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چکیده
ایران فيلم های مختلفی را می توان یافت که ساختار خود را بر ترسيمِ ملال و دلزدگی قهرمان های خویش  در سينمای 
بنا نهاده اند. در این آثار شخصيت هایی منفعل، برآمده از وضعيت مدرن حضور دارند که با شخصيت های کنشگرِ سينمای 
کلاسيک قرابتی ندارند. نکته ی مهم در اینجا است که علی رغم وجودِ فيلم هایی که بر ملال متمرکز بوده اند تاکنون کم تر 
پژوهشی در سينمای ایران انجام شده که بر چگونگی نمایشِ ملال و دلزدگی تمرکز کرده باشد. این مقاله تلاش دارد با 
تمرکز بر فيلم گاوخونی چگونگی ظهورِ ملال و دلزدگی را در این فيلم، براساس اندیشه های متفکرانی چون والتر بنيامين و 
گئورگ زیمل مورد واکاوی قرار دهد. برای نيل به این هدف در ابتدا مفاهيم مذکور از منظر متفکرانی چون بنيامين و زیمل 
مورد واکاوی قرار می گيرد تا وجوه مختلفِ آن ها نمایان شود. در ادامه با تمرکز بر فيلم گاوخونی چگونگی نمایشِ ملال و 
دلزدگی در این اثر بررسی می شود تا مشخص گردد که فيلمساز به چه طریقی توانسته معادل های سينمایی مورد نظرش 
را برای ملالِ مدرن گزینش کند. یافته های این پژوهش آشکار می سازد که فيلم گاوخونی به شيوه های مختلف به ترسيمِ 

کرختی شخصيت اصلی اش پرداخته و موفق شده این حس را توسط عناصر مختلفِ سينمایی بازنمایی کند.
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ایده های  سينما،  پرده ی  و  تماشاگر  ميان  رابطه ی  با  ارتباط  در 
شکل گرفته در نظریه ی روانکاوانه ی فيلم برای مدت ها بنيانِ گفتمانِ 
غالبِ مطالعات سينمایی را شکل داده بودند. در این زمينه نوشته های 
متونی  مالوی3  لورا  و  بودری2  ژان لوئی  متز1،  کریستين  چون  افرادی 
بنيادی محسوب می گردند )Shaviro,1993,11-14(. بودری معتقد 
است که در فرایند نظاره گری، تماشاگر در برابر آپاراتوس سينمایی به 
مثابه ی »سوژه ی صاحب ميل4« قرار می گيرد )هيوارد، 1381، 33(. 
از طرف دیگر متز تجربه ی مواجهه با »رژیم بصری سينما5« را اساساً 
فرآیندی مبتنی بر »خيره نگاهی« در نظر می گيرد و در نوشته هایش، 
تماشاگری را مورد تأکيد قرار می دهد که از طریق چشم ها همه چيز 
را درک و تسخير می کند )Metz,1982,61-64(. اما در سوی دیگر 
و در تعارض با اندیشه های ذکر شده، برخی نظریه پردازان بر ضعف ها 
و محدودیت های نظریه ی روانکاوانه تمرکز کرده اند و به دنبال ارائه ی 
جایگزینی مؤثر برای بررسی رابطه ی تماشاگر با پرده ی سينما هستند. 
به عنوان نمونه دیوید بردول6 با اشاره به نظریه ی روانکاوانه به عنوانِ 
این دیدگاه  پيرو  نویسندگانِ  اعلام می کند که  نظریه ای سوژه   محور7 
برای  تلاش  یا  مسأله  یک  طرح  پرسش،  یک  صورت بندی  جای  »به 
اصلی  وظيفه ی  غالباً  یافته اند  را جذاب  آن  که  فيلمی  با  درگير شدن 
خود را اثباتِ یک دیدگاه نظری از طریق شاهد آوردن فيلم ها برای آن 
تلقی می کنند. اکنون نویسنده از نظریه به سوی موارد خاص حرکت 
می کند ]نه بالعکس[« )بردول،  1393 ،82(. از طرف دیگر تام گانينگ8 
رویکردی  ]آتراکسيون[  جذابيت ها  سينمای  پيرامون  بحث اش  در 
که  می کند  اشاره  و  می گيرد  پيش  در  را  روانکاوانه  نظریه ی  مخالفِ 

سينمای اوليه از طریق مواجهه ی مستقيم با تماشاگر و تأثير روانی و 
حسی بر   وی، به دنبال به دست آوردنِ »توجه« تماشاگر بوده است. او 
معتقد است که تصاویر سينمای اوليه به منظور مواجهه با مخاطب، به 
جلو پرتاب می شوند و این سينما تماشاگر را »مخاطب قرار می دهد« 
و توجه وی را در پيوند مستقيم با فضای فيلم نگاه می دارد )گانينگ، 

.)1395
به  بر تماشاگر  الگوهای روانکاوانه ی نظریه ی فيلم که  با  در تضاد 
عنوان سوژه ی صاحب ميل تمرکز می کنند و همچنين برخلاف دیدگاهِ 
تام گانينگ که بر قدرت مدیوم سينما در جلب توجه و برقراری تماس 
با مخاطب تأکيد می ورزد، مقاله ی حاضر می کوشد این ایده را مطرح 
سازد که ارتباط ميان تماشاگر و فيلم برخلافِ آنچه که غالباً تصور شده 
می تواند براساس مفاهيمی همچون بی اعتنایی9، عدم توجه10 و ملال11 
پایه گذاری شود.  این پژوهش تلاش دارد با مطالعه ی فيلم گاوخونی 
و  اندیشی  پراکنده  دلزدگی،  مبتنی بر  ادراکِ  افخمی، 1381(  )بهروز 
ملال را در تجربه ی نظاره گری سينمایی مورد تأمل قرار دهد و این 
یک  مثابه ی  به  می توانند  دلزدگی  و  ملال  که  سازد  مطرح  را  بحث 
استراتژی و راهکارِ هنرمندانه از سوی فيلمساز در مواجهه با مخاطب 
اتخاذ گردند. رویکردی که با پخش کردن و واگرا ساختنِ ناحيه ی توجه 
از آنچه روی پرده است، دیدن را به سمتی هدایت می کند که علی رغم 
آنکه چشم ها به سوی ابژه ی دیداری گشوده شده اند، توانایی دیدن را 
 Mack( »12ندارند. پدیده ای که می توان آن را »نگریستن بدون دیدن

Rock,   2000,   1 &( نامگذاری کرد.

پرسه زنِ ملول و مدرنیته ی شهری

نظریه پردازان بسياری بر این باورند که با توجه به اینکه فيلم ها در 
بستر شهر مدرن و در تعاملی پویا با پدیده های شهری و دیگر مظاهر 
مدرنيته شکل گرفته اند، محصول مدرنيسم و ثمره ی گسترش فضاهای 
نظریه پردازان  این   .)Singer,    2013,   17-37( هستند  مدرن  شهری 
معتقدند که مطالعه و بازخوانی ویژگی های کلانشهر مدرن در دهه های 
انتهایی قرن نوزدهم و دهه های ابتدایی قرن بيستم می تواند در تحليل 
نگره های  در  باشد.  یاری رسان  سينمایی  ناظرِ  ادارکی  مشخصه های 
مشخصه های  و  شهر  مفهومِ  با  تنگاتنگ  ارتباطی  که  سينما  آن ها، 
آن دارد به عنوان هنر نمونه ای دورانِ مدرن در نظر گرفته می شود. 
برجسته ای  اندیشمندان  آراء  به  این پژوهشگران در تحليل های خود 
اقبال  کراکائر15  زیگفرید  و  بنيامين14  والتر  بودلر13،  شارل  همچون 
ادراک حسانی  با  رابطه  در  که  داده اند. شخصيت هایی  نشان  فراوانی 
کرده اند  توليد  را  بنيادین  ایده هایی  مدرن،  شهر  پرسه زنِ  فضایی  و 
نظاره گری  فرآیند  بهترِ  فهمِ  به  رسيدن  برای  می توان  آن ها  از  که 
مباحث  در  که  است  این  ذکر  قابل  نکته ی  کرد.  استفاده  سينمایی 
مورد  کم تر  آلمانی  جامعه شناس  گئورگ زیمل16  نظریه های  مذکور، 
توجه قرار گرفته است. بدین معنا که اشاره های مختصر به اندیشه های 

محدود  شهری  مدرنيته ی  فضایی  مشخصه های  تبيين  به  صرفاً  او 
گشته و ظرفيت های دیدگاه وی در مسائل مهمی همچون شخصيت 
»دلزده ی« شهر مدرن مورد غفلت قرار گرفته است. اهميت نظریه ی 
زیمل در این نکته نهفته است که او برخلافِ تصور رایج، "دلزدگی" و 
"بی تفاوتی" را به مثابه ی نوعی استراتژی ادراک در مواجهه با هجمه ی 
مدرن  شهر  دگرگون شونده ی  تصاویر  شتاب  و  محرک ها  آشوبناکِ 
معرفی می کند و ایده هایش را براساس آن بنا می نهد )زیمل، 1372(. 
آنچه  با  می تواند  پرسه زنی  که  معتقدند  متفکران  از  برخی  نتيجه  در 
که زیمل به عنوان مشخصه ی دلزدگیِ سوژه ی مدرن در نظر گرفته 
است، خوانش شود )Gleber,   1999,   26(. از سوی دیگر در آثار والتر 
پراکنده  اندیش مفاهيمی کليدی در  ادراکِ  و  تجربه ی ملال  بنيامين 
تبيين سوبژکتيویته ی مدرن هستند. اما مسأله در اینجا است که به 
مباحث وی  بنيامين،  آراء  به  معاصر  فيلم  نظریه ی  فراوان  اقبال  رغمِ 
پيرامون تجربه ی ملالِ برگرفته از ادراک پراکنده  اندیش17 در مطالعات 
سينمایی کم تر مورد توجه قرار گرفته است. ملالِ مورد نظر بنيامين، 
یک وضعيت ذهنی، روانی و جسمانی برخاسته از تجربه ی حضور پرسه 
و  پراکنده  فرد،  ذهنِ  موقعيت  این  در  است.  مدرن  کلانشهر  در  زن 
سرگردان می شود و قدرت تمرکزش را از دست می دهد و در نتيجه 
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نقطه  همين  از  می شود.  مواجه  احساس  تضعيف  و  ادراک  ناتوانی  با 
ادراکِ مبتنی بر دلزدگی زیمل و  می توان قرابت های فراوانی را ميان 
یکدیگر  با  را  آن ها  و  کرد  بنيامين مشاهده  پرسه زنِ  ادراکی  شيوه ی 
مرتبط دانست. برخلاف نظر غالبِ متفکران، در نوشته های بنيامين و 
زیمل ملال به قلمروی زندگی اجتماعی و زندگی روزمره منتقل می شود 
و در ارتباط با مدرنيزاسيون، ظهور و گسترشِ فضاهای کلانشهر مدرن 
مورد تحليل قرار می گيرد )Petro,   1993,   81(. بنيامين در پروژه ی 
پاساژها و در قطعه ی ملال، بازگشت ابدی18 می نویسد: »هنگامی که 
ملال،  هستيم...  ملال  دچار  می کشيم  انتظار  را  چيزی  چه  نميدانيم 
پاتریس   .)Benjamin,   1999,   105( است«  بزرگ  اعَمالِ  آستانه ی 
پترو19 ملال را به عنوان زمانی بدون رویداد، هنگامی که هيچ اتفاقی 
روی نمی دهد تبيين می کند و عکس های براسای20، عکاس مجارستانی  
الاصل اهل فرانسه از زندگی شبانه در پاریس را به مثابه ی تبلور و نمود 
ملالِ مدرن مورد بررسی قرار می دهد. از منظر او عکس های براسای، 
پاریس را که پایتخت مدرنيته و مرکز زرق و برقِ سرگرمی های شهری 
شناخته می شود به بستری برای ملالِ سوژه های مدرن مبدل می کند. 
در نتيجه می توان اعلام کرد که در پاریسِ براسای، »شوکِ امر جدید« 

.)Petro,   1993,   78( دیگر شوک آور نيست

دلزدگی و خودداری: استراتژی ادراک از منظر زیمل
یکی  عنوان  به   )1903( ذهنی  حيات  و  کلانشهر  مقاله ی  از 
ذهنی  و  روانی  وضعيت  با  رابطه  در  جدی  مطالعات  نخستين  از 
می شود  یاد  مدرن  کلانشهر  فضای  ظهور  نتيجه ی  در  ایجادشده 
فضا"  جامعه شناس  "اولين  را  وی  که  زیمل   .)Gleber,   1999,   23(
تأثير کيفيتِ  این مقاله می کوشد  )تانکيس،1390 ، 47( در  می نامند 
نوین زندگی را که نتيجه ی گسترش تکنولوژی های پيشرفته و رشد 
سوژه های  دستگاه حسی  بر  است،  مدرن  شهرهای  در  صنعتی سازی 
تعارض های  و  تفاوت ها  مذکور  مقاله ی  در  زیمل  کند.  تبيين  مدرن 
و  آهسته تر(  اجتماعی  زندگی  ضرباهنگ  )با  روستا  ميان  بنيادین 
غيرمنتظره ی  امپرسيون های  و  سریع  ضربآهنگ  )با  مدرن  کلانشهر 
عاطفی و روانی( را مورد توجه قرار می دهد: »در مورد بنيادهای حسی 
حيات ذهنی، شهر تفاوت بسياری با شهر کوچک و زندگی روستایی 

دارد. کلانشهر از آدمی به منزله ی موجودی تميزگذار، آگاهی به مراتب 
بيشتری را طلب می کند تا زندگی روستایی. در روستا آهنگِ حرکت 
زندگی و تصاویر ذهنی حسی آشناتر و موزون تر است. دقيقاً با اتکا به 
این نکته است که خصلت پيچيده ی حيات ذهنی کلانشهر فهميدنی 
می شود« )زیمل، 1372، 54(. زیمل از دگردیسی بنيادین در تجربه ی 
ادراکی به دليلِ ظهور شهرهای مدرن یاد می کند و معتقد است شهر 
مدرن به واسطه ی فراوانی شوک ها و محرک های ناشناخته، فرم های 
جدیدی از واکنش را در سوژه های مدرن پدیدار می کند. نکته ی مهم 
با  مواجهه  در  مدرن  شهر  در  گرفته  قرار  سوژه ی  که  است  اینجا  در 
ناپيوستگی ادراک ختم  تجربه هایی چون یورش سریع تصاویر که به 
عنوان  به  فضایی  فاصله گيری  و  انزوا  از  ميزانی  نيازمند  می شود، 
راهکاری پيشگيری کننده است )فکوهی،1390 ،177(. به بيان دیگر 
سوژه ی مدرن در تجربه ی زندگی شهری، بی تفاوتی و خودداری21 را 
به عنوان یک سپر محافظ و یک استراتژی دفاعی در برابر شوک های 
شهر مدرن اتخاذ می کند. زیمل معتقد است گزینشِ دلزدگی، امری 
"ارادی" و "تعمدی" نيست بلکه واکنشی عاطفی و غير ارادی نسبت 
تهدید  را در معرض  به محرک هایی است که حس یکپارچگی سوژه 
متلاشی شدن و فروپاشی قرار می دهند )Tester,  1995,   94(. تشدد 
بلکه  شد  نخواهد  منجر  هيجان  به  همواره  زیمل  منظر  از  محرک ها 
می تواند به حالتی نزدیک شود که می توان آن را دلزدگی و ملال ناميد: 
ناشی می شود  تحریکات عصبی  از  نخست  وهله ی  در  دلزده  »نگرش 
تناقض  یکدیگر  با  و  هستند  فشرده  و  می کنند  تغيير  سرعت  به  که 
دارند.  لذت جویی مدام در زندگی، آدمی را دلزده می سازد زیرا اعصاب 
را تحریک می کند و برای مدتی چنان طولانی شدیدترین واکنش ها 
باز  نشان دادن  واکنش  از  عصبی  نظام  نهایت  در  که  برمی انگيزد  را 
می ایستد. بنابراین فرد در برابر تحرکاتِ تازه عاجز می شود و نيروی 
نگرش  امر  این  نمی ماند.  باقی  برایش  آن ها  با  مقابله  برای  درخوری 
دلزده را شکل می دهد« )زیمل،  1372، 57(. زیمل سوژه ی دلزده را 
به عنوان ویژگی مهم انسان مدرنِ شهری معرفی می کند، انسانی که 
نسبت به شوک ها، هيجانات و تشدد عاطفی زندگی مدرن بی تفاوت 

و بی اعتنا است.
 در نتيجه ی این بی تفاوتی، همه چيز حالتی سطحی و یکنواخت 

 
تصویر 1 - براسای، شماره 72 از مجموعه پاریس در تاریکی، 1933.  مأخذ: )کلارک، 1395، 157)
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از دست می دهد: »جوهر  را  ارزش های خود  و  و معانی  پيدا می کند 
این  کرد.  مميزه جستجو  قوه ی  کُندشدنِ  در  باید  را  دلزدگی  نگرش 
امر بدان معنا نيست که اشيا درک نمی شوند. بلکه معنا و ارزش های 
متفاوت اشيا و بنابراین خودِ اشيا به صورت غيرواقعی در می آیند. آن ها 
خاکستری  زمينه ای  در  و  یکنواخت  صورت  به  دلزده  نظر شخص  از 
ظاهر می شوند و هيچ شی ای بر دیگری رجحان ندارد. تمامی چيزها 
در یک سطح قرار می گيرند« که به ادراکی مبتنی بر »ارزش زدایی از 
تمام جهان« می انجامد )همان، 58(. به عبارت دیگر وضعيت دلزدگی 
ذکرشده از سوی زیمل را می توان نوعی »ملالِ مدرن« در نظر گرفت 
به تضعيف حواس منجر می شود:  نهایت  )Petro,  1993,  85( که در 
»در نگرش دلزده وفور تمرکز آدميان و اشيا، نظام عصبی فرد را چنان 
می رسد.  خود  توانایی  اوج  به  آدمی  حساسيت  که  می کنند  تحریک 
از طریق صرف تشدید کمّی همان عوامل مشروط کننده، این توانایی 
به ضد خود بدل می شود و در بی اعتنایی خاصِ نگرش دلزده نمایان 
این حالت آخرین تکيه گاه اعصاب واکنش نشان ندادن  می گردد. در 
زندگی  اشکال  و  محتواها  با  شيوه  بدین  اعصاب  است.  تحریکات  به 
کلانشهری سازگاری پيدا می کند« )زیمل، 1372 ،    58(. به بيان دیگر 
این وضعيت »مستلزم احساس خوشایندِ از شور افتادنِ حس«ها است 
متولد  کلانشهرها  گسترش  نتيجه ی  در  که  )تانکيس، 1390 ،     182( 

شده است. 

پراکنده اندیشی و ملال: تجربه ی ادراکی مدرن از منظر بنیامین
مقاله ی زیمل و تحليل وی از تجربه ی زندگی در کلانشهر مدرن 
تأثير فراوانی بر اندیشه های والتر بنيامين در مباحث اش پيرامون مفاهيمِ 
 Salzani,   2009,   130( پراکنده اندیشی و ملال بر جای گذاشته است
پوسترهای  مدرن،  کلانشهر  خيابان های  در   .)& Petro,   1993,  85
تصاویر  و  ویترین ها  نئونی،  چراغ های  تابلوها،  بيلبوردها،  تبليغاتی، 
سر درِ فروشگاه ها گستره ی بصری نوینی را شکل داده اند. گستره ای 
مبتنی بر تکثر و تنوع در تصاویر که به سمت سوژه های مدرن یورش 
می برند. این فرهنگ بصری نوین، زمينه ی پدیدارشدنِ تجربه ی ادراکی 
کاملًا متفاوتی را با تجربه های ادراکی سنتی ایجاد کرده است. بنيامين 
هجمه ی  با  مواجهه  در  چشم  شهر،  از  گذرکردن  هنگام  بود  معتقد 
تصاویر توانایی تمرکزکردن خود را از دست می دهد و در این وضعيت، 
گونه ای نوین از ادراک پدید می آید. ادراکی مبتنی بر حرکت چشم ها 

ميان سطوح و تصاویرِ متکثر و متنوع که با عدم امکانِ تأمل و تمرکز 
نام گذاری  پراکنده اندیش  ادراکِ  را   ادراک  این  بنيامين  است.  همراه 
می کند. مفهومی که با تأثيرپذیری از اصطلاح آلمانی پراکنده اندیشی 
)Zerstreuung( به پراکندگی، واگرایی و پخش شدگی ادراک دلالت 

می کند و از ادراک آگاهانه، واضح و تمایزگذار فاصله دارد.
تسخيرکردن،  با  تضاد  در  ادراک  مدرنِ  مفهوم  بنيامين  دیدگاه  از 
امپرسيون های  با  و  می گيرد  قرار  پيداکردن  سلطه  و  به دست آوردن 
پراکنده و نامرتبط هماهنگی دارد. این مسأله ریشه در  ماهيتِ   مدرنيسم 
به   چنگ آوردن  و  تسخير  در  مدرن  انسانِ  توانایی  عدم  که  چرا  دارد 
چيزها، ذاتِ امر مدرن است که پدیده ای »فانی، فرار و تصادفی« است 
یافتن،  زوال  حالت  در  چيز  همه  مدرنيته  در  )بودلر،   1384 ،   145(. 
 ... مدرنيته  در  »تجربه  و  می شود  ادراک  ناپدیدشدن  و  محوشدگی 
می گردد«  تبيين  شوندگی اش  ناپدید  ]مشخصه های[  واسطه ی  به 
)Goodstein,   2005,   10(. سوژه ی مدرن در مواجهه با هجوم    تصاویر 
شهری هر چقدر که چشم هایش را برای تسخير تنوع بصری، بيشتر 
می گشاید و هر چقدر تلاش می کند تا بر امر دیدنی اشراف و سلطه 
داده  دست  از  را  بيشتری  چيزهای  که  یافت  خواهد  در  کند  پيدا 
بصری  امر  تجربه ی  برای  اشتياق  و  گرسنگی  مرحله  این  در  است. 
بصری،  امر  مدرنِ  تجربه ی  در  دليل  همين  به  می انجامد.  ناتوانی  به 
می توان از چشم هایی یاد کرد که توانایی شان را برای تماشاکردن از 
Buci-(   ناکننده22 تبدیل شده اند نگاه  دست داده اند و به چشم هایی 

.)Glucksmann,   1994,   80
مثابه ی  به  نيز  را  پراکنده اندیشی، ملال  و  تفرق  کنار  در  بنيامين 
یکی از مهم ترین ویژگی های تجربه ی مدرن شهری در نظر می گيرد 
نياز سوژه ها  با مدرنيته ی شهری و  نوینِ ملال  و معتقد است مفهومِ 
پيوند  در  مدرن  زندگی  شوک های  برابر  در  خویش  از  محافظت  به 
وضعيت  بر  گفته هایش  در  بنيامين   .)Ross,   2006,   177( است 
از ملال را در دلِ تغييرات سریع  ادراکی پرسه زن که گونه ای مدرن 
در  ادراک  اما  می ورزد.  تأکيد  می کند  تجربه  مدرن  شهر  شتابان  و 
محرک ها،  تکثر  و  افزایش  نتيجه ی  که  پراکنده اندیشی  وضعيتِ 
تصاویر و شوک های جهان مدرن است به تجربه ای ملال آور و عاری از 
کيفيت تبدیل می گردد که در نهایت منجر به بی حس شدنِ حواس، 
در  مهم  نکته ی  می شود.  تجربه23  تضعيف  و  ادراک  کرخت شدگی 
توان و ظرفيت  از  اتفاق، کاسته شدن  این  اصلی  تأثيرِ  اینجا است که 

 
)Singer,   20   ,2013( :تصویر 2 - فرهنگ بصری نوینِ ظهوریافته در بطن مدرنیته شهری. مأخذ
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.)Ibid,177( دریافت گری است
به  که  است   lange-weile اصطلاح  ملال  واژه ی  آلمانی  معادل 
گذر آهسته ی زمان دلالت دارد. به تعبير بنيامين، زمان در موقعيتِ 
آن  در  که  است  ارتباط  در  »راکدبودگی«  وضعيت  نوعی  با  ملال 
Cited in Mo-( است« افتاده  فرو  تقویم  »از  می کند  احساس   فرد 

پيدا  بسط یافته  ماهيتی  زمان  موقعيت،  این  در   .)ran,   2003,   169
این  از  می کند و لحظه های گذشته در زمان حال گشایش می یابند. 
رو ملال با رهاکردنِ سوژه ی مدرن از قيد و بندهای آگاهی، مسيری 
فراهم می کند.  پراکنده ی گذشته  به خاطره های  برای دست یافتن  را 
فراموش شده  لحظه های  بازیابی  با  می تواند  تجربه  این  دیگر  بيان  به 
پنهان در زندگی  به خاطره های  برای دست یافتن  مثابه ی کليدی  به 
روزمره عمل کند، خاطره هایی که معمولاً در حالت آگاهانه و طبيعی 
قابل دسترس نيستند. بنيامين از آثار مارسل پروست24 بهره می گيرد 
تا پيوند ميان ملال و فرآیند کارکردِ خاطره را مورد تأکيد قرار دهد. 
»خاطره ی  می نویسد:  پروستی  غيرارادی  خاطره ی  با  رابطه  در  او 
غير ارادی پروست بيشتر به فراموشی سپردن نزدیک است تا آنچه که 
معمولاً خاطره ناميده می شود«   )Cited in Torbett,   2009,   169(. از 
سوی دیگر بنيامين ظرفيت ملال برای گشودن و واکاوی خاطره های 
جمعیِ سرکوب شده را مورد توجه قرار می دهد. او در پروژه ی پاساژها 
ملال را به عنوان »نمایه ای برای مشارکت در خواب جمعی25« تفسير 
می کند  و باور دارد که ملال فراهم کننده  ی مسيری برای دسترسی به 
تجربه ی جمعی از یاد رفته و دسترسی به یک »ناخودآگاه جمعی26« 
است )Benjamin,   1999,   108(. به باور جو  موران27 ارزش ملال در 
این است که به انسان اجازه می دهد از روانشناسی فردی28 به سوی 

.)Moran,   2003,   174-178(  تاریخ جمعی29 حرکت کند

معادل های سینمایی دلزدگی و ملال در فیلم گاوخونی
 ،1381 سال  محصول  و  افخمی  روز  به  ساخته ی  گاوخونی  فيلم 
اقتباس از کتابی به همين نام نوشته ی جعفر مدرس صادقی است و 
روایتگر داستان جوانی که ميان خاطره و واقعيت سرگردان است. راوی 
این اثر خاطرات پدر مرد ه اش، اصفهان و رودخانه ی زاینده رود را در 
روایتی پيچيده و دشوار مرور می کند. این بخش به بررسی معادل های 
فيلم  در  زیمل  و  بنيامين  آراء  از  برگرفته  ملالِ  و  دلزدگی  سينمایی 
توانسته  فيلمساز  چگونه  که  گردد  مشخص  تا  می پردازد  گاوخونی 

مفاهيم مذکور را به زبان سينمایی تبدیل کند. 

ملالِ دراماتیک در فیلم گاوخونی
مکانيکی  بازتوليد  عصر  در  هنری  اثر  مقاله ی  در  بنيامين  والتر 
در  دو  هر  که  هستند  هنرهایی  فيلم  و  معماری  که  می کند  اشاره 
و  تفرق  مبتنی بر  ادراکِ  او  می شوند.  دریافت  پراکنده اندیشی  حالت 
پراکنده اندیشی را در برابرِ ادراکِ برآمده از تمرکز و توجه هنر سنتی 
قرار می دهد   )بنيامين،1390، 64-66(. برخلاف نظر بنيامين که  این 
دو جنس از ادراک را در دو قطب مخالف قرار می دهد، جاناتان کراری30 
باور دارد که در دهه های انتهایی قرن نوزدهم، پراکنده اندیشیِ مدرن 
در تعامل با تمرکز در ادراک بود که فرصتِ ظهور یافت. کراری به آراء 
رجوع  آلمان  نوزدهم  قرن  تجربی  روانکاو  و  فيلسوف  فخنر31  گوستاو 
می کند. فخنر بر ارتباطِ تعاملی ميان توجه و عدم توجه تأکيد می کند 
و اعتقاد دارد توجه زیاد با ادراکی که در وضعيتِ خواب نسبی32 صورت 
می پذیرد قرابت دارد   )Crary,   2000,   51(. از منظر او توجه گری33 با 
وضعيت های پراکنده اندیشی و رویاپردازی در یک بافتارِ پيوسته قرار 
دارد. بدین معنی که مرزهای این دو وضعيت ]توجه و پراکنده اندیشی[ 
باز  را  یکدیگر  قلمروهای  و  می یابند  سيلان  هم  در  بی وقفه  طور  به 
مانه34، در گلخانه35  ادوارد  نقاشی مشهور  به  تعریف می کنند. کراری 
رجوع می کند و باور دارد این اثر به خوبی آشفتگی پویای نهفته در 
توجه گری را برملا می سازد    )تصویر  3(. به تعبير جاناتان کراری یکی از 
مهم ترین مشخصه های اثر مانه، حالت چهره، چشم ها و فرم پيکره ی 
»اما  است  شده  تصویر  گشوده  چشم های  با  که  است  زن  شخصيت 
تمرکز  و  نمی کنند  تسخير  که  چشمانی  نمی بينند.  که  چشمانی 
نمی یابند«   )Crary,   1994,   35(. در اینجا موضوع صرفاً پيرامونِ نگاه 
خيره ی زن نمی چرخد، بلکه بر مشارکت و در عين حال عدم مشارکتِ 
جسمانی و ادراکی زن در فضای اثر نيز تمرکز می یابد. زن در نقاشی 
او  توجه  واقع  در  اما  می رسد  نظر  به  متمرکز  و  هوشيار  ظاهراً  مانه 
پراکنده و غيرمتمرکز است. این موقعيت همچون وضعيت هيپنوتيزم 
و  هميشگی  کارکرد  و  می شود  مختل  آن  در  چشم  تمرکزِ  که  است 
متعارف خود را از دست می دهد. اثر مانه نمایانگر این نکته ی کليدی 
مدرنيته است که توجه و تمرکزِ زیاد همواره در درونِ خود، ظرفيتی 
و  تمرکز  روشن تر  بيان  به  دارد.  همراه  به  توجه  اضمحلالِ  برای 
فروپاشی خود منجر  به  برسد که  به آستانه ای  بسيار، می تواند  توجهِ 
لحظه است که  این  تبدیل گردد. در  زوال یافتن  به  تدریج  به  و  شود 

 

)Crary,     2000,   51(:تصویر 3 - ادوارد مانه، 1879، در گلخانه. مأخذ

زیبایی شناسی ملال و دلزدگی در سينما از منظر اندیشه های گئورگ 
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متمرکزبودگی و توجه دقيق به عدم  متوجه تبدیل می شود، شرایطی 
 .)Crary,   2000,  84-99(   که قرابت زیادی با وضعيت هيپنوتيزم دارد
آنچنان که کراری مطرح می کند غالبِ تکنيک های شایع در هيپنوتيزم 
از همان ابتدا فرم های تمرکزکردن36 بر روی ابژه ای مشخص بوده اند. 
اما در این تکنيک ها توجه و نگریستنِ متمرکز به یک ابژه یا نقطه ی 
ناخودآگاه محسوب می شود و  برای ورود به وضعيتِ  ثابت، دروازه ای 
توجه  و  تمرکز  درونِ  از  هيپنوتيزم  وضعيت  که  است  همين  روی  از 
پدیدار می شود. به همين دليل هيپوليت برنهایم37 استاد عصب شناسی 
و از پيشگامان برجسته ی هيپنوتيزم با تأکيد می گوید که »من تلاش 
می کنم تا نشان دهم هيپنوتيزم واقعاً شرایط جدیدی را خلق نمی کند. 
در خوابِ برانگيخته چيزی نيست که در شرایطِ بيداری وجود نداشته 
باشد« )Ibid,  67(. در نتيجه در فرآیند ظاهراً متناقضِ هيپنوتيزم، با 
تشدیدِ تمرکز و توجه، وضعيت سوژه به نقطه ای می رسد که شکلی از 

تعليقِ توجه و تمرکز رخ می دهد. 
متناقض  فرآیندِ  که  دارد  وجود  لحظه هایی  گاوخونی  فيلم  در 
به شيوه ای سينمایی نشان می دهد.  را  نمای ذکر شده در هيپنوتيزم 
توجه  درونِ  از  عدم   متوجه  به  رسيدن  مسير  آن،  در  که  صحنه هایی 
پدیدار می شود. در یکی از این صحنه ها راوي با همسرش به رستوران 
مي کند  مشاهده  او  نقطه نظرِ  از  را  صحنه  کلِ  مخاطب،  و  مي رود 
)تصویر 4-1(. گفتگوي آن  دو در این صحنه حالت متداولِ سایر فيلم ها 
را ندارد زیرا راوي مکالمه ی خود با زنش را براي بيننده بازگو - تفسير 
مي کند و این در حالي است که صداي زن به وضوح شنيده نمي شود. 
به بيان دیگر صدای راوی که نان دایجيتيک ]برون داستانی[ است به 
صدای غالبِ صحنه تبدیل شده و صدای زن را که دایجيتيک ]درون 
را  دائماً حرف های همسرش  راوی  به حاشيه می برد.  است  داستانی[ 
این  می کند.  تفسير  مخاطب  برای  نمی شوند  شنيده  درستی  به  که 
است  همسرش  حرف های  به  راوی  حد  از  بيش  توجه  حاصلِ  اتفاق 
چرا که تفسيرهای او کاملًا منطقی به نظر می رسند. به عنوان مثال، 
همسرِ راوی درباره ی توانایی هایش در خياطی صحبت می کند و راوی 
در تفسيرِ حرف  های او اعلام می کند که جمله های همسرش معنایی 
ضمنی دارد. به باورِ راوی، زن با تعریف از خود به صورت تلویحی از او 
می خواهد که مغازه ی پدری اش را به خياطی تبدیل کند. این مسأله 
نشان می دهد که راوی چنان به حرف های همسرش توجه کرده که 
به خوبی معنای پنهان در پسِ واژه های او را تحليل و حتی پيش بينی 
به  و  رُخ می دهد  بافتاری صدا  تمرکز در سطح  و  توجه  این  می کند. 
ادامه ی صحنه ی  با  اما  نان دایجتيکِ راوی مرتبط است.  نریشن های 

مذکور مواردی از ميزانسن و دکوپاژ ]بافتار تصویری[ دیده می شود که 
حاکی از عدم متوجه و ملال راوی هستند. در ميانه ی صحنه و هنگامی 
که همسر، سرگرمِ صحبت های خویش است دوربين که نقطه ی دیدِ 
راوی را تصویر می کند به سمتِ راست منحرف می شود و ماشينی را 
حرکت  این  )تصویر2-4(.  می گيرد  قاب  در  دارد  قرار  خيابان  در  که 
دوربين، به شدت واگرا و انحرافی است و نقطه تمرکزِ ميزانسن را از 
همسر راوی دور کرده و به سمت چيزی ناچيز- ماشينِ پارک شده در 
کنار خيابان- منحرف می کند. مخاطب با دیدنِ این حرکت دوربين در 
می یابد که راوی علاقه ندارد بر چهره ی همسرش متمرکز شود چرا که 
از بودن در کنار او دلزده شده و دچار ملال است. پترو با تمرکز بر آراء 
بنيامين، ملال را با حس بينایی مرتبط می داند و باور دارد ملال با از 
 .)Petro,  1993,   84(  بين رفتنِ تمرکز و نابودی دیدِ واضح توامان است
تصاویر  با  مواجهه  در  "چشم"  که  است  معتقد  زیمل  علاوه بر این، 
متحرک و تلسکوپيکِ شهر مدرن که به سوی سوژه هجوم می آورند 
به مرکزِ اصلی ادراک و توجه مبدل می شود. بدین معنی که چشم ها 
در فهم و ادراکِ سوژه ای که در شهر مدرن حضور دارد نقشی کليدی 
ایفا می کنند. از همين روی درکِ مردم از شهرهای بزرگ با استفاده ی 
در  گوش ها  فرآیند،  این  در  و  است  خورده  گره  چشم ها  از  مضاعف 
Cited in Gleber,  1999,   29-( مقایسه با چشم کاربرد کتری دارند

امر  به سوی  امر شنيداری  از  نتيجه در شهر مدرن حرکت  د  ر   .)30
بصری است. مبحث اشاره شده در سطور بالا می تواند برای تحليلِ هر 
چه بهترِ صحنه ی مورد اشاره از فيلم گاوخونی به کار گرفته شود: چون 
راوی گرفتار ملال شده است، دیدِ واضحِ او دچار عدم  متمرکز می شود 
و چشماش از آنچه که می بيند]در اینجا همسرش[ خسته شده و به 

سمتِ دیگر سوق پيدا می کند. 
دوربين/ راوي/ مخاطب با پيشروی صحنه از ماشينِ پارک شده در 
قاب  در  را  زن  کوتاه  لحظه ای  برای  دوباره  و  می گيرد  فاصله  خيابان 
راوي  به دست هاي  و  پایين حرکت مي کند  به  ادامه  در  اما  می گيرد 
و  شود  دیده  بهتر  تا  مي آورد  بالا  را  خود  دستِ چپ  راوی  می رسد. 
مشاهده  او  دست هاي  در  را  ازدواج  حلقه ی  مخاطب  راوي/  دوربين/ 
مي کند )تصویر 4-3(. برجسته شدنِ حلقه ی ازدواج در بافتِ بصري این 
بخش از فيلم نشانه اي است از تردید، دلزدگی و ملال راوي. فيلمساز 
با قراردادن جمله ی کنایی »چه زندگی خوبی به هم می زنيم« بر زبانِ 
را  نظرش  مورد  ضمنی  معنای   ،3-4 تصویر  نمایشِ  هنگامِ  به  راوی 
تشدید می کند. در نتيجه بافتار صوتی این صحنه نشان دهنده ی توجه 
راوی نسبت به گفته های همسرش است و می تواند معادلی برای مفهومِ 

 

 

 

 

 

 

       تصویر 4-1- همسر راوی تصویر.                              تصویر 4-2- ماشین در گوشه_خیابان.                                 4-3- حلقه راوی. 
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توجه در نظر گرفته شود. اما حرکت دوربين و ميزانسن که نماینده ی 
بافتار تصویری محسوب ميشوند رویکردی تمرکززدا دارند و می توانند 
راوی  توجه  صحنه  این  در  آیند.  حساب  به  عدم  توجه  مفهومِ  معادل 
نسبت به همسرش ]بعُد صدایی[ موجب ملالِ او می شود و راه را برای 
رُخ دادنِ عدم توجه ]بعُد تصویری[ باز می کند. به بيان دیگر عدم توجه 
راوی در صحنه ی مورد نظر از دلِ توجه بيش از حدِ او زائيده می شود 
و این پروسه مشابه همان چيزی است که از سوی جاناتان کراری در 
باب فرآیندِ هيپنوتيزم مطرح شده است. مضاف بر این باید اشاره کرد 
نيز  زن  نبودنِ صدای  شفاف  و  بازیگران  آهسته بودنِ حرکت های  که 
این فصل را به موقعيتی خواب گونه و هيپنوتيزم  وار شبيه می کند. در 
نهایت این صحنه همچون مصداقی سينمایی از فرآیندهای هيپنوتيزم، 
به  از همسرش  راوی  حدِ  از  بيش  که چگونه شناخت  می دهد  نشان 

ملال و عدم  متوجه او تبدیل می شود.

تصویرسازی های بی حس و دلزده در فیلم گاوخونی     

راوی/ شخصيت  اصلی فيلم گاوخونی به هنگام مرور خاطرات خود، 
معلم دوران کودکی اش ]آقای گلچين[ را به خاطر می آورد. او تصميم 
می گيرد از سرنوشتِ معلم اش با خبر شود و دوباره پس از سا ل ها او را 
ملاقات کند. راوی به مدرسه می رود و با یکی از کارمندان آنجا صحبت 
تمامِ  علی رغم  پيش  سال  ها  گلچين  آقای  می شود  متوجه  و  می کند 
مهارتی که در شنا کردن داشته در باتلاق گاوخونی غرق شده است. 
کارمند  به  می کند  تصویر  را  راوی  دیدِ  نقطه ی  همچنان  که  دوربين 
است  شده  خيره  داده  اطلاع  را  گلچين  آقای  مرگِ  خبرِ  که  مدرسه 
به  است  فوت کرده  معلم  اش  آنکه می فهمد  از  راوی پس  )تصویر  5(. 
دليلِ ملال و دلزدگی که او را احاطه کرده واکنش یک فردِ عادی را 
با مرگِ معلم  اش به شکلی برخورد می کند گویی  او  انجام نمی دهد. 
اتفاق های دیگرِ زندگی  با همه ی  او اهميتی ندارد و  این مرگ، برای 
از مرگ معلم در خيابان های شهر و  برابر است. راوی پس  یکسان و 
مشخص  مسيری  بی آنکه  می زند  پرسه  زاینده رود  رودخانه ی  اطراف 
و  گرفته اند  قاب  در  را  زمستان  صحنه  این  تصویرهای  کند.  طی  را 
برف های نشسته بر خيابان به سردی فضا شدت می بخشد )تصاویر6 
به  که  می دهد  انجام  واگرا  واکنشی  ميزانسن،  سطح  در  راوی   .)7 و 
چيز  همه  راوی  برای  می گردد.  باز  او  شخصيتِ  خاکستری  زمينه ی 
حتی مرگِ معلم هم عادی و ظاهراً بی اهميت است زیرا هيچ حسی را 
به او منتقل نمی کند، نوعی بی حسی موضعی که یکی از مشخصه های 
فردِ دلزده است. بی تفاوتی راوی تنها به سطح پردازش ميزانسن محدود 
نمی ماند بلکه سایر عناصر سينمایی را هم دستخوش تحول می کند. 
تصاویر 6 و 7 که لحظه های پرسه زنی راوی پس از مطلع شدن از مرگِ 

از حرکت  آن ها  در  که  هستند  تصاویری  می دهد،  نشان  را  معلم  اش 
نمونه های  با  این حرکت های دوربين  اما  استفاده شده است.  دوربين 
متعارفِ به کاررفته در سينمای غالب متفاوت است زیرا هيچ نقطه ی 
متمرکز- به معنای کلاسيک کلمه- در آن ها وجود ندارد. دوربين به 
به حرکتِ خود نيست  پایان بخشيدن  برای  نقطه ای تمرکزگرا  دنبالِ 
زیرا شروع حرکت و پایان آن براساس انگيز ه ای داستانی یا دنبال کردن 
یک بازیگر طراحی نشده است. به همين دليل لحظه ی شروع و پایان 
این نماها و مسير برُداری حرکت دوربين، غير قابل پيش بينی است. از 
شدنِ  مطلع  از  پس  دوربين  حرکت های  اینکه  علی رغم  دیگر  سوی 
از مرگ معلم خود به مخاطب نشان داده می شوند، هيچ روند  راوی 
افزایشی در شدت دراماتيکِ آن ها وجود ندارد. معلمی مُرده و اتفاقی 
نه  دوربين  اما حرکت های  است  پيوسته  وقوع  به  دراماتيک  فی نفسه 
از  را  بلکه برعکس آن  را تشدید نمی کنند،  اتفاقِ دراماتيک  این  تنها 
شدتِ وجودی اش تهی می سازند. از آنجا که این نماهای متحرک از 
دیدِ راوی تصویر می شوند می توان اعلام کرد که این نماهای واگرا بيان 
پاسکال بونيتز38  هستند.  راوی  بی تفاوت  و  دلمرده  احساسِ  کننده ی 
می پردازد  رویکردهایی  بسط  و  شرح  به  قاب زدایی ها39  مقاله ی  در 
که موجب می شود نقاشان/ فيلمسازانِ مدرن به سوژه های خود نگاه 
متفاوتی داشته باشند. او با بسطِ مفهوم قاب زدایی اشاره می کند که 
قاب در رویکردِ مدرنِ نگریستن بر چيزهایی متمرکز می شود که پيش 
از این در عرصه ی تصویرگری بی ارزش بودند. بونيتزر تأکيد می کند 
که هنر قاب زدایی روی مناطق و بخش های خالی، مُرده و عقيمِ صحنه 
قاب زدایی  همين روی  از   .)Bonitzer,   2000,   200(  می یابد تمرکز 
آموزش  نگاهِ  که  چرخشی  می شود،  حاصل  نگاه  چرخيدنِ  نوعی  از 
دیده توسط نيروی مسلط را پسَ می زند و به نگریستنی متفاوت بها 
با  قاب زدایی ویژگی هایی کاملًا متضاد  دارد که  باور  بونيتزر  می دهد. 
تيغ  یک  مثابه ی  به  قاب  از  استفاده  می دهد:  پيشنهاد  را  قاب بندی 
قاب،  از  خارج  و  حاشيه ها  سمت  به  زنده  چيزهای  زدن  پسَ  برُنده، 
تمرکز بر مناطق تيره یا مُرده ی صحنه که نوعی تعالی بخشدنِ مرموز 
دیگر  بيان  به   .)Ibid,200(   می گردد محسوب  افتاده  پيش پا  اشيا  به 
آنچه پاسکال بونيتزر به عنوان مفهومِ قاب زدایي معرفي مي کند تلاشي 
است در جهت مخدوش کردنِ رابطه ی دوسویه و برابر ميان قاب بندي و 
مرکزیتِ آن    )Sevin, 2007, 17(.  بنابر آراء بونيتز یکی از کارکردهای 
قاب زدایی نشان دادن چيزهایی است که مخاطبِ عادت کرده به راحتی 
از آنها گذر می کند. عدم توجه به مسائل و ابژه های ناچيز از آنجا ناشی 
بی ارزش  و  ملال آور  پدیده ها،  این  دارد  باور  غالب  تفکر  که  می شود 
بالا  سطور  در  ذکر شده  تعاریف  بنابر  قاب زدایی  نتيجه  در  هستند. 

     تصویر 5- کارمند با راوی صحبت می کند.                        تصویر 6- پرسه زنی راوی در خیابان.                               تصویر 7 - فضای خالی و ملال آور.    

زیبایی شناسی ملال و دلزدگی در سينما از منظر اندیشه های گئورگ 
زیمل و والتر بنيامين: مطالعه ی موردی فيلم گاوخونی
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می تواند معادل تصویری مناسبی برای نمایش ملال و دلزدگی در نظر 
گرفته شود زیرا بر اشيا، لحظه ها و مکان های ملال آور تمرکز می کند. 
طرف  قاب زدایی  نوعی  با  گاوخونی  فيلم  از  تحليل شده  صحنه ی  در 
هستيم چرا که در قاب های این صحنه چيزهای زنده که همان آدم ها 
هستند به خارج از قاب رفته اند و دوربين بر مناطقِ مُرده ی ميزانسن- 

خيابانِ خالی و پرُ برف- تمرکز کرده است.
واگرا  بر چيزی خاص متمرکز نشده اند  آنکه  به دليل  این تصاویر 
به  دارد  اولویت  نگاهِ کلاسيک  را که در سينما/  آنچه  تمام  و  هستند 
حاشيه رانده اند. فيلم ساز در این فصل تلاش کرده مکان ها و لحظه هایی 
یک  تأثيراتِ  نمایشِ  در  متعارف  کارگردان های  که  بگيرد  قاب  در  را 
مرگ به سمت آن گرایش ندارند. تصاویر ملال آورِ پياده روی در کنار 
ظاهر  به  جهانِ  و  اشيا  تصویرکردنِ  و  نگاه  چرخشِ  همان  زاینده رود 

پيشِ پاافتاده و مُرده ای است که بونيتزر از آن صحبت می کند.

تجربه های لابیرنت وارِ ملال و دلزدگی در فیلم گاوخونی
فراوانی  دوربين های  حرکت  گاوخونی  فيلم  صحنه های  غالب  در 
از  بر هيچ یک  بی آنکه  اشيا مختلف می  لغزد  روی  بر  که  دارد  وجود 
آن ها تمرکز کند. این تمهيد در پيکره ی دکوپاژی اثر از چنان شدتِ 
تسخيرِ  عدم  از  حسی  می شود  سبب  که  است  برخوردار  دراماتيکی 
دوربين  که  چرا  شود  منتقل  مخاطب  به  فيلم  در  حاضر  ابژه های 
بر شی ای خاص توقف نمی کند و چيزی را بيش از بقيه ی اشيا برجسته 
نمی سازد. همان گونه که زیمل شرح داده بود از نظر شخص دلزده ]در 
اینجا راوی[ همه چيز به صورت یکنواخت و در زمينه ای خاکستری 
مبتنی  ادراک  و  ندارد  برتری  دیگری  بر  شی ای  هيچ  می شود.  ظاهر 
تسخير  عدم  )زیمل،   1372،  58(.  جهان  تمام  از  ارزش زدایی  بر  است 
به عنوان یکی از کليدواژه های مهم در تمام سطوح فيلم رخ می نماید. 
راوی  که  است  واگرا  گاوخونی چنان  فيلم  روایی  بعُد  مثال  عنوان  به 
چيزی برای چنگ زدن در اختيار ندارد و کاملًا در گذار ميان خاطره 
جعفر  رمانِ  همچون  فيلم  همين  دليل  به  است.  سرگردان  واقعيت  و 
مدرس صادقی »مجموعه ای از کنش ها، رخدادها و تصاویری ناهمگون 
و به ظاهر پراکنده است که مانع از آن می شود که خواننده بتواند متن 
را در کليتی معنادار، منظم و ساختارمند درک کند« )یزدخواستی و 
دلزدگی  و  ملال  از  دیگری  نمود  تسخير  عدم  مولودی،  1391،  160(. 
و  ميزانسن  مانند  فيلم  سينمایی  مختلف  عناصر  در  که  است  راوی 
حرکت دوربين بروز یافته است. نکته ی قابل توجه اینکه شدتِ واگرایی 
در این اثر چنان شدید است که به درکی مبهم از شهر و جغرافيای 
سيمایی  ارائه ی  برای  تلاش  از  عامدانه  فيلم  می شود.  منجر  شهری 
واضح و شفاف از شهر ]چه تهران، چه اصفهان[ اجتناب می ورزد. در 
جای جای فيلم، مخاطب با شهری محو و ناپدید شده مواجه است که 
هویت فرهنگی با معنایی ندارد. از منظر آلدو رُسی40 بدن انسان و شهر 
هر دو از این لحاظ که مخلوقِ مجموعه ی واحدی از تجربه ها هستند، 
دریچه ی  از  شهر  که  دارد  باور  رُسی  می شوند.  تلقی  یکدیگر  شبيه 
بناهای قدیمی مشابه  به خاطر می سپارد و حفظ  را  بناهایش چيزها 
او اشاره می کند که هویتِ یک  انسان است.  حفظ خاطرات در ذهن 
تيپولوژی  شهر  که  زمانی  و  است  وابسته  شهر  یک  آثار  تمامِ  به  فرد 

قادر  دیگر  می دهد  دست  از  را  خویش  حافظه ی  شکل های  یا  خود 
یا سرمشق  راهنما  روزگار می گذرانند  آن  افرادی که در  برای  نيست 
باشد )کرینسون،  1396، 11-12(. بنابراین تصویر مبهمی که از شهر 
بحرانِ هویت  نشان دهنده ی  ارائه می شود  فيلم گاوخونی  اصفهان در 
راوی است. راوی و مخاطبی که همواره جهان را از منظرِ او می بيند در 
کوچه پس کوچه های شهر حرکت می کنند بی آنکه نقشه ی راهِ آن ها 
کدام  به  پرسه زدن هایش  در  راوی  که  نيست  آشکار  باشد.  مشخص 
سرگردانی  این  است.  کجا  در  او  حرکت  پایانِ  نقطه ی  و  می رود  سو 
تصاویر  در  ممکن  شکل  بهترین  به  شهر  مبهمِ  سيمای  و  جغرافيایی 
»سَر  می گوید:  فيلم  از  جایی  در  او  می یابد.  بروز  راوی  گفتارهای  و 
از کنار  از هر خيابونی که می رفتم،  و  و خيابون  به کوچه  می ذاشتم 
رودخونه سَر در می آوردم. از خيابون هایی می رفتم که می دونستم از 
رودخونه دور می شه، اما باز می رسم به رودخونه. گاهی خيال می کردم 
یه رودخونه ی دیگه است اما رودخونه ی دیگه ای تو این شهر نبود! بعد 
انحنا داره، هِی جلوی چشمم  به خودم می گفتم رودخونه توی شهر 
سبز می شه. اما چطور می تونستم خودم رو گول بزنم؟ من توی این 
بزرگ شده  انحنا  این  با  و  رودخونه  این  کنار  بودم،  بزرگ شده  شهر 
و  بزنه  دور  رو  شهر  اینکه  نه  مختصری.  انحنای  داشت،  انحنا  بودم. 
توی بغلش بگيره. کم کم داشت کُفرم رو در می آورد«. این جمله ها به 
شفافيت نشان می دهند که مخاطب و راوی با نقشه و جغرافيای واقعی 
شهر اصفهان مواجه نيستند بلکه با جغرافيایی مبهم و تکه تکه روبرو 
هستند که در آن، همه ی مسيرهای موجود در اصفهان به رودخانه ی 
باتلاق گاوخونی ختم می شود. در  به  نهایت  زاینده رود می رسد و در 
این اثر با کيفيتی رویاگونه از شهر و کيفيتی شهرگونه از رویاها مواجه 
برای  است  مدخلی  و  مجال  شهر،  در  راوی  پرسه زنی های  هستيم. 
حفاری در لایه های ناخوداگاهِ ذهن راوی و فرصتی است برای واکاوی 
و بازیادآوری خاطراتی که در لابير نت های حافظه گُم شده اند. دلزدگی 
بر راوی نازل نمی شود بلکه  و ملالِ رخ داده در فيلم گاوخونی صرفاً 
از  به عنوان گونه ای  تأثير می گذارد. دلزدگی و ملال  بر مخاطب هم 
است  قادر  منتقل می شود  تماشاگر  به  که  ادراک، هنگامی  استراتژی 
نظاره گری  تحليل  الگوهای  دیگر  مقابلِ  در  جایگزین  یک  عنوانِ  به 
فرآیندِ  دادنِ  قرار  با  مذکور  رویکرد  شود.  گرفته  نظر  در  سينمایی 
مرکزگریزی  و  بی اعتنایی  خودداری،  چون  مفاهيمی  بر  نظاره گری 
است.  استوار  ادراک  تعليقِ  بر  که  کند  حاصل  را  تجربه ای  می تواند 
این نوع از ادراک با فاصله گرفتن از جهانِ فيلم مرتبط است چرا که 
ناظر، خود را به نيروی تسکين دهنده ی بی تفاوتی و هيپنوتيزم بودگی 
به  گاوخونی  فيلم  تماشاگر   .)Schaefer, 2003, 20(  می کند تسليم 
جای اینکه توسط فيلم به گروگان گرفته شود، همواره آزاد است که 
عقب نشينی کند و پيوندش با فيلم را سُست سازد. از این رو مخاطبِ 
نوسان  در  نظاره  گری  عدم  و  نظاره گری  ميان  مرز  در  دائماً  اثر  این 
است. در چنين وضعيتی است که به گفته ی جاستين رِمِس41 تماشاگر 
این مجال را می یابد که به خودِ به خواب رفته اش فرصت ظهور و بروز 
دهد    )Remes, 2016(. به بيان دیگر این تجربه ی ادراکی به تجربه ی 
سوژه ی خواب گرد شباهت دارد که با چشمان بسته اش ادراک می کند 
جهت یابی  واقعيت  و  خواب  قلمروی  در  را  خود  همزمان  طور  به  و 
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می کند     )Pile, 2000, 77-80(. تجربه ی وضعيتِ درميان بودگی ميان 
برای مخاطبِ  واقعيت چيزی است که  بيداری، ميان رویا و  و  خواب 
فيلم گاوخونی رُخ می دهد. بنيامين در رابطه با بودلر اشاره می کند که 
ملال42، »قاتلِ علاقه، ذوق و حساسيت است« )بنيامين، 1377، 27(. 
در وضعيت زوال و تضعيف شدنِ ادراک و احساس، ناظر دیگر اشتياقی 

برای احاطه و تسخيرکردن تصاویر ندارد و ترجيح می دهد خودداری را 
به عنوان رویکرد خویش اتخاذ کند و از ظرفيتِ محوشوندگی تصاویر 
لذت ببرد. برمبنای همين ایده ها است که می توان اعلام نمود تجربه ی 
مواجهه با تسخيرناپذیریِ تصویر سينمایی است که در فيلم گاوخونی 

لذت آفرین می شود. 

مباحثِ مطرح شده در این پژوهش آشکار می سازد که فيلم گاوخونی 
تنها به تجسمِ ملال و دلزدگی در ساحتِ مضمونی خود اکتفا نکرده 
خویش  شخصيت های  کرختی  نمایشِ  به  که  آثاری  اغلب  در  است. 
می پردازند، این مفهوم غالباً در سطح روایی/ داستانی بروز پيدا می کند 
چرا که فيلمساز قادر نيست حس مورد نظر را به امری سينمایی تبدیل 
انقلاب  از  بعد  سينمای  از  خاص  نمونه ای  عنوان  به  گاوخونی  کند. 
تسلط  موفق می شود ملالِ  مقاله  این  در  براساس مطالب مطرح شده 
یافته بر راوی اش را در سطوح مختلفِ سينمایی توسعه دهد. به بيان 
دیگر فيلمساز توانسته برای مباحثِ مذکور که از کليدواژه های تجربه ی 
زیستی انسان در دنيای مدرن هستند معادل هایی مناسب را در بافتار 
ميزانسن و دکوپاژ پيشنهاد دهد. به عنوان نمونه و همانطور که تحليل 
جغرافيای  و  او  ارتباطِ  در  را  راوی  ملالِ  است  شده  موفق  فيلم  شد 

شهری اصفهان بازتوليد کند. بهروز افخمی برای تجسمِ هر چه بهتر 
روزمرگی  از  برآمده  که  فيلم اش  شخصيت  بی هدفی  و  سرگردانی 
است، شهری مبهم و به دور از جغرافيای واقعی را پدید آورده. گویی 
اصفهانِ ترسيم شده در فيلم، برخاسته از ذهنِ راوی و بيرون آمده از 
جغرافيایی گُنگ و خيالی است. از سوی دیگر پراکنده اندیشی راوی نيز 
توسط حرکت دوربين های تمرکززدا و صحنه های مبتنی بر قاب زدایی، 
معادل هایی سينمایی یافته است. در نتيجه کنش های بيرنگِ راوی در 
مواجهه با مرگِ معلم  اش، تنها به بيانی روایی/داستانی محدود نمی ماند 
بلکه از این سطح فراتر رفته و به تار و پودِ اثر نفوذ می کند. به همين 
دليل و بنا بر نتایج این پژوهش می توان اعلام کرد که فيلم گاوخونی 
این  و  کند  گذر  ملال،  باب  در  داستانی  صِرف  نمایشِ  از  موفق شده 

مفهوم را براساس ویژگی های هنر سينما بازنمایی نماید.
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In Iranian cinema, it is possible to find various films 
that have built their own structure on the depiction 
of boredom of their heroes. In these works, there 
are passive characters rising from modernity that do 
not have an affinity with classical cinema’s active 
characters. Since these characters are manifesta-
tions of modern human conditions, it is possible to 
recognize their characteristics by investigating their 
encounter with modernity and urban influence. De-
spite the discourses related to modernity and that 
Flaneur is often considered a person who warmly 
embraces the stimuli and discord of the modern 
city, Some theoreticians believe that Flanerie might 
be read with what Simmel has regarded as a blasé 
characteristic of modern subjects. From Simmel’s 
point of view, “devaluating the whole objective 
world” is the experience of a blasé person who is 
devoid of “qualities.” This leads to a perception 
based on Simmel’s analyses and thoughts that have 
left a great influence on Walter Benjamin’s ideas in 
his discussions about concepts such as distraction 
and boredom. Benjamin believed that when pass-
ing through the modern city, in confrontation with 
the assault of images, the eye would lose its ability 
to concentrate, and as a result, a new kind of per-
ception would emerge, which is a perception based 
on the movement of eyes between countless and di-
verse surfaces and images, that is associated with 
the impossibility of contemplation and concentra-
tion: the distracted perception. The main point is 
that despite the existence of films focused on the 
concept of boredom, very little research has been 
done about Iranian cinema that focuses on how to 
display boredom and blasé thus far. 
In order to investigate the perception of this sub-
ject in confrontation with urban modernity based 

on the ideas of Simmel and Benjamin, this research 
focuses on Gavkhooni )The River’s End) directed 
by Behrooz Afkhami. In most of the works that try 
to depict their character’s boredom, this concept 
appears more at a narrative/fictional level, and the 
filmmaker is not able to convert the sense into the 
cinematic matter. According to the discussed issues 
in the present article, Gavkhooni )The River’s End) 
is declared a specific example of Iranian post-rev-
olution cinema, which succeeded in developing the 
character/narrator’s boredom at various cinematic 
levels. For example, the relation between boredom 
and the narrator is reproduced in the relation be-
tween him and the geography of the city of Isfa-
han. In order to visualize as much as possible the 
aimlessness and boredom of the character, which 
emerges as a result of the daily routine that sur-
rounded him, Afkhami creates a vague cinematic 
city that is far from the real geography of Isfahan. 
As a result, and according to the findings of this 
study, it can be stated that Gavkhooni )The River’s 
End) goes beyond merely displaying a narrative 
about the boredom and has succeeded in improv-
ing this sense based on the fundamental features of 
cinematic art.
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