
۴۳

كاركردهــای اجتماعــی ژانــر ســینمایی ســامورایی از دو منظر 
ایدئولوژیک و آیینی-اسطوره ای*

محمدعلی صفورا**1، بصیر سلیم علاقه بند2، امیرحسن ندایی3

گروه انیمیشن- سینما، دانشکده هنر و معماری، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران. ۱ استادیار 

کارشناس ارشد سینما، دانشکده هنر و معماری، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران.  ۲

گروه انیمیشن- سینما، دانشکده هنر و معماری، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران. ۳ استادیار 

)تاریخ دریافت مقاله: ۹6/۱0/۲۱، تاریخ پذیرش نهایی: ۹۸/۲/۱۱(

چکیده
مطالعــه ی ژانرهــای ســینمایی همــواره واقعیت هــای ارزشــمندی را در مــورد جامعــه ی میزبــان بیــان می کنــد. از ایــن رو، یکی از 
کارکردهای اجتماعی آن اســت. ژانر ســامورایی یا چامبــارا، از مشــهورترین و معتبرترین ژانرهای  کارکردهــای اساســی هــر  ژانــری، 
غیرهالیوودی سینماست که گرچه پتانسیل پژوهشی بالایی دارد، اما هیچگاه چنان که باید مورد توجه پژوهشگران قرار نگرفته 
کشــور، تحقیق  گفتمان ژانری در  اســت. از ســوی دیگر با عطف به شــباهت های فرهنگی ایران و ژاپن و نیز همگام با توســعه ی 
که ژانر ســامورایی چگونــه با جامعه ی ژاپن  در ایــن زمینــه خالی از فایده نخواهد بود. مســأله ی اصلی مقاله ی حاضر این اســت 
کارکردهای اجتماعی ژانر سامورایی است. روش انجام تحقیق  ارتباط برقرار می کند. هدف از طرح چنین پرسشی، آشکارسازی 
گرفته اســت. همچنین رویکرد نظری آن  کتابخانه ای صورت  گــردآوری اطلاعات به دو روش مشــاهده ای و  توصیفی-تحلیلــی و 
کارکردهای اجتماعی را در  که به موجب آن  مبتنی بر نظریه ی ژانر در ســینما و خاصه نگره ی معنایی-نحوی ریک آلتمن اســت 
دو حیطــه ی ایدئولــوژی و آیین-اســطوره می کاوند. نتیجه این که چامبــارا در زمینه ی ایدئولوژی برخــلاف تصورات تقلیل گرایانه 
نمایان گــر متنــی یکدســت نیســت بلکه در طول چند دهه حیات خود، به ســبب تحولات سیاســی و اجتماعــی و فرهنگی، فراز و 
کم بر جامعه ی  گذاشته است. جنبه ی آیینی-اسطوره ای چامبارا، هم ریشــه در ارزش های حا نشــیب های فراوانی را پشــت ســر 

که عاقبت زمینه ساز سقوط ژانر شد. ژاپن عصر فئودالیته دارد 

كلیدی واژه های 
سینما، ژانر، ژانر سامورایی، ایدئولوژی، آیین-اسطوره.

گونه ای تحولات ســینمای ســامورایی ژاپن، از آغاز تــا دهه هفتاد میلادی«  کارشناســی ارشــد نگارنده دوم تحت عنوان: »مطالعه  *ایــن مقالــه برگرفته از پایان نامه 
که در سال ۱۳۹5 به راهنمایی نگارنده اول و مشاوره نگارنده سوم در دانشگاه تربیت مدرس به انجام رسیده است. است 

. E-mail:Safoora@modares.ac.ir ،0۲۱-۸۲۸۸۳7۱0 :نویسنده مسئول: تلفن: ۸۲۸۸۳706-0۲۱، نمابر**

نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۴، زمستان ۱۳۹۸

صفحات ۴۳ - 5۴



۴۴
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۴ ، زمستان ۱۳۹۸

از میــان رویکردهــای مختلف بــه نظریه ی ژانــر، جامع ترین آن ها 
گرفته،  کــه تــا به امروز مورد قبــول جامعه ی مطالعات ســینمایی قرار 
کــه توســط ریــک  نظریــه ای اســت بــه نــام رویکــرد معنایی-نحــوی۱ 
آلتمــن۲ نظریه پــرداز آمریکایــی طی دهه های هشــتاد و نــود میلادی 
گفــت او بــا ایجــاد پیونــد میــان دو دیــدگاه  گردیــد. می تــوان  ح  مطــر
کلی معنایی و  به ظاهــر متباین نقد نوارســطویی در قالب دو رویکــرد 
نحوی به چشــم انداز نســبتاً جامعی از مفهوم ژانر و مســائل پیرامون 
در   .)۱۳۹۳ مــواَن،  ۱۳۹۳؛  )لنگفــورد،  یافــت  دســت  ســینما  در  آن 
این جــا منظــور از معنــا، جزئیــات و قراردادهــا و موتیف هــا و عناصــر 
کــه به منزلــه ی یــک مُهــر ژنریک، دســته ای از  تکرارشــونده ای اســت 
فیلم هــا را از دیگــران متمایــز می ســازد، امــا منظــور از نحــو، دســتور 
گذشــت زمان و آزمودن شــیوه های مختلف بیانی  که با  زبانی اســت 
در توافقــی دوجانبــه میان فیلم ســازان و مخاطبان شــکل می گیرد و 
همچون نخ تســبیحی عناصر معنایی را به هم پیوند می دهد. از نظر 
آلتمــن، هــر ژانری دارای درجــات مختلفی از وجــوه معنایی و نحوی 
که آلتمن خود  توضیح می دهد، بنا  اســت. بدین ترتیب، همان طور 
که از نظریه ی ژانر ســراغ داریم و بــا تکیه بر ملاحظات  بــر پیشــینه ای 
خاص نگره ی معنایی-نحوی، هر ژانر سینمایی دارای دو کارکرد کلی 
کارکرد  ایدئولوژیــک و آیینی-اســطوره ای اســت. در حقیقت ایــن دو 
کارکردهای اجتماعی آن را  نحــوه ی ارتبــاط ژانر و جامعه و در نتیجــه 
که »رابطه ی  تبییــن می کنــد )آلتمــن، ۱۳۹6(. او بر این عقیده اســت 
امــر معناشــناختی و امــر نحــوی، زمینــه را بــرای مــراوده ی صنعــت 
کارکردهای ایدئولوژیکی  فیلم ســازی و مخاطبش و از این طریق بین 

و آیینــی ژانــر فراهــم مــی آورد« )آلتمــن، ۱۳7۸، ۱۱5(. بنابرایــن بــرای 
گرفته، لاجرم  که هدف  درک نوع تعامل ژانر ســینمایی بــا جامعه ای 

باید آن را از زاویه ی ایدئولوژی و نیز آیین-اسطوره بنگریم. 
نمونــه ی مــوردی پژوهــش حاضــر، ژانــری ژاپنــی اســت بــه نــام 
ســامورایی یــا چامبــارا۳ )بــه زبــان ژاپنــی یعنــی شمشــیرزنی؛ عنــوان 
گذاشــته شده در حالی  ســامورایی توســط منتقدان غربی بر این ژانر 
که یکــی از معروف ترین  کــه خــود در ژاپن به چامبارا مشــهور اســت(، 
و پایاتریــن ژانرهــای غیرهالیــوودی ســینمای دنیــا به شــمار می رود. 
قدمــت چامبــارا بــه همــان ابتــدای تاریخ ســینمای ژاپــن در دهه ی 
کارگردان شناخته شده ی  کینو۴ نخســتین  ۱۹00 بازمی گردد. شــوزو ما
کنجــی میزوگوچــی5،  کشــور را واضــع آن می داننــد.  ســینمای ایــن 
کی  کوروساوا۸، ماسا کیرا  کی7، آ گا کینوگاسا6، هیروشی اینا تِینوسوکه 
گوشــا۱۲،  هیدئــو  میســومی۱۱،  کنجــی  ایچیــکاوا۱0،  کُــن  کوبایاشــی۹، 
گران  گیســا اوشــیما۱۳ و ماساهیرو شــینودا۱۴، تنها بخشــی از سینما نا
که در ایــن زمینه بــه فعالیــت پرداخته اند  بــزرگ و معتبــری هســتند 
که اساســاً ژانر  گذاشــته اند. از آن جا  و آثــار درخشــانی از خــود برجای 
در متــن ســینمای صنعتی معنا پیــدا می کند، چامبارا نیز در اواســط 
دهه ی ۱۹70 همراه با فروپاشــی نظام اســتودیویی صنعت سینمای 
ژاپــن، تقریباً از میان رفت )ســلیم علاقه بند؛ صفورا و ندایی، ۱۳۹6(. 
بنابرایــن پژوهــش حاضــر نیــز همــان بــازه ی زمانــی )از ابتــدای قــرن 
بیســتم تا دهه ی ۱۹70( را پوشــش می دهد. در بخش های پیش رو 
ژانــر ســامورایی از منظر دو دیــدگاه ایدئولوژیک و آیینی-اســطوره ای 

کاوی قرار می گیرد. مورد وا

كاركرد ایدئولوژیک
منطــق  )دارای  نظامــی  ایدئولــوژی،  »هــر  دارد  عقیــده  آلتوســر۱5 
اســاطیر،  )ایماژهــا،  بازنمایی هــا  از  اســت  خــود(  خــاص  جدیــت  و 
کــه دارای موجودیت تاریخی و نقشــی در  ایده هــا یــا مفاهیم مرتبط( 
گذشــته  جامعــه اســت. بدون آن که وارد مســأله ی روابط یک علم با 
که ایدئولوژی در حکم نظامی  )ایدئولوژیکش( شویم بگذارید بگوییم 
کارکــرد علمی-اجتماعی اش بر  از بازنمودهــا، متمایــز از علــم اســت و 
که  کارکرد دانــش( آن می چربــد ... - بازنمودهایی  کارکــرد نظــری )یــا 
گاهی  به شــیوه ای نظام یافته ســازماندهی شــده اند - غالباً ایماژها و 
که  مفاهیم هســتند اما این موقعیت اساســاً حکم ســاختاری را دارد 
گاهی  گروه عظیمی از مردم تحمیل می کنند بدون آن که به آ آن ها بر 
آن هــا توجــه داشــته باشــند. این هــا ابژه هــای فرهنگی درک شــده - 
گاه،  پذیرفتــه - و دوام آورده ای هســتند و از طریــق رونــدی ناخــودآ
کارکردی می گذارنــد ... در ایدئولــوژی، رابطه ی واقعی  بــر افراد تأثیــر 
گرفته اســت:  گریزناپذیر در رابطــه ای تخیلی جای  بــا دنیا بــه شــکلی 
کــه امیــال )محافظه کارانــه، دنباله روانــه، اصلاح طلبانــه،  رابطــه ای 

انقلابی( یا حتی امید یا نوستالژی را بیان می کند و می تواند واقعیتی 
.)Moine, 2008, 74 ن، ۱۳۹۳، 99-100؛

َ
ح دهد« )موا را شر

اشــکال  از  یکــی  می توانــد  ژانــر  می گویــد،  آلتوســر  آن چــه  بــر  بنــا 
کلیشه های فرهنگی،  که توسط  ســرکوب گر دستگاه ایدئولوژی باشد 
ذهن جامعه را به سمت وسوی مفاهیم دلخواه نهاد قدرت منحرف 
کلیشــه ها  کــه بــر ایــن  لت هــای دیگــری را نیــز  کــرده و هم زمــان دلا
کنــد. ایــن تفکــر، از همــان آغــاز قرن  مترتــب اســت، از میــدان بــه در 
بیســتم و در ابتــدای شــکل گیریِ آن چه آدورنــو۱6 و هورکهایمــر۱7 آن را 
گرفــت. متفکــران مکتــب فرانکفورت  صنعــت فرهنــگ۱۸ نامیدنــد، پا
کتــاب مشــهور خــود دیالکتیــک  بــا تئوریزه کــردن ایــده ی مذکــور در 
بمبــاران  مقابــل  در  توده هــا  گاه  ناخــودآ انفعــال  بــر  روشــنگری۱۹، 
کید بر نقش صنعت فیلم ســازی - و  کالاهــای فرهنگــی - به ویژه با تأ
گذاشــتند )آدورنو و  عملکرد ســلطه طلبانه ی صنعت فرهنگ دســت 
هورکهایمــر، ۱۳۸۹؛ Horkheimer & Adorno, 2002(. مدعای اصلی 
کلیشه سازی از محتوای مطلوب  که صنعت فرهنگ با  بر سر این بود 
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کارکردهــای اجتماعی ژانر ســینمایی ســامورایی از دو منظــر ایدئولوژیک و 

آیینی-اسطوره ای

کلیشــه ای هنری همچــون ژانرها  نهادهــای قدرت، آن را در اشــکال 
گفت  به مثابه ی واقعیت به خورد مخاطبان می دهد. حتی می شود 
کــه از پیــش در ذهــن انســان و  آن را به عنــوان تصاویــری جــا می زنــد 
گر بخواهیم ســاده تر حرف بزنیم  جهان اطراف او موجود بوده اند. »ا
که این رویکــرد، ژانرها را به مثابه ی نوع خاصی از دروغ  بایــد بگوییم 
گــی آن عبــارت اســت از  کــه اختصاصی تریــن ویژ کذبــی  می شناســد، 
توانایی درپرده کشــیدن حقیقت« )آلتمن، ۱۳7۸، ۱۱۲(. شاید از این 
که  ساده تر نشود مقوله ی ایدئولوژی در ژانر را توضیح داد اما نکته ای 
کــه اعتقاد به این دیدگاه، به معنای اســتفاده ی  می ماند این اســت 
گر بــرای به انقیــاد درآوردن ذهن  ژانــر از تمایــلات درونی خود تماشــا
کلیشــه ها  گر به  او اســت. چنیــن عملــی شــاید با عــادت دادن تماشــا
در اثــر تکــرار و شــاید بــا بهره گیــری از جذابیت های فرعــی - این جا با 
توجــه بــه نقــش جــذاب آیین هــا در راســتای پاســخ گویی بــه امیــال 
درونــی مخاطبــان و یا با توســل به مایه های بنیادین اســطوره ای در 
گرچه رویکرد ایدئولوژیک نه اراده ی  داســتان ها - انجام پذیر باشــد. 
کالای فرهنگــی را در نظر می گیرد و نه اختیار او  مخاطــب در انتخاب 
در قبول یا رد محتوای آن، اما با این حال، در توضیح بخشی از نیات 

کارآمد است. و رفتارهای صنعت فیلم سازی در قبال مخاطبانش 
این جا و در رابطه با موضوع پژوهش حاضر یعنی ژانر ســامورایی، 
بــا توجــه بــه نَفْــس ایدئولوژیــک آن، واقعیــات تاریخــی و ســابقه ی 
دســت اندازی نهادهــای قــدرت بــه توانایی هــای آن، بســتر نســبتاً 
روشــنی از رفتــار ایدئولوژیــک فیلم ســامورایی بــا بینندگانش فراروی 
کرد،  ح  که در ایــن بــاب می توان مطــر مــا اســت. نخســتین نکتــه  ای 
خود رابطه ی ماهوی فیلم ســامورایی با مســأله ی ایدئولوژی است. 
چنان کــه در جــدول ۱ مشــاهده می شــود، میــان مؤلفه هــای نحــوی 
اخــلاق«  ایدئولــوژی/  »پیرنــگ/  مولفــه ی  در  مشــخصاً  و  چامبــارا 
موافــق  مــواردی  در  حتــی  و  مقابــل  در  اســت  عنصــری  ایدئولــوژی 
که  اخلاقیات سامورایی. برای اخلاق سامورایی دو شق برشمرده اند 
شق اثیک۲0 آن با برخورداری از نوعی رسمیت، لزوماً نه، اما اغلب به 
ســمت ایدئولــوژی تمایل دارد و قســمت مورال۲۱ همــواره در تضاد با 
که نقطه ی ثقل منابع قدرت در فیلم  آن است. به علاوه، در مواقعی 

گروه متخاصم تقســیم می شــود، ایدئولوژی نیز به همراهش  بین دو 
دو پاره می گردد )سلیم علاقه بند، صفورا و ندایی، ۱۳۹6(. بدین معنا 
که در ژاپن دوره ی فئودالی هر اســتان و ایالتی توســط یکی از ســران 
خاندان هــای ســامورایی اداره می شــد و هر یک از ایــن خاندان ها در 
حوزه استحفاظی شان مستقل بودند و اصول و قوانین خاص خود را 
داشــتند. در بطن این حکومت ملوک الطوایفی، حتی امکان داشت 
آن هــا دارای جهان بینــی و سیاســتی مخالــف دولــت مرکزی باشــند. 
بنابرایــن ایدئولــوژی امــری تکیــن نبــود و بــه جــای یــک ایدئولــوژی 
گیر، به تعداد بسیار و شاید به تعداد هر خاندان ایدئولوژی وجود  فرا

داشت )اولدفادر، لیوینگستون و مور، ۱۳75(.
کارکرد عینی چامبارا در زمینه ی  ورای مباحث نظری ژانر، بارزترین 
ایدئولوژی، به دوره ی حکومت نظامیان در فاصله ی سال های ۱۹۲6 
تا ۱۹۴5 و علی الخصوص بازه ی هشــت ســاله ی آغاز جنگ با چین در 
ســال ۱۹۳7 تــا پایــان جنگ جهانــی دوم و نهایتاً اشــغال ژاپن توســط 
متفقین برمی گردد. در این برهه، ابتدا فشــار دســتگاه سانسور دولتی 
بــرای تولیــد فیلم هــای فرمایشــی و پــس از آن در زمــان جنگ دســتور 
گاندای  مســتقیم دولــت بــه ســاخت آثــار سفارشــی و فیلم هــای پروپا
جنگــی، نشــانه ای آشــکار بــرای دســتاویز قــراردادن ســینما به منظور 
نیــل بــه اهداف سیاســی بود. چامبــارا به خاطــر این که ژانــری تاریخی 
)جیدای گکــی(۲۲ بــود و صبغــه ی جنگاورانــه ی ژاپن را نشــان می داد، 
که  بیــش از دیگر ژانرها مورد توجه بــود. در واقع، هدف اصلی این بود 
از طریق نمایش هرچه باشــکوه تر جنگ ها و فتوحات دوران پیشین، 
گذشته صاحب امپراطوری  که در  کشــوری بنمایانند  ژاپن را به عنوان 
عظیمی بوده و حالا که نشانی از آن عظمت نیست، می بایست در فکر 
احیای مجددش بود. نمایش جنگ به گونه ای باشکوه و دلپذیر، هم 
مهر تأییدی بود بر سیاســت های نظامی گرایانه )میلیتاریستی( دولت 
و هم ابزاری بسیار مناسب برای تحریک احساسات میهن پرستانه ی 
که  ملت. نژادپرســتی، یکی دیگر از آن مفاهیم و خطوط سیاســی بود 
کیــد می ورزید. دولــت عملًا نــژاد ژاپنــی را بر دیگر  دولــت ژاپــن بــر آن تأ
اقــوام برتــر می دانســت و داعیــه ی ســروری بر آســیای بزرگ را داشــت. 
در نتیجــه، نشــر افــکار نژادپرســتانه، یکــی دیگــر از خواســته های نهاد 

ماخذ: )سلیم علاقه بند، صفورا و ندایی، 1396(

جدول 1- مولفه های معنایی و نحوی ژانر سامورایی.

 های نحویمولفه های معناییمولفه

 راهبرد روایی چارچوب
 پیرنگ/ ایدئولوژی/ اخلاق زمان
 پیرنگ/ خشونت مکان
 پیرنگ/ انتقام شمایل

 پیرنگ/ نینجو/ گیری شخصیت
  اخلاق
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قدرت از دستگاه های تبلیغی، مخصوصاً سینما و ژانرهای محبوبش 
همچون چامبارا، بود. با تکیه بر ذاتی دانســتن شــجاعت نژاد ژاپنی و 
نمایــش برتری آن ها در جنگ های باســتانی، زمینــه ی ایجاد تفکرات 
که  برتری جویانه در میان عامه ایجاد می شــد. این ها البته بیش از آن 
کمــال به اجرا  که توســط فیلم ســازان چامبــارا تمام و  اقداماتــی باشــد 
رسیده باشند، خواسته هایی بود که از آنان انتظار می رفت. از قضا باید 
کــرد، در این مورد چامبارا چندان زیر بار چنین نظام فکری ای  اذعــان 
نرفت و خود به یکی از مظاهر مقاومت در برابر ایدئولوژی مسلط بدل 
شــد. فیلم ســازان از تاریخ به منزله ی ســلاحی برای مقاومت استفاده 
کردنــد. آن هــا با بهانه ی پایبنــدی به واقعیت هــای تاریخــی، از زیر بار 
که قرار بود با دســتکاری تاریخ به بیننده  انتقال مفاهیم ایدئولوژیکی 
گردد، شانه خالی می کردند )ساتو، ۱۳65(. چنین رویه ای، خلاف  القا 
چیزی است که در هالیوود یا آلمان نازی اتفاق افتاد. در مقام مقایسه، 
گاندای نظام تبدیل نشــد. در حالی  چامبارا دســتکم به ماشــین پروپا
که انواع و اقسام ژانرهای سینمایی در آمریکا، آلمان و حتی انگلیس، 
گرفتــه تا جنگی و معمایی-جاسوســی، شــدیداً  کمــدی و موزیــکال  از 
تحــت تأثیر القائــات میهن پرســتانه و جنگ طلبانه بودنــد. مهم ترین 
کشــید،  که برای به وجود آمدن چنین وضعیتی می توان پیش  دلیلی 
گران ژاپنی با سیاست های  عدم همراهی بخش قابل توجهی از سینما
کثر این  جنگ افروزانه و نژادپرســتانه ی دولت اســت. فراموش نکنید ا
فیلم سازان از نسل جوانان چپ گرای شورشی عضو »انجمن سینمای 
که در اواخر دهه ی بیســت و اوایل دهه ی  پرولتاریایی ژاپن«۲۳ بودند 
کار آمدن  دولت نظامی، به مخالفت با سیاســت های آن  ســی با روی 
گفتگوهایی  برخاستند. در ضمن به شهادت خود این فیلم سازان در 
که پس از جنگ از آنان منتشــر شــده، اغلب برای فرار از اعزام به جبهه 
حاضر به ساخت فیلم های تبلیغاتی می شدند )Sharp, 2011(. نتیجتاً 
چامبارا در این زمینه بر خلاف ژانرهای هالیوودی و اروپایی، خاصیتی 
ضدایدئولوژیــک از خــود بــه نمایــش می گــذارد. فیلم دو قســمتی ۴7 
کنجی  گنروکو )۴۲-۱۹۴۱(۲۴ ساخته ی  رونین یا چوشینگورای دوره ی 

میزوگوچــی، ســه گانه ی حماســی امــا ناتمــام تاریــخ )۱۹۴0(۲5 اثــر تومو 
کارگردانــی تینوســوکه  کاجیمــا )۱۹۴۱(۲7 بــه  کاوانا اوچیــدا۲6 و جنــگ 

کینوگاسا از جمله نمونه های مشهور این دوره به شمار می آیند.
ژانــر  هــر  ماننــد  چامبــارا  تاریخــی،  واقعیت هــای  ایــن  علی رغــم 
دیگــری حامل نوعــی ایدئولوژی تقریبــاً ثابت بود. آبشــخور اصلی این 
ایدئولوژی، ارزش ها و هنجارهای ژاپن دوران فئودالی است. از قوانین 
موضوعــه ی بوشــیدو۲۸ و اعتقادات دینی و شــعائر مذهبی )بودیســم، 
ذن-بودیســم، شینتو، تائوئیسم و ...( تا عرف اجتماعی و سنت های 
قدیمــی، همه ی آن چه فرهنگ ژاپن فئودالی را شــکل می داد - البته 
بــا تمرکز بــر فرهنگ طبقه ی جنگجویان - ســازنده ی ایــن ایدئولوژی 
گذشــته ی ژاپن و پاســدار سنت های  بودند. چامبارا به نوعی آیینه ی 
آن به شــمار می آمد. ستایش جنگاوری، شجاعت و مردانگی و در یک 
کلامْ پایبنــدی به اصول جوانمــردی، اصلی ترین مفهوم در ایدئولوژی 
گزاره ها، اعتقاد  کرد حاصل جمع تمام ایــن  مذکــور بود. می تــوان ادعا 
کمیــت پدرســالاری بــر ارکان جامعه اســت. قهرمان ســامورایی  بــه حا
گرچــه اغلــب اوقات بــا اربابان فئــودال به مبــارزه برمی خاســت، اما در 
نهایــت او نیــز جزیــی از همــان نظام بــود و اقدامــی جدی در راســتای 
براندازی آن انجام نمی داد. درگیری ها معمولًا در سطح باقی می ماند 
و سیستمْ منزه از فسادکاری برخی عُمّالش شمرده می شد. قهرمان یا 
گر از میان می رفت باز هم عاملــی بازدارنده چون  ضدقهرمــان، حتــی ا
»مونو نو آواره«۲۹ وجود داشت که تمرکز بیننده را از امکان وجود شرارت 
در سیســتم منحــرف ســازد و ریشــه ی شــر را بــه چرخش هــای بخت و 
ناپایداری زندگی نســبت دهد )ایمامیچی، ۱۳۸7(. نســل جنگ دیده 
و انقلابیــون دهــه ی ۱۹60، ایــن ســازوکار ســینمای ســامورایی را، در 

گران جریان ضدسامورایی. كوه فوجی از آغاز تصویر2- نیزه ی خونین در 
)mvdb2b.com( :ماخذ

كنجی میزوگوچی. تصویر1- نمایی از فیلم 47 رونین اثر 
ماخذ: )عکس از خود فیلم(
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ســازگاری با خواســته های دولت های محافظه کار وقــت یافتند؛ یعنی 
تکیــه بــر ارزش های فئــودال به مثابه ی اثبات حقانیت سیاســت های 
گرایــش انتقادی  که  ســرکوب گر دولتــی. بنابرایــن رفته رفته می بینیــم 
فیلم ســامورایی، به ارزش های فئودالــی بالا می گیرد و عاقبت به نفی 
که جریانــی ضدســامورایی درون  کامــل آن منجــر می شــود. به طــوری 
کلی طبقه ی  ژانر شــکل می گیــرد. در این آثــار، فئودال ها یــا در نگاهی 
کم بر ژاپن معاصر  سامورایی نماد طبقه ی محافظه کار و سرکوب گر حا
کشاورزان رنجبر یا در  و رونین ها۳0، سامورایی های واخورده، بردگان و 
 Desser,( کلامْ مظلومــان، نماد سرکوب شــدگان سیاســی بودنــد یــک 
1983(. نیزه ی خونین در کوه فوجی )۱۹55(۳۱ ساخته ی تومو اوچیدا، 
کینوشــیتا۳۳، یوجیمبــو )۱۹6۱(۳۴  کِیســوکه  رودخانه ی مرگِ )۱۹60(۳۲ 
گیســا  کوروســاوا، شورشــی )۱۹6۲(۳6 از نا کیرا  و ســانجورو )۱۹6۲(۳5 از آ
اوشــیما، بوشــیدو قانــون بیرحــم ســامورایی ها )۱۹6۳(۳7 اثــر تاداشــی 
از   ۴0)۱۹65( جاســوس  ســامورایی  و   ۳۹)۱۹6۴( ســوءقصد  ایمایــی۳۸، 
کارگردانی هیروشی  ماساهیرو شینودا، قیام علیه شمشیر )۱۹66(۴۱ به 
کــی، شــورش ســامورایی )۱۹67(۴۲ و مهمان خانــه ی شــیطان  گا اینا
کوبایاشی، هیتوکیری )۱۹6۹(۴۴ ساخته ی هیدئو  کی  )۱۹7۱(۴۳ از ماسا
گوشا، بکش! )۱۹6۸(۴5 و شیر سرخ )۱۹6۹(۴6 و شیپور جنگ )۱۹75(۴7 
کیهاچــی اوکاموتــو۴۸، مثال هــای عینــی رویکــرد مذکور هســتند. از  اثــر 
که برخی  گســترش یافــت  ســوی دیگــر، دامنــه ی این انتقادات چنان 
تابوهــای جامعــه ی مــدرن ژاپن نیز در بســتر تاریخی فیلم ســامورایی 
گرفتند. در واقع موضوعــات جدید در قالبی قدیمی  مــورد هجمه قرار 
کمتــری برانگیزند. دلالت های  صورت بندی می شــدند تا حساســیت 
کوبایاشی و شینودا و اوشیما  سیاسی در آثار چامبارای دهه ی شصتی 
گوشــا و اوکاموتو از  که فیلم سازانی مثل  کاملًا مشــهود اســت. در حالی 
کی و اوچیدا و ایمایی از فیلم ســازان نســل قدیم،  گا نســل جدید و اینا
که بــه مضامین سیاســی بی علاقه نبودند، اما بیشــتر بر  مضــاف بــر آن 
موضوعات اجتماعی همچون اومانیسم، نژادپرستی، تضاد طبقاتی، 
کید داشــتند. در ادامه، موج اروتیسم  آزادی بیان و خشــونت طلبی تأ
دهه ی شصت که در پی به چالش کشیدن تابوهای جنسی جامعه ی 
ژاپــن بــود به چامبارا هم رســید و ســبب خلــق آثاری چون ســه گانه ی 

هانزوی تیغکش )7۴-۱۹7۲(۴۹ و بوشــیدوی خاندان بوهاچی: قانون 
فراموشــی های هشــتگانه )۱۹7۳(50 اثــر تروئــو ایشــی یی5۱ شــد )ســاتو، 

.)Weisser & Mihara Weisser, 1998 ؛Richie, 2005 ۱۳65؛
که فیلم ســازان نســل جدید در  در ایــن میــان، یکی دیگر از نقاطی 
که با  گذاشــتند، خشــونت گرایی عریانــی بــود  چامبــارا روی آن دســت 
ذات ژانر یکی شده بود. آن ها خشونت را به منزله ی عنصری ارتجاعی 
کــه در خدمت نهــاد قدرت، هم زمــان هم در  می شــناختند. عنصــری 
متــن پیرنگ هــا بــه ســرکوب نیروهــای مخالــف )دیگری هــا( جامــه ی 
عمــل می پوشــاند و هــم از طریق بده بســتان بــا دیگر بخش هــای ژانر 
)مؤلفه های معنایی و نحوی( به مشروعیت دست پیدا می کرد. حال 
آن که اساســاً تبلیغ خشــونت طلبی در تعارض آشــکار با نظم مستقر در 
جامعــه ی دمکراتیک و قانون مند معاصر قرار داشــت. همین شــکاف 
عمیــق مابین ایدئولوژی مســلط بر ژانر و ایدئولوژی مســتقر در جامعه 
که مقدمات ســقوط چامبارا را فراهم آورد. زیرا دیگر نه دســتیابی  بود 
به آرمان جنگاوری و قدرت جسمانی جزو اولویت های جامعه بود و نه 
دیگر اقدام شخصی و فراقانونی در حضور نهادهای مدنی برای برقراری 
عدالــت پذیرفتنــی. در حقیقت جریان ضدســامورایی، پیش درآمدی 
کیری  بــر نفــی بنیادیــن خشــونت در چامبارا و ضدیــت با آن بــود. هارا
کوبایاشی، انتقامِ )۱۹6۴(5۳  کی  )ســپوکو، ۱۹6۲(5۲ اثر برجســته ی ماسا
اوکاموتــو،  کیهاچــی  از  قاتــل )۱۹65(5۴  ایمایــی، ســامورایی  تاداشــی 
شــیاطینِ )۱۹7۱(55 توشــیو ماتســوموتو و آخرین ســامورایی )۱۹7۴(56 
کاملی از رهیافت اخیر بودند. ساخته ی کنجی میسومی، نمونه های 

کیــری )کــه در ژاپنی به معنای خودکشــی اســت(، به مثابه ی  هارا
یکــی از نقــاط عطــف دو روال فوق الذکر، حکایت قوانینی غیرانســانی 
تحمیــل  جنگجویــان  طبقــه ی  بــر  بوشــیدو  لــوای  تحــت  کــه  بــود 
کوبایاشــی، بوشــیدو را مفهومــی برســاخته ی فرادســتان  می گردیــد. 
کیــری  کــه در هارا بــرای اســتثمار زیردســتان می دانســت. آن چنــان 
می آید، شــخص فرادســتْ خود را صاحب جان زیردستانش می داند 
گر با فرد ضعیفی چون یک رونین رودررو شــود نه تنها  و به خصوص ا
ارزشــی بــرای او قائل نیســت، بلکه مرگش را همچــون مایه ی آرامش 
که روشــی ســربلندانه  خاطــر خــود می بیند. حتــی حق ســپوکو57 نیز 
برای جان ســپردن جنگجویان بود، از شخص رونین سلب می شود، 
کل اتفاقات از چشم مردم،  که در توافقی همگانی  و نهایتاً می بینیم 
و در واقع چشم تاریخ، دور نگاه داشته می شود تا احیاناً لکه ی ننگی 

متوجه دامان یک خاندان به ظاهر شرافتمند سامورایی نگردد.
کوبایاشــی، در جســارت او بــه تاختــن بــر  کار  خاصیــت انقلابــی 
کســی چنان بــا بی پرواییْ  که تا این زمان  ارزش هــای فئودالی اســت 
آن ها را زیر ســوال نبرده بود. او مســتقیم به اصل و سرچشــمه ی شــر 
ضربه می زند و سیستم را برمی آشوبد. دیگر خبری از سانتی مانتالیسم 
کار دنیــا و  لت هــا را بــه  »مونــو نــو آواره« نیســت تــا ســرنخ همــه ی دلا
خ نســبت دهد. هر چند دیوید دســر  کــج روی چــر بدعهــدی روزگار و 
عقیده دارد، این جا هم »مونو نو آواره« با ســتایش از شُــکوه شکست 
و مرگ، بســتر احساساتی خودویرانگرانه را در دل ژانر پدید می آورد و 
کنترل شده ی قهرمان/  کنار خشونت پالاینده و البته  علاوه بر آن، در 
ضدقهرمان علیه ظالمان فئودال، راه را برای تسکین مقطعی بحران 

كیری )سپوكو(. تصویر 3- نمایی از فیلم هارا
ماخذ: )عکس از خود فیلم(

کارکردهــای اجتماعی ژانر ســینمایی ســامورایی از دو منظــر ایدئولوژیک و 
آیینی-اسطوره ای
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نینجو5۸/گیــری5۹ )جدول ۱( باز می کند )Desser ،1983(. در هر حال 
کوبایاشی، بیننده را با واقعیتی عریان و خشونت  آن چه عیان است، 
که بی گناهان را در آتش خشم بیدادگران  بی پیرایه  ای روبرو می سازد 
که از اجــزای لاینفک چامبارا  زمــان فرومی بلعد. خشــونت، مفهومی 
گر پیش از  اســت، حــالا از درون خود ژانر مــورد حمله قرار می گیــرد. ا
آن برقراری عدالت توجیهی برای بکارگیری خشــونت بود، اما این جا 
کارکــرد مثبــت نیــز از آن ســلب شــده اســت. خشــونت به  حتــی ایــن 
که تنها هدفش حفظ  کور و بی هدف تبدیل شده  کشــتاری  ماشــین 
وضع موجود است. ریک آلتمن درباره ی نقش چالش برانگیز توجیه 
عقلانی مسأله ی خشونت در فیلم وسترن عقیده دارد، نحو، چیزی 
که برخی  بیــش از یــک الگوی خنثی برای معنا اســت، بدیــن مفهوم 
معانــی را برجســته و برخــی دیگــر را ســرکوب می کنــد. نحــو وســترن، 
مسأله ی استفاده از خشونت علیه ظلم را به منزله ی شجاعت تعبیر 
می کنــد امــا در مقابــل، حکــم عقــل و ایدئولــوژی دمکراتیک مســلط 
مبنــی بــر نفــی خشــونت را نادیــده می گیــرد. بدین وســیله، نحــو ژانر 
مفهوم خشونت، به مثابه ی امری زشت و غیرانسانی، را از زنجیره ی 
ج می ســازد امــا اصــل موضــوع به صــورت  لت هــای وســترن خــار دلا
که آلتمن  سرکوب شــده باقی می مانــد. این همان بذر پنهانی اســت 
آن را بــه بــذر نابــودی ژانــر تعبیــر نموده اســت )آلتمــن، ۱۳7۸(. ایــن 
کوبایاشــی  کســانی چون  وضعیتــی اســت مشــابه آن چــه از خلال آثار 

برای چامبارا رقم خورد.
کلــی، نقــش ایدئولــوژی در چامبــارا، به غیــر از آن چــه  در نگاهــی 
بــه ارزش هــای فئودالــی خاصه طبقــات جنگجو مانند ســامورایی ها 
مرتبــط اســت، از الگــوی چنــدان روشــنی پیــروی نمی کنــد و در هــر 
قــدرت  بــه خط مشــی نهادهــای اصلــی  بــا توجــه  تاریخــی،  مقطــع 
سیاســی، رفتــاری متفــاوت از خود بروز داده اســت. مشــکل از آن جا 
کــه معمــولًا از دیدگاهــی انتزاعــی و جزم گرایانــه بــه  نشــأت می گیــرد 
قضیــه پرداخته انــد و رابطــه ی ژانــر و ایدئولــوژی را تنهــا در چارچوب 
کثــر در متــن رســانه ها  پیونــد نهادهــای ســینما و سیاســت یــا حدا
که پارامترهای انسانی مهمی چون نقش  کرده اند. در حالی  کاوی  وا
مخاطبان و دســت اندرکاران ســینما و تکثر آرا و عقاید آن ها - به ویژه 
گرفته شده است. با این وجود، منظر  فیلم سازان تأثیرگذار - نادیده 
کارکردهای ژانر ارائه می دهد  ایدئولوژیک، دیدگاه ویژه ای نســبت به 

که برای شناخت آن از اهمیت اساسی برخوردار است.

كاركرد آیینی-اسطوره ای

کلــود لوی-اســتروس60 دربــاره ی  کارکــرد، از آرای  ایــده ی اصلــی ایــن 
اســطوره ها اخــذ شــده اســت. طبق نظــر لوی-اســتروس، اســطوره ها 
دارای صورت های معین، معدود و تکرارشــونده ای هستند. محققان 
نظریــه ی ژانــر در دهــه ی هفتــاد با اســتفاده از این ایده، توجــه خود را 
به نحوه ی جلب مخاطب توســط ژانرها معطوف ســاختند. بنابر نظر 
این دســته از پژوهشــگران، ژانــر نیز مانند اســطوره، دارای ســاختاری 
که در هر واریاســیونش، اندکی دچار تغییر  معین و تکرارشــونده اســت 
می شود. این در حالی است که کلیت آن دست نخورده باقی می ماند. 

آن هــا چنیــن عملکــردی را به صــورت رابطــه ای آیینی میــان مخاطب 
و فیلم هــای ژنریــک تفســیر می کردنــد. صنعــت فیلم ســازی به جذب 
مخاطب و سود بیشتر برای ادامه ی بقا نیاز داشت، بنابراین به دنبال 
گران بــود. از نگاه محققان مذکــور، ژانر  درک علایــق و تمایــلات تماشــا
که هم امکان  به مدد بازتولید ســاختاری نســبتاً ثابت، بستری اســت 
گر را بالا می برد.  تولید انبوه را فراهم می آورد و هم درصد جذب تماشا
مخاطبان با اســتقبال یا عدم اســتقبال از فیلم هــای ژنریک، تمایلات 
و عقایــد خــود را بازتاب می دهنــد و نتیجتاً در ارتباطی دوســویه میان 
گرفته، ادامه ی حیــات داده و یا  صنعت ســینما و مخاطب ژانر شــکل 
گران امیــال و آرزوهای خود را  محو می گردد. بدین ترتیب، هم تماشــا
بر پرده ی ســینما می بینند و هم صنعت فیلم ســازی با ریسک پذیری 
کمتــری بــه ســود بیشــتر و چرخــه ی اقتصــادی مطمئن تــری دســت 
که مخاطبان  کاولتی6۱، لذتی  کسانی چون جان  می یابد. به عقیده ی 
از بازیابــی منویــات خــود در فیلم هــای ژنریــک می برنــد، صرفــاً از باب 
ســرگرمی نیســت بلکــه ایــن نوعی لــذت آیینی شــبیه به حظ ناشــی از 
کارکرد  که ایده ی  انجام شــعائر مذهبی اســت. اساســاً از همین جا بود 
کــه در آثار پژوهشــی  آیینــی در مــورد ژانــر مطــرح شــد. از افــراد دیگری 
کارکرد آیینی ژانر اشاره داشته اند، ویل رایت6۲ و تامس شاتز6۳  خود به 
هســتند. رایــت با درنظرگرفتن ژانر به عنوان اســطوره یــا مجموعه ای از 
که تقابل های ساختاری  فرمول ها، به پیکربندی خاصی دست یافت 
را در میــان دســته ای از مؤلفه هــای معنایــی از جملــه شــخصیت ها، 
مکان هــا و زمان هــا ردیابــی می کــرد. نتیجــه آن کــه رایت با اِعمــال این 
که  فیلم ژانرهــا، در واقع  الگــو بر ژانر وســترن به این جمع بندی رســید 
محملی روایی هستند برای به تصویر درآوردن یک مفهوم اجتماعی. 
گروه، یکی دارای  کلاســیک هالیوود را به دو  اما تامس شــاتز، ژانرهای 
که البته  فضــای بســته6۴ و دیگری دارای فضای باز65 تقســیم می کنــد 
کشمکش های فرهنگی ریشه دار جامعه ی آمریکایی  هر دوی آن ها به 
ن، ۱۳۹۳؛  در بستر روایت های داستانی می پردازند )آلتمن، ۱۳7۸؛ مواَ

.)Schatz, 1981
کارکردی آیینی  به طــور خلاصه، خواه ناخواه مواجهه با فیلم ژانر به 
منجــر می شــود. ژانر بــا بازنمایی ارزش هــای اجتماعی، بــه مخاطبان 
گردهــم بیایند و بار دیگــر بر وجود  اجــازه می دهــد در فضایی مجــازی 
و حقانیــت ایــن ارزش هــا صحه بگذارنــد. در واقــع ژانر بــا فراهم آوردن 
امنیــت روانــی بــرای مخاطبانــش، از رهگــذر اطمینــان بخشــیدن بــه 
کنونی، از طرفی سبب  آن ها در خصوص تدوام وضع به ظاهر مطلوب 
حفظ ساختار جامعه می شود و از طرف دیگر ادامه ی سوددهی خود 
کلیشه های  را تضمین می ســازد. خوگیری مخاطب به مجموعه ای از 
فرهنگی-ارزشی، هم رفتار او را قابل پیش بینی می کند و هم شیوه ی 
کلیشــه ها، برگردانــی از خود  گــر این  تعامــل بــا او را ســاده تر می ســازد. ا
کار حتی بســی آســان تر خواهد  ارزش هــای مســتقر اجتماعی باشــند، 
بود. می توان اینگونه استدلال کرد که ادامه ی حیات ژانر و دیده شدن 
که جامعه تصویر خود را در آیینه ی ژانر  مســتمر آن به این دلیل است 
که  بازمی یابــد. به عــلاوه، ژانــر قادر اســت فضایــی آیینی به وجــود آورد 
گون و  گونا گروه هــای  کرده و  آحــاد جامعه را زیر ســقف واحدی جمــع 
گاه مخالــف اجتماعــی را از طریــق یــادآوری ارزش های مشترک شــان، 
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کارکرد، نقش ویــژه ی ژانر  بــه همدیگــر پیوند می دهد. مثــال بارز ایــن 
وســترن در تکویــن و تکامــل و رواج ملی گرایــی در میــان مــردم ایــالات 

متحده ی آمریکا است )مواَن، ۱۳۹۳(.
کارکــردی فیلم ســامورایی اســت. هر  آییــن، بارزتریــن شــاخصه ی 
فیلم ســامورایی، همچون نمایشــی آیینــی، بخشــی از عناصر تاریخی 
فرهنــگ ژاپــن را بــه تصویــر می کشــد. چامبــارا به فــرد ژاپنی یــادآوری 
که گذشته ی او چگونه بوده و ریشه های او به چگونه فرهنگی  می کند 
بازمی گــردد. مخاطــب چامبــارا در تمــاس با ســنت هایی قــرار می گیرد 
که پایه های تمدن - قدیم - ژاپنی بر آن اســتوار شــده بود. خشــونت، 
ملی گرایــی و اخلاق، ســه رکن اساســی ایــن تجربه ی آیینی را تشــکیل 
می دهنــد. در دوران فئودالیتــه تحــت ســلطه ی حکمرانــان نظامی یا 
که نوعی نظامی گرایی )میلیتاریســم( پیشــامدرن را  همان شــوگون ها 
در ژاپن پیاده می کردند، ســوای پیامدهای ناشی از وقوع جنگ های 
کی-اوچی66 و  کاتا فــراوان، رواج ســنت های خشــونت برانگیزی چــون 
ســپوکو جامعه را به روحیاتی خشــن دچار ســاخته بود. نظام طبقاتی 
کشــاورزان را در ازای برقراری امنیت،  که به طور مثال  ســفت و سختی 
مجبــور بــه تأمیــن معــاش طبقــه ی جنگجــو می کــرد، سلســله مراتب 

روشــن و مشخصی داشــت و عدول از مقررات آن مساوی با مرگ بود. 
که نماد آن، نظم و انضباط آهنینی بود  نظامی تا بن دندان پدرســالار 
که تمامی ارکان جامعه، از خانواده و روســتا و شــهر تا اســتان و ایالت و 
کشــور را دربرمی گرفــت. وســیله ی برقراری این نظم، تا حــدود زیادی، 
کمیــت زور و نیــروی نظامی بود؛ نشــانه های نمادین این ســاختار  حا
بســته و خشــن در سینمای سامورایی همان ســنت های انتقام گیری 
گرچــه در ژاپــن مــدرن )اواســط قــرن نوزدهم تا  و خودکشــی هســتند. 
اواسط قرن بیستم( دیگر اشکال قدیمی این سنت ها وجود نداشت، 
گونه ای دیگر در حیات اجتماعی مردم به بقای خود ادامه  اما آن ها به 
می دادند )اولدفادر، لیوینگســتون و مور، ۱۳75(. همین مسأله باعث 
گذشته ی خود را بر مدار استمراری  می شد تا مخاطبان ژاپنی، حال و 
تاریخــی در فیلــم ســامورایی ببیننــد. بازتولیــد ســنت های پیشــین 
که از پایداری ملیت  همچنین ضامن اطمینان خاطری به جامعه بود 
ژاپنــی خبــر مــی داد. دیدن و لمس آن چــه هویت ملی یــک ژاپنی را به 
گاه ســبب احساس وفاداری به میهن و افتخار  یادش می آورد، ناخودآ
به داشــته های ملی اش می شــد. بنابراین در ارتباطی دو ســویه میان 

ژانر و جامعه، ضرورت ملی گرایی مورد تأیید قرار می گرفت.

كادایی )بالا( را تنها با یک ضربه ی شمشیر از پا درمی آورد. كه میفونه در نقش سانجورو )پایین( در واپسین دوئل فیلم، نا تصاویر 4و 5- دو نمای متعاقب از صحنه ی فوران خون در سانجورو 
 ماخذ: )عکس ها از خود فیلم(

کارکردهــای اجتماعی ژانر ســینمایی ســامورایی از دو منظــر ایدئولوژیک و 
آیینی-اسطوره ای
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کــه بــرای رفتارهــای خشــونت آمیز مشــروعیت بــه بــار  امــا آن چــه 
مــی آورد، چارچوب هــای اخلاقــی بودنــد. مثــلًا بــر مبنــای اخلاقیات 
وی  بــرای  چیــزی  هــر  از  جنگجــو  شــرافت  بوشــیدو،  و  ســامورایی 
باعــث  نحــوی  هــر  بــه  یــا چیــزی  کســی  هــر  پــس  بــود.  ارزشــمندتر 
خدشه دار شــدن شــرافت سامورایی می شــد، جنگجو وظیفه داشت 
گر رقیب او  بــه هــر طریقــی از او انتقام بگیرد؛ چه با دعوت بــه دوئل، ا
گر طرف دعوا از مردم عادی  کشتن یا تنبیه او، ا سامورایی بود، چه با 
گی  بود. فرانسیس خاویر67، مبلغ مذهبی مسیحی، راجع به این ویژ
فرهنــگ مــردم ژاپن در ســده ی شــانزدهم میلادی چنیــن می گوید: 
که این جا با آن ســروکار داریم در  »اول از همــه چیــز بایــد بگویم ملتی 
کرده ایم. به راستی  که تا به حال پیدا  نیکی سرآمد تمام مللی هستند 
کافر، هیچ ملتی چون ژاپنیان از نیکی ذاتی  فکر می کنم در میان ملل 
بهره مند نیســتند. طبع خونگــرم و مهربانی دارند، به هیچ وجه دغل 
نمی کننــد و به شــدت جویای جاه و احترام اند. شــرافت )احترام( نزد 
گرچه اغلــب فقیرنــد اما فقــر را مایه  آن هــا از هــر چیــزی بالاتــر اســت. 
ســرافکندگی نمی دانند ... بزرگان هرچند تهیدســت باشند از همان 
که ثروتمندان« )Coleridge, 1872, 237(. فیلم  احترامی برخوردارند 
ســامورایی، بازتاب دهنــده ی مظاهــر این دســتگاه اخلاقی ریشــه دار 
بود و قهرمان ســامورایی در توافقی نانوشــته با جامعه ی پیرامونش، 
گر در باطن مخالف این آموزه ها بود، در ظاهر تا حد امکان به  حتی ا

تبعیت از آن ها می پرداخت.
پــس از افــول ایدئولوژیــک چامبــارا، تنهــا جنبه هــای آیینــی ژانــر 

کــه در فرهنگ و  گســترده ای  گفــت تحولات  برجــای مانــد. می تــوان 
اخلاقیــات جامعه ی ژاپن پــس از جنگ پیش آمد، عمده ترین دلیل 
این تحول به شمار می آمد. آن چه در زمینه ی آیینی - به ویژه بخش 
اخلاقــی آن - نیــز با ایدئولوژی در رابطه بود، رنگ باخت و پوســته ی 
خشــونت بار آییــن بر ژانر مســتولی شــد. ایــن جریان تا جایی شــدت 
کاملًا تصنعی و ضدرئالیستی به نظر  که فیلم ها از فرط خشونت  گرفت 
می رســیدند. معمــولًا داســتان در آن هــا بــه حداقل خطــوط ممکن 
تقلیــل می یافــت و هیجــان صحنه های پرشــمار و طولانــی و خونین 
شمشــیرزنی، جایگزیــن لــذت ناشــی از روایــت می شــد. یوجیمبــو و 
کوروساوا  کیرا  دنباله ی آن سانجورو، دو اثر تجاری فوق العاده موفق آ
انفجــاری صحنه هــای  آثــار می داننــد. خشــونت  این گونــه  نیــای  را 
که با نوعی تصنع و اغراق قهرمان پرورانه  شمشیرزنی در این دو فیلم 
همراه بود، اصلی ترین مشــخصه ی الگووار و  شمایل نگارانه ای است 
که از  کرد. می تــوان فواره ی خونی را  کــه به فیلم های مشــابه راه پیدا 
کادایی6۸ هنگام شمشیر خوردن از توشیرو  گردن تاتســویا نا شــاهرگ 
میفونــه6۹ در آخریــن دوئــل ســانجورو بیــرون می جهــد مظهــر ایــن 

خشونت اغراق آمیز دانست.
کیمیوشــی  کنجــی میســومی،  کارگردانــان جوان تــری چــون  آثــار 
کهنه کارانی مانند  کا7۲ حتــی  کازوئو ایکه هیــرو7۱ و توکوزو تانا یاســودا70، 
نیمــه ی  در  به خصــوص  ماتســودا7۴،  ساداتســوگو  و  مــوری7۳  کازوئــو 
دوم دهــه ی ۱۹60 و اوایــل دهــه ی ۱۹70، نمونــه ی بــارز ایــن جریــان 
بودنــد؛ از میــان مشــهورترین آثــار آن هــا می شــود بــه مجموعــه ی ۲5 

گرگ تنها و توله اش )1972(. تصویر 6- جلوه هایی از خشونت و تصنع در چند نما از قسمت اول مجموعه ی 
ماخذ: )عکس ها از خود فیلم(
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کاوی ژانر  در این مقاله ابتدا با توجه به موضوع پژوهش، یعنی وا
سامورایی یا همان چامبارا از دیدگاه اجتماعی و پیوند آن با جامعه و 
مخاطبانش، مختصری در باب نظریه ی ژانر ریک آلتمن بحث شــد. 
از دید او، نحوه ی ارتباط هر ژانر سینمایی با جامعه بر دو قسم است: 
کامل تر، آیینی-اسطوره ای.  یک ایدئولوژیک و دو آیینی، یا به بیانی 
گاهی از جنبه های اجتماعی هر ژانری  که برای آ در نتیجه دانســتیم 
ج بپردازیم. پس  بایــد از ایــن دو منظر بــه تعاملات آن بــا دنیای خــار
کارکردهای اجتماعی چامبارا در دو محور ایدئولوژی  به منظور بررسی 
و آیین-اسطوره نخست به مسائل نظری مبتلابه و سپس به تشریح 
کارکــرد چامبارا در هــر یک از این دو محور پرداخته شــد. در  نحــوه ی 
کــه چگونه فیلم  کارکردهــای ایدئولوژیک بحث بر ســر آن بود  بخــش 
کلیشــه های فرهنگی ســعی  ســامورایی از طریــق تحمیل یک ســری 
در حفــظ وضع موجــود و ارائه ی راه حل های تخیلی برای مشــکلات 
جامعه دارد. با بررسی سیر تحولات ایدئولوژی در این ژانر معلوم شد 
که این مفهوم، جز در ارتباط با ارزش های دوران فئودالیته، رابطه ی 
گفتمان های مســلط دوران خود نداشــته و چه  چندان معناداری با 
کرد،  بســا بــه مخالفــت بــا آن هــا برخاســته اســت. یعنی بایــد اذعــان 
که تلاش می کند ژانر را به مثابه ی  اساســاً آن دیدگاه تقلیل دهنده ای 
آپاراتــوس فرهنگــی بی اختیــار در خدمــت نهادهــای صاحــب  یــک 
گردید. در مورد چامبارا، دلایل چنین امری  قدرت نشان دهد، نفی 
عبارت اســت از: تجربه ی زیروبم های سیاســی ناهمساز و متنوعی از 
گروه های چپ با انواع  حکومت مشــروطه ی سلطنتی و شــکل گیری 
گرفته تا فاشیسم و نژادپرستی دوران جنگ جهانی دوم و  رویکردها 

لیبرال دمکراسی پس از آن، تحولات شگرف بافت اجتماعی از ژاپنی 
کاملًا ســنتی در ابتدای قرن بیســتم تا ژاپن تماماً صنعتی و مدرن در 
گران متفکر و تأثیرگــذار در طول هفت  اواســط قرن، و حضــور ســینما
دهه از حیات پویای این ژانر از دهه ی ۱۹00 تا اواســط دهه ی ۱۹70. 
کاوی این مفهوم  کارکردهای آیینی-اســطوره ای، بــا وا امــا در بخش 
ح وجــوه تشــابه ژانر و اســطوره،  در متــن ژانــر ســامورایی، پــس از شــر
کارکردهــای  ســه عامــل خشــونت، ملی گرایــی و اخــلاق در توضیــح 
آیینی چامبارا برجســته شــد. خشــونت در آیین هایی چون ســپوکو و 
کی-اوچی به منزله ی بازتاب یک نظام پدرســالار و میلیتاریست،  کاتا
خــود را در ژانــر نشــان مــی داد، نَفْــس رویکــرد تاریخــی ژانــر همــراه بــا 
جلوه هــای فرهنگــی آن بــه ملی گرایــی ژاپنــی دامــن مــی زد و بالاخره 
کــه عاملی  گذشــته تــا بــه حــال،  اخــلاق، در حکــم جریانــی ممتــد از 
بــرای مشــروعیت بخشــیدن به خشــونت های آیینــی نیز بــود پس از 
که در هنجارهای سیاســی و اجتماعی و فرهنگی  تحــولات بنیادینی 
خ داد از صحنــه ی فیلــم ســامورایی و مجموعــه ی  جامعــه ی ژاپــن ر
کارکردهــای آیینی-اســطوره ای محــو  شــد. بدین صورت، بــا از میان 
کارکردهای اجتماعی ژانر، ریزش شدید  رفتن بخشــی قابل توجهی از 
گران، وخامت اوضاع اقتصادی صنعت ســینمای ژاپن  تعداد تماشــا
و بالتبع اعلام ورشکســتگی اغلب اســتودیوهای بزرگ فیلم سازی آن 
گرچه این اتفاقات  کرد.  در میانه ی دهه ی ۱۹70 چامبارا هم سقوط 
کامل فیلم سامورایی نیانجامید، اما با ایجاد اختلالی جدی  به مرگ 
ج ساخت تا فقط  کامل خار در چرخه ی تولیدش آن را از قالب ژانری 

با تکیه بر جنبه های محتوایی اش به فعالیت ادامه دهد.

پی نوشت  ها

* بــرای دقــت بیشــتر هرجــا نیاز بــوده اســامی دوم و حتی ســوم فیلم ها قید 
شــده اســت. اسامی دوم داخل پرانتز به همراه سال ساخت فیلم آمده اند و در 
که فیلم دارای سه اسم مختلف و مصطلح بوده است، هم اسم دوم و  مواردی 
کروشــه و با علامت جداساز )aka: also known as( آورده ایم.  هم ســوم را داخل 
که منبع اصلی این اسامی و ترتیب رواج آن ها پایگاه اینترنتی  لازم به ذکر است 

www.imdb.com بوده است.
1 Semantic/Syntactic.
2 Rick Altman.
3 Chambara.
4 Shozo Makino.
5 Kenji Mizoguchi.

6 Teinosuke Kinugasa.
7 Hiroshi Inagaki.
8 Akira Kurosawa.
9 Masaki Kobayashi.
10 Kon Ichikawa.
11 Kenji Misumi.
12 Hideo Gosha.
13 Nagisa Oshima.
14 Masahiro Shinoda.
15 Louis Althusser.
16 Theodor Adorno.

کارکردهــای اجتماعی ژانر ســینمایی ســامورایی از دو منظــر ایدئولوژیک و 
آیینی-اسطوره ای

کاتســو76 در نقش  قســمتی زاتویچــی )7۴-۱۹6۲(75 بــا بــازی شــینتارو 
کــوزای نابینــا(، مجموعــه ی ۱۴ قســمتی نِمــوری  اصلــی )زاتویچــی، یا
کیوشــیرو یــا چشــمان خواب آلــود مــرگ )6۹-۱۹6۳(77 بــا نقش آفرینی 

رایــزو ایچیکاوا7۸، مجموعه ی چهار قســمتی خفاش خون آشــام )70-
گــرگ تنهــا و تولــه اش )7۴- ۱۹6۹(7۹ و مجموعــه ی شــش قســمتی 

کرد. کایاما۸۱ اشاره  ۱۹7۲(۸0 با نقش آفرینی تومیسابورو وا
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17 Max Horkheimer.
18 Culture Industry.
19 Dialectic of Enlightenment )1944(.
20 Ethic)s(.
21 Moral.
22 Jidaigeki: درام تاریخی.
23 Prokino: Proletarian Film League of Japan )Nihon Puroretaria 

Eiga Dômei(.
24 The 47 Ronin )Genroku Chūshingura, 1941-42(.
25 Part 1:
Rekishi: Dai ichi-bu - Dôran boshin )1940(
  Part 2,3 )Uncompleted(:
Rekishi: Dai ni-bu - Shôdo kensetsu; Dai san-bu: Reimei Nippon 

)1940(.
26 Tomu Uchida.
27 The Battle of Kwanakajima )Kawanakajima Kassen, 1941(.
28 Bushido.

کــه بــه  Mono-no-aware ۲۹: نظریــه ای در زیبایی شناســی ســنتی ژاپنــی 
گونه ای  ســتایش از غــم و ناپایــداری جهــان می پردازد و تقدیــر هر انســانی را به 

محتوم نابودی و فراموشی می داند )ایمامیچی، ۱۳۸7(.
Ronin ۳0: سامورایی بی ارباب.

31 A Bloody Spear at Mount Fuji )1955(.
32 Fuefukigawa )1960(.
33 Keisuke Kinoshita.
34 Yojimbo )1961(.
35 Sanjuro )1962(.
36 The Rebel )Amakusa shiro tokisada, 1962(.
37 Bushido The Cruel Code of the Samurai )1963(.
38 Tadashi Imai.
39 Assassination )Ansatsu, 1964(.
40 Samurai Spy )1965(.
41 Rise Against the Sword )Abare Goemon, 1966(.
42 Samurai Rebellion )1967(.
43 Inn of Evil )Inochi Bonifuro, 1971(.
44 Hitokiri )Tenchu, 1969(.
45 Kill! )Kiru!, 1968(.
46 Red Lion )Akage, 1969(.
47 Tokkan )Battle Cry, 1975(.
48 Kihachi Okamoto.
49 Hanzo the Razor: Sword of Justice )Goyōkiba, 1972(, director: 

Kenji Misumi
Hanzo the Razor: The Snare )Goyōkiba: Kamisori Hanzō jigoku 

zeme, 1973(, director: Yasuzo Masumura
Hanzo the Razor: Who’s Got the Gold? )Goyōkiba: Oni no Hanzō 

yawahada koban, 1974(, director: Yoshio Inoue
50 Bohachi Bushido Code of The Forgotten Eight )1973(.
51 Teruo Ishii.
52 Harakiri )Seppuku, 1962(.
53 Revenge )Adauchi, 1964(.
54 Samurai Assassin )1965(.
55 Shura )Demons, 1971(.
56 The Last Samurai )Okami yo rakujitsu o kire, 1974(.

کــه  ســامورایی  طبقــه ی  آیینــی  خودکشــی  یــا  شــکم دارنی   :Seppuku  57
به منظــور حفظ آبروی شــخص محکوم به مرگ انجــام می گرفت. محکوم ابتدا 
کوتاه شــکم خود را می شــکافت و سپس توسط شخصی  با خنجر یا شمشــیری 
که حکم دســتیار یا همراه را داشــت به وسیله ی شمشیر سر از بدنش جدا  دیگر 

می گشت )یاماموتو و رجب زاده، ۱۳7۱(.
Ninjō 5۸: نینجو به معنای احساســات شــخصی و عواطف انســانی اســت 

)یاماموتو و رجب زاده، ۱۳7۱(.
گیــری بــه معنــای وظیفــه و تکلیــف اجتماعــی اســت )یاماموتــو و   :Giri 5۹

رجب زاده، ۱۳7۱(.
60 Claude Levi-Strauss.
61 John Cawelti.
62 Will Wright.
63 Thomas Schatz.
64 Determinate Space.
65 Indeterminate Space.

Kataki-Uchi 66 : در لغت به معنای انتقام اســت و در اصطلاح به مقررات 
ج ومرجی  گفته می شــد. پیــش از آن، هر کین خواهــی دوران ادو )۱600-۱۸6۸( 
کی-اوچی محدودیت هایی  کاتا در ایــن زمینــه حکم فرما بود اما با ابلاغ قانــون 
گذاشته شــد، مثلًا مقتول می بایست از بستگان  پیش پای ســنت انتقامگیری 
کین خــواه بــوده )مانند اعضای خانوداه، دوســت نزدیــک، معلم، امیر  نزدیــک 
گذشــته از آن بر او ارشــد - یا دســت کم همتای او - باشــد مثلًا پدر  یا ســردار( و 

نمی توانست انتقام خون پسرش را بگیرد )یاماموتو و رجب زاده، ۱۳7۱(.
67 St. Francis Xavier.
68 Tatsuya Nakadai.
69 Toshiro Mifune.
70 Kimiyoshi Yasuda.
71 Kazuo Ikehiro.
72 Tokuzu Tanaka.
73 Kazuo Mori.
74 Sadatsugu Matsuda.
75 Zatoichi )1962-73(:
• The Tale of Zatoichi )Zatōichi monogatari, 1962(, director:  Kenji 
Misumi
• The Tale of Zatoichi Continues )Zoku Zatōichi monogatari, 1962(, 
director: Kazuo Mori
• New Tale of Zatoichi )Shin Zatōichi monogatari, 1963(, director: 
Tokuzo Tanaka
• Zatoichi The Fugitive )Zatōichi kyōjō-tabi, 1963( , director: 
Tokuzo Tanaka
• Zatoichi on the Road )Zatōichi kenka-tabi, 1963(, director: Kim-
iyoshi Yasuda
• Zatoichi and the Chest of Gold )Zatōichi senryō-kubi, 1964(, di-
rector: Kazuo Ikehiro
• Zatoichi’s Flashing Sword )Zatōichi abare tako, 1964(, director: 
Kazuo Ikehiro
• Fight, Zatoichi, Fight )Zatōichi kesshō-tabi, 1964(, director: 
Kenji Misumi
• Adventures of Zatoichi )Zatōichi sekisho-yaburi, 1964(, director: 
Kimiyoshi Yasuda
• Zatoichi’s Revenge )Zatōichi nidan-giri, 1965(, director: Akira 
Inoue
• Zatoichi and the Doomed Man )Zatōichi sakate-giri, 1965(, di-
rector: Kazuo Mori
• Zatoichi and the Chess Expert )Zatōichi jigoku-tabi, 1965(, direc-
tor: Kenji Misumi
• Zatoichi’s Vengeance )Zatōichi no uta ga kikoeru, 1966(, director: 
Tokuzo Tanaka
• Zatoichi’s Pilgrimage )Zatōichi umi o wataru, 1966(, director: 
Kazuo Ikehiro
• Zatoichi’s Cane Sword )Zatōichi tekka-tabi, 1967(, director: 
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Kimiyoshi Yasuda
• Zatoichi the Outlaw )Zatōichi rōyaburi, 1967(, director: Satsuo 
Yamamoto
• Zatoichi Challenged )Zatōichi chikemurikaidō, 1967(, director: 
Kenji Misumi
• Zatoichi and the Fugitives  )Zatōichi hatashijō, 1968(, director: 
Kimiyoshi Yasuda
• Samaritan Zatoichi )Zatōichi kenka-daiko, 1968(, director: Kenji 
Misumi
• Zatoichi Meets Yojimbo )Zatōichi to Yōjinbō, 1970(, director: 
Kihachi Okamoto
• Zatoichi Goes to the Fire Festival )Zatōichi abare-himatsuri, 
1970(, director: Kenji Misumi
• Zatoichi Meets the One Armed Swordsman )Shin Zatōichi: Ya-
bure! Tōjin-ken, 1971(, director: Kimiyoshi Yasuda
• Zatoichi at Large )Zatōichi goyō-tabi, 1972(, director: Kazuo 
Mori
• Zatoichi in Desperation )Shin Zatōichi monogatari: Oreta tsue, 
1972(, director: Shintaro Katsu
• Zatoichi’s Conspiracy )Shin Zatōichi monogatari: Kasama no chi-
matsuri, 1973(, director: Kimiyoshi Yasuda

76 Shintaro Katsu.
77 Nemuri Kyoshiro ]Sleepy Eyes of Death[ )1963-69(:
• Sleepy Eyes of Death 1: The Chinese Jade ]Nemuri Kyōshirō 1: 
Sappocho aka Enter Kyoshiro Nemuri, the Swordsman[ )1963(, di-
rector: Tokuzu Tanaka
• Sleepy Eyes of Death 2: Sword of Adventure ]Nemuri Kyōshirō 2: 
Shōbu aka Adventure of Kyoshiro Nemuri[ )1964(, director: Kenji 
Misumi
• Sleepy Eyes of Death 3: Full Circle Killing ]Nemuri Kyōshirō 
3: Engetsugiri aka Exploits of Kyoshiro Nemuri[ )1964(, director: 
Kimiyoshi Yasuda
• Sleepy Eyes of Death 4: Sword of Seduction ]Nemuri Kyōshirō 
4: Joyoken aka Kyoshiro Nemuri at Bay[ )1964(, director: Kazuo 
Ikehiro
• Sleepy Eyes of Death 5: Sword of Fire ]Nemuri Kyōshirō 5: Enjo-
ken aka The Swordman and the Pirate[ )1965(, director: Kenji Mis-
umi
• Sleepy Eyes of Death 6: Sword of Satan ]Nemuri Kyōshirō 6: 
Masho-ken aka The Mysterious Sword of Kyoshiro[ )1965(, direc-
tor: Kimiyoshi Yasuda
• Sleepy Eyes of Death 7: The Mask of the Princess ]Nemuri 
Kyōshirō 7: Tajo-ken aka The Mask of the Princess[ )1966(, direc-
tor: Akira Inoue
• Sleepy Eyes of Death 8: Sword of Villainy ]Nemuri Kyōshirō 
8: Burai-ken aka The Sword That Saved Edo[ )1966(, director: 
Daisuke Itō
• Sleepy Eyes of Death 9: A Trail of Traps ]Nemuri Kyōshirō 9: 
Burai-Hikae masho no hada aka The Trail of Traps[ )1967(, direc-
tor: Kazuo Ikehiro
• Sleepy Eyes of Death 10: Hell Is a Woman ]Nemuri Kyōshirō 
10: Onna jigoku aka The Ronin Called Nemuri[ )1968(, director: 
Tokuzu Tanaka
• Sleepy Eyes of Death 11: In the Spider’s Lair ]Nemuri Kyōshirō 
11: Hito hada kumo aka The Human Tarantula[ )1968(, director: 
Kimiyoshi Yasuda

• Sleepy Eyes of Death 12: Castle Menagerie ]Nemuri Kyōshirō 12: 
Akujo-gari aka Castle Menagerie[ )1969(, director: Kazuo Ikehiro
• Nemuri Kyōshirō: Engetsu Sappo )The Full Moon Swordsman, 
1969(, director: Kazuo Mori
• Nemuri Kyōshirō: Manji Giri )Fylfot Swordplay, 1969(, director: 
Kazuo Ikehiro

78 Raizo Ichikawa.
79 Crimson Bat )1969-1970(:
• Crimson Bat: The Blind Swordsman )Mekurano Oichi monoga-
tari: Makkana nagaradori, 1969(, director: Sadastugu Matsuda
• Trapped, the Crimson Bat ]The Blind Swordswoman: Hellish Skin 
aka Mekurano Oichi jigokuhada[ )1969(, director: Sadastugu Mat-
suda
• Watch Out, Crimson Bat! )Mekurano Oichi midaregasa, 1969(, 
director: Hirokazu Ichimura
• Crimson Bat - Oichi: Wanted, Dead or Alive )Mekurano Oichi 
inochi moraimasu, 1970(, director: Hirokazu Ichimura

80 Lone Wolf and Cub )1972-74(:
• Lone Wolf and Cub: Sword of Vengeance )Kozure Ōkami: Ko-
wokashi udekashi tsukamatsuru, 1972(, director: Kenji Misumi
• Lone Wolf and Cub: Baby Cart at the River Styx )Kozure Ōkami: 
Sanzu no kawa no ubaguruma, 1972(, director: Kenji Misumi
• Lone Wolf and Cub: Baby Cart to Hades ]Shogun Assassin 2: 
Lightning Swords of Death aka Kozure Ōkami: Shinikazeni mukau 
ubaguruma[ )1972(, director: Kenji Misumi
• Lone Wolf and Cub: Baby Cart in Peril ]Shogun Assassin 3: Slash-
ing Blades of Carnage aka Kozure Ōkami: Oya no kokoro ko no ko-
koro[ )1972(, director: Buichi Saito
• Lone Wolf and Cub: Baby Cart in the Land of Demons ]Shogun 
Assassin 4: Five Fistfuls of Gold aka Kozure Ōkami: Meifumado[ 
)1973(, director: Kenji Misumi
• Lone Wolf and Cub: White Heaven in Hell ]Shogun Assassin 5: 
Cold Road to Hell aka Kozure Ōkami: Jigoku e ikuzo! Daigorō[ 
)1974(, director: Yoshiyuki Kuroda

81 Tomisaburo Wakayama.
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he notion to categorize and identify different 
kinds of literature and arts has a great impor-

tance. In order to investigate the essence and func-
tions, a set of hypotheses known as the Genre The-
ory has been created. This theory can be followed 
to Aristotle’s thesis about kinds of poetry. In the 
middle of the 20th century, the neo-Aristotle school 
was formed to confront the new critique school 
which believed in literature free from any restraints, 
any cross-references or dependence and relation-
ships with works of literature and they gave credit to 
avant-garde artists who didn’t pay attention to any 
established rules or conventions. Conversely, Aris-
totelians stood against these beliefs and supported 
the genre theory of the late 1930’s and early 1940’s 
which ultimately referred back to the romantic 
school’s period. It was this confrontation that lead 
other theorists of another art disciplines to attempt 
to renew the use of this theoretical device in their 
own specific fields of study. Genre Interpretation is 
one of the most common and important topics in 
cinematic arts criticism and theory. Andre Bazin and 
Robert Warshow were the first ones who examined 
the notion of genre in cinema. But serious and sys-
tematic studies were not done until the late 1960’s. 
Firstly, most of works that were examined were 
westerns and in the other genres the primary theo-
ries were not adopted by all. But it was just a be-
ginning. Writers like Lawrence Alloway, Jim Kitses, 
Edward Buscombe, and Tom Ryall are among the 
first generation of Cinema’s genre theory scholars. 
They founded a fundamental tribune for future re-
searches. Film genre is always attributed with three 
dimensions of the artistic production triangle: artist 
- work of art - audience. Then, there is no doubt that 

social function – i.e. basic thematic of the article - in 
relation with audience aspect of the triangle is a ba-
sic part of each film genre. Generally, in film genre 
and specially, in Semantic-Syntactic approach of 
Rick Altman which is the most comprehensive the-
orist about film genre, social functions are investi-
gated in two contexts: ideology and ritual-myth. The 
ideological part is investigated in accordance with 
Althusser’s view of the ideology’s notion but the 
ritual-myth aspects mostly have been derived from 
Claude Levi-Strauss’s hypothesis about myths - al-
though this is only a catalyst for Altman’s opinions of 
the ritual side of film genre. The article’s case study 
is “Samurai Genre” or “Chambara” (its Japanese 
name) as a famous and genuine non-Hollywood 
film genre. The Chambara ideology in contrast with 
usual reductive thoughts is not a uniform text but 
through several decades in line with political, social 
and cultural changes has been has shown variable 
phases. On the other hand, the ritual-mythological 
context roots in the feudal warriors’ culture in the 
name of Samurai and generally, Japanese society 
codes of honor in the feudal era. In this research, 
the examinations of the ideological and ritual-myth-
ological aspects of Samurai genre reveal an appar-
ent view on interactions of the genre with society 
and audiences through 1900’s to mid 1970’s.

Keywords
Cinema, Genre, Samurai Genre, Ideology, Ritual-
Mythology.
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