویران شده ای را توصیف می كند كه آن ها 
را دقیقاً پیش از آن دیده است و ما او را در حال توجه به یک ساعت عمومی كه عقربۀ 

1. Stases
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كوچک و بزرگ ندارد در خیابان می بینیم. در این هنگام ما تنها صدای ضربان قلبی را 
می شنویم. او ساعت جیبی اش را هم نگاه می كند و متوجه می شود كه آن هم عقربه ندارد. 
كنار یک دیوار می ایستد و به ساعت خیابان خیره می شود، در حالی كه صدای ضربان قلب 
بر صحنه حاكم است. در اینجا نوعی رویداد رخ می دهد كه پیكاری است میان صدا و 
تصویر. صدا بر نمای نزدیک نشان داده شده حاكم است، اما ساعت بدون عقربه از جهانی 
ورای اینجا سخن می گوید. با معنایی از زمان مرگ پروفسور، این صحنه فرآوری »رویداد 

حقیقت« است و جهان مرد از خویشتن پرده برمی افكند« )صادقی پور، 1396: 222(.
لیوتار این موضوع را با ارجاع به كانت و دلوز چنین تشریح می  كند: »زمان، وضعیت 
عبور و گذر چیزهاست و بنابراین زمان خودش نباید بگذرد. زمان باید به صورت یک قاب 
ثابت و پایدار باقی بماند تا در آن و از خلال آن هم چیزهای دیگر عبور كنند. این امری 
متناقض است، زیرا در فضای زمان، گذشته و آینده با یكدیگر در یک لحظۀ حال نگاه 
داشته شده اند و در این حالت، زمان در این لحظه، هم در حال گذر است و هم در حال 
گذر نیست. بنابراین، هم ساكن سازی و هم حركت افراطی می توانند در وضعیت استعلایی 

زمان بیان شوند و می توانند هردو در آن باهم تركیب شوند«. 
لیوتار به شباهت این زمان غیرتقویم نگارانه و بی زمانی ناخودآگاه بر طبق آرای فروید 
توجه می كند، اما با این وجود اصرار دارد كه ایستایی های آشكار در فیلم های نئورئالیست 
فیلم های  برخلاف  نئورئالیست،  فیلم های  شوند.  فهمیده  ناخودآگاه  موانع  به مانند  نباید 
سوررئالیست، تلاشی برای تصویر كردن رؤیاها نمی كنند، بلكه به واقعیت توجه می كنند 
واقعیت  اصل  از  را  خودشان  نئورئالیست  فیلم های  در  تصاویر  ناخودآگاه،  برخلاف  و 
نمی گسلند. در این اوضاع، تصاویر سلطه گر در برابر اقتدار فرم فیلمیک سركشی نمی كنند، 
بلكه به آن بی علاقه اند. این امر به لیوتار اجازه می دهد كه ایدۀ ایستایی های ناسینمایی را 
در جایگاه امری ذاتی و درون باش1 در رئالیسم سینمایی توسعه بخشد، تا امری استعلایافته 
از آن یا خارج از آن. در خلال چهارچوب رئالیستی، چیزی كه بخشی از واقعیت مانده، 

1. Immanent 
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نمایش دهندۀ چیزی دیگر است؛ »حضور واقعیتی ناآشنا درون واقعیت متعارف«. این تعبیر 
لیوتار یادآور حضور امر غریب آشنا همچون عنصر مقوّم ترس آگاهی در برخی از فیلم هاست. 
هایدگر و فروید، هردو امر غریب آشنا یا بی مأوا را نه تنها به مثابه »دیگری تفسیر« و چیزی 
بیرونی و تهدیدكنندۀ راهبرد گفتمانی غالب و وضعیت موجود و ازاین روی نیازمند طبقه بندی 
یا تعریفی نامبهم می نگرند، بلكه در عین حال، آن را در مقام سلبیتی برَسازنده و امری اساسی و 
سرآغازین برای گفتمان رایج و از مقوّمات وجود آن گفتمان می دانند )صادقی پور، 1396: 67(.
لیوتار معتقد است در نئورئالیسم، خودِ واقعیت در نسبت با داستانی كه گفته می شود 
از استقلالی برخوردار است و بعضی اوقات، واقعیت در خلال تصاویری كه به ایستایی ها 
ارائه می شود. به عبارت ساده تر، در برخی سكانس ها واقعیت  شكل می بخشند به سادگی 
مقام  در  و  می ایستد  باز  است  نقل شدن  حال  در  كه  واقعیتی  پس زمینۀ  به عنوان  بودن  از 
و  منتزع  ببینیم،  مستقیم  به صورت  را  آن  تا  شده ایم  دعوت  ما  می گیرد.  قرار  پیش زمینه 
واقع هستی شناختی  امر  نام  امر  این  به  لیوتار  سینمایی.  روایت  در  زمینه اش  از  جداشده 

 .)Woodward, 2014: 150( می دهد كه به مفهوم امر واقع لاكانی بسیار نزدیک است
هایدگری  ترس آگاهی  حال  با  لاكانی  واقع  امر  و  لیوتاری  هستی شناختی  واقع  امر 
قرابت بسیار دارند. در حال ترس آگاهی هایدگری امر  بازنمایی نشونده به گونه ای خاص و 
فراگیر به حوزۀ ادراک تصویر سینمایی وارد می شود و تجلی رویداد حقیقت هایدگری را 
رقم می زند؛ مانند فیلم »درخشش« )1980( استنلی كوبریک1 كه در آن جهانِ حمله آورنده 
بر دازاین، هیولای نامتعین فیلم است. در فیلم »درخشش«، جهان شرّی قاهر است كه با 
قدرتی ویران گر بر دازاین حمله ور شده است و سرنوشت محتومی را برایش رقم می زند 

كه فروپاشی شبكۀ معنایی او و رویارویی با مرگی هستی شناختی است.
پی رنگ فیلم »درخشش« ساختاری منظم و پیش رونده دارد، اما روایت آن پیش بینی ناپذیر 
است و بر ناتوانی شخصیت ها در انجام اعمال معنادار تأكید می كند. گسست های زمانی 
ناممكن می سازد. همان گونه  بر اساس نظام علت و معلولی را  فیلم روایتی سامان یافته 

1. Stanley Kubrick
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كه از هر فیلم متعلق به ژانر ترس آگاهی انتظار می رود، جهان ترس آگاهانۀ »درخشش« بر 
اساس حال و هوای هم نوا با این یافتگی شكل گرفته است. حال و هوای این فیلم بیش و 
پیش از هرگونه منطق روایتی یا توجیه سینمایی، بر ساختن حال و هوای ترس آگاهانه برای 
تماشاگر، در مقام دازاین تفسیرگر و مشاركت كننده در ساخت معنای فیلم، اولویت دارد. 
نماها،  تركیب بندی  تدوین،  دوربین،  موسیقی، حركت  نور،  شامل  سینمایی،  بیان  عناصر 
بازیگری و شخصیت پردازی، همگی به سوی ایجاد حال و هوای ترس آگاهی در فیلم و برای 

تماشاگر هستند )صادقی پور، 1396: 344(.
مشاهده می شود كه نظریۀ فیلم مبتنی بر آرای لیوتار ظرفیت های نامكشوف فراوانی 
دارد كه در مطالعات تطبیقی با سایر نظریه های فیلم استعداد شكوفایی داشته و فعالیت در 

این زمینه نویدبخش شكل گیری نگاه جدید در عرصۀ مطالعات فیلم است.
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