
سینما؛ محمل امتزاج میان رشته ای اندیشه سیاسی و تاریخ

سیدمحسن علوی پور1

تاریخ دریافت: 93/8/21
تاریخ پذیرش: 93/11/15

چکیده
س���ینما از هم���ان آغ���از به مثابه موقعیتی برای تألیف و عرضه اندیش���ه _ و از جمله اندیش���ه 
گران مؤلف تلاش داشته اند با بهره گیری  سیاسی _ شناخته شده است و بسیاری از سینما
ین سیاسی  یر سینمایی در اختیار آنها قرار می دهد، مؤلفه های هنجار كه تصو از امکاناتی 
و س���امان نی���ک اجتماع���ی را بازنمایی كنند. این تلفیق اندیش���ه و هن���ر البته صورت های 
ی���ش نیازمند ظرف های متنوعی اس���ت. به عنوان  گون���ی به خود می گی���رد و در بیان خو گونا
یخی در س���ینما می تواند به مثابه محلی برای عرضه اندیش���ه های انتقادی  مثال، روایت تار
ی���ن سیاس���ی در نظ���ر گرفته ش���ود. پژوهش حاضر به دنبال آن اس���ت كه با بررس���ی  و هنجار
یخی به منظور عرضه اندیشه سیاسی در سینمای  گونه های مختلف بهره گیری از روایت تار
رزانه  یخی و اندیشه و ایران، موقعیت میان رش���ته ای س���ینما به مثابه تقاطع معرفت های تار

كاوش قرار دهد. سیاسی را مورد 
یخی. کلیدواژه: سینما، اندیشه سیاسی، روایت تار

1. استادیار علوم سیاسی پژوهشگاه علوم انسانی و مطالعات فرهنگی.                              
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مقدمه

تح���ولات صورت گرفت���ه در وج���وه مختل���ف حی���ات بش���ری در دهه های اخی���ر و از جمل���ه ظهور و 
ش���کوفایی تکنولوژی های���ی كه با درنوردیدن مرزهای مألوف دان���ش، موجب درهم تنیدگی و حتی 
ین میان رشته ای به پدیده های  یکرد نو آغشتگی علوم مختلف به یکدیگر شده اند، باعث شد كه رو
كید بر اینکه پدیده های انسانی و  انسانی نضج گرفته و بیش از پیش گسترش یابد. بر این اساس، تأ
گزیر از محدوده های معرفت نظام یافته و رشته ای فراتر می رود و تنها در صورت امتزاج  اجتماعی نا
كه می توان به فهمی قابل اتکا و معتبر از آن دس���ت یافت، پژوهش���گران  و همکاری رشته هاس���ت 
رشته های مختلف علوم انسانی و اجتماعی را بر آن داشت كه از یک سو با بحث درباره مقومات و 
ین ترسیم كنند و از سوی  یکردهای میان رشته ای، موقعیت رشته خود را در سپهر نو استلزامات رو
تر از رشته ها  یش، مقید به چش���م اندازی بالا دیگر، در كاوش در زمینه مس���ائل مرس���وم پژوهشی خو
ش���وند و تلاش كنند بس���یاری از مس���ائلی كه پیش از این بدان ها پرداخته ش���ده ب���ود را نیز مجدداً 
ینی  و از منظر میان رش���ته ای، مورد بررس���ی و فهم ق���رار دهند. این امر طبیعتاً در م���ورد تکنولوژی نو
مانند س���ینما نیز رخ داد و در نتیجه آن، درک آثار س���ینمایی از محدوده سنتی نقد فیلم فراتر رفته و 
بسیاری از اندیشمندان و پژوهشگران در حوزه های مختلف معرفتی - از علوم انسانی و اجتماعی 
یری جامع تر  یش ت���لاش كنند تا در ارائه تصو یاضی - هر یک از منظر خو گرفت���ه ت���ا علوم طبیعی و ر
از آنچه بر پرده س���ینما مش���اهده می ش���ود، مشاركت داشته باش���ند كه به عنوان نمونه منوچهری و 

برد نظری اندیشه سیاسی در مطالعه سینما پرداخته اند. كار علوی پور )1392( به بررسی 
یکردهای متنوع به موقعیت میان  رشته ای فیلم و سینما اهمیت  بنابراین، نه تنها بحث درباره رو
ش���ایان توجهی یافت، كه حتی مرزهای سنتی میان ژانرهای مختلف سینمایی نیز قابل تجدیدنظر 
ش���د و دیگر س���خن گفتن از یک فیلم در چارچوب یک ژانر سینمایی خاص و محدود ساختن آن به 
یخی و سینمای  اس���تلزامات این ژانر، در پژوهش های س���ینمایی از اعتبار س���اقط شد. سینمای تار
سیاس���ی دو ژانر مش���هور شناخته ش���ده در عرصه س���ینما هس���تند و فیلم های بیش���ماری را می توان 
برشمرد كه در قلمرو هر یک از این انواع سینمایی، ماندگار شده و مخاطبان بسیاری را به خود جلب 
نموده ان���د. فیلم هایی مانند »بن ه���ور« )1959(، »ده فرمان« )1956(، »محمد رس���ول الله )ص( ]نام 
اصلی: الرساله[« )1977(، »عمر مختار ]نام اصلی: شیر صحرا[« )1958( در زمره برجسته ترین آثار 
یخی و »مردی برای تمام فصول« )1966(، »نیکس���ون« )2008(، »همه مردان  ساخته ش���ده در ژانر تار
رئیس جمهور« )1976( و »پیانیس���ت« )2002( از جمله ماندگارترین فیلم های سیاسی در طول عمر 
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س���ینما هس���تند. اما همان گونه كه بیان شد، این امر بدان معنا نیست كه هر كدام از این فیلم ها - و 
یا آثار سینمایی دیگر - را می بایست صرفاًً در یکی از این ژانرها بررسی كرد و امکان رده بندی فیلم ها 
در چند ژانر مختلف وجود نداشته باشد. به عنوان مثال فیلمی مانند »ال سید« )1961( اگرچه در ژانر 
یخی گنجانده می ش���ود، از جهت نقد اجتماعی بر برده داری می تواند در زمره فیلم های سیاس���ی  تار
نیز قرار گیرد؛ همین گونه اس���ت فیلمی مانند »س���خنرانی پادش���اه« )2010( كه در ارائ���ه روایتی از یک 
یخی برجسته، وجوه روان شناسی شخصیت را برجسته می كند، و حتی فیلم هایی مانند  رخداد تار
كوس« )1960( ی���ا »حمله به لنینگراد« )2010( یا »آرگ���و« )2012( كه با وجود بهره گیری از یک  »اس���پارتا
یخی برجسته، بیشتر سرگرمی و ایجاد هیجان در مخاطب را منظور نظر خویش  رخداد سیاسی و تار

یاب خواهد بود.  یخی و سیاسی دشوار دارند و از این جهت، رده بندی آنها در میان فیلم های تار
ام���ا آنچ���ه در این می���ان در پژوهش حاض���ر اهمیت می یابد، ظرفیت جدی س���ینما ب���رای ارائه 
كه از همان اوان  یخی، نقدهای اجتماعی، و اندیش���ه های سیاس���ی اس���ت  یرِ روایت های تار تصو
ین قرن بیستم توجهات را به جایگاه برجسته سینما در دنیای  شکل گیری سینما در سال های آغاز
یل دلوز درباره  ین جلب نمود. تأملات اندیش���مندان برجس���ته ای چون والتر بنیامین )1999( و ژ نو
یک  س���ینما و اهمیت آن در شکل دادن به زندگی انسان معاصر، بهره گیری حکومت های ایدئولوژ
یش،  مانند آلمان نازی و ش���ورویِ سابق از این امکان در جهت گسترش و تعمیق اندیشه های خو
یق جامعه  گران كه از سینما به مثابه محملی برای نقد حکومت و تشو یکرد برخی سینما در كنار رو
برد این ظرفیت در  به اعت���راض و حت���ی انقلاب بهره می گیرند، همگی تلاش هایی برای فه���م و كار

كه به زندگی اجتماعی شکل می بخشند.  جهت منافع، تعهدات و دغدغه هایی است 
س���ینمای ایران نیز از این قاعده مس���تثنا نیس���ت. در این كش���ور كه س���رخوردگی های ناشی از 
گیر برای آزادی و رهایی از استبداد به دنبال  عقب ماندگی و استعمار فزاینده و در كنار آن تلاش فرا
ترس���یم س���امانی نیک برای حیاتی شکوفا و س���عادتمند، قرنی سرش���ار از رخداد و تحول را رقم زد، 
س���ینما كه صنعت و هنری وارداتی به ش���مار می رف���ت، خیلی زود قابلیت های خ���ود را به نمایش 
تر از آنکه اولین فیلم ناطق سینمای فارسی،  یعنی »دختر لر« )1312(،  گذاشت. و چه شاهدی بالا
ز  نام���ی فرعی ب���ر خود دارد كه حکایت از تأثیر مس���تقیم سیاس���ت بر این عرصه اس���ت: »ایران دیرو
ری ها  ز« كه بر اس���اس آن، فیل���م كه مایه ای دراماتی���ک دارد، به ابزاری ب���رای تبلیغ نوآو و ای���ران امرو
ین س���لطنت محمدرضا پهلوی تبدیل می ش���ود و  ران آغاز و تحولات ش���گرف صورت گرفته در دو

چنین از همان اوان، سینمای ایرانی را در پیوند روشن با سیاست قرار می دهد. 
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ب���ا ای���ن حال، آنچه بعدها در زمینه فرهنگی و اجتماعی س���ینما در ای���ران روی داد، اهمیت و 
نقش آفرینی آن در تحولات كش���ور را تا س���طحی بالا برد كه می توان مدعی ش���د در كنار دیگر ابزار و 
ترین ضرایب نفوذ در فکر مردم برخوردار ش���د.  عرصه های هنری و ادبیاتی، س���ینمای ایرانی از بالا
گاه در هنگامه خیزش عظیم ملی علیه نظام س���لطنتی و انقلاب اس���لامی س���ال 57  نف���وذی كه 
خ���ود را در آث���اری چ���ون »گاو« )1348(، »قیصر« )1348(، »گوزن ه���ا« )1353( و »رگبار« )1351( 
گاه در زمینه تحولات سیاس���ی و اجتماعی پس از انقلاب در آثاری چون »بایکوت«  نش���ان داد، و 
)1364(، »اجاره نشین ها« )1365(، »عروسی خوبان« )1367(، »سگ كشی« )1380(، »هامون« 
یر پوست شهر« )1379(، »چهارشنبه سوری« )1384( و امثال آن آشکارا جلوه نمود.  )1368(، »ز
كم و برانگیزانن���ده آنها به انقلاب  ای���ن فیلم ها در مقطع���ی فریادگر عصیان مردم علیه س���اختار حا
ین  بودن���د و در مقطعی، ضمن روایت بحران های جاری در فضای جامعه، گذار به س���بک های نو

گروه های مختلف اجتماعی را به نمایش می گذاشتند.  ین  زندگی و شیوه آرایش نو
در می���ان ای���ن فیلم ها، می ت���وان آثاری را مش���اهده نمود كه ضم���ن برخ���ورداری از بن مایه های 
یخی، به موشکافی ساختارهای سیاسی و اجتماعی پرداخته و یا هنجارهای برسازنده جامعه  تار
یی می توان در ژانر س���ینمای  كه از س���و نیک س���امان را به نمای���ش گذاش���ته اند. این آثار س���ینمایی 
رزی سیاسیِ س���ینمایی« را برای آنها  یی دیگر می توان نام »اندیش���ه و یخی جایش���ان داد و از س���و تار
مناس���ب دانس���ت، از جمله فیلم هایی هس���تند كه در مقاطع مختلف در پیشانی سینمای ایران 

درخشیده اند و جریان فیلمسازی ایرانی را متاثر نموده اند. 
یخی، در جای جای فیلم، به روش���نگری  برخ���ی از این آثار ضمن ارائه روایتی از رخدادهای تار
یخ���ی پرداخته و روایت خ���ود از چینش و ق���درت گروه های  ب���اره ش���خصیت ها و ی���ا تحولات تار در
مختلف سیاس���ی و اجتماعی را به نمایش می گذارند. آثاری مانند »ستار خان« )1351(، »كمیته 
مجازات« )1377( و »كمال الملک« )1362( )هر سه از علی حاتمی( از آن جمله اند. در این آثار، 
یخ رخ داده است، اما كارگردان كه از زمانه ای دیگر به  یت ماجرا همان چیزی است كه در تار محور
یش را حفظ می كند و بیش از آنکه متکی به  یخ مشغول است، نقش موثر روایی خو خوانش این تار
یش را مبنا قرار می دهد و البته در مواردی - مانند توقیف  یخی خو یخی باش���د، حافظه تار متن تار

كار را نیز می پردازد.  یخ - هزینه های این  فیلم »ستارخان« به بهانه تحریف تار
یخی را دس���تمایه ای برای نقد رادیکال سیاس���ی  در برخی دیگر از این آثار، كارگردان، رخداد تار
یخی و  گاه���ی تار ی���ش ق���رار می دهد و با برجس���ته نم���ودن مش���کلاتی مانند عدم آ و اجتماع���ی خو
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ی���ش فرامی خواند و  سیاس���ی، جامع���ه را به بازخوان���ی انتقادی داش���ته ها و اندوخته های فکری خو
رت تح���ول در این عرصه پرده برم���ی دارد. فیلم هایی مانند »حاجی واش���نگتن« )1361( از  از ض���رو
ز واقعه« )1373( از شهرام اسدی )بر اساس فیلمنامه ای از بهرام بیضایی( در  علی حاتمی، و »رو
یخی باشد، به دنبال آن است  گر، بیش از آنکه دلمش���غول رخداد تار این زمره اند. در اینجا س���ینما
ك���ه مل���ودرام خاص خود را بیافرین���د و از این رهگ���ذر، جامعه مخاطب را با كاس���تی ها و موقعیت 
گر پیش از  یش مواجه نماید. این مواجهه عموماً مواجهه ای رادیکال است و سینما یاب خو دش���وار
آنکه در حال تماش���ای درامی روایت گر باش���د، همواره در مقابل پرس���ش ها و دغدغه های بنیادینی 
ك���ه به لحاظ وجودی و یا اجتماعی  _ سیاس���ی، در زندگی واقعی او تنیده ش���ده اند و  ق���رار می گیرد 

فیلم عرصه ای برای پیش روی نهادنِ این پرسش هاست. 
یخی را دس���تمایه نقد وض���ع موجود و  ك���ه موقعیت های تار برخ���ی دیگ���ر از آثار، آنانی هس���تند 
همچنین ترسیم وضعیت نیک اجتماعی قرار می دهند و اساساً فارغ از آنکه بخواهند یک رخداد 
یخی- سیاس���ی را در مع���رض دید مخاطب قرار داده  یخی را به كاوش بنش���ینند، پدیده های تار تار
لت ه���ای آن ب���رای زندگی بهت���ر رهنمون می ش���وند. بهره گیری  و او را ب���ه بازاندیش���ی تح���ولات و دلا
كل«  یخ���یِ اجتماع ایران���ی در فیلم »داش آ مس���عود كیمیای���ی از جایگاه عیاران در نظم بخش���ی تار
)1350( و یا پرداخت همو از ش���کل گیری ملت یهود در كشور فلسطین و پدیده مهاجرت یهودیان 
یخیِ برس���ازنده آن در »س���رب«  بدانجا و در نتیجه آن پرس���ش از ملیت و پیوندهای اجتماعی و تار
گر در این آثار، بنیاد ملودرام  كه در این قلمرو می گنجند. س���ینما )1367( از جمله آثاری هس���تند 
یی خود ش���کل می دهد و در این راس���تا هنجارهای اجتماعی مانند »وفای به  را بر اس���اس قصه گو
یت« را مدنظر قرار می دهد. دیگر نمونه برجس���ته  رزی«، »كمک به همن���وع« و »هو عهد«، »عش���ق و
در ای���ن زمین���ه فیلم »مرگ یزدگ���رد« )1361( بهرام بیضایی اس���ت كه نظام یاب���ی طبقاتی اجتماع و 
یر  یش نیز ناتوان است را به تصو یت خو عواقب بنیان برافکن آن برای جامعه ای كه از بازشناسی هو

می كشد و به روشنی از خطر سیطره »درفش های تیره« در آینده برحذر می دارد. 
بر این اس���اس، پژوهش حاضر به دنبال آن اس���ت كه با غور در این آثار، امکان سینمایی را مورد 
س���نجش قرار دهد كه با فراروی از ژانرهای تعریف ش���ده كنونی در این عرصه، پیوند میان رشته ای 
رزی سیاسی را در قاب فیلم های سینمایی مورد بررسی قرار دهد. بر این اساس،  یخ و اندیشه و تار
آنچ���ه م���ورد بررس���ی ق���رار می گیرد آن اس���ت ك���ه فیلم های س���ینمایی نه ب���ه مثابه ص���رف میانجی 
یس���ی می كنند«  یخ را بازنو یخی« كه »تار رده هایی تار یخی، كه خود در جایگاه »فرآو روایت ه���ای تار
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)كینگ، 1380: 164( در نظر گرفته ش���وند و در نتیجه جایگاه مولف سینمایی به عنوان كسی كه 
یخ به عنوان محملی برای  با فراروی از مرزهای معرفتی سینما، در مقام اندیشمندی سیاسی، از تار
ید، موقعیتی فرارشته ای  نقد اجتماعی یا ارائه هنجارهای برسازنده جامعه نیک سامان بهره می جو
یخ و اندیش���ه  می یاب���د و بر این اس���اس، س���ینما را می توان محملی برای پیوند میان رش���ته های تار

سیاسی در قالب ارائه اثری در حوزه معرفتی/رشته ای هنر معرفی نمود. 

چارچوب نظری و روش شناسی پژوهش

رزی سیاسی لازم است نخست مبانی نظری روشنی  یخ و اندیش���ه و برای پرداختن به پیوندهای تار
را برای تدقیق در جلوه های مختلف آثار س���ینمایی برگزینیم. روش���ن اس���ت كه وجود »س���ینمای 
یخی در تعریف  یخی« چندان مورد مناقش���ه نیس���ت و كس���ی آن را انکار نمی كند. س���ینمای تار تار
یر  یخ و اندیشه های ما درباره آن در تصو گیر و تقریباً مورد اجماع هایدن وایت همانا »بازنمایی تار فرا
زنس���تون )1995: 4-3( نش���ان  گفتار س���ینمایی اس���ت« )وایت، 1988: 1193(. اما چنان كه رو و 
یخ���ی وجود دارد.  یکرد عمده، »ش���فاف« و »ضمنی« به س���ینمای تار می ده���د در ای���ن زمینه دو رو
یر متحرک برای تامل بر  یخی س���ینمایی اس���ت كه در آن، از تصو یکرد نخس���ت س���ینمای تار در رو
دغدغه ه���ای اجتماع���ی و سیاس���ی ای اس���تفاده می ش���ود كه مربوط اس���ت به زمان س���اخت این 
یخی« دانس���ت و در نتیج���ه آثاری چون »راكی«  یکرد، هر فیلمی را می توان »تار فیلم ه���ا. در ای���ن رو
یخی گنجانده می شود. بر  )1976( و »زنده باد زاپاتا« )1952( در كنار یکدیگر در زمره س���ینمای تار
یخی  یژه ای را برای فیلمی كه می خواهد درباره موضوعات تار یکرد »هیچ نقش و این اساس، این رو
ید، قائل نمی شود، و چنین فیلمی را از هیچ یک از دیگر انواع فیلم متمایز نمی كند«. اما  سخن بگو
یر درآمده اس���ت و در نتیجه  كه به تصو كتابی می انگارد  یر متحرک را چونان  یکرد »ضمنی« تصو رو
یخی، قابلیت استناد، مباحث، شواهد، و منطقی كه  ری هایی كه درباره داده های تار »تمامی داو

یخی به كار می بریم« وجود دارد را می توان به سینما نیز تعمیم داد.  در نگارش آثار تار
یخی، از آن به مثابه محملی  گر فیلمی ضمن پرداختن به موضوعات تار اما سوال آن است كه ا
گری كه  یکرد س���ینما ید، چ���ه؟ به عنوان مثال رو یخ���ی بهره جو ب���رای تدب���ر در موقعیت های غیرتار
یباشناختی به انسان قرار می دهد و یا با بهره گیری رئالیستی از آن،  گذشته  یخ را دستمایه نگاه ز تار
گر  یخ���ی جای داد؟ و ا را وس���یله ای برای تحلی���ل آینده می انگارد را چگون���ه می توان در زمره آثار تار
یخی نیابی���م، رده بندی آنه���ا در میان آثار س���ینمایی چگونه  جای���ی ب���رای آنها در ژانر س���ینمای تار
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یسندگان و  رزی كه به طور س���نتی عرصه فعالیت نو خواهد بود. همین گونه اس���ت مقوله اندیش���ه و
اندیش���مندان كتابت محور بوده اس���ت. آیا نگارش مکتوب آثار، تنها راه پرداختن به اندیشه و تامل 
كتابت به این  گر فردی بخواهد در عرصه ای غیر از  در ساختارهای سیاسی و اجتماعی است؟ و ا
یل  یابی قرار گیرد. در این زمینه، اندیش���ه ها و آثار ژ ام���ر همت گمارد، چگونه باید مورد تحلیل و ارز
دلوز قابل تأملند. می توان گفت دلوز با گسترش عرصه های تفکر به سطحی فراتر از متون مکتوب، 
كی���د بر پیوند این مقوله ب���ا دیگر حوزه های  رزی را تعمیم می دهد، كه با تأ نه تنه���ا ام���کان اندیش���ه و

فعالیت بشری، عرصه سینما را محل عرضه اندیشه های سیاسی و فلسفی در نظر می گیرد.
یل دلوز، س���ینما پدیده ای جدای از اندیش���ه نیس���ت و از جه���ات متعددی با آن  در واقع، نزد ژ
هم قرین است. سینما و فلسفه هر دو همزمان به مسئله »حركت« رسیدند و البته در هر دوی آنها، 
ره ای، دیگر زمان به موضوعی تبعی نسبت به حركت تبدیل نشد. سینما می تواند تحت  پس از دو
یر تازه  یر تازه از تفکر« تبدیل ش���ود؛ یعنی این تصو ش���رایطی، به پاسخی برای مسئله فلس���فی »تصو
باشد، چرا كه می تواند مرزهای بازنمایی واقعیت را درنوردد و واقعیت خاص خود را بنا نهد )دلوز، 
یر سینمایی تنها بازنمایی نیست، بلکه نتیجه حركت میان  ید تصو 1995: 57(. چنان كه او می گو
واقعیت و خاطره اس���ت؛ در س���ینما تنها س���ایه هایی متحرک بر روی دیوار خلق نمی ش���وند، بلکه 

یر حركت می كنند: خود تصاو
یر  ی���ر تنها در مغز ما حضور ندارند، تصو یر هس���تند، چرا كه تصاو »چیزها خود تصو
یر همواره در حال كنش و واكنش،  یرهاست. تصاو یری در میان تصو مغز تنها تصو
یر، چیزها، و تحرک  و تولید و مصرف با یکدیگر هس���تند. مطلقاً تفاوتی میان تصاو

وجود ندارد.« )همان: 42(
دلوز دو كتاب را به موضوع س���ینما و پیوند آن با اندیش���ه اختصاص می دهد كه مش���خصاً متأثر 
از آراء برگس���ون فیلس���وف فرانس���وی قرن بیس���تم در كتاب ماده و خاطره اس���ت كه مفهوم حركت را 
در فلس���فه نهادینه می س���ازد. به تعبیر دیگر، باید گفت دلوز مفهوم فلس���فی حركت نزد برگسون را به 
كه  عرصه سینما می آورد و  بر پایه آن سینما را عرصه ای فلسفی معرفی می كند. او در سینما 1 خود 
رد كه  یر می پردازد، به مطالعه س���ینمای كلاس���یک نیمه اول قرن بیس���تم روی می آو به حركت تصو
نمایانگر فلسفه كنشی است و مشخصاً به دو ایدئولوژی مسلط زمانه - یعنی ماتریالیسم دیالکتیک 
اتحاد جماهیر شوروی و سرمایه داری لیبرال غربی- واكنش نشان می دهد. این سینمایی است كه 
در آن، ش���خصیت ها بنا به فهم ش���ان از موقعیت داده ش���ده بدان واكنش نشان می دهند و از این رو 
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سیری خطی میان علت و معلول را می توان در آن مشاهده نمود. در اینجا زمان تابع حركت است و 
سینما با ابتنا بر حركت، مفاهیم سنتی مربوط به زمان را به ظهور رسانده و تکرار می كند. نمونه بارز 
این سینما، آثار آیزنشتاین در شوروی سابق است كه با اتکا به فن مونتاژ، می تواند زمان را در اختیار 
گرفته و تمامیت دیالکتیک عالم را به تصویر كشد. این سینما سینمایی مونولوگی است و به تعبیر 
خودِ آیزنشتاین، »مونولوگی درونی است« )همان: 159(. و نتیجه چنین سینمایی خلق اندیشه ای 
یخ« ابژه نیست، بلکه ابژه همانا »طبیعت« است و  كاملاً توده وار است كه در آن »فرد« سوژه و یا »تار

سوژه نیز »توده«: »فردیت بخشی به توده و نه شخص« )همان: 162(
در حالی كه در س���ینما 2 كه به بررس���ی س���ینمای مدرن پس از جنگ می پردازد، از فشار این دو 
برو می ش���ود كه فراتر از هر كنش���ی است  خبری نیس���ت و در نتیجه ش���خصیت فیلم با موقعیتی رو
كنش���ی بدان نش���ان دهد و در نتیجه از رابطه علت و معلول���ی فراتر رفته و عرصه  و ی���ا او نمی تواند وا
یبا«. و بدین گونه خلاقانه ترین  ک و ز یا و ذهن گشوده می شود: »چه قدرتمند، دردنا برای خاطره، رو
امکان پیش رویِ س���ینما امکان دسترس���ی به »درونی ترین واقعیت مغز« اس���ت، صورتِ نامتعین 
یر« س���خن گفت،  اندیش���ه )هم���ان: 167(. موقعی���ت عوض می ش���ود و دیگر بای���د از »زمان-  تصو
ی���ری كه مس���تقیماً مکانیزم های تفک���ر را متأثر می س���ازد و همانند انقلاب كانتی در فلس���فه،  تصو
حركت را تابع زمان می سازد و نه بالعکس. در اینجا سینما همانند گونه ای از تفکر امکان اكتشاف 

در »كنهِ شدنِ چیزها« را به ما می دهد )ماركز، 1998: 144(. به بیان دلوز:
ید  یگر[ در آن اس���ت از همه ظرفیت های او پیش���ی می جو »موقعیت���ی ك���ه او ]= باز
كه آنچه را كه دیگر موضوع قواعد پاس���خ  رد  و ای���ن قابلیت را در وی به وج���ود می آو
كن���ش نیس���ت را ببین���د و بش���نود. او دیگر ضب���ط می كند به جای آنک���ه واكنش  و 
یش  نش���ان دهد. او در دام نگرشی اس���ت، و به دنبال آن است یا آن را به دنبال خو

ید« )سینما 2: ص 3( كنشی مشاركت جو می كشد، نه اینکه در 
در زم���ان  تصوی���ر، ام���ر واق���ع و تصویر مج���ازی از یکدیگر تمیزناپذی���ر می ش���وند و به تعبیری تصویر 
»كریس���تالیزه« می ش���ود و بدین گونه امکان حضور لایه های مختلف زمان  گذش���ته، حال، و آینده  به 
صورت همزمان فراهم می آید. چرا كه كریستال با هر چرخش خود، این امکان را به دست می دهد كه 
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 كریستال  تصویر می بینیم، زمان است در حركت دوگانه آن كه با حفظ مسیرهای 

حال، به سوی آینده پیش می رود و در عین حال، گذشته را نیز كاملاً حفظ می كند« )همان: 87(. 
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بنابراین، تکامل س���ینما در مسیری كه منجر به دقیقه ای بنیادین در مدرنیته فلسفی می شود، 
ی���ر« ب���ه نمایش می گ���ذارد: این مس���ئله كه »زمان« ش���رط تجربه ما از عالم اس���ت؛  خ���ود را در »تصو
كه نه آغاز دارد و نه پایان. از نظر دلوز، س���ینما واجد قدرتی منحصر به فرد اس���ت چنانکه  مفهومی 
اساس���اً ه���م هنری زمانمند اس���ت و هم همواره ظرفیت ی���ک هنر مردمی را داراس���ت، بنابراین این 
گاهی  ران مابعد كانتی به س���احت خودآ موقعی���ت ممت���از را دارد كه بتواند انس���ان متکامل را در دو
نسبت به خصیصه بنیادین زمان برساند. سینما می تواند به مسئله »بی گرانگی متفکری در درون 
یش قرار می دهد « بپردازد و امکان  متفکر – كه هر مونولوگی را در درون »خود« متفکر تحت سایه خو
رد )س���ینما 2: 168(. بدین طریق می توان مدعی شد كه  دسترس���ی به تفکر ناب را برای ما فراهم آو
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 كند.  
رزی مورد بررسی قرار  بر این اس���اس، می توان با استعانت از آراء دلوز، سینما را به مثابه اندیشه و
یکردی متأملانه به عرصه های مختلف حیات بشری دارند،  داد و با تفقه در آثار سینمایی ای كه رو
لت های آنها برای س���امان سیاس���ی اجتماع را مورد بررس���ی قرار داد. بر این اساس، به دنبال آن  دلا
یکردی پدیدارشناسانه به برخی آثار سینمایی ایرانی كه مقولات و موضوعات  هستم كه با اتخاذ رو
رزی در آنها قوت قابل  یه های اندیش���ه و یش ق���رار داده اند و در عین حال س���و یخ���ی را مدنظر خو تار

یخ و اندیشه سیاسی در این سینما را مورد بررسی قرار دهم.  توجهی دارد، پیوند تار

تاریخ در سینمای اندیشه ورز ایرانی

گران مؤلف  یخی قابل توجه دارد. بسیاری از سینما رزی سیاسی در س���ینمای ایرانی، تار اندیش���ه و
كه  كش���ور در دهه های اخیر و تحولات اجتماعی و سیاس���ی ای  ایرانی، با توجه به موقعیت خاص 
از س���ر گذرانده اس���ت، در آثار خ���ود در مقام متفکران سیاس���ی و اجتماعی عم���ل كرده اند و با نقد 
یر كنند. در  روندهای جامعه، تلاش داش���ته اند كه سیاس���ت مطلوب و جامعه نیک سامان را تصو
یخ به عنوان محملی برای بیان  رزی خود، به تار گران در اندیش���ه و این میان اما برخی از این س���ینما
گون از این ژانر س���ینمایی در این راس���تا بهره برده اند.  رده اند و به ش���یوه های گونا اندیش���ه ها روی آو
كه  یخی در سینمای ایران است  رزی سیاسی از منظر تار آنچه در ادامه می آید خوانشی از اندیشه و

با اتکا به بررسی چند نمونه سینمایی صورت می پذیرد. 
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تاریخ؛ محملی برای روایت امروزین

یخی، ام���کان بهره گیری از »حافظه« در مقام ش���اهد و  یژگی های س���ینمای تار یک���ی از مهم ترین و
مس���تندی برای روایت رخدادهای گذش���ته اس���ت. چنان كه دیدیم، س���ینما با كریس���تالیزه كردن 
گر با بهره گیری  رد و س���ینما ی���ر، امکان حضور همزم���ان لایه های مختلف زمانی را فراهم می آو تصو
یی روایت گذش���ته همانا  از این امکان می تواند گذش���ته و حال را چنان با یکدیگر پیوند زند كه گو
رتاً از یک  یخی ضرو یر متحرک تار گران و همه تصاو یر اكنون اس���ت. با این حال، همه س���ینما تصو
كه تا ح���د امکان با  اس���لوب روش���ن پیروی نمی كنن���د. برخی آثار س���ینمایی به دنبال آن هس���تند 
یخ باش���ند و برخی دیگر از  یخ���ی، روایت گر صادق و بی ط���رف تار اتکا به ش���واهد و مس���تندات تار
ین���د. در این قبیل آثار، آنچه  یش بهره می جو ین خو ز ی���خ به مثابه محملی برای ارائ���ه روایت امرو تار
یکرد، »حافظ���ه در مقام فرایند  یخی كه »حافظه« اس���ت. در ای���ن رو ی���ت می یاب���د نه متن تار محور
یخ غلبه می یاب���د ... ]و[ اكنون بر آنچه به  ری، احیاء و بازنمایی رخدادهای گذش���ته بر تار جم���ع آو
ری تأثی���ر قابل توجهی دارد« )ماتسیرس���کا، 2011: 22(. در  رده می ش���ود و چگونگی این یادآو ی���اد آو
یر گذش���ته مش���غول اس���ت، بلکه ب���ا تمركز بر امر  ری تصاو ای���ن وضعیت، حافظه نه تنها به جمع آو
یر بدیع از تجربه های به شدت تاثیرگذار1 بر عهده دارد. از این  كنونی، نقش خلاقانه ای در ارائه تصو
منظر، تجربه ها بیش از آنکه روایتی از گذشته به اكنون به دست دهند، از اكنون درونی به گذشته 
یند و بیش���تر از آنکه دغدغه پرس���ش از »چگونه ما، ما شدیم« را داشته باشد، این  بیرونی راه می جو
یم«. به تعبیر  س���وال را مطرح می كند كه »ما چگونه می توانس���تیم به آنچه اكنون هستیم، تبدیل شو
یاب���د اكنون كه ما اینگونه هس���تیم، فارغ از  دیگ���ر، مؤل���ف در این دغدغه به دنبال آن اس���ت كه در
آنکه در واقع چه گذش���ته ای را پش���ت سر داش���ته ایم، با برخورداری از چه پیش���ینه ای می توانستیم 
یری از رخدادهای گذشته به دست می دهد كه  گر نیز تصو به اینجا برس���یم. بر این اس���اس، سینما
یش از  یخی خو كار را بنا به حافظه و فهم تار فکر می كند راه را برای اكنون می گش���وده اس���ت و این 

موقعیت ه���ا و رخداده���ای مختل���ف تاریخ���ی ارائ���ه می نمای���د.2
گران ایرانی، علی حاتمی از جمله كسانی است كه با برخورداری از دغدغه های  در میان سینما
گری  یخ���ی و دلمش���غولی نس���بت به س���نت های فک���ری و فرهنگی ایران���ی، این وجه از س���ینما تار
یخ چنان كه  یخی حاتمی بی���ش از آنکه روای���ت تار یخ���ی را ب���ا خود به هم���راه دارد. س���ینمای تار تار
1. Traumatic Experiences
برای توضیح  یژه درباره جنگ جهانی دوم و شخصیت هیتلر مشهود است.  به و یخ سینمای غربی  تار این مقوله در   .2

كنید به: ماتسیرسکا، 2011: فصل دوم. بیشتر در این زمینه مراجعه 
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كه لاجرم می بایس���ت گذش���ته اكنون ما را  یخی اس���ت  بود باش���د، تأمل سیاس���ی و فرهنگی در تار
ش���کل داده باشد. او كه در خانواده ای سنتی و متکی به فرهنگ ایرانی متولد شد و رشد یافت، از 
كودكی با گنجینه ای از ترانه ها، داس���تان ها و آیین های س���نتی آش���نا بود )حاتمی، 1376: 13(. بر 
همین اساس بسیاری از فیلم های او با درون مایه ای از وجوه فرهنگی سنتی ایرانی شکل می گیرد و 
قهرمانان فیلم هایش نیز وجوه ش���خصیتی نزدیکی با این درون مایه از خود به نمایش می گذارند. اما 
كلام و جملات قصار در آثار سینمایی حاتمی  كه در اینجا قابل توجه است، برجستگی  نکته ای 
اس���ت. این امر خود نش���ان قابل توجهی است از آنکه س���ینمای حاتمی بیش از آنکه روایت چیزی 
در بیرون باش���د، متکی بر حافظه ای اس���ت كه از درون می جوش���د و به جهان شکل می بخشد. این 
یخی همخوانی ندارد و  رتاً با رخدادهای تار حافظه همان دنیای واقعی علی حاتمی است كه ضرو

یخی اوست.  از این جهت منبع عمده نقدها بر فیلم های سینمایی تار
اولین فیلم س���ینمایی حاتمی كه از این منظر قابل توجه اس���ت فیلم »س���تارخان« است. فیلم 
اگرچه نام س���تارخان را بر چهره دارد، تنها روایت گر زندگی و مبارزات این س���ردار ملی نیس���ت. این 
یش، به رتق و  فیلم روایت چگونه مش���روطه خواه ش���دن مردمی است كه بر پایه سنت های قدیم خو
یش مشغولند، اما با حضور داروغه ها و مشاهده ظلم آنها - كه بر خلاف  فتق امور محله و شهر خو
منظور، بیش���تر برهم زننده نظم مألوف اجتماعی اند- دچار چالش هایی می ش���وند. در اولین فصل 
رده بود وارد معركه مش���روطه خواهی  فیلم، س���تار كه تنها به هوای حمایت از كس���ی كه ب���ه او پناه آو
ید: »راستش تو شهر خیلی  می شود، به روشنی از بی اطلاعی خود از چیستی مشروطه سخن می گو
صحبت مش���روطه و مش���روطه چیه، اما من چیزی س���ر در نمی آرم« و وقتی برای او توضیح ساده ای 
می دهند كه مش���روطه »یعنی اینکه مردم اختیارش���ون دس���ت خودشون باش���ه« تنها یک پرسش را 

كار نیست«.  كه تو  مطرح می كند: »ببینم، لامذهبی 
ین مش���روطه خواه ش���دن یکی از بزرگترین س���رداران انقلاب مش���روطه است كه  این لحظه آغاز
در آخ���ر نیز جان خود را در پای مش���روطه خواهی گذاش���ت. اما چگونه این فرایند ش���کل گرفت؟ و 
ك���ه چگونه مردم ایران مش���روطه خواه ش���دند؟ بس���یاری از نقدهایی كه بر  در واق���ع می توان پرس���ید 
یخیِ مش���روطه خواه شدنِ  فیلم حاتمی وارد ش���ده اس���ت از همین منظر اس���ت كه چرا او روایت تار
یر نمی كشد. به عنوان مثال، ناطقی  یخی به تصو ستارخان و همراهانش را بر اساس مستندات تار
یخ می شناسیم نیستند.  )1375: 2-351( با بیان اینکه »ش���خصیت های ستارخان، آن چه از تار
آری بای���د گفت ش���خصیت ها هیچ نیس���تند.. س���تارخان در فیلم ی���ک ابرمرد تنهاس���ت، نه یک 
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كاری فراتر از  كارگردان  ش���خصیت اجتماعی« فیلم را »فیلم بدی« معرفی می كند و معتقد اس���ت 
آنچه در فیلم های متعارف فارس���ی وجود دارد، انجام نداده اس���ت. با این حال، بازگش���ت به آنچه 
یخِ مس���تند در فیلم هایی از این دست گفتیم، می تواند تأثیر  درباره اهمیت حافظه و غلبه آن بر تار

گذارد. عمده ای در فهم ما از فیلم »ستارخان« بر جای 
ستارخانِ حاتمی روایت مردمی است كه در گیر و دار از دست دادن سنت های مألوف زندگی 
یش، در س���ایه گس���ترش ظلم و بیدادِ حکومت، تنها در جستجوی یک چیز هستند و آن اینکه  خو
»اختیارش���ون دست خودشون باشه«. در این میان افرادی چون ستارخان تنها نماد بیرونی حركتی 
گرفته است و حاضرند برای آن رشادت به خرج دهند. اما این  كه در جان این مردم شکل  هستند 
تمام ماجرا نیس���ت. این م���ردم كه در لحظه های دراماتیک فیلم با اضطراب هایی وجودش���ناختی 
مانند مرگ خودخواس���ته زن برای پیشگیری از اعتراف شوهرِ دربند و یا اعدام فرزندان برای مجبور 
برو هس���تند، بدون آنکه ذره ای تردید به خود راه دهند در  كردن فرد به آنچه حکومت می خواهد، رو
یش می جنگند. این بخش از ماجرا البته برای همه ما مألوف است. اما وجه دیگر آن  راه آرمان خو
به خصوص در زمان ساخته شدن فیلم حاتمی )1351( برای بسیاری ناآشناست و آن انزوای رو به 

زی در نبرد است.  شکست قهرمان فیلم پس از پیرو
اش���اره ناطقی مبنی بر اینکه ستارخانِ حاتمی فردی منزوی و یک »ابرمرد تنها«ست، اشاره ای 
بروست.  یش با آن رو ین خو ز درست است؛ چرا كه حاتمی ستارخانی را می شناسد كه در زندگی امرو
كارگردانِ دلبس���ته به آداب و رس���وم ایرانی، در زمانه ای كه س���یطره فرهنگ خارجی بر اركان زندگی 
یر  یخی خ���ود را در تنهایی و بیچارگی تصو ی���ش را می بیند، چاره ای ن���دارد جز آنکه قهرمانان تار خو
زه ما چنین می زی ایم، این ناشی از آن است كه  گر امرو كه ا كند. به تعبیر دیگر، حاتمی بر آن است 
آنچه در حدود 65 س���ال پیش���تر بر این كشور رفته اس���ت چنین روایتی را می طلبید. به تعبیر دیگر، 
كنونی  یخ به دست می دهد كه دست او را برای فهم دشواری ها و مشکله های  حاتمی روایتی از تار
ینِ حاتمی  ز رد. در روایت امرو باز بگذارد و همچنین امکان انذار از خطر پیش رو را برای او فراهم آو
یخ مش���روطه، س���تارخان همانا جامعه ای اس���ت كه مش���روطه را در جهت بهت���ر كردن زندگی  از تار
ز دربندِ همان س���یطره ای اس���ت  خ���ود بدون از كف دادن س���نت ها و مذهب می جس���ت، اما امرو
زی است، جامعه ای  كرده بود. بر این اس���اس، س���تارخانِ حاتمی نقد جامعه امرو كه علیه آن قیام 
گیر و دار »مصرف« داش���ته ها غرق می شود كه فضا را  كه پس از كس���ب آنچه می خواهد، چنان در 
یخ دستگیری  برای غلبه مجدد آنچه مورد اعتراض بود باز می گذارد. برای حاتمی بیش از آنکه تار
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س���تارخان پس از غلبه بر اس���تبداد صغیر اهمیت داشته باش���د، تلنگر به عاقبت پیش روی مهم تر 
كه حاتمی در پی بیان آن به جامعه خود است: است. دیالوگ پایانی فیلم تمام آن چیزی است 

كیا پای من شدن؟ كیا منو می برن؟  ستار: 
كه پاتو شکستن. باقر: همونایی 

فراموش نکنیم كه این فیلم هنگامی ساخته می شود كه جشن های 2500 سالگی شاهنشاهی 
ایران با ولخرجی های فراوان برگزار ش���ده بود و حاصل آن برای مردمی كه می خواس���تند اختیار خود 
را به دس���ت داشته باش���ند، جز شکستگی اس���تخوان ها و تحمل رنج های بیش���تر نبود؛ رنج هایی 
یم س���لطنتی در كش���ور رهنمون شد و البته هشدار حاتمی در  كه البته در همان دهه به برافتادن رژ
»س���تارخان« درباره همان مردمی اس���ت كه در س���ال های آینده، دوباره انقلاب���ی برپا خواهند كرد. 
آنجا كه در دس���تگیر ش���دن س���تارخان با پای زخمی، دیالوگی میان حیدرخان و منش���ی انجمن با 

دیدن اسب خونین و بی سوار ستارخان درمی گیرد:
كو؟ حیدر: سوارت 

كار دیگه تموم شده، حیدر خان. منشی: 
حیدر: من سوارشو پیدا می كنم. 

یش در جان جامعه ایرانی می دمد. یخی خو و این امیدی است كه حاتمی بر مبنای حافظه تار

ملودرام تاریخی و نقد رادیکال اجتماعی

یخی، ام���کان یا عدم ام���کان جایگیری  یک���ی از مهم تری���ن مناقش���ه ها درباره تعریف س���ینمای تار
یخی، به ارائه داستانی  فیلم هایی در این ژانر است كه با بهره گیری از شخصیت ها و رخدادهای تار
یخی برخوردار نیس���تند و اگرچه  خیالی از آن می پردازند. این گونه آثار غالباً چندان از س���ندیت تار
یخی نیز مورد اس���تفاده قرار گرفته باشند، آنچه در  در س���یر روایی فیلم ممکن اس���ت مستندات تار
فیلم اهمیت محوری دارد نه این اس���ناد كه مابه ازای آن در روایت كلی فیلم اس���ت. به بیان بهتر، 
ك���ه با بهره گیری از آنها بتوان���د به منظور اصلی  فیلم اس���ناد را به گونه ای مورد اس���تفاده قرار می دهد 
یخی  گر س���ندی تار ی���ش ك���ه غالباً نقد رادیکال اجتماعی اس���ت دس���ت یاب���د و در این میان، ا خو
خلاف داستان مورد نظر كارگردان باشد می تواند مورد چشم پوشی قرار گیرد. بر این اساس پرسشی 
یخ چه كس���ی در حال بازنمایی اس���ت، توس���ط  یکرد مدنظر اس���ت آن اس���ت كه »تار ك���ه در این رو
چه كس���ی و برای چه كس���ی؟« )چاپم���ن، 2005: 6( از این منظر آنچه در اینج���ا مدنظر قرار می گیرد 
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یخی تنها به  یت« و مقولات مرتبط با آن در س���طح ملی اس���ت. به بیان دیگر »فیلم تار مس���ئله »هو
ارائه بازنمایی از گذش���ته نمی پردازد؛ ]بلکه[ در بیش���تر موارد ارائه دهنده بازنمایی ای از یک گذشته 

خاص ملی است« )همان(. 
كه در این قالب می گنجند، نمونه هایی مانند »حاجی واشنگتن« اثر  در میان فیلم های ایرانی 
یخی- مذهبی  ز واقعه« روایتی تار ز واقعه« اثر ش���هرام اس���دی قابل توجهند. »رو علی حاتمی و »رو
كیستی  كه از جهت نوع پرداختن به مسئله  از واقعه عاشورا در سال 61 هجری قمری ارائه می كند 
انس���ان و چگونگی مواجهه او ب���ا موقعیت های اخلاقی و وجودی قابل توجه اس���ت. در این فیلم، 
یس���نده فیلمنامه، به���رام بیضایی( روایتی ن���ه چندان مأل���وف از واقعه كربلا  گر )و البت���ه نو س���ینما
ارائ���ه می نماید و با تغییر جایگاه ش���خصیت های فیلم، قهرمان را از می���ان معتقدان به آیینی دیگر 
بین���ی بیرونی این رخ���داد عمیقاً مذهبی فراه���م آید. قهرمان  برمی گزین���د تا بدین وس���یله امکان باز
كربلا می رس���د و روایت گر  واقعه ای می شود كه كم  یش به  مس���یحی فیلم در جستجوی مسیح خو
یژگی هایی اس���ت كه در جهان مسیحی به مثابه  از تصلیب مس���یح ندارد و آمیخته با بس���یاری از و
بخش بنیادین آموزه های دینی نضج یافته اس���ت. این نگاه بیرونی به جهان مذهبی اس���لامی، به 
كند؛ اینکه  كه نقدی رادیکال و وجودشناختی بر جامعه مسلمان مطرح  فیلم س���از امکان می دهد 
یم و در هنگامه انتخاب س���ترگ اخلاقی چگونه عمل  ما در این عالم كیس���تیم و چه جایگاهی دار
ز  كه »رو كه در این نقد مطرح می شود. بر همین اساس است  می كنیم از جمله پرسش هایی است 
واقعه« به عنوان یکی از ماندرگارترین آثار س���ینمایی ایرانی شناخته می شود و مشاهده چندین باره 

كاست.  آن نیز از جذابیت و اهمیت آن نخواهد 
ام���ا فیل���م دیگری ك���ه در اینجا می تواند م���ورد توجه قرار گی���رد، و از جهت پیوند با اندیش���ه ورزی 
سیاس���ی و اجتماعی قابل توجه اس���ت، »حاجی واش���نگتن« علی حاتمی اس���ت. ای���ن فیلم كه در 
ین پس از پیروزی انقلاب اسلامی ساخته شد، همانند فیلم دیگر حاتمی )ستارخان(  سال های آغاز
ب���ه محاق توقیف رفت و تنها س���ال ها بعد بود كه ام���کان اكران عمومی را یاف���ت. فیلم روایت اولین 
س���فیری اس���ت كه از سوی دولت ایران به ینگه دنیا، آمریکا، فرستاده می شود و در نهایت با خفت و 
خواری از آنجا به میهن بازمی گردد. اما اینکه چگونه كار س���فیر كبیری كه عزیمتش به كشور مقصد 
گون را به صف  ت���ا آن ان���دازه اهمیت دارد كه ش���هر را در بدرق���ه اش چراغانی می كنند و اصن���اف گونا
می كش���ند به اینجا می رسد، ماجرایی اس���ت كه كارگردان فیلم برای ما روایت می كند. این روایت تا 
یخی اس���ت و تا حدودی نیز ساخته و پرداخته ذهن  حدودی برخاس���ته از اس���ناد و روایات روشن تار
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كارگردان. اما آنچه آن را از فیلم هایی مانند س���تارخان متمایز می كند، آن است كه كارگردان در اینجا 
به جای آنکه پرس���ش از چگونه چنین ش���دن ما را مطرح كند، به دنبال آن اس���ت كه با طرح تلنگری 
گاهی از موقعیت خود بیدار كند. خوابی كه حاتمی در یکی  ج���دی، جامعه را از خواب غفلت و ناآ
دیگر از فیلم های خود - كمیته مجازات- در دیالوگی ماندگار به خوبی بیان می كند. در آنجا )كمیته 
یخته است، بازجویی مفتش از  مجازات( در حالی كه سایه رعب آور ترور، اجتماع سیاسی را در هم ر

شاهدان ترور، پرده از جهل و مشکله آن در كشور برمی دارد:
میرزا باقر )مفتش(: وقتی به جانب اسماعیل خان تیرانداز شد چه می كردی؟

كه یهو سرم سنگین شد. مشتری 1: چرت می زدم 
...

میرزا باقر: ضارب رو حین فرار دیدی؟ قبل یا بعد از سوءقصد؟
مشتری 2: من تو باغچه جات خالی، پای بساط بودم، دود.

...
كرد؟ ضارب رو دیدی؟ كی تپانچه رو آتش  میرزا باقر: 

كه دیگه هیچی... كشیده بودم سینه كش آفتاب  مشتری 3: راستیش سیخکی دراز 
میرزا باقر: جماعت خواب، اجتماع خواب زده، جامعه چرتی. فرق میان قاتل و ش���اهد اینه كه 

قاتل شاهد جنایت هم هست، اما شاهد قاتل نیست.
روای���ت این خواب زدگی و جهل در »حاجی واش���نگتن« به طریق���ی غم انگیزتر جلوه می كند. در 
س���ال 1306 هجری قمری حاج حس���ینقلی خان نوری صدرالسلطنه، از س���وی ناصرالدین شاه با 
س���مت نخس���تین ایلچی )س���فیر( ایران در ایالات متحده آمریکا به همراه مترجمش میرزامحمود 
ییس جمهور وقت  یر خارجه و ر ز راهی آن دیار می شود. به دستور حسینقلی خان كه از ملاقات با و
آمریکا ذوق زده ش���ده، ساختمان بزرگی به عنوان س���فارتخانه اجاره و چند خدمتگزار نیز استخدام 
می شوند. میرزامحمود _ كه در واقع به منظور تحصیل طب با ایلچی همراه شده _ حاج حسینقلی 
یج  خ���ان را كه در س���فارت هیچ مراجعه كننده ای ن���دارد، ترك می كند و به دانش���گاه می رود. به تدر
بودجه س���فارتخانه قطع می ش���ود و حاج���ی به ناچار خدمتگ���زاران را اخراج می كن���د. حاجی كه از 
ییس جمهور را در لباس ساده  ری دخترش سخت بی تاب است و احساس تنهایی می كند، ر دو
گزارش این دیدار را با جزییات  كاملی از او می كند و  كابوی در س���فارتخانه می بیند و پذیرایی  یك 
یاس���ت جمهوری،  ره ر ییس جمه���ور پس از پای���ان دو ثب���ت می كن���د، ام���ا در پایان درمی یاب���د كه ر
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رزی است كه به دلیل علاقه به پسته ایرانی، آمده تا  انتخابات را به رقیب واگذار كرده و حالا كشاو
كاش���ت و برداشت آن را از حاجی بپرسد. مراجعه كننده بعدی سفارتخانه یك سرخ پوست  روش 
یر فشار دولت آمریکا و نیز  رده است. حاجی ز فراری است كه برای پناهنده شدن به حاجی روی آو
میرزامحم���ود _ كه ادامه تحصیلش را به دلیل رفتار حاجی در خطر دیده _ قرار می گیرد؛ اما تس���لیم 
یت اولین سفیر تحقیرشده ای كه خود  نمی شود. سرانجام با فراخوانده شدن حاجی به وطن، مأمور

كشور می پندارد، به پایان می رسد.  ر از  را یك تبعیدی به مکانی دو
ر مانده  به تعبیر دهقان )1375: 423( بن مایه پنهان و آش���کاری كه در آثار حاتمی از نظرها دو
یت است. او می كوشد  یی او به عنوان بنده خدایی ایرانی و مسلمان در راه یافتن هو همانا »پی جو
تا تش���خصی از كف داده ش���ده به هر دلیلی را باز پس گیرد، یا دوباره به جای اصلی خود بنشاند«. 
كه خود  یش غرق اس���ت  كه چنان در توهمات خو حاتمی جارچی بیداری برای جامعه ای اس���ت 
را قبل���ه عال���م می ان���گارد و بر آن اس���ت كه دیگر ملت ه���ا و دولت ها می بایس���ت در كرنش به تمدن 
و فرهن���گ غن���ی این كش���ور، خاص ترین احترام ها را رعای���ت كنند. حاجی واش���نگتن از اینکه در 
پا موجب تعجب مسافران می شود و آنها از نوع لباس اش می پرسند، با تفاخر  مسیر سفر خود در ارو
كه بسیاری از آنها حتی نام  یی خبر ندارد  گو كه از ایران آمده و به ینگه دنیا می رود و  كید می كند  تأ
ایران را نش���نیده اند. همین امر مبتلای او در واش���نگتن نیز هس���ت. اجاره ساختمان پرشکوه برای 
ییس جمهور  س���فارتی كه كس���ی با آن كاری ندارد و یا مجادله با سفیری از كش���ور دیگر در حضور ر
آمریکا همگی از تبختری خبر می دهند كه حاجی گرفتار آن اس���ت و دامی اس���ت كه او را به زودی 
گاهی ن���دارد و در پناه دادن به  یش نیز آ یت خو ك���رد. او از ابتدائی ترین اص���ول مأمور گرفت���ار خواهد 
پس دادن او به دولت  رده  و بنا به عادت مألوف غریب نوازی ایرانی از باز سرخپوستی كه بدو پناه آو

كشور موجب می شود.  آمریکا طفره می رود، بحرانی را در روابط بین دو 
نکته جالب توجه آن اس���ت كه حاجی واش���نگتن آدم بدی نیست، دل رحم و مهربان است و 
یت  ر می شود. اما حواس اش نیست كه مأمور از اینکه اعتبار كش���ورش در جهان فزونی یابد مس���رو
اصلی او تنظیم روابط دو كشور است و این تنها در صورتی میسر است كه با دقت و ظرافت نظاره گر 
و تعقیب كننده رخدادهای كشور مقصد باشد. اما طرفه آنکه او حتی از مهم ترین رخداد در كشور 
ییس جمهور- نیز خبر ندارد. او نماد آخرین نفس های جامعه ای پوسیده  ینگه دنیا - یعنی تغییر ر
ز بازمانده و از فه���م »كهنگی« اكنون خود غافل  یش از امرو ری تمدن »كهن« خو اس���ت كه در ی���ادآو
ران معاصر در آن زندگی می كنیم، و اینکه در  است. فیلم نقدی آشکار بر جامعه ای است كه در دو
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برو ش���دن با رخدادهای عظیم جهان مدرن، با وجود شگفتی، تلاشی برای بیرون آمدن از كالبد  رو
كه تغییر روس���ای دولت ها به رای مردم را در آمریکا  یش نمی كنیم. حاجی واش���نگتن  پوس���یده خو
مش���اهده كرده، با وجود تأثر از این امر، هنگامی كه در مس���ابقه ای برنده جلیقه ضدگلوله می شود، 
تنها چیزی كه به ذهنش می رسد آن است كه جلیقه را به قبله عالم – ناصرالدین شاه- هدیه كند 
یی حتی دیدن تفاوت ها و منش���أ آنها نیز نمی تواند ایرانی  گو گزند بدخواهی ها در امان باش���د.  تا از 
را به سرچش���مه عقب ماندگی های خود واقف كند و او باز هم در جس���تجوی مصونیت همیشگی 

برای استبداد ناصری است. 
فیلم پر از زرق و برق اس���ت؛ ش���هر چراغانی اس���ت؛ لباس ها فاخر است و اس���توارنامه سفیر در 
ییس جمهور  یدنت« تقدیم می شود و خطابه شعبده آمیز حاجی، ر یبا و آراسته به »مستر پرز جبه ای ز
ییس جمهور تنها نکته به راس���تی مهم، كه در آینده نیز او  ی���کا را به حیرت می افکن���د. اما برای ر آمر
را مهمان حاجی می كند، پس���ته ای اس���ت كه به تحفه بدو هدیه شده است. اما از این سو، حاجی 
واش���نگتن بی���ش از آنکه به مزایای كش���ور مقصد برای میه���ن اش فکر كند، چاپلوس���ی برای »قبله 
عال���م« را مدنظ���ر دارد: »]امیر ینگه دنیا[ وقتی عرض س���لام و تهنیت داش���تند و اس���م مباركتان به 
زبانش���ان آمد، یکباره منقلب ش���ده و چارستون بدنش���ان به لرزه افتاد، حالی كه ندانستم از خوف 
گر بود ترس كوچ���ک از بزرگتر بود. به رمل و اس���طرلاب هم نمی آمد كه امیر  ر، ترس ا ب���ود یا فرط س���رو
ینگه دنیا، دلباخته و س���وخته و رس���وای ش���هریار ایران ش���ود و ملک و مملکتش را وادارد یار وفادار 
یر  و هم عه���د دائ���م س���لطان صاحب قران باش���د« )حاتم���ی، 1376: 737(. آنچه حاتم���ی به تصو
كه نیازمند نقدی بنیادین است. ما كجاییم  ز جامعه ایرانی است  ز و هر رو می كشد به روشنی امرو
ز چیست؟ حاجی حتی پرسشی فراتر از این را مطرح می كند: »ایران چگونه  و حدّمان در عالم امرو
كه انگ  ین برخاسته است. سوالی  كهنه و نو و كهن و نو جوان می شود؟« »این سوال خود از تقابل 
ره ناصرالدین ش���اه بوده اس���ت. هرچند میرزا محمودخان -مترجم- پاس���خ را  غربت ایرانِ اواخر دو

كهنه«« )تهامی نژاد، 1375: 428(.  صریح می دهد: »كهنه، 
اما فرجام پیش روی ملتی كه به چنین توهمی نشسته است و سر از جبه خویش بیرون نمی آورد، 
یخ - به روایت علی حاتمی- نش���ان می دهد كه چنین جامعه ای در مس���یر سراشیبی  چیس���ت؟ تار
خود هردم سریع تر می تازد و به گرداب درمی غلتد. ناهشیاری و بی توجهی به نامرادی و شوربختی های 
یردستان اش به طعنه بر صورت اش سیلی حوالت كنند و  مملکت او را تا بدانجا خواهد رساند كه ز
یت خویش فراخوانده شود. برای حاجی واشنگتن تنها یک راه باقی مانده است.  به حقارت از مامور
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تنها بیداری و رهایی از قید ولی نعمت است كه می تواند تشخص و احترام را بدو بازگرداند. او جلیقه 
ضدگلوله را دور می افکند تا شاید به زودی میرزا رضایی كرمانی دررسد و انتقام حقارت را از قبله عالم 
ین است كه  یخی حاتمی، بیش از هرچیز عریان سازی كژنمایی های ایرانی امروز بس���تاند. روایت تار

راهی جز رهایی از مالک الرقاب ها و توهمات ناشی از حضور آنها ندارد.

موقعیت تاریخی و پرسش از هنجارهای بنیادین

آنچه س���امان یک جامعه را برمی س���ازد هنجارهایی اس���ت كه مس���یر رسیدن به س���عادت و زندگی 
نیک را برای اعضای آن جامعه مش���خص می كند. این هنجارها در موقعیت های زمانی و مکانی 
ردن به هنجارها و توصی���ه احیای آن در  مختل���ف می توان���د متفاوت باش���د، با ای���ن ح���ال، روی آو
رز سیاسی است. جامعه ایرانی معاصر نیز در موقعیت  جامعه از جمله مهم ترین وظایف اندیش���ه و
ی���ش نیازمند آش���نایی با هنجارهایی اس���ت كه می توانن���د رهنمون او به ش���کوفایی و  یخ���ی خو تار
گر ایرانی نیز در طول دهه های اخیر به انحای مختلف به روایت  سعادت باشند و در نتیجه سینما
هنجارهایی مش���غول بوده است كه معتقد است می تواند جامعه ای نیک سامان را رقم زند. بحث 
یژه در  كیارس���تمی(، »ات���کای به خود« )به و یژه در آثار عباس  از هنجارهایی مانند »دوس���تی« )به و
آث���ار ناصر تقوای���ی(، »وفای به عهد« )در آثار مس���عود كیمیایی(، »پاس���داری از می���راث فرهنگی« 
)در آث���ار مس���عود كیمیاوی( و امثال آن در فیلم های ایرانی س���ابقه قابل توجه���ی دارند. اما آنچه در 
یخی، پرسش از هنجارهای  كه با ابتنا بر روایت موقعیت تار اینجا مد نظر است، فیلم هایی است 
كل« و »سرب« مسعود كیمیایی  برسازنده جامعه را مد نظر قرار می دهند. فیلم هایی مانند »داش آ
یخی ایرانی كه در آن فتوت،  یر كشیدن سامان جامعه تار از جمله این آثار هستند كه اولی با به تصو
معصومی���ت، و پرهی���ز از خیانت در امانت مبنای رابطه مطلوب اجتماعی اس���ت، و دومی با بیان 
یت و ملیت، حس همدلی و همبس���تگی و پایبندی به قواعد ایثار و از خود گذشتگی  دغدغه هو
یخی )جامعه ایرانی پیش���امدرن و یا  را ب���ه مخاطب عرضه می كنند. این هر دو اثر موقعیت های تار
ش���کل گیری ملت- دولت های جدید و تأسیس كش���وری در درون مرزهای فلسطین( را دستمایه 

پرداختن به دغدغه های هنجاری خود قرار می دهند. 
ام���ا در ای���ن میان »مرگ یزدگرد« به���رام بیضایی را می توان یکی از بهترین آثار س���ینمایی در این 
زی انقلاب اس���لامی در سال  زهای پیرو زمره قلمداد نمود. این فیلم كه فیلمنامه آن درس���ت در رو
كه  1357 نوش���ته شده است )منصوری، 1377: 16(، تلاشی اس���ت برای پاسخ به پرسش هایی 
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بیضای���ی را در مقام متفکر ایرانی به خود مش���غول داش���ته اس���ت. بیضای���ی در مصاحبه ای چنین 
صورت بندی ای از این پرس���ش ها ارائه می كند: »من كیستم؟ در كجا ایستاده ام؟ و یا حتی مهم تر 
از همه، از آنجا كه ش���خصیت ما اساساً به واس���طه فرهنگ مان تعیّن یافته است، ما كیستیم؟ در 
مق���ام ی���ک ملت كجا ایس���تاده ایم؟ چرا در چنین تنگنای���ی گرفتار آمده ایم؟ راه حل مش���کلات ما 
یخی  چیس���ت؟« )گفتگو با دباش���ی، 2001: 83(. و بر این اساس »نس���بت به تمام قطعیت های تار
اعلام ش���ک« می كند )مصاحبه با منص���وری، 1377: 16(. مرگ یزدگرد روایت قتل یزدگرد آخرین 
پادش���اه ساس���انی اس���ت كه پس از هجوم اعراب به ایران و در طی فرار، در مرو به دس���ت آسیابانی 
كش���ته شد. پرس���ش فیلم بیضایی آن اس���ت كه »آیا به راستی یزدگرد كشته ش���د؟« اما این سوال، 
پرسشی بنیادین تر را در خود دارد و آن این است كه »آسیابان كیست و یزدگرد كیست؟« )همان(. 
كه هر اندیشمند  یت و ساختار طبقاتی اجتماع از جمله مهم ترین مسائلی است  این پرسش از هو
سیاس���ی به دنبال پاس���خی درخور برای آن اس���ت و بیضایی تلاش می كند با اتکا به روایت خاص 

ین این پرسش را بیابد.  كه بدان مشکوک است، پاسخ هنجار یخی  خود از تار
ز با همس���ر و تنها  قصه فیلم حول حضور یاران پادش���اه در آس���یایی می گردد كه آس���یابان تیره رو
دخت���رش در آن زندگی می كنند و البته جس���دی نیز در آن یافت می ش���ود. كس���ی نمی داند جس���د 
متعل���ق اس���ت به یزدگرد یا نه؛ چرا كه در س���اختار طبقاتی آن زمان، هیچ ك���س از امتیاز دیدن روی 
كمه  پادش���اه برخوردار نبود. یاران در جس���تجوی پادش���اه به آس���یا رس���یده اند و اكنون در حال محا
آس���یابان و همس���رش به جرم قتل شاه هستند. اما پرسش طنزآلود آن است كه پادشاه كیست؟ آیا 
جسد متعلق به اوست یا آسیابان؟ آیا آسیابان زنده همان پادشاه است كه به طمع همسر آسیابان 
یش را كشته و اینک خود را آس���یابان جا می زند؟ یا این آسیابان و همسرش  و با همدس���تی او، ش���و
كه پاسخ این  كه به طمع اموال پادشاه او را به قتل رسانده اند؟ بیضایی خود معتقد است  هستند 
پرسش كه جسد از آن كیست چندان اهمیتی ندارد، بلکه پاسخ چراهای ما »در كشف این نکته 

كیست؟« )همان(. كیست و یزدگرد  كه بدانیم آسیابان  نهفته است 
یگران در این فضا  فیلم به صورت تئاتری و در فضایی بس���ته برداش���ته ش���ده اس���ت. تمامی باز
ین از روابط  ك���ه قهرمانان فیلم - كه به فهم���ی نو محصور هس���تند و تنها در فصل پایانی آن اس���ت 
اجتماع���ی خود رس���یده اند- می توانند از آن چارچ���وب زندان مانند بیرون آیند و با تش���ییع پیکری 
رود به دنیای جدی���د را تجربه كنند. اما چگونه رس���یدن به  ك���ه نام اش هرگز مش���خص نمی ش���ود، و
این فضای جدید میس���ر می ش���ود. فیلم سرش���ار از بازی در بازی هایی اس���ت كه در آن آس���یابان و 
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یتی تازه را برای خود برمی گزینند. این تغییر  همس���ر و فرزندش هر آن به نقشی جدید درمی آیند و هو
یت ها نیز صرفاًً تبدیل ش���دن كس���ی به كسی دیگر نیست، بلکه هر ش���خصیت تبدیل می شود  هو
ب���ه ش���خصیت به اضافه تعبیر خودش از آن ش���خصیت: »وقتی »آس���یابان« »یزدگ���رد« را به نمایش 
می گذارد، ما مطمئن نیس���تیم كه او عیناً »یزدگرد« را نش���ان می دهد یا تعبیر خودش را از یزدگرد، یا 

ید« )همان: 18(.  كه در این لحظه به مصلحتش است بگو حتی آن چیزی را 
ای���ن فیل���م در عین حال روایت تلاش »زن« برای رهایی نیز هس���ت. زن آس���یابان در طول فیلم به 
نقش پادشاه درمی آید و گویی از تصویر مرسوم زن خانه نشینِ بی نقش در اجتماع به رفیع ترین جایگاه 
دس���ت می یابد. او كس���ی است كه در چنبره دشواری ها و ناتوانی ها در جستجوی نجات است و در 
ای���ن میان حتی پرداخت هزینه ای چون عفت خویش را نیز می تواند بر خود روا دارد. »رابطه او ]زن[ با 
همه دور و برش رابطه مهر و كین است، و آنچه آرزو می كند از یک طرف نگهداری خانواده و از طرف 
دیگر رس���تن از این نکبت اس���ت و این تناقضی است كه ش���خصیت او را متناوباً به این سو و آن سو 
یخیِ  می كشد« )همان: 20(. بر این اساس، بیضایی با بهره گیری از روایت مشکوک خود از موقعیت تار
فرار یزدگرد از مقابل مهاجمان عرب، دس���ت اندركار تصویر جامعه ای می ش���ود كه دچار بحران های 
متعدد هویتی اس���ت و در حالی كه پادش���اه چنان از جامعه دور اس���ت كه كسی چهره اش را ندیده و 
آسیابان چنان بیچاره است كه قوام زندگی خانوادگی اش را در خطر می بیند و زن چنان مفلوک است 
كه در جستجوی نجات می تواند به هر كاری دست یازد، هنجاری را ترسیم می كند كه امید به آینده 
بهتر را برای جامعه نوید می بخش���د؛ اگرچه همچنان مشکوک اس���ت و از زبان زن می گوید »شما كه 
درفش تان سپید بود، چنین كردید، آنان كه درفش تان تیره است...«. هنجار مطلوب بیضایی رهایی 
از پندارهای ناآزموده طبقه بندی اجتماعی و از پستو بیرون كشیدن توان بخش قابل توجهی از جامعه 
گاهی انتقادی نسبت به پندارهاست كه می توان هم شاه بود  )زنان( است. تنها در جامعه ای دارای آ
و هم آسیابان و هم زن آسیابان، و با اتکا به این همبستگی می توان امید به رهایی از موقعیت دشوار 
گاهی« كه نقد عمده حاتمی بر جامعه بود، اینکه نزد بیضایی به هنجار  پیش روی را طلب نمود. »ناآ

گاهی« بدل می شود كه با اتکا به آن می توان جامعه ای نیک سامان را بنیاد نهاد.  »آ

جمع بندی

كنونی، تفکر بش���ری مرزهای س���نتی رش���ته ای را در نوردیده اس���ت و با ظهور و فراگیری  در دنیای 
ی���ن، دیگ���ر نمی ت���وان چارچوب ه���ای مرس���وم رش���ته ای در پژوه���ش را الزامی و  تکنولوژی ه���ای نو
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كه با ف���راروی از چارچوبه های  گزیر از آن اس���ت  تغییرناپذیر دانس���ت. در واقع، پژوهش���گر معاصر نا
یش را در قلمرو »میان رش���ته ای« مورد بررس���ی و س���نجش قرار دهد  متصل���ب، موضوع پژوهش خو
ت���ا از ای���ن طریق، به فهمی كامل ت���ر و قابل اتکاءتر از موضوع دس���ت یابد. در می���ان تکنولوژی های 
رزی سیاس���ی در آن صورت  ك���ه اندیش���ه و ی���ن، س���ینما یک���ی از مهم تری���ن عرصه های���ی اس���ت  نو
می پذیرد. بر این اس���اس، متفکر سیاس���ی همچن���ان كه در قالب نگارش آث���ار مکتوب می تواند به 
گر نیز  ی���ز هنجارهای اجتماعی مطلوب اقدام نماید، می تواند در مقام س���ینما رزی و تجو اندیش���ه و
یری، اندیش���ه های خود را نظام مند كند. ام���ا نکته قابل توجه آن  ب���ا بهره گیری از قابلیت های تصو
یخی  ی���خ و روایت تار رزی سیاس���ی، تار اس���ت كه در بهره گیری از س���ینما به مثابه عرصه اندیش���ه و
كار آی���د. در واقع، باید گفت س���ینما كه خود به  ك���ه می تواند به  از جمله ش���یوه های مهمی اس���ت 
مثابه یکی از عرصه های معرفتی بش���ری در چارچوب رش���ته های هنری ج���ای می گیرد، زمینه ای 
رد كه مؤلف س���ینمایی ب���ا فراروی از مرزهای رش���ته ای آن، اندیش���ه  سیاس���ی را در  را فراه���م م���ی آو
یخ، اندیش���ه  رد. به تعبیر دیگر، مرزهای رش���ته ای میان تار یخی به نمایش درآو قالب ارائه روایت تار
سیاس���ی و هنر، در ارائه اثر هنری سینمایی چنان درهم تنیده می شود كه حتی صورت بندی های 
كلاس���یک مانند تقس���یم بندی ژانرهای س���ینمایی نیز نیازمند بازنگری مجددخواه���د بود. این امر 
یکردهای  چش���م اندازی را پیش روی پژوهش���گران اجتماعی می گذارد كه بر اس���اس آن می توانند رو
یخی، و حتی آثار هنری را برگزینند. چنان كه در این  بدیل میان رشته ای به پدیده های سیاسی، تار
گاهی از این ظرفیت هنر سینما، وجوه  گران ایرانی نیز توانسته اند با آ پژوهش مش���اهده شد، سینما
رزی سیاسی را از طریق پرداختن به ش���خصیت ها، رخدادها، و موقعیت های  مختلف اندیش���ه و
رز  یابی قرار دهند. در این زمینه می توان سه صورت بندیِ كلی از سینمای اندیشه و یخی مورد ارز تار
گر خوانش  یخ را روایت می كند، به دس���ت داد. در صورت بندی نخس���ت، س���ینما سیاس���ی كه تار
یخی را مبنا قرار می دهد و به جای آنکه از گذش���ته به اكنون س���یر  ی���ن خ���ود از پدیداره���ای تار ز امرو
كند، از اكنون به گذش���ته بازمی گردد و این پرس���ش را مدنظر قرار می دهد كه ما چگونه می توانستیم 
گر از  یخیِ سینما به جایی كه اكنون در آن ایس���تاده ایم، برس���یم؟ در پاس���خ این پرس���ش، روایت تار
یخ رخ داده اس���ت تنها برای تش���خیص رون���د اكنون بهره می گی���رد و در نتیجه،  آنچ���ه به واقع در تار
یخی برایِ به اینجا رس���یدنِ ما  ی���خ برای او اصال���ت دارد، اما می داند كه رخداده���ای تار اگرچ���ه تار
گر  یخی رخ داده است سیر كرده باشد. در گونه دوم، سینما می تواند متفاوت از آنچه در واقعیت تار
ین را ط���رح كند. بر این  ز یش ب���ر جامعه امرو یخ���ی را مبنای���ی می گیرد ب���رای آنکه نقد خو رخ���داد تار
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ین آن را شکل  یخی تنها جرقه آغاز یزی برای بیان قصه است و رخداد تار یخ تنها دستاو اساس، تار
یش به جامعه مخاطب در نظر  گر برای بیان سخنان خو می دهد و مابقی آن چیزی است كه سینما
یخی  گاه است، اما آنجا كه واقعیت تار یخی آ گر هرچند از رخداد تار می گیرد. در این قصه، سینما
كمک���ی به بیان قصه نکن���د از آن درمی گذرد و روایت معطوف به نقد خود را پیش می گیرد. در گونه 
بروس���ت و از آن محملی می س���ازد برای آنکه هنجارهای  یخی رو گر با موقعیت تار س���وم نیز س���ینما
یخ به مثابه بنی���ادی برای فهم آنچه بد  یش را صورت بندی كن���د. در اینجا تار جامع���ه مطل���وب خو
یخی  است )و در مقابل آنچه نیکوست( مورد توجه قرار می گیرد و حتی تشکیک در روایت های تار
یخی مورد نظر چندان مورد توجه نبوده اس���ت، در  كه ش���اید در موقعیت تار و پرداخت���ن به مواردی 
یخ با گونه دوم همپوش���انی دارد، اما آنچه این دو گونه را  نظر گرفته می ش���ود. در اینجا نوع نگاه به تار
گر در پی آن است. به  رزی سیاسی ای است كه سینما از یکدیگر متمایز می كند، ش���کل اندیش���ه و
تعبیر دیگر، اگرچه مؤلف س���ینمایی در گونه دوم به نقد رادیکال جامعه موجود معطوف است، در 
كه می تواند برساخته شود را عرضه می كند. بر این  گونه سوم از این فراتر رفته و جامعه نیک سامانی 
یخی،  گونه های بیان ش���ده، در قالب ارائه روایت یا داستان تار گران در هر كدام از  اس���اس، سینما
رزی سیاس���ی را به نمایش می گذارند و از س���ینما به مثابه محمل���ی برای انتقال  وجهی از اندیش���ه و

یش به جامعه بهره می گیرند.  ین مورد نظر خو مفاهیم سیاسی و هنجار
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Abstract

Cinema as the Interdisciplinary Conjuncture of Political 
Thought and History

Seyyed Mohsen Alavipour1

Abstract
From the dawn of its history, cinema has been considered as a phenomenon 
in which different thoughts, among them the political, could be addressed. 
Indeed, many film-makers have presented various aspects of political norms 
and the good order of society through movies. However, this combination of 
the idea and image has been addressed in different ways and among others, 
as seems, the historical narrative has the potentiality to convey critical and 
normal political ideas in cinema. Exploring different types of representing the 
political thought in cinematic historical narratives, the present study attempts to 
identify cinema’s interdisciplinary potential as a conjuncture for the disciplines 
of history and political thought.
Keywords: Cinema, political thought, historical narrative.  
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