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چکیده

آن  از  قدرت ها  دلیل،  همین  به  و  بوده  اجتماعی  كنش   بر  مؤثر  رسانه ای  و  هنر  همواره  سینما 
بهره برداری كرده اند. گرایش اصلی مجموعه  قدرت های صاحب سرمایۀ اجتماعی، سیاسی، اقتصادی و 
فرهنگی، معطوف به یكسان سازی ، دستكاری ، سلطه بر سرنوشت سینما و »فرایند ساخت« سینماگر 
و سینمای اوست. اما سینما به مثابه تخیل هنری، با واقعیت و فرایند بازنمایی نیز ارتباط دارد. لذا در 
دیالكتیک میان »سینما به مثابه هنر تخیل« و »سینما به مثابه مهارت دستكاری رسانه ای«، مرزها مبهم 
و نامطمئن هستند و آثار برخی سینماگران به دیالكتیكی متفاوت میان واقعیت و بازنمایی می انجامد. 

پیتر واتكینز فیلم سازی است كه سینمای او نمونۀ بارز مبارزه با جریان سلطه گر سینمایی است. او 
فیلم سازی را از سینمای آماتور شروع كرد، بعد از ورود به سینمای حرفه ای از جریان اصلی جدا شد 
و در پی آن، مورد سانسور و تخریب قرار گرفت. با مطالعۀ اسنادی دهۀ اول فیلم سازی او می توان به 
فهمی بهتر از ساز وكارهای این دو گونه از دیالكتیک، یعنی »تخیل مستقل هنری« در برابر »فیلم سازی 
قالب،  در سه محور:  واتكینزی  تخیل  كه  می دهد  نشان  مقاله  این  رسید.  قدرت ها«  منافع  در جهت 
روند و ایدئولوژی، در تقابل با تخیل جریان اصلی سینمایی قرار دارد. این تقابل به سینمایی انسانی 
شكل می دهد كه ضمن حفظ تخیل زیبایی شناختی فیلم، هدف آن بهبود بخشیدن به واقعیت است. 
این نظر یا هدف، برای نمونه، از این راه ها عملی می شود: تأكید بر فیلم بودن فیلم، سیاّلیت زمانی- 
از  پیش  آموزش  آگاهی بخشی،  فیلم سازی،  سلسله مراتب  عادی، حذف  مردم  مشاركت دهی   مكانی، 
وقوع فاجعه، مسئله محوری، شفافیت در ابراز عقاید شخصی، فاصله گیری از ساختار روایی و ایجاد 

زمینۀ توافق با مخاطب.
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مقدمه 

فیلم سازان جریان  و  نظریه پردازان  از  بسیاری  نزد  پذیرفته شده  مفهومی  زبان،  به مثابه  سینما 
اصلی سینماست )استم، 1393: 47( اما این تقلیل دهی سینما تنها به یک زبان و مشروعیت ندادن 
به موقعیتِ چند زبانی آن، می تواند زمینه ساز نوعی »توتالیتریسم سینمایی« نیز باشد به طوری كه 
سینما، فیلم سازان و مخاطبان آن را دچار چالش ها و آسیب های بسیاری كند. هنگامی كه از زبان 
سینما صحبت می شود، معمولاً منظور، زبان جریان اصلی در سینماست كه با ساختار روایی، گره 
خورده است. همان طور كه متز؛ نظریه پرداز سینما می گوید: »سینما زبان است؛ نه به این علت كه 
می تواند چنین داستان های شگرفی بگوید، بلكه سینما با تعریف چنین داستان های شگرفی تبدیل 
به زبان شد« )Metz, 2016:47(. به عبارت دیگر و به زعم جریان اصلی، تعریف سینما به عنوان 
زبان با تعریف سینما به عنوان داستان، معنا می یابد. اما چرا جریان اصلی سینمایی از تعریفی در 
سینما حمایت می كند كه ویژگی اصلی آن داستان سرایی و خیال پردازی است؟ داستان سرایی و 
آغاز  از جایی  تفكر  این گونه  با  نیست. مشكل  و  نبوده  منفی  امری  به خودی خود  خیال پردازی 
می شود كه خواست یک اقلیتِ قدرتمند در قالب داستان و خیال، به عنوان واقعیت، به اكثریت 
مردم تحمیل می شود. بدین وسیله آن اقلیت قدرتمند برای حفظ منافع خود، هرگونه دروغی را با 
عنوان واقعیت به عموم تحمیل می كند و بنابراین، دروغ جایگزین واقعیت می شود. جریان اصلی 
به این تحمیل اكتفا نمی كند و هر چه مخاطب منفعل تر و مصرف گراتر باشد، به اهداف كنترل  و 
سلطه گری خود نزدیک تر می شود. از همین رو، هرگونه صدای مخالف در حوزۀ تولید سینمایی 

نیز توسط این جریان اصلی به حاشیه رانده و حذف می شود.

و  حفظ  برای  است،  فرهنگی  و  اقتصادی  سیاسی،  قدرت  دارای  كه  سینما  اصلی  جریان 
این  البته  می پردازد.  روایی  قالب  در  یكسان ساز  ساختاری  از  حمایت  به  خود  قدرت  بازتولید 
زبانِ رواییِ یكسان سازی شده به  خودی  خود زیر سؤال نیست، بلكه ارائۀ آن به عنوان تنها زبان 
گفت  می توان  حتی   )Watkins, 2015: 31-34( است   شده  آسیب  موجب  موجود،  سینمایی 
خود زبان روایی نیز، در این سیستمِ یكسان سازی و دستكاری، مورد اجحاف قرار گرفته است؛ 
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درصورتی كه زبان روایی نیز می تواند برای خود دارای انواع گویش ها، لهجه ها و تنوع هایی باشد 
كه در كنار دیگر زبان های سینمایی، نیازمند بروز و ظهور هستند. روشنفكران و نظریه پردازانی 
دربارۀ این غول صنعتی و یكسان ساز هشدار داده و به عواقب و خطرات آن پرداخته اند، فیلم سازان 
برجسته ای نیز بوده اند كه به علت جدا شدن از این جریان سلطه گر سینمایی به حاشیه رانده شده 
بررسی  كه  نمونه های گویاست  از  یكی  واتكینز  پیتر  نمانده اند؛  امان  در  تخریبی  هیچ گونه  از  و 
است پرداخته  زندگی حرفه ای خود  در  او  كه  است  سنگینی  بهای  نشانگر  او  فیلم سازی   روند 
پیشتاز  به عنوان  اگرچه  واتكینز   )Gomez,1979; MacDonald,1982; Welsh, 1986: 10(  
توسط  كه  سینما  تاریخ  كتاب های  از  بسیاری  در  اما  شده  شناخته  جعلی2  و  داستانی1  مستند 
نامی  تا سال های مدیدی كمتر  است ،  نوشته شده  اصلی سینما  نظریه پردازان جریان  و  منتقدین 
به  نظریه ای  قالب  در  خود  واتكینز   )Watkins,2018c( است  شده  برده  فیلم هایش  و  او  از 
 معرفی این ساختار مخرب و نحوۀ عملكرد آن پرداخته و از آن با عنوان »مونوفرم3« یاد می كند 
)Watkins, 2015( و در فیلم های متأخر خود برای شكستن این ساختار تک قالبی تلاش می كند. 

واتكینز عقیده دارد زبان های بسیاری در سینما وجود دارند كه عملًا اجازه و فرصت بروز نمی یابند 
ابتدا موفق  از همان  با سینمای آماتور آغاز كرد و  )Watkins, 2015: 21( او سینمای خود را 

به كسب چندین جایزۀ اسكار آماتور4 شد. بروز همین استعداد موجب ورود واتكینز به دنیای 
فیلم سازی حرفه ای در بی بی سی شد. اما طولی نكشید كه بی بی سی منافع خود را در خطر دید و 
فیلم »بازی جنگ« )1965( به بهانه های واهی )از جمله نازل بودن كیفیت هنری( زیر سؤال برده 
 شد. بی بی سی با تخریب شخصیت حرفه ای كارگردانِ جوان، پخش فیلم را به مدت بیست سال در 
تمام شبكه های جهانی ممنوع كرد )Welsh, 1986: 198-200( ؛ البته بعدها واتكینز با همین فیلم 
موفق به دریافت اسكار بهترین مستند بلند  شد. حال چگونه یک فیلم كه به طور دائم بر حقیقی 
نبودن خود تأكید دارد و موقعیتی تخیلی از یک جنگ محقق نشده را به تصویر می كشد، قادر است 

1. Docudrama
2. False Documentary/ Fake Documentary
3. Monoform
4. “Ten Best” Competition )The Amateur “Oscars”(
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 )Welsh, 1996: 106( »نهادهای قدرت را به چالش كشیده و به گفتۀ آنان، »واقعی تر از واقعیت
جلوه كند؟ واتكینز از چه نوع تخیلی در این فیلم بهره برده و چگونه از تخیل مخرب حاكم فاصله 
گرفته است؟ در این پژوهش، سعی داریم با مطالعۀ دهۀ اول از سینمای پیتر واتكینز به بررسی 

روند شكل گیری این نوع تخیل در سینمای او بپردازیم.
پی  رسانه  این  تأثیرگذاری  و  اقناع گری  قدرت  به  حاكم  قدرت های  سینما،  آمدن  پدید  با 
و  جعل  هرگونه  به  توسل  با  ساخت،  و  هدایت  نظارت،  مختلف  نظام های  تشكیل  با  و  بردند 
دستكاری رسانه ای، سعی در حفظ حاكمیت و كنترل افكار عمومی با كمک آن كردند. سینما در 
قانع سازی عمومی برای جنگ طلبی در آمریكا در قرن بیستم و همزمان در آلمان نازی پیشرو بود. 
حاكمیت ها به خوبی دریافته بودند كه مردم در برابر عظمت پردۀ سفید و در تاریكی سالن ها در 
معرض »آسیب پذیری« )كرونین به نقل از كیارستمی، 1397: 38( قرار می گیرند، لذا بهره برداری 
حداكثری از این ضعف، مانند هر بهره برداری دیگری در نظام سرمایه داری، كلید خورد. كرنلیوس 
است.  تخیلی  ساخت  یک  جامعه  است  معتقد  جامعه«  تخیلی  »نهاد  در   )1975( كاستوردیاس 
بدین معنا كه طبقۀ حاكم، همواره مشروعیت خود را از این طریق به دست آورده  است كه باورها 
و تصورات خود را به عنوان تنها اصل اساسی به مردم تحمیل  كند )Ritzer, 2007: 406( این 
تصورات، جایگزین ناپذیر و بی بدیل به نظر می رسند و به عقیدۀ كاستوریادیس بدین ترتیب تخیل 
یک گروه غالب، به عنوان تنها راه موجود، در اكثریت جامعه نهادینه می شود )Ibid( در سینما نیز 
طبقۀ حاكم، تخیلات وهم آلود و خواسته های سلطه جویانۀ خود را به عنوان اصول بی بدیل از طریق 
قدرت فرهنگ بصری، به همگان تحمیل می كند و در نتیجه، به واقعیتی جعلی شكل می دهد كه 
به عنوان واقعیت واقعی مورد پذیرش قرار می گیرد و تخیل یک اقلیت قدرتمند به واقعیتی برای 
اكثریت ضعیف تبدیل می شود. برای این اقناع بصری و رسیدن به تماشاچی منفعل و مصرف گر 
-و نه مخاطب كنشگر فعال- طبقۀ حاكم از روش های مختلفی- از جمله یكسان سازی ها، ساخت 
قطب های خود و دیگری، سیاست سركوب عمومی و...- بهره می برد. اما كاستوریادیس در تعریف 

تخیل به جنبۀ دیگری نیز اشاره می كند. به عقیدۀ او، تخیل تنها این وضعیت توهم آلود نیست، بلكه 
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تخیل، قابلیت دیدن پدیده ها به طرزی دیگر نیز هست. یعنی تخیل می تواند برای مسئله ای یكسان، 
)Castoriadis,1975: 29( پاسخی متفاوت فراهم كند و یا موقعیتی جدید بسازد

بنابراین ما با دو جنبه از تخیل روبه رو هستیم؛ جنبۀ اول، تخیلی است كه نزدیک به توهم 
است و خواستۀ حاكمیت های مستبد بوده، مخرب است و با تحمیل خود به اكثریت، به تخریب 
واقعیت می پردازد؛ و جنبۀ دیگر، تخیلی كه سازنده و خلاق است و قابلیتی برای دیگرگونه دیدن 
پدیده هاست. تخیل اول، در پی حفظ منافع گروه های فرادست و تخیل دوم در پی شكستن سلطۀ 
این گروه هاست. نحوۀ عملكرد تخیل مخرب در سینما را می توان از سه جنبه بررسی كرد: از منظر 
محتوا، قالب و عملكرد. حوزۀ محتوا یعنی باید و نبایدهای آنچه در رسانه گفته می شود، حوزۀ 
قالب یعنی چگونه گفته شدن این باید و نبایدها از طریق ساخت فرمول ها و زبان یكسان ساز و 
در آخر، حوزۀ عملكرد یعنی نحوۀ واكنش فیزیكی، كنترل، تمسخر، تخریب، تحقیر و سركوب 
)درصورت نیاز( كه از طریق رسانه ها و ساختار قدرت در چرخه ای تكرارشونده مورد توجیه قرار 
می گیرد. تخیل دوم، یعنی تخیل سازنده در سینما نیز تخیلی است كه به مخاطب برای خروج از 
تخیل مخرب طبقۀ حاكم كمک كرده و سعی در ترمیم واقعیت مخدوش و بازگرداندن واقعیت به 
مسیر اصلی خود می كند. بنابراین مطالعۀ سینمای مستقل فردی چون واتكینز برای فهم بهتر نحوۀ 
عملكرد یكی از انواع تخیل سازنده كه در سینما به تحقق پیوسته، از اهمیت بسیاری برخوردار 

است.

ادبیات پژوهش

گی دوبور در مبحث ضد سرمایه داری با عنوان جامعة نمایشی شده از نمایشی شدن مصرف 
صحبت می كند )Debord & Knabb, 2005: 21; Ritzer, 2007: 755(. بر این اساس، طبقۀ 
حاكم با سرمایه گذاری های تخیلی1- كه از طریق سرمایه گذاری بر روی تصاویر موهوم و ساخت 
جهانی مصنوعی برای تماشاگر مصرف گر صورت می گیرد- باعث از میان رفتن هویت جمعی، 
حذف رابطۀ عمیق با جهان اجتماعی واقعی، ایجاد فردگرایی شدید و در نتیجه، انفعال و خمودگی 

1. Imaginary Investments
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می شود )Ritzer, 2007: 756( ترویج مصرف گرایی عمومی از طریق تبلیغات رسانه ای، ایجاد 
دهند،  انجام  نمی خواهند  آنچه  انجام  به  مردم  نمودن  وادار  و  تصمیم گیری  قدرت  عدم  انفعال، 
دقیقاً مباحثی است كه چامسكی در كتاب »کنترل رسانه ها« از آن صحبت می كند. چامسكی با 
اشاره به تشكیل كمیتۀ كریلChomsky, 1997: 7( 1( در جنگ جهانی اول در آمریكا به اولین 
است  معتقد  او  می كند.  اشاره  افتاد،  اتفاق  ویلسون2  دولت  زمان  در  كه  مدرن  دولتی  پروپاگاند 
مردم نه تنها از طریق تبلیغات رسانه ایِ قدرت حاكم، وادار به پذیرش شركت در جنگ می شوند، 
 )Ibid( بلكه رسانه قادر است مردم را به این باور برساند كه این خواستۀ خود آنان بوده است
این  شد.  داده  دانشگاهی شكل  نظام های  طریق  از  متخصصین  به نام  قشری  به  راستا،  همین  در 
گروه متخصصین در رابطه ای تنگاتنگ با نظام قدرت و رسانه ها قرار می گیرند و به حفظ منافع 
گروه های فرادست اجتماعی در مقابل مردم عادی و به ویژه گروه های فرودست )كه توسط نظام 
حاكم، گله ای مبهوت3 نامیده می شوند( می پردازند؛ بدین ترتیب، توهمات موردنظرِ نظام نولیبرالی 
 به صورت پیوسته از طریق رسانه ها برای مردم تولید می  شود تا »تماشاچی« هایی منفعل باقی بمانند 

)Ibid: 10-12(

طریق  از   4)MMAV( بصری  رسانه های جمعیِ سمعی-  كنترل كنندگان  واتكینز،  عقیدۀ  به 
و  اقتصادی  تحت سلطۀ  را  آنان  رسانه ای،  برنامه سازان  و  مردم  عموم  به  استراتژی هایی  تحمیل 
سیاسی خود نگه می دارند. برخی از این استراتژی ها عبارت اند از: مشروع سازی بهره برداری از 
اعتماد عموم با عنوان ساخت برنامه های »سرگرم كننده«، كنترل كلیت برنامه ها و محتواها توسط 
دروازه بانان رسانه5؛ استاندارد جلوه دادن فرم روایی به عنوان فرم اصلی برنامه سازی و فیلم سازی، 
سلسله مراتبی نگه داشتن رابطۀ رسانه های جریان اصلی با عموم مردم، به كارگیری سرعت، تقلیل 
یافتن  برای  تفكر عمومی  توان  كاهش  و  تمركز  از  برای جلوگیری  زمان  تكه تكه سازی  و  زمان 

1. Creel Commission
2. Woodrow Wilson
3. The Bewildered Herd
4. Mass Media Audiovisuels
5. Gate-Keeper
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راه های جایگزین، متقاعدسازی عموم به خنثی، عینی، متعادل و بی طرف بودن برنامه ها، محدود 
نمودن دسترسی عموم به استراتژی های رسانه ای، همكاری با سیستم دانشگاهی با عنوان آموزش 
قالب حرفه ای به منظور یكسان سازی برنامه سازی ها، توسل به سركوبگری و به حاشیه راندن رقیبان 

)Watkins, 2015: 6-7( ...و
واتكینز در اواسط دهۀ 1970 میلادی به دعوت دانشكدۀ تاریخ دانشگاه كلمبیای نیویورک، 
برای برگزاری سمیناری آموزشی دعوت شد تا به بررسی نقش رسانه های سمعی- بصری بپردازد. 
به كارگیری  متوجه  روایی  فرم های  موشكافی  با  دانشجویان،  به همراه  واتكینز  سمینار،  این  در 
گذاشتند.  تک قالب  یا  »مونوفرم«  را  آن  نام  كه  می شوند  یكسان سازی شده ای  و  استانداردشده 
دوربین،  زاویه و حركت  تغییر  تقطیع ها،  تعداد  عناصری چون  بررسی  با  دانشجویان  و  واتكینز 
چند  در  و...  سكوت  میزان  مجریان،  به  زمان دهی  مقابل  در  عمومی  افكار  به  زمان دهی  میزان 
برنامۀ تلویزیونی به نتایج قابل توجهی دست  یافتند. آنها متوجه شدند كه تفاوتی نداشت محتوا 
و سوژه چه باشد، سرعت تغییر تصاویر توسط تقطیع ها، ماهیت تكرارشوندۀ آن و فرم، همگی 
یكسان سازی شده بود. میانگین سرعت تقریبی تغییر تصاویر از تصویری به تصویر بعد حدود 7 
ثانیه بود كه در سال های بعد این سرعت در سینما و تمامی رسانه ها به چیزی بین 3 الی 4 ثانیه 
و حتی كمتر از آن رسید )Watkins, 2015: 5-6( سرعتی كه واتكینز از آن صحبت می كند، به 
نظر پیر بوردیوی جامعه شناس، به »فكر سریع« نزدیک است. بوردیو از وضعیت ایجادشده توسط 
رسانه ها، با عنوان فكر سریع یاد می كند كه عملًا در تضاد با تفكر است. مانند غذای سریع یا 
فست فود. بوردیو با به كارگیری این اصطلاح متناقض سعی دارد روند پیچیدۀ فكر كردن را كه 
نیازمند زمان است، در كنار لغت سرعت كه فكر كردن را غیرعملی می كند، قرار دهد. )فكوهی 
به نقل از بوردیو، 1396: 112( سرعت زیاد، یكی از همان عواملی است كه واتكینز از آن در 
تغییرات  و  سریع، حركات  اینسرت های  فیلم ها،  در  سریع  تقطیع های  می كند.  مونوفرم صحبت 
 )Watkins, 2002( می كنند  عمل  مخاطب  تمركززدایی  درراستای  همگی  دوربین ها،  متناوب 

صحبت فكوهی نیز در ارتباط با غرق كردن در اطلاعات به مسئلۀ تمركززدایی از مخاطب به این 
مباحث نزدیک است؛ عملی كه به جای بالا بردن قدرت و »مهارت تحلیل داده ها«، افراد را چنان 
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تنوع، تفسیرپذیری و دستكاری« )فكوهی، 1397: 167-166( روبه رو  از داده،  بالایی  »تعداد  با 
می كند كه »در عمل، موقعیتی از »نادانی« و »حماقتِ« سازمان یافته را در این انسان ها به وجود 
می آورد« )همان( بوردیو به همین ترتیب به این تخلخلی كه در واقعیت ایجاد شده، اشاره می كند 
اثباتی« )بوردیو،  و این دستكاری های رسانه ای را موجب »مخدوش شدن گفتمانی استدلالی و 
1394: 13( می داند. یعنی همان قالب مونوفرم كه در آن فرصت تفكر از مخاطب گرفته شده و او 

را تبدیل به تماشاگری منفعل می كند.
به نظر می رسد آنچه تمامی این روشنفكران و هنرمندان از آن صحبت می كنند، موضوعی 
واحد است. روند دستكاری كننده و جعل كنندۀ واقعیت در سینما- به علت قابلیت های جدیدی 
كه در اختیار دارد- شدت گرفته و به رسانه های دیگر نیز تسری یافته است. تمامی این مباحث، 
هشدار وضعیتی توهم آلود را می دهند كه دنیای معاصر در آن گرفتار شده و سینما و رسانه های 
دیگر را در چرخه ای معیوب دچار توتالیتریسم رسانه ای كرده است. چشم انداز واقعیت تنها با 
شكستن این چرخۀ معیوب و دستیابی به تخیل سازنده قابل تصور خواهد بود. به همین منظور- 
مطالعۀ سینمای واتكینز به عنوان یكی از رویكردهای مستقل، پیشرو و كنشگر- می تواند ما را در 

شناخت راه های جایگزین یاری كند.

روش پژوهش

واتكینز صورت  پیتر  سینمای  اول  دهۀ  فیلم های  مشاهدۀ  و  اسنادی  روش  با  پژوهش  این 
گرفته است. علت انتخاب این دهه، وجود هر دو گونه  از فیلم سازی آماتور و حرفه ای در پروندۀ 
فیلم ساز است. یعنی دو بازۀ زمانی كه فیلم ساز در بخش اول آن مستقل بوده و در بخش دوم، در 
نهادی رسمی به فیلم سازی پرداخته و به سرعت نیز از آن جدا شده است. به طوركلی، موضوعات 
و دغدغه های واتكینز در تضادی شدید با منافع نهادهای قدرت قرار دارند و نباید فراموش كرد 
كه فیلم های واتكینز از طرف رسانه ها و نظام هایی مورد سانسور قرار گرفتند كه ادعای آزدی بیان 
دارند و خود را حامی خلاقیت هنری معرفی می كنند. تمامی فیلم های موجود این دهه از سینمای 
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واتكینز برای بررسی انتخاب شده اند كه شامل سه فیلم آماتور شبكه1 )1956(، دفتر خاطرات یک 
سرباز گمنام2 )1959(، چهره های فراموش شده3 )1960(، و دو فیلم دوران فیلم سازی واتكینز در 

بی بی سی كالودن4 )1964( و بازی جنگ5 )1965( است.
سیر شكل گیری تخیل واتكینزی در روندی خطی و به ترتیب تاریخی در نحو ۀ گسترش یافتن 
ایده ها و تكنیک های او قابل بررسی است. فیلم ها اگرچه هر كدام مستقلًا قابل بررسی هستند، 
اما كلیتی پیوسته نیز در عمق یافتن روند تجربی آنها قابل مشاهده است. برای تحلیل كیفی سیر 
حركت تخیل و واقعیت در فیلم های واتكینز از مبحثی كه خود او پیرامون مونوفرم مطرح می كند، 
بهره گرفته شده است. واتكینز در مبحث مونوفرم، به سه محور اصلی اشاره می كند. او معتقد است 
ساختار یكسان ساز خود را تنها در قالب یكسان تحمیل نمی كند، بلكه علاوه بر قالب، در روند 
ساخت و ایدئولوژی نیز به مخاطب تحمیل می شود )Watkins, 2002( منظور از قالب، همان نوع 
ساختار روایی یا غیرروایی، سرعت و نحوۀ تقطیع، صداگذاری و چینش تصاویر است. منظور از 
روند، میزان فضا و حقی است كه برای مخاطب در مقابل رسانه در نظر گرفته می شود و منظور 

از ایدئولوژی تعاریف، محتوا و رابطه ای است كه با واقعیت برقرار می كنند.

قالب، روند و ایدئولوژی در دهة اول سینمای واتکینز

مطالعۀ این سه محور، چگونگی فاصله گیری فیلم ساز را از مونوفرم- پیش از آگاهی به وجود 
آن- مورد بررسی قرار خواهد داد. برای بررسی هر یک از محورها، زیرمقوله هایی با توجه به 
فنون  مقوله های سیالیت زمانی و  قالب، شامل  تعریف شده اند.  واتكینز  فیلم سازی  شاخص های 
فیلم سازی است. روند، شامل نقش ها، بازیگران و همچنین مخاطبان و مردم عادی است و در 

1. The Web
2. The Diary of An Unknown Soldier
3. The Forgotten Faces
4. Culloden
5. The War Game
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نهایت، ایدئولوژی شامل دیالكتیک موجود در خود فیلم و دیالكتیک میان تخیل فیلم ساز و تخیل 
حاكمیت است.

قالب

تجربۀ  در حال  فیلم،  این  در  فیلم ساز  دارد.  روایی  ساختاری  واتكینز،  فیلم  اولین  »شبكه«؛ 

قاب های مختلف برای رسیدن به نگاهی شخصی است. او با استفاده از نماهایی بسیار نزدیک، 
گاهی تصاویر را از روایت جدا كرده و مخاطب را وارد تجربۀ هنری خود می كند. فیلم، صامت 
از  تصویر  میان  نوشته  وجود  می برد.  بهره  تصاویر  میان  نوشته هایی  از  آن،  اقتضای  به  و  است 
به هدف  نه تنها  بعدی،  فیلم های  نوشته ها در  باقی می ماند.  واتكینز  بعدی  فیلم های  همین جا در 
روند  در  مخاطب  مشاركت دهی  برای  فضایی  به مثابه  مهم تر،  آن  از  بلكه  می آیند،  فیلم  پیشبرد 
حركت مفهومی فیلم، حضور دارند. واتكینز در فیلم بعدی خود، »دفتر خاطرات یک سرباز گمنام« 
از ساختار روایی حركت كرده و آن را با فنون مستند خبری تلفیق می كند. فیلم، تلفیقی از روایت 
و سبک های مختلف هنری و سینمایی است. روایت شاعرانه و عجیب سرباز از مرگ و جنگ، در 
كنار تصاویری اكسپرسیونیستی با شیوۀ مستند خبری6 تلفیق شده اند. این ساختۀ آماتور واتكینز، 
اولین فیلم صدادار اوست و فیلم، بعد از فیلمبرداری صداگذاری شده است. شاید به علت همین 
محدودیت در صدابرداری بوده كه فیلم ساز به طرف روایتگری رفته است. در اینجا برای اولین بار 
شاهد حضور »راویِ واتكینز« )Welsh, 1986: 39( هستیم. راوی واتكینز، راویِ كنشگری است 
كه فیلم ساز، نظرات بسیار شخصی، احساسات و تفكرات خود را به صورتی صادقانه از طریق آن 

با مخاطب در میان می گذارد. این راوی در اغلب فیلم های بعدی واتكینز حضور دارد.
ساختار فیلم بعدی واتكینز »چهره های فراموش شده« به صورت مستند خبری است. واتكینز 
از  خارج  مستند  به صورتی  انقلاب  یک  فیلمبرداری  به  سینما  در  بار  اولین  برای  فیلم  این  در 
زمان و مكان اصلی آن می پردازد. او خود از این شیوه با عنوان »بازسازی واقعیت« نام می برد 
)Gomez,1979: 24-25( می توان گفت كه واتكینز با این فیلم به بیان شخصی خود می رسد. او 

با تركیب درام و مستند، به شیوه ای جدید دست می یابد و با این فیلم، مسئلۀ »عینیت« در سینما 

6. Newsreel
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را به چالش می كشد. اما این تازه، نقطۀ شروع سینمای واتكینز است. او با ساخت همین فیلم به 
استخدام بی بی سی در می آید و با بسط همین ساختار در تقابل با نهاد قدرت قرار می گیرد. فیلم 
بعدی او »كالودن« برای تلویزیون ساخته شده است. واتكینز در این فیلم نیز از ساختار مستند 
خود  بیان شخصی  تكمیل  به  زمانی،  سیالیت  شاخص  با  آن  تلفیق  با  و  می كند  استفاده  خبری 
می پردازد و در آخر این دهه، واتكینز در »بازی جنگ«، هم از ساختار مستند خبری بهره می گیرد 
و هم سیالیت زمانی را با آن تركیب می كند. اما تنها این ساختار اتخاذشده توسط واتكینز و یا 
محتوای انتقادی فیلم نیست كه او را در مقابل نهاد قدرت قرار می دهد، بلكه نوع تخیل فیلم ساز 
در تركیب همۀ این موارد است كه منجر به شكل گیری نوعی تخیل جلوتر از واقعیت می شود؛ 
تخیلی كه واتكینز در دهه ها ی بعدیِ فیلم سازی خود از آن بهره می گیرد و تقریباً تمام فیلم های او 
به علت همین نوع از تخیل، دچار سانسور و حذف می شوند )از پارک مجازات1 )1970( گرفته 
كه تنها چهار روز پس از اكران از پردۀ سینما در امریكا پایین كشیده شد و پخش آن همچنان در 
آمریكا ممنوع است، تا كمون2 )1999( كه شبكۀ آرته3 پخش آن را در ساعتی غیرمعمول -10 شب 
تا 4 بامداد- قرار داد، از پخش ویدیویی فیلم ممانعت كرد و نگاتیو اصلی فیلم را نیز از بین برد.(.

سیالیت زمانی

از  با بررسی همین دهه  پیداست.  او  تاریخ و زمان در فیلم های  به  علاقه  و تسلط واتكینز 
فیلم سازی واتكینز، متوجه خواهیم شد كه او فیلم سازیِ خود را از زمان گذشته آغاز می كند )شبكه 

و دفتر خاطرات یک سرباز گمنام(، گذشته را به حال می آورد )چهره های فراموش شده(، حال را 
به گذشته می برد )كالودن( و در آخر این دهه )در بازی جنگ( حال را به آیندۀ نزدیک، و آیندۀ 
نزدیک را به زمان حال می آورد. او از این طریق، تكرارپذیری حوادث تاریخی و عبرت گیری از 

آن را نه در قالب شعار، بلكه به صورتی ملموس در فیلم های خود مطرح می كند.

1. Punishment Park
2. La Commune
3. ARTE
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واتكینز در فیلم های خود مانند یک مردم نگار، زمان و مكان را در همان ابتدا و در صورت 
تغییر، بارها و بارها اعلام می كند. این اعلام به مستندسازی فیلم و باورپذیری بیشتر آن كمک 
می كند. »شبكه« در روزهای پایانی جنگ جهانی دوم )گذشته( اتفاق می افتد. »دفتر خاطرات یک 
سرباز گمنام« در جنگ جهانی اول )گذشته( اتفاق می افتد، اما فیلم بعد از مرگ سرباز توسط خود 
او روایت می شود. گویی زمانِ آیندۀ ناموجودِ سرباز به روایتِ زمانِ حالِ او می پردازد. در این دو 
فیلم، واتكینز- مانند هر فیلم ساز دیگری- براساس قراردادهای فیلم سازی عمل می كند. او قرار 
است در فیلم، داستان سربازانی را تعریف كند كه در جنگ كشته می شوند. مخاطب، زمان و مكان 
ارائه شده را برحسب عادت سینمایی به عنوان قراردادی مرسوم و یک طرفه بین فیلم ساز و خود 
می پذیرد و این اهمیتی ندارد كه سال فیلمبرداری چه سالی است یا محل فیلمبرداری كجاست، 
چرا كه مخاطب، زمان و مكان سینمایی )جنگ جهانی اول و دوم( را می پذیرد. اما این قرارداد 
یک طرفه كه همیشه نمایندۀ جریان اصلی در سینما بوده است، در فیلم بعدی واتكینز شكسته 
می شود. واتكینز با شكستن این قرارداد از مخاطب خود انتظار دارد تا هرآنچه را كه فیلم سازان 
و برنامه سازان ارائه می دهند، حتی اگر دارای استناد تاریخی و جغرافیایی باشد، به سادگی نپذیرد.

در »چهره های فراموش شده«، واتكینز انقلاب 1956 مجارستان را به خیابان های كانتربری1 
انگلستان می آورد. استفاده از قواعد فیلم سازی خبری و مستند برای بازسازی آن وقایع در زمان 
و مكانی غیر از زمان و مكان اصلی حادثه، موجب باورپذیری زمان و مكان جعلی می شود. در 
فیلم های قبلی، مخاطب به علت پذیرش قالب داستانی، مكان و زمان جعلی را به صورت قراردادی 
واقعیت  به عنوان  را  مكان  و  زمان  مستند،  قالب  به خاطر  مخاطب  فیلم،  این  در  اما  می پذیرفت، 
می پذیرد. یعنی مخاطب گمان می كند كه این تصاویر در سال 1956 در خیابان های بوداپست ضبط 
شده اند، درصورتی كه سال ضبط فیلم 1960 و مكان خیابان های كانتربری انگلستان است. واتكینز 
با ساخت این فیلم آماتور، تلنگری به مخاطب می زند تا دربارۀ هرآنچه به او توسط رسانه ارائه 

می شود، به خوبی تأمل كند.

1. Canterbury
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آورده  حال  زمان  به  دوربین  مقابل  در  گذشته  دیگر،  تاریخیِ  فیلم  هر  مانند  »كالودن«  در 
می شود. اما واتكینز به این مسئله بسنده نمی كند و علاوه بر این، زمان حال و یا به عبارتی آینده 
را نیز به گذشته می برد. این سیالیت از طریق حضور كنشگرانۀ دوربین، مصاحبه با شخصیت های 

تاریخی، صحبت تاریخ نویسِ حادثه رو به دوربین و چنین عواملی میسر می شود.
واتكینز در »بازی جنگ« با این سیالیتِ زمانی ما را به آینده ای نزدیک می برد و یا آینده ای 
محتمل را مقابل چشمان ما می آورد؛ آینده ای كه هیچ انسانی تمایل به حضور در آن- در صورت 
وقوع- نخواهد داشت. با این تخیلِ آینده نگر- كه هدف آن پیشگیری از وقوع چنین آیندۀ دردناكی 
است- واتكینز نوعی از تخیل سینمایی را بنیان می نهد كه در آن، سینما، رسانه و هنر، رسالتی 
سنگین و انسانی بر عهده دارند. گومز معتقد است همان طور كه اورول وجدان دهۀ سی و چهل 
بود، واتكینز وجدان دهۀ شصت و هفتاد میلادی بود )Gomez,1979:192( او تخیل خود را بر 
روی داده های قابل اتكا، علمی و مستند بنا می نهد و دغدغه های شخصی خود را با شفافیت و 
صداقت، با مخاطب در میان می گذارد. واتكینز برخلاف حاكمیت كه خواسته های خود را به عنوان 
عینیت و واقعیت معرفی می كند، با ارائۀ تفكرات ذهنی خود، توهم عینیت ساختگی حاكمیت را 
می شكند و برای برون رفت مخاطب از انفعال تحمیلی رسانه ها، از سازوكارهایی استفاده می كند 
كه عنصر سیالیت زمانی- مكانی برای ایجاد زمینۀ قیاس حوادث تاریخی یكی از این موارد است. 

واتكینز با جابه جا كردن گذشته، حال و آینده به قدرت تحلیل گری مخاطب كمک می كند.
در »بازی جنگ« واتكینز با سیالیت زمانی، ما را به واقعیتِ پس از تخیل می برد. او با كاربرد 
جملات فیلم در قالب »احتمالات«، مخاطب را در موقعیتی تخیلی قرار می دهد و عواقب بعد از 
این تخیل را به تصویر می كشد. مخاطب به مكان ها و فواصل مختلف از انفجار بمب برده می شود 
احتمالاتی  دارای  فیلم  آگاهی می یابد.  اتمی  انفجار  تأثیرات  دربارۀ  دقیق،  با مشاهدۀ جزئیات  و 
قطعی است؛ بدین معنی كه درصورت انفجار اتمی، عواقبی كه در فیلم مطرح می شوند، قطعی 
به  مخاطب  حقیقت،  در  است.  قطعی  دومی  وقوع  اولی،  وقوع  درصورت  یعنی  بود.  خواهند 

موقعیتی بیشتر و جلوتر از واقعیت برده می شود؛ واقعیتی از راه نرسیده، كه هنوز می توان از وقوع 
با  با استفاده از جملات شرطی، افعال آینده و حتی  آن جلوگیری كرد. به همین دلیل، واتكینز 
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آوردن جملاتی چون »آنچه در این فیلم اتفاق افتاد« بر فیلم بودن این تصاویر تأكید می كند و به 
مخاطب یادآوری می كند كه این تصاویر هنوز به حقیقت نپیوسته اند، پس باید كنشگر بود و برای 

جلوگیری از چنین فجایعی تلاش كرد.

1.2. فنون

واتكینز در حركتی پیوسته و تجربی، به فنون فیلم سازی خود شكل می دهد و در شخصی سازی 
بیان خود تلاش می كند. او از همان ابتدا دوربین را نادیده نمی گیرد. شاید این ارتباط با دوربین 

از »شبكه« در موج انفجاری كه با تكان دادن دوربین به نمایش می گذارد، آغاز می شود. در فیلم 
بعدی؛ »دفتر خاطرات یک سرباز گمنام«، بازیگران به دوربین تنه می زنند و گویی دوربین حقیقتاً 
در میدان جنگ قرار گرفته است. این باعث می شود جنگ به صورت نزدیک تری به واقعیت و آنچه 
هست توسط مخاطب دیده شود )Tony Rose as cited in Gomez,1979: 23( در »چهره های 
فراموش شده« بازیگران به لنز دوربین نگاه می كنند و نادیده انگاری دوربین- از این فیلم به بعد- 
دیگر در فیلم سازی واتكینز وجود ندارد. واتكینز از بازیگران خود می خواهد با نگاه در دوربین، 

فاصلۀ میان خود و مخاطب را بردارند. 
 )5 :1986 ,Welsh( »1در »كالودن« دوربین روی دست، سبک »شما هم آنجا هستید
و فن »انگار همه چیز در مقابل دوربین خبری در حال رخ دادن است« همگی بر حضور 
دوربین تأكید دارند. در »بازی جنگ« این حضور تا جایی پیش می رود كه تمامی عناصر 
بر فیلم بودن فیلم تأكید می كنند؛ هم بازیگران با نگاه در دوربین آن را نادیده نمی گیرد، 
هم راوی به فیلم بودن فیلم اشاره می كند و هم جملات فیلم بر واقعی نبودن نماها تأكید 
دارند. بنابراین یادآوری جعلی بودن تصاویر به مخاطب در طول تماشای فیلم، یكی از 

عناصری است كه به شیوه های مختلف در فیلم بروز می یابد.
نسبتاً كند حركت كرده و  با ریتمی  »بازی جنگ«  تا  از »شبكه«  اول واتكینز  فیلم های دهۀ 
به تدریج، ریتم افزایش می یابد. بنابراین در قالب فیلم ساز تا حدودی به مونوفرم نزدیک می شود، 
اما او هیچگاه مفهوم را فدای سرعت نمی كند و همواره به مخاطب، فرصت همراهی می دهد. 

1. You Are There 
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عنصر موضوع و مسئله در فیلم همواره بالاتر از عنصر غافلگیری است. »شبكه« اگرچه فیلمی 
نیز  با خود خلوت كرده، مخاطب  اما ریتمی آرام دارد. لحظاتی كه سرباز آلمانی  جنگی است، 
ابتدا  همان  از  گمنام«،  سرباز  یک  خاطرات  »دفتر  در  می اندیشد.  سرباز  این  آیندۀ  به  او  همراه 
عنصر  من«  زندگی  روز  »آخرین  فیلمِ  اول  جملۀ  می كند.  آشنا  سرباز  سرنوشت  با  را  ما  راوی 
در  است.  این سرباز مرگ  عاقبت  كه  ابتدا می داند  از  فیلم می گیرد و مخاطب  از  را  غافلگیری 
»چهره های فراموش شده« هم راوی از پیش، سرنوشت حركت انقلابیون را می گوید و هم عدم 
شخصیت محور بودن فیلم، به انتظارات مخاطب در یک كلیت جامع شكل می دهد. یعنی مخاطب 
در تک موقعیت های شوكه كننده قرار داده نمی شود، بلكه شاهد موقعیتی جامع است. این موقعیت 
جامع، مخاطب را قادر می سازد تا به تفكر دربارۀ اهداف و نحوۀ پیشروی یک انقلاب بیندیشد. 
در »كالودن« این نگاه جامع نگر ادامه می یابد و با پیچیده تر شدن بیان موضوع، ریتم و فنون نیز 
پیچیده تر می شوند. در »بازی جنگ« این فنون با برش های متقاطع برای ایجاد تأثیرگذاری بیشتر و 

یا كنایه  زدن به برخی از اظهارات استفاده می شوند.
اوست.  كنش گری  نتیجه،  در  و  مخاطب  تمركزافزایی  عناصر  از  فیلم  در  شتاب زدگی  عدم 
استفاده از كادرهای بسته، خیلی بسته و متمركز، مانند قاب های »دفتر خاطرات یک سرباز گمنام« 
نیز می تواند در همین راستا باشد. واتكینز در این فیلم با پایین تر قرار دادن قاب كلوزآپ صورت، 
است  معتقد  كه خود،  می شكند. چیزی  را  براسی  وارنر  قاب  به  معروف  قاب بندی  قراردادهای 
كنید.  نگاه  در چشمان شخصیت ها  تا  می كند  مجبور  را  شما  سر،  بالای  هوای  گذاشتن  كنار  با 
بعدی  دهه های  فیلم های  اغلب  در  كه  است  مسئله ای  تمركزافزایی   )Gomez,1979: 22-23(

واتكینز به كمک تمهیدات دیگری از قبیل: برداشت های طولانی تر، راویِ همراه با مخاطب كه نه 
فخرفروشی می كند و نه كم می گذارد، استفاده از متن در خلال تصاویر، عدم تقطیع، فرصت دادن 
به مخاطب با تصویر ثابت و سكوت، بیشتر مورد توجه قرار می گیرد. در »چهره های فراموش شده« 
بازیگران در لنز دوربین نگاه می كنند و واتكینز برای اولین بار از این فن نیز برای شكستن فاصلۀ 

میان بازیگر و دوربینِ فیلم ساز و همچنین فاصلۀ میان بازیگر و مخاطب بهره می گیرد. او از این 
فن در تمام فیلم های بعدی خود استفاده می كند.
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در »كالودن« از همان ابتدا بازیگران در دوربین نگاه می كنند. برای مثال، احساسات پسربچه ای 

كه برای تأمین اهداف قدرتمندان به جنگ آورده شده است از طریق نگاه در دوربین به مخاطب 

»توهم  »بازی جنگ« سعی می كند  در  واتكینز  واقعی می شود.  فردی  به  تبدیل  و  می یاید  انتقال 

ایجاد كند كه »واقعیت  این سؤال را در ذهن  واقعیتِ« ساخته شده توسط رسانه ها را بشكند و 

كجاست؟« )Watkins, 2018a( در بازسازی مصاحبه های واقعی كه از مقام های بالای حكومتی 

صورت گرفته، اظهارات ظالمانه ای توسط این افراد مبنی بر تمایل به حملۀ اتمی صورت می گیرد 

واقعی  افزایش حس  دوربین موجب  در  افراد  نگاه  است. همچنین  افراد  این  واقعی  نظرات  كه 

بودن نماها می شود. برای مثال خطاب قرار دادن دوربین توسط پلیس و جلوگیری از ورود آن به 

ناحیه ای كه اجساد سوزنده می شوند، شما را به این باور می رساند كه از ورود گروهی كه در حال 

تهیۀ گزارش هستند، جلوگیری شده است. استفادۀ مكرر از متن در فیلم كه مخاطب نیز قادر به 

خواندن آن همراه با صدای گویندۀ خبری باشد، بر استناد فیلم می افزاید. این در حالی است كه از 

طرف دیگر، فیلم ساز از كدهای بسیاری برای متوجه كردن مخاطب به عدم واقعیت داشتن فیلم 

استفاده می كند و مخاطب در موقعیتی جدید قرار می گیرد كه تا قبل از آن هرگز در آن نبوده است.

روند

واتكینز از ابتدای فیلم سازی خود مردم عادی را در ساخت فیلم هایش شركت می دهد كه 

تئاتر  گروه  در  عضویت  به دلیل  او  می شود.  تبدیل  او  آثار  در  شناخته شده  و  ثابت  شیوه ای  به 

 )Watkins,2004( می كند  كار  به  آماتور شروع  بازیگران  با  ابتدا  همان  از  »پلی كرفت«1  آماتور 

او بدین وسیله و از طریق تمامی تمهیداتی كه در دست دارد، سعی می كند تا توازنی میان سینما 

بلكه   )Welsh, 1986: 24( نیستند  واتكینز شخصیت محور  فیلم های  آورد.  به وجود  و مخاطب 

از  فیلم سازی و فاصله گیری  از سلسله مراتبی شدن  به هر شیوه ای كه می تواند  او  مسئله محورند. 

مردم و مخاطب پرهیز می كند.

1. Playcraft
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نقش ها و بازیگران

»شبكه«، »دفتر خاطرات یک سرباز گمنام« و »چهره های فراموش شده« همه با بازی بازیگران 

گروه آماتور پلی كرفت و مردم عادی ساخته شده اند. واتكینز در »دفتر خاطرات یک سرباز گمنام« 

از  بیشتر  هوشمندانه  به صورت  محدود،  فیلمبرداری  محل  و  بودجه   با  آماتور  پروژه ای  به عنوان 

نمایش  به  بازیگر  كمی  تعداد  با  را  تمام عیار  جنگی  شده  موفق  و  كرده  استفاده  بسته  قاب های 

بگذارد. در این فیلم، راوی یک سرباز بدون نام است؛ این گمنامی حكایت از تقابل حاكمیت و 

توده های بی نام و نشانی دارد كه قربانی خواستۀ قدرت ها می شوند. در فیلم های بعدی، روایتگر 

اگرچه  راوی  این  دارد.  ملموس  حضوری  او  فیلم های  اغلب  در  و  می یابد  شخصیت  واتكینز 

صدایی خارج از قاب است، اما فردی كنشگر و مداخله گر است؛ و اصلًا یک راوی مورد انتظار، 

منفعل و بدون نظر نیست. راوی واتكینز گاهی بر روی حوادث فیلم نظر می دهد، گاهی تبدیل به 

مصاحبه گر و گزارشگر می شود و حتی در مواردی )پارک مجازات، 1970( در مقام كارگردان نیز 

وارد عمل می شود. در »چهره های فراموش شده« راوی، فرانک هیكی1 است و خود واتكینز نیست 

و هنوز راویِ كنشگر واتكینز بدان معنا وجود ندارد. راوی در این فیلم به دانای كل نزدیک است، 

جایگاه مسلطی دارد و بسیاری از جزئیات توسط او به مخاطب منتقل می شود. برای مثال، او قبل 

از اینكه مخاطب از نتیجۀ تظاهرات آگاه شود، خبر می دهد انقلابیون مقصدشان میدان پارلمان 

است و »هرگز به آنجا نمی رسند«، لحن راوی این حس را در مخاطب ایجاد می كند كه در حال 

مشاهدۀ وقایعی حقیقی است كه بعد از حادثه، صداگذاری شده اند. بازیگران نیز به طور طبیعی در 

دوربین نگاه می كنند. بنابراین علاوه بر حضور بازیگران آماتور در فیلم، رابطۀ آنان با دوربین و 

مخاطب نیز از طریق نگاه مستقیم در لنز برقرار می شود.

نقش  در  تا  می خواهد  عادی  مردم  از  او  می رود.  فراتر  نیز  این  از  واتكینز  »كالودن«  در 

شخصیت های تاریخی بازی كنند و از این طریق در مطالعۀ تاریخ خودشان مشاركت داشته باشند. 

به عقیدۀ واتكینز، نتیجۀ بدیهی استفاده از بازیگران حرفه ای، اجتناب از واقعیت است. به همین 

1. Frank Hickey
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دلیل نیز او از مردم عادی برای بازسازی تاریخ خودشان بهره می گیرد. در واقع، بسیاری از افرادی 

كه در نقش جاكوبیت ها1 بازی كردند، از نسل مستقیم همان هایی بودند كه در دشت كالودن قلع و 

قمع شده بودند )Watkins, 2018a( بنابراین روند مشاركت در ساخت فیلم برای بازیگران درس 

و پیوندی تاریخی با فرهنگ، زبان، گذشته و هویت آنان بوده است.

از شخصیت هایی كه در »كالودن« حضور فعال دارد، راوی و مصاحبه گر است كه البته همیشه 

در پشت دوربین حضور دارد اما كنشگر است، در مصاحبه ها و روایت گری خود نظر می دهد 

پیاده نظام  و اعتراض و مداخله می كند. برای مثال، راوی به اوسالیوان2 كه مسئول تأمین غذای 

جاكوبیت ها است و از زیر مسئولیت شانه خالی كرده اعتراض می كند: »اما آقای سالیوان شما افسر 

تجهیزات هستید و مطمئناً مسئولیت توزیع غذا هم با شماست«. راوی واتكینز با دادن اطلاعات 

دقیق و جزئی درمورد افراد و تسلیحات، به مستندسازی بیشتری دست می یابد. گزارشگر نیز با 

احساسات سربازان وارد كنش می شود و از آنها بعد از كشتاری كه كرده اند دربارۀ احساسات شان 

می پرسد. گاهی صدای خارج از قابی در كنار صدای مصاحبه گر وجود دارد، این صدا، صدای 

مترجم است. فیلم با وجود صدای مترجم روی تصویر جاكوبیت ها كه به زبان بومی خود )گالیک( 

صحبت می كنند، به واقعیت نزدیک تر می شود. شخصیت دیگری كه در فیلم به مستندسازی آن 

نقشِ  بازیگرِ  بوده و  تاریخ نویسی است كه شاهد عینیِ جنگ  اندرو هندرسون3،  كمک می كند، 

او، موقعیت زمانی و مكانی خود را گزارش می دهد و در حضور دوربینی )كه در آن زمان وجود 

نداشته( به وقایع نگاری جنگ كالودن می پردازد. مخاطب به واسطۀ تعامل تاریخ نویس با دوربین 

كه گاهی رو به آن فریاد می زند تا صدایش برسد، به حادثه نزدیک تر می شود.

1. Jacobite   
در  او  فرزندان  و  دوم  جیمز  پیروان  آنان  بودند.  اسكاتلند  كوهستانی  مناطق  در  واقع  كاتولیک  قبایل  یعقوبی ها  یا 

تاج خواهی انگلستان بعد از انقلاب 1688 بودند و از او و فرزندانش حمایت كردند.
2. O’Sullivan
3. Andrew Henderson
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در »بازی جنگ« استفاده از صدای آشنای راویان خبری انگلستان، وجود مصاحبه، حضور 

مردم عادی كه به بیان نظرات واقعی خود می پردازند )برای مثال، پرستاری كه از تصور اینكه بمب 

اتمی چه بلایی بر سر آدم ها می آورد، متأثر شده است و در فیلم با بروز احساسات واقعی خود 

واقعاً زیر گریه می زند(، از جمله مواردی است كه موجب می شود این فیلم تنها در سطح یک 

تخیل از حادثه ای احتمالی باقی نماند. همچنین بیان برخی از داده ها )برای مثال توضیح دكتری كه 

می گوید افراد از شدت درد از او خواهند خواست جان شان را بگیرد(، تصور جنگ را از تخیل به 

سمت درد و واقعیت آن سوق می دهد.

لازم به ذكر است كه واتكینز از نمایش خشونت مستقیم تا جای ممكن در فیلم پرهیز می كند

بیان آنچه قابل نمایش  به  با كمک راوی  او   )Watkins as cited in Welsh, 1986: 5( 

نیست می پردازد. علاوه بر این، واتكینز برای آوردن تخیل این جنگ احتمالی به واقعیت، به آنچه 

همواره برای دیگریِ شرقی تصور شده است، چهره ای غربی می دهد )Watkins, 1967( )برای 

مثال با بیان وضعیت پسربچه ای كه بعد از تشعشعات، هفت سال بستری خواهد بود و بعد از آن 

خواهد مرد، به فاجعۀ هیروشیما تصویری قابل درک و ملموس برای مخاطب غربی می دهد و 

مسئلۀ »دیگری« را به مسئلۀ »خود« تبدیل می كند.(.

مخاطب

از  دور  رسانه ای  كه  است  عنصری  واتكینز  فیلم های  در  عادی  مردم  مشاركت  و  همكاری 
دسترس را به مخاطب نزدیک می كند. چینش تمامی عناصر فیلم های واتكینز درراستای احترام 
به مخاطب قرار دارند. این روند با نقش دهی به مردم عادی از فیلم های آماتور او شروع می شود. 
واتكینز  موردتوجه  فیلم  روند ساخت  در  مردم  تاریخی  آگاهی  و  آموزش  اهمیت  »كالودن«  در 
قرار می گیرد و در »بازی جنگ«، نقش حاكمیت و رسانه در عدم آموزش و آگاهی دهی به مردم 
در مسئلۀ اتمی و خطرات و عواقب آن برجسته می شود. توجه به هماهنگی با ریتم مخاطب در 
و  هالیوودی  فیلم برداری  قراردادهای  شكستن  فیلم ساز،  احساسات  مستقیم  بیان  قالب،  انتخاب 
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مشاركت دهی بازیگران و مردم عادی در ابراز عقاید و احساسات خود از جمله مواردی هستند 
كه به مخاطب محوری در فیلم های واتكینز كمک می كنند.

ایدئولوژی

محور ایدئولوژی از دو منظر در فیلم های واتكینز قابل بررسی است؛ اول از نظر دیالكتیكی كه 
در موضوع و محتوای خود فیلم وجود دارد و دوم، دیالكتیک تخیل فیلم ساز و جریان دستكاریِ 

رسانه ای یا همان تخیل حاكمیت. 

دیالکتیک موجود در موضوع فیلم

فرانسوی  دارد. در »شبكه«، زن  واتكینز وجود  فیلم  اولین  از  منافع قدرت ها و مردم  تقابل 
هنگامی كه یقۀ یونیفرم سرباز آلمانی را می بیند، برای لحظه ای در كمک كردن به او درنگ می كند. 
اما این شک لحظه ای نمی پاید و زن با رفتاری انسانی درصدد مداوای سرباز برمی آید. با وجود 
این، سرباز آلمانی توسط نیروهای مقاومت فرانسه به صورتی ناجوانمردانه كشته می شود. در فیلم 
»دفتر خاطرات یک سرباز گمنام«، سرباز جوان برای اولین بار با سرباز دشمن مواجه می شود و او 
را فردی عادی می بیند كه تنها یونیفرمی متفاوت به تن دارد. اما قدرت هایی كه سربازها را به جنگ 
می فرستند، نه تنها از سربازان توقع دارند كه دشمن را بكشند، بلكه از آنان می خواهند كه از دشمن 
متنفر باشند و به این نفرت نیز ادامه دهند. این، مسئله ای است كه سرباز جوان با توجه به شناختی 
كه از سرباز اسیر دشمن پیدا می كند، برایش ناممكن به نظر می رسد. در فیلم بعدی، »چهره های 
فراموش شده« واتكینز موضوع را پیچیده تر می كند. اگرچه مردم علیه حاكمیتی ظالم قیام كرده اند 
اما این باعث نمی شود كه تمام اقدامات انقلابیون صحیح باشد. انقلابیون، خود اگر لحظه ای غفلت 
كنند در مقام ظالم قرار می گیرند. در فیلم از این لحظه با عنوان زمانی كه »مظلوم به ظالم تبدیل 
می شود« نام برده شده است. در »كالودن« واتكینز هم به مقایسه ای موازی میان جنگ كالودن و 
جنگ ویتنام )و در نتیجه، تمام جنگ های نابرابر تاریخ گذشته و معاصر( می پردازد؛ و هم روی 
تعریف متفاوت قدرت ها دست می گذارد. در نهایت، در »بازی جنگ«  تسلط تعاریف موردنظر 
حاكمیت كه عواقب خطرناكی برای عموم مردم دارد، به چالش كشیده می شود. البته واتكینز به 
بیان این نظرات اكتفا نمی كند و رسانه را نیز به دلیل همراهی با حاكمیت مورد انتقاد قرار می دهد.
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همان طور كه گفته شد، فیلم های واتكینز غالباً مسئله محور هستند و نه شخصیت محور. مسئلۀ 
اغلب فیلم ها عدم وجود توازن میان حاكمیت و مردم است؛ حاكمیتی كه به جای پاسخگویی در 
قبال مردم، آنان را در مقام محكومینی كه باید كمتر بدانند، قرار می دهد و به حفظ منافع خود 
می اندیشد. واتكینز برای از میان بردن معادلۀ حاكم و محكوم از شیوه های فیلم سازی خود استفاده 
می كند. او اگرچه هنوز در دهۀ اول فیلم سازی خود بوده و نظام دستكاری رسانه ای نیز هنوز به 
غول صنعتی حاضر تبدیل نشده است، اما واتكینز در اولین تولیدات خود نیز از ایدئولوژی حاكم 
بر رسانه، فاصله می گیرد. كنشگریِ انسانی در سطحی فردی، اولین مفهومی است كه فیلم ساز با 
»شبكه« بر آن تأكید می كند و در فیلم های بعدی، مفاهیم را به كنش نزدیک می كند. بدین منظور، 
دیگری،  و  كنار شناخت خود  در  دانش  افزایش  است.  آگاهی  ایجاد  واتكینز  از شیوه های  یكی 
ابتدایی ترین انتظاری است كه فیلم ساز از مخاطبان دارد. در »دفتر خاطرات یک سرباز گمنام«، 
سرباز هنگامی كه برای اولین بار با یک اسیر آلمانیِ دشمن مواجه می شود، او را خیلی »عادی« و 
»بی آزار« و درست مانند هم رزمان خودش توصیف می كند؛ یعنی آنچه قدرت ها با شیطانی سازیِ 
دیگریِ دشمن به آن نائل آمده بودند، از طریق یک موقعیت سادۀ انسانی شكسته می شود. شیوۀ 
بعدی واتكینز برای سیالیت در زمانی- مكانی است. در »چهره های فراموش شده« واتكینز علاوه 
بر موضوع )كه هشدار دربارۀ قابلیتِ بالقوۀ تبدیل شدن مظلوم به ظالم است(، در قالب نیز به 
مخاطب هشدار می دهد. او با تركیب فرم مستند خبری و جابه جایی زمان و مكان، مخاطب را با 

قدرت دستكاری تاریخ و اطلاعات كه با ابزارهای فیلم سازی میسر شده است، آشنا می كند.
در »كالودن«، واتكینز رویكردی انسان شناسانه  به اهمیت حفظ زبان ها و فرهنگ های 
بومی دارد. تكثر زبانی و اهمیت توجه به تفاوت های فرهنگی با »كالودن« آغاز می شود و 
در بسیاری از فیلم های واتكینز ادامه می یابد. تفاوت زبانی انسان ها در فیلم های واتكینز 
نه تنها باعث اختلاف نیست، بلكه به قدری طبیعی است كه حتی به چشم نیز نمی آید و زبان 
در فیلم های دهه های بعدی واتكینز به یكی از عناصر و فنون قابل بررسی تبدیل می شود.

واتكینز در »كالودن« با تأكید بر تفاوت تعریف حاكمیت از »صلح« یعنی جایی كه حاكمیت 
با قتل عام یک قوم به زعم خود، باعث برقراری »صلح« در انگلستان می شود، لایه ای مهم از نوع 
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تخیل خود را آشكار می سازد و در »بازی جنگ« به تكمیل آن می پردازد. تخیلی كه در آن تنها بیانِ 
ساز و كار و نحوۀ عملكرد سیستم قدرت ها كافی نیست، بلكه قبل از اینكه حاكمیت قرار باشد 
تعریف خود را از واقعیت به مردمان تحمیل كند، واتكینز سعی دارد تا مردم نسبت به این تعاریف 
آگاه شوند. در حقیقت، تخیل واتكینزی تخیلی، پیشگیرانه برای جلوگیری از وقوع فجایع بیشتر 
است؛ تخیلی هشداردهنده كه قصد ترمیم واقعیت و به بیانی، برگرداندن واقعیت به مسیر اصلی 
خود را دارد؛ تخیلی است كه تنها پرسشگری نمی كند و مردم را با توصیف صرف حوادث رها 
نمی كند، بلكه به دنبال چاره نیز می گردد. به همین دلیل است كه واتكینز در »بازی جنگ« با وارد 
شدن به این معادله، توسط نظام حاكم پذیرفته نمی شود. »بازی جنگ« با احتمالاتی برای آینده 
پیش می رود. احتمالاتی كه با تكیه بر داده های علمی و مستند، با واقعیتی محتمل رابطۀ مستقیم 
برقرار می كنند. واتكینز با ارائۀ داده های مستند، بی پایه و اساس بودن، ناكافی بودن و همچنین 
به  چنین وضعیتی  با  مقابله  یا  و  پیشگیری  برای  را  القائات حاكمیت  و  اقدامات  بودنِ  بی فایده 
تصویر می كشد. برای مثال، اینكه براساس قوانین و برنامه های دولت، قرار باشد درصورت احتمال 
حمله ای اتمی، تعداد زیادی از جمعیت كشور آن هم به صورت اولویت بندی، جا به جا شوند، بحثی 
است كه تنها به درد نوشتن بر روی كاغذ می خورد و در عمل، چنین اقدامی شدنی نیست. واتكینز 
حتی با پذیرش چنین سناریویی به عواقب احتمالی اجتماعی، روانشناسی، اقتصادی و... آن اشاره 
می كند. در فیلم، همچنین اظهارات و بیانات مستندی از نمایندگان حاكمیت آورده می شود. برای 
مثال، یک استراتژیست هسته ای كه در اظهاراتی شوكه كننده می گوید: »به نظر من هر دو طرف 
می توانند به جنگ جهانی بعدی- پیش از با خاک یكسان شدن شهرها- خاتمه دهند. بنابراین هر 
دو طرف می توانند برای دست كم یک دورۀ ده ساله دست از جنگ بكشند تا خسارات را جبران 
كنند و برای جنگ جهانی چهارم تا هشتم آماده شوند.« این اظهارات، بیان كنندۀ تعریف متفاوت 
حاكمیت و فیلم ساز از واقعیت است و این دقیقاً چیزی است كه فیلم ساز قصد دارد مخاطب با 
آن آشنا شود، یعنی چیزی به نام »عینیت« و تعریف مطلق از حقیقت كه توسط قدرت ها به مردم 

القا می شود، وجود ندارد. بنابراین شیوۀ دیگر واتكینز شكستن اسطورۀ عینیت است. او برای این 
كار از بیانی بسیار شخصی بهره می گیرد و در به اشتراک گذاشتن احساسات و نظرات خود با 
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ابایی ندارد. برای مثال در »بازی جنگ« كه مخاطب در حال دریافت اطلاعاتی بسیار  مخاطب 
سنگین و مستند از فاجعه ای اتمی است، متن قطعه شعری از استفان وینست بنت1 با نام »شعری 
برای سه سرباز2« روی فیلم نقش می بندد كه بیانگر احساسات و نگرانی عمیق فیلم ساز از عمق 

فاجعۀ پیش روی بشر است.

دیالکتیک تخیلِ فیلم ساز و تخیلِ حاکمیت

واتكینز برای شكل دهی به تخیل خود به محتوا اكتفا نمی كند و از ابزار و فنون نیز بهره می گیرد. 

انتقاد عملی واتكینز به عینیتِ ساختگی توسط سینما و رسانه، از »چهره های فراموش شده« شروع 
می شود. او با استفاده از بیان شخصی و تلفیق شیوه های مستند، موفق به شكستن اسطورۀ عینیت 
در فیلم سازی می شود. اگرچه واتكینز دو فیلم »كالودن« و »بازی جنگ« را برای بی بی سی می سازد، 
اما در انتخاب موضوع و در روند ساخت، فردی مستقل باقی می ماند. اما بی بی سی با وجود منشور 
استقلال خود از دولت، به صورت مخفیانه »بازی جنگ« را برای عده ای از اعضای دولت نمایش 
داده و تحت فشار آنها از پخش فیلم خودداری می كند )Gomez,1979: 53( این عملِ بی بی سی 
اعتراض و استعفای واتكینز را در پی داشت. قدرت این فیلم تنها در موضوعی كه مطرح می كند 
نیست، بلكه در فنون مطرح نمودن آن نیز هست. واتكینز در »بازی جنگ« نوعی از تخیل را وارد 
سینما كرد كه به مثابه جنگی علیه تخیل حاكم بود. تخیل واتكینز نه تنها دست حاكمیت و رسانه 
را رو می كرد، بلكه قادر بود آگاهی عمیقی را نیز به جامعه تزریق كند؛ تخیلی كه به جای صحبت 

دربارۀ ازدست رفتگان، به پیشگیری از تلفات بیشتر می اندیشد.
از  بیشتر  بیانی شخصی، چیزی  به  رسیدن  واسطۀ  به  فیلم سازی خود  اول  دهۀ  در  واتكینز 
واقعیت به مخاطب ارائه می دهد؛ او تخیلی را با مخاطب خود به اشتراک می گذارد كه همواره 
یک قدم جلوتر است و در كنار آن، كنشگری مخاطب، مورد انتظار است. اهمیت حضور مردم 
عادی، مشاركت و بیان عقایدشان از همین جهت دارای اهمیت است. چرا كه در دیالوگی كه میان 
فیلم ساز و مردم شكل می گیرد، بستر هم افزایی اطلاعات و تفكر بیشتر نیز فراهم می شود. مانند 

1. Stephen Vincent Benet
2. Song for Three Soldiers
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آنچه در »بازی جنگ« شاهد آن هستیم؛ یعنی آن نقطه ای از فیلم كه مردم عادی در حال ارائۀ 
نظرات واقعی خود هستند؛ و از تركیب تخیل فیلم ساز با افكار واقعی مردم -كه توسط حاكمیت 
برای شان ساخته شده است- هشدار آینده ای فاجعه آمیز داده می شود. هدف واتكینز از ساخت 
»بازی جنگ« مطلقاً تزریق ناامیدی و ایجاد وحشت در جامعه نیست، بلكه او قصد مطرح كردن 

معضل اتمی، پنهان سازی های دولت ها و ایجاد كنشگری و اقدام برای جلوگیری از فاجعه را دارد. 
نهفته  امیدی  پیش بینی،  »در هر موقعیتِ بی جواب و غیرقابل  فیلم می پرسد:  از  راوی در جایی 
است. اما آیا واقعاً امیدی در این سكوت یافت می شود؟«. جواب واتكینز به این پرسش، تخیلی 
متعهد و البته پیشْرو است كه در زمان خود به درستی فهم نمی شود. واتكینز تفكر دربارۀ چیزی 
بیشتر و جلوتر از واقعیت را به مخاطب پیشنهاد می دهد كه می توان آن را در تركیب با صدا و 
نامید. بیش واقعیت، تخیلی است كه محصول ذهن جامعه شناس،  تصویر، بیش واقعیت سینمایی 
هنرمند و اندیشمند متعهد است. متفكران حوزه های مختلف، با شناخت درست از تاریخ و جامعۀ 
معاصر خود به این تفكر پیشرو دست می یابند. برای مثال، چامسكی در كتاب »کنترل رسانة« خود 
می گوید: »به جای آن كه درمورد جنگ قبلی صحبت كنم، اجازه بدهید تا درمورد جنگ بعدی با 
شما صحبت كنم« )Chomsky, 1997: 36( درواقع، او با این حرف، قصد دارد عموم مردم را از 
زمان حال كنده و با بردن ذهن آنان به آیندۀ از پیش طراحی شده  توسط حاكمیت ، آنان را برای 
پیشگیری از جنگ طلبی های بعدی آموزش دهد. این تخیلی است برای جلوگیری از فاجعۀ پیشِ 
رو؛ تخیلی متعهد كه برای ترمیم واقعیت، پیش از تعیین شدن آن توسط طبقۀ برتر، شكل می گیرد.

نتیجه گیری

رویكردهای استعماری و توتالیتر، برای مشروع جلوه دادن و حفظ حیات خود، همواره با 
شیطانی سازی دیگری و زیباسازی امر خودی، به دسیسه چینی و حذف دیگری پرداخته اند. حذف 
قومیت ها، زبان ها، ارزش های فرهنگی، اقلیت های نژادی، همگی از جمله فجایعی هستند كه در 
طول تاریخ بسیار تكرار شده اند. صحبت از حذف یک قومیت و نژاد توسط نظامی غالب، مسلماً 
به عنوان جنایتی علیه بشریت پذیرفته می شود و فعالان حقوق بشر و تمامی انسان های آزاداندیش در 
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مقابل آن واكنش نشان می دهند. صحبت از سلطۀ فرهنگی و حذف فرهنگ های به حاشیه رانده شده 
نیز بسیار مذموم است و انسان شناسان و فعالان فرهنگی سعی در ایجاد آگاهی و حفظ و بازیابی 
این فرهنگ ها دارند. در سینما و به طوركلی، رسانه های سمعی- بصری نیز، رویكردی غالب، موفق 
به حذف نسبیِ دیگر رویكردهای موجود شده است و در رقابتی نابرابر، جنایتی هنری- فرهنگی 

در حال رخ دادن است. در این عرصه، این وظیفۀ سینماگران و آزاداندیشان هنری است كه از 
حیثیت سینما و تولیدات هنری دفاع كنند و به جای سر تعظیم فرود آوردن در مقابل غول صنعتی 

و امپریالیسم رسانه ای، به شكستن قراردادهای تحمیلی یک جانبه دست بزنند.
آنچه واتكینز را در اولین دهۀ فیلم سازی اش در تقابل با تخیل حاكمیت قرار می دهد، نوع 
تخیل اوست. تخیل واتكینز در سیری تجربی به سمت بیانی شخصی حركت می كند و همین بیان 
شخصی، عینیتِ جعلیِ رسانه های حاكم را برملا می كند. فیلم سازی واتكینز- چه در قالب و چه 
در روند و ایدئولوژی- در تضاد با مونوفرم و جریان یكسان ساز قرار دارد. حتی زمانی كه فیلم ساز 
هنوز از وجود مونوفرم در قالب فیلم ساز آگاهی چندانی ندارد، توجه و احترام او به مخاطب و 
استقلال فكری، او را از افتادن در دام مونوفرم دور می سازد. واتكینز در محور »قالب« با نادیده 
نگرفتن دوربین، فاصله گیری از فرم روایی، سیالیت زمانی- مكانی و تأكید بر فیلم بودن فیلم )از 
از مونوفرم فاصله می گیرد.  فیلم برداری(  از خلال فنون  بیانات مستقیم راوی و همچنین  خلال 
و شخصی سازی  موردنظر خود  زمانی-مكانی  چینش  مستند،  و  درام  رویكردهای  تركیب  با  او 
با  »روند«  محور  در  واتكینز  می برد.  سؤال  زیر  را  رسانه ای  قدرت های  ساختگی  عینیتِ  فنون، 
مشاركت دهی مردم عادی و نابازیگران، آگاهی دهی و ایجاد زمینۀ شناخت، شكل دهی به فضای 
تفكر و پرهیز از شتابزدگی، سعی در ایجاد زمینۀ توافق با مخاطب دارد. زمینۀ توافق به معنای ایجاد 
بستری برای حضور فعال مردم است. واتكینز این زمینه را برای از میان بردن رابطۀ سلسله مراتبی 
بیشتری  فیلم سازی خود عمق  بعدی  در دهه های  آن  به  و  ایجاد می كند  فیلم سازی  و یک طرفۀ 
می دهد. در محور »ایدئولوژی«، صداقت در بیان نظرات شخصی فیلم ساز- چه در موضوع و چه 
در مقام راوی- و جا نزدن آن به عنوان عینیت مطلق پرسشگری تطبیقی از موضوعات و مسائل 
میان تخیل  از جمله مواردی است كه تضاد عمیقی  به جای شخصیت محوری،  و مسئله محوری 
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از  بیشتر  تخیل چیزی  این  به وسیلۀ  واتكینز  می كند.  ایجاد  حاكمیت  موردنظر  تخیل  و  فیلم ساز 
واقعیت )بیش واقعیت( را با مخاطب در میان می گذارد. بیش واقعیت مرحله ای از تخیل است كه از 
تركیب داده های واقعی و علمی با تخیل فیلم ساز ساخته می شود و مخاطب به مقایسۀ تطبیقی در 
زمان، برای پیشگیری از فاجعه های احتمالی فراخوانده می شود. مانند اتفاقی كه در »بازی جنگ« 

می افتد. هدف فیلم ساز از این كار، ایجاد شوک، هراس، سرگرمی یا شوخی با مخاطب نیست، 
بلكه هدف، ایجاد تفكر و كنشگری است. با این شیوه، پایه های سینمایی توسط واتكینز بنا می شود 
كه از آن می توان به عنوان یكی از مراجع برون رفت سینما از بحران توتالیتریسم رسانه ای نام برد. 
ساختار  و  رسانه ها  این  بودن  یک طرفه  به علت  عمومی  رسانه های  و  سینما  در  تعامل 
سلسله مراتبی رسانه، غالباً امری غیرممكن است. در رسانه های جمعی جدید نیز این تعامل، باز 
هم سلسله مراتبی است و فرم های سریع- چه از نظر قالب و چه در انتقال داده ها- در عمل، باعث 
مختل شدن امكان تفكر عمیق می شوند. اما واتكینز با تلاشی كه در شكستن قراردادهای تحمیلی 
این سیستم یكسان ساز می كند، سعی دارد تا مخاطب نسبت به حقوق خود در برابر آنچه دریافت 
می كند، آگاه  شود. در زمینۀ توافق، فیلم ساز به جای تحمیل نظرات شخصی خود، به مخاطب این 
تا نظرات او را در كنار نظرات بسیار دیگر، مورد تأمل قرار دهد؛ این، حقی  امكان را می دهد 
است كه امروزه از مخاطب سلب شده و فیلم ساز مستقلی چون واتكینز بر احقاق این حق تأكید 
بسیاری دارد. شأن و جایگاه مخاطب- چه در انتخاب موضوع، چه در روند و جریان ساخت فیلم 
و چه در انتخاب قالب- توسط واتكینز در نظر گرفته می شود. از همین رو مطالعۀ دهه های بعدی 
فیلم سازی واتكینز نیز در فهم بهتر مسیری كه او برای رسیدن به این هدف طی می كند، دارای 
اهمیت بسزایی است. در آخر باید گفت كه دهۀ اول سینمای واتكینز نمونۀ گویایی از زیر سؤال 
بردن مرزهای واقعیت و تخیل موردنظر نظام های اجتماعی، سیاسی و اقتصادی است؛ مرزهایی 
كه برای رشد خلاقیت هنری و همچنین كنشگری مخاطب، نیازمند رهایی از دستكاری نظام های 
قدرت هستند و تخیل سینمایی واتكینز تلاشی منحصربه فرد برای به حداقل رساندن دستكاری 

واقعیت توسط نظام های قدرت و رسانه است.
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