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In the dominant discourse of Iranian cinema studies, there is 
a contempt for pre-revolutionary popular movies, which are 
grouped in a genre called Film-Farsi, which are considered 
superficial and vulgar company assembly productions, and 
their power and capacity to influence the audience are usu-
ally reduced to their entertainment aspects. Thus, the other 
dimensions and capacities of these films have mostly been 
neglected. Yet, one cannot ignore the values and progressive 
faculties of a number of these movies, and the need to re-
read them is felt regardless of the limitations created by the 
dominant derogatory approaches. The movie Nare Toofan 
(Toofan’s Bellow, 1969) directed by Samuel Khachikian, 
is considered one of these popular films that has received 
less attention in cinema studies.  However, this film can be 
considered as one of the first films representing the tensions 
and fears felt with the coming of modernity and its relevant 
manifestation, cinema technology, into the traditional Ira-
nian society. Nare Toofan is the story of a fisherman named 
Toofan (meaning storm) who with his noble wife, Marjan 
(meaning jewl or pearl), has a peaceful life in a village. At 
the same time that they anticipate their first child to be born, 
a film crew arrives to make a movie. The female star of the 
movie, Sholeh (meaning fire), becomes interested in Toofan 
who shows no interest in return but she soon spreads her 
web of seductions. Sholeh first invites Toofan to be part of 
the film making, and then works her way to become in close 
proximity to him in the ensuing scenes. Sholeh is a seam-
less example of a modern seductress femme fatal, and her 
morals are in stark contrast to Marjan, as the embodiment 
of the traditional domestic female. Borrowing from Andreas 
Huyssen’s discussion regarding the relationship between 
femininity and technology, the present study, tries to reread 
the link between the seductress female and cinema technol-
ogy in the film Nare Toofan. Huyssen believes that in the 
modern era, with the appearance of the destructive aspects 

of technology, feminine characteristics were applied, and 
the idea of the identification of femininity and technology 
emerged. From this point of view, In Nare Toofan, the char-
acter of Sholeh, a modern actress, can be considered the 
embodiment of cinema technology who disrupts the village 
life, here a metaphor for traditional society, and causes the 
collapse and destruction of social order and family there. 
In the film, the fears and anxieties of the traditional Iranian 
society about the dangers of cinema technology and the im-
moral and debased values associated with it are linked with 
the male fear of the threats of the seductress woman and her 
abilities.  Throughout the film, there are many references to 
the relationship between the flame and the snake. Keeping 
in mind the relationship between Eve and Satan in some re-
ligious circles, cinema technology is represented in this film 
as a devil-like enchanting woman who pulls the character of 
Toofan towards decline and decay; hence, the destruction of 
traditional values and life styles. 
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چکیده

نعره طوفان داستان ماهیگیری به نام طوفان است که در روستا به همراه همسرش مرجان زندگی آرامی دارد. هم زمان با تولد فرزندشان یک گروه فیلم سازی 
به روستا وارد می شود، و در این میان شعله ستاره فیلم به طوفان علاقه مند می شود. شعله نمونه کاملی از زن افسونگر مدرن است، و اخلاقیات وی در تضاد 
با مرجان به مثابه تجسم زن سنتی خانگی قرار می گیرد. پژوهش حاضر می کوشد با وام گیری از بحث اندریاس هویسن، نظریه پرداز ادبی معاصر، فیلم نعره 
طوفان را از منظر ارتباط میان زنانگی و تکنولوژی مورد بازخوانی قرار دهد. هویسن معتقد است در دوران مدرن به تدریج با نمایان شدن جنبه های ویرانگر 
تکنولوژی به آن ویژگی های زنانه اعطا شد و ایده همسان انگاری زنانگی و تکنولوژی پدید آمد. با وام گیری از دیدگاه هویسن این بحث مطرح می شود که در 
فیلم شخصیت شعله به عنوان زن افسونگر را می توان به مثابه تجسد تکنولوژی سینما نیز در نظر گرفت. ازاین رو این اثر را می توان بازتاب دهنده گسست های 
اجتماعی در مواجهه با مظاهر مدرنیته، زن افسونگر، تکنولوژي سینما لحاظ نمود. در فیلم هراس های جامعه سنتی از کارکردهای غیراخلاقی تکنولوژی سینما، 

با هراس مردانه از نیروی خانمان برانداز زن افسونگر و تواناییش در ویران کردن نظم اجتماعی در پیوند قرار می گیرد .  
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در گفتمان غالب مطالعات سینمایی ایران، تحقیر و خوارداشت آثار 
سینمایی عامه پسند موجب شده است که سایر ابعاد و ظرفیت های این آثار 
از نظر مغفول بماند. در گفتمان غالب، این فیلم ها به مثابه آثاری سطحی و 
مبتذل در نظر گرفته می شوند، و قدرت تأثیرگذاریشان بر مخاطبان، معمولاً 
به جنبه های سرگرمی آن ها تنزل داده می شود. بااین حال نمی توان نسبت به 
ارزش ها و ظرفیت های پیشروی برخی از این فیلم ها چشم پوشی کرد، و لزوم 
بازخوانی این آثار فارغ از محدودیت هایی که رویکردهای تحقیرآمیز غالب 
ایجاد نموده احساس می شود. مطالعات سینمایی در سال های اخیر اقبال 
فراوانی به آرای متفکرانی همچون والتر بنیامین و زیگفرید کراکائر نشان داده 
است که در نوشته های خود در پی از بین بردن مرزهای میان دوگانه هایی 
همچون فرهنگ والا/ فرهنگ پست، روشنفکرانه/  عامه پسند بوده اند. بنیامین 
و کراکائر معتقد بودند که محصولات فرهنگی عامه پسند از ظرفیت فراوانی 
برای آشکارسازی افق های فرهنگی دوره خود برخوردار هستند. بااین حال 
برخی از گفتمان های مسلط آکادمیک این توجه و علاقه بنیامین و کراکائر 
به فرهنگ عامه پسند را به مثابه »حفر ه ای تاریک« در نظر می گیرند، و این 
جنبه از آرای این دو متفکر نادیده انگاشته می شود)جنینگز، 2009، 320-

321(. متأثر از این متفکران، ضرورت و لزوم توجه دوباره به آثار سینمایی 
عامه پسند و خصوصا آثار فیلمفارسی در مطالعات سینمایی ایران احساس 
می شود. فیلم نعره طوفان )1348(، ساخته ساموئل خاچیکیان یکی از این 
آثار عامه پسند به شمار می رود که در مباحث سینمایی کم تر مورد توجه قرار 
گرفته است. این اثر با استقبال سرد مخاطبان و همچنین منتقدین مواجه 
شد و در گیشه شکست خورد. در زمان نمایش، اسماعیل نوری علا، از 
منتقدین شناخته شده از این فیلم به عنوان نمونه ای از »فیلم سازی مکانیکی 
و بی محتوا« یاد کرد )حسینی، 1399، 354(. پژوهش حاضر می کوشد 
ایده های درخشان و پیشرویی که در این اثر در رابطه با ماهیت تکنولوژی 
سینما مطرح می شود را مورد بازخوانی قرار دهد. این فیلم را می توان یکی 
از آثار ارزشمند در بازنمایی اضطراب ها و هراس های مواجهه با ورود مدرنیته 
و یکی از مهم ترین مظاهر آن یعنی تکنولوژی سینما به جامعه سنتی ایران 
در نظر گرفت. نعره طوفان داستان ماهیگیری به نام طوفان است که در 
روستا به همراه همسر نجیبش مرجان زندگی آرامی دارد. هم زمان با تولد 
فرزندشان که وی را امید می نامند، یک گروه فیلم سازی به روستا وارد 
می شود. در بین اعضای گروه، شعله، ستاره زن فیلم به طوفان علاقه مند 
می شود. شعله نمونه کاملی از زن افسونگر مدرن است، و اخلاقیات او در 
تضاد با پایبندی مرجان به قلمروی خانه و اخلاقیات خانگی قرار می گیرد. 
ازاین رو فیلم دو الگو از زنانگی ارایه می دهد؛ زن خانگی نجیب و مادرانه 
که در شخصیت مرجان تبلور می یابد، و زن افسونگر خانمان برانداز مدرن 
که در شخصیت شعله تجسد پیدا می کند. شعله ابتدا طوفان را در فرایند 

فیلم سازی درگیر می کند، و سپس با طراحی میزانسن هایی می کوشد وی 
را اغوا کند. در این میان، پرتو بازیگر مرد فیلم که معشوق سابق شعله بوده 
و اکنون از سوی او طرد شده است، نسبت به خطرات و جذابیت های مهلک 
او به طوفان هشدار می دهد. شعله با به کارگیری استراتژی های مختلف 
طوفان را وامی دارد که برای ادامه کار در سینما با او به شهر تهران بیاید. در 
شهر به تدریج طوفان به یک ستاره سینمایی مبدل می شود و در این میان 
ارتباطش با شعله نزدیک تر می شود. طوفان میان همسرش و شعله، روستا و 
شهر سرگردان می شود و افسون شعله و جادوی سینما، قدرت تصمیم گیری 
و انتخاب اخلاقی را از وی سلب می کند. در انتها، پس از آنکه مرجان برای 
آزاد کردن همسرش از »زندان عشق« شعله به شهر می آید، شعله به طرزی 
مرموز به قتل می رسد. در حالی که نشانه ها مرجان را مقصر نشان می دهند، 
طوفان می کوشد با پذیرش مسئولیت قتل، اشتباهات گذشته خود را جبران 
کند. در انتهای جلسه دادگاهی که طوفان و مرجان در جایگاه متهم قرار 
گرفته اند، پرتو که تاکنون تصور می شد به خاطر شکست عشقی خودکشی 
کرده است، ظاهر می شود و مسئولیت قتل را به عهده می گیرد. در پایان 
زوج به امنیت خانه و آرامش خانوادگی خود در روستا باز می گردند. فیلم 
از یک طرح ملودرام برخوردار است و تبعات شکستن مرزهای اخلاقی خانه 
را نمایش می دهد، و ازاین منظر الگوی »بیرون و درون خانه« لورا مالوی در 
رابطه با ژانر ملودرام )مالوی، 1989، 63(، کاملاً با طرح فیلم منطبق است. 
مردی به اغوای زنی افسونگر )و همچنین افسون سینما( از اخلاقیات خانگی 
تخطی می کند. در انتها پس از گذراندن ماجراهایی مجدداً به امنیت خانه و 
آرامش خانگی بازمی گردد. در پایان، ارزش های زندگی آرام خانگی روستایی 
بر ارزش های زن افسونگر، سینما و شهر پیروز می شوند. زن افسونگر مدرن 
ابتدا در کلانشهر های غربی در سده نوزدهم ظهور پیدا کرد، و به تدریج 
در سایر جوامع نیز نمود یافت. جالب اینجاست که بازیگر نقش شعله در 
فیلم هم هنرپیشه ای غربی )با بازی هنرپیشه ای کم تر شناخته شده به نام 
ماریا آنتونلا دی پائولیس( است، و ازاین رو این جنبه »دیگری بودگی« زن 
افسونگر در جامعه ای سنتی مورد تأکید قرار گرفته است. در طول فیلم، بارها 
به قدرت جادوگرانه شعله اشاره می شود، و از وی با عنوان »جادوگر زیبا« یاد 
می شود. پژوهش حاضر می کوشد این نکته را آشکار سازد که نعره طوفان را 
می توان به مثابه اثری در نظر گرفت که اضطراب های فرهنگی و گسست های 
اجتماعی در مواجهه با مظاهر مدرنیته، زن افسونگر و تکنولوژی سینما و 
ارزش ها و اخلاقیات توأم با آن ها را بازتاب  می دهد. در فیلم هراس ها، و 
تشویش های جامعه سنتی از خطرات تکنولوژی سینما، با هراس مردانه از 
تهدیدهای زن افسونگر مهارناشده و تواناییش در ویران کردن نظم اجتماعی 

در پیوند قرار می گیرد.

سینما به مثابه یک تکنولوژی افسونگر در فیلم نعره طوفان )1348(

روش پژوهش 
پژوهش حاضر که به روش توصیفی-   تحلیلی و با بهره گیری از منابع 
کتابخانه ای صورت گرفته است، ابتدا می کوشد بحث اندریاس هویسن در 
رابطه با پیوند میان زنانگی و تکنولوژی در دوران مدرن را تبیین نماید. 
نعره طوفان )1348( ساخته  فیلم  از بحث هویسن،  وام گیری  با  سپس 
ساموئل خاچیکیان از منظر این ارتباط مورد بازخوانی قرار می گیرد، و این 

بحث مطرح می شود که در فیلم شخصیت شعله به عنوان زن افسونگر را 
می توان به مثابه تجسد تکنولوژی سینما نیز در نظر گرفت. ازاین منظر، این 
پژوهش فیلم نعره طوفان را به مثابه بازتاب دهنده هراس های اجتماعی در 
مواجهه با ورود مظاهر مدرنیته که در غالب زن افسونگر و تکنولوژی سینما 

نمود می یابند، در نظر می گیرد.
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پیشینه پژوهش
آنت میشلسون در مقاله »درباره ایو آینده« بحث می کند که از اساس 
پیوند ریشه دار و مستحکمی میان زنانگی و تکنولوژی سینما وجود دارد. 
به زعم وی، شناخته ترین نمونه ای که بازتاب دهنده این پیوند میان زن و 
ماشین است را می توان در داستان ایو آینده اثر آگوست دو ویلیر دو لیل آدام 
یافت )میشلسون، 1984، 3-8(. داستان در فاصله سال های1880 تا 1886 
نگاشته شد و از منظر میشلسون می توان آن را پیش درآمدی بر »ابداع 
سینما« لحاظ کرد. میشلسون ایو آینده را در یک »بافت سینمایی« مورد 
مطالعه قرار می دهد )همان، 4(، و هدلی اتوماتای جذاب این داستان به عنوان 
یک برساخته مکانیکی را این چنین توصیف می کند: »بستر فانتاسماتیک 
خود سینما« )همان، 19(. نباید این نکته را از نظر دور داشت که تئو فن 
هاربو  در نگارش فیلمنامه متروپولیس به شدت متأثر از این داستان بود 
)هویسن، 1982، 226(. از سوی دیگر الیسا ماردر در مقاله »آتش بازی های 
محدودیت های  و  تکنولوژی،  زنانگی،  پیرامون  پرسش هایی  یا  و  پاندورا؛ 
انسان«، این نکته را مورد توجه قرار می دهد که پاندورا به عنوان نخستین 
زن، به جای آنکه به طور طبیعی زاده شده باشد، یک برساخته تصنعی بود 
)ماردر، 2014، 386(. بنا بر اسطوره ها زئوس که در پی انتقام از پرومتئوس 
بود، به هفائستوس دستور می دهد تا »یک زن مصنوعی« خلق کند. علاوه بر 
هفائستوس، دیگر خدایان نیز در آفرینش و آراستن این »مخلوق مصنوعی« 
نقش داشتند. زئوس معتقد بود این زن که پاندورا نامیده شد، می تواند مردان 
را بفریبد و آن ها را اغوا کند )همان، 389(. این »شیطان زیبا« )همان، 
390(، از اساس به مثابه »ماشین زنده« ظهور کرد و تجسم بخش اولیه ارتباط 
میان انسان و تکنولوژی بود )همان، 397(. لورا مالوی در مقاله »پاندورا: 
توپوگرافی های ماسک و کنجکاوی«، از داستان پاندورا بهره می گیرد تا این 
نکته را تبیین کند که »چگونه توپوگرافی ظاهرِ اغواگر« و »تهدید پنهان« 
آیکونوگرافی فم فتال و زن افسونگر را شکل می دهد )مالوی، 1992، 59(. 
وی پاندورا به مثابه موجودی برساخته را الگوی اولیه ای برای اندروید هایی 
همچون الیمپیا، ماریای دروغین فیلم متروپلیس، و هدلی داستان ایو آینده 

معرفی می کند )همان، 60(. 

مبانی نظری پژوهش
زن افسونگر، مدرنیته و تکنولوژی مدرن 

در مباحث مرتبط با مدرنیته، »زن افسونگر« به عنوان استعاره ای برای 
جذابیت ها و خطرات توامان مدرنتیه معرفی می شود  )هالز، 2007، -225

232(. این گونه نوظهور از زنانگی، نتیجه شکل گیری کلانشهرهای مدرن 
و تحول جایگاه زنان در جوامع غربی بود. زن افسونگر ارزش های اخلاقی 
تثبیت شده را تهدید می کرد و به عنوان نیروی مختل کننده نظم اجتماعی 
در نظر گرفته می شد )دالینگ، 2003،  87(. او تبلور تشویش ها، هراس ها، 
امیال و فانتزی های مردانه در دوران مدرن بود؛ از یک سو جذاب، فریبا، و 
وسوسه انگیز، و از سوی دیگر نابود کننده، مهلک و ویرانگر )پترسون، 2001، 
3-5(. همچون جنبه تاریک کلانشهر مدرن که پشت نقاب جذابیت های 
درخشان ظاهری مخفی است، زن افسونگر نیز از اعماقی تاریکی برخوردار 
است که در زیر نقاب ظاهر فریبایش پنهان می ماند. زن افسونگر گاه »ومپ« 
)Vamp( نیز خوانده می شد که از لغت ومپایر )Vampire( به معنای خون آشام 
مشتق می شود. این واژه دلالت کننده به این مشخصه زن افسونگر است که 

از قدرت، انرژی و ثروت مردان ارتزاق می کند)فیشر، 1998، 41(. ازاین منظر 
که او به منظور دستیابی به اهداف خود، با زیبایی و جذابیت زنانه اش مردان 
را وسوسه می کند و آن ها را به سوی تباهی و مرگ می کشاند، گاه به مثابه 
استعاره ای برای شیطان نیز در نظر گرفته می شود. در نخستین داستان های 
مدرنی که زن افسونگر در آن ها ظهور پیدا کرد، او به مثابه زنی برخوردار از 
توانایی هیپنوتیزم و جادو کردن قربانی اش با نیروهای ماوراءطبیعی بازنمایی 
می شد. موجودی مهلک که در تارهای افسونگرانه ای که می تند، طعمه اش 
را اسیر می سازد، و سپس وی را نابود می کند. در تضاد با زن خانگی نجیب 
و پرهیزگار که مظهر مادرانگی است، زن افسونگر سترون و نابارور است 
و نقیض مادرانگی در نظر گرفته می شود )دوان، 2013، 2(. در حالی که 
زن خانگی به حریم خانه و اخلاقیات خانگی پایبند است، زن افسونگر 
به مثابه یک »نیروی متزلزل کننده« عمل می کند که »آشفتگی و از هم 
گسیختگی را می پراکند«  )بویر، 2000، 101(. وی از محدود شدن به یک 
فضای مشخص می گریزد و هویتش با گذار از مرزها و شکستن مرزبندی ها 
در پیوند است   )همان، 101(. او می  تواند امنیت و ثبات فضای خانه و آرامش 
کانون خانواده، و فراتر از آن امنیت اخلاقی و روانی اجتماع را نابود و تباه 
سازد )باتلر، 2002، 203(. شخصیت زن فم فتال در ژانر نوار را می توان از 
درخشان ترین بازنمودهای سینمایی زن افسونگر مدرن در نظر گرفت که 
با نیروی اغواگرانه خود، مرد را از تمام پایگاه های اخلاقی و اجتماعی که به 
وی ثبات و معنا می بخشیدند، جدا می کند و وی را به سوی تباهی و ویرانی 

فرومی کشاند )پلِیس، 2012 ، 54-51(.
از دیدگاه ماری آن دوان، نظریه پرداز برجسته مطالعات سینمایی، زن 
افسونگر با جعل واقعیت در ارتباط است؛ او هرگز آن چه که می نماید نیست. 
دوان زن افسونگر را در پیوند مستقیم با »تلاقی مدرنتیه، شهرنشینی مدرن، 
روانکاوی فرویدی، و تکنولوژی های تولیدی و بازتولیدی نوین )عکاسی و 
سینما(« قرار می دهد )دوان، 2013، 1(. در عبارت ذکرشده از دوان نکته 
مهمی در رابطه با زن افسونگر مورد تأکید قرار می گیرد. زن افسونگر نه صرفا 
در ارتباط با مدرنیته و کلانشهر مدرن، بلکه همچنین در پیوند با تکنولوژی 
سینما قرار دارد، و قرابت ذاتی میان این دو را نباید از نظر دور داشت. در 
حالی که غالباً زنانگی در پیوند با طبیعت قرار می گیرد، دوان ظهور زنانگی 
نوینی را مورد توجه قرار می دهد که در ارتباط با ماشین و تکنولوژی قرار 
دارد، و در زن افسونگر مدرن کامل ترین تبلور خود را پیدا می کند. از همین 
منظر آندریاس هویسن در مقاله تأثیرگذار »زن افسونگر و ماشین: تکنولوژی 
و جنسیت در متروپلیس فریتز لانگ« )هویسن، 1982(، نشان می دهد زن-

ماشین یک مضمون کلیدی در ادبیات مدرنیته به شمار می آید. در حالی که 
تکنولوژی و صنعت به طور سنتی اموری مردانه تلقی می شدند، دیدگاه های 
غالب جوهر زنانگی را به طبیعت مرتبط می کردند. هویسن معتقد است 
در سده هجدهم به تدریج با نمایان شدن جنبه های تهدیدآمیز و ویرانگر 
تکنولوژی، به آن ویژگی های زنانه اعطا شد و ایده همسان انگاری زنانگی 
و تکنولوژی پدید آمد )همان، 224-226(. هویسن این فرایند را نتیجه 
بیرون افکنی هراس های اجتماعی از ابعاد ویرانگر تکنولوژی در نظر می گیرد 
که نظم سنتی اجتماعی را مختل می کردند. این هراس از تکنولوژی با ظهور 
زنانگی جدید و ارزش های توأمانش تقریباً هم زمان بود. زنانگی جدید که 
سرنمون خود را در زن افسونگر )ومپ( یافت، ارزش های مردسالارانه و نظم 
اجتماعی را تهدید می کرد. ازاین رو هراس از زن افسونگر به مثابه تهدیدی 

علیرضا صیاد و همکار
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برای نظم اجتماعی، به درک از تکنولوژی به مثابه نیرویی ویرانگر و خارج 
از کنترل پیوند داده شد. هویسن این »هراس دوگانه مرد از تکنولوژی و 
زن« را با اضطراب اختگی مردانه در ارتباط می بیند )همان، 227(. هویسن 
بحث خود را با تحلیل فیلم متروپلیس )1927( فریتز لانگ روشن می سازد 
و معتقد است در این فیلم تکنولوژی به مثابه زن-    ماشین بازنمایی شده 
است. در متروپلیس، ماریای دروغین یک روبات مکانیکی است که به دستور 
فردرسون، ارباب شهر، و به دست روتوانگ جادوگر- دانشمندِ دیوانه  - نابغه 
برساخته می شود. این روبات مکانیکی که از شمایل زنانه برخوردار است، 
تبلور غایی پیوند جنسیت مهارناشده و تکنولوژی ویرانگر در متروپلیس 
است. این زن افسونگر مکانیکی که از قدرت مسخ و از خود بیگانه کردن 
به  از ظرفیت  تکنولوژیکی  به مثابه یک محصول  است،  برخوردار  مردان 
نابودی کشاندن نظم اجتماعی نیز برخوردار است. هویسن طغیان آب و 
جاری شدن سیل در شهر در فصل های انتهایی فیلم را تجلی این جنبه های 
افسارگسیخته ماریای دروغین در نظر می گیرد. بااین حال هویسن بحث 
می کند که نباید این نکته کلیدی را در رابطه با فیلم از نظر دور داشت که در 
فصل مهم خلق ماریای دروغین، این انرژی ماریای حقیقی است که توسط 

روتوانگ به ماریای تصنعی تزریق می  گردد )همان، 234-233(. 

شعله به مثابه زن افسونگر مدرن 
حکایت  اجتماعی  آشفتگی  از  افسونگر  زن  شد  بحث  که  آن چنان 
می کند)فیشر، 1984، 42(، و از این ظرفیت برخوردار است که امنیت خانه 
و آرامش کانون خانواده را مختل سازد. در نعره طوفان، شعله به مثابه یک 
زن افسونگر، با حضورش آرامش خانگی زندگی طوفان را از میان می برد. 
این توان خانمان براندازی شعله در نخستین هشدارهای پرتو به طوفان 
مورد اشاره قرار می گیرد. پرتو به طوفان هشدار می دهد که شعله »کاشانه 
عشق و زندگی« را نابود می کند. از همین منظر می توان دلالت های صحنه 
آغازین فیلم و تیتراژ اولیه را مورد توجه قرار داد. فیلم با طوفانی شدید در 
دریا آغاز می شود. طوفان با قایق کوچک خود در میان امواج خروشان و 
متلاطم دریا به این سو و آن سو فروکشیده و رانده می شود و تلاش هایش 
برای حفظ تعادل قایق بی فایده است. این تصاویر به نمایی از خانه وی 
برش می خورد که همسرش مرجان را در حال وضع حمل فرزندشان نمایش 
می دهد. مجدداً نماهایی از تلاطم امواج دریا به تصویر کشیده می شود که 
طوفان و قایق کوچکش در آستانه غرق شدن هستند. در انتها در نتیجه امواج 
آشوبناک دریای متلاطم، قایق خرد و متلاشی می شود و به اعماق دریا فرو 
می رود، اما خود طوفان به صورت معجزه آسایی نجات می یابد. نجات وی 
با تولد فرزندش، امید، هم زمان است. این صحنه آغازین فیلم را می توان 
تمثیلی از آشوب عاطفی و تلاطم روانی در نظر گرفت که با حضور شعله 
به مثابه »منادی آشوب« )هویسن، 1982، 229(، به زندگی طوفان وارد 
می شود. همچون امواج خروشان دریا، تلاطم های مواجهه با امواج حسانی 
مهیب شعله، آرامش ذهنی و روانی طوفان را نابود می سازد. بااین حال، با در 
نظر داشتن نسبت میان شعله و تکنولوژی سینما، نمی توان از دلالت های 
ضمنی این صحنه چشم پوشی کرد. در این صحنه قرابت میان این امواج 
سهمگین متلاشی کننده کانون امنیت و ثبات، و ظرفیت تکنولوژی سینما 
در آشفته و مختل سازی نظم اجتماعی مورد تأکید قرار می گیرد. صحنه 
آغازین، جوهره و فشرده ای از آنچه که در ادامه فیلم به نمایش در می آ ید 
را به مخاطب ارایه می کند؛ قرار گرفتن طوفان در گرداب و منجلاب افسون 

شعله )سینما(، فرورفتن تا آستانه نابودی، از میان رفتن آرامش و امنیت 
خانگی اش، و در انتها نجات معجزه وارش از این گرداب و بازگشتش به 

آرامش خانه )تصاویر 2-1(. 
در  با  مالوی  ملودرام«،  و  سیرک  درباره  »یادداشت هایی  مقاله  در 
نظرگرفتن میزانسن به عنوان »کانون مرکزی جهت یابی تماشاگر«، اهمیت 
میزانسن در آثار ژانر ملودرام را مورد توجه قرار می دهد )مالوی، 1989، 
41(. وی از ملودرام به عنوان »ژانر میزانسن« یاد می کند و معتقد است در 
این ژانر میزانسن می تواند عواطف و احساساتی را بازتاب دهد که واژگان 
قادر به بیان آن ها نیستند)مالوی، 1996، 29(. مالوی همچنین در مقاله 
»ملودرام: درون و بیرون خانه« بحث می کند که در آثار این ژانر، خانه »به 
مثابه فضایی اجتماعی و اسطوره ای« عمل می کند)مالوی، 1989،  64(. در 
نعره طوفان، خانه طوفان و همسرش مرجان به مثابه کانون ثبات، امنیت و 
آرامش بازنمایی می شود. تمثال قدیسی که بر دیوار خانه آویخته شده و در 
ترکیب بندی اکثر نماهایی داخلی خانه دیده می شود، این نیکی و آرامش 
فضای خانگی را بازتاب می دهد. پایبندی مرجان به حریم اخلاقیات سنتی 
و قلمروهای خانگی، در تضاد با بی مرزی و بی مکانی شعله قرار می گیرد. 
مرجان و شعله، دو الگو از زنانگی را نمایندگی می کنند: زن پرهیزگار خانگی 
و زن افسونگر شهری، و هر دوی این الگوها از زنانگی، تبلور »دیگری بودگی 
زن« هستند )هویسن، 1982، 228(. در طول فیلم، طوفان دایما میان 
این دو قطب سرگردان است: میان مرجان و شعله، میان زن نجیب و زن 
افسونگر، میان خانه ساده روستایی اش و خانه پر زرق وبرق شعله در شهر، 
میان جهان آرام روستایی و جهان هذیانی کلانشهری. با وام گیری از میریام 
هانسن، می توان بحث کرد که »میل نومادوار« طوفان در میان این دو قطب 
در نوسان است )هانسن، 2012، 10(، و او در طول فیلم وضعیتی از در 
میانه بودگی را از سر می گذراند. مغناطیس و انرژی  هر یک از این دو قطب 

او را به سوی خود می کشانند. 
دوان معتقد است که قدرت اعطاشده به زن افسونگر »قدرتِ... امحا 
سوبژکتیو« مردانه است )دوان، 2013، 2(. از این منظر، شعله به عنوان یک 
زن افسونگر، علاوه بر آنکه زندگی طوفان را به نابودی می کشاند، انرژی های 
ذهنی، جسمانی و روانی او را نیز تحلیل می برد، و او را تا آستانه جنون فرو 
می کشاند. در طول فیلم شعله با میزانسن هایی که طراحی می کند، طوفان 
را از خود بیگانه می سازد و سپس وی را به تسخیر خود در می آورد. پس 
از آشنایی با شعله، طوفان تعادل ذهنی و روانی خود را از دست می دهد. 
همچون تیتراژ اولیه و مبارزه طوفان با امواج متلاطم دریا، در طول فیلم 
شعله به مثابه هیولای بلعنده ای عمل می کند )هویسن، 1982، 233(، که 
انرژی های طوفان را تحلیل می برد. آن چنان که بحث شد از منظر مالوی، 
در آثار ژانر ملودرام میزانسن کلیدی را برای گشودن رازها و معانی نهفته 

 تصاویر 1 و 2 – صحنه آغازین فیلم به مثابه تمثیلی از آشوب
عاطفی و تلاطم در زندگی طوفان. مأخذ:   )تصاویر برگرفته شده از فیلم(

سینما به مثابه یک تکنولوژی افسونگر در فیلم نعره طوفان )1348(
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فیلم فراهم می کند. ازاین منظر، فضای داخلی خانه شعله با پلکان مارپیچ 
مرکزی اش همچون گردابی عمل می کند که طوفان را به درون خود فرو 
می کشاند. در صحنه ای از فیلم، مرجان در خانه روستایی اش می کوشد مانع 
رفتن طوفان به سوی شعله )و به سوی تکنولوژی سینما( شود. مرجان به 
پای همسرش می افتد، اما به نظر می رسد طوفان قدرت تصمیم گیری خود 
را از دست داده و در حالتی از سرسپردگی، همسر و خانه روستایی اش را 
به سوی شعله، شهر و سینما ترک می کند. تصویر به خانه شعله در شهر 
برش می خورد و طوفان سراسیمه در این پلکان مارپیچ به سوی شعله حرکت 
می کند. دقیقاً پس از این صحنه است که در سلسله نماهایی پیشرفت در 
صنعت سینما و مبدل شدن طوفان به یک ستاره سینمایی به تصویر کشیده 
می شود. ازاین منظر، پلکان مارپیچ نه صرفا گرداب شهوت شعله را متبلور 
می سازد، بلکه همچنین قدرت بلعنده تکنولوژی سینما را نیز بازنمایی 
می کند که طوفان را در جذابیت های خود مستغرق می سازد)تصاویر 4-3(. 
در فیلم تنش زن خانگی و زن افسونگر به دیالکتیک روستا و  شهر بسط 
پیدا می کند. در صحنه ای که مرجان به دنبال طوفان و به دنبال آزاد کردن 
همسرش از »زندان عشق« شعله به شهر می آید، در مواجهه با شعله بیان 

می  کند:
اما تو شوهرم را از من گرفتی، ]او را[ به تهران آوردی.

همچنین در نخستین مواجهه  میان طوفان و گروه فیلم سازی، شعله به 
ستایش از جذابیت طوفان می پردازد، و به استعداد او برای درخشش بر روی 
پرده نقره ای و ظرفیتش برای مبدل شدن به ستاره سینما اشاره می کند. در 

این میان کارگردان خطاب به طوفان می گوید: 
اگه همراه ما بیای تهران، به عنوان یک چهره جدید سینما غوغا 

می کنی.
و  سینما«،  »مغناطیس  شهر«،  »انرژی  فیلم،  طول  در  ازاین منظر 
»افسون زنانه« در یک راستا قرار می گیرند )برونو، 2002، 26(. از سوی 
دیگر، جذابیت ها و تهدیدهای توامان شعله به مثابه یک زن افسونگر، تبلور 
جذابیت ها و خطرات کلانشهر مدرن نیز هستند. همچون زیبایی ظاهری 
و باطن آلوده شعله، زیر ظاهر درخشنده و فریبنده شهر مدرن، لایه های 
تاریک، ناشناخته و هراس انگیزی وجود دارند. شعله »اخلاقیات شهر در 
شب و لایه های زیرینش« را بازتاب می دهد )مالوی، 1996، 151(، و فیلم 
را می توان به مثابه سفر طوفان به اعماق تاریک شهر مدرن نیز در نظر 
گرفت. در فصل های خانه شعله، اتمسفر حسانی شهر و جغرافیای شهر 
مدرن همچون شبحی پنهان وجود دارد، و علی رغم آنکه در طول فیلم شهر 
مدرن به نمایش در نمی آید اما طنین و پژواک آن همواره احساس می شود.

مشخصه های غیرانسانی زن افسونگر در نعره طوفان 

آن چنان که اشاره شد زن افسونگر ومپ نیز نامیده می شود که از اصطلاح 
ومپایر به معنای خون آشام ریشه می گیرد. این مشخصه شعله بارها در فیلم 
مورد اشاره قرار می گیرد. پرتو از شعله، با اصطلاح »کفتار خون آشام« نام 
می برد. نخستین صحنه ای که شعله در فیلم معرفی می شود، صحنه ای است 
که طوفان به مناسبت تولد فرزندش در مراسمی به جشن و آوازخوانی 
می پردازد. در ابتدای صحنه، نمایی از مرجان در حالی که نوزادشان را در 
آغوش دارد به تصویر کشیده می شود. در حالی که مرجان صورت نوزاد را 
می بوسد، دوربین بر روی چشمان و نگاه او که به بیرون از قاب و به همسرش 
طوفان خیره شده است زوم می کند. ازاین رو فیلم ساز نگاه نجیب، مهربان 
و آرامش بخش مرجان به همسرش را مورد تأکید قرار می دهد. در ادامه 
صحنه، نماهایی از شعله به نمایش در می آید که تورهای ماهیگیری میان او 
و طوفان مانع ایجاد کرده اند. در حالی که دوربین در نمایی نزدیک او را که 
با رغبت زیاد  در حال نگریستن به طوفان است در قاب می گیرد، وی تور 
را با اشتیاقی فراوان چنگ می زند. در این صحنه به نظر می رسد که شعله 
همچون حیوانی درنده در پی شکار و تصاحب طعمه خود است. بااین حال 
آن چنان که اشاره شد، صحنه با تأکیدی بر روی نگاه تسلی بخش مرجان 
آغاز شده بود، و سپس نگاه وسوسه انگیز شعله به تصویر کشیده شد. در 
فصل دیگری از فیلم، این جدال قدرت، در فرم مواجهه رو در روی نگاه های 
خیره این دو نمایش داده می شود. مرجان از پشت پنجره خانه اش و شعله 
از پشت شیشه اتوموبیلش برای لحظاتی به یکدیگر خیره می شوند. مشابه 
صحنه قبل، مجدداً دوربین بر روی چشمان مرجان زوم می کند و قدرت نگاه 
معصومانه او را برجسته می سازد. در ابعادی وسیع تر می توان نعره طوفان را 
به مثابه جدالی میان این دو نگاه و اخلاقیات توامانشان نیز در نظر گرفت. 
فیلم با پیروزی نگاه مرجان و ارزش های توأم با آن به پایان می رسد )تصاویر 

   .)6-5
در همین راستا، نعره طوفان زن افسونگر را در شیوه تمثیلی بازتاب 
می دهد و با معرفی شعله به مثابه مار، به اسطوره ها و افسانه ها از پیوند 
میان زنانگی و مار اشاره می کند. نسبتی که در فرهنگ ها و ادیان مختلف 
مورد اشاره قرار گرفته است. آن چنان که در کتاب مقدس آمده است، حوا 
به کمک شیطان که در شکل مار تجسم یافته بود، آدم را فریب داد. در 
فرهنگ غربی، متأثر از اندیشه های رایج یهودی-  مسیحی و به ویژه از سده 
سیزدهم میلادی به بعد، مار به مثابه تجسم بخش شیطان و گناه، در فرم 
زنانه بازنمایی می شد)جیالنگو، 2017، 233(. در طول فیلم به این ارتباط 
اشارات متعددی می شود. پرتو پس از آنکه به طوفان نسبت به خطرات شعله 
هشدار می دهد، خود را »مارگزیده« می خواند و به طوفان توصیه می کند 
از این »مار هوسباز« دوری کند. او هشدار می دهد »تا وقتی که این مار 
هوسباز اینجاست برو و خودت رو در مرداب ها مخفی کن«. پرتو از قدرت 

تصاویر 3 و 4 – دلالت گری میزانسن در رابطه با خانه
مرجان و خانه شعله. مأخذ: )تصاویر برگرفته شده از فیلم(

تصاویر 5 و 6 – جدال دو نگاه و ارزش ها و اخلاقیات
توأمان با آن ها. مأخذ: )تصاویر برگرفته شده از فیلم( 

علیرضا صیاد و همکار
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جادویی این مار افسونگر در مسموم، مسخ کردن و تسخیر شکارهایش یاد 
می کند. در پی همین مکالمه، طوفان ناگهان متوجه حرکت ماری واقعی 
در نزدیکی خود می شود و می هراسد. در ادامه طوفان که به تدریج نسبت 
به قدرت مسخ کننده شعله آگاه می شود، توصیه پرتو را بهکار می بندد و با 
گریختن به مرداب ماهیگیری، می کوشد خود را از گزند جادوی شعله پنهان 
سازد. مجدداً هنگامی که طوفان در مرداب به اطرافش می نگرد، ماری واقعی 
را در نزدیکی قایق خود می بیند. لحظاتی بعد، طوفان متوجه حضور شعله 
بر روی قایقی در مرداب می شود که با فاصله او را زیر نظر گرفته است. 
قدرت جادویی شعله در شکستن مرزها در این صحنه مورد تأکید قرار 
می گیرد. او به قلمروی مشخصی تعلق ندارد. تمرکز بر ساختار این صحنه 
آشکارکننده نکته کلیدی عمیق تری نیز است. طوفان به توصیه پرتو، در 
حال مخفی شدن در دورترین مرداب ها برای گریز از جادوی شعله ست. او 
که ماهی گیر مهاری است و سال ها در مرداب  روزهایش را به تنهایی سپری 
کرده است، دقیقاً در جایی که بر همه چیز کنترل دارد، ناگهان متوجه 
می شود که زیر نگاه نظارتگر و افسونگر شعله قرار دارد. این مرداب دور را 
می توان تبلوری از عمیق ترین لایه های ناخودآگاه طوفان نیز در نظر گرفت. 
دقیقاً در این جاست که شعله حضور و قدرت خود را می نمایاند. بحث فروید 
در رابطه با غرابت نگران کننده )امر غریب آشنا( Unheimlich در این صحنه 
تبلور درخشانی می یابد )فروید، 1914(. فروید معتقد است که در زبان 
آلمانی، واژه آشنا و خودمانی Heimlich مفهومی را در بطن خود دارد که 
با واژه متضاد خود یعنی غریب Unheimlich مترادف و هم معنا می گردد. 
ازاین رو، غرابت نگران کننده آنچیزی است که از راز پنهان و مخفی شده 
 Unheimlich نشأت می گیرد )همان، 173(. فروید اشاره می کند »... چون
درواقع چیز جدید یا بیگانه ای نیست. بلکه در حیات روانی چیزی است 
آشنا برای همه زمان ها و با آن بیگانه نشده است، مگر از طریق پس زدگی... 
غرابت نگران کننده، چیزی است که در تاریکی و ابهام باقی می ماند و از آن 
بیرون می آید« )همان، 195(. حضور جادوگرانه شعله، در اعماق مرداب، در 
جایی که به صورت منطقی نباید در آنجا حضور داشته باشد، به قدرت او در 
رخنه کردن در اعماق ناخودآگاه طوفان نیز می تواند دلالت داشته باشد. از 
سوی دیگر، به نظر می رسد فیلم از این پیوند اسطوره ای میان زنانگی و مار 
بهره می گیرد، تا خطرات و افسون تکنولوژی سینمایی را با ادراک اسطوره ای 

از اغواگری زنانه مرتبط سازد. 

سینما به مثابه یک تکنولوژی زنانه با قدرت جادو و افسون
در نعره طوفان، شعله به مثابه یک زن افسونگر با نیرویی ویرانگر و مهلک 
بازنمایی می شود. از سوی دیگر وجود شعله در نسبت با تکنولوژی سینما 
معنا می یابد. آن چنان که هویسن بحث می کند تصویر زن - ماشین یک 
مضمون کلیدی در ادبیات مدرنیته است. هویسن معتقد است که در فرهنگ 
مدرن هراس از زن افسونگر به مثابه تهدیدی برای نظم اجتماعی، به درک 
از تکنولوژی به مثابه نیرویی ویرانگر و خارج از کنترل پیوند پیدا کرد، و در 
نتیجه این فرایند، »جنسیت ویرانگر زنانه و ظرفیت ویرانگر تکنولوژی« در 
پیوندی تنگانگ قرار گرفتند )هویسن، 1982، 233(. ازاین رو با وام گیری از 
بحث هویسن، می توان شعله را به مثابه ترکیب زن افسونگر-ماشین سینما 
در نظر گرفت. رابطه جنسیت شعله و تکنولوژی سینما در طول فیلم بارها 
مورد تأکید قرار می گیرد. اولین فصل مواجهه طوفان و شعله ازاین منظر 
قابل بررسی است. طوفان که با قایقش مشغول ماهیگیری است متوجه 

می شود که چند مرد در حال آزار دختر جوانی هستند، و سپس می کوشد 
دختر را نجات دهد. در میان نماهای نزاع طوفان با مردان جوان، تصویر دو 
بار به نمای بسته فتیش وار از پاهای زنی نشسته بر صندلی برش می خورد. 
پس از موفق شدن طوفان در نجات دختر جوان، صدای کارگردان شنیده 
می شود که دستور کات می دهد. در تصویر بازتری که از گروه فیلم سازی به 
نمایش در می آید، مشخص می شود که این دو نمای بسته فتیش وار، متعلق 
به شعله بوده که به همراه گروه در حال تماشای صحنه بوده است. از لحاظ 
منطق سینمایی، این دو نما می توانست از گروه فیلم سازی و یا دوربین 
فیلمبرداری باشد که بر ساختگی بودن صحنه نزاع که طوفان بی اطلاع به 
آن وارد شده بود دلالت داشته باشد. بااین حال، این دو نمای فتیش وار از 
پاهای شعله که جایگزین گروه فیلم سازی و دوربین سینمایی شده است، به 
این نکته دلالت می کند که پوست، گوشت و بدن شعله با ماشین سینمایی 
درهمتنیده است و وی به مثابه یک »ماشین - ومپ« ظاهر می شود )همان، 
223(. از سوی دیگر در این نخستین صحنه مواجهه مستقیم میان طوفان 
و شعله، طوفان ناخواسته به میزانسن سینمایی هدایت شده بوسیله شعله 
وارد می شود. آن چنان که اشاره شد نخستین بار شعله طوفان را در در جشن 
پایکوبی از پشت تور ماهیگیری تماشا می کند و سپس تور را با اشتیاقی 
فراوان چنگ می زند. ازاین رو میان چنگ زدن شعله به تور ماهیگیری که 
استعاره ای برای گرفتار کردن طوفان در دام جذابیت خودش است، و ساز و 
کار آپاراتوس سینمایی می توان پیوندی برقرار کرد. اغواگری شعله از طوفان، 
در همین میزانسن های سینمایی صورت می گیرد. در ادامه فیلم نیز، شعله 
با بهره گیری از همین میزانسن های سینمایی است که طوفان را به درون 
گرداب میل خود فرو می کشاند. پس از آنکه طوفان برای ساخت فیلم با 
شعله به شهر می رود، در حالی که در نمایی، ابتدا ماهیت سینمایی خانه، و 
ابزار و آلات فیلم سازی پشت صحنه مورد تأکید قرار می گیرد، مجدداً شعله 
در پی اغوای طوفان و ترغیب وی برای ماندن در شهر است. علی رغم اینکه 
این صحنه بخشی از فیلم در حال ساخته شدن است، و گروه فیلم سازی در 
نماها دیده می شوند، بااین حال مستقیماً در پیوند با وضعیت رابطه طوفان 
و شعله در آن مقطع قرار می گیرد. این روند در سراسر فیلم تکرار می شود 
و گروه فیلم سازی در حال ساختن صحنه هایی از فیلمی با بازی طوفان و 
شعله دیده می شوند که صحنه جعلی ساخته شده، قرابت فراوانی با وضعیت 
واقعی رابطه طوفان و شعله در آن مقطع خاص دارد. ازاین رو به نظر می رسد 
که در طول فیلم جهان واقعی و جهان سینمایی درهم آمیخته می شوند و 
مرز میان این دو محو و ناپدید می شود)قهرمانی و دیگران، 1401، 101(. 
تکنولوژی  افسونگر تجسد  به عنوان یک زن  نعره طوفان شعله  فیلم  در 
سینماست. ازاین رو می توان بحث کرد که در فیلم، سینما به مثابه یک 
تکنولوژی زنانه معرفی می گردد، یک تکنولوژی با قدرت سحر، افسون و 
در عین حال مهلک و ویرانگر. از سوی دیگر، علی رغم آنکه نعره طوفان، 
فیلم نوار به شمار نمی آید، بااین حال اتمسفر و فضاسازی های فیلم از حس 
و حالی همچون آثار نوار برخوردار است. آن چنان که نفیسی اشاره می کند 
خاچیکیان نقشی کلیدی در معرفی ژانر نوار و ساخت آثاری در این ژانر در 
سینمای ایران داشت )نفیسی، 2011، 153(، و احتمالاً این پیشینه او در 
شکل گیری اتمسفر نوارگونه فیلم تأثیرگذار بوده است.همچنین وی در فیلم 
فریاد نیمه شب )1340( یکی از مهم ترین شخصیت های فم  فتال سینمای 
ایران را خلق و معرفی کرده بود )حسینی، 1399، 128(. ازاین منظر نیز 

سینما به مثابه یک تکنولوژی افسونگر در فیلم نعره طوفان )1348(



12
نشریه هنرهای زیبا: هنرهای نمایشی و موسیقی   دوره 28، شماره  3، پاییز 1402

ظرفیت اغواگرانه و نیروی متزلزل کننده شعله در به چالش کشیدن استیلای 
مردانه و امنیت اجتماعی را می توان با قدرت شخصیت های فم فتال در آثار 

ژانر نوار قابل قیاس دانست.
نمی توان این نکته را از نظر دور داشت که تاریخ سینما با شعبده و جادو 
درهم تنیده است و سینما از همان ابتدا به مثابه یک تکنولوژی جادویی ظهور 
پیدا کرده بود. آثار ملیس، ظرفیت های این تکنولوژی جادویی در مسحور 
و جادو کردن تماشاگران را از آغازین روزها به نمایش می گذاشتند )فیشر، 
1979، 30-35(. مارتین اسکورسیزی این پیوند سینما و جادو را به روشنی 

مورد اشاره قرار می دهد: 
همه  بودند.  برخوردار  جادویی  ظرفیت  یک  از  همواره  فیلم ها 
البته، که فیلم ها محصول فیلم و تکنولوژی هستند.  می دانیم، 
اما هاله ای از جادو پیرامون فیلم ها را از همان آغاز در برگرفته 
است. مردانی که سینما را ابداع کردند - ادیسون، لومیر ، ملیس- 
دانشمندانی بودند با روح یک نمایش دهنده... به جای آنکه صرفا 
به تحلیل حرکت بپردازند، آنها حرکت را به یک منظر نمایشی 
مبدل ساختند- در شیوه خاص خودشان، آنها رویاپردازانی بودند 
که می کوشیدند علم را به یک فرم جادویی سرگرمی تبدیل کنند. 

)اندالیانیس، 2000، 260(
ازاین رو می توان بحث کرد که لذت نظاره گری سینمایی در پیوند با 
تماشای جادو و شعبده قرار دارد. مجدداً ازاین منظر، نعره طوفان نسبت میان 
سینما و زن افسونگر را با مفهوم جادو گره می زند. شعله به مثابه تجسدبخش 
تکنولوژی سینما از ظرفیت جادو و هیپنوتیزم و مسخ کردن برخوردار است. 
در فیلم چندین بار به قدرت جادوگری شعله و توان او در مسخ  و از خود 
بیگانه کردن مردان اشاره می شود. پرتو در رابطه با شعله به طوفان می گوید:

 اون تو رو جادو می کنه، مسخ می کنه و بعد خوشبختیت رو ازت 
می گیره.

 بعد از بازی در اولین فیلم سینمایی اش در شهر، طوفان به خانه اش در 
روستا و نزد همسرش بازمی گردد. هنگامی که در کنار مرجان نشسته است، 
ناگهان پس از آنکه از ساعتش آهنگ ملایمی پخش می شود، به یاد می آورد 
که ساعتی که در دست دارد از طرف شعله به او هدیه داده شده است. در 
حالی که آهنگ کماکان شنیده می شود، دوربین بر روی ساعت زوم می کند 

و صدای شعله شنیده می شود: 
این صدای قلبمه که هر موقع بشنوی یاد من می افتی و اونوقت 

برمی گردی پیش من.
 طوفان با عصبانیت، ساعت به مثابه ابزار جادوی شعله را به گوشه ای 
پرتاب می کند. بااین حال نگاهش کماکان درگیر ساعت است و نمی تواند از 
آن چشم بردارد. هنگامی که مرجان از او دلیل این کار را می پرسد، پاسخ 

می دهد: 

تو به جادو عقیده داری... یعنی ممکنه کسی جادو بشه.
این صحنه قدرت جادوگرانه شعله در افسون و هیپنوتیزم کردن مردان 
را مورد اشاره قرار می دهد که پرتو نسبت به آن هشدار داده بود )تصاویر 

7 و 8(. 
از سوی دیگر، و با در نظرداشتن طرح داستانی فیلم، نمی توان دلالت های 
ستاره های  هیپنوتیزم کننده  تأثیر  و  مسخ کننده  به ظرفیت  این صحنه  
سینمایی و مدیوم سینما بر ذهن و روان سوژه های مدرن را از نظر دور 
داشت. تأثیری که از مرزهای زمانی و مکانی گذار می کند و قلمروها را در 
می نوردد. مجدداً در ادامه فیلم، به هنگامی که طوفان در خانه خود در روستا 
خوابیده است، در خواب با حالتی هراسناک این عبارات را به زبان می آورد: 

... تو یه جادوگری... یه جادوگر زیبا.
قدرت  تأثیر  از  نیز  او  و  می شنود،  را  آن ها  همسرش  که  عباراتی 
جادوگرانه شعله بر طوفان آگاه می شود. دلالتی به نیروی افسونگر سینما 
و ستاره های سینمایی، که در رؤیاها و فانتزی های مخاطبان تأثرات خود را 
حکاکی می کنند، و قدرت و سلطه خود را اعمال می کنند. نمایشنامه نویس 
و منتقد ادبی برجسته بریتانیایی، جرج برنارد شاو، در نوشته ای به سال 
1914، با اشاره به قدرت جادویی سینما در به تسخیر درآوردن ذهن و روان 
تماشاگران، بحث می کند که تماشاگران فیلم در مقابل پرده نقره ای به نظر 
می رسد »مسحور چشم افعی شده باشند« )نقل شده در نفیسی، 2011، 
170(. این نکته در صحنه نمایش فیلمی با بازی طوفان و شعله در سالن 
سینما به روشنی نمود می یابد. تکنولوژی مسحور کننده سینمایی، از میان 
غبارها افسون خود را بر توده تماشاچیان نیز اعمال می کند؛ آن ها را به سحر 
و جادوی خود در می آورد و مسخ و از خود بیگانه می کند)تصاویر 10-9(. 

ارایه  شیطانی  و  افسونگر  تکنولوژی  یک  به مثابه  سینما  فیلم،  در 
می شود)هویسن، 1982، 226(، که از قدرت سحر و جادو برخوردار است. 
ازاین منظر، ساختار روایی یاداور اسطوره فاوست است که در آن فاوست روح 
خود را به شیطان می فروشد. به نظر می رسد در فصل نوشتن قرارداد، در 
حالی که طوفان با امضای قرارداد به ستاره سینما تبدیل می شود، از سوی 
دیگر روح و جسم خود را به شعله )شیطان- سینما( می فروشد، و به برده 
او مبدل می گردد. در این صحنه، تصویر به نمایی نزدیک از برگه ای برش 
می خورد که شعله در حال نوشتن مبلغ دستمزد طوفان برای بازی در 
فیلم است. دوربین ناگهان از روی برگه چک حرکت می کند، و بر روی 
پوست مجسمه ماری که در اتاق شعله قرار دارد حرکت می کند. حرکت 
دوربین ادامه می یابد و بر روی صورت مار متوقف می شود که با چشمان 
به  این صحنه مجدداً  گشاده به طعمه اش، طوفان  خیره شده است. در 
پیوند میان زن افسونگر و مار تأکید می شود، و به شیوه تمثیلی آپاراتوس 
سینمایی با اسطوره زن به عنوان مار پیوند می خورد. از سوی دیگر پس از 
فروختن روح خود به شیطان همچون فاوست، فیلم مسخ شدگی طوفان را 

تصاویر 7 و 8 –  قدرت افسون و جادوی شعله فراسوی
مرزهای زمانی و مکانی. مأخذ: )تصاویر برگرفته شده از فیلم(

تصاویر 9 و 10 –  بازنمایی تماشاگران سینما به مثابه
مسحورشدگان چشم افعی. مأخذ: )تصاویر برگرفته شده از فیلم(

علیرضا صیاد و همکار
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در قالب تبدیل وی به یک »کالا«، به یک »تصویر« برای »مصرف توده« 
تبلیغات  ماشین  توسط  طوفان   .)25 )مالوی، 2011،  می کند  برجسته 
سیستم فیلم سازی، به تدریج به یک ستاره تبدیل می گردد که چرخش 
دستگاه های مکانیکی تصویر او را بر روی پوسترها تولید می کنند. طوفان 
مبدل به بخشی از آپاراتوس صنعت سینما می شود که در شخصیت شعله 
متبلور شده است. پس میان فروکشیده شدن طوفان در گرداب جذابیت 
شعله و مبدل شدن وی به یک ستاره و یک کالا در صنعت سینما پیوند 
مستقیمی ایجاد می شود. ماهیت »برساخته« و »کالاواره« ستاره سینما 
قرار می گیرند)دوان، 1988، 69-68  تأکید  مورد  این بخش  نماهای  در 
و    80(. در ادامه تصویر دستگاه مکانیکی چاپ بر روی تصاویری از فرایند 
ساخت فیلم، گروه فیلم سازی، و طوفان در حال ایفای نقش برهم نمایی 
می شود، و سپس سلسه نماهایی از تیترها و تصاویر مربوط به ظهور طوفان 
به مثابه یک ستاره سینما در روزنامه های مختلف به نمایش در می آیند. این 
فصل همچنین تعامل دوسویه ماشین فیلم سازی و ماشین تبلیغات را در 
شکل دهی به صنعت سینما و سیستم ستاره سازی برجسته می سازد. در این 
بخش اساساً ستاره سینمایی به مثابه یک برساخته تکنولوژیکی و محصول 
تعامل این ماشین ها معرفی می گردد)تصاویر 11-12(. از سوی دیگر، این 
فرایند و پروسه مسخ شدن و گره خوردن هویت بازیگر با تصویر ستاره ای اش 
یاداور آثاری همچون سانست بلوار )1950( ساخته بیلی وایلر است. انچنان 
که لوسی فیشر بحث می کند در سانست بلوار، نورما، ستاره سابق هالیوود، 
خود را با تصاویر دوران ستارگی اش احاطه کرده است. نورما خود را در یک 
»قلمروی نوستالژیک بسته« محبوس کرده است)فیشر، 1997، 166(. در 
صحنه نمایش فیلمی از خود برای فیلمنامه نویس جوان، وی با دیدن تصویر 
سینمایی اش در دوران زیبایی جوانی بر روی پرده از جای بر می خیزد. به 
تعبیر فیشر وی همچون یک خون آشام از این تصویر ستارگی اش »تغذیه 

می کند« و انرژی می گیرد )همان، 168(.
در انتهای فیلم، این تکنولوژی جادویی و افسونگر که همتایش را در 
شعله به مثابه زن افسونگر می یابد باید محو و حذف شود تا نظم از دست 
رفته اجتماعی احیا گردد )هویسن، 1982، 229(. نکته ای که در صحنه ها و 
دیالوگ های انتهای فیلم به روشنی مورد اشاره قرار می گیرد.  در بخش های 
انتهایی فیلم، در صحنه پیش از به قتل رسیدن شعله، طوفان خشمگین و بر 
آشفته به لوکیشن فیلمی که با بازی شعله در حال ساخته شدن است می رود 
و با شعله و گروه فیلم سازی رودررو می شود. ازاین منظر، در این صحنه 
طوفان هنگام مقابله با شعله، بر علیه سازوکار آپاراتوس سینمایی نیز قیام 
می کند، و خراب کردن صحنه فیلم سازی توسط وی مقدمه ای برای نابودی 
شعله نیز می تواند در نظر گرفته شود )تصاویر 13-14(. طوفان که در دادگاه 
با بر عهده گرفتن قتل شعله، می کوشد مرجان را از این اتهام نجات دهد، 

دلیل ارتکاب قتل را این چنین توضیح می دهد: 
تزویر  و  با حیله  اون  بود...  دلیلش روشنه، شعله زن هوسبازی 
جوان ها را شکار می کرد. جوان هایی که آرزو و احساسات پاکی 
را  اون ها  پلیدش  غریزه های  ارضای  برای  شعله  ولع  داشتند. 
بازیچه های خودش قرار می داد، بعد مثل کاغذپاره ای دورشون 

می انداخت. و باعث نابودی اون ها می شد.
این دیالوگ، دیدگاه نهفته در این اثر، در رابطه با ورود تکنولوژی سینما 
می سازد.  آشکار  را  سنتی  جامعه ای  به  مدرنیته  مظاهر  از  یکی  به مثابه 
نمی توان این نکته را از نظر دور داشت که این نگاه انتقادی و توأم با سوء ظن 
نسبت به کارکرد غیراخلاقی سینما از ابتدا وجود داشته و در مقاطع مختلف 
هشدارهایی نسبت به خطرات و »تأثیرات زیانبار اخلاقی« این مدیوم اعلام 
می شده است )جیلت، 2012، 15(. نادر ابراهیمی، داستان نویس و سینماگر 
معاصر ایرانی، در مقاله »عدم مشروعیت سینمای جنایی« از همین منظر 
بحث می کند که »سینمای شریف علیه سینمای بدون شرافت، سینمای 
مؤمن علیه سینمای بی ایمان، سینمای سالم علیه سینمای بیمار، سینمای 
مستقل علیه سینمای وابسته به استعمار و مافیا، سینمای راستین دینی، 
علیه سینمای شبه دینی ...« )ابراهیمی، 1379، 41( و این گونه ابراهیمی به 
نقش مخرب و غیراخلاقی فیلم های خاص اشاره می کند و خواستار تحول در 
سینما می شود. در ادامه فیلم نعره طوفان و پس از مرگ شعله، با پیشرفت 
داستان و سروسامان گرفتن خانواده، دیگر هیچ اشاره ای به فرایند ساخت 
فیلم و گروه فیلم سازی که حضوری همیشگی از ابتدای روایت داشتند، 
نمی شود. با مرگ شعله به مثابه ستاره زن سینما و نماد سینمای افسونگر، 
کارگردان که در نظریات سینمایی مولف اثر سینمایی محسوب می شود، از 
کار بیکار می شود و حضوری منفعل پیدا می کند. زمانی هم که شخصیت 
کارگردان در جلسه دادگاه هم نشان داده می شود، در خواب است و حتی 
برای اتکا نیاز به یک زن دیگر دارد که کنار او نشسته است. با وام گیری از 
دوان می توان بحث کرد که »وقتی]ستاره[ زن می میرد، سینما می میرد و 
تاریخ/ داستان به هدف تئولوژیکی خود دست یافته است« )دوان، 1988، 

 .)81
در فیلم تنها شخصیت شعله نیست که از توان و ظرفیت شعبده و 
جادوگری برخوردار است. در فصل  های ابتدایی فیلم در نمایی که از لحاظ 
تکنیکی نسبت به کلیت فیلم کاملاً متمایز است، در تصویری که یادآور 
آثار ملیس به عنوان نخستین شعبده باز سینماست، چهره بزرگ نمایی شده 
پرتو را می بینیم که همچون یک جادوگر از میان پرده ای خطاب به طوفان 
نسبت به خطرات شعله هشدار می دهد. ازاین رو پرتو نیز خود را به عنوان یک 
جادوگر معرفی می کند. این نما به این نکته دلالت دارد که از منظر قدرت 
جادو و شعبده بازی و توانایی طراحی میزانسن، پرتو نیز همچون رقیبی برای 

تصاویر 11 و 12 –  فرایند کالاشدگی طوفان در
صنعت سینما. مأخذ: )تصاویر برگرفته شده از فیلم(

سینما به مثابه یک تکنولوژی افسونگر در فیلم نعره طوفان )1348(

تصاویر 13 و 14 - مواجهه طوفان با شعله به مثابه قیام وی
بر علیه آپاراتوس سینمایی. مأخذ: )تصاویر برگرفته شده از فیلم(
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شعله عمل می کند. اندکی بعد از همین صحنه است که نشانه ها دلالت 
به خودکشی پرتو می کنند و همگان گمان می کنند وی به علت شکست 
عشقی و از دست دادن شعله، خود را کشته است. اما آن چنان که در انتهای 
فیلم مشخص می شود این صحنه خودکشی، یکی از میزانسن های طراحی 
شده از سوی وی برای فریب دیگران بوده است. در اعتراف نهایی فیلم در 
دادگاه، پرتو نکته مهمی را اشکار می سازد و بیان می کند که پس از اینکه 
برای دیگران این تصور را ایجاد کرد که خودکشی کرده است، همچون 
یک سایه همیشه شعله را زیر نظر داشته و او را تعقیب می کرده است. نگاه 
غایب نظارت گر پرتو در تمام طول فیلم همواره حضوری نامرئی داشته است. 
ازاین منظر، جلوه گری چشمان هشداردهنده وی از پشت پرده همچون یک 
شعبده باز، دلالتی بر نگاه ناظر او بر رویدادها و اتفاقات رخ داده از پشت پرده 
نیز دارد. او در تمام لحظه های فیلم همچون رقیبی برای شعله به مثابه زن 

افسونگر-تکنولوژی سینما بوده است. به نظر می رسد شخصیت پرتو و تصویر 
ملیس وار را می باید بازتابی از استراتژی جامعه ای در نظر گرفت که نمی تواند 

به افسونگری تکنولوژی زنانه سینما اعتماد داشته باشد )تصاویر 16-15(.

 آن چنان که بحث شد در فیلم نعره طوفان، شعله به عنوان زن افسونگر، 
همچنین تجسد تکنولوژی سینماست. در فیلم هراس های جامعه سنتی 
با هراس مردانه  از خطرات و کارکردهای غیراخلاقی تکنولوژی سینما، 
از تهدیدهای زن افسونگر در پیوند قرار می گیرد. شعله )به مثابه تجسد 
تکنولوژی سینما( با ورود خود به روستا، به مثابه استعاره ای از جامعه ای 
سنتی، موجب فروپاشی و از بین رفتن نظم و سامان اجتماعی می شود. 
ازاین منظر می توان این فیلم را اثر سینمایی متناقض نمایی در نظر گرفت 
که تهدیدات و کارکرد غیراخلاقی مدیوم سینما را از طریق خود سینما به 
مخاطبان هشدار می دهد. در طول فیلم اشارات متعددی به نسبت میان 
شعله و مار می شود. با در نظرداشتن نسبت میان زن و شیطان در اندیشه های 
مذهبی، تکنولوژی سینما در این فیلم به مثابه زن افسونگر ابلیس گونه ای 
بازنمایی می شود که با جادو و افسون خود، شخصیت طوفان را به سوی زوال 

و اضمحلال فرو می کشاند و بنیان خانواده را در مسیر نابودی قرار می دهد. 
این اضمحلال را به ابعاد وسیع تر اجتماعی می توان قابل تعمیم دانست. در 
انتها فیلم این ایده را مطرح می سازد که این تکنولوژی جادویی و افسونگر، 
باید به دست خود عناصر و کنشگران سینمایی که سال ها در آن کار کرده اند، 
مهار و نابود شود تا نظم از دست رفته اجتماعی احیا گردد و نهاد خانواده 
بتواند به رسم سنت گذشته خود محکم شود. ازاین رو نماد بازگشت به آب 
حیات در انتهای فیلم، رویایی مثبت اندیش از احیای ارزش های زندگی است 
و دادگاه پیش از آن، هشداری برای علاقه مندان به این تکنولوژی فریبنده 
که دست اندرکاران مدیوم سینما را به مثابه همکاری حوا و مار ابلیس مانند 
می کند، مگر آن که همه به طریقی برای مقابله با وسوسه آن کمک، و 

پیشکسوتان در راس همه به نابودی افسونگر همت کنند. 
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