
  

 
 

 

 

 نزد دلوز «تصویر-زمان»مفهوم ی آنتونیونی و «ماجرا»فیلم 
  

 
 فورد شیهَم

 ترجمة حامد موحدی
 

ترجمة حاضر قبلاً در شمارة دوم فصلنامة تخصصی تجربه هنر 
 ( به چاپ رسیده است.۱۳۹۵)زمستان 

  یادداشت مترجم
 ینحوبه« آنا»که در آن  افتدیاتفاق م یارهیماجرا در جز لمیف

 صالیاست رهیدر جز هاتیشخص یوجو. جستشودیرازآلود گم م
فقط  صالیاست نیاما ا دهد،یها را در زمان و مکان نشان مآن
 یصالیبلکه در ضمن، است ست،یزمان و مکان ن "در" یصالیاست
 اش،تروای خاصبا نحوة  لم،یف نیزمان و مکان است. ا "دستبه"

 ی محض را رو ِو مکان زمان ینیتا فشار و سنگ شودیموجب م
. یاوردنینآور و تابعذاب یاتجربه م،یها تجربه کنها و سوژهبدن

ها را از درون ها و سوژهفورد، بدن شیکه، به قول هم یزمان و مکان
 یرو شیو ردپا نخود زما لمیف نیبه چه معنا، در ا. اما کندیحفر م

  شود؟یداده م شیها نمابدن
است  یانشانه گذرد،یکه م یاینیبشیپرقابلغیماجرا، هر لحظة  در
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اش تجربه شکل نیترظیو غل نیترنیها هر لحظه را در سنگتر شدن مرگ گمشده. و لذا بدناز محتمل یحیتلو
 لم،یف یهاتیشخص ،یتیموقع نی. در چنکندیآور از مرگ را حمل معذاب یاگذار با خود نشانه نیچرا که ا کنند،یم

از نگذشتن زمان هم وحشت  گر،ید سوی از اما آناست، مرگاز گذر زمان وحشت دارند چون نشانة  سو،کیاز 
 یها را از درون خالآن گذرد،ینم یارحمانهیطرز بزمان به یاست؛  وقت بخشامیدارند، چرا که گذر زمان عموماً الت

و  کندیم یرا قطع یاش که مرگزمان وحشت دارند، از گذشتن گذشتنها از گذشتن و نآن ب،یترتنی. پس بدکندیم
 ییارویرو شانیادیبن جةیها و سرگبدن نایخاطر، مسئلة  نی. به همداردینگاه م را تازه یاش که زخماز نگذشتن

 زمان است.  یِمندزمان با میمستق

 نیا ینحوا بهتکنند،  دایپ گریکدیبه  یکیو اروت یعاطف یگذارهیها سرماکه آن شودمی موجب ترسناکتجربة  نیا
ن و گذر زما ،دجدی کشش عاشقانة یریگ. پس از شکلکندیتر مخود اوضاع را بغرنج نیفشار زمان را پس بزنند، اما ا

رزو ها هر لحظه آسوژه نیاز ا شی. تا پشودیم ختهیگناه آم ساساز سرکوب و اح یالغمهتر شدن مرگ آنا با ممحتمل
ارند که حشت دونشدن او  دایهمچنان از پ سو،کیعشق، از  نیا یریگشود؛ اما بعد از شکل دایکه آنا پ کردندیم

 شدنرملا با ب اش هم وحشت دارند، چون معادل خواهد بودشدن دایاز پ گر،ید یاست با مرگ او، و از سو یمساو
ارند زمان د لیاند. هم مبنشدن آنا مرعو دایشدن و هم از پ دایها هم از پآن ب،یترتنیبه آنا. بد شانانتیترِ خترسناک

رد؛ و هم خواهد ک یون تهها را از درآن گذردیکه نم یاز مرگ آنا نباشد( اما زمان یا)تا نشانه ستدیبا ایبگذرد  رید
آور است، چرا طراباض تیهم بغا لیم نیپنهان بماند(، اما ا شانانتینشود و خ دایپ ابگذرد )آن عیدارند زمان سر لیم

 . کندیل مها را مرعوب و متزلزاست که سوژه رندیزمان و د نیشده به مرگ آنا. باز ااست سرکوب یلیکه م

ه چ ستد،یاب، چه ها و جهان؛ چه بگذرد، چه نگذردبدن ینامتجانس و متضاد رو ییخودِ زمان  است با ردپا مسئله
 .زندیو از درون دار م کاودیم کند،یم ریتسخ یها را چون شبحبدن ،ی... در هر شکل ستد،ینا

 تصویر نزد دلوز-ماجرای آنتونیونی و زمان
 همیش فورد

ه از کو ساعت دطی نمایش یک فیلم ایتالیایی جدید در فستیوال فیلم کن، تماشاگران بعد از ، 1960سال 
بک لی به سبینند که در راهروی با ابهت هتزنی را میدور آغاز فیلم گذشته بود، در یک نمای خیلی 

 «. کات، کات!»زنند: تماشاگران در میان خنده و استهزای بسیار فریاد می دود.باروک می

دهد آنجلو آنتونیونی بود؛ فیلمی که ظاهراً اجازه میمیکل 1یماجراین نخستین واکنش مخاطبان به فیلم ا
نما را ترسیم کردند، اند، پس از اینکه یک روایت نخدقت ترکیب شدههایش که بهتصاویر و سکانس
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فیلم، مونیکا ویتی،  ةو ستار بار بود که آنتونیونیهمچنان روی پرده باقی بمانند. نمایشِ فیلم چنان فاجعه
 از سینما فرار کردند.

ض ن اعتراخاطبیسازان و منتقدین توزیع شد که به رفتارِ مای میان فیلمنامهصبح روز بعد، در کن شکایت
برانگیز و چالشها اثری ؛ فیلمی که به ادعای آنفیلم را داشت این ةکرد و درخواستِ نمایشِ دوبارمی

د و به م را داایش دو. فستیوال ترتیب نماددهایی اساساً نوین ارائه میزمان و مکان را با شیوه بود ومدرن 
 (.1« )ی نون سینمایبرای زیبایی تصاویر و برای خلق یک زبا»تعلق یافت: ماجرا کن به  ةویژ ةتبعِ آن جایز

)اورسن ولز، همشهری کین را پس از  ماجرا 2سایت اند ساوندپس از دو سال، نظرسنجیِ ده فیلم برتر 
العاده سریعی )آیا امروز کسی فوق تعریف و تمجید(، دومین فیلم برتر دوران معرفی کرد. چنین 1941

سازان قویاً احساس تواند اتفاقی مشابه را  تصور کند؟( حاکی از آن بود که بسیاری از منتقدان و فیلممی
که این رویکرد کاملاً جدی و و این تاریخ سینما بوده است کرده بودند که فیلم آنتونیونی کاری انقلابی در

  شکلی جدلی ترویج شود.مدرن به فرمِ سینمایی باید به

ز ادادم.  بترتیاین فیلم را در یک انجمن فیلم برای دانشجویان کارشناسی من نمایش سال،  32پس از 
ی از وان یککه دیگران آن را به عنشدند، در حالی ماجرا ةمیان بیست تماشاگر، سه نفر واقعاً شیفت

داهایی ن سر و صکن، هنگام اکرا ةجشنوار مثلاند سرزنش کردند )حتی هایی که دیدهترین فیلمناامیدکننده
 راه انداختند(.در مخالفت با آن به

های ن دورهدشواری بین سینمای آنتونیونی و تماشاگرا ةهست که موجبِ چنین رابط ماجراچه چیزی در 
ی نظر سخپاسینما  ةدربار در دو کتاب خود ژیل دلوز شود؟های فرهنگی متفاوت میاگون با زمینهگون

ند ارزشم ،ین حالعها دشوار و در چه را در این فیلمتواند آن؛ این پاسخ میدهدمیبه کار آنتونیونی  مهمی
های کنشوا ماجرا(. فیلمی چون 2) تصویر-: زمان2سینما و  تصویر-، حرکت1سینما است آشکار کند: 

-انزم»فهومِ متکیه بر و من با  انگیزدبرمی تماشاگران و منتقدان درمنفی،  و چهمثبت  چهشدیدی را، 
و  زمان ةئد: ارااند، متمرکز خواهم شها مرکزیهایی که ظاهراً در این واکنشنزد دلوز، بر کیفیت« تصویر

 . شودمی شیدهاندیو  احساس، دیدهکه طور مکان آن
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*** 

توصیف کرد. دلوز در « 3نئورئالیسم بدون دوچرخه»را  شفریاد ، فیلم1957بار در سال آنتونیونی یک
جوی نهایی را که مستلزم حرکت )سفر( ودوچرخه، جست-نئورئالیسم بی»گوید: می پاسخ به این ایده

ها را از افتد و آنکار میها بهشخصیت کند؛ وزنی که دروناست، با وزنِ خاصی از زمان جایگزین می
رویدادهای روایی و ایجاد اکشن همواره در خدمت سینمای کلاسیکِ  هایآلایده(. 3« )کاوددرون می

که هم با این ماجرا؛ در ابهام بودهبیموفق و از لحاظ اخلاقی  همیشه؛ تسلطی که اندبوده تسلطِ سوبژکتیو
الشعاعِ توانِ اثرپذیریِ تحت« ماجراجویی»های کلاسیک در این آلا ایدهایم، امای طرفبا فیلمی جاده

 اند. نحوی رادیکال برجسته شدهگیرند که بهمند قرار میمند و مکانزمان

ها، تمایز و عاملیتِ مفروضِ شخصیت درونِآورِ عذاب شود که زمان و مکانِ موجب می« سفر»جا در این
محضِ  4دیرندِ به یک میزان،  ،های فیلم و بینندگانشخصیت«. حفر کنند» در مقام سوژه را هاشخصیت

ی شان در ابتدا مبهم است و لذا زمانکه معنای ؛ رویدادهاییکنندمی احساسرویِ پرده را  رویدادهایِ
 گیرد تا در آن نگاه کند و بیندیشد. این فرآیند منجر بهسوژه قرار می پهناور در اختیاری طولانی و مکان
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با  ، متفقزمان اشبطنکه در شود شان به جهانی میو اتصالها بدندردناک از  انعکاسیِهشیاریِ  یک
  کند.فرمایی میحکم اشبینی بودنپیشغیرقابل، با ماندگارمادیتِ دنیایِ درون

دن و ب مایمیان سین بیکند؛ ترکیعیاری را در کار آنتونیونی توصیف مییِ تمام«ترکیب دوگانه»دلوز 
ساسی رات اکه ما همواره مغزمان را دچار تغییها؛ اینهای متفاوت آنسینمای مغز و نشان دادن سرعت

اسخ پاهمیت  کنیم. دلوز بریش غفلت می«هااحساس»مان و بدنروزسانی و به که از تغییرکنیم، درحالیمی
ن را کند، زماترسیم بدنی که درون زمان حرکت می –ورزد تئوریکِ خود به سینمای آنتونیونی تأکید می

(. 4« )شودان میزم ةبلکه ظاهرکنند»ای برای کنش، شود. بدن دیگر نه وسیلهکند و با زمان پر میتولید می
قی و اضطرابی اخلا ،است« قبل و بعد» حاوی کهدر حالینیست، « در زمان حال رگزه» این بدن که
، کندرکت میدر فضا ح طور کههمان ،روی بدن ،دلوزقول  امری که، بهکند؛ و بیان می تولیدادراکی را 

 :حک شده است

 .فته استپیشی نگرآنتونیونی  ازکس هیچدر این مسیر اند. های بدنخستگی، انتظار و حتی ملال حالت
های گذشته هچه از تجربآن»تجربه، بلکه از خلال ، نه است ]نمایش[ امر درونی از خلال رفتار روش او:
اً با ضرورت یروش چنین«. که همه چیز گفته شده استآید، هنگامیچه در پس میآن»؛ «ماندباقی می

 (.5رود )هایِ بدن پیش میها و وضعیتحالت

، در همشهری کینتصویرِ آنتونیونی، ما در واقع اجازه نداریم که زمان را ببینیم. برخلاف -در سینمای زمان
کنند چه مدت هایِ زمانی که اشاره میها یا علامتهایِ واضح، خاطرهبکآنتونیونی با فلاشسینمای 

هایِ زمانیِ ناپایدار ی آخر گذشته است سروکار نداریم. در عین حال، تصویرهایی با قطعهزمانی از صحنه
بینیم. نمی ،(1963نی، )فدریکو فلی هشت و نیم( یا 1961)آلن رنه،  بادسال گذشته در مارین مثل ،را نیز

را مشاهده کند؛ بدنی که نوعِ سنگینی از  شده مندشود که بدنِ زمانوادار می ماجرادر عوض، تماشاگر در 
 گذرد وای نمیرحمانهکه به طرز بی کند؛ احساسی از زمانلحظه را تجربه و متجلی می-به-لحظه 5دیرندِ 

از  هاییعلامتمشخص یا  ایخاطرهتصاویرِ که آنبی کند؛زند و خالی میسوژه را از درون دار می
خصوص در ، بههای دیگرِ آنتونیونیدهند. ما در این کار و فیلمدوباره  ها[ نیرویمندیِ رویا، ]به بدنزمان
تصویر هستیم. این کارها -(، شاهدِ نوعی خاص و رادیکال از زمان1962) کسوف( و 1961) شب
تصاویر یا  شوند؛ البته نه از طریقمند هستند که دیده و احساس میم و غیرغایترحیی از زمانِ بیهاجلوه
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در واقعیتِ جغرافیاییِ  هاییها توسط دوربین، سوژهسوژه ةمشاهد ةواسطبهگر، بلکه های بیاندیالوگ
 مند. مند و مکانماندگارِ زمانیک واقعیتِ درون در بطن، خود بیرونیزندگیِ 

قراریِ کوششی خام برای بیان کردنِ بیهم  شانباشند و کلمات و صامت ممکن است گنگاین کاراکترها 
د و نگویبا محیط با صدای بلند سخن می شانخلال نسبتاز  شانهای. اما بدنباشد شاناگزیستانسیال

در مواجهه با را سوژه  های معروف آنتونیونی ناتوانی واقعیبندیدوربین و قاب رحمبی ةخیر تحت نگاه
 ،بخوانددر مکان قرار گرفته  طور کههمان. تماشاگر باید بدن را کنندی مییادآور 6آغازینزمان و مکانِ 

تواند از طریق آن باید سعی کند از خلال حرکات این بدن بیندیشد و تأمل کند که چه سنخی از فکر می
 به جریان بیافتد.

 

 

 ز حفرِ بدن توسط زمانای پرده و خارج از پرده )تماشاگران( هایِ روکلیدی این است که سوژه ةنکت
همان چیزی است که قبل و بعد را، زمان را، بر بدن  نگرش روزمره»گوید دارند. دلوز میهشیاری ثابتی 

ها که (. در بحران فرم6« )کند...وضعیتِ بدن، اندیشه را با زمان مرتبط می»که این ، و این«کندسوار می
 باکه همه جا حضور دارد )است فرمی  تنها احتمالاً مندیزمان ةمدرنیسم قرن بیستم است، اید متعلق به

خود را برانگیزد، چرا که  دارمسئلههایی واکنش تواندو میمندانه( غیرغایت گون وهمنا وجوهو  اثرها
دلوز، مغز را نظر  ، بهکند. خستگی بدن متأثرمیختی شناو هستی ختیشنامعرفت ةدچار سرگیج سوژه را
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کند که در زمانِ جهان، زمانی کند و به سوژه یادآوری میبه سمت یک فکر نو و دشوار هدایت می
 از آنِ خود دارد.  7«یافتهتن»

ت؛ بحث اس یا خیر، محلِکنند حرکت میی دشوار و پربار ااندیشهسوی های روی پرده بهکه آیا سوژهاین
که ه اینبا توجه تند. ببینند برخوردار نیستماشاگرانی که تصاویرِ آنتونیونی را میها از مزیتِ اما این سوژه

 ،کنیممیمنوتیکی بینیم رمزگذاریِ هرمیرا چه و آنهستیم کاراکترها از زمان  ةتجربای شاهد از فاصلهما 
از  ،در عوض ببریم اماها لذت این فیلم ةتوانیم از نماهای باز و فریبند، میتماشاگراندر مقامِ  ،هر چند

 بریم. فیلم رنج می خودِ مندِتأثیرِ زمان

ر داست، « کشف یک واقعیت ساکن»نقاش  ةلئنقاشی و سینما گفته است که مس تباین ةبارآنتونیونی در
شود ... یمکند و فرسوده واقعیتی است که رشد می له به چنگ آوردنئیک کارگردان، مس»که برای حالی

دهد و یشود؛ این طول زمان از آن کلیت خبر مناپذیر است و در طولِ زمان پخش میکلیتی که رؤیت
 (. 7« )بخشدذاتش را تعین می

روایت را از  گذر زمان یا دیرند سنگینیِ نه تنها به این خاطر که ،شوداضطراب می ، زمان موجبماجرادر 
کند. این زمان موقَرانه ذات را متزلزل میکه گذر زمان، به نحوی کند، بلکه به موجب اینمرکز خارج می

گر و مندِ ویرانکند و به ما یک واقعیتِ زمانرا از درون تهی می شانو عاملیت هاگذرد، سوژهآهسته می
 دهد. لحظه نشان میبهرا لحظه 8والا

، به را میفر یِهای مبهم یا چندپارگبکفلاش ةاجاز ماجرا ةلجوجانظاهر بهکه سیر خطی با وجود ایناما 
. نه تنها شوددر این فیلم دیده نمیهم  9غایتهیچ اثری از دهد نمی ،بادسال گذشته در مارینسبک 

پایان یا حتی یک سیر خطی ثابت را ملغی  ةشود هرگونه وعدتحمیل می یافتهتنبحرانی که توسط زمانِ 
در  ی امردر ابتداهر چند هایی که ؛ شکافوجود داردهای عظیمی گسست هم دیرند کند، بلکه درمی

ظاهراً از چنین  های آنتونیونیاند. فیلمند اما در نهایت بیشتر برآشوبندهکمتر مشهود بادمارینمقایسه با 
چه شود که آنای موجب میها خلاءِ موذیانهاند که میان و درون آنهایِ زمانِ نامرتبطی تشکیل شدهصفحه

آرامی از که آنا بههنگامی ماجراچه را انتظار داریم گم کنیم ببینیم. در م کنیم و آنرا انتظار داریم ببینیم گ
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که شود که ناپدید شدنِ او را فراموش کنیم )درحالیزمانی موجب می شود، یک گسستفیلم خارج می
 این داستان است(.  اصلی احتمالاً فرض کرده بودیم او شخصیت

تر روبرو در ادامه با شکافی بسیار برآشوبنده اماآور است، کافی تشویش ةاندازبه  که ناپدید شدن آنابا این
زمانی است که  اشاست( که مسبب« دراماتیک»)که در عین حال از لحاظ روایی کمتر  خواهیم شد

ترین عنصر ( این احتمالاً رادیکال8خواند. )می« ناپدید شدنِ ناپدید شدن»آن را  10پاسکال بونیتزر
اش به آنتروپی: ناپدیدشدنی را که ساعتی پیش کاملاً با اهمیت بود، فرمی فیلم است، تمایل-ایایهمدرون

که ( 1960)آلفرد هیچکاک،  روانیدر  11کنیم. گویی مرگ مریون کرِینفراموش می گذرِ زمان ةواسطبه
مرگ  عنوانبهنه تنها هرگز  ،شودناپدید می ماجراکه آنا در  دهدمی رویای از روایت تقریباً در همان نقطه

 شود. طور عامدانه به فراموشی سپرده میشود، بلکه تقریباً بهنمی« حل و فصل»کدگذاری یا 

-زمان ین سینماکند، یک چیز در مورد ایرا تفسیر می ماجرافیلمی مانند  چطورکه بیننده این نظر ازصرف
ار با از ک ،کشدای به چالش میطور ریشهرا به ما ةکه اندیش نیرومندی مندیتصویر قطعی است: زمان

 کردنترل دوست ما به کنمعرفت-از میل بصری ،انداختن کنش و تحلیل بردن میراثِ روبناهایِ متافیزیکی
 ف خود. برخلااش هستیمسایه زیر اما ،توانیم آن را ببینیمکند. ما نمیگریزد و حتی آن را نابود میمی

ن زما ،یلممیدانِ این فاندازهای عمقچشمهای تاخوردگیست، در جانآناپذیری که به نحو انکار ،جهان
سیار بحس  اجرام. فرار کنیم گون و متضادشناهمنتوانیم از اثرهای  حتی اگر ماگریزد؛ همواره از ما می

شود، نمی شود اما دیدهدرنگ احساس میگذارد؛ ردپایی که بیمی یردپایِ زمان در ما به جا نیرومندی از
 روی جهان و سوژه. شدهطلسمهایِ گذاری]ردپایی[ با علامت
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*** 

ت بینیم و نه علرا می زمان خشونت  زمان )که در آن فقط اثراتبصریِ-فرا ةکنندمرعوبح برخلاف سط
یتِ واقعساز، یلمشود. در آثار مشهور این فآن را( مکان در سینمای آنتونیونی مستقیماً دیده می بالفعل

 ی پر نقش وپرده هادر این فیلم ،شود و بدین ترتیبای بسیار دقیق و پیچیده ارائه میپدیداری به شیوه
 شود. ماندگار است ساخته مینگاری که جهانی تماماً درون

 ةبطیست. رانادل تع ةشود کمتر از زمان بر هم زنندبندی میحال، مکانی که با دوربین آنتونیونی قاببااین
دار ئلهبندیِ مکان مسطور نگاه تماشاگران، توسط قابشان و همینخیره های روی پرده، نگاهمیان سوژه

 محوریت است که ایم که خالی از انسان یا هر آن چیزیمواجه« تهی یفضای»شود. ما نه تنها همواره با می
گر است شان به تماشاکه پشتحالی رسد، افراد درروایی دارد، بلکه حتی هنگامی که حضور انسانی فرامی

شود و یمظاهر  که به جای نمای باز یا متوسط، سر بسیار بزرگی در نمای بستهشوند. یا اینقاب می وارد
لِ  متداوصاویرِمیل به تکند: شکلی بیگانه که سطحی انتزاعی از مو و پوست گردن را بدون چهره ارائه می

ن مکا ةشد از پیش هموار «ةزمین»انتزاعی را بر « فیگوری» ،حالبا این کند، امامرکز را ارضاء نمی-انسان
 کند.عرضه می
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ت سرش ةاروز دربکننده بر تماشاگر دارد. دلمحور، تأثیری مرعوب-هایِ انسانتصاویر و نگاه مداومفقدان 
ها وژهفضایی که سکند؛ ها را مدام تهدید میآنتونیونی سوژه هایکند که در فیلمفضایی بحث می ةزدشبح

یابی دوزد که دستکه تماشاگر به تصویری چشم میطوریشوند؛ بهاش ناپدید میدرونو  آیندمیاز آن 
اهراً ها حاضرند، ظکه آدمکند. اغلب هنگامیاش را نقش بر آب میروی پرده و فهمیدن ةمطلوب به سوژ

خیره  بیرون واقعیت خود که برای ما تصویری قاب گرفته شده است به ةآنجا نیستند؛ از دریچ مابرای 
رخلاف شود. بکند کامل میشوند؛ این قاب با ناظر روی پرده که از میان قاب خود به جهان نگاه میمی

شود، در ره میها سوژه مستقیم به تماشاگر خینماهای کاملاً نزدیک اینگمار برگمان از صورت که در آن
 های درونکه سوژهزنند. اما در حالیزل می واحد اندازها درون و بیرون از پرده، به یک چشمسوژهجا این

ا شان را از مکه نگاهها را، در حالیچنان آنشان بنگرند، ما همکنند تا به جهانفیلم به مخاطب پشت می
 به سمتشان[ شدن ]توسط نگاه منع ةواسطمان بهنگاهکنیم که حس میکنیم تا این، نگاه میدزدندمی

 (. 9) گرددمیبرخودمان 

کنند، ما در مقام امتناع می شانهای روی پرده از نشان دادن صورتکه سوژهدر این لحظات هنگامی
شویم که در آن حس سوی نوعی از نگاه کردن رانده میسمت فکری از نوع انعکاسی و بهتماشاگران، به 

ما در واقع جایی که مندی، از آنزمان درست مثل. و خیره شده است مابه  کنیم نگاهی مجازیمی
به تواند کاملاً خارج از پرده می اشمجازی بودن شده و انعکاسی را ببینیم،دزدیده ةخیر نگاهتوانیم نمی

ش نمای ةش از پردا، نگاه غائب آنا پس از ناپدیدشدنماجرادر این موضوع ترین مصداق . معروفکار بیفتد
شود کند؛ این نگاه درونی میاند تسخیر میاو تماشاگر و کسانی را که در فیلم باقی مانده ةاست. نگاهِ خیر

که هنوز در رود، چرا که در حالی، تا حد سرکوب شدن پیش می13و ساندرو 12و در مورد کلودیا
 هما که در تماشاگر ناپذیر آننگاه رؤیت شکل،شوند )و به همین وجویِ آنا هستند عاشق هم میجست

، مضطربانه سرکوب کندمیپنداری ذاتهم طور که بیشتر و بیشتر با زوج جدیدهمیندرونی شده، 
 شود(.می
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قاطع  14ةنگارانمکان ، همواره بر یک رئالیسمِماجرامجازی و درونی در  به نگاه علیرغم گرایش فزاینده
های فلینی یا رنه از مکانی که در بازنمایی-زمان یک از آن ساختارهایشود، بدون هیچپافشاری می

جا موجبِ شکافی پارچه است در اینحال، جهانی که به لحاظ جغرافیایی یکدرونیت وجود دارد. بااین
گیِ کند نوعی از سوژهرسد در مواقعی تلاش میندرو که به نظر میاخصوص برای سشود، بهشدید می

طور که دلوز تصویر ناممکن است. همان-که البته در این جهانِ زمان تصویر را به نمایش بگذارد-حرکت
کند، بلکه ارتباطی واقعی را به هم الحاق می نیست که سوژه و جهان 15دیگر این حرکت»کند: اشاره می

که کند. گویی کنش، به جای آنهای حسی آزاد شده این اتصال را برقرار میاندام ةگون به واسطرؤیا
 (. 10« )ور استای برساند یا آن را تقویت کند، در موقعیت غوطهبه نتیجه موقعیت را

سادگی نگاه اند فقط بهکه وادار شده دهدنشان میدر قالب کاراکترهایی خود را ور معمولاً این کنش غوطه
 ی تشخیصکه دلوز در نئورئالیسم ایتالیای ناظربه  گرکنش؛ ]یعنی همان[ تکامل سوژه از فکر کنندکنند و 

شناسانه به لحاظ معرفتکه  نگاه خیرهاین پردازد که در آثار آنتونیونی، چگونه داده بود. دلوز به این می
شود و هم درونی نگاهی کاملاً باز است، هم به سوی جهان بیرون معطوف می وضاما در ع غنی نیست
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 ، باکندایجاد میجدید دیدن  ةشیورا که این دشواری فکر  کنندقصد می که کاراکترهازمانی ،شودمی
دیده شده و دیده نشده،  ةجا نگاه خیرشان آشتی دهند. اینهایبدن ةاحساسی و خستهای گذاریسرمایه

 کند، مکان. دلوز اظهار میاستشده گم «خودِ»مادرانه یا اروتیک، به دنبال « دیگریِ»وجوی جای جستبه
دهد که به یک میزان از ارجاع می موجودیمفقود  ةبه نگاه خیر باز»متروکی که از کاراکترها خالی شده 

 (.11« )جهان و خود غایب است

رده وی پر را ای که ما جهانکند؛ هم در شیوهزمان توانایی سوژه را برای تسلط بر مکان متزلزل می
ا ود، بخ ةگاه خیرتحت ن شده وی گمهایسوژه مثابهبه ،های فیلمای که شخصیتنگریم و هم در شیوهمی
در  ،کنیمشان نگاه میها را در برانگیختگی اروتیکآدم استیصالکنند. ما تعامل می شانزدهبتغر ةخان

و  القوهبمکانِ مفروضِ خود و همچنین از ا  ذاتِرا از مغاکِ شانهایفکرها و نگاهکنند که تلاش میحالی
ه کمکانی  وزمانی  در حالی است که مرکززداییِهمه برگردانند؛ و این  ،یابددشوارِ آینده که مغزشان درمی

 کند. کنند تماشاگر را نیز دچار سرگیجه میها ]روی پرده[ تجربه میآدم

کند که طور ضمنی اقرار میکننده نیست، اما بهسازی افسردهکند که آنتونیونی فیلمهر چند دلوز تأکید می
این تصویرهایِ -فقط به این خاطر که زمانهای بسیاری مشکل است، نهاز جنبه ماجرادیدنِ فیلمی مانند 

رادیکال آنتونیونی از فضا که اثر  ةکنند، بلکه به خاطر استفاددشوار می ةمغز را وادار به اندیش فیلم
طور (، چهره را به1966) پرسونا چونکه برگمان در فیلمی درحالی ای دارد.کنندهویران ةشناسانهستی

کند و در کند که آنتونیونی چهره را ناپدید میکند، دلوز ادعا میناپذیری با خلاء روبرو میبازگشت
 گذاردمی کار« بردکه آنتونیونی آن را تا خلاء پیش می 16مکان-هر-جا-هر» در را« تأثر ةلحظ» ،عوض

(12 .) 

گرفت عکس می هاسرشناسکند که چگونه عکاسی در ابتدا از ، رولان بارت توصیف میاتاق روشندر 
اوج ارزش  ةبه نقط "چه، هر کجاهر "، از آن پسکرد.  سرشناسگرفت را چه عکس میآن» تدریجبهاما 

مدار، برداری کرده، مستقل از سودمندی روایی و انسانچه را فیلمآنهر (. آنتونیونی هم، 13« )رسید
همچنین،  البته، و باشدمکان و زمان روزمره  شامل توانداست. این می کردهو سرشناس برجسته 

 ةنقطمرگ در  ةدر مثل. شوندظاهر میمدرن  ةسوژ روبرویمکانی آغازین -که با زمان هاییمحیط
گرانی ، مورد بازدیدِ کاوشهم ماجراآتشفشانی در  ة(، زمان و مکانِ باستانیِ جزیر1969) زابریسکی

ها روی که آنشود. هنگامیمیتبدیل  مکان-هر-جا-هرترتیب، به گیرد و بدینقرار میافسرده و مدرن 
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هایی زنند، ما شاهد بدنبافت پیشاتاریخی جزیره، زیر آسمانی طوفانی و بر فرازِ دریایی خشمگین قدم می
و نامعقول جلوه  ، ناتوان17شانهمراه با شماهای متافیزیکی ،های والاکرانگیهستیم که در رویارویی با بی

کند که چگونه جزئیات تعامل شخصی روزمره، در برابر نیروهایی که سوژه بر کنند. دلوز اشاره میمی
توسط دوربین آنتونیونی  مواجههکنند و این شناسانه ناتوان جلوه میها کنترلی ندارد، از لحاظ معرفتآن

 شود. نمی توضیح دادهشود اما گزارش می

گرد  های خالی رانهایِ عاطل و مکاآنتونیونی ]...[ همواره این کارکرد را دارد که زمان گزارش نزد ةشیو
، کندیمتمرکز م ]در این مکان و زمان خالی[ را در گذشته کنندهتعیین ةتجربیک تبعاتِ  ةآورد: همهم می

 (.  14و همه چیز گفته شده است ) چیز تمام شدهکه همه وقتی

اش، بلکه نه با محتوای واقعی مکان-هر-جا-هرگیر و جذاب باشد، اما مکانی چشمجزیره ممکن است 
ای که در است )پرده دارو مرکز شناختقابلشود که آیا این جزیره مکانی بیشتر با این پرسش تعریف می

مرکز و ابهامِ بی رویای است به که گشودگیبتواند روی دهد( یا این 18گرِ سوبژکتیویتهآن کنشِ تصدیق
وجوی مضطربانه و حتی درام ناپدید شدن آنا و جست با این حساب،مندی جهان. رویارویی با زمان

 شود.مستند آنتونیونی گزارش میشود، با نگاه انتزاعی و شبهفرسایی که آغاز میطاقت

اند، تنیدهدر همکاملاً جایی که در سینمای آنتونیونی، زمان و مکان از لحاظ موضوعی و فرمی از آن
همین  ،شوند و درواقعمنطبق می 20زمان مردهمعروف  های، معمولاً با پلان«19چههرآن-هرچیز» ترینبدیهی

ها در کردند. این لحظهدادند و منتقدان را به خود مشغول میها بودند که تماشاگرانِ کن را آزار میپلان
که یابد و یا هنگامیروایت، تصویر همچنان ادامه میافتند که پس از پایان یافتن کارکرد مواقعی اتفاق می

زمان »اند. توصیفِ از جهان رها کرده محور-غیرانساناند و ما را با تصویری ها از قاب خارج شدهآدم
نیروهای این  ،به یک معنا گمراه کننده است. این زمان یا مکان نیست که مرده است؛ در واقع« مرده

 گرند. و ویران زندههایی زمانی در چنین لحظهوحشی آغازین، بیش از هر 

خصوص را به همراه دارد، امری که هنگام بررسی چنین زمانِ مرده با خود خشونت و مرگی به ،حالبا این
که در سینمای آنتونیونی  ،راحتی نادیده انگاشته شود. این لحظاتتواند بهدلوز می ةفیلمی از دیدگاه فلسف

هایی ، شکافنیستدر کار  زمان مردهکه چه هنگام  تشخیص دادتوان سختی میبه همه جا حاضرند و لذا
                                                           

17 metaphysical schema 
18 subjectivity-affirming 
19 anything-whatever 
20 temps mort 
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کنند، میل ما به مرکزیت روایی را فسخ میهدایت کنند )حتی احتمالاً در پایان(، را در داستان ایجاد می
 غایتِ سردی، کنند و البته بهسوژه را به خود نابود می ةشناسانکُشند، اطمینانِ هستیحضور انسانی را می

 کنند.مان را به ما یادآوری میشخصی ةشدتحمیل

های مند در آثار آنتونیونی، هشیاری به فشارِ مرگ توسط فرممند و مکانتأکید فراوان بر مادیتِ زمان
کند، اشاره می 2طور غیرمستقیم در سینما طور که دلوز بهکند. همانماندگارِ آغازین را تقویت میدرون

( چرا که افزایش هشیاری 15شود، )میبدل « 21موعدِ پایانی ةیک برملاکنند»به مند در نهایت انبدنِ زم
های کند. این مواجهه با واقعیتمند، سرکوبِ مرگِ خودش را دشوار میسوژه و تولید نیروهای زمان

دشوار  یتأثربه اً رحم وجود داریم، ضرورتکه در زمان و مکانی بیخودمان، مواجهه با این ةآغازین دربار
ای ضروری است؛ خشونتی که باید با آن کار کنیم تا نزد دلوز، این مرحلهشود. منجر می و ویرانگر

اند نابود سیاسی-افول شدید اخلاقی ةریش اند وهژمونیک شده ای کهشناسانههای هستیبندیصورت
 –نمایش بحران در این سینما ظهور کند  از دل تواندمیسودمندی  فرض کنیم که گشودگیشوند. اگر 

به  ماجرافیلمی چون  -که در آن تفکر نو و کنش بالقوه بتوانند تصور شوند و شکل بگیرند  ایگشودگی
 دهد. مینمحتوا انجام  ةبا ارائفریند؛ و این کار را آمیحد کمال فضایی برای چنین امر نویی 

 

 
                                                           

21
 اشاره به مرگ 
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*** 

نیست اگر  جای تعجبکند، ایجاد می ماجرامندی در که نمایش مکان و زمان یبا لحاظ کردن تأثیرهای
بار تلقی ملالت 22بارز سینماتک ةنمونعنوان به، سینمای آنتونیونی را به همراه برگمان، 1960تماشاگران 

گرا اگزیستانسیالیسم پوچ یک های آنتونیونی در گذشته مکرراً به عنوان نمایشفیلماگر حال، این کردند. با
ها پنهان گشودند گاهی از دیده 23شناسانهبرای امکان پساهستیها این فیلمو فضایی که  شدند،تلقی می

 خشونتشود تصویر موجب می-دلوز از زمان توصیفکرد که  ادعاتوان می در ضمن، د،مانمی
خوبی ایفا نکند. ست نقش خود را بهراماجعاطفی مرکزی فیلمی چون  ةکه تقریباً تجرب ایختیشناهستی

تر باشد از دوباره تواند اغلب آسانمیطور انتزاعی حرف بزنیم یا فکر کنیم تصویر به-زمان ةکه درباراین
 تصویر است. -پردازیِ زمانبخشِ تئوریدیدن و اندیشیدن به فیلمی که الهام

با فدا  اند، چرا کههای سینمای مدرننظر او نمونه شود که ازهایی می، کاملاً درگیر فیلم2دلوز در سینما 
ام یک های مختلف در مقهای غالباً غنی او از فیلمخوانش کهبا اینپردازند. کردنِ حرکت به زمان می

کنند، اما یمایان شوند و فهم فلسفی دلوز از زمان را نمدوستدارِ سینما با تحلیل فلسفی منسجم همراه می
لوز د ش معلوماز پیهای ای با پروژهکند، به طرز بسیار ماهرانهها ارائه میکه او از فیلم هاییگاهی تحلیل

 شوند. جور میوجفت 2و  1های سینما در کتاب

در اکتبر سال  NSWدر دانشگاه « اندیشیدن به دلوز» همایشدر سمینار پایانی  24طور که پل پاتنهمان
که طی سی سال  ایفلسفی ةمدت دلوز به سینما، پروژکار و طولانیاذعان کرده، علیرغم پایبندی آش 2002

مانده است و قبل و بعد از آن دقیقاً یکسان باقی  2و  1سینما های مختلف بسط داده شده در در نوشته
دلوز که در  ةاندیش رترین عنصآشکار شد این بود که شاید شاخص همایشچه قویاً در این (. آن16)

ست. این حول فهم اوشهرباوریِ خاص ماند، آرمانسینما همواره دست نخورده باقی میاش با مواجهه
هایِ گذاریها و سرمایهگیرد که جایگزین مناسبی است برای توجیهشکل می« شدن»دلوز از 

 . را به بار آوردتصویر -سیاسیِ حرکت-که خشونت اخلاقی باریفاجعه ختیشناهستی

اش به سمت نابودی پس از جنگ جهانی دوم، رویتصویر و پیش-توصیف حرکت، از 1سینما دلوز در 
تصویر مدرن  از چه حیثدهد که رسد و توضیح میمی 2تصویر در سینما -به شرح معروف خود از زمان

                                                           

22 art-house cinema 
23 post-ontological possibility 
24 Paul Patton 
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بخش و از لحاظ اخلاقی پیشرو است. آنتونیونی نقش اصلی را در این رهایی شناسانهلحاظ هستی از
سازی معرفی نکند که پیامبرِ لجوجِ ملالِ و دلوز در پی آن است که او را فیلمدستور کار دارد 

به  اتفاقاًکه  ،آنتونیونی جهانِ مدرن را»کند: القاء می هایشفیلمکه چنانآن –اگزیستانسیال و بیگانگی است 
بدنی خسته، کهنه  باجهانِ یک مغزِ مدرن  زیستیهمکند: بلکه او نقد نمی ،هایش اعتقادی راسخ داردامکان

عنوان به راسوژه  شناختیِ مجسمِهای هستیگذاری(. اما دلوز بحرانِ سرمایه17« )کندو نوروتیک را نقد می
]این  پشت سر گذاشت چرا که ترمدرن های برتر ذهنقابلیتتوان به یمن کند که میامری قلمداد می

وز شود. این همان جایی است که دلدشوار رانده می ةتصویر به سمت اندیش-ذهن مدرن[ توسط زمان
 (. 18) بیندمیسینمای مدرن و سینمای آنتونیونی را  ةکنندامیدوارکننده و دگرگونقدرت 

آن  ویر ازتص-رویدادی زایاست که زمان انجامیدتصویر -حرکت به از بین رفتنکه  ایبحران پارادایمی
ها از و، تننشود. مطمئناً تصویرِ تصویر خشونت متوقف نمی-کت)فرضیِ( حر شود. اما با مرگِمتولد می

های روبنا طور که این امر در موردتواند وجود داشته باشد، همانضروری همان خشونت می ةادامطریق 
، های اخلاقیارزش ةطور[ دربارکنیم نیز صادق است؛ ]و همینزندگی می هاآن ةوسیلای که بهدرونی
زد ن ،تصویر اختصاص دارد، ممکن است-مان. خشونتی که به جهان حرکتو اخلاقی های سیاسیآرمان
اکام نیرِ تصو-ای که حرکتختیشنامغلوب شود، اما همان خشونتِ هستی ترمترقی تصویرِ-در زمان ،دلوز

مایِ چنان خود را در نقابِ سینتصویر هم-زمان تادهد می رخصتبرد، را تا سرحد بحران پیش می
 نش کهکتصویر اظهار کند )که در واقع به لحاظ تاریخی مغلوب نشده بود(. بحرانِ وجود و -حرکت
 صویر بهت-منشاء گشودگیِ نیرومندِ زمانسر یک سو،شود، از زمان تحمیل می ةکنندویران توان توسط

توان مینمی وحشت است؛ بحرانی مداوم که منشاء دائ ،دیگر سویاز  وشناسانه است امکانِ پساهستی
 ش کرد.پاکسادگی پشت سر گذاشت یا به

نیهیلیسم را  ومعنایی از خشونت  2سینما های کلیدی اروپایی در فیلم رو دیگ ماجرادلوز از  هایتوصیف
آن  سیاحسا رکند. اما در نهایت، تأثیمی فراواناو حائز اهمیت  ةدهد که سینما را در پروژدست میبه

ز را دلو ةسففل« ایجابی»شهری که خط سیر ها و عناصر مزاحم و ناپایدارشان، اغلب به نفع آرمانفیلم
 شوند.حذف می ،سازدبرمی

به های مدرنیته و ارزش است که نسبت به روبناهای متافیزیکی، دیدن تصاویری ماجرا ةدوبار ةمشاهد
آن خشونت  ةواسطبهتواند کند که چه امری میالقاء میورزد، اما در عین حال خشونت می اشارث برده

جدید و جایگزین برای سوژه و  بندیصورتهمدلی و گشودگی عظیم. البته هر یک ممکن شود: 
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 دشوار ةهای اخلاقی امری است که ضرورتاً همواره قرار است روی دهد. سرباز زدن از تجربچارچوب
به نمایش در  هم ماجراکه در  های گشودهوزِ نامتبلور و آیندههن-های نهشکلاز  یاشناختی خشونت هستی

 معادل است با خاموش کردن این فیلم. ،د، در واقعنآیمی

 

 
 

ونی ق گوناگتواند به طرسازها، هنوز مواجهه با این فیلم میعلیرغم تأثیر شگفت آنتونیونی بر دیگر فیلم
 اشکنندهنزلزلمنمایش زمان و مکان و توان دهد که می باشد. این فیلم به ما نشان 1960تر از حتی غریب

 تن کاملاً به عنوان یک مهم  ماجرامندی خود اکنون، زمانهمتواند پیش رود. تا چه حد در سینما می
ر ی که تصویر متحرک داکنندهنقش متحول ةما در قرن جدید دربار درست زمانی که .عجیب است

« دِ متجد» ةتخیلی از یک گذشتکنیم، این فیلم مانند امری علمیمی بازسازی زمان و مکان داشته بحث
ای را نمایش زدههای بحرانزمان و مکان، سوبژکتیویته طریقِ ازو  دررسد. این فیلم نامتعارف به ما می

، در (اشندپذیرفته بکه ضرورتاً چالش آن را آناند )بیدشوار مواجه شده ةدهد که با ضرورت اندیشمی
ی که ن جهانشان را از میاهای خستهو بدن کنندشان را با خود حمل میخلاق ةکه امکان آیندن حال هما

 .کشانند، میبرای ما به تازگی ناپایدار شده
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 های متن انگلیسییادداشت

 
متنی )فاده شده، م استانگیز فیلم، جایزة آن سال کن، که تا به امروز در تبلیغات فیلبرو بحث علیرغم پذیرش اولیه .۱

یگری که د فراوان جوایزعلاوة ( بهشودکار رفته، با اشاره به این جایزه آغاز میبه ماجراآمریکایی  DVDکه در 
. در است شدهسته توجه در برابر سبک آنتونیونی شککه مقاومت قابلبه این معنا نبودند فیلم از آن خود کرده، 

و در و پذیرش ا داشته متفاوتی را از تماشاگران و منتقدان در پی کاملاًهای دورة کاری آنتونیونی، آثار او واکنش
نیز، تماشاگران  1962در سال  کسوفتگی باقی ماند. در اولین اکران ای از این دودسکن، همیشه به عنوان نمونه

ر ه دستور کاست کا تککردند این کار اثری زننده و پرمدعا از سینماهایی که فکر میبه دو دسته تقسیم شدند؛ آن
ظرشان ن اگرانگیرد )دوباره تماشهم پیشی می ماجراکند و در این امر از اصلی سینما، یعنی روایت را رد می

د. یونی دانستنترین اثر آنتونترین و عالیرا برجسته کسوففیلم را هنگام نمایش ابراز کردند(. دستة دوم  ةدربار
 .انگیزندرا برمیافراطی  یهایواکنش هنوز همدو فیلم،  این

2. Gilles Deleuze, (1983): Cinema 1: The MovementImage, trans. Hugh Tomlinson 

and Barbara Habberjam, Minneapolis: University of Minnesota Press, Minneapolis, 

1986; and (1985): Cinema 2: The TimeImage, trans. Hugh Tomlinson and Barbara 

Habberjam, University of Minnesota Press, 1989. 

طالعات م ةز بر رشتی دلواند، اما اخیراً تاثیر کارهادهها بیش از ده سال به زبان انگلیسی در دسترس بوکه این کتاببا این
 فیلم شتاب گرفته است.
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زنی ناپدید  .آنا است )که البته به معنای بازگشت او نیست(. داستانی عجیب ناپدیدشدنِ ناپدیدشدنِدهد، روی می
 «وجویی مهیج را القاء کند.سادگی جستتوانست به: چنین عنوانی میشودمی

Pascal Bonitzer, “The Disappearance (on Antonioni)” in L’avventura: Michelangelo 

Antonioni, Director, eds Seymour Chatman & Guido Fink, Rutgers University Press, New 

Jersey, 1989, p. 213. 

ا از رمستند، تصاویری ، که در آن به مدت هفت دقیقه، دوربینی شبهکسوفترتیب، مونتاژ معروف نهایی بدین .۹
چه را که آن ،عدر واق و این اندناپدید شده از آنهای قهرمانِ داستان سوژهکه دهد فضای آشنای حومه نشان می

 دهد.دهد بطور دقیق نشان میسینمای آنتونیونی رخ می کلیتدر 

10. Deleuze, Cinema 2, p. 4 

11. Deleuze, Cinema 2, p. 9 

12. Deleuze, Cinema 1, p. 122 

13. Roland Barthes (1980): Camera Lucida, trans. Richard Howard, Vintage, London, 

1981, p.34. 

14. Deleuze, Cinema 2, p. 7. 

15. Cinema 2, p. 189. 

16. Paul Patton, in response to a question from the author at the “Considering Deleuze” 
symposium, University of New South Wales, October 3, 2002.17.  

17. Cinema 2, pp. 204–5.  

ها قرار . بدنفرمول آنتونیونی فقط برای خودش معتبر است، اوست که آن را اختراع کرده است»گوید: دلوز می .۱8
غز ه در متازگی هدایت شود ... به همان میزان ک سمتطور که مغز قرار نیست بهنیست فرسوده شوند، همان

 ،2نما )سی« وجود دارد ها میزان یکسانی از احساسشوک و فشار هست، در بدن تفکر هست. در هر دوی آن
مان صفحه د، در هشناسانه بدانسازی امیدوار و پساهستیکه آنتونیونی را فیلمدلوز به این تمایل(. اما 205ص. 

 که آنتونیونیدهد. در حالیبدن و مغز بسط می« ترکیب دوگانة»که او این سینما را به عنوان آشکار است، هنگامی
گوید: گذارد، دلوز میشود را به نمایش میکه از طریق بدن ارائه می« مدرنتمامی خستگی جهان و نوِروز »
لوز، این د نظره ب...«. آورد ها را گرد میچه حائز اهمیت است، امکانِ یک سینمای مغز است که تمامی توانآن»

، و اندیخته شدهرانگبمکانِ نو -یک زمان که در پرتو یهایرنگبا کند، خلاقیت جهان را آشکار می»سینمای مغز، 
و همیشه ست که اا. اگر آنتونیونی نقاشِ رنگ است، به این خاطر اندشدهبا مغزهای مصنوعی تکثیر  که یهایتوان

ای ویسندهمان. او نشان و امکان نو شدن تمامی دانش مغزیهای جهان باور داشته است، به امکان آفریدنبه رنگ
هایی نگبا ر کند. بلکه مسئله  فقط این است که جهاندر جهان ناله می نیست که در باب عدم امکانِ ارتباط
ر اند. جهان منتظرنگروح و بیاند، همچنان بیکه ساکن آنهاییکه بدنباشکوه نقاشی شده است، در حالی

 (.5-204)ص « انداش است، که هنوز در نوِروز گم شدهساکنان

 


