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چکیده
تحقیق پیش رو به بررسى ویژگى ها و خاستگاه هاى سینماى تکنوآر مى پردازد. این ژانر فرعى، از ادغام فیلم نوآر با گونۀ 
علمى تخیلى در دهۀ 80، همزمان با رواج خصوصیات پست مدرنیســتى در هنرها، شکل گرفت. سینماى تکنوآر، علاوه 
بر این که مصداق خوبى براى ترکیب ژانرها و سبک هاســت، برخى از مفاهیم کلیدى پست مدرنیســم را نیز به خوبى 
بازتاب مى دهد. بر همین اساس این تحقیق سینماى تکنوآر را، با هدف شناخت برخى خاستگاه هاى گونه هاى جدید و 
درك بهتر شکل هاى متفاوت سینمایى برگزیده است . در این تحقیق همچنین معرفى مسائل نظرى و سبک هاى هنرى 
که نقش منبع الهام فیلمســازان این گونه را یافته اند، مدنظر بوده  است. براى دستیابى به اهداف فوق، ابتدا توضیحاتى 
دربارة فیلم نوآر و ســپس احیاى آن که نئونوآر نام یافته، آورده شــده  اســت. سپس ســایر ریشه هاى سینماى تکنوآر 
شامل گونۀ علمى تخیلى، ادبیات سایبرپانک، ادبیات گوتیک و داستان هاى اساطیرى معرفى شده اند. در ادامه عناصرى 
همچون دیستوپیا، بحران هاى محیط زیست، سایبرگ و نوستالژى با تکیه بر آراى اندیشمندانى همچون لیوتار، دریدا، 
جیمسون و بودریار مورد بررسى قرار گرفته اند. در انتها موارد فوق بر یک نمونه فیلم انطباق داده شده اند. روش اجرا در 
این پژوهش توصیفى- تحلیلى و روش جمع آورى اطلاعات کتابخانه اى (واقعى و مجازى) است. همچنین از نمونه هاى 

شاخص سینماى تکنوآر براى بازیابى ویژگى هاى نامبرده استفاده شده  است. 
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تلفیق گونه ها، ســبک ها، هنرها و حتى ایده هاى گوناگون در 
یک اثر هنرى، امروزه امرى بدیهى و معمول تلقى مى شود. تلفیق 
آزادانه و ارجاعات مکرر و آشــکار در یک اثر به شــکل امروزى 
آن، ریشــه در افول و دگرگونى ایده  هاى مدرنیســتى دارد. پس 
از فاجعۀ جنگ دوم جهانى، فرارســیدن انقلاب دیجیتالى پس از 
دورة صنعتى، شکســت استعمار، به صدا درآمدن آژیر هاى خطر 
دربارة زیســت بوم، به بن بست رســیدن ایدة تلخیص هنرها و... 
تحولى اساسى در تمامى زمینه ها آغاز شد که در دهۀ 80 به اوج 
رسید و پس از آن نیز کمابیش ادامه دارد. پست  مدرنیسم در هر 
زمینــه اى با ویژگى هاى خاصى نمود یافت اما خصایصى همچون 
تکثرگرایى، بازنگرى ســبک هاى گذشته در تعامل با سبک هاى 
مدرن، و تلفیق گونه ها و هنرها، تقریباً در تمامى هنرها از جمله 
ســینما عمومیت یافتند. ســینماى تکنوآر که زیرگونه اى براى 
سینماى علمى تخیلى است، در اواخر دهۀ 70 با تلفیق فیلم نوآر 
و سینماى علمى تخیلى شکل گرفت و از دهۀ 80 بود که ساخت 

آثارى در این گونۀ فرعى رواج یافت. 
این پژوهش در جهت پاســخ دادن به پرسش هایى از این دست 
است: ســینماى تکنوآر چیست و ریشه ها و خاستگاه هاى آن کدام 
ژانرهاى ســینمایى و ســبک ها و جریانات هنرى هستند؟ عناصر 
تکرارشونده (شکل هاى هنرى و مباحث نظرى) در فیلم هاى تکنوآر 
کدامند؟ و مباحث نظرى پست مدرنیســم چگونه در این ژانر فرعى 
بازتاب مى یابند؟ هدف از پاســخ دادن به پرسش هاى فوق، بررسى 
چگونگى تعامل نگرانى هــا و مباحث نظرى پیچیدة یک جامعه در 

غالب گونه هاى سینمایى داستانى نظیر فانتزى و علمى تخیلى، است. 
به ویژه که بهره گیرى از سبک ها و شکل هاى هنرى متنوع گذشته 
و حال براى اجراى این بازنمایى ها، احیا و تداوم حضور ســبک ها و 
دوران هاى مختلف هنرى را در هنرهاى روز آن جامعه نیز رقم مى زند. 
پیداست چگونگى این تعاملات و بهره گیرى هاى متقابل در سینماى 
غرب، مى تواند راهنماى دانشجویان و هنرمندان داخلى قرار گیرد.

براى دستیابى به اهداف فوق، ابتدا توضیحاتى دربارة فیلم نوآر 
و سپس احیاى آن که نئونوآر نام یافته، آورده شده است. سپس 
سینماى تکنوآر و ســایر ریشه هاى آن شامل گونۀ علمى تخیلى، 
ادبیات گوتیک و داستان هاى اساطیرى معرفى شده اند. در ادامه 
عناصرى همچون دیستوپیا، بحران هاى زیست محیطى، سایبرگ 
و نوســتالژى با تکیه بر آراى اندیشمندانى همچون لیوتار، دریدا، 

جیمسون و بودریار مورد بررسى قرار گرفته اند. 
روش تحقیق در ایــن پژوهش بر مبناى روش اجرا، توصیفى- 
تحلیلى اســت. روش توصیفــى در زمینۀ معرفى خاســتگاه ها و 
ویژگى هاى سینماى تکنوآر، و فیلم هاى مورد بحث در پژوهش به 
کار رفته است. روش تحلیلى مرتبط با ریشۀابى ویژگى هاى مورد 
نظر و بازیابى آنها در آثار متعلق به این زیرگونۀ ســینمایى است. 
همچنین روش جمع آورى اطلاعات کتابخانه اى (واقعى و مجازى) 
و ابزار جمع آورى اطلاعات عبارت اســت از فیش و فرم. در بازیابى 
ویژگى هاى سینماى تکنوآر، علاوه بر رجوع به کتب و مقالات، به 
فیلم هاى نامبرده در کتب و وب سایت ها به عنوان فیلم هاى متعلق 

به این زیرگونه، مراجعه شده است.

پیشینۀ  تحقیق

در میان کتب منتشر شــده به زبان انگلیسى دربارة سینماى 
تکنوآر دو کتاب فیلم تکنوآر: نظریۀ توســعۀ ژانرهاى عامه پسند1 
(2011) نوشتۀ امیلى اى آگر و تکنوآر: ادغام علمى تخیلى و فیلم 
نوار2 (2008) نوشــتۀ پل میهان، نمونه هاى متاخرترى هســتند 
که مورد نخســت به صــورت مفصل تر و جداگانه به ریشــه ها و 
خاستگاه هاى سینماى تکنوآر به ویژه از منظر اساطیرى پرداخته 
است. همچنین امیلى آگر، دو فهرست متفاوت از فیلم هاى تکنوآر 
نیز بر اســاس تاریخ ســاخت و نوع فیلم ها در کتاب تنظیم کرده 
است. کتاب پل میهان، بیشتر بر اساس ردیابى سینماى تکنوآر در 
تاریخ سینما تنظیم شده است. در میان متون فارسى، متنى به طور 
اختصاصى ســینماى تکنوآر را مورد بررسى قرار نداده است. تنها 
معدودى مقالات ترجمه شــده به برخى ابعاد آن جداگانه و بدون 
ذکر نامى از ســینماى تکنوآر پرداخته اند مانند مقالۀ "سایبرگ ها 
و آدم ها: دربارة بلیدرانر و ترمیناتور" نوشــتۀ فارســت پایل که در 

پژوهش پیش رو مورد رجوع قرار گرفته است. 

فیلم نوآر3

فیلم  نوآر، به معناى فیلم تیره و ســیاه، نامى اســت که منتقدان 
موج نوى فرانسه به جنبش یا سبکى که در فیلم هاى ژانر گنگسترى 
ســینماى امریکا در سال هاى جنگ دوم جهانى و جنگ سرد ظهور 
کرد، نسبت دادند. فیلم هاى نوآر که اغلب فیلم هاى درجه ب بودند، در 
شکل و شمایل و در داستان، اشتراکات فراوانى داشتند. این اشتراکات، 
ریشه در خاستگاه ها و سبک هایى داشت که بر فیلم نوآر تأثیر گذاشتند. 
رمان هاى زننده و خشــن کارآگاهــى آمریکایى دهۀ40، با محوریت 
شخصیت  کارآگاهى سرد و بى احساس که جنایات پنهانى جامعۀ فاسد 
را آشکار مى کرد، داستان هاى فیلم نوآر را تغذیه مى کردند. نویسندگانى 
همچون دشیل همت، ریموند چندلر و جیمز ام. کین، این رمان ها را 
در واکنش به «داســتان هاى کارآگاهى سنتى بریتانیایى، که معمولاً 
در خانه هاى اشرافى مى گذشــت و شخصیت هاى ثروتمند داشت» 
مى نوشتند(بوردول، و تامسون، 1383، 302). رواج روانکاوى فرویدى 
نیز، در انگیزه ها و کشــمکش هاى شخصیت هاى داستان و پرداخت 

شخصیت کارآگاه مرموز و درونگرا بازتاب آشکارى داشت. 
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ســبک دیدارى و پرداخت سینمایى این آثار با وجود تأثیراتى 
که از رئالیسم شــاعرانۀ فرانســه، فیلم  هاى گنگسترى دهۀ 30، 
ملودرام هاى شهرى و نوآورى هاى سبکى همشهرى کین4 (1941) 
گرفت؛ بیش از هر چیز از اکسپرسیونیســم آلمان تأثیر پذیرفت. 
مهاجرت فیلمبرداران و کارگردانان آلمانى به امریکا –با آغاز جنگ 

جهانى دوم- این تأثیرپذیرى را کامل کرد. 
تأثیرپذیرى از سبک بصرى اکسپرسیونیسم آلمانى و سایر سبک ها 
و جریانــات ذکر شــده، تصویر انتزاعى فیلم نــوآر را توجیه مى کند. 
فیلم نوآر، اغلب در شب هاى تاریک و خیابان هاى پیچ درپیچِ شهرهاى 
بزرگ پیش مى رود؛ که نور منقطع چراغ هاى نئون و انعکاس نورهاى 
تند و تیز اکسپرسیونیســتى بر کف باران خوردة آنها، با عمق میدان 
گستردة لنزهاى زاویه باز افراطى، تصویرى پرکنتراست و چشمگیر و 
فضایى آمادة جنایت مى سازند. از دیگر مکان هاى معمول در فیلم نوآر، 
کافه هاى دود گرفته و فضاهاى داخلى هستند که با سایه  هاى سنگین و 
سیاهِ اشیا و پنجره ها و کرکره ها، که بدن ها را دو نیمه مى کنند و چهرة 

شخصیت ها را در ابهامى از نیکى و بدى فرو مى برند. 
فیلم هاى نوآر اغلب موضوع و فضاى کلى مشــابهى داشــتند. 
«مضمون داســتان هاى این گونه فیلم ها، اغلب خیانت جنســى و 
جنایت بود. وجود شــخصیت هاى زن فم فاتال5 و خطا و اشــتباه 
شــخصیت هاى مرد از خصوصیات این فیلم ها بــود» (کمالى نیا، 
1388، 110). فم فاتال، زنى جذاب و افسونگر است که شخصیت 
اصلــى مرد را با جذابیت هایش به دام مى اندازد تا از او وســیله اى 
براى عملى کردن نقشه هاى شومش بسازد. زن کنشگر و قدرتمند 
فیلم نوآر -که گسســتى اســت از الگوى زن کنش پذیر سینماى 
کلاســیک هالیوود- در انتهاى هر داســتان، بهاى این مغایرت با 
تصویر زن در نظام پدرســالار را با مرگ و یا تسلیم مى پردازد. در 
ســال هاى جنگ، زنان با برعهده گرفتن شغل مردانشان، به حل 
و فصل مشــکلات اجتماعى، اقتصادى و... یارى رســاندند؛ زمانى 
که مردان از جنگ بازگشــتند، با زنانى مســتقل مواجه شدند که 
بازگرداندنشــان به قلمرو اندرونى خانه کار آسانى نبود. فیلم نوآر، 
مجرایى براى انعکاس ترس و ســردرگمى مــردان پس از جنگ، 
دربارة جایگاهشــان در خانه و اجتماع بود (ن.ك. هیوارد،1388، 

261 و 262). 

نئونوآر6

در آستانۀ دهۀ 80، با رواج دوبارة تئورى مؤلف میان فیلمسازان 
امریکایى، بازسازى آثار برجستۀ مؤلفان بزرگ سینماى آمریکا براى 
تجلیل از آنها -در میان فیلمسازان نسل جدید که تحصیل کردگان 
رشتۀ سینما در دانشگاه ها بودند و به آثار برجستۀ سینماى کلاسیک 
تعلق خاطر داشــتند- رواج یافت. گرایش روز به روز کارگردانان به 
احیاى فیلم نوآر، به کاربرد اصطلاح نئونوآر براى اشــاره به فیلم هاى 
نــوآر جدید انجامید. «نئونوآر در دهــۀ 70 و با فیلم محلۀ چینى7 
(1974) رومن پولانسکى بر اســاس فیلمنامۀ رابرت تن، آغاز شد. 
روایت این فیلم، دقیقاً شــبیه فیلم هاى نوآرى چون شاهین مالت8 

(1941) و بانویى از شــانگهاى9 (1948)، یک روایت پیچیده بود.» 
بیشــتر این فیلم ها، بازســازى آثار قابل توجه سینماى نوآر بودند 
(کمالى نیــا، 1388، 285). فیلــم گرماى تــن10 (1981) لارنس 
کاسدان، که بازسازى غرامت مضاعف11 (1944) ساختۀ بیلى وایلدر 
است و صورت زخمى12 (1983) برایاین دى پالما، که بازسازى فیلمى 
به همین نام از هاوارد هاکس محصول ســال 1932 است، از جملۀ 
شناخته شــده ترین این بازسازى ها هســتند. در میان آثار نئونوآر، 
بازســازى هاى جان کارپنتر، برادران کوئن و برایان دى پالما از آثار 

نوآر کلاسیک شناخته شده ترند.
اگرچه برخى فیلم هاى نئونوآر داســتان هاى گنگســترى زمان 
گذشته (دهه هاى 40 و 50) را براى روایت انتخاب مى کردند، اما اغلب 
این فیلم ها به زمان حال (زمان ساخت فیلم) و یا آینده مى پرداختند 
و ویژگى هــاى فیلم نوآر را در ترکیب با دیگــر ژانرها، مضامین و یا 
ســبک ها به کار مى بردند. در فیلم هاى نئونوآر، در کنار احیاى نوآر 
کلاســیک، «تمهیدات دکوپاژى، مونتاژ جدید و تکنیک هاى روایى 
مدرن» (کمالى نیا، 1388، 285) در ترکیب با ســبک و ویژگى هاى 
نوآر به کار گرفته شــدند و بالعکس ســبک بصــرى فیلم نوآر در 
بســیارى از فیلم هاى روز به کار گرفته شد: پس از آنکه در رنسانس 
هالیوود، تدوین سریع و ریتمیک تصاویر لنزهاى تله فتو رواج یافت، 
کارگردانانى همچون اســتیون اسپیلبرگ و برایان دى پالما در دهۀ 
80، «ترکیب بندى هاى دیدارى استوار بر عدسى هاى زاویه باز را وارد 
کار کردند که یادآور ســبک ولز، وایلر و فیلم نوآر بودند» (بوردول، و 

تامسون، 1383، 776).
فضاى اجتماعى و سیاســى دهه هــاى 70 و 80 نیز کمابیش 
زمینه هاى مشابه دورة ظهور فیلم نوآر را فراهم آورد. پس از شکست 
در جنگ فرسایشى ویتنام، سربازانى که شرایط روانى بسیار سختى 
را در ویتنــام گذرانده بودند؛ پس از بازگشــت، در جامعۀ امریکاى 
پس از جنگ، شــرایط چندان بهترى را تجربه نمى کردند. از طرف 
دیگر، جنبش هاى فمینیستى در تمامى جنبه ها فعالیت مى کردند 
و ترفندهاى نظام پدرســالار براى حفظ فرهنگ جنســى که مرد 
(ســفید) را برتر مى شمرد، زیر سوال مى بردند. در نتیجۀ مورد اول، 
«دیدگاه هــاى تیره و تاریک در مــورد اجتماع» (کمالى نیا، 1388، 
286) و در نتیجــۀ مورد دوم، نگرانى و تــلاش براى تحت کنترل 
درآوردن قدرت هاى زنان دوباره به سینما راه یافت. البته در سال هاى 
بعد با رواج بیشتر تکثرگرایى و موفقیت هاى جنبش هاى فمنیستى، 
قهرمانان زن کمابیش در ژانرهــاى مختلف از جمله نئونوآر ظهور 
یافتند، اما دید تیره و تار به جهان، دلایل متعدد دیگرى نیز داشت، 
که در کنار جذابیت هاى ســبک دیدارى فیلم نوآر، به بقا و گسترش 

آن یارى رساند.

تکنوآر13

بــه مــرور از اواخــر دهــۀ 70، نگرانى هــا و بدبینى هــاى 
پست مدرنیســتى به تکنولوژى و رسانه به سینما راه یافت که در 
هماهنگى با جهان تیره و تار نوآر، شکل هاى جدیدى از سینماى 

بررسى خصوصیات بنیادى سینماى تکنوآر
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نئونوآر را رقم زد. همچنین ویژگى هاى هنر پست مدرن همچون 
وانمودن، بریــکلاژ، بینامتنیت و... در تمامى زمینه هاى هنرى از 
جمله ســینما رواج یافت و تلفیق رســانه ها، هنرها و سبک هاى 
قدیم و جدید در ســینما نیز باب شــد. از مصادیق اصلى ظهور 
مفاهیم و همچنین شکل هاى هنرى پست مدرنیستى در سینما، 
شاخه اى از سینماى نئونوآر است که تکنوآر نامیده مى شود؛ یک 
ژانر فرعى ترکیب یافته از ســینماى علمى-تخیلى و فیلم نوآر که 
تصویر جهانى رو به تباهى یا تباه شده را در آینده اى تکنولوژیک 

ترسیم مى کند. 
امیلى اى. آگِر در کتاب فیلم تکنوآر: نظریۀ توســعۀ ژانرهاى 
عامه پســند (2011)، بــروز خصوصیات تکنوآر را در ســینما از 
دهــۀ 70 مى داند، از زمانى که «موضوع اصلى تکنوآر، یعنى فهم  
اینکه تکنولوژى یک مشــکل جهانى جدى اســت، در ارتباط با 
پیرنگ اصلى فیلم، اجزاء تشــکیل دهنده و پیام هاى آموزشــى 
فیلم ها آغاز شــد» (Auger, 2011, 12). از نمونه هاى شاخص 
این جریان، فیلم بیگانه14 (1979) ســاختۀ ریدلى اسکات است. 
بیگانــه و فیلم هاى دیگرى که در اواخــر دهۀ 70 با ویژگى هاى 
مشابهى ساخته شــدند، ویژگى هاى متعددى از سینماى تکنوآر 
را دارا بودنــد و برخــى از آنهــا، در طبقه بندى هــاى متعدد در 
دســتۀ تکنوآرها قرار مى گیرند؛ اما فیلــم بلیدرانر15 (1982) –
ســاختۀ دیگر ریدلى اسکات- که تمام ویژگى ها و خصوصیات را 
بروز مى  دهد و به نوعى الگوى ســینماى تکنوآر است، به عنوان 
نخستین فیلم مهم تکنوآر شــناخته مى شود. عنوان این زیرژانر 
اما نه از فیلم بلیدرانر؛ که از دومین فیلم مهم آن گرفته شــد: از 

کلوپى در فیلم ترمیناتور16 (1984)  به نام «تکنوآر».
در بلیدرانر و ســایر فیلم هاى تکنوآر، مشخصه هاى داستان و 
فضاى فیلم هاى نوآر، همچــون کارآگاهان مرموز ملبس به کلاه 
و پالتو هاى بلند مرســوم دهه 40، خیابان هاى تیره و تار مه آلود 
و باران زده با نورپردازى هاى اکسپرسیونیستى و لامپ هاى نئون، 
جنایت هــاى پنهانى صاحبان قدرت، رابطه یا عشــق ممنوع و... 
حضور پررنگ دارند. ترکیب ایــن عناصر با جهان تکنولوژیک و 
پیشــرفتۀ گونۀ علمى تخیلى است که به فیلم هاى تکنوار فضایى 

جذاب و متفاوت مى بخشد.

گونۀ   علمى تخیلى17

ارتباط نگرانى هاى پست مدرن دربارة آینده با ابداعات و پیشرفت هاى 
تکنولوژیک، پیوند نئونوآر با ژانر علمى تخیلى را در ســینماى تکنوآر 
ناگزیــر کرد. از طرفى همانقدر که جهان تیره و تارِ مملو از فســاد و 
تباهى فیلم نوآر و تصاویر اغراق آمیز و انتزاعى اکسپرسیونیستى اش، 
براى بازنمایى نگرانى ها و بحران هاى پست  مدرنیستى مناسب است؛ 
زمان و مکان ناشناخته و فانتزىِ ژانر علمى تخیلى نیز، زمینۀ مناسبى 
براى آزمودن شــکل هاى هنرى جدید و بروز ویژگى هاى فرمى هنر 
پست مدرنیستى است. سویۀ بدبینانۀ گونۀ علمى تخیلى با سینماى 

نئونوآر پیوند یافت، که سابقه اى طولانى در ادبیات غرب دارد. 

ادبیات علمى تخیلى 

آغاز جدى ادبیات علمى تخیلى به عنوان یک ژانر را، از قرن نوزدهم 
که انقلاب صنعتى و پیشرفت هاى علمى، زندگى مردم را تحت تأثیر 
قرار داد، مى دانند. «ظهور شــیوة ادبى داســتان هاى علمى تخیلى، 
نتیجۀ مســتقیم تغییرى بنیادین در فرهنگ غرب است و به عنوان 
بخشى از جامعۀ صنعتى و شــیوه اى خیال پردازانه براى پرداختن به 
اتکاى فزایندة فرهنگ مدرن به علم و تکنولوژى شکل گرفته است» 
(تلوت، 1383، 257). از همان نخستین آثار ادبیات علمى تخیلى، دو 
نگاه خوش بینانه و بدبینانه به پیشــرفت و تکنولوژى را در میان آثار 
علمى تخیلى مى توان یافت؛ در  دید نه چندان خوشــبینانۀ اچ. جى. 
ولز، به پیامدهاى اجتماعى پیشــرفت هاى علمى. اما مهم ترین اثر در 
این حوزه که نخســتین آنها نیز هست، فرانکنشتاین18 (1818)، اثر 
شناخته شدة مرى شلى است که خود امتداد سنت دیگرى است به نام 
ادبیات گوتیک که همانطور که امیلى اى. آگِر مى گوید، نقشى پررنگ 
در ســینماى تکنوآر دارد. دوران حضور جــدى نگرانى ها در ادبیات 
علمى تخیلى، با ظهور موج نوى ادبیات علمى تخیلى در دهه هاى 50 
و 60 سر رسید. موج نوى ادبیات علمى تخیلى در بریتانیا و امریکا، با 
فروریختن ایمان به مدرنیســم پس از فاجعۀ جنگ جهانى دوم، آغاز 
جنگ ســرد و بویژه حال و هواى پارانوئیدى مک کارتیسم در مبارزه 
با کمونیسم در آمریکا، با نوعى اضطراب و بدبینى توأم بود. مهم ترین 
نویسندگان این جریان، فیلیپ کى. دیک و جى. جى. بالارد هستند. 
اهمیت موج نوى ادبیات علمى تخیلى در تأثیر آن بر ادبیات ســایبر 

پانک19، مظهر تعامل پست مدرنیسم و ادبیات علمى تخیلى است. 
ســایبرپانک که از مهم ترین آثار آن رمانى به نام نیورُمَنسِــر20 
(1984) اثر ویلیام گیبســون است، اصطلاحى است ترکیب یافته 
از دو واژة ســایبر که نشانگر تعهد این جنبش است به کندوکاو در 
معناهاى ضمنى جهان ســایبرنتیکى و واژة پانک که نشان دهندة 
رویکــرد بدبینانه و ریشــخندآمیز اســت، به هر نــوع به هر نوع 

فراروایت21 (ن.ك. نوروزى، 1384، 95 و 96).
«خرده فرهنگ پانک، به معناى تحت الفظى آشــغال که در دهۀ 
1970 و بعد از ســرخوردگى آرمان طلبى هاى طبیعت دوســتانه و 
لولى وشى هیپى هاى مارى جوانایىِ دهۀ 1960 ظهور کرد... همزمان 
بود با ... تغییر پارادایم توســعۀ فــن آورى صنعتى (که مبتنى بود بر 
هدایت و ایجاد تغییر بر درون داد ارزان و گستردة انرژى) به فن آورى 
اطلاعات» (نوروزى، 1384، 96). بدین ترتیب هیپى هاى دهۀ 60، به 
سایبرپانک ها یا هکرهاى دهه هاى بعد تبدیل شدند، با اعتقاد به تبادل 
آزاد اطلاعات که از هک براى ضربه زدن به سیستم و نفوذ به فضاهاى 

امنیتى سیستم و اعتراضات سیاسى استفاده مى کردند. 
رمان نیورمنسر، علاوه بر اینکه مملو است از الِمِان هاى سایبرنتیک، 
اصطلاحــات کامپیوترى و جهان مجازى؛ از عوامل دیگرى نیز بهره 
گرفته است که قرابت سایبرپانک و تکنوآر را بیشتر آشکار مى کند: 
انسان ها در جهان نیورمنسر سایبورگ22 هایى هستند که در سیستم 
اختلال ایجاد مى کنند؛ رمان نیورمنسر همچون سینماى تکنوآر در 
ارتباط با داستان هاى کارآگاهى است؛ کندوکاو شخصیت اصلى در 
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جهان پنهانى تبهکاران، پایبندى اش به اخلاقیات شخصى و حضور 
"زن مهلک" رمان هاى نوآر، از دیگر موارد اصلى این تعامل اند. بدین 
ترتیب است که شباهت و قرابت سایبرپانک و تکنوآر تا جایى پیش 

مى رود که بلیدرانر، اولین فیلم سایبرپانک نیز نامیده مى شود.

سینماى علمى تخیلى

ســوزان هیوارد معتقد اســت «بیشــتر فیلم هاى علمى تخیلى 
براســاس ترس ولزى [اچ. جى. ولــز] از علم، علمى که بر ادراك ما 
پیشى مى گیرد و از ما جلو مى زند، استوار بودند»، بر خلاف ادبیات 
علمى تخیلى که تا زمان موج نو اغلب شــامل داســتان هاى علمى، 
اپراهاى فضایى، و حضور قدرتمند دانشــمندان موفق بود (هیوارد، 
1388، 248). از دهۀ50، فیلم هایى مشابه داستان هاى موج نویى در 
سینماى امریکا ساخته شدند و سینماى علمى تخیلى را به صورت 
یک ژانر تثبیت کردند اما در این فیلم ها، نگاه بدبینانه، بیشتر متوجه 

بیگانگان مهاجم - با ارجاعاتى به آسیایى ها و کمونیست ها- بود.
فیلم 2001: یک اودیسۀ فضایى23، تغییرى اساسى در این روند 
بود. ســوزان هیوارد، فیلم هایى را که در ژانر علمى تخیلى ســاخته 
مى شــوند، به سه دسته تقســیم مى کند: «پرواز فضایى، مهاجمان 
بیگانه، جوامع فوتوریستى (فوق مدرن)» (هیوارد، 250،1388). در 
فیلم 2001: یک اودیسۀ فضایى، که آمیزش این سه موضوع با حال و 
هوایى متفاوت بود، نقش شوم و شیطانى تکنولوژى و بویژه موجودات 
بیگانه با نوعى ابهام مواجه شــد، بدین ترتیب که نسبت دادن نقش 
دوســت یا دشمن به کامپیوتر اصلى ســفینه در فیلم 2001: یک 
اودیسۀ فضایى، چندان آسان نبود. تأثیر این دیدگاه را در فیلم هاى 
اواخر دهۀ 70 و اوایل دهۀ 80 مى توان دید، زمانى که در فیلم هایى 
همچون برخورد نزدیک از نوع سوم24، و ئى تى25، بیگانه  هاى فضایى 
نه تنها دشــمن نیستند بلکه پیش از بازگشــت، درسى از عشق و 
انسانیت به زمینیان مى آموزند. البته این تغییر، متأثر از صلح طلبى 
و تکثرگرایــى قومى در دهۀ 70 و 80 نیز هســت (ن.ك. هیوارد، 
1388، 249). اما ســینماى تکنوآر با انتخاب سایبرگ ها به عنوان 

شخصیت هاى اصلى، تحولى در قواعد مرسوم ژانر ایجاد کرد.
ســینماى تکنوآر، همانطورکه پیش تر اشــاره شــد، ریشه هاى 
کهن ترى نیز دارد که بررسى آنها مى تواند مضامین رایج در این سینما 
و ویژگى هاى فرمى آن را بیشــتر آشکار کند. مهم ترین این ریشه ها 
عبارتند از ادبیات گوتیک و برخى از اسطوره هاى کهن یونان باستان. 

ادبیات گوتیک

ادبیات گوتیک در سال 1764 با کتابى تحت عنوان قلعۀ اترانتو به 
ظهور رسید که نویسندة آن هوراس والپول با همین اثر، قواعد عمومى 
این گونۀ ادبى را پایه گذاشت. داستان گوتیک که عموماً در سرزمین، 
شــهر و یا بنایى مهجور و مخروبه با دالان هاى پیچ در پیچ همچون 
ســرداب هاى قدیمى مى گذرد که هیولایى نابهنجار را در خود جاى 
داده است، به خوبى ویژگى هاى هنر گوتیک26 و گروتسک27 را آشکار 

مى کند. این گونه در «دورة رمانتیــک ادبیات اروپا (از دهۀ 1790 تا 
اوایل دهۀ1830)، به یک مُد ادبى – اگر نگوییم جنجال- محبوب بدل 
شد؛ دوره اى که امروزه اختصاصاً با عنوان عصر فرانکشناین (1818) 
مرى شلى شهرت یافته اســت» (هاگل، 1384، 6). دوران رمانتیک، 
دورانى اســت که هنرمندان در واکنش به حاکمیت خرد و تعادل در 
هنر بویژه نئوکلاسیسیســم، به آن چه غیر از آن است یعنى تخیل، 
احساس و متافیزیک روى مى آورند. هنر رمانتیک ذهنى، شهودى و 
آرامان گرایانه و در نتیجه در سبک پویا و اغراق آمیز، و رازآلود و مبهم 

است. ویژگى  هایى که در سینماى تکنوآر نیز قابل بازیابى اند. 
اوج توجه به ادبیات گوتیک، اغلب در مواردى اســت که انسان 
-غربى- از خردگرایى دلزده مى شــود. مانند بروز آن در ســال هاى 
پس از جنگ جهانى نخست در سینماى اکسپرسیونیستى آلمان؛ و 
سپس در دلزدگى پست مدرنیستى از مدرنیسم در سینماى تکنوآر. 
سینماى تکنوآر در داستان و روایت از ادبیات گوتیک الهام مى گیرد 

و در به تصویر درآوردن آن از هنر گوتیک و گروتسک.
بهترین نمونه براى نمایش انطباق فیلم بر ادبیات و هنر گوتیک، 
فیلم بیگانه است که فیلم پرومتئوس28 (2012) را مى توان بازسازى 
و یا خوانشــى دیگر از آن دانســت. فیلم بیگانه داستان سرنشینان 
سفینه اى اســت که براى پیگیرى نشــانه هاى حیات به سیاره اى 
ناشناخته وارد مى شــوند. نشانه هاى حیات که مربوط به تحقیقات 
موجوداتى پیشــرفته و شبه انســانى بر روى نوعى سلاح بیولوژیک 
اســت، به خلق هیولایى وحشــت انگیز و قدرتمند انجامیده است. 
در پرداخت تجهیزات پیشــرفتۀ سفینۀ پیچ درپیچ قدیمى بر روى 
سیاره، از فرم هایى پیچ در پیچ مشابه تزیینات گوتیک و گروتسک 
استفاده شده است. سفینۀ تجارى نیز با شباهت بسیار اما صنعتى تر 
و هندسى تر است. طراحى موجودات شبه انسانى و هیولاى فیلم نیز 

از هنر گوتیک و گروتسک بسیار بهره برده است. 
سبک دیدارى تصاویر فیلم بیگانه در هماهنگى با سینماى تکنوآر 
اســت اما جدا از حضور کمرنگ مایه هــاى کارآگاهى اختلاف مهم 
فیلم بیگانه با فیلم هاى بعدى تکنوآر، در موضعى اســت که نسبت 
به هویــت مخلوق عجیب و غریبش اتخاذ مى کنــد. اگرچه موجود 
گروتسک فیلم هاى تکنوآر، اغلب نه یک هیولاى شیطانى که ربات ها 
و یا سایبرگ هایى هســتند که به دلیل تفاوت ها و تقابل هایشان، از 
جانب انسان ها مورد ظلم واقع مى شوند و یا حتى خصوصیات انسانى 

فراموش شده را به انسان ها یادآورى مى کنند. 

اسطوره ها

پس از فروید، کارل گوســتاو یونگ به مطالعه پیرامون اساطیر 
کهــن پرداخت. کتاب تأثیرگذار وى در این زمینه به نام انســان و 
ســمبل هایش، پس از مرگ وى در سال 1964 به چاپ رسید که 
براساس آن، کهن الگوهاى روان شناختى و ناخودآگاه جمعى ملت ها 
را در اســاطیر آن ملت مى شــد یافت. یافته هاى یونگ در کنار آثار 
رولان بــارت و جوزف کمبل در باب اســطوره که هر دو از دهۀ 50 
آغاز شد و مطالعات زبان شناسى در این زمینه، مانند آراى کلود لوى 

بررسى خصوصیات بنیادى سینماى تکنوآر
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اشتراوس، توجه اندیشمندان، نظریه پردازان و هنرمندان گوناگون را 
به اسطوره ها جلب کرد. بدین ترتیب با اوج گیرى توجه به اسطوره ها 
در دهه هاى 70 و 80، بهره گیرى از اسطوره ها و ابعاد گوناگون آنها، 

به یکى از وجوه هنر پست مدرن تبدیل گشت.
امیلى اى. آگر، تکنوآر را مانند سایر ژانرهاى عامه پسند نیروگرفته از 
اساطیر مى داند. دو اسطورة اصلى که آگِر به نقش مهم آنها در سینماى 
تکنوآر مى پردازد، اسطوره هاى اودیپوس و پرومتئوس هستند و اسطورة 
دیگرى که به طور کلى در ژانر علمى تخیلى –بویژه در آثار بدبینانۀ آن- 

نقش مهمى دارد، اسطورة ایکاروس است.
حضور اســطورة اودیپوس29 را در خط داســتانى بســیارى از 
گونه هاى سینمایى و داستانى مى توان یافت اما در سینماى تکنوآر 
مى توان آن را جزء لاینفکى از داســتان دانست. «اودیپوس بر هر 
"پسر"ى سایه مى اندازد که ممکن است انسان، نمونۀ همانندسازى 
شده، یا هوشى مصنوعى باشد که "پدر" را برمى اندازد؛ و هر پلیس، 
کارآگاه و هَکِرى که باید بر برنامه هاى کامپیوترى، سیستم امنیتى 
و رمزگذارى ها فایق آید، به چیستان هاى ابوالهول پاسخ مى گوید، 
همانطور که اودیپ گفت» (Auger, 2011, 17). شــورش "پسر" 
در مقابل "پدر" به شــکل هاى مختلفى در ســینماى تکنوآر رخ 
مى دهد. مخلوقى که دانشمندان با تکیه بر علم و اغلب با انگیزه هاى 
زیاده خواهانه و جاه طلبانه ساخته اند، یا بر ضد پدران خود دست به 
شورش مى زند و به آنها خیانت مى کند یا از سوى پدرانش خطر به 

شمار آمده و طرد یا نابود مى شود. 
مورد دیگرى از سینماى تکنوآر که اسطورة اودیپوس در آن قابل 
ردیابى اســت، در مورد کارآگاه یا نجات دهنده اى است که همچون 
سرنوشت کارآگاه فیلم نوآر، بر سر راهش براى نجات شهر (اجتماع) 
از جنایت و جنایتکاران، عشق –یا ارتباطى- ممنوعه قرار مى گیرد. 
پس از تغییر هویت مخلوق انسان از شر به خیر در برخى فیلم هاى 
تکنوآر، تغییر در ماهیت رابطۀ ممنوعه نیز مورد دیگرى اســت که 
از تأثیرات نظریات پست مدرنیســتى خبر مى دهد: نظام اجتماعى 
(پدر)، عشق یا رابطه اى که قهرمان را درگیر خود کرده است مخرب 
و در جهت شکســت مأموریت مهم قهرمــان و تثبیت نقش اش در 
نظــام اجتماعى معرفى مى کند. اما به مرور و اغلب به کمک همین 
رابطۀ ممنوعه – همچون فیلم هاى بلیدرانر، گزارش اقلیت30(2002) 
و روزشکســتگان31(2009)- قهرمان پى مى برد که صاحبان قدرت 
در سیســتم، خود منشأ فساد و جنایات هستند. تغییر نقش زن در 
سینماى تکنوآر از فم فاتال سینماى نوآر به زن مبارز یا آگاه و همچنین 
ماهیــت نظام اجتماعى –صاحبان قدرت در زمینه هاى سیاســت، 
اقتصاد و علم- از ناجیان ملت در فیلم هاى علمى تخیلى به مفسدان 
و جنایتکاران در فیلم هاى تکنوآر، از تغییر موضع فیلم ها در مقیاسى 
گســترده تر از پیش خبر مى دهد. در فیلم گزارش اقلیت، ارجاعات 
متعدد به اســطورة اودیپ قابل بازیابى است. از مهم ترین این موارد، 
تأکید داستان بر چشم افراد است و نابینایى افرادى - اغلب مجرمان- 
که از سیستم هاى امنیتى مى گریزند؛ نابینایى، تهدیدى است که جان 
نیز در سیر اودیپى اش با آن مواجه و حتى مدتى گرفتار آن مى شود. 
حضور پیشــگوها، جنایتى که راه فرارى از آن نیست و حل معماى 

قتل ها، همگى از موارد دیگر ارجاع به اودیپ در این فیلم هســتند.
اسطورة مهم دیگر در ســینماى تکنوآر، اسطورة پرومتئوس32 
اســت. همانطور که آگِر مى گوید «اهمیت وضعیت پرومتئوس گونه 
در توســعۀ تمدن انســانى مســلم اســت. همانطور کــه لوئیس 
مامفولد (1967) عنوان مى کند: این آتش بازى، نقطۀ عطفى هم براى 
انسان و هم براى تکنولوژى بود. بیش از همه به دلیل وجه سه گانۀ 
آتش-نور، نیرو، گرما» (Auger, 2011,16 & 17). اما همانگونه که 
پرومتئوس به دلیل سرپیچى اش از فرمان زئوس مجازات مى شود و 
در رنجى ابدى گرفتار مى شود، قهرمان فیلم تکنوآر نیز گرفتار رنج 
و مصائبى مى شــود «عموماً به این علت که شخص شیطان صفتى 
همچون زئوس، از تکنولوژى براى افزایش قدرت خود سود مى جوید: 
قهرمان یا قهرمانان اغلب باید همچون پرومتئوس، در مقابل موجود 
شیطانى بایستند و مبارزه کنند اما بیشتر با قوة تعقل و چاره اندیشى 
و نــه با زور بازو » (Auger, 2011, 17)؛ یعنى آنچه که خصوصیت 
ارزشمند انســانى به شــمار مى آید. مجموعه فیلم هاى ترمیناتور، 
مهم ترین نمونه در استفاده از خصوصیات انسانى در مقابل قدرت هاى 
ماشــینى هســتند. بویژه در ترمیناتــور2: روز داورى33 (1991) و 
ترمیناتور4: رســتگارى ترمیناتور34(2009)، که بى توجه به ماهیت 
اشخاص (انسان یا ماشین)، این خصوصیات انسانى –همچون رحم، 
شوخ طبعى و اعتماد- است که انسان واقعى را مشخص مى کند. در 
مجموعه فیلم هاى ترمیناتور اما با موضعى محافظه کارانه، دانشمندان 
و سیاســت مداران، افرادى با حسن نیت و مرتکب گناهى ناخواسته 
معرفى مى شوند و موجود شیطانى زیاده خواه، کاملاً بر ماشین هاى 
هوشمند شده منطبق مى گردد. موضعى که در ترمیناتور 4، اندکى 

تضعیف شده است.
اســطورة ایــکاروس35، تقریبــاً تمامى داســتان ها و فیلم هاى 
علمى تخیلــى بدبینانــه را در برمى گیرد، هر موقعیتــى که در آن 
دستاوردهاى علمى و پیشرفت هاى تکنولوژیک، وجهى به جز رفاه 
و امنیت را آشــکار مى کنند، یا زمانى که کشــفى نجات بخش در 
دست فردى جاه طلب به نابودگرى بى رحم بدل مى شود. «اسطورة 
ایکاروس، در واقع مبین یک تمایل و یک ضدتمایل در انسان است؛ 
تمایل انسان به کشف ناشناخته ها و روبه رو شدن با نکته هاى تازه و 
نو، همواره با هراس از نتایج و عواقب سوء ناشى از اقدام براى به منصۀ 

ظهور رساندن این تمایل همراه است» (هاشمى، 1387، 34).
حضور پررنگ اسطوره ها در سینماى تکنوآر که ریشه در منابع الهام 
آن همچون ادبیات گوتیک و همچنین جلب توجه عمومى به اساطیر، 
در فرهنگ و متون پست مدرنیستى دارد و انطباق دادن آنها با جهان 

معاصر، در جذب مخاطب و بقاى این ژانر تا به امروز مؤثر بوده است.

عناصر اصلى

عناصر ثابتى که تقریباً در تمامى آثار متعلق به زیرژانر تکنوآر قابل 
شناسایى  و بازیابى اند، برآمده از نگرانى ها و بحران هاى پست مدرنیستى 
پایان قرن بیستم هستند که هر کدام تأثیر قابل توجهى در شکل گیرى 

خط داستانى و فضاى عمومى فیلم هاى تکنوآر دارند.
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دیستوپیا36

پس از جنگ دوم جهانى و آغاز جنگ سرد، وقایع 1968 و جنگ 
ویتنام از راه رسیدند. دیگر از باورهاى مدرنیستى چیزى باقى نمانده 
بود و خردگرایى و علم، نتایج رسواکننده اى به دنبال آورده بود. امتداد 
درگیرى ها که خاورمیانه و امریکاى لاتین را نیز شامل مى شد و تجارت 
غیرقانونى اما گســتردة اسلحه و سایر رسوایى هایى که هر روز آشکار 
مى شد؛ جنگ، دشمنى و سوء استفاده را همیشگى مى نمایاند. بدبینى 
جامعه به وضعیت موجود در سینماى غالب نیز خود را  نمایاند. «تکنوآر 
و سایبرپانک هر دو در ارائۀ تصویر "آیندة بد" مشترك بودند، آینده اى 
زشــت و ناامیدکننده که تنها وعده دهندة تهدیدهاى بیشترى براى 
زندگى و رفاه بشر نسبت به زمان حال بود. این نگرش، ارائۀ تجسمى از 
مفهومى بود که سابقه اى طولانى در داستان هاى علمى تخیلى داشت، 
در حالى که در هیچ ژانر دیگرى به آن پرداخته نشده بود: "دیستوپیا"» 

.(Means, 2003, 2)
امیلــى اى. آگِــر، از اصطلاح برهوت تکنولوژیک براى اشــاره به 
دیستوپیاى ســینماى تکنوآر استفاده مى کند: «پیرنگ هاى تکنوآر، 
مکرر از موتیف برهوت اســتفاده مى کنند و برهوت را به سوءاستفاده 
یا توسعۀ بى رویۀ تکنولوژى در محیط یا همانندسازى هاى تکنولوژیک 
نســبت مى دهند که جایگزین روند تکثیر طبیعى محیط زیســت و 

.(Auger, 2011, 17) «پرورش فرد شده است
دیستوپیا یا ویرانشهر، نقطۀ مقابل اتوپیا یا آرمانشهر است. نوع ادبى 
آرمانشهر، با انتشار اثرى از سر توماس مور به همین نام در سال 1516 
آغاز شد. در ادبیات آرمانشهرى، مسافر یا مسافرانى به مکان و یا زمانى 
ناشناخته راه مى یابند، جهانى با مردم مشتاق و مهربان و مواهب فراوان 
و همگانى؛ ادامۀ داستان اغلب به توصیف جامعۀ خیالى و مشخصات 
آن اختصاص مى یابد. ادبیات آرمانشهرى، اواخر قرن نوزدهم، بیشتر 
به ترسیم آرمانشــهرهاى سوسیالیســتى که فاقد آثار مسخ کنندة 
ســرمایه دارى بودند، اختصاص مى یافتند. در قرن بیســتم، ادبیات 
آرمانشهرى از دو سو مورد حمله قرار گرفت. انتقاد اول متوجه بعُد ادبى 
آن بود: در این نوع ادبیات، شخصیت هاى فاقد شخصیت پردازى تنها 
سخنرانان مزیت هاى آرمانشهرند. فقدان کشمکش و پیرنگ سرسرى 
نیز ایراد مهم دیگرى است که بر رمان هاى آرمانشهرى وارد مى شد. اما 
انتقاد دوم، متوجه کمال جهان آرمانشهرى است. کمالى که حرکت 
و پویایى انســان -در نتیجۀ وجود انگیزه و هدف- را به توقف تبدیل 
مى کنــد و مهم تر از آن، کمالى که اغلــب از منظر ایدئولوژى حاکم، 
کمال محسوب مى شود. چنین آرمانشهرى خود ویرانشهرى دیگر است 

(ن.ك. ادوارد، 1383، 352 تا 354).
نقد دوم، آشــکارا نزدیک به آراى پست مدرنیستى لیوتار در باب 
فراروایت هاست. «پست مدرنیست ها از این بیم دارند که اصول جهان 
شمول با تحمیل روشى یکســان در زندگى افراد، تنوع فرهنگى را 
تهدید کنند. لیوتار مى گوید تنها راه براى پرهیز از یک چنین سرکوب 
تجربه ها و هویت ها و بیان هاى متفاوت این اســت که چشم از ایدة 
یکپارچگى و وحدت بپوشــیم» (وارد، 1387، 238). تنوع، تفاوت و 
تکثر، زمینۀ پویایى و خلاقیت اســت؛ و کمال و برابرى آرمانشهرى 

که کاتولیک ها، پروتستان ها و سوسیالیست ها و ... قصد ساختنش را 
دارند، به توقف و تباهى راه مى یابد.

بدین ترتیب، ادبیات آرمانشهرى دچار تغییرى بنیادى شد. آثار این 
حوزه در نقد کمیک آثار آرمانشهرى نگاشته مى شدند یا آرمانشهرهایى 
را با نقطه ضعف هاى اساسى ترسیم مى کردند. تحول دیگر این ادبیات 
رواج ادبیاتى بود که در ســینما نیز بســیار مورد توجه قرار گرفت، 
ادبیات ویرانشهرى. داستان هایى که در آنها اغلب به دلایلى همچون 
دنبال کردن بى ملاحظۀ روند مدرنیته، فجایعى همچون جنگ جهانى 
ســوم، انفجارهاى عظیم اتمى، برهم خوردن اساسى تعادل محیط 
زیست، قدرت یافتن تکنولوژى بویژه ربات ها بر انسان ها و... رخ داده اند و 
در اغلب آنها برپا شدن حکومتى قدرتمند (با ایدئولوژى یا نظام مرکزى) 
انسان ها را به هلاکت یا بردگى رسانده است. مهم ترین نمونه هاى ادبیات 
ویرانشهرى را مى توان در آثار فیلیپ کى. دیک (نویسندة بلیدرانر) و 

ویلیام گیبسن (نویسندة نیورمنسر) یافت.
نمونه هاى پیشتاز این نوع سینما ابتدا فیلم متروپلیس اثر فریتس 
لانگ و سپس فیلم اسکله از کریس مارکر بودند اما رواج آن را در سینما 
در ترکیب فیلم نوآر -که به قول لورن مینز خود جهانى ویرانشهرى را 
نمایش مى دهد (ن.ك Means, 2003, 2)- با  سینماى علمى تخیلى؛ 
یا به عبارتى در سینماى تکنوآر مى توان یافت. «حساسیت تکنوآر در 
نقطۀ مقابل روح غالب پر فروش ترین فیلم هاى علمى تخیلى اکران شده 
یعنى جنگ ستارگان و سفر ستاره اى قرار مى گیرد، فیلم هایى که در 
آنها تکنولوژى، ربات ها و بیگانه ها تمایل به دوستى دارند، حتى اگر به 
واســطۀ منطق و قهرمان گرایى اثر» (Means, 2003, 2). به عبارتى 
فیلم هاى علمى تخیلى در نمایش جهان آینده، به دو دستۀ خوش بینانه 
و اتوپیایى، و بدبینانه و دیســتوپیایى تقسیم مى شوند که سینماى 

تکنوآر در دستۀ دوم قرار مى گیرد.

بحران هاى زیست محیطى

بعد مهمى از دیســتوپیاى آینده به طور مستقیم یا غیرمستقیم 
بــا بحران یا نابودى محیط زیســت و فضاى حیاتى مرتبط اســت. 
تصویر کلان شهرهاى تیره و تار با برج هاى سربه فلک کشیدة متراکم 
که ماشــین هاى پرنده و یا خطوط قطارهاى هوایى در اندك فضاى 
میانشــان به هم مى پیچند بدون اثرى از گیاه، آب و آسمان آبى که 
گاه تصاویر تبلیغاتى رنگ هاى تصنعى و غیرطبیعى به آنها مى افزایند، 
فضاى عمومى اکثر تصاویر مربوط به دیستوپیاى آینده است. همزمان 
با شکل گیرى روزافزون نظریات پست مدرن در حوزه هاى مختلف، که 
از شکست مدرنیته خبر مى دادند، محاسبات و اکتشافات از به خطر 
افتادن حیات بر روى زمین در نتیجۀ فعالیت هاى بى رویۀ صنعتى، و 

گسترش نامحدود قلمرو مدرنیته و پیامدهاى آن خبر دادند. 
بنابراین اشتراك مهم مطالعات زیست محیطى با پست مدرنیسم رقم 
خورد: علم و پیشرفت، بشریت را به سمت خودویران گرى سوق داده 
اســت. اما با وجود آگاهــى فزاینده دربارة بحران زیســت محیطى، 
دستاوردهاى جنبش ها و طرفداران محیط زیست بسیار اندك بود. آران 
گیر، که مطالعات ارزشمندى در این حوزه انجام داده است، معتقد بود 

بررسى خصوصیات بنیادى سینماى تکنوآر
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دلیل این ناکامى، تمرکز گفتمان پست مدرن بر حوزة ادبیات و فرهنگ 
عامه و اختصاص یافتن گفتمان محیط زیست به حوزة علوم است. وى 
راه حل این معضل را، رفع فاصله و جدایى میان این دو (پست مدرنیسم 

و بحران زیست محیطى) دانست (ن.ك. نوذرى، 505-501،1379).
سینماى تکنوآر یکى از ســطوحى است که -حداقل با فقدان 
طبیعت در مناظر فیلم ها- امکان برخورد و تعامل این دو گفتمان 
را فراهم مى آورد. آنچه که تصویر دیستوپیایى آینده را در فیلم هاى 
این ژانر فرعى چندان هم دور از واقعیت نمى نمایاند، اخبار اسفبار 
مربوط به نابودى حیات روى کرة زمین و انفجار جمعیتى اســت. 
«مصیبت بار تر و فاجعه آمیزتر از این موارد [جنگ و کشتار و سلطۀ 
ماشینیزم]، نابودى فضاى زیستى و محیط زیست جهانى است که 
در نتیجۀ رشــد سرسام آور تکنولوژى و صنعت حاصل از مدرنیته، 
چنان دامنۀ گسترده اى یافته است که بشر کنونى و نسل هاى آتى 
را در معرض تهدیدها و مخاطرات جدى قرار داده است. دیگر هیچ 
امید و اعتقادى به حیات نســل هاى آینده و سرنوشت آنان وجود 
نــدارد...» (نوذرى، 1379، 506). همیــن احتمالات نگران کننده 
اســت که جهان دیســتوپیایى آینده را پس از کشــتار عمومى با 
ویروس هاى ناشناخته -مانند فیلم دوازده میمون37 (1995)- و یا 
پس از انفجارى مهیب که به از میان رفتن لایه هاى جوى، پوشش 
گیاهى و بســیارى از جانوارن و انســان ها انجامیده است – مانند 

کتاب ایلاى38 (2010)- ترسیم مى کند.

سایبرگ

پیشــرفت هاى روزافزون در زمینۀ هوش مصنوعى و ســاخت 
ربات هــا، مصنوعــات تکنولوژیک را روز به روز به انســان نزدیک 
مى کنند. همچنین مهندســى ژنتیک، با ممکن ســاختن تولید 
مصنوعى و روندى مشابه خط تولید مکانیکى و صنعتى، انسان را 
روز بــه روز به مصنوعات تکنولوژیک نزدیک مى کند. همانطور که 
فارســت پایل مى گوید، با مخدوش شدن مرز میان عنصر سازمند 
(ارگانیک) و مکانیک با توجه به نظریات شالوده شــکنى39، درواقع 
تقابل دوگانۀ انســان/ ماشین نیز مورد تردید واقع مى شود (ن.ك. 
پایل، 1380، 71). ســایبرگ، موجودى زادة مهندســى ژنتیک و 
تکنولوژى هوش مصنوعى، ترکیبى از انســان و ماشــین، تجسم 
مخدوش شــدن این تقابل اســت. چیپ هاى کامپیوترى در مغز 
انســان، عضلات انسانى گرد فلزات مســتحکم، خاطرات بدلى در 
حافظه اى الکترونیکى، و قدرت هاى ماشــینى در ظاهر انســانى؛ 
فرانکنشتاین مرى شلى را بار دیگر به عرصه مى آورد: در مجموعه 
فیلم هاى ترمیناتور، دست ســاختۀ بشر که براى نابودى او تلاش 
مى کند و تا پیش از این در قالب بیگانه هاى فضایى و کامپیوترهاى 
مرکزى و هدایت گر ظاهر شده بود، با ظاهرى انسان گونه و درونى 
ماشینى تجســم مى یابد. در ترمیناتور، تقابل انسان/ ماشین که از 
میــان رفتن آن،  ایجاد نگرانى مى کند، بــا جدا کردن قابلیت هاى 
انسانى و ماشینى به کمک شگردهاى روایى و پرداخت سینمایى، 
متمایز و تقویت مى شــود: «نماهاى نقطه دید، نشان مى دهند که 

ترمیناتور تصاویــر را نمى بیند، بلکه صرفــاً اطلاعات جمع آورى 
مى کند... ضعف قدرت جســمانى، هویت کایــل ریس را به منزلۀ 
انســان نشــان مى دهد... در روند فیلم، این نشانه به منزلۀ برترى 
جســمانى و مکانیکى سایبرگ بر انسان نمود مى یابد و در تضاد با 
ظرفیت مثبت انســان براى عمل فى البداهه قرار مى گیرد» (پایل، 
1380، 72). جدا کردن خصوصیات انســان و ماشین، مخاطبان 
را با بازیابى هویت در معرض خطرشــان خشنود مى کند اما کامل 
شــدن این خشنودى، با اطمینان از برترى بر تکنولوژى و هیولاى 
فرانکنشــتاین حاصل مى شــود که در پایان بندى فیلم با شکست 
ترمیناتور تأمین مى گردد. اما نگرش انتقادى سینماى تکنوآر، زاویۀ 
دید متفاوتى به تقابل انسان/ ماشین را، وارد این ژانر فرعى مى کند. 
این دید متفاوت، باز هم از نخستین فیلم مهم تکنوآر یعنى بلیدرانر 
به طور جدى آغاز مى شود و سایر فیلم هاى تکنوآر نیز تا حد زیادى 
از این روایت متأثرند تا از روایت ترمیناتور، طورى که ترمیناتور 2: 
روز داورى، دیدگاهــى میان ترمیناتور و بلیدرانر دارد. در بلیدرانر، 
نسلى از ســایبرگ ها که بسیار شبیه انسانند، براى کار در شرایط 
سخت و خطرناك ساخته شده اند. تفاوت سایبرگ ها در بلیدرانر این 
اســت که آنها عاطفه نیز دارند به طورى که مهم ترین شورشیانى 
که شخصیت اصلى داستان (دکارد) مسئول نابودى آنهاست، زوج 
عاشــقى هســتند که میلى به مُردن ندارند. داستان، خصیصه اى 
انسانى (عشق) را به ماشین نسبت مى دهد و فقدان آن را در انسان 
(بهره کشى و سپس کشتار ســایبرگ ها) به نمایش مى گذارد. اما 
آنچه که نگاه شالوده شــکنانۀ فیلم را تکمیــل مى کند، تردید در 
مورد ســایبرگ بودن یا نبودن شخصیت اصلى است. «بلیدرانر ما 
را به نقطه اى مى کشاند که به این آگاهى برسیم: انسان در نتیجۀ 
تضــادى به وجود مى آید که در لحظاتى مشــخص و خطیر دیگر 
نمى توان آن را حفظ کرد... به نظر نمى آید که فیلم، انســان زدایى 
را بزرگ ترین خطر نشان دهد، زیرا در بلیدرانر، بزرگ ترین خطر به 
وسیله خود انسان پدید مى آید. فیلم، بسیار بیش از آن که بخواهد 
بعد اساســى و سازمند انسان را حفظ کند (که مى تواند بر تضاد با 
نمونه هاى بدلى باشــد)، تمایل دارد تا این تضاد را برطرف سازد» 

(پایل، 1380، 66 و 67). 
پس از بلیدرانر، این دیدگاه در فیلم هاى مشــابهى ادامه یافته 
اســت. از مثال هایى کــه مى تواند امتداد این رونــد را به خوبى 
نشــان دهد، فیلم هوش مصنوعى40 (2001) اســت. تمام فیلم 
بــا بینامتنیت و ارجاعات متعدد به روایت هاى شــناخته شــده، 
رویارویى نســخه هاى بدل و واقعى است: انســان بدل و واقعى، 
فرشــتۀ بدل و واقعى، عشــق و زندگى بدل و واقعــى و... و در 
تمام فیلم، نســخه هاى بدل و واقعى جابجا هستند. بدل هایى که 
توسط ایدئولوژى، سیستم، تجارتِ رسانه، پیشرفت هاى علمى و 
...  واقعیت جلوه داده مى شــوند و واقعیت هایى که به دلیل بدل 
شــناخته شدن، جعلى و نازل دانسته مى شوند و باید نابود شوند. 
فیلم، با جابجاکردن دو ســویۀ تقابــل، تلقى و تعریف عمومى از 
معانى، واقعیت ها را که از فراروایت ها منشاء مى گیرند، زیر سوال 

مى برد و راه را براى درکى نوین باز مى کند.
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نوستالژى41

فردریک جیمســون، ســبک هنرى و فرهنگ پســت مدرن را 
شــیزوفرنیک مى داند و فرهنگ پست مدرن را که زیر سلطۀ تصاویر 
است، به دلیل تشکیل یافتن از همنشینى دال هاى بى ارتباط، محکوم 
به جســتجوى ابدى تاریخ مى داند. دال  هایى که تصاویرى گسسته از 
تاریخى ســاختگى و دروغین  در ترکیبى عامه پسندند. به بیان دیگر، 
در جامعۀ پســت مدرن افراد نمى توانند دریافتى منسجم از گذشته و 
آینده داشــته باشند و درگیر حال ابدى و زمان شیزوفرنیک هستند. 
از طرف دیگر، بودریار نیز با جلب توجه به قدرت رســانه هاى جمعى 
در جهت دهــى به واقعیت و تجربۀ افراد جامعــه، در اولویت واقعیت 
و بازنمایى آن تردید مى کنــد و مفهوم فراواقعیت را مطرح مى کند. 
واقعیتى دروغین که هرگز وجود نداشته است، اما افراد جامعه، زندگى، 
منش و تجربیات خود را براى نزدیک شدن به آن تنظیم مى کنند. تمام 
این موارد، در کنار نظریات انیشتین که پیش تر از این مباحث، زمان را 
به عنوان یک بعد در فضا مطرح مى کند که جابجایى در آن امکان پذیر 
خواهد بود، آشفتگى زمانى پست مدرن را به مفاهیم سفر زمانى خواه در 
آینده اى نزدیک و خواه در جهان مجازى نزدیک مى کند؛ سفرى زمانى 

در "حال"ى که مشخصه اش نوستالژى گذشته و حتى آینده است42.
بدین ترتیب اســت که در فیلم ترمیناتور، مرد جوانى (کایل) در 
آینده، دلباختۀ زنى (سارا) اســت که تنها یک عکس از او دارد، زنى 
که متعلق به سال هاى دور گذشته است؛ زنى از دنیا رفته که کایل در 
آینده او را خواهد دید. و پس از دیدار در زمان حال، سارا خاطرات کایل 
-پدر فرزندش- را مرور مى کند که قهرمانانه جانش را از دســت داده 
اســت، مردى که در آینده به دنیا خواهد آمد. سارا و کایل در "حال" 
مغشوش خود، در نوستالژى آینده و گذشته اى ناممکن اما ممکن به 
سر مى برند. ســفر زمانى در جهان مجازى را در فیلم گزارش اقلیت 
که ویژگى هاى داستانى فیلم نوآر، حضور پررنگ ترى در آن دارند نیز 

مى توان یافت. در این فیلم، در جهانى که مملو از تصویر اســت، افراد 
در میان جهان واقعى و جهان مجازى تصاویر سردرگم مى شوند. افراد 
با اســتناد بر تصاویرى از آینده، براى جرائم مرتکب نشده در زندانى 
که مملو از ســلول هاى مجازى انفرادى است، محبوس مى شوند. در 
زندگى روزانۀ قهرمان فیلم نیز تصاویر مربوط به گذشته و حال و حتى 
آینده، در هم ادغام مى شوند و مرز میان حقیقت، خاطره و پیشگویى از 
میان مى رود. به نظر مى رسد شخصیت اصلى داستان، سفرى دائمى و 
بى پایان در زمان دارد؛ زمان حال، تنها غم غربتى است براى گذشته اى 
که سعى در حفظش دارد، و تلاش براى آینده اى که باید مانعش شود.

جدا از سفرهاى زمانى در جهان واقعى و مجازى، شکل دیگرى از 
بحران تاریخیت و تاریخ سازى موردنظر جیمسون و بودریار را مى توان 
در فیلم شــهر تاریک دید. در شــهر تاریک، موجوداتى برتر، با ایجاد 
خاطراتى جعلى براى مردم یک شهر و کنترل ظواهر زندگى آنها، منش 
و زندگى آنها را مطابق نظرشان تغییر مى دهند و از این طریق، به دنبال 
کشف عملکرد روح آدمى هستند. این سیر یادآور نظریات بودریار در 
مورد رسانه  هاى جمعى است که از طریق فراروایت ها، زندگى اجتماعى 
افراد را در جهت حفظ و تقویت منافع سیســتم و ایدئولوژى مسلط 
تنظیم مى کنند. همچنین یادآور مشکلات پیشرفت  رسانه ها است که 
از طریق دوربین هاى امنیتى، ردیابى کاربران اینترنتى و شنود مکالمات، 
به حذف حریم شخصى شــهروندان و کنترل آنها در تمامى ساعات 
شبانه روز انجامیده است. در شهر تاریک (1998)، قهرمانان داستان 
که به روند غیرعادى و مغشوش اتفاقات پى برده اند، به دنبال ردیابى 
خاطرات خود براى کشف هویت حقیقى شان هستند اما هویتى که با 
خاطرات جعلى متغیر مدام تغییر مى کند، آنها را همانطور که جیمسون 
مى گوید، محکوم به جستجویى ابدى مى کند. در واقع موجود هزارتکه 
و نابهنجار گروتســک در چنین فیلم هایى، مظهر هویت سرگردان و 
چندپارة انســان امروزى است که انباشتى است از تقابل هاى دوسویۀ 

متزلزل و تصویر هاى گسسته. 

در نتیجۀ التقاط ژانرها در سینماى پست مدرن، ژانرهاى فرعى و 
ترکیبى متعددى به ویژه از ترکیب ژانرهاى مختلف با ژانرهاى علمى 
تخیلى و فانتزى حاصل آمدند؛ از جمله ژانر فرعى تکنوآر. ســینماى 
تکنوآر که ترکیب یافته از ژانر علمى تخیلى و جنبش فیلم نوآر است، 
نمونۀ بارزى از تلفیق آزادانۀ هنر ها و ادغام گونه ها در سینماى سه دهۀ 
اخیر است. فیلم  تکنوآر، علاوه بر خاستگاه هاى اصلى اش یعنى سینماى 
علمى تخیلى و فیلم نوآر، از ادبیات دوره هاى گوناگون نیز ریشه مى گیرد. 
با داســتان هاى کارآگاهى و علمى تخیلى در قالب ادبیات سایبرپانک 
تعامل چشــمگیر دارد و همچنین وام گیرى هاى متعدد و آشکارى از 
داســتان هاى گوتیکِ دوران رمانتیک و اســطوره هاى کهن دارد، که 
از ریشه هاى سینماى علمى تخیلى و فیلم نوآر نیز به شمار مى آیند. 
علاوه بر خصوصیات ســبک ها و جریانات ادبى نامبرده در فضا، 
موقعیت و خط داستانى فیلم هاى تکنوآر، مباحث نظرى و نگرانى هاى 
پست مدرنیستى نیز به عناصر ثابت و تکرار شوندة این فیلم ها تبدیل 

شده اند. مواردى همچون دیستوپیا یا ویرانشهر که به شکل آینده اى 
از دست رفته در نتیجۀ گســترش بى رویۀ فناورى تجسم مى یابد؛ 
بحران هاى مربوط به محیط زیســت و فضاى حیاتى، که شهرهاى 
مرده و برج هاى متراکم آن را شــکل مى دهند؛ سایبرگ –ترکیبى 
از انســان و ماشین- که هویت انســانى را شالوده شکنى مى کند، و 
غم غربت و هویت چندپارة انسانى که در احاطۀ تصاویر، محکوم به 
جســتجوى ابدى تاریخ است. این مضامین و تعلق آنها به آینده اى 
نیامده و ناشناخته، ظرفیت بالایى را براى خلاقیت در تلفیق ایده ها 
و سبک ها در پرداخت فیلم هاى تکنوآر فراهم مى کنند. بهره گیرى و 
تعامل توأمان با رویکردهاى عمیق نظرى و دوره هاى گوناگون هنرى 
است که هنرمندان سینماى تکنوآر را به سوى سینمایى سبک پردازانه 
و متفاوت هدایت مى کند. سینمایى که با همنشینى جهان دهه 40 
و جهان پیشرفته دهه هاى نامده، خود مصداق سرگردانى تصویرى 

میان گذشته و آینده است.

بررسى خصوصیات بنیادى سینماى تکنوآر
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پى نوشت ها

1 Tech-noir Film: A Theory of the Development of Popular 
Genres. 

2 Tech-Noir: The Fusion of Science Fiction and Film Noir.
3 Noir Film.
4 Citizen Kane.
5 Fame Fatale.
6 Neo-Noir.
7 Chinatown.
8 The Maltese Falcon.
9 The Lady from Shanghai.
10 Body Heat.
11 Double Indemnity.
12 Scarface.
13 Tech-Noir.
14 Alien.
15 Blade Runner.
16 Terminator.
17 Science-Fiction.
18 Frankenstein.
19 Cyberpunk.
20 Neuromancer.

21 اصطلاح لیوتار براى اشــاره به داســتان هاى بزرگــى که اگرچه جهان 
شــمول، و علمى و منطقى مى نمودند، اما با شکست مدرنیسم، ایمان به آنها 

دچار تزلزل شد.
Cyborg 22 مخفــف Cybernetic organism؛ انســان هایى بــا بدنى 

درآمیخته با قطعات تکنولوژیک.
23 2001: A Space Odyssey.
24 Close Encounters of the Third Kind.
25 E.T. the Extra-Terrestrial.

Gothic 26، دوران گوتیــک، در دوران قــرون وســطى نمــود یافت؛ در 
کلیساهاى سر به فلک کشیده، مملو از تزیینات ظریف و پیچیده، شیشه هاى 
منقوش و رنگى طویل، و مجســمه هایى گروتســک بــراى آبریز هاى متعدد 

قوس هاى نوك تیز.
Grotesque 27، گروتسک اغلب در اشاره به موجودات عجیب الخلقه اى به 
کار مى رود که ترکیبى از انســان، حیوان و فرم هاى گیاهى هستند که اگرچه 
نمونه هایشــان در هنر باستانى اغلب فرهنگ ها یافت مى شود، اما ریشۀ لغوى 
گروتســک، از دالان هــا و اتاق هاى زیرزمینى غارمانندى گرفته شــده که در 
حفارى هاى ساختمان هاى رومى در ابتداى قرن شانزدهم کشف شدند (ن. ك. 

.(http://www.merriam-webster.com/dictionary/grotesque
28 Prometheus.

Oedipus 29، اودیپ که پس از تولد در کوهى رها شده است، در جوانى از 
تقدیرش مبنى بر قتل پدر و ازدواج با مادر مطلع مى شود. او با اطمینان از این که 
به چنین جنایتى دســت نخواهد زد، در مسیر تب اتفاقى مرگ پدر حقیقى اش 
مى شــود. در دروازة شهر نیز با زیرکى سبب مرگ ابوالهول مى شود و به عنوان 
منجى شــهر با ملکه (مادرش) ازدواج مى کند. چند ســال بعد از جنایات خود 

مطلع مى شود. اودیپ خود را نابینا مى  کند و از شهر رانده مى شود.
30 Minority Report.
31 Day Breakers.

Prometheus 32، پرومته، اخگرى از ارابۀ خورشید زئوس ربود و آن را به 
انسان ها بخشید. منفعت رســانى هاى پرومته به انسان ها، زئوس را خشمگین 
کــرد و وى نیــز در عوض پاندور را به زمین فرســتاد، زنى کــه با باز کردن 
جعبه اش تمامى دردها را به زمین آورد. و همچنین پرومته را برفراز قله اى به 
زنجیر کشــید تا عقابى هر روز جگــرش را از هم بدرد. بعدها پرومته به دلیل 

خدمتى که به زئوس کرد، بخشیده شد.
33 Terminator 2: Judgment Day. 
34 Terminator Salvation

Icarus 35، ایکاروس و پدرش ددالوس بناســت بــا بال هایى که ددالوس 
با پر و موم ساخته اســت، از زندان مینوس بگریزند. پدر بارها به پسر هشدار 
مى دهــد که نباید هنگام پرواز بیش از حد به خورشــید نزدیک شــود، زیرا 
گرماى خورشید موم بال هایش را ذوب خواهد کرد. ددالوس به سلامت از فراز 
آب ها مى گذرد، اما ایکاروس که بیش از حد به خودشید نزدیک شده است، با 

ذوب شدن موم بال هایش در آب ها سقوط مى کند.
36 Dystopia.
37 12 Monkey’s.
38 Book of Eli.

Deconstruction 39، دریدا در شالوده شــکنى عنوان مى کند که ســنت 
تفکر غربى بر اســاس تقابل هایى دوگانه شــکل گرفته اســت که در آن، یک 
جریان واجد اصالت و ارزش اســت، به عبارت دیگر یک قطب در مقابل قطب 
دیگر نفى مى شــود یا از دور خارج مى شود. در واقع نیمۀ والا و ناب این تقابل 

حضور خود را از مقایسه اش با نیمۀ نازل و اخلال گر کسب مى کند.
40 A. I. Artificial Intelligence.
41 Nostalgia.

42 ســفر زمانى به این شکل و با نوســتالژى عمیق نخستین بار در فیلم 
اسکله ساختۀ کریس مارکر استفاده شد.
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