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چكيده
پژوهش میان رشته ای نیازمند برخورداری از مبانی نظری و مفهومی ای است که با ممانعت از 
سردرگمی و اشتباه پژوهشگر، امکان تلفیق دیدگاه ها در رشته های مختلف را فراهم آورد. به 
این منظور لازم است با اتکا بر مقومات رشته مبدأ، مباحث نظری مرتبط با آن را در دیگر 
حوزه های معرفتی مربوط به پژوهش مورد بررسی قرار داد. با تبیین این مباحث، پژوهشگر 
می تواند با اتکا بر یک مبنای نظریِ ریشه دار در معرفت مبدأ، موضوع کار خود را در فضای 
میان رشته ای مورد کاوش قرار دهد. پژوهش حاضر، با بررسی این مقوله در جستجوی اندیشه 
سیاسی در هنر سینما، این شیوه را مورد آزمون قرار می دهد. بر این اساس، می توان با مبنا 
قرار دادن نظریه های اندیشه ورزی سیاسی –در اینجا نظریه توماس اپریگنز- آثار سینمایی را 
در چارچوبی فراتر از محدوده مطالعات سینمایی، و در مقام بازنمایی اندیشه ورزی سیاسی 

کارگردانان مؤلف مورد بررسی قرار داد. 
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مقدمه
گذر از مرزهای رشته ای تعریف شده در سامان کلاسیک پژوهش علمی، از جمله رویه هایی 
است که در دهه های اخیر، درهای نوینی را به روی پژوهشگران گشوده است. بر این اساس، 
بسیاری از محققان که تا پیش از این با وجود غور در پدیده مورد بررسی، از ارائه تبیینی جامع از 
آن ناتوان بودند، اکنون به مدد رویکردهای میان رشته ای و شیوع تمایل به همکاری با رشته های 
دیگر علمی، دریافتی عمیق تر و قابل اتکاتر از همان پدیده را می توانند عرضه کنند. البته تردیدی 
نیست که بسته به میزان گشایش رشته نسبت به همکاری با رشته ها و حوزه های علمی دیگر، 
جامعیت و اعتبار پژوهش متغیر خواهد بود. اما این مقوله شرط دیگری نیز دارد که در بحث از 

مبانی نظری و روش در پژوهش متجلی می شود.
در واقع، باید گفت همان گونه که مهم ترین نکته ای که در ابتدای هر پژوهش در عرصه 
دانش لازم است، پذیرفتن یک چارچوب نظری روشن و اتخاذ روشی متناسب با موضوع 
است، این مسئله در پژوهش میان رشته ای اولویتی دوچندان می یابد، چرا که فراروی از مرزها، 
می تواند پژوهشگر را در عرصه ای ناشناخته و فراخ وارد نماید که در آن، شناخت مسیر مناسب 

برای رهنمون شدن به پاسخی برای مسئله پژوهش، دشواریاب خواهد بود. 
چارچوب نظری در پژوهش میان رشته ای لاجرم باید ترکیبی از مباحث نظری مطرح شده 
در حوزه های مورد بررسی را پوشش دهد. به عبارت دیگر، نمی توان با اتکای به مبانی نظری 
مطرح شده در یک رشته، مقوله ای را در عرصه ای گسترده تر و از منظر رشته های دیگر علمی 
مورد بازشناسی و تفحص قرار داد. بنابراین، گام نخست در انتخاب مبانی نظری مناسب همانا 
جستجوی نظریه های مناسب موضوع در هرچند رشته مورد بررسی است. اما باید توجه داشت 
که شرط مهم دیگری که حتما باید مدنظر قرار گیرد، آن است که مباحث نظری مطرح شده در 
رشته های مختلف، در عین اهمیت مرتبط بودن با موضوع بررسی، باید از سنخیت با یکدیگر 
نیز برخوردار باشند تا نه تنها پژوهشگر را از سردرگمی نجات دهند، بلکه مقوم حرکت او 

به سوی یک پاسخ مشخص و مستدل نیز باشند. 
به نظر می رسد یکی از روش های مناسب برای دستیابی به مبانی نظری مناسب برای پژوهش 
میان رشته ای، اتکا بر مباحث نظری در یکی از رشته ها و جستجوی مباحث نظری متناسب با 
آن در حوزه های معرفتی دیگر است که کمک می کند پژوهشگر با شروع راه خویش از یک 
نقطه عزیمت باثبات، سایر نقاط متناسب، اما نه ضرورتاً در دسترس را مورد توجه قرار دهد و 
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به واسطه این امر، امکان فراروی متقن و مشروع از مرزهای رشته ای و گام نهادن در فراخنای 
پژوهش میان رشته ای را بیابد. پژوهش حاضر به دنبال آن است که با بررسی امکان دست یازیدن 
به چنین اقدامی در گذر از مرزهای اندیشه سیاسی و جستجوی آن در معرفت های دیگری 
مانند سینما، مبانی نظری مشخصی را برای این کار تبیین نماید. مباحث نظری ای که می تواند 
در پژوهش هایی که هنجارهای سیاسی را در هنر مورد کاوش قرار می دهند، به عنوان چارچوب 

نظری مورد استفاده قرار گیرد. 

چيستی اندیشه سياسی
آنچه یک فعالیت پژوهشی را از اعتبار و روایی مناسب برخوردار می کند، در درجه نخست اتکای 
آن به بنیادهای نظری مشخص و روشنی است که امکان سنجش روند پژوهش و یافته های آن، 
با رجوع به این مبانی نظری و ارزیابی بر اساس آنها میسر می شود. به همین منظور، برای کاوش 
درباره ی شیوه ی جستجوی یک مقوله در عرصه های معرفتی دیگر، پیش از هر چیز لازم است، 
فهمی عمیق و مبتنی بر مبنای صریح درباره این مقوله به دست آوریم و آن گاه بر پایه چنین فهمی، 
مختصات آن را در فضایی میان رشته ای مورد بررسی قرار دهیم. بر این اساس، و در راستای مسئله 
پژوهش حاضر، نخست لازم است تعریفی دقیق از اندیشه سیاسی ارائه نماییم و سپس مختصات 

آن را در مباحث نظری رشته دیگر )در اینجا هنر سینما( مورد بررسی قرار دهیم. 
لئو اشتراوس، کتاب خود فلسفه سیاسي چیست؟ )1373( را با این جمله آغاز مي کند: 
»معني فلسفه سیاسي و هویت معنادار آن، امروزه، به همان اندازه روشن است که از زمان 
ظهور آن در آتن تا به حال بوده است« )اشتراوس، 1373: 1(. و در ادامه بحث خود مستقیماًً به 
سراغ »عمل سیاسي« مي رود و درباره مقاصد آن سخن مي گوید )همان( و گویا اساساً تردید 
در آشکاري معناي فلسفه سیاسي را ناممکن مي پندارد. این نشان دهنده آن است که از نظر 
وي، فلسفه سیاسي، پیش از هر چیز، در پیوند با عمل است که »یا به قصد تغییر وضع موجود 
صورت مي  پذیرد یا به هدف حفظ آن« )همان(. اما خود عمل نیز دوباره در پیوند با »ادراك« 
است؛ یعنی درك ما از مفهوم »خیر« یا »خوب«! اشتراوس معتقد است »اگر این جهت گیري به 
سوي معرفت به خیر تصریح شود و اگر انسان ها هدف صریح خود را کسب معرفت نسبت 
به زندگي خوب و جامعه خوب قرار دهند، فلسفه سیاسي پدیدار مي شود« )همان:2(. فلسفه 
»نظم سیاسي خوب و درست«  و  امور سیاسي«  »ماهیت  دانستن  دنبال  به  سیاسي همزمان 
)همان:4( و از این رو معرفتي هنجاري است. اندیشمند سیاسي نیز، با درك این حقیقت، داراي 
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انگیزه هاي اخلاقي است که او را در نقش »شهروندي روشن بین و میهن پرست« که »فاقد منافع 
شخصي است« قرار مي دهد )همان: 10(. 

جان پلامناتز نیز از جمله اندیشمندانی است که بر ماهیت هنجاري فلسفه سیاسي تأکید 
مي کند و بر این اساس به دنبال تمیز نهادن میان فلسفه سیاسي و دیگر علوم است. او در کتاب 

خود انسان و جامعه1 )1963(، فلسفه سیاسي را »فلسفه زندگي« مي نامد: 
این نظریات، چیزي بیش از تلاش براي تبیین جامعه و یا دولت، یا ارائه توجیهي براي نظم 

حاکم و یا حمله به آن هستند. اینها فلسفه زندگي هستند... )پلامناتز، 1963: چهارده(.
وی همچنین با بیان این نکته که فلسفه سیاسي، قدمتي بیش از مطالعه علمي انسان و جامعه 
و دولت دارد، ادعاهاي فلسفه سیاسي مبني بر علمي بودن مباحث شان را مورد تردید قرار 
مي دهد و تأکید مي کند که بسیاري از این نظریات را مي توان پاره اي از کیهان شناسي و یافتن 
جاي انسان در آن دانست )همان: پانزده(. در واقع، این نظریه ها، »حکمت عملي یا حکمت 
انساني«2 و خودبیانگري3ِ فیلسوفان درباره اینکه انسان چگونه  مي اندیشد، احساس مي کند و یا 

دست به رفتار مي زند، هستند. 
پلامناتز، با برقراري رابطه میان »برداشت فیلسوف از چیستي انسان، ویژگي هاي او و اینکه 
در کجاي جهان ایستاده است و همچنین نظریات وي ]فیلسوف[ درباره اینکه انسان باید چگونه 
رفتار کند و اینکه براي چه چیزي باید تلاش کند« و اینکه »جامعه چگونه باید برساخته شود« 
)همان: شانزده(، تفاوت هاي فلسفه سیاسي با علوم طبیعي و همچنین علوم سیاسی را در 
توجه به همین مسائل مي داند. یعنی، در حالي که علوم طبیعي مي توانند از واقعیات، چنان که 
هستند، سخن بگویند، فلسفه سیاسي نمي تواند نتایج دقیقي را از فرضیات خود بگیرد. در واقع، 
فرضیات و نتایجي که فلسفه سیاسي بدست مي آورد همیشه قابل مناقشه و از این رو نادقیق 
هستند )همان: دوازده(. از سوی دیگر، هدف فیلسوف سیاسي این نیست که ما را از چگونگي 
وقوع مسائل در جهان آگاه سازد، هدف او »کمک به ما است براي تصمیم گیري درباره اینکه 
چه باید بکنیم و چگونه؟« )همان: 29( و نیاز بشر به اینکه کسي او را در این راه یاري رساند 
از آنجایي است که بسیاري از افراد توانایي آن را ندارند که فلسفه سیاسي منسجمي براي خود 
داشته باشند و کار فیلسوف سیاسي »کمک به افراد براي داشتن تعهد به خودشان« است، نکته ای 

که عالمان علم سیاست را نیز در بر می گیرد )همان: 27-8(. 
1. Man and Society 
2. practical philosophies or philosophies of man
3. Self-expression
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ویلیام بلوم نیز، فلسفه ی سیاسي را تحت نام »نظریه سیاسي« مورد بررسي قرار مي دهد و 
آنرا پاسخ دهنده بسیاري از سؤالات روزمره زندگي ما از جمله اینکه »چرا یک حادثه به وقوع 
پیوست؟ در آینده چه خواهد شد؟ چرا در انتخابات شهرداري، الف بر ب پیروز شد؟ آیا الف 
در دور بعدي هم شهردار خواهد شد؟« مي داند )بلوم، 1373: 25(. البته او در این سطح نمي ماند 
و در ارائه ساختار یک نظریه، با مطرح نمودن بحث هدف از قانون گذاري، تعریف و ایجاد 
»زندگي خوب« را مطرح مي نماید )همان: 30(. هدف نظریه پرداز سیاسي از دیدگاه بلوم، »فهم 
سیاست به جامع ترین شیوه ممکن« است. نظریه پرداز سیاسي »درصدد کشف نظم عمومي و 
الگوي حقایق سیاسي و توضیح این حقایق به صورتي مناسب و مؤثر و تدوین قواعد اقدام 
و عمل سیاسي بر مبناي این تحلیل« است )همان: 32(. بلوم واژه »ایدئولوژي« را بدیل »نظریه 
سیاسي« مي داند و با بیان اینکه این دو داراي ساختاري یکسان هستند، نظریه سیاسي را به خاطر 
»روشن تر،ْ صیقل خورده تر، شفاف تر، با انسجام دروني بیشتر، فاضلانه تر و داراي درجه اي از 
حقیقت« بودن، بر ایدئولوژي ارجح مي داند )همان: 29(. و با بیان اینکه نظریه پرداز »درصدد 
فراگیري این نکته است که کدام شرایط منجر به پیدایش شکل خاصي از حکومت و نهادهاي 
فردي مي شوند«، کار او را قبل از هر چیز تعیین اینکه »نظم "عقلایي"، "برتر" یا "درست" 

غایت ها و ارزش هاي انساني کدام ها هستند« معرفی می کند )همان: 33(.1

عرصه مشترک ميان هنر سينما و اندیشه ی سياسی
با روشن شدن معنا و چیستی اندیشه ی سیاسی، اینک لازم است عرصه ی معرفتی دیگری که 
در پژوهش میان رشته ای مورد توجه قرار می گیرد نیز در نسبت اش با عرصه ی معرفتی مبدأ 
مورد توجه قرار گیرد. جالب توجه است که تا کنون پژوهش های متعددی به کاوش در زمینه 
پیوند و ارتباط سینما و عرصه های مختلف حیات معنایی بشر اختصاص یافته است. برخی از 
این آثار، پیوندهای معنوی و الهیاتی سینما را مورد توجه قرار می دهند. در نگاه اینان، سینما 
عرصه عرضه آموزه های پالایش گری است که پیش از این در متون مقدس و در روایت های 
تصویری و غیرتصویری باقیمانده از قدیسان بیان می شده است. اینک سینما این ظرفیت را 
داراست که در غیاب قدیسان و پیامبران، پرچم معناگرایی را در عالم به دوش گیرد و چونان 
ابزاری نوین، آدمیان را به راه نیک فراخواند. البته چنین رویکردی به سادگی در عرصه قدسیت 
1. برای توضیحی جامع در خصوص نظریه ی سیاسی و تطورات مفهومی و تاریخی آن، بنگرید: مرتضی بحرانی و 

سیدیاسم گورابی »وضع معرفتی فلسفه سیاسی«، پژوهش سیاست نظری زمستان 1388 و بهار 1389 شماره 7.
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ظهور نیافت. در واقع، برعکس آن، پذیرش سینما به عنوان امری مرتبط با معنویت تا مدت ها در 
اجتماعات دینی –چون کلیسا- نامتصور بود. این مسئله متقابلًا نیز وجود داشت و فیلم سازان 
عموماً رغبتی به گفتگو و همدلی با اهالی کلیسا نداشتند و تصویری منفی از آن ارائه می نمودند. 
تنها با ظهور الهیات رهایی بخش –در آمریکای لاتین- و با انتشار اسناد شورای دوم واتیکان 
بود که این دو دیدگاه، نگرشی مثبت تر به یکدیگر یافتند و در کنار تلاش برای ارائه »الهیات 
تصویر« )آیشنبرگر، 1380: 32(، سینماگران نیز استعاره ها و اسطوره های دینی را در آثار خویش 
به نمایش درآوردند. بازنمایی اسطوره »جستجوی پدر« در آثار لانگین، آنجلوپولوس، و بودرو؛ 
آثار ویم وندرس و جین کمپیون و همچنین ده گانه معروف  در کنار تصویر فرشتگان در 
کیشلوفسکی که به روایت سینماییِ ده فرمان عهد عتیق می پردازد، همگی از نشانه های این 
رویکرد به دین در میان مؤلفان سینمایی است. آیشنبرگر با نقل قولی از گئورگ اشتاینر مبنی 
بر اینکه »هر چیزی را که در ادبیات، موسیقی و هنر بزرگ می دانیم از دین الهام گرفته است و 
معنای دینی دارد«، اضافه می کند »این مطمئناً در مورد هنر متمایز سده بیستم –سینما- هر زمان 
و هر جا که بتوان آن را هنر و نه صرفاً محصولی تجاری و در نتیجه شایسته تفسیر و ارزیابی از 

دیدگاهی دینی دانست، صدق می کند« )همان: 34(. 
از سوی دیگر، مارش )1384( با بررسی انواع رابطه هایی که میان الهیات و سینما می توان 
برقرار نمود، به سه رویکرد در این زمینه اشاره می کند؛ نخست تقابل آشکار میان این دو مقوله 
نقد فرهنگ است و فرهنگ هرگز نمی تواند  الهیات همواره در پی  این رویکرد  است. در 
موضوع الهیات قرار گیرد، زیرا به مثابه امری که از انسان صادر می شود در مقابل آنچه از طریق 
وحی و مکاشفه به رسیدن به خدا منتهی می شود، جایگاهی ثانوی دارد. رویکرد دیگر الهیات 
را امری منتج از فرهنگ می انگارد و از این رو مذاهب و ادیان گوناگون و حتی آنچه خارج از 
سنت های مذهبی مختلف قرار می گیرد، به یک اندازه و برابر درك می شوند. در این رویکرد –

که الهیات طبیعی نامیده می شود- »تمامی ادیان عمده در دنیا ما را به سوی یک خدا )واقعیت 
غایی( رهنمون می شوند، خدایی که در ورای تمام سنت ها وجود دارد. بر این اساس، فرهنگ 
علاوه بر تمامی مذاهب خیلی چیزهای دیگر را هم شامل می شود و خدا را در هر گوشه ای از 
آن می توان جست« )مارش، 1384: 31(. مسئله این رویکرد آن است که خاص بودگی الهیات 
–و در نتیجه کارکرد مذهبی آن- مستحیل می شود و از این رو دیالوگ میان الهیات و سینما به 

سختی قابل بازشناسی خواهد بود. 
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رویکرد سوم، اصلاحیه ای بر رویکرد دوم به شمار می رود؛ زیرا در آن »سینما می تواند 
در کلیت خود به الهیات مسیحی کمک کند؛ اما الهیات مسیحی هم در این میان برنامه خاص 
خود را حفظ می کند« )همان: 32(. در این رویکرد، الهیات تنها به دنبال دریافت تأییدیه برای 
محتوای خود نیست و در چالشی دیالکتیکی با سینما قرار می گیرد. در اینجا، هنگامی که سینما 
به موضوعاتی چون وضعیت بشر، ماهیت واقعیت، و یا نحوه ی زیست انسانی می پردازد به 
موضوعاتی روی کرده است که »دل مشغولی الهیات مسیحی نیز هست«. بنابراین، »الهیات 
ارائه می کند، در واقع  مسیحی وقتی برای هر پرسشی که فرهنگ مطرح می کند »پاسخی« 
از حوزه ی خود فراتر رفته است. چرا که فرهنگ به هر حال متنوع و پیچیده است. فیلم ها و 
کتاب ها و هنرهای زیبا راه های مختلفی برای طرح این پرسش ها و پاسخ های آن ها به ما نشان 
می دهند، اما الهیات مسیحی وقتی بی هیچ نقادی هر آنچه را بپذیرد که فرهنگ ارائه می کند، در 

واقع خود را دست کم گرفته است. پس باید دیالوگی نقادانه شکل بگیرد« )همان: 33(. 
اما این کنش متقابل تضمناتی نیز در عالم واقع به همراه خواهد داشت. فیلم می تواند به 
الهیات کمک کند تا دریابد در دنیای معاصر درباره مضامین عمده الهیات چه می توان گفت، و 
از سوی دیگر استفاده از فیلم در الهیات، اهمیت بعد اجتماعی و مردمی الهیات مسیحی را به 
ما گوشزد می کند و مهم تر از همه آنکه »سینما می تواند این نکته را به الهیات مسیحی یادآوری 
کند که الهیات رشته ای است مسئول در برابر وجوه عاطفی و زیباشناختی زندگی بشر، چرا که 

الهیات با مسائل زندگی انسانی سروکار دارد« )همان: 39(. 
این مسئله البته به بعدی فراتر از الهیات خاص مذهبی نیز قابل بسط است. پل شرایدر )1375( 
در نظریه خود در باب »سینمای استعلایی« کلیه گرایش های معنوی در سینما را در چارچوب 
سینمای استعلایی مورد نظر خویش می یابد و صرف دغدغه »امر قدسی« را برای قرار گرفتن 
در این سبک مکفی می داند. این سبک از مسئله ی مطرح شده در ارتباط میان الهیات مذاهب و 
فرهنگ – و به طور خاص سینما- مبراست. زیرا در اینجا استعلا در وسیع  ترین مفهوم کلمه به 
کار رفته است و از این رو حتی در فرهنگ های کاملًا بی ارتباط با یکدیگر نیز به سمت وسویی 
مشترك رهنمون می شود، هرچند این امر مانع از آن نیست که مؤلف در چارچوب فرهنگی و 
زمانی خویش به ارائه اثر بپردازد. در نتیجه، آثار سینماییِ حاصل، »شکل سینمایی مشترك«ی را 
به وجود می آورند که خود »برایند دو احتمال کلی است: یکی تمایل به بیان ]امر[ »متعال« در هنر 
و دیگری ماهیت رسانه فیلم« )ص 5(. همان گونه که مشاهده می شود، دین و هنر در اینجا تنها 
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به مظاهری از تجربه استعلا تبدیل می شوند و در نتیجه دیگر نمی توان از هنر مسیحی، اسلامی، 
و یا بودایی سخن گفت و تنها هنر موجود، هنر در پیشگاه ذات اقدس الهی است. 

بر این اساس، نویسنده به نوعی روش شناسی نقد فیلم می رسد که مخصوص این سبک 
است. در این روش، به مطالعه »تجلیات قدسی در هنر معاصر به واسطه تحلیل شکل ها و 
شیوه های مشترك در سینما« پرداخته می شود. به تعبیر دیگر، دو فرض بنیادین در این روش 
به کار می رود: 1( وجود اموری همچون تجلیات قدسی یا مظاهری از امر متعالی؛ و 2( وجود 
اشکال هنری عام و بازنمودی که فرهنگ های گوناگون در آن مشارکت دارند )ص 11(. نکته 
مهم دیگری که در روش شناسی مورد اشاره شرایدر برای سبک استعلایی آموزنده است، عدم 
دعوی آن بر تخصیص حق نقد است –اگرچه همچنان ارجحیت دارد-. در واقع، این نکته به 
درستی مورد اذعان است که در عموم فیلم ها، توانایی مؤلف در بیان فرهنگ خاص خود مهم تر 
از عدم توانایی او در فراروی از آن است، اما وجود کیفیت های اصیل در یک فیلم –که می تواند 
در سبک خاص محوریت یابد- بررسی و تحلیل آن در این سبک را مرجح خواهد ساخت. 

همان گونه که در بالا نیز اشاره شد، ویژگی مشترکی که آثار فرهنگ های گوناگون را تحت 
قالب یک عنوان مشترك –سبک استعلایی- در کنار یکدیگر گرد می آورد، مانع از آن نیست 
که مؤلفْ عناصر فرهنگی خاص خود را سنگ بنای روایت خویش قرار دهد. بر این اساس، 
یاسوجیرو ازو از ژاپن، روبر برسون از فرانسه، و کارل درایر آلمانی هرچند مفاهیم فرهنگی 
متفاوت و گاه متضادی را به تصویر می کشند، بنا به نیازی که به بیان موضوع در قالب یک 
شکل، »که نزد هر.. ]سه[ همان شکل فیلم است« )ص 117( دارند، در یک سبک یا ژانر 
مشترك دسته بندی می شوند. این مسئله نه تنها در مورد سبک استعلایی که درباره هر سبک 

فراگیر سینمایی دیگر نیز صادق است. 
شرایدر با استناد به تحلیل فیلم های ازو بر اساس قواعد فرهنگ ذن در ژاپن، سه مرحله را 
در فیلم استعلایی تشخیص می دهد که در واقع حتی در آثار ازو نیز »لزوماً به فرهنگ ژاپنی 
محدود نمی شد. بلکه در فرانسه، دانمارك، ایتالیا، ایالات متحده و هر جای دیگر که هنرمندان 
تلاش می کنند »متعال« را در تصاویر متحرك بیان کنند، این عناصر دیده می شوند. در واقع، این 
عناصر، کیفیات مشترك سبک استعلایی است و از سه مرحله پی درپی تشکیل می شود« )ص 
43(. این سه مرحله که در فیلم های استعلایی قابل مشاهده است و می تواند به مثابه الگو در 

دیگر سبک ها مورد استفاده قرار گیرد، عبارتند از: 
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1( مرحله روزمره؛ که بازنمایی خمودگی و ابتذال زندگی روزمره است و با تجلیل از 
ابتدایی  ترین جلوه های زندگی عادی انسانی، بر قدرت پوشالی انسان روزمره می افزاید. قدرتی 
که در مرحله بعد فروخواهد ریخت! این مرحله زندگی فارغ از معنا، پیوستگی، انعطاف، و 
پالودگی است. با این حال، به واسطه همین بی معنایی، پیش درآمدی برای رهایی در لحظه ای 

است که واقعیت عادی در آن تعالی می یابد. امری که در مرحله دوم روی خواهد داد. 
2( مرحله ناهمگونی؛ این مرحله با وقوع تردید نسبت به زندگی روی می دهد که خود 
حاصل شکاف در حال رشد در سطح راکد واقعیت روزمره است. در اینجا احساس بشری به 
نحو توضیح ناپذیر غلیان می یابد و به ناچار فرد به نوعی ناهمگونی با محیط عاری از احساسش 
دچار می شود. »وجوه تمایز این حس، جدیت و رنج است که در واقع از عذاب مقدس ناشی 
می شود« )ص 48(. البته در اینجا هنوز امر متعال خود را جلوه گر نساخته است و تنها تنشی 
حل ناشدنی »میان حد اعلی تجلی و نبود تجلی بشر« روی می دهد. اما این تنش در »لحظه 

تعیین کننده« »به صورت نوعی بار معنوی« جلوه گر می شود. 
3( مرحله ایستایی؛ نقطه نهایی مرحله ناهمگونی همانا لحظه وقوع کنش تعیین کننده است که 
در پی آن امکان تجلی امر متعال فراهم می آید. »کنش تعیین کننده ناهمگونی را برطرف نمی سازد، 
بلکه آن را در ایستایی به سکون می کشاند« )ص 55(. لحظه ایستایی لحظه وحدت دوباره انسان 
با محیط اش که این بار دیگر فارغ از معنی یا انعطاف نیست. در اینجا واقعیتی غیر از واقعیت 
متعارف پدیدار می آید و در نتیجه امور واقع، به گونه ای کاملًا متفاوت از پیش نمودار می شوند. 

در نهایت باید گفت اگرچه مراحل روزمرگی و ناهمگونی مراحلی مربوط به تجربه روزمره 
فرد هستند و از این رو آزار و تشویش برای احساسات بیننده را به همراه دارد، در مرحله 

ایستایی عواطف در شکلی بزرگ تر ادغام می شود. به تعبیر شرایدر:
مراحل روزمره و ناهمگونی، مسیری دشوار را برای عواطف بیننده ایجاد می کند و ایمان 
سخت و ثابتی را که بیننده از روی عادت به احساس خویش دارد تضعیف می کند، به این امید 
که او به پذیرش و درك مفهومی از زندگی گرایش یابد که بر طبق آنْ همه عواطف، هرچند 
متناقض، به خودی خود نیرویی ندارد بلکه صرفاً بخشی از یک شکل کلی است که وحدت 
درونی همه پدیده ها را بیان می کند. ایستایی با نمایش صحنه ای ایستا و سازمان یافته، چنین 
مفهوم بدیعی از زندگی را تقویت می کند. ایستایی در صورت موفقیت، همدلی را به درك 

زیباشناسانه و تجربه را به تجلی و عواطف را به شکل تبدیل می کند )ص 57(. 
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اما در کنار متفکران و منتقدانی که نسبت سینما با مفاهیم استعلایی و مذهبی را مورد تدقیق 
قرار داده اند، اندیشمندان دیگر قرار دارند که نگاه خود را بر جایگاهی که سینما در جریان 
زندگی اجتماعی انسانی دارد متمرکز ساخته اند و به تحلیل و تبیین کاستی ها و نقاط قوت این 
هنر برای تأثیرگذاری بر زندگی سیاسی-فرهنگی پرداخته اند. در نگاه اینان، اینکه هنر تعهدی 
در قبال اجتماع دارد یا نه خود مسئله ای بزرگ است و در این باره مجادلات و گفتگوها شده 
است. اما حتی در صورتی که تعهد هنر در قبال اجتماع را نیز بپذیریم، چگونگی انجام این عهد 

خود سؤالی دیگر است که مناظرات و مشاجرات فراوان در پی داشته است. 
نزد ژیل دلوز، سینما پدیده ای جدای از اندیشه نیست و از جهات متعددی با آن هم قرین 
است. سینما و فلسفه هر دو همزمان به مسئله »حرکت« رسیدند و البته در هر دوی آنها، پس 
از دوره های، دیگر زمان به موضوعی تبعی نسبت به حرکت تبدیل نشد. سینما می تواند تحت 
شرایطی، به پاسخی برای مسئله فلسفی »تصویر تازه از تفکر« تبدیل شود؛ یعنی این تصویر تازه 
باشد، چرا که می تواند مرزهای بازنمایی واقعیت را درنوردد و واقعیت خاص خود را بنا نهد 
)دلوز، 1995: 57(. چنان که او می گوید تصویر سینمایی تنها بازنمایی نیست، بلکه نتیجه حرکت 
میان واقعیت و خاطره است؛ در سینما تنها سایه هایی متحرك بر روی دیوار خلق نمی شوند، 

بلکه خود تصاویر حرکت می کنند:
چیزها خود تصویر هستند، چرا که تصاویر تنها در مغز ما حضور ندارند، تصویر مغز تنها 
تصویری در میان تصویرهاست. تصاویر همواره در حال کنش و واکنش، و تولید و مصرف با 

یکدیگر هستند. مطلقاً تفاوتی میان تصاویر، چیزها، و تحرك وجود ندارد )همان: 42(. 
دلوز دو کتاب را به موضوع سینما و پیوند آن با اندیشه اختصاص می دهد که مشخصاً 
متأثر از آراء برگسون فیلسوف فرانسوی قرن بیستم در کتاب ماده و خاطره است که مفهوم 
حرکت را در فلسفه نهادینه می سازد. به تعبیر دیگر باید گفت دلوز مفهوم فلسفی حرکت نزد 
برگسون را به عرصه سینما می آورد و بر پایه آن سینما را عرصه ای فلسفی معرفی می کند. او در 
سینما 1 خود که به حرکت-تصویر می پردازد، به مطالعه سینمای کلاسیک نیمه اول قرن بیستم 
روی می آورد که نمایانگر فلسفه کنشی است که مشخصاً به دو ایدئولوژی مسلط زمانه –یعنی 
ماتریالیسم دیالکتیک اتحاد جماهیر شوروی و سرمایه داری لیبرال غربی- واکنش نشان می دهد. 
این سینمایی است که در آن، شخصیت ها بنا به فهم شان از موقعیت داده شده بدان واکنش نشان 
می دهند و از این رو سیری خطی میان علت و معلول را می توان در آن مشاهده نمود. در اینجا 
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زمان تابع حرکت است و سینما با ابتنا بر حرکت، مفاهیم سنتی مربوط به زمان را به ظهور 
رسانده و تکرار می کند. نمونه بارز این سینما، آثار آیزنشتاین در شوروی سابق است که با اتکا 
به فن مونتاژ، می تواند زمان را در اختیار گرفته و تمامیت دیالکتیک عالم را به تصویر کشد. 
این سینما سینمایی مونولوگی است و به تعبیر خودِ آیزنشتاین، »مونولوگی درونی است« )ص 
159( و نتیجه چنین سینمایی خلق اندیشه ای کاملًا توده وار است که در آن »فرد« سوژه و یا 
»تاریخ« ابژه نیست، بلکه ابژه همانا »طبیعت« است و سوژه نیز »توده«: »فردیت بخشی به توده 

و نه شخص« )همان: 162(
در حالی که در سینما 2 که به بررسی سینمای مدرن پس از جنگ می پردازد، از فشار این 
دو خبری نیست و در نتیجه شخصیت فیلم با موقعیتی روبرو می شود که فراتر از هر کنشی 
است و یا او نمی تواند واکنشی بدان نشان دهد و در نتیجه از رابطه علت و معلولی فراتر 
رفته و عرصه برای خاطره، رؤیا و ذهن گشوده می شود: »چه قدرتمند، دردناك و زیبا«. و 
بدین گونه خلاقانه  ترین امکان پیش رویِ سینما امکان دسترسی به »درونی  ترین واقعیت مغز« 
است، صورتِ نامتعین اندیشه )ص 167(. موقعیت عوض می شود و دیگر باید از »زمان-
تصویر« سخن گفت، تصویری که مستقیماً مکانیزم های تفکر را متأثر می سازد و همانند انقلاب 
کانتی در فلسفه حرکت را تابع زمان می سازد و نه بالعکس. در اینجا سینما همانند گونه ای از 
تفکر امکان اکتشاف در »کنهِ شدنِ چیزها« را به ما می دهد )مارکز، 1998: 144(. به بیان دلوز:

موقعیتی که او ]=بازیگر[ در آن است از همه ظرفیت های او پیشی می جوید و این قابلیت 
را در وی به وجود می آورد که آنچه را که دیگر موضوع قواعد پاسخ و کنش نیست را ببیند و 
بشنود. او دیگر ضبط می کند به جای آنکه واکنش نشان دهد. او در دام نگرشی است، و به دنبال 
آن است یا آن را به دنبال خویش می کشد، نه اینکه در کنشی مشارکت جوید )سینما 2: ص 3(.
در زمان-تصویر، امر واقع و تصویر مجازی از یکدیگر تمیزناپذیر می شوند و به تعبیری 
تصویر »کریستالیزه« می شود و بدین گونه امکان حضور لایه های مختلف زمان –گذشته، حال، 
و آینده- به صورت همزمان فراهم می آید. چرا که کریستال با هر چرخش خود، این امکان را 
به دست می دهد که آنچه مات و ناشفاف است، آشکار و شفاف شود و بدین گونه امور دوپاره 
و چندپاره یگانه می شوند. بر این اساس »آنچه ما در کریستال-تصویر می بینیم.. زمان است در 
حرکت دوگانه آن که با حفظ مسیرهای حال، به سوی آینده پیش می رود و در عین حال، گذشته 

را نیز کاملًا حفظ می کند« )همان: 87(. 
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بنابراین تکامل سینما در مسیری که منجر به دقیقه ای بنیادین در مدرنیته فلسفی می شود، خود 
را در »تصویر« به نمایش می گذارد: این مسئله که »زمان« شرط تجربه ما از عالم است؛ مفهومی 
که نه آغاز دارد و نه پایان. از نظر دلوز، سینما واجد قدرتی منحصر به فرد است چنانکه اساساً 
هم هنری زمانمند است و هم همواره ظرفیت یک هنر مردمی را داراست، بنابراین این موقعیت 
ممتاز را دارد که بتواند انسان متکامل را در دوران مابعد کانتی به ساحت خودآگاهی نسبت به 
خصیصه بنیادین زمان برساند. سینما می تواند به مسئله »بی گرانگی متفکری در درون متفکر –که 
هر مونولوگی را در درون »خود« متفکر تحت سایه خویش قرار می دهد-« بپردازد و امکان 
دسترسی به تفکر ناب را برای ما فراهم آورد )سینما 2: 168(. بدین طریق می توان مدعی شد 
که سینما به جای آنکه تابعی از فلسفه باشد، در دنیای معاصر »تحقق فلسفه« است و به تعبیر 
دیگر، با تحقق بخشیدن انضمامی به نظریه هایِ پیش از این انتزاعی در فلسفه، آن را تکمیل می کند. 
در کنار متفکرانی چون دلوز که پیوندی عمیق میان سینما و اندیشه برقرار می سازند، برخی 
متفکران دیگر برای این پیوند سمت وسویی انقلابی و هنجارین مشخص می کنند. در نظر این 
متفکران –که هربرت مارکوزه از جمله آنان به شمار می رود- هنری )و طبعاً سینمایی( اصالت 
دارد که این سویه های هنجارین را در خود تحقق بخشد و در غیر این صورت نمی توان آن را 
هنری ناب و اصیل قلمداد نمود. این اندیشه چشم انداز دیگری به سوی چارچوب نظری مورد 
نظر این پژوهش را به روی ما می گشاید. بر این اساس، اینک می توان با ابتنا بر پیوندی که میان 
اندیشه و سینما برقرار شده است، و با اتکا به مبانی نظری آنچه در نگاه مارکوزه هنر انقلابی 
نام می گیرد، -و در ادامه تشریح خواهد شد- به پایه های نظری و مفهومی مورد نیاز برای تبیین 
مؤلفه های »سینمای هنجاری« که حاصل پیوند اندیشه سیاسی –در مفهوم هنجارین آن- و 

سینما است، دست یابیم. 
مارکوزه متفکری آلمانی است که در روزگار سلطه فاشیسم بر این کشور مجبور به جلای 
وطن شد و باقی عمر خویش را در ایالات متحده به تأمل در وضعیت جامعه غربی و شرایط 
رهایی آن از سلطه نامیمون سرمایه بر ساحت های حیات بشری گذراند. او که یک متفکر 
برای  را  )1385( تلاش خود  زیباشناختی  بعد  نام  با  اثر خود  در  بود،  مارکسیست  انتقادی 
»کمک کردن به درك زیباشناسی مارکسیستی« به عمل می آورد. اثری که می تواند به عنوان سند 

تبیین گرِ مقصود مارکوزه از هنر اصیل انقلابی مورد توجه قرار گیرد. 
چنان که مارکوزه توضیح می دهد، هنر را به چند معنا می توان انقلابی دانست: به معنایی 
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محدود هنر انقلابی هنریاست که به تغییری بنیادی در سبک و صناعت رهنمون شود؛ اما در 
معنایی دقیق تر هنر انقلابی هنری است که به مدد تغییر شکل زیباشناختی، برهم زننده ادراك ما 
از جهان و منکر واقعی انگاشتن واقعیت موجود و در نتیجه زمینه ساز تصویر آزادی خواهد بود. 
بر این اساس، نکته ابتدایی و تعیین کننده ای که در مواجهه با برداشت مارکوزه از هنر انقلابی 
باید مدنظر داشت آن است که در نگاه وی، هنر انقلابی هنری نیست که ضرورتاً و مستقیماً 
برای انقلاب نوشته شده باشد، بلکه انقلابی گری آن در محتوایی شکل می گیرد که به شکل 

درآمده است و این امر به طور کلی درباره پیوند هنر و سیاست صدق می کند:
قوه ی سیاسی هنر را باید تنها در بعد زیباشناختی آن دید و رابطه اش با عمل بی اندازه 
غیرمستقیم، باواسطه و بی ثمر است. هرچه اثر هنری بی واسطه و مستقیم تر سیاسی باشد اثر 
فاصله گذاری و بیگانه نمایی را کاهش می دهد و اهداف متعالی و بنیادی هنر را جهت ایجاد 
دگرگونی و تغییر بیشتر از دست می دهد. به این معنا چه بسا که در شعر بودلر و رمبو قوه 

دگرگون کننده بیشتری وجود داشته باشد تا در نمایشنامه های آموزشی برشت )ص 64(.
همان گونه که مشاهده می شود مارکوزه از همان آغاز هنر مطلوب خویش را از هنرهای 
مرسوم سیاسی متمایز می سازد و بر وجهی متفاوت از قوه سیاسی هنر تأکید می کند. او بر 
خلاف نظریه ارتودکس مارکسیستی از زیباشناسی، رهایی بخشی و سوژگی رهایی بخش را 
لزوماً مبتنی بر موضع طبقاتی نمی بیند و حتی معتقد است که از این موضع قابل فهم هم نیست. 
بر این اساس، جبر اجتماعی طبقه نمی تواند هنر واقعی را محدود کند و در نتیجه آن کیفیات 
اصیل هنر –یعنی ادعانامه آن علیه واقعیت موجود و عرضه تصویر زیبای آزادی- »دقیقاً بر 
پایه ابعادی استوارند که در آنها هنر، ضمن حفظ حضور عظیم و چیره گر خویش، از جبر 
اجتماعی اش فراتر می رود و از عالم گفتار و رفتار متعارف خود را رها می سازد« )همان: 69(. 
سوژه طغیان گر و انقلابی بر پایه منطق درونی اثر هنری تولد می یابد که همانا تصعید 
زیباشناختی واقعیت موجود و در هم شکستن عینیت متحجر موجود در روابط اجتماعی مستقر 
و بازگشایی بعد نوینی از تجربه است، بر این اساس »هنر همواره نیرویی معترض باقی می ماند« 
و اعتراض آن به جهانی است که افراد را »از موجودیت و نقش اجتماعی شان بیگانه می سازد« 
)همان: 71(. خصیصه دیگر هنر که آن را به نیروی رهایی بخش تبدیل می کند تجسم یافتن نیاز 
به امید در اثر هنری است، یعنی تعهد آن به غریزه زندگی یا اروس که به مبارزه آن علیه ستم 
غریزی و ستم اجتماعی رهنمون می شود. در این چارچوبْ هنر هرگز محدود به مرزهای 
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ایدئولوژی و طبقه نیست و از آن درمی گذرد؛ اگرچه تردیدی در آن نیست که تلاش هنر 
برای نشان دادن »ماهیت واقعیت موجود« به پرداختن آن به تمامی روابط اجتماعی و قوانینی 
رهنمون می شود که این روابط را در عمق پیچیدگی های علیت اجتماعی تعین می بخشند، با این 
حال تقلیل نقش معرفت زای هنر به ایدئولوژی صواب نخواهد بود. در واقع، هنر اگرچه وجه 
ایدئولوژیکی برجسته ای دارد، اما این وجه به هیچ وجه منفی نیست: »هنر... به عنوان ایدئولوژی 
با جامعه موجود مخالفت می کند. خودمختاری هنر متضمن این حکم قطعی است: »امور باید 
تغییر کند«. اگر رهایی آدمیزاد و طبیعت امکان پذیر است، پس باید شبکه اجتماعی ویرانگری 
و تسلیم را در هم شکست« )همان: 74(. البته بازهم لازم به تذکر است که این درهم شکنی 
به معنای آن نیست که موضوع اصلی اثر هنری باید »انقلاب« باشد، »به عکس، در هیچ یک از 

به ترین آثار هنری، انقلاب از لحاظ قوانین زیباشناختی موضوع اصلی نبوده است« )همان(. 
اما باید توجه داشت که اگرچه هنر به لحاظی که بیان شد، قلمروی خودمختار را تصاحب 
می کند، جامعه از چند جهت در این قلمرو حضور دارد؛ نخست از آن جهت که خمیرمایه 
بازنمایی و نمایش هنری همانا جامعه است و البته در این بازنمایی دچار تغییر شکل خواهد 
شد؛ دوم آنکه جامعه چشم انداز امکانات موجود برای مبارزه و آزادسازی را فراهم می کند؛ و 
سوم آنکه هنر جایگاه ویژه ای در تقسیم کار اجتماعی اختیار می کند که عموماً آن را با انتساب 
به نخبگان، از فرایند مادی تولید برکنار می دارد و اگر خصلتی طبقاتی نیز برای هنر قابل تصور 

باشد در همین محدودیت های عینی خودمختاری اش متجلی است. با این حال:
جدایی هنر از فرایند تولید مادی، هنر را قادر ساخته تا واقعیتی را که در این فرایند از نو 
تولید می شود، برملا سازد. هنرْ انحصارگریِ واقعیتِ پابرجا و تثبیت شده را به مبارزه می طلبد 
تا تعیین کند چه چیزی »واقعی« است، و هنر با آفریدن جهانی خیالی و افسانه ای که با این همه 

»واقعی تر از خود واقعیت است« دست به این اقدام می زند )همان: 80؛ تأکید از من است(. 
نکته مهم در اینجا آن است که هنر در ارائه تصویر آزادی، وعده های توخالی پیروزی نیکی 
بر بدی نمی دهد و از این حقیقت باخبر است که در واقعیت موجود همواره بدی بر خوبی 
پیروز می شود. اما هنر در جستجوی جهانی کاملًا غیرواقعی است که »ساخته و پرداخته پندارِ 
صرف و توهم است و جز آن هم نیست«. اما این جهان غیرواقعی نه تنها چیزی از جهان واقعی 
کم ندارد، بلکه بسیار بیش از آن، حاوی »حقیقت« است. زیرا تنها در جهان خیالی است که امور 
به صورت آنچه هست و می تواند باشد روی می نماید و »در پرتو همین حقیقت است –حقیقتی 
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که تنها هنر قادر به بیانِ حسی آن است- که جهان وارونه می گردد. اینک واقعیت موجود و 
جهان عادی است که به صورت واقعیتی نادرست، کاذب و ریاکار جلوه می کند« )همان: 102(. 
واقعیتی که هنر به ما عرضه می کند و بدین شکل تصویر آزادی را به نمایش می گذارد، 
در هنر مورد نظر ما –سینما- به نحو بارزی چونان محل روایت اندیشه جلوه گر می شود. 
چنان که ملاحظه شد، هریک از نظریه ها و تأملات مطرح شده درباره نسبت اندیشه و سینما 
به گونه ای می تواند یاری گر ما در داشتن چشم اندازی نظری برای رویکرد به موضوع باشد، اما 
هیچ یک اختصاصاً پژوهش نسبت اندیشه سیاسی و سیاسی و جستجوی اولی در دیگری را 
ارضا نمی کند و به نظر می رسد لازم است مبنای نظری متفاوتی را برای این کار اختیار نمود؛ 
فهم روابط  اعمال در  قابلیت  اندیشه سیاسی،  داشتن در گستره  با ریشه  مبنای نظری ای که 

تبیین شده در این بخش را نیز داشته باشد.

مبنای نظری پژوهش اندیشه سياسی در سينما
چنان که دیدیم پرداختن به اثر هنری به مثابه اثر هنجاری سیاسی، مستلزم در اختیار داشتن 
چارچوبی برای فهم اندیشه سیاسی است. در این زمینه بهره گیری از مقومات اندیشه سیاسی 
چنان که از سوی توماس اسپریگنز در فهم نظریه هاي سیاسي )1382( ارائه شده است می تواند 
روشنگر باشد. او در این اثر به معناي نظریه سیاسي و چگونگي فهم آن مي پردازد و از این رو 
معیار روشنی برای سنجش اندیشه سیاسی در موقعیت های مختلف ارائه می کند. اسپریگنز با 
اشاره به ریشه کلمه »تئوري«، »تئورین«، و معناي آن، که همانا »نظر کردن، توجه کردن و تعمق 
کردن« است، کار متفکران سیاسي را دعوت بشر به همین کار –تعمق کردن- مي داند. این 
متفکرین »از دنیاي سیاست –که بشر ناگریز از زندگي در آن است- "بینش" یا روش درك 

همه جانبه اي ارائه مي دهند« )اسپریگنز؛ 1382: 18(. 
اسپریگنز به اهمیت مطالعات نظریه پرداز سیاسي در »سرشت آدمي« و دیگر خصوصیات 
جهان پیرامونش نیز توجه مي کند و آنها را به منزله مواد خام مطالعات او در نظر مي گیرد. در نتیجه 
بینش سیاسي را یک بینش »همه جانبه« معرفي مي کند که »هم توصیفي است و هم هنجاري«. در 
بیان وجه توصیفي آن مي توان به مطالعه بازیگران مهم، عوامل و چارچوب هاي سازنده زندگي 
سیاسي و همچنین روابط میان اینها اشاره نمود. در بعد هنجاري نیز اسپریگنز با بیان اینکه »نظریه 
سیاسي با در نظر گرفتن زمینه کلي نیازها و امکانات بشر –که قبل از همه ناشي از سیاست اند- 
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زمینه قضاوت در مورد بخردانه بودن اعمال و ترتیبات سیاسي را فراهم مي کند«، معتقد است 
از طریق آن دریابیم که چه مي کنیم و کیفیت  تا  که بدین وسیله »دیدگاهي فراهم مي شود 
کارمان چگونه است« )همان: 3-22(. در واقع، نظریه هاي سیاسي را مي توان یکي از اساسي ترین 

تجلیات کوشش بشر براي رفتار بخردانه و منطقي بودن برشمرد )همان: 37(. 
اسپریگنز در ادامه و ذیل عنوان »روش هاي فهم نظریه هاي سیاسي« به بررسي »سرشت« 
نظریه هاي سیاسي مي پردازد. وي، با عنایت به اینکه نظریه هاي سیاسي در طول تاریخ نظریه هاي 
هنجاری و تجویزی نیز نامیده شده اند، آنها را »نوعي جستار .. براي یافتن معیارها و راه حل ها« 
معرفي مي کند )همان: 29(. در نتیجه با عنایت به اینکه »هدف اساسي نظریه پردازان ارائه راه حلي 
براي "مشکلات" است«، نقطه آغاز نظریه پرداز سیاسي را مشاهده »بحران« در جامعه در نظر 
مي گیرد. البته او انکار نمي کند که ممکن است نظریه پردازي در شرایط غیر بحراني نظریه خود 

را پرورده و ارائه نموده باشد، اما این نظریه پردازان را استثنا مي داند )همان: 39(.
نظریه پرداز سیاسی پس از مشاهده بحران، به دنبال ریشه مشکل می رود و به »مطالعه دقیق 
است« می پردازد  کرده  مشاهده  که  سیاسی ای  اوضاع  نادرست  کارکرد  و  نامنظمی  علل  در 
)همان(. در این مرحله، نظریه پرداز باید نخست روشن کند که آیا مشکل سیاسی مطرح شده 
ریشه سیاسی نیز دارد؛ به تعبیر دیگر آیا مقوله مورد بررسیْ علتی عمومی است و نه حاصل 
طرح افکنیِ مسائل روانی فردی از طریق سازوکارهای »انتقال« و »جابجایی« به دنیای سیاست 
)همان: 84-80(. علاوه بر این، باید پاسخ درخوری برای این پرسش که آیا ریشه های مورد 
نظر »قراردادی« هستند و نه »طبیعی« فراهم آورد؛ چراکه اگر مشکل از عوامل طبیعی ناشی 
شده باشد، »بشر ناچار است زندگی خود را با آن وفق دهد«، در حالی که اگر آن دسته از مسائل 
زندگی که ساخته خودِ بشر است مدنظر باشد، انسان »قادر است آن ها را به حکم تناسب تعدیل 

کند و تغییر بدهد« )همان: 89(. 
علاوه بر اینها، موضوعات دیگری نیز در مرحله تشخیص علل بحران می تواند مطرح 
شود؛ مانند پاسخ به این سؤال که کدام سازوکارها در نظام سیاسی موجود در قبال بی نظمی 
مسئولند؛ و یا بازگشت به مقوله »وضع طبیعی« که در آن، متفکر سیاسی تلاش می کند با دیدن 
انسان آن گونه که طبیعت او را آفریده است، چیزهای متغیر یا اضافاتی که بر او و زندگی اش 
عارض شده اند را شناسایی نموده و به واسطه آنها ریشه های کژی و بی سامانی در زندگی بشر 
را تشخیص می دهد )همان: 114(. در هر حال، تشخیص علل بحران، یکی از بخش های پیچیده 
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و مهم در نظریه پردازی هنجاری سیاسی است که پاسخ های متنوع متفکران بدان، شیوه های 
مختلف اندیشه ورزی سیاسی را شکل می دهد.

در مرحله بعدی، »نظریه پرداز جامعه ای را تصویر می کند که در آن مشکل یا معضل سیاسی 
به شیوه ی مؤثری مورد تجزیه و تحلیل قرار گرفته و با آن برخورد شده است. او در این مرحله 
معمولا تخیلات خود را به خدمت می گیرد و می کوشد تصویر یک نظم سیاسی را که در زمان 
او وجود ندارد ترسیم کند« )همان: 40(. در اینجا متفکر با ارائه الگوی جامعه خوب بر اساس 
معیارهایی که ارائه می کند، تصویری از جامعه »ممکن« که در زمانه مورد نظر، جز در خیال او 
در جای دیگری یافت نشده است، ترسیم می کند که در آن، با علت یابی مشکلات جامعه واقعی 

موجود و رفع آنها، نظم سیاسی بر جامعه حکمفرماست )همان: 121(. 
بارز  »خصیصه  آن را  که  می رسد  مرحله ای  به  نظریه پرداز  مراحل،  این  گذراندن  پی  در 
نظریه های سیاسی« می دانند؛ یعنی مرحله ارائه راه حل و تبیین هنجارهای سامان نیک سیاسی. 
در این مرحله متفکر، با گذار از مرحله مشاهده بی نظمی، تشخیص درد، ترسیم جامعه مطلوب 
بازسازی شده، به ارائه پیشنهاد عملی برای حل مشکل موجود می پردازد و »طبعاً توصیه هایی 
برای اعمال سیاسی ارائه می دهد که به نظر او به به ترین وجهی، مشکل مطرح شده را حل وفصل 
می کنند« )همان: 40(. این بخش که از آن می توان به بخش هنجاری نیز نام برد، مهم ترین وجه 
اندیشه ورزی سیاسی را شکل می دهد و بر همین اساس، اندیشه ی سیاسی را می توان اندیشه 

هنجاری نیز نامید. 
شایسته تذکر است که ضرورتی ندارد نظریه پرداز در تجویزهای خود صیغه ی امری را 
به کار برد و به واسطه سرشت بهنجار تمایلات آدمی »حتی اگر نظریه پرداز به طور تجویزی 
صحبت نکند، حرف هایش اثر تجویزی خواهند داشت« )همان: 157(. بنابراین، در این مرحله، 
اندیشمند با تمیز آنچه که هست و آنچه که باید باشد، بینشی جامع از جهان عرضه می کند که 
به صورت فرمان یا تقاضا بیان نمی شود، »اما بر رفتار فرد پایبند به اخلاق، که به صحت آن معتقد 

است، تأثیر عمیق می گذارد« )همان: 156(. 
بر این اساس، نظریه پرداز سیاسی در نگاه اسپریگنز، با گذراندن این مراحل در اندیشه ورزی 
خود –که البته لزوماً توالی سلسله ای ندارند- نظریه ای عرضه می کند که ملاك و معیار تشخیص 
سیاسی بودن آن، همانا برخورداری از این اجزاء است. بنابراین، می توان گفت با جستجوی 
این اجزاء در اندیشه متفکران در حوزه های مختلف، می توان درباره سیاسی و یا غیرسیاسی 
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بودن آن داوری نمود. این احتمال البته همواره وجود دارد که متفکری، مباحث قوی تری را در 
بخش هایی از این مراحل ارائه کند، در حالی که در بخش های دیگر آن دچار سستی یا ضعف 
باشد. اما در هر حال، استفاده از الگوی اسپریگنز، امکان پی جویی اندیشه سیاسی در آثار 

مختلف )مکتوب و غیرمکتوب( را فراهم می آورد.
اما باید توجه داشت که در کنار الگوی اسپریگنز، از جمله چارچوب های روشن دیگری 
که در این زمینه می تواند مورد استفاده قرار گیرد و بسیار راهگشاست، رویکردی است که در 
چارچوب نگرش پارادایمی به اندیشه سیاسی در اختیار قرار می گیرد. در این رویکرد، اندیشه 
سیاسی، علاوه بر برخورداری از وجه معرفتی، در بردارنده وجهی هنجاری و تضمناتی عملی 
نیز انگاشته می شود که در سه دلالت مقوم آن تجلی می یابد. دلالت نخست، دلالت تبیینی 
است که به تبیین وضوع موجود و تحلیل شرایطی می پردازد که اندیشه ی سیاسی در پاسخ به 
ضرورت ها و مسائل آن اندیشیده شده است. دلالت تقویمیِ دیگر، دلالت معرفتی است که از 
نوع معرفت شناسی، انسان شناسی، و سعادت شناسی متفکر سیاسی خبر می دهد که با اتکا بر 
آنها به بررسی ریشه های مشکلات و معضلات موجود می پردازد. این دلالت رهنمون به دلالت 
بعدی، یعنی دلالت هنجاری است که در آن، اندیشمند سیاسی راهکارهای مورد نظر خویش 
برای حل مسائل و مشکلات را ارائه می نماید )منوچهری، 1388: 85(. بر این اساس، فهم 
اندیشه یک متفکر سیاسی، کاوش در دلالت های سه گانه مذکور در صورت بندی اندیشه اوست.

البته تردیدی نیست که سینماگر، بنا به تفاوت های ماهوی فعالیت اش با اندیشمند کاتبِ 
سیاسی، ضرورتاً نمی تواند در چارچوب این سلسله مراتب جای گیرد و ممکن است در آثار 
به شکلی درهم تنیده و بدون رعایت فاصله گذاری های مرسوم در  این دلالت ها را  خویش، 
اندیشه سیاسی –در معنای کلاسیک آن- روایت کند. آن چیزی که در اینجا می تواند مورد 
استفاده قرار گیرد، در نظر داشتنِ این دلالت ها به مثابه امر مقوم اندیشه ورزی سیاسی است که 
در صورت یافتن آنها در آثار سینماگران مدنظر، می توان وجود یا عدم وجود اندیشه سیاسی 

در آنها را تشخیص داد. 
بر این اساس، سینماگرانی مانند ویم وندرس که در آثاری مانند وضعیت چیزها )1982( و 
مزاحم نشوید )2005( بحران جامعه را در انفکاك اجتماعی و مخدوش شدن روابط اجتماعی و 
سلسله مراتب تعامل میان اعضای جامعه می بیند، در پایان خشونت )1997( و تا آخر دنیا )1991(، 
علت بحران جامعه را در غلبه خشن تکنولوژی بر حیات اجتماعی و همچنین روند کنترل 
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اجتماعی از سوی نظام مسلط می یابد. او در خیلی دور، خیلی نزدیک )1993( وضعیت مطلوبی 
را ارائه می نماید که در آن، افراد از صنوف، جنسیت، و نسل های سنی متفاوت با اتکا به خاطره 
جمعی خود، در مقابله با نهادهای سلطه جو و استثمارگر به همکاری با یکدیگر روی می آورند و 
با ایثار متقابل، جهانی عاری از آلودگی را تمهید می نمایند. برای رسیدن به چنین وضعیتی، وندرس 
در آثاری مانند پاریس، تگزاس )1984( و آسمان بر فراز برلین )1987( »امید« را به مثابه هنجاری 

بنیادین برای غلبه بر وضعیت موجود و سیر به وضعیتی بهتر پیش روی می نهد. 
کریستوف کیشلوفسکی نیز کارگردان دیگری است که در این زمینه می تواند مورد توجه 
دوگانه  زندگی  و   )1984( بن بست   ،)1981( کور  مانند شانس  آثاری  در  که  او  گیرد.  قرار 
ورونیکا )1991( ناتوانی وجودی انسان در فراروی از وضعیت ناگوار اجتماعی را به تصویر 
کشده است، در مجموعه ده فرمان )1989، 1988( با روی آوردن به الهیات اجتماعی، گناهانی 
مانند خودخواهی، حسد، دروغ، شهوت و امثال آن را به مثابه علت بروز این بحران وجودی 
مطرح می نماید. او در قرمز )1994( نشان می دهد که با بازنویسی تاریخ و ورود اراده انسانی 
برای ایجاد تحول در آن –در کنار حمایتی که از جانب نیروی الهی صورت می پذیرد- می توان 
دنیایی داشت که در آن، عشق را مبنای تعامل اجتماعی قرار داد و بر پایه آن، جهانی سرشار از 
نیروی زندگی را فرادست کشید. برای دستیابی به این موقعیت، آنچه مورد نیاز است گذار از 
خودخواهی به دیگرخواهی و تلاش امیدوارانه برای ایجاد نظمی متفاوت از نظم موجود است 

که به ترتیب در آبی )1993( و سفید )2003( بازنمایی شده اند. 
در ایران نیز کارگردانانی مانند مسعود کیمیایی و عباس کیارستمی از جمله مؤلفانی هستند 
که با اتکا به این مبنای نظری می توان اندیشه سیاسی را در آثار سینمایی آنها جستجو کرد. 
کیمیایی در طول دوران فعالیت سینمایی خویش، تعارض میان نظم تحمیلی از جانب نظام حاکم 
و هنجارهای اجتماعی ای که به روابط موجود میان اعضای جامعه شکل می بخشد را بحرانی 
تشخیص می دهد که ایران در دوران معاصر با آن روبروست. او که این نکته را در آثاری مانند 
قیصر )1348( و خاك )1352( بازنمایی می کند، ورود تجاوزگرانه مدرنیته به نظم اجتماعی 
سنتی کشور که باعث بروز از خود بیگانگی فراگیر در جامعه شده است و در نتیجه آن انسان ها 
از موقعیت واقعی خود در جامعه کنده شده و در تقلا برای حضور در موقعیت های دیگر، دچار 
وضعیت بلاتکلیفی می شوند را در آثاری مانند رضا موتوری )1349( و بلوچ )1351( به عنوان 
علت بروز بحران معرفی می نماید. وی در سفر سنگ )1356( و مرسدس )1376( جامعه و 



فصلنامه علمی - پژوهشی

دوره پنجم
شماره 3
تابستان 1392

72

افرادی را به تصویر می کشد که با ازخودبیگانگی به مثابه وضعیت نامطلوب مواجه شده و با اتکا 
به همدلی و همبستگی جمعی و یا بازگشت به عشق به مثابه مبنایی برای برساختن نظم اجتماعی 
نوین، نظم استثمارگرانه موجود را به چالش می کشند. آنچه راه رهایی را در پیش روی می نهد، 
هنجاری به نام دوستی است که در گوزن ها )1354(، سلطان )1375(، و سربازان جمعه )1382( 

نیروی حرکت از از خود بیگانگی به عزم برای جایگاه اصیل انسانی را فراهم می آورد. 
عباس کیارستمی نیز با وجود آنکه در ظاهر کمتر به سیاست به معنای مصطلح آن می پردازد، 
در آثاری مانند گزارش )1356( و طعم گیلاس )1376( جامعه را دچار اغتشاش در روابط 
و عاری از احساسات انسانی روایت می کند که در آن، فقدان فهم متقابل و دگرخواهی، افراد 
را به هیچ انگاری و جستجوی مرگ رهنمون می شود. آنچه باعث پدید آمدن چنین وضعیت 
نابهنجاری است سودجویی و خودخواهی و همچنین سیطره نظام خشونت آمیزی است که افراد 
را مانند ماشین های مطیع تربیت می کند؛ این امر در آثاری مانند باد ما را خواهد برد )1378( 
و مشق شب )1367( به تصویر کشیده شده است و در آن، به بیانی فارغ از پیچیدگی های 
مرسوم در نظریه پردازی های فلسفی، دنیای ساده افراد روستایی و همچنین زندگی معصومانه 
کودکان به مثابه محلی برای اعمال این خشونت متافیزیکی و پنهان بازنمایی می شود. او در زیر 
درختان زیتون )1372( و خانه دوست کجاست )1365( وضعیت مطلوب و راه رسیدن به آن 
را همزمان تصویر می:کند. وضعیت مطلوب اجتماعی از نگاه کیارستمی، جامعه ای است که در 
آن، افراد فارغ از موقعیت های برساخته طبقاتی، و ورای سیطره سلسله مراتب اجتماعی، با مبنا 
قرار دادن عشق و دوستی در مقام آنچه می تواند دنیایی گسترده تر از دنیای شناخته شده کنونی 
را فرادست آورد، به افقی دوردست ورود می یابند که ره به کرانه ای دارد که »امکان« برساختن 
چیزها چنان که مطلوب است –و نه صرفاً بر پایه تبعیت از نظم موجود- وجود خواهد داشت. 

جمع بندی
انجام پژوهش میان رشته ای نیازمند بهره گیری از مبانی نظری مناسبی است که پژوهشگر را از 
گمراهی و همچنین درغلطیدن در اشتباهات و یک سونگری های رشته ای برحذر دارد. چراکه در 
غیر این صورت، تفاوت های نظری میان معرفت های مختلفی که در یک پژوهش میان رشته ای 
در یکدیگر تلفیق می شوند، امکان دستیابی به فهمی جامع و مطلوب از مسئله پژوهش و پاسخ 

احتمالی آن را از پژوهشگر دریغ خواهد نمود. 
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اکنون سؤال این است که مبانی نظری مذکور را چگونه می توان فراهم نمود؟ آیا صرف 
تلفیق مباحث نظری نزدیک به هم از رشته های مختلف می تواند رهنمون به مقصود باشد؟  یا 
لازم است در انجام این کار نخست، یکی از رشته ها را به عنوان مبنا و عامل وحدت بخش 
انتخاب نموده و بر اساس آن، آن مبانی نظری ای که رشته موردنظر را با مفاهیم و مقولات نظری 
رشته های تلفیقیِ دیگر در پیوند قرار می دهد، به عنوان چارچوب نظری پژوهش انتخاب شود؟

پژوهش حاضر با انتخاب اندیشه سیاسی و سینما به عنوان دو عرصه متفاوت پژوهشی، به 
کاوش در موضوع حاضر پرداخت. چنان که دیدیم، جستجوی اندیشه سیاسی در سینما مستلزم 
آن است که پیش از هر چیز، ابزاری برای شناسایی اندیشه سیاسی در هر موقعیت و وضعیت 
در دست داشته باشیم. اندیشه سیاسی، اندیشه ای هنجاری است که چگونه بهتر زیستن را به 
ما می آموزد و مقومات سامان نیک سیاسی و اجتماعی را در اختیار ما می گذارد. اما برای اینکه 
بتوان چنین اندیشه ای را در عرصه هنر و بالاخص سینما مورد بررسی قرار داد، باید پیش از هر 
چیز اساساً امکان روایت اندیشه هنجاری و وجود مباحث نظری در این زمینه در عالم سینما 
را ارزیابی نمود. چراکه اگر مبانی نظری ای در دسترس نباشد که چگونگی روایت اندیشه در 
سینما را تبیین نماید و یا موقعیت هنجارگذاری و احیاناً سلسله مراتبی که معرفی هنجار در 
سینما را میسر کند، آن گاه تلاش برای بررسی روایت اندیشه سیاسی در سینما دچار خلاء نظری 

شده و غیر قابل ارزیابی خواهد بود. 
چنان که دیدیم، با وجود آنکه روایت خاص اندیشه سیاسی در سینما هنوز مورد توجه 
اندیشمندان و پژوهشگران قرار نگرفته است؛ مباحثی نظری در عرصه سینما وجود دارد که با 
اتکا به آنها می توان امکان سنجش اندیشه سیاسی در این حوزه معرفتی را فراهم نمود. چنان که 
دیدیم پژوهشگران متعددی وجود دارند که معناگرایی را در سینما تصدیق نموده و نظریه 
روشنی درباره چگونگی جستجوی معنا در آثار سینما به دست می دهند؛ این معنا می تواند 
معنایی مذهبی و یا غیرمذهبی باشد و یا حتی در عرصه های اجتماعی و نه متافیزیکی مورد 
کاوش قرار گیرد؛ اما در هر حال، امکان وجود معنا در سینما، این زمینه را فراهم می آورد که 

اندیشه ورزی در سینما را امری ممکن و قابل جستجو بدانیم. 
علاوه بر این، مباحث نظری روشنی وجود دارند که پیوند هنر و سامان مطلوب اجتماعی 
را صورت بندی نموده اند. در این نظریه ها، ظرفیت های هنر برای به نمایش گذاشتن هنجارها 
معرفی شده و حتی اساساً رسالت هنر همانا تبیین هنجارها اعلام شده است. این نکته می تواند 
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مبنای روشنی برای جستجوی اندیشه سیاسی در سینما به دست دهد؛ جستجویی که با اتکا 
به مبانی نظری مذکور می تواند چارچوب و مبنای روشنی را برای اقدام عرضه نماید. با این 
حال، نکته اصلی که باید مورد توجه قرار گیرد، همانا چگونگی جستجو برای اندیشه سیاسی 
در عرصه معرفتی دیگر است. اقتضای دستیازی به چنین پژوهش میان رشته ای، ابتدائاً ارائه 
تصویری روشن و قابل ارزیابی از چیستی اندیشه سیاسی است؛ اندیشه ای که با مشخص 

نمودن مقومات صریحی برای آن، به نحو ملموس قابل تبیین و آزمون باشد. 
بنابراین، آنچه در رسیدن به یک مبنای نظری تلفیقی برای پژوهش میان رشته ای ضروری 
است، همانا ابتنا بر مفاهیم و مباحث نظری در یک رشته، و سپس به کارگیری آن در عرصه 
معرفتی دیگری است که مبانی نظری نزدیک بدان را از پیش در خود دارد. تردیدی نیست که 
اگر نظریه های مربوط به نسبت هنر و اندیشه و همچنین هنر و هنجارهای اجتماعی وجود 
نداشت، به کارگیری چارچوب های نظری اندیشه سیاسی در سینما، قابلیت رویکرد انتقادی و 
سنجش پذیر را از دست می داد و در نتیجه، پژوهش صورت گرفته اگرچه در ظاهر میان رشته ای 
می نمود، در باطن نه در رشته مبدأ و نه در رشته مقصد، قابل فهم و ارزیابی نمی بود. در حالی که 
فهم مبناییِ موضوع مورد بررسی، تأمل در مباحث نظری نزدیک به این موضوع در عرصه 
معرفتیِ مقصد، و آن گاه بهره گیری از یک مبنای نظری روشن که ریشه در مبدأ داشته و به واسطه 
بحث های نظری در مقصد، به اندازه کافی صیقل خورده و صریح باشد، می تواند مبنای نظری 

مطمئنی برای انجام پژوهش میان رشته ای در این زمینه ها را فراهم آورد. 
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