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 رویكرد شناختي به روایت اعتمادناپذیر در 
سینما *
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2 دانشجوي دکتراي پژوهش هنر، دانشگاه هنر، تهران، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 92/4/8، تاریخ پذیرش نهایی: 93/1/23(

چكیده

این مقاله بر آن است تا مفهوم روایت اعتمادناپذیر را كه بیشتر در حوزة ادبیات مورد مطالعه بوده است، در سینما بررسي نماید 

و چگونگي كاركرد راوي اعتمادناپذیر را از منظر نظریة شناخت در سینما طرح كند. بدین منظور، تلاش شده است بررسي شود 

چگونه خالق روایت سینمایي، در قالب كنش ها، گفتارها، نمودهاي بیروني و رفتاري، نشانه هاي محیطي و تصویري-صوتي، حس 

و حال فضا و شخصیت پردازي، روایت )راوي( سینمایي اعتمادناپذیر را ترسیم مي كند و مخاطب با توجه به نشانه هاي موجود در 

اثر و چگونگي پیشبرد روایت، درجات گوناگوني از اشراف به جهان روایت پیدا مي كند. بنابراین، این پژوهش پس از تبیین رویكرد 

شناختی پژوهشگرانی چون دیوید بوردول، نوئل كرول، گرگوری كوری و توربن گرودال در مطالعات سینمایي، و با تمركز به رویكرد 

شناختی بوردول، علاوه بر مرور دسته بندي هاي پژوهشگران دربارة انواع روایت اعتمادناپذیر، مدل تحلیلی هنسن را از چگونگی 

كاركرد روایت  اعتمادناپذیر در سینما بررسی می نماید و نتیجه می گیرد كه نظر به دخالت نوآوری در آفرینش روایت های تازه و امكان 

پیدایش گونه های جدید در هر نوع هنری، الگوهاي گوناگون روایت و از جمله روایت اعتمادناپذیر، چارچوبي محدود و از پیش تعیین 

شده نداشته، با گذشت زمان و ارائة روایت هاي جدید ممكن است اشكال تازه اي از آن نیز ساخته شوند.

واژه های كلیدی

روایت اعتمادناپذیر در سینما، شخصیت كانوني، نقطه  دید، نظریه شناخت.

* مقاله حاضر برگرفته از پایان نامه کارشناسی ارشد نگارنده دوم تحت عنوان: "راوی اعتماد نا پذیر در سینما" به راهنمایی نگارنده 
اول است.
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چارچوب نظری

چارچوب نظری این پژوهش نظریه شناخت در سینما است1.  
این نظریه که ریشه در علوم تجربی و مطالعات علمی دربارة ذهن 
و فرایندهای شناختی انسان دارد، عمدتاً به درك مخاطب از فیلم 
و عکس العمل او به فیلم، و ساختارهای متنی و آن دسته از فنون 

سینمایی می پردازد که این درك و واکنش را در پی دارند. 
در اواسط دهه 1980 با انتشار کتاب روایت در فیلم داستانی 
نوشته دیوید بوردول و سینمای کلاسیك هالیوود نوشته دیوید 
بوردول، جنت استایگر و کریستین تامپسون، نظریه شناخت 
در سینما معرفی شد. در این کتاب ها، قالب و روایت فیلمی و 
روان شناسیِ شناختی مخاطب و چگونگی درك و دریافت او از 
فیلم مورد توجه است. بوردول در سال 1989 با نگارش کتاب 
ساختن معنا: استنتاج و بلاغت در تفسیر سینما، و مقالات پرونده 
نظریه شناخت و بعدتر در سال 1990 با پرونده نظریه شناخت: 
تأمل بیشتر2، نظریه شناخت را در سینما به شکل دقیق تری 
دریافت  می نویسد:  شناخت  نظریه  پرونده  در  او  کرد.  مطرح 
»ضبط منفعلانه تحریکات حسی نیست: ورودی های حسی فیلتر 
می شوند، تغییر شکل می یابند، در کنار دیگر ورودی ها قرار گرفته، 
مقایسه می گردند، تا به شکلی استنتاجی جهانی پیوسته و پایدار 

مقدمه
وین سی بوث، نخستین پژوهشگري که به فرمول بندي رویکرد 
مخاطب محور براي بررسي روایت اعتمادناپذیر پرداخت، راوی 
اعتمادناپذیر را راوی ای می داند که مطابق هنجارهاي اثر رفتار 
نمي کند و مخاطب اغلب به سبب تناقضاتي که میان نظرات، گفتار 
و کردار او با هنجارهاي کلي اثر حس مي کند، متوجه اعتمادناپذیر 
بودن او مي گردد )Booth, 1983(. به باور اکثر پژوهشگران ]ادبی[ 
راوی اعتمادناپذیر، شخصیت- راوی اي  است که نحوه ارائه  یا 
اظهارنظرش درباره داستان، شك مخاطب را درباره اعتمادپذیری 
»راوي/ )Rimmon-Kenan, 1983, 100(مفهوم  برمی انگیزد.  او 

روایت اعتمادناپذیر« ریشه در ادبیات دارد و به شکل نادقیقي 
 Hansen,( در مطالعات سینما مورد استفاده قرار گرفته است
2009(. البته در فیلم ممکن است اصلاً راوی به معنای ادبیاتی 
کلمه و به شکل یك شخصیت وجود نداشته باشد. پژوهشگران 
سینمایی با بررسی فیلم هایی واجد روایت اعتمادناپذیر که راوی 
شخصیتی نیز نداشته اند، حوزه کاربردی روایت اعتمادناپذیر را در 
سینما وسیع تر دانسته اند )Ferenz, 2005,134(. این پژوهشگران 
با درنظرگیری چگونگی مواجهه شناختی مخاطب با فیلم، روایت 
اعتمادناپذیر سینمایی را ]که در واقع از فرم و تصویر و صدا و 
تدوین و غیره نیز جدا نیست،[ روایتی می دانند که مخاطب را به 
 Bordwell, 1986, 83; Wilson,(  استنتاج های ناصحیح وا می دارد

.)1986, 39-44; Buckland, 1995; Currie, 1995

از سوي دیگر، برخي عقیده دارند که فیلم، نظام نشانه اي بسیار 

متفاوتي نسبت به زبان گفتاري است و مفاهیم روایت شناختي 
مورد استفاده در مطالعة متون ادبي، تنها با ملاحظات خاصي براي 
 Hansen,( بررسي متون دیداري -  شنیداري قابل استفاده است
2009(. به هر تقدیر، نظر به بهره گیری گسترده سینما از هنرهای 

دیگر، از جمله ادبیات، مي توان با ملاحظاتي در مطالعات فیلم نیز 
از پژوهش های انجام شده در خصوص دیگر هنرها استفاده کرد. 
البته تعیین میزان اعتمادپذیری راوی/ روایت صرفاً وابسته به 
خود متن نیست و همان طور که نانینگ مطرح کرده است، تا حد 
زیادي بستگي به چارچوب مفهومي اي دارد که مخاطب با خود به 
متن مي آورد. او در یکي از بحث برانگیزترین مقالاتي که در این 
خصوص نوشته است، مي گوید که »نمي توان روایت اعتمادناپذیر 
را تنها به صورت وجهي ساختاري یا معنایي از متن تعریف کرد، 
بلکه تنها با در نظر گرفتن چارچوب هاي مفهومي و شناختی اي 
که مخاطبان با خود به متن مي آورند، این مفهوم قابل توصیف 
مي شود« )Nünning, 1999, 60( و این که: »تعیین اعتماد )نا(پذیري 
راوي، یا به عبارت بهتر، تعیین میزان اعتمادپذیري او، تنها یك 
جملة توصیفي ساده نیست، بلکه یك ارزشیابي ذهني و نظر  دهي 
بر اساس پیش فرض هاي هنجاري و اصول اخلاقي منتقد است 
که به طور کامل قابل شناخت نیستند« )همان(. بدون تردید تجربه 
ادبی/ سینمایی مخاطب و آشنایی شناختی وی با انواع و فرم های 
گوناگون روایتگری در درك و رازگشایی او از روایت  )و از جمله 

روایت های اعتمادناپذیر( مؤثر است.

بسازند« )Bordwell, 1989b, 18(. به باور بوردول، مخاطب فعالانه 
فبیولا یا داستان فیلم را در فرآیند مشاهده می سازد و درك و 
دریافت مخاطب های گوناگون از فیلم کاملاً یکسان نیست. بوردول 
میان فرآیندهای نورولوژیك، سازوکارهای شناختی جهانی و 

.)Ibid, 22( مؤلفه های فرهنگی تمایز قائل می شود
فیلسوفان شناختی  و تحلیلی که در زمینة سینما پژوهش 
کرده اند، علاقه مند به نقش سازوکارهای منطقی و عقلایی تفکر 
نوئل کرول که در ویرایش  مثال،  برای  فیلم هستند.  در درك 
به  که خود   )1996( فیلم  مطالعات  بازسازی  پسانظریه:  کتاب 
مطالعات شناختی در سینما نیز می پردازد، با بوردول همکاری 
داشته است، در کتاب فلسفه وحشت )1990(، پدیده وحشت را به 
شکلی شناختی و عقلایی تحلیل می کند. البته کرول مثلاً در نظریه 
پردازی درباره تصویر متحرك )1996( به روانشناسی مخاطب 
فیلم نیز می پردازد. او نیز همانند بوردول علاقمند به مطالعه درك 
و دریافت فیلم و روایت آن است، و در کنار این ها به انگیزه ها و 
احساسات مخاطب نیز می پردازد )Carroll, 1996, 78-93(. پس از 
کتاب فلسفه وحشت، کرول در پی پژوهش های پلانتیگا و اسمیت 
 Plantinga( درباره ارتباط میان گونه فیلم و احساسات مخاطب
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Smith, 1999, 21-47 &(، در کتاب نظریه پردازی درباره تصویر 

 Carroll,( به »تعلیق«  ادامه داده،  متحرك، پژوهش های خود را 
و  دید  نقطه  تدوین  میان  رابطه  همین طور  و   )1996, 94-117

.)Ibid, 125-138( احساسات می پردازد
گرگوری کوری، دیگر پژوهشگر مهمی است که در زمینه فیلم و 
علوم شناختی مطالعه کرده است. در سال 1995، کوری با انتشار 
کتاب تصویر و ذهن: فیلم، فلسفه و علوم شناختی، مخالفت های 
خود را با آرای پژوهشگران پیشین درباب فلسفه، روان شناسی 
و نظریه فیلم مطرح کرد. اکثر شناخت گرایان، از جمله بوردول و 
کوری، همانند بسیاری از پژوهشگران پیشین خود معتقدند که ما 
فیلم و جهان واقعی را به شکل مشابهی درك می کنیم. در واقع 
شناخت گرایان نه یك نظریه روشن، بلکه یك رویکرد به مطالعات 
فیلم داشته اند؛ بوردول این تمایل در مطالعات فیلم را که با اطمینان 
کامل حرف های کلی زده شود و تئوری های کلان ارائه گردد، 
نمی پسندد و شناخت گرایی را از این قبیل تئوری ها نمی داند. او 
در این زمینه می نویسد: شناخت گرایی نیز مثل اکثر نظریات ممکن 
است روزی با نظریه ای تازه در آمیخته شود و یا پشت سر 
گذاشته شود، تنها می توان امید داشت که تا حدی درست گفته 

.)Bordwell, 1989b, 33( باشیم و در جایی مفید واقع شویم
در کنار رویکردهای عمدتاً روان شناختی و فلسفی به نظریه 
شناخت در سینما، برخی شناخت گرایان نیز علاقه مند به علم 
عصب شناسی و ارتباطش با درك و دریافت مخاطب از فیلم 
هستند. مثلاً توربن گرودال در کتاب تصاویر متحرك: نظریه 
جدیدی از گونه های فیلم، احساسات و شناخت )1997(، اشاره های 
فراوانی به سازوکارهای فیزیکی مغز و نقش آنها در خلق و 
درك اثر سینمایی دارد. وجه اشتراك مفهومی همه پژوهش های 
فوق این است که پاسخ احساسی ما به متون سینمایی )و دیگر 
پدیده ها(، بستگی به ارزشیابی و تحلیل ما از آنها دارد. همذات 
پنداری با شخصیت ها و موسیقی فیلم نیز از  ابزارهای اصلی 

درگیری عاطفی با فیلم اند.
نظریه شناخت در سینما به دلیل ماهیت بینارشته ای خود و 
همین طور بدیع بودن نسبی اش در مطالعات سینمایی، قابلیت بسط 
و توسعه فراوان دارد. این نظریه به وابسته بودن مطلق به علم 
و عدم توجه به مسائل فرهنگی، سیاسی، جنسیت، نژاد، قومیت، 
گرایش های جنسی و غیره دخیل در برقراری ارتباط مخاطب با 
 Carroll, 1996, 260-274; Freeland, 1996;( فیلم محکوم می شود
Liebowitz, 1996(. البته هدف اصلی در مطالعات شناختی علمی، 

پیدا کردن ویژگی های جهانی و مشترك احساسی، ادراکی و 
رفتاری در میان اکثر انسان ها )به سبب در اختیار داشتن ابزارهای 
Bor- نناختی مشابه( به عنوان مخاطب ]یا حتی مؤلف[ فیلم است(
 dwell & Carroll, 1996, 91-92; Stam as quoted by Quart,

41 ,2000( و در مورد مسائل فرهنگی، نژادی و نظیر آن می توان 

از دیگر نظریات موجود بهره جست و شناخت را با علوم فراوان 
در  غیره  و  تاریخ  مردم شناسی،  جامعه شناسی،  نظیر  دیگری 
آمیخت، در چنین چارچوبی می توان مثلاً چگونگی برهم کنش های 
رفتار اجتماعی و زندگی فرهنگی و بازنمودهای ذهنی را بررسی 

.)Bordwell, 1989b( نمود

بیان مسأله

این پژوهش با رویکرد شناختي به مفهوم روایت اعتمادناپذیر 
در سینما، چگونگی و کارکردهای کلی این نوع روایت را در سینما 
بررسی نموده، مؤلفه های شناختی شخصیت/ راوی اعتمادناپذیر 
در سینما را برمی شمرد و بررسی می کند نقطه دید3  اعتمادناپذیر 
در روایت سینمایي چگونه طرح مي شود و در پایان ضمن بررسي 
انواع  دربارة  پژوهشگران  از دسته بندي هاي  جمع بندي هنسن 
روایت اعتمادناپذیر و ذکر نمونه هایی از این نوع روایت در سینما 
و تحلیل نحوه روایت اعتمادناپذیر آنها به روش هنسن در مقاله 
روایت اعتمادناپذیر در سینما )2009(، نتیجه مي گیرد که الگوهاي 
گوناگون روایت و از جمله روایت اعتمادناپذیر، به سبب این که 
همانند سایر آثار هنري محصول فرآیندي خلاقانه و آفرینشي 
هستند، چارچوبي محدود و از پیش تعیین شده نداشته، با گذشت 
زمان و ارائة روایت هاي جدید ممکن است اشکال تازه اي از آن 
بروز یابد. در واقع، با آن که پژوهشگران بسیاري در زمینة روایت 
سینمایي مطالعه کرده اند، هیچ یك تعریف جامع و دقیقي از چگونگي 
کارکرد آن ارائه نمي دهد )شهبا، 1389(. حتی برخی از پژوهشگران 
قائل به عدم وجود تعاریف و ساختارهای کلی در روایت هستند 
)Yacobi, 2001, 223(. در این میان، روایت اعتمادناپذیر سینمایي 
تعریف گریزتر مي نماید، هر چند که با الگوگیري از پژوهش هاي 
انجام شده در مطالعات ادبي با در نظرگیري ویژگي ها و امکانات 
خاص سینما مي توان درکي کلي از چگونگي شکل و کارکرد چنین 
روایت هایي در سینما پیدا کرد. با توجه به این موارد، این مقاله 

سعي مي کند به پرسش هاي زیر پاسخ دهد:
1. روایت اعتماد ناپذیر در سینما چه ویژگي هایي دارد؟

2. تفاوت اصلي روایت اعتماد ناپذیر در سینما و ادبیات در 
چیست؟

تحلیل روایت  از رویکرد شناختي، تجزیه و  استفاده  با   .3
اعتماد ناپذیر در سینما چه وجهي مي یابد؟ 

براي رسیدن به پاسخ این پرسش ها، نخست بهتر است پیشینة 
راوي اعتمادناپذیر و روایت اعتمادناپذیر واکاوي شود.

پیشینة مفهوم راوي و روایت 
اعتمادناپذیر

اصطلاح »راوي اعتمادناپذیر« را نخستین بار وین سی. بوث 
در سال 1961 در کتابش معاني بیان روایت داستاني به کار برد. 
به بیان بوث، این شکل از روایت را نویسندگان به دلایل تعمدي 
 Booth, 1983,( گوناگوني از جمله فریب مخاطب به کار مي گیرند
اعتمادناپذیر، راوي درون داستاني4   ادبیات، راوي  59-158(. در 

است که گزارش اش از وقایع داستان، کارکرد متناقض با داستان5  
دارد. مثلاً با حقایق، هنجارها و ارزش هاي جهانِ داستان6 در 
تناقض است، که در آن همان راوي منبع اصلي )اگر نه تنها منبع( 

رویكرد شناختي به روایت اعتمادناپذیر در سینما
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اطلاعاتي ماست. این تناقض در قالب انواع گوناگون آشفتگي 
در روایت نشان داده مي شود و مخاطب را بر آن مي دارد که با 
ملاحظاتي با اثر مواجه شود و راهبرد هایي بازسازانه با هدفي 
دوگانه اتخاذ کند: از یك سو، به منظور کشف داستان اصلي، از 
پس بیان راوي؛ و از سوي دیگر براي فهم شخصیت راوي و 
انگیزه ها، خلق و خو، روان شناسي، ایدئولوژي و دیگر جنبه هایش. 
این مقوله با آن که مؤلفه اي مهم از روایت مدرن به شمار مي رود، 
در نمونه هاي کلاسیکي چون بلندیهاي بادگیر امیلي برونته و 

گالیور جاناتان سویفت نیز یافت مي شود.
در مطالعات ادبی دو رویکرد کلي به مفهوم روایت اعتمادناپذیر 
وجود داشته است،  که البته تداخل هایي هم با یکدیگر دارند: رویکرد 
 Nünning,( دارند  گرایش  آن  به  بزرگ تري  گروه  )که  نخست 
1997a, 85( ، اعتمادناپذیر بودن را یك ویژگي متني تلقي مي کند که 

نویسندة تلویحي7 آن را به رمز در آورده است تا خوانندة تلویحي 
آن را رمز گشایي کند. این گروه که بوث از مهم ترین چهره های 
آن است، رویکرد »بلاغي« 8 دارند. )از دیگر پژوهشگران این گروه 
چتمن  )Rimmon-Kenan(، 1983؛  کنان  ریمن-  به  می توان 
 ،)Phelan( 2003 و فلن ،)Olson( 1990؛ اولسن ،)Chatman(
2005 اشاره کرد.( بوث، اعتمادناپذیر بودن را در ارتباط با مفهوم 
نویسندة تلویحي و فاصلة روایتي مطرح مي کند. در نظر او ، راوي 
وقتي قابل استناد است که مطابق هنجارهاي اثر رفتار کرده، سخن 
بگوید. )هنجارهاي نویسندة تلویحي( و اگر جز این باشد، راوي 

 . )Booth, 1983, 158-59( اعتمادناپذیر است
بودن،  اعتمادناپذیر  اشاره مي کند که حوزة  سیمور چتمن 
Chat- )ییدگاه راوي دربارة سطح گفتمان است و نه شخصیت او 

man, 1978, 234(. شخصیت مشکل دار راوي تنها ممکن است یکي 

از سبب هاي روایت اعتمادناپذیر باشد. چتمن میان قصه و گفتمان 
تمایز قائل شده، بحث اعتمادناپذیری را به گزارش نادرستِ حقایق 
اعتمادناپذیري  یعني  از سوي راوي خلاصه می کند،  داستاني 
زماني رخ مي دهد که داستان با استنتاج هاي خوانندة تلویحي از 
حقایق واقعي، گفتمان غلط راوي را لو مي دهد) Ibid, 233(. اگر 
خواننده، اعتمادناپذیر بودن را آن طور که نویسندة تلویحي به 
منظور ایجاد کنایه به کار برده است، کشف کند، فاصلة روایتيِ 
موجود میان راوي و نویسندة تلویحي را احساس خواهد کرد 
و مراوده اي پنهاني میان مؤلف تلویحي و مخاطب، وراي راوي 
شکل خواهد گرفت. چتمن نمودار1 را براي توصیف این وضعیت 
پیام  بیانگر  )راست به چپ(  بزرگ  پیکان  است،  کرده  پیشنهاد 
Chat- )ننایه آمیز پنهاني دربارة اعتمادناپذیر بودن راوي است 

 .)man, 1990, 151

     مؤلف تلویحي راوي )داستان( ← شخصیت کانوني 9 ← مخاطب تلویحي

نمودار 1

برخي دیگر از روایت شناسان بلاغی نیز بر جایگاه اخلاقي 
است  دیدگاه  این  پیشگامان  از  فلن  جیمز  متمرکزند.  خواننده 

دوم   گروه  بلاغی،  روایت شناسان  برخلاف   .)Phelan, 2005(
که رویکردي »ساختاري« و »شناختي« دارند )همچون کوری 
 ،)Fludernik( 1998؛ فلودرنیك ،)Jahn( 1995؛ جن ،)Currie(
 ،)2001 ،)Zerweck( 1999؛ زروك ،)Nünning( 1999؛ نانینگ
بر روندي تفسیري متمرکزند و با تکیه بر دخالت سازندة مخاطب 
در تعیین اعتمادناپذیري، تشخیص آن را وابسته به خوانش هاي 

  .10)Nünning, 2005( پراکندة مخاطبان مي دانند
بوث، بیشتر بر روایت غلط و ارزیابي نادرست اخلاقي راوي 
متمرکز است ، ولي فلن، دسته بندي او را دربارة انواع اعتمادناپذیري  
 Phelan & Martin, 1999;( بهبود بخشیده و گسترش داده است
Phelan, 2005(. فلن اشاره مي کند که راویان سه کارکرد اصلي 

دارند: گزارش کردن ، تأویل و تفسیر کردن  و ارزشیابي؛ گاهي 
راوي این سه کارکرد را به طور همزمان ایفا مي کند و گاهي 
به نوبت )Phelan, 2005, 50(. بر اساس این سه کارکرد، فلن 
اعتمادناپذیري را با تمرکز بر سه محور دسته بندي مي کند. محور 
حقایق ، محور ارزش ها و اخلاق ، و محور دانش و دریافت. فلن به 
این محور آخر نسبت به دو تاي دیگر توجه کمتري داشته است. او 
شش گونه اعتمادناپذیری بر مي شمرد که در دو دستة اصلي قرار 
مي گیرند: )الف( گزارش غلط دادن ، تعبیر و تفسیر غلط )خوانش 
غلط( و ارزیابي غلط؛ )ب( گزارش نا کافي دادن، ارائة تفسیر ناتمام 
و ارزیابي ناقص )Phelan, 2005, 49-53; 34-37(. همان طور که 
فلن اشاره مي کند، انواع گوناگون اعتمادناپذیری،  اغلب با یکدیگر 
ناشي  است  ممکن  غلط  گزارش  مثال   براي  دارند.  بر هم کنش 
از دانش ناکافي و ارزش هاي نادرست راوي باشد و لذا ممکن 
است با تعبیر و تفسیر غلط و ارزیابي نادرست همراه باشد. اما 
مطمئناً  راوي ممکن است از جهاتي قابل استناد و از جهاتي دیگر 
اعتمادناپذیر باشد: براي مثال ، بسیار پیش مي آید که راوي وقایع 
را صحیح و دقیق گزارش مي دهد، ولي آنها را نادرست تعبیر و 
Lanser, 1981, 170-72; Phelan & Mar- )ففسیر و ارزیابي مي کند 

tin, 1999, 96(. فلن اشاره مي کند که مخاطب تنها مي تواند تلاش 

کند با اثر همراه شود، و در این راه ممکن است موفق یا ناموفق 
 .)Phelan, 2005, 48( عمل کند

فلودرنیك ادعا مي کند که »تنها راویان اول شخص مي توانند به 
 ،)Fludernik, 1996, 213( »معني درست کلمه اعتمادناپذیر باشند
اما اعتمادناپذیري منحصر به راویان اول شخص نیست، و در 
روایت سوم شخص نیز دیده شده است که نمونة اعلایش آثار 
هنري جیمز است. مثال هاي دیگر در نمونه هاي کلاسیك دروغگو 
 Booth, 1991,( مشاهده مي شود )و اسناد اسپرن )هر دو 1888
64-347(. ممکن است ادعا شود که چنین نمونه هایي در زبان 
مدرن روایت شناسي در مبحث »کانوني سازي اعتمادناپذیر« به 
شکلي دقیق تر توصیف شده اند. البته این امر به این بستگي دارد که 
روایت سوم شخص چگونه درك شود: مثلاً این که آیا توسط »یك 
شخص« توصیف مي شود )راوي برون داستاني( که دربارة وقایع 
و شخصیت ها سخن مي گوید یا این که خود سوم شخص است 
که از طریق گفتمان آزاد غیرمستقیم )روایت پنهان( روایت مي کند. 
بسیاري از روایت هاي سوم شخص، کانوني سازي محدود به یك 
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شخصیت دارند و تا جایي که راوي برون داستاني هیچ نشانه اي از 
داناي کل بودن ارائه ندهد یا دیدگاه را به دیگر شخصیت ها واگذار 
نکند، مي توان با دلایل قانع-کننده اي، این گونه روایت را »روایت 
اول شخص پنهان« یا »سوم شخص معمول« نامید. در نمونه هاي 
این چنیني، ممکن است شاهد گزارش یا قضاوت اعتمادناپذیر 

 .)Hansen, 2009( وقایع روایت باشیم
کوهن میان »روایت اعتمادناپذیر« و »روایت ناهمگون«11  که 
درآن میان روایت/ ]نقطه دید[ یك شخصیت و روایت فیلم به طور 
 .)Cohn, 2000, 307( کلی تناقضاتی وجود دارد، تمایز قائل است
 Hansen,( البته این دو دسته گاهي بر هم کنش هایي نیز دارند

 .)2009

یاکوب لوته، نمود اعتمادناپذیري راوي را حاصل بر هم کنش 
عوامل زیر مي داند: 

1( راوي از آنچه روایت مي کند اطلاعات محدود یا بینش 
اندکي دارد.

2( راوي شخصاً سخت درگیر داستان است )به شکلي که 
روایت و ارزیابي او از آن سخت ذهني و مغرضانه مي نماید(.

3( راوي نمایندة چیزي به نظر مي رسد که با جهت گیري 
ایدئولوژیك کل گفتمان در تضاد است)لوته ، 1386، 39 (.

پیتر جی. رابینوویتز، تعریف بوث را به دلیل اتکاي زیاد بر 
واقعیت هاي برون داستاني 12 همچون اخلاق، که نظر شخصي در 

آن دخیل است، مورد انتقاد قرار داد: 
نمي توان ساده انگارانه راوي اعتمادناپذیر را به سطح 
راوي اي که »واقعیت را بیان نمي کند« تقلیل داد. اساساً کدام 
راوي داستاني است که تمام واقعیت را به شکل دقیق بیان 
کند؟ راوي اعتمادناپذیر دروغ مي گوید، اطلاعاتي را مخفي 
مي کند یا نسبت به مخاطب روایتي قضاوت نادرست دارد. 
بیان چنین راوي اي نه بر اساس استانداردهاي دنیاي واقعي 
یا مخاطب نویسنده، که بر اساس استانداردهاي مخاطب 
روایتي خودش غیرمعتبر است. همه راوي هاي داستاني از 
این رو که تقلیدي اند، غیرواقعي هستند. اما برخي از آنها 
تقلید هایي هستند که واقعیت را بر زبان مي آورند و برخي 

 .)Rabinowitz, 1977, 123-141( دروغ مي گویند
نانینگ به جاي تاکید بر ابزار راوي تلویحي و تحلیل مبتني بر 
متن از روایت اعتمادناپذیر، شواهدي ارائه مي کند که اعتمادناپذیري 
روایت را مي توان از راهبرد هاي شناختي خواننده بازتصور کرد.

نه درك شهودي خواننده و نه هنجارها و ارزش هاي 
راوي تلویحي نمي توانند راهکاري براي تشخیص اعتماد 
ناپذیري راوي باشند. داده هاي متني و دانش مفهومي از 
پیش موجود خوانندگان از دنیا در تعیین اعتمادناپذیری نقش 
دارند. اعتماد)نا(پذیری یك راوی به فاصله میان هنجارها 
و ارزش هاي راوي و مفاهیم مشابه راوي تلویحي بستگي 
ندارد، بلکه وابسته به فاصله اي است که دیدگاه راوي از 
جهان را از مدل جهان خوانندگان و استانداردهاي عادي 

 .)Nünning, 1997, 83-105( بودن جدا مي کند
روایت اعتمادناپذیر در این دیدگاه را مي توان به شکل راهبرد 

خواننده براي دریافت معني از متن و ایجاد همسویي در نقاط 
اختلاف موجود در بیان راوي )علائم روایت اعتمادناپذیر( درك 
کرد. نانینگ بر این اساس وابستگي به قضاوت هاي مبتني بر 
ارزش ها و کدهاي اخلاقي را که همیشه تحت تأثیر نظرات و افکار 

شخصي قرار مي گیرند، حذف مي کند.
گرتا اولسن با آشکار کردن اختلافاتي در دیدگاه هاي نانینگ 
اولسن ضمن  به چالش کشیده است.  را  و بوث، مدل هر دو 
راوي  زمینة  در  خود  از  پیش  متفکران  آرای  به روزسازي 
اعتمادناپذیر، اعتمادپذیري راوي را به شکل طیفي درجه بندي 
در  را  متفاوتي  واکنش هاي  »راویان  که  بیان مي کند  و  مي کند 
براي  مقیاس هایي  از  استفاده  با  و  مي کنند  ایجاد  خوانندگان 
خطاپذیر بودن و غیر  قابل اطمینان بودن به بهترین شکل توصیف 
مي شوند« )Olson, 2003, 93-109(. او پیشنهاد مي کند که تمامي 
متن هاي داستاني که از ابزار اعتمادناپذیري استفاده مي کنند، در 
بهترین شکل مي توانند به صورت یك طیف از خطاپذیري در نظر 
گرفته شوند و این بسته به هر یك از خوانندگان است که میزان 
اعتبار یك راوي در یك متن داستاني را تعیین نمایند )همان(. البته 
در جهان واقعی نیز، »هیچ انسان عادي و فاني هر قدر هم که 
صادق و بصیر باشد، از ]کُل[ ماجراها خبر ندارد« )کوري،1391، 

86( و صددرصد اعتمادپذیر نیست. 
تامار یاکوبی بیان می کند که هر جا در متون روایتی با ابهامات 
متنی و دشواری های ارجاعی مواجه شویم، با راهبردهاي شناختی 

زیر می توانیم در اکثر موارد، مشکل درك روایت را حل کنیم:
1( مطابق اصل ژنتیك، مخاطب با در نظر گیری پیشینه کاری 

مؤلف، روایت را درك می کند. 
2( مطابق اصل گونه ای، مخاطب با توجه به ژانری که اثر 
در آن خلق شده و قوانین آن روایت را درك می کند. در برخی 
ژانرها مانند فانتزی و علمی- تخیلی، گاهی روابط منطقی رعایت 

نمی گردند. 
3( مطابق اصل وجودی، مخاطب با مقایسه اثر با دنیای واقعی 

اعتمادناپذیری را درك می کند. 
4( مطابق اصل عملی، اهداف زیباشناختی و مضمونی اثر 
)مانند  می کنند  راهنمایی  اعتمادناپذیری  درك  در  را  مخاطب 

.)Yacobi, 1981, 114( )انعطاف پذیری طنز
5( مطابق اصل پرسپکتیوی، مخاطب نظر به عجیب بودن 
گوینده یا مشاهده گر ]یا شخصیت کانونی[ که دنیا در کل و یا 
بخشی از اثر از دید او نمایش داده می شود، به اعتمادناپذیری پی 

 .)Yacobi, 2001, 224( می برد
هنسن در مقاله روایت اعتمادناپذیر در سینما )2009(، با ترکیب 
رویکردهای بلاغی و شناختی برخاسته از مطالعات ادبی، چهار 

نوع اعتمادناپذیري را بر  مي شمرد:
1( اعتمادناپذیري درون روایتي: این نوع اعتمادناپذیري که 
کاربرد گسترده اي دارد، شامل نشانه هاي متني عدم اطمینان دربارة 
روایت است که در گفتمان یك راوي رخ مي دهد؛ مانند ادعاهایي 
آشکار دربارة اعتمادپذیري، اظهارات متعصبانه، موقعیت ها و 
رفتارهاي حماقت آمیز یا عدول از منطق جهان داستان، تغییر در 

رویكرد شناختي به روایت اعتمادناپذیر در سینما
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استفاده از ضمایر، جلب توجه آشکار به سوي عکس العمل هاي 
افراد و نمایش نقطه دیدهاي آشفتة ذهني در روایت هاي سینمایي 
و غیره. )مثلاً در فیلم عنکبوت )2002( ساختة دیوید کراننبرگ، 
در نماهای ذهنی شخصیت اصلی داستان که به اسکیزوفرنی 
مبتلاست، او را در سن میانسالی در تصاویری اعتمادناپذیر از 

خاطرات کودکیش، در کنار خودِ کودك و خانواده اش می بینیم.( 
2( اعتمادناپذیري بیناروایتي: اعتمادناپذیر بودن یك راوي با 
تضادهایي که میان روایت او و روایت سایر راویان وجود دارد، 
بر ملا مي شود. در روایت سینمایي این راهبرد در نمونه هاي 
با  راوي  اظهارات  آن  در  که  تصویري13  روي  صداي  روایت 
آن چه تصاویر به ما نشان مي دهد، در تضاد هستند، و نیز در 
نمونه هاي واجد نماهاي نقطه دید آشفته )مانند یك ذهن زیبا( قرار 
مي گیرد. فیلم های دارای چند راوی با روایت های متناقض مانند 

فیلم راشومون )1950( نیز، به این دسته تعلق دارند. 
3( اعتمادناپذیري بینامتني: در این نوع اعتمادناپذیري بر 
اساس گونه هاي شخصیتي کلیشه اي و آشکاري چون دروغ گویان 
و دیوانگان، اصولاً به خاطر رفتار و گفتمان نامعمول راوي و نظر 
به دانش کلي مان از جهان و انتظارات ژانري، اعتماد ناپذیري بالقوة 
شخصیت ها را حس مي کنیم. مثلاً در فیلم بچة رزماري ساخته 
رومن پولانسکی، انتظار داریم که رزماري به دلیل باردار بودنش 
دچار نوعي روان پریشي شده باشد و نماهایی که از پرسپکتیو 
او می بینیم، اعتمادناپذیر باشند )همانند اصل پرسپکتیوی یاکوبی(.

اعتماد  نوع  این  تشخیص  برون متني:  اعتمادناپذیري   )4
ناپذیري، بستگي به برداشت مخاطب از جهان داستان براساس 
ارزش هاي وي و دانشي دارد که مخاطب با خود به متن مي آورد 
)Hansen, 2007, 241-44(. از این رو ممکن است فیلم هایي در 
زمان اکرانشان واجد روایتي کاملاً اعتمادپذیر به نظر آیند، اما 
در بافت هاي تاریخي و ایدئولوژیك و فرهنگي جدید و یا متفاوت 

بسیار اعتمادناپذیر جلوه کنند. 

كاركرد شناختیِ روایت اعتمادناپذیر 
در سینما

و  داستاني  روایت هاي  در  شد،  گفته  پیش تر  که  همانطور 
سینمایي همچون زندگي عادي، راوي اعتمادناپذیر راوي اي است 
که اعتبار روایت او زیر سؤال است )Frey, 1994, 107(. و به 
سبب ناداني اش یا نفع شخصي نمي توان به او اطمینان کرد. چنین 
راوي اي اغلب متعصبانه سخن مي گوید، اشتباه مي کند و حتي 
دروغ مي گوید. بخشي از لذت و چالش مخاطب چنین راوي اي 
بودن، کشف حقیقت است و فهم این که چرا راوي صادق نیست. 
راوي اعتمادناپذیر  گزارش غلط مي دهد، ارزیابي و توصیف غلطي 
دارد یا بخشي از ماجرا را پنهان مي کند. طبیعت اعتمادناپذیر راوي 
گاهي به سرعت قابل تشخیص و روشن است. براي مثال ممکن 
است در آغاز داستان، راوي ادعایي کاملاً غلط یا توهمي کند یا 
اعتراف کند که بیماري رواني دارد یا این که خود داستان/فیلم 
ممکن است قالبي داشته باشد که در آن راوي با علائمي حاکي 

شود.  ظاهر  شخصیت  یك  عنوان  به  بودنش  اعتمادناپذیر  از 
کوري نشان مي دهد که در فیلم و دیگر رسانه ها، اعتمادناپذیري 
را مي توان به یکي از ویژگي هاي روایت یعني »ابهام« ربط داد 
و  گمشده  بزرگراه  فیلم های  در  )مثلاً   .)357 )کوري،  1388، 
جاده مالهالند ساخته دیوید لینچ و شاتر آیلند ساخته مارتین 
اسکورسیزی( گاهی در فیلم یا ادبیات، روایت به یك شخصیت/ 
راوی محدود است و گاهی نیز در کلیت روایتی شخصیت هایی 
روایتگر وجود دارد، بی آنکه روایت کلی فیلم به دیدگاه آنها محدود 
باشد. تشخیص اعتمادناپذیری راوی/ شخصیتی که روایت به 
او محدود است دشوارتر می نماید. چتمن شخصیت/ راوی ای 
را اعتمادناپذیر می داند که به نظر مي رسد کنترل تصاویر را در 
دست دارد و منبع اطلاعاتي ما به شمار مي رود و اعتمادناپذیر از 
کار در مي آید، او راویانِ صداي روي تصویري که روایتشان با 
Chat- )صصاویر فیلم در تناقض است را نیز اعتمادناپذیر می داند 

man, 1978, 235; 1990, 131(. بوردول، ویلسن و کوري این 

مفهوم را به فیلم هایي با راویان غیرشخصیتي مربوط دانسته اند 
که در روایتشان حذف بخش هاي مهمي از اطلاعات مخاطب را در 
حین پیشرفت داستان فیلم به نتیجه گیري هاي غلطي دربارة روایت 
فیلم وا می دارد )Bordwell, 1986; Wilson, 1986( )کوري، 1388(. 
کوري به جاي مفهوم راوي اعتمادناپذیر در فیلم، قائل به روایت 
اعتمادناپذیر است و معتقد است فیلم ضرورتاً نیازي به راوي به 

مفهوم سنتي کلمه ندارد )کوري، 1388، 355(.
ترسیم راوي اول شخص یا کانوني سازي دروني در روایت 
سینمایي به دشواري انجام می شود. یك راه حل آن، روایت صداي 
روي تصویر اعتمادناپذیرِ یك شخصیت است؛ راه دیگر، استفاده 
از نماهاي نقطه دید است )به کمك نما- نماي واکنشي، برش هاي 
خط نگاه و عملکرد ذهني دوربین(؛ راه سوم، استفاده از جلوه هاي 
صوتي و موسیقي برون داستاني است که شرایط ذهني شخصیت 
کانوني را نشان دهند؛ و راه چهارم ) و احتمالاً دشوارترین راه( 
و  کانوني  شخصیت  دید  نقطه  با  مطابق  صحنه هایي  نمایش 
چگونگی درك و دریافت اوست )Hansen, 2009(. در این میان، 
استفاده از صداي روي تصویر و نمایش ذهني، بیشترین انطباق 
را با راوي اول شخص در ادبیات دارند، اما استفاده از نماهاي 
نقطه دید و صدا و موسیقي برون داستاني که در شکلي پوشیده تر 
در ادبیات قابل ترسیم اند، در سینما بسیار یافت مي شوند. راه حل 
چهارم، اغلب به شکلي نسبي اعمال مي شود، مثلاً در قاب هایي 
در میان روایت، به شکلي عیني پرسپکتیو مغشوش شخصیت 
کانوني ترسیم مي گردد. دیوید اي. بلك با ارجاع به ژنت این نوع 
 Black,( روایت را روایت »راویان شبه داستاني«14 خوانده است
22 ,1986(. این شکل روایت را مي توان به اشکال گوناگون اجرا 

کرد: »داستان در داستان« یك نمونة آن است، که در پس نماي 
دروغگویي در فیلم هراس صحنه )1950( هیچکاك یا در سخنان 
برایان سینگر، مشاهده   )1995( وربال در مظنونین همیشگي 
مي شود. گاهی نیز شخصیت، کارکردِ راوي صداي روي تصویر 
را دارد که دربارة رویدادهاي تصویرشده اظهارنظر مي کند و به 
نحوي تصویر را کنترل مي کند که گویا آن چه نمایش داده مي شود 
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با گفتار صداي روي تصویر هماهنگ است، مانند باشگاه مشت 
زني )1999( دیوید فینچر و یادآوري )2000( کریستوفر نولان. اما 
این دو مورد اخیر به طور دقیق در مفهوم ژنت/ بلك شبه  داستاني 
نیستند، چرا که هیچ سطح اولیة داستاني اي فراتر از صداي روي 
تصویر برای مقایسه وجود ندارد و روایت فیلم غالباً به روایت 
و نقطه دید این شخصیت-راویان اعتمادناپذیر محدود است. تأثیر 
مهم این گونه فیلم ها این است که در طول بخش مهمي از پیشرفت 
روایت، ما با توجه به کارکرد دوربین و تدوین و هماهنگی آنها با 
آن چه ما )با نوعي تناقض بالقوه در کاربرد واژگان( »زاویه دید 
عیني« مي خوانیم، فریب مي خوریم و باور مي کنیم آن چه گفته 

مي شود، واقعیت دارد. 

بررسی شناختیِ نمونه هایي از 
روایت های اعتمادناپذیر در سینما

یکي از نخستین نمونه هاي استفاده از راوي اعتمادناپذیر در 
فیلم، اثر اکسپرسیونیستي آلماني، مطب دکتر کالیگاري15  )1920( 
رابرت وینه است. بخش انتهایي این فیلم که نمونه شاخصی از 
پایان مبهم و دوگانه در سینما به شمار می رود، شامل یك پیچش 
داستاني است که در آن مشخص مي شود فرانسیس، که وقایع 
فیلم را از نقطه دید او دیده ایم، در آسایشگاه رواني بستری است 
و پس نمایي که بخش عمده اي از فیلم را تشکیل مي دهد، فقط توهم 

بیمارگونه او بوده است.
گاهي میزان اعتمادناپذیري راوي هرگز به طور کامل آشکار 
نمي گردد، بلکه این مسأله به مخاطب واگذار مي شود که تصمیم 
بگیرد تا چه حد مي توان به راوي اعتماد کرد و این که داستان را 
چطور باید تعبیر کند. مثلاً در فیلم  همشهری کین )1941( اورسن 
ولز، روایت پنج نفر از دوستان و اطرافیان روزنامه نگار ثروتمند، 
چارلز فاستر کین، از زندگی و شخصیتش پس از مرگ او نشان 
داده مي شود. بنا بر تناقضات میان این روایت ها، خود تماشاگر 
باید تصمیم بگیرد که با توجه به شخصیت های  راویان تا چه حد 
می تواند به هر یك اعتماد کند و چگونه باید جورچین داستان فیلم 

را تا جایی که فیلم امکان می دهد، کامل کند. 
به  شوك  حالت  در  زنی   ،)1947( شده16  تسخیر  فیلم  در 
بیمارستان رواني انتقال مي یابد. او به تدریج داستان به آن جا 
آمدنش را به دکترهایش مي گوید و مخاطب در پس نماهایي شاهد 
ماجراست. به تدریج در طول فیلم مشخص مي شود که برخي از 
قسمت هاي داستان، توهمات راوی بوده یا به دلیل پارانویید بودن 

او تحریف شده اند.
از  که  کوروساوا  آکیرا  ساختة   ،)1950(  17 راشومون  فیلم 
داستان کوتاه ژاپنی ای به نام در بیشه )1921( اقتباس شده است، 
نیز از راوي هاي چندگانه براي بیان ماجراي تجاوز به زني و ظاهراً 
قتل شوهرش از طریق روایت هاي به شدت متفاوت چهار شاهد، 
از جمله مرد متجاوز، و نیز به شیوه اي، مرد مرده، روایت مي کند. 
این روایت ها با یکدیگر متناقض اند اما شواهدي تصویري از آن چه 
شاهدان به ما مي گویند آنها را تأیید مي کنند و به عهدة بیننده 

است که دریابد کدامیك )یا اصلاً هیچ یك( حقیقت را مي گوید. در 
مطالعات سینمایي، اصطلاح »جلوة راشومون« با توجه به روایت 
هنرمندانه فیلم کوروساوا، براي توصیف این به کار می رود که 
چگونه شاهدان مختلف مي توانند روایت هاي مختلف و در عین 

حال پذیرفتني و محتمل از یك واقعه ارائه دهند.
وایلدر،  بیلي  )1950( ساختة  بولوار18  فیلم سانست  راوي 
سي.  جوزف  نام  به  بي کارشده اي  فیلمنامه نویس  شخصیت 
گیلیس، راوي اعتمادناپذیر است، زیرا ماجراها را پس از مرگش 
روایت مي کند؛ زیرا شخصیت دیگر فیلم، نورما دزموند، شب 
پیش از وقوع نخستین رویدادهاي فیلم، او را با شلیك گلوله به 

قتل رسانده است.
فیلم سال گذشته در مارین باد 19 )1961( به کارگرداني آلن 
رنه، ساختار روایت ابهام آمیز و رویاگونه اي را ارائه مي دهد که 
در آن تمایز واقعیت و خیال دشوار است. رابطة زمان و فضا و 
روابط علي و معلولي نیز در این اثر پرسش برانگیز است. در این 
فیلم در هتلي مردي به سمت زني رفته و ادعا مي کند که آنها سال 
گذشته یکدیگر را در محلي به نام مارین باد ملاقات کرده اند. اما 
زن اصرار دارد که آنها هرگز قبلاً یکدیگر را ملاقات نکرده اند. مرد 
دومي نیز در داستان وجود دارد که ادعا مي کند شوهر زن است. 
پس نما هایي مبهم و تغییرات زمان و مکاني گیج کننده، روابط میان 
شخصیت ها را به شکلي اعتمادناپذیر ترسیم مي کند. مکالمات و 
وقایع تکراري در بخش-هاي گوناگون هتل، و نیز مشاهدة نماهاي 
تعقیبي، مخاطب را به شنوندة روایت صدا - روی- تصویر20  

مبهمي تبدیل مي کند. 

تصویر1- نمایي از فیلم سال گذشته در مارین باد. در این تصویر 
سورئالیستي، زوج ها سایه هاي بلندي دارند، اما درخت ها سایه ندارند 

)نشانه اي تصویري بر اعتمادناپذیري گفته هاي راوي(. 
ماخذ: )تصویر برگرفته از قاب فیلم(

برخي از ابزارهاي دستیابي به ساختار روایتي ابهام آمیز 
و رویاگونه و البته اعتمادناپذیر در این فیلم، عبارت بوده است 
از: استفاده از تدوین، مثلاً با ارائة اطلاعات به ظاهر نامرتبط در 
نماهاي متوالي، و نمایش نماهایي با ترکیب بندي هاي عقلاً ناممکن 
و نیز وقایع تکراري در مکان ها و دکورهاي متفاوت. این ابهامات با 
تناقضات موجود در گفتار متن تقویت مي شود. در میان تصاویر 
جالب توجه این فیلم مي توان به صحنه اي اشاره کرد که در آن 
زوج ها سایه هاي بلندي دارند، اما درخت ها سایه ندارند: نشانه اي 
تصویري بر اعتمادناپذیر بودن جهان داستان. نشانة دیگري که 
مبني بر اعتمادناپذیري در این فیلم وجود دارد، شیوة نمایش 
شخصیت هاست که در هتل اغلب ژست هایي مصنوعي دارند و 

رویكرد شناختي به روایت اعتمادناپذیر در سینما
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.)Monaco, 1978, 64( انگار در زمان منجمد شده اند
مي کند،  استفاده  مشابهي  پیرنگ  ابزار  از  که  دیگری  فیلم 
آمادئوس 21 )1984( است. فیلم کمابیش به زندگی دو موسیقی دان 
اتریشی، ولفگانگ آمادئوس موتسارت و آنتونیو سالیری در نیمة 
دوم قرن هجدهم می پردازد. در این فیلم مرد کهنسالي به نام 
آنتونیو سالیري از یك آسایشگاه رواني این طور روایت مي کند 
که رقیبش وولفگانگ آمادئوس موتسارت را به قتل رسانده است. 
در این فیلم مشخص نمي شود که آیا داستان واقعاً رخ مي دهد 
یا محصول توهمات سالیري روانپریش است. از سوی دیگر، 
داستان این فیلم درباره زندگی و مرگ موتسارت و سالیری 

آمیخته به اغراق است و از لحاظ تاریخی سندیت ندارد.
افشاي  اعتمادناپذیری،  ابزار  از  جذاب   استفاده هاي  از  یکي 
آن در انتهاي داستان است. مثلاً در فیلم مظنونین همیشگي22 
)1995( ساختة برایان سینگر، مخاطب با روایت وربال کینت که 
در گفتگوی او با یك بازپرس پلیس شکل می گیرد، پیش می رود. 
اما در انتهای فیلم وربالی که تاکنون افلیج به نظر می رسیده و قادر 
به برداشتن قدم های طبیعی نبوده، با قدم هایی استوار به سمت 
اتومبیلی که منتظرش است حرکت می کند. با دیدن این تصاویر و 
نیز پلیس بازجو که سراسیمه از اداره پلیس به دنبال وربال بیرون 
می دود و او را نمی یابد، مخاطب در می یابد آنچه از وربال شنیده 
و تصاویری که مطابق روایت او دیده، همگی دروغین، ساخته و 
پرداختة ذهن وربال )که شاید این اصلاً نام واقعیش هم نباشد( 
و در نتیجه اعتمادناپذیرند. بنابراین، این پیچش انتهایي که نشان 
می دهد وربال، بازجو و در نتیجه مخاطب را با ساختن داستان ها و 
شخصیت هایي از خود فریب داده است، مخاطب را مجبور مي کند 

که نقطه دید و تجربة خود از داستان را مورد بازبیني قرار دهد. 
فیلم های بزرگراه گمشده23 )1997( و جادة مالهالند24 )2001( 
هر دو اثر دیوید لینچ، روایت و ساختار زمانی غیرخطی دارند. 
روایت این فیلم ها به سبب ابهام و دگردیسی های فراوانی که پیش 
روی مخاطب می گذارند، و به دلیل نفوذشان به فضاهای رویا 
و ناخودآگاه قهرمانانشان، اعتمادناپذیر می نمایند. در فیلم جاده 
مالهالند، به نظر می رسد آنچه در 90 دقیقه اول فیلم ارائه مي شود، 
رویای دایان سلوین است، اما هرگز نمی توان در این باره مطمئن 
بود )Liptay, 2005(. در فیلم بزرگراه گمشده، اکثر منتقدان این طور 
تعبیر کرده اند که پیت دیتون خودِ دیگر25ِ  فرد مدیسون است و 
فیلم تلاش دارد تبدیل شدن فرد به پیت را در فرآیندی روانی نشان 
دهد. البته به لحاظ روان شناختی، چنین فرآیندی به شکل ذهنی 
ممکن است، اما اینکه در عمل چنین اتفاقاتی در زندگی کسی بیفتد، 

اعتمادناپذیر می نماید.
در فیلم باشگاه مشت زني26 ) 1999( دیوید فینچر، داستان با 
روایت اول شخص بیان می شود. راوي که از بیماری روانی و 
بی-خوابی رنج مي برد، به روان شناس مراجعه مي کند و پزشك 
از او مي خوهد در جلسات گروهي بیماران سرطانی شرکت کند 
تا مشکلش را فراموش کند. او در این جلسات خودش را بیمار 
سرطانی معرفی می کند و نام دروغینی نیز ارائه می دهد. او به 
سبب ضعف های شخصیتی اش، شخصیت خیالی تایلر داردن را 

به شکل دوستی می سازد که به هر لحاظ مخالف خودش است 
و چه بسا کسی است که او می خواهد خودش آن گونه باشد. لذا 
بارزترین وجه اعتمادناپذیری روایت این فیلم وجود شخصیتی 
خیالی و ساخته و پرداخته شخصیت اصلي فیلم است. البته در 
فیلم هرگز اشاره آشکاری به خیالی بودن تایلر نمی شود و حتی 
ممکن است در مشاهده نخست مخاطب اصلًا متوجه این امر 

نشود.
در فیلم یادآوري27 )2000( کریستوفر نولان، شخصیت اصلی 
فیلم بر اثر یك اتفاق، حافظه کوتاه مدتش را از دست می دهد و با 
کمك یادداشت ها و خالکوبی ها و عکس هایش سعی می کند کسی 
که همسرش را کشته است پیدا کند و از او انتقام بگیرد. اما به 
سبب نقصان حافظه  و سرنخ های غلطی که دیگران در اختیارش 
قرار می دهند، شخصیت اصلی )و مخاطب( پیوسته در معرض 
قضاوت های نادرست قرار می گیرد و در زنجیره ای از اطلاعات 
مبهمی دست و پا می زند که هر لحظه تردید او را دربارة واقعیت 

ماجرا بیشتر می کنند.
در فیلم آسمان وانیلي 28 )2001( کمرون کرو، شخصیت اصلي 
و قهرمان پس از یك تصادف اتومبیل ظاهراً دچار اسکیزوفرني 
مي شوند و خصوصیات غیر طبیعي رواني پیدا مي کنند. در نظر 
بیننده این تغییرات رواني نتیجة تصادف به نظر مي رسند، اما در 
پایان فیلم توضیح منطقي دیگري براي این تغییرات ارائه مي شود: 
قهرمان پیشنهاد یك شرکت را براي منجمد شدن و زندگي در 
است.  پذیرفته  مي شود،  کنترل  کامپیوتر  توسط  که  فضایي 
آسایشگاهي که او مي تواند در آن با زن مورد علاقه اش و فارغ از 
محدودیت هایي که تصادف برایش ایجاد کرده است، زندگي کند. 
تجارب روان پریشانة او توسط اشِکالي در نرم افزار کامپیوتر ایجاد 
مي شوند و در صورت درخواست او قابل اصلاح اند. بنابراین، 
هرچند گفتمان او شامل همة نشانه هاي یك راوي اعتمادناپذیر 
است، ولي خود او در داستان وجود ندارد. در یك ذهن زیبا عکس 
این وضعیت حاکم است و در گفتمان شخصیت اصلي هیچ نشانة 
بارزي مبني بر اعتمادناپذیري وجود ندارد و روایتي به ظاهر 
منسجم و اعتمادپذیر ارائه مي شود، اما این برداشت به تدریج 
با دیگر نمونه هاي روایتي رد مي شود و به تناقض مي رسد. بر 
خلاف فیلم آسمان وانیلي، این فیلم دربارة کسي است که واقعاً 
دچار اسکیزوفرني مي شود. اما در ابتدا چیزي وجود ندارد که این 
امر را براي بیننده آشکار سازد. در این جا هیچ علائم گفتماني مبني 
بر اعتمادناپذیري روایت وجود ندارد، اما مخاطب با یك شخصیت 

.)Hansen, 2009( کانوني اعتمادناپذیر مواجه است
ریاضي داني  داستان  هوارد،  ران   )2001(  29 زیبا  ذهن  فیلم 
برندة جایزة نوبل به نام جان فوربز نش است که به اسکیزوفرني 
مبتلاست. در نیمة نخست فیلم، اشاراتي اندك اما آشکار وجود 
دارد که روایت فیلم محدود به نقطه دید شخصیت اصلي است. 
مثلاً، تصاویر گرافیکي افزوده شده اي وجود دارند که نشان دهندة 
توانایي شخصیت اصلي در مشاهدة طرح هایي در پدیده هاي 
اطرافش )مثلا ستارگان و غیره( هستند. در ابتدا به دلیل حرکت هاي 
تراولینگ دوربین که اغلب از فاصله به نش نزدیك مي شود و 



23

این که در شروع صحنه ها شخصیت هاي دیگري نیز در وضوح 
کنندة  »مشاهده  شکل  به  روایت  هستند،  )فوکوس(  تصویري 
نامرئي« کلاسیك است. اما در نیمة دوم فیلم، مشخص مي شود 
بخش مهمي از آن چه تا آن زمان بخشي از زاویة دید عیني ارائه 
شده )اشخاص، کارها، مکان ها(، در واقع ساخته و پرداختة ذهن 
شخصیت اصلي بوده  است؛ و از نیمة دوم به بعد با تغییر نقطة دید، 
جهان داستان آن طور که دیگر شخصیت ها تجربه مي کنند، ارائه 
مي شود و مخاطب درمي یابد بیشترِ فیلم از زاویة عیني روایت 
نشده و به زاویة دید شخصیت اصلي و آن چه او مي بیند یا گمان 
مي کند رخ مي دهد، محدود بوده است. در این فیلم، تفاوت میان 
نماهای مربوط به زمان هایی که نش برای درمان بیماریش دارو 
مصرف می کند و آنها که زاویة دید نش را بدون مصرف دارو 
به تصویر می کشند، از سرنخ هاي مهم مخاطب برای تشخیص 
 .)Hansen, 2009( اعتمادناپذیری در بخش هایی از روایت است
برخي از فیلم هایي که از این شکل روایت استفاده مي کنند عبارت اند 
از: باشگاه مشت زني )1999( دیوید فینچر، حس ششم )1999( 
ام. نایت شیامالان،  دیگران )2001( الخاندرو آمنه بار، عنکبوت 
)2002( دیوید کراننبرگ، ماشینیست )2004( برد اندرسون، و 

تاوان )2007( جو رایت.
در فیلم هایی همچون فرشته دل، چشمانت را باز کن و بازسازی 
آن، آسمان وانیلی، دیگران، نردبان جیکوب، سانتا سانگره، حس 
ششم و به یاد آوری کامل، می توان اعتمادناپذیری روایت را به 
ژانر این فیلم ها یعنی وحشت، علمی- تخیلی و فانتزی، نسبت داد 
که به مخاطب امکان می دهند از چارچوب های واقیت گرایانه فاصله 

. )Freeland, 2005, 140( بگیرد
روایت اعتماد ناپذیر در سینماي ایران نیر نمونه هایي دارد؛ از 
جمله، در فیلم پرسه در مه )1388( بهرام توکلی، که عنوان فیلم 
نخستین سر نخ ها را دربارة فضاي فیلم و نحوة روایت به مخاطب 
مي دهد. فیلم با صدایي شروع مي شود که بعداً مشخص مي شود 
صداي شخصیت اصلي، امین است: نامي که به شکلي کنایي به 

راوي اعتمادناپذیر فیلم داده شده است. راوي از همان ابتدا مي گوید 
همه چیز از ذهنش پاك شده و تصاویر موجود در ذهنش، حاصل 
ترکیب سه رنگ اصلي نور )آبي، زرد و قرمز( است؛ گویي او مواد 
اولیة ساخت تصویر را در ذهن خالي خود در اختیار دارد تا با آنها 
آن چه را که ناخودآگاهش مي خواهد بسازد. راوي در اینجا نوعي 
»مؤلف تلویحي« اثر نیز هست، زیرا روایت و تصاویري که مؤلف 
اصلي اثر قصد نمایششان را دارد، به عنوان آفریده هاي ذهن امین 
عرضه مي شوند. امین که در کماست و علت این ماجرا را نیز به 
خاطر ندارد، براي فرار از مرگ است که این داستان )خِیالي( را 
مي سازد: »دوست ندارم با یه مغز خالي بمیرم. مي خوام قبل از 
مردنم خاطراتي داشته باشم. آدمایي رو بشناسم. دوست دارم قبل 
از جدا شدن از این دستگاه ها زندگي کرده باشم. حتي یه زندگي 
فرضي.« او همسر خود را نیز به همین شکل با ترکیب خاطراتی از 

کودکی و تصاویر ذهنیش می سازد.
در فیلم اینجا بدون من )1389( بهرام توکلی، دختری گمان 
می کند دوست برادرش به او علاقه مند است و با شنیدن اینکه 
او نامزد دارد دچار ضربه روحی شدیدی می شود و سعی دارد 
به خود و دیگران بقبولاند که محبوبش قصد دارد به خاطر او 
نامزدش را ترك کند. روایت فیلم از زاویة دید برادر این دختر 
است که در ابتدای فیلم، سوار بر اتوبوسی در حال حرکت دیده 
مي شود. با توجه به اشاراتی که در فیلم مبنی بر قصد او برای 
خودکشی ارائه می شود، مشخص نیست آیا مخاطب با روایتِ 
راويِ مرده سر و کار دارد یا خیر. در انتهای فیلم نیز تصاویری 
رویاگونه و شاد و به لحاظ رنگی متفاوت با رنگ کلی فیلم ارائه 
مي شود که نشان می دهند دختر با دوست برادرش ازدواج کرده و 
صاحب فرزند شده است. حرکت آهستة این تصاویر و این که در 
آن ها دختر دیگر مانند دیگر قسمت های فیلم نمی لنگد و ناهمگونی 
آن ها با ساختار کلی فیلم و همین طور احتمال مرده بودن راوی به 
سبب اشاره او به قصد خودکشی در طول فیلم، تصاویر پایانی 

فیلم را اعتمادناپذیر می سازد.

روایت نیز مانند بسیاري از پدیده هاي زندگي بشري، از سایة 
ابهام و عدم قطعیت بیرون نیست و شخصیت هاي داستاني و 
فیلمي نیز همچون شخصیت هاي دنیاي واقعي، در معرض خطا 
و بیماري و تحت تاثیر داروهاي گوناگون اند. گاهي نیز ممکن 
است عمداً گفتار و کرداري خلاف واقعیت از خود بروز دهند 
یا اظهاراتشان معرف واقعیت ها نباشد. در حالت کلی، در مورد 
همة شخصیت هاي داستاني یا واقعي درجاتي از اعتمادناپذیري 
وجود دارد. این مقاله با هدف ارائة کاربردي عملي از رویکردهاي 
شناختي و بلاغي موجود در مطالعة روایت اعتمادناپذیر در سینما، 
نمونه هایي از چگونگي کارکرد این گونه روایت و مثال هایي از 
راوي / شخصیت هاي اعتمادناپذیر را در سینما مورد بررسي 
قرار داد. همانطور که ذکر شد، روایت اعتمادناپذیر را مي توان هم 
نوعي راهبرد درون روایتي مورد استفاده مؤلفان دانست و هم 
نتیجة درك مخاطب از روایت. البته تجربه ادبی/ سینمایی مخاطب 

نتیجه
و آشنایی شناختی وی با انواع و قالب هاي گوناگون روایتگری در 
درك و رازگشایی او از روایت  )و از جمله روایت های اعتمادناپذیر( 

مؤثر است.
متنيِ  نشانه هاي  است  ممکن  اعتمادناپذیر  روایت های  در 
عدم اطمینان دربارة روایت وجود داشته باشد، مانند: ادعاهایي 
منبع  حذف  متعصبانه،  اظهارات  اعتمادپذیري،  دربارة  آشکار 
اعتمادپذیر اطلاعات )مثلاً با مرگ قهرمان(، موقعیت ها و رفتارهاي 
حماقت آمیز یا عدول از منطق جهان داستان، تغییر در استفاده از 
ضمایر، جلب توجه آشکار به سوي واکنش هاي افراد و نمایش 
نقطه دیدهاي آشفتة ذهني در روایت هاي سینمایي؛ ممکن است 
تضادهایي میان روایت یك شخصیت و روایت دیگر شخصیت ها 
از یك رخداد یا میان روایت صداي روي تصویر و تصاویر وجود 
داشته باشد؛ ممکن است بر اساس گونه هاي شخصیتي کلیشه اي 
و آشکاري چون دروغ گویان و دیوانگان، اصولاً به خاطر رفتار 

رویكرد شناختي به روایت اعتمادناپذیر در سینما
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و گفتمان نامعمول راوي یا نظر به دانش کلي  مخاطب از جهان 
و نیز شناخت او از مؤلف اثر یا انتظارات ژانري، اعتمادناپذیري 
بالقوة شخصیت ها حس شود؛ بر اساس برداشت مخاطب از 
جهان داستان مبتنی بر ارزش هاي وي و دانشي که با خود به متن 
مي آورد، نیز ممکن است فیلمي در بافتي تاریخي یا ایدئولوژیك 
واجد روایتي کاملاً اعتمادپذیر تلقي شود و در بافتي دیگر چنین 
نباشد. در سینما با استفاده از گفتار اعتمادناپذیرِ یك شخصیت بر 
روي تصاویر، استفاده از نماهاي نقطه دید )به کمك نما- نماي 
واکنشي، برش هاي خط نگاه و عملکرد ذهني دوربین(، استفاده از 
جلوه هاي صوتي و موسیقي برون داستاني، مي توان شرایط ذهني 
شخصیت کانوني را نشان داد. به علاوه، با نمایش صحنه هایي 
مطابق با نقطه دید شخصیت کانوني و نحوه درك و دریافت او از 

رویدادها می توان روایت اعتمادناپذیر را ترسیم نمود. 
نقطه  دید اعتمادناپذیر در روایت سینمایي می تواند به شکل 
نمایش صحنه هاي منطقاً ناممکن و نماهاي ذهني که اغلب در ابتدا 
عیني جلوه داده مي شوند، یا با فصل هاي رویا یا تجارب ناشي از 
داروهاي روان گردان شکل  گیرد. اغلب با بررسي منطقي روابط 

علي و معلولي یا مقایسة نقطه دید  شخصیت اعتمادناپذیر با سایر 
شخصیت هاست که اعتمادناپذیري و ذهني بودن نماي نقطه دید 
آشکار مي شود. شخصیت هاي سینمایي اعتمادناپذیر به دلایل 
گوناگوني چون دروغگویي، بیماري، تأثیر داروها و روان گردان ها 
و علاقه مندي به فریب مخاطب، گزارش ها و تعبیرها و تفسیرها 
ارائه  رویدادها  از  ناتمام  و  ناکافي  و  نادرست  ارزیابي هاي  و 
مي کنند. روایت اعتمادناپذیر ممکن است به شکل هذیان یا رؤیا 
و کابوس شخصیت، یا ارائة روایت هاي متفاوت و متضاد از یك 
رویداد باشد. اعتمادناپذیري موجود در گفتمان راوي یا زاویة دید 
شخصیت کانوني، از طریق دیگر راویان و زاویه  دیدها یا به کمك 
نوع شخصیت راوي یا شخصیت کانوني، و در رابطه با دانشي که 

مخاطب با خود به اثر مي آورد، مشخص مي شود. 
سرانجام، با توجه به دخالت خلاقیت و نوآوری در آفرینش 
روایت های تازه و امکان پیدایش گونه های جدید در هر نوع هنری، 
الگوهاي گوناگون روایت و از جمله روایت اعتمادناپذیر، چارچوبي 
محدود و از پیش تعیین شده ندارد، و با گذشت زمان و ارائة 
روایت هاي جدید ممکن است اشکال تازه اي از آن نیز ساخته شود.

پی نوشت ها

1  علم شناخت مطالعة علمي بینارشته اي ذهن و سازوکار آن است 
و بررسي مي کند شناخت چیست و چگونه کار مي کند. پژوهش هاي 
شناختي به حالات، ظرفیت ها و ویژگی های ذهنی بشر و هوش و رفتار 
او مي پردازند و به ویژه بر این امر متمرکزند که اطلاعات چگونه در قالب 
دریافت، زبان، حافظه، منطق و احساسات، در سیستم عصبي انسان ارائه، 
پردازش و منتقل مي شوند. علم شناخت، پژوهش هایي در زمینه هاي 
زبان شناسي،  فلسفه، عصب شناسي،  روان شناسي، هوش مصنوعي، 
مردم شناسي، رسانه و هنر و بسیاری دانش های دیگر را شامل مي شود 
)ثگرد، 2008(. دانشمندان علوم شناختي، ذهن انسان را شبکه پیچیده اي 
مي دانند که اطلاعات را دریافت، نگهداري و بازیابي مي کند و مي تواند 
آن را تغییر شکل یا انتقال دهد. همانطور که در رایانه اطلاعات توسط 
دستگاه هاي ورودي مانند صفحه کلید یا مودم وارد سامانه شده، عملیات 
متفاوتي برروي آن انجام مي گیرد و نتیجه این پردازش به خروجي رایانه 
تبدیل مي شود، اطلاعات از جهان خارج توسط گیرنده هاي حسي ما )مثل 
بینایي یا شنوایي( به داخل شبکه پردازشگر )ذهن( راه مي یابد، در حافظه 
نگهداري مي شود و در فرایند تفکر پردازش مي گردد. خروجي هاي این 
پردازش مي تواند گفتار، عکس العمل یا رفتار حرکتي باشد. با تشکیل 
انجمن علوم شناختي و انتشار نشریه علوم شناختي در آمریکا، پایه هاي 
این دانش نو در دهه 1970 نهاده شد. در دهه 1990 یا »دهه مغز« نیز 
پیشرفت سریع و چشمگیر فناوری تصویربرداري و مطالعه مغز موجب 
شد علوم اعصاب سهمی جدي تر در پیشرفت علوم شناختي داشته باشد. 
فعالیت هاي علمي، نظریه پردازي و اکتشافات در این دانش به صورت 
تصاعدي در حال رشد است. )از وبگاه پژوهشکده علوم شناختی به 

)http://www.iricss.org/fa/Pages/CS-Definition.aspx :آدرس
2  A Case for Cognitivism.

3  به بیان مارتین، نقطه دید اصطلاحي کلي است که همة جنبه هاي 
رابطة راوي و داستان را دربر  مي گیرد و شامل سه مورد است: فاصله 
)گوناگوني میزان جزئیات و خودآگاهي عرضه شده در داستان، که از 
نزدیکي و صمیمیت به دوري مي رسد(؛ زاویة دید یا کانون )نگاهي که 

داستان از خلال آن ارائه مي شود؛ زاویة نگاه(؛ و لحن و هویت و جایگاه 
راوي( )مارتین، 1382،91(.

4  Intradiegetic or Homodiegetic.

5  Contradiegetical.

6  The Diegesis.
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8 بلاغت )Rhetorics(، هنر گفتمان و به کارگیری تمهیدات بیانی است 
که هدفش بهبود توانایي نویسندگان و سخنوران در انتقال اطلاعات، 
است  نظرشان  مورد  شرایط  در  مخاطبان  انگیختن  یا  کردن  متقاعد 

)کوربت،1990، 1(.
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15  The Cabinet of Dr. Caligari.
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