
مقدمه
ک، ۱۹۵۴(، قهرمـان فیلـم، جِف، در صندلـی چرخ‌دارش  در پنجـره‌ی عقبـی )هیچـکا
محبـوس اسـت و در همـان حـال از پنجـره‌ی خانـه، همسـایه‌هایش را هـم می‌پایـد. 
از  جـف  بصـریِ  تجربـه‌ی  و  گاهـی  آ بـه  بیـن  دور مهـم،  صحنـه‌ی  چنـد  به‌اسـتثنای 
گر بـه  کـه دسترسـی تماشـا یدادهـای داسـتان متصـل می‌مانـد. ایـن بـدان معناسـت  رو
کتر عبـور می‌کند. یک  گاهیِ یـک کارا داسـتان محـدود اسـت، زیرا همه‌چیـز از صافیِ آ
شب جف از آپارتمان همسایه‌اش )تُوروالد( و همسرش صدای جیغ می‌شنود. بعدتر، 
کـه چندیـن دفعـه بـا چمدانـی بـزرگ از آپارتمانـش خـارج می‌شـود و  توروالـد را می‌بینـد 
یدادهـا را از نقطه‌نظـر جـف تجربـه می‌کنـد. امـا سـر صبـح  گرْ ایـن رو برمی‌گـردد. تماشـا
ی او بـه سـمت حیـاط پَـن1 می‌کنـد و توروالـد و زنی  جـف خوابـش می‌بـرد، دوربیـن از رو
کـه از آپارتمان خارج می‌شـوند. سـپس دوربین دوباره به سـمت جف  را نشـان می‌دهـد 
برمی‌گردد، که هنوز خواب اسـت. این لحظه‌‌ای از روایتگریِ دانای کل2 است؛ شکلی 
کتـر اصلـی در موقعیتـی برتـر می‌نشـاند.  کارا گر را نسـبت بـه  کـه تماشـا از داسـتان‌گویی 

بیـن حـول نقطـه‌ی اتـکای خـود بـه راسـت یـا چـپ می‌چرخـد. نمـای پـن در  کـه در آن، دور 1. نمـای پـن نمایـی اسـت 
کتـاب از مترجم‌انـد.( بیـن حاصـل می‌شـود. )همـه‌ی پانوشـت‌های توضیحـی ایـن  نتیجـه‌ی چرخـش افقـی دور

2. Omniscient narration
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گران، نسـبت بـه جف، اطلاعات داسـتانی  در ایـن لحظـه از پنجـره‌ی عقبی، به تماشـا
بیشـتری داده می‌شـود: این‌کـه توروالـد همـراه یـک زن آپارتمـان را تـرک می‌کنـد.

وقتی سـروکله‌ی پرستار، اِسـتلا، پیدا می‌شود، جف به او می‌گوید که گمان می‌کند 
کرده اسـت. جف  توروالد همسـرش را به قتل رسـانده و خود را از شـر جسـد زن خلاص 
سـرنخ‌هایی هـم به اسـتلا می‌دهـد: جیغ‌ها و رفت‌وآمـد توروالد بـا یک چمدان بـزرگ. تا 
گران هم همین‌‌طور اسـتنباط می‌کنند،  پیـش از لحظـه‌‌ی به خـواب رفتن جف، تماشـا
گران از اطلاعـات داسـتانی واحـدی بهره‌مندنـد. امـا وقتـی جـف  چـون جـف و تماشـا
گران چیـزی را می‌بیننـد که جـف نمی‌بینـد: توروالد همـراه یک  خوابـش می‌بـرد، تماشـا

زن آپارتمـان را تـرک می‌کند.
گران متفاوت با جف فکـر می‌کنند، چون آن‌ها  از ایـن لحظـه‌ی فیلم به بعد، تماشـا
گاه اسـت، درگیـر  کارآ کـه  اطلاعـات بیشـتری دارنـد. در ادامـه، دُویـل، دوسـت جـف 
ماجـرا می‌شـود و سـرانجام بـه همـان اطلاعـات پـی می‌بـرد و بـه جـف می‌گوید کـه دیده 
شـده توروالد آپارتمان را با یک زن ترک کرده، او را به ایسـتگاه راه‌آهن رسانده، و خودش 
یدادهـا را از نـو تفسـیر می‌کنـد و بگومگویـی  بـه آپارتمـان برگشـته اسـت. سـپس دویـل رو
گران به سـمت این  کترها و تماشـا کارا خانوادگی در نظرشـان شـکل می‌گیـرد. این‌گونه، 
پیش‌فـرض سـوق داده می‌شـوند کـه زنـی کـه آپارتمان را تـرک کـرده، همان خانـم توروالد 
گران متوجه می‌شـوند که نه  کترها و تماشـا بوده اسـت. تازه در اواخر فیلم اسـت که کارا
کـه از آپارتمـان خارج شـده، و  خانـم توروالـد، بلکـه معشـوقه‌ی تـازه‌ی آقـای توروالـد بـوده 
توروالـد واقعـاً همسـرش را به قتل رسـانده، بدنـش را تکه‌تکه کرده، و همـراه با چمدانش 

کرده اسـت. از آپارتمـان خارج 
کـه موفقیـت یـا شکسـتِ فیلمـی همچـون  کتـاب حاضـر ایـن تـز را مطـرح می‌کنـد 
یـه‌ی  نظر اسـت.  آن  داسـتان‌گوییِ  اثربخشـیِ  و  کارایـی  بـه  وابسـته  عقبـی  پنجـره‌ی 
ارائه‌شـده در فصل‌هـای بعـدی، اجـزای اصلـیِ داسـتان‌گویی سـینمایی را در چندیـن 
شـیوه‌ی مختلفِ فیلم‌سـازی شناسـایی می‌کند و توضیح می‌دهد که این اجزا چطور، 
به‌تنهایـی یـا در ترکیـب بـا هـم، در شـکل‌گیری نقشـه‌ی کلـی فیلـم نقـش ایفـا می‌کننـد. 
البتـه سـاخت فیلـم موفـق صرفاً به اسـتفاده یا عـدم اسـتفاده از جزء یا مؤلفـه‌ی خاصی 
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کـه فیلـم  در داسـتان‌گویی برنمی‌گـردد. در مقابـل، موفقیـت فیلـم بـه ایـن بسـتگی دارد 
چطـور بـه یـک سـاختار روایـی درسـت و دقیـق شـکل می‌دهـدو چگونـه ایـن روایـت1 را 
گران محـدود و فاش می‌کنـد. فیلم‌هایی با سـتارگان محبـوب، کارگردانان  بـرای تماشـا
گـر اجـزای داستان‌گویی‌شـان درسـت و دقیـق  مشـهور، و ارزش‌هـای تولیـدی بـالا هـم ا
گر اجزای داستان‌گویی‌شـان نتوانند نقشـی مؤثر در  طراحی نشـده باشـند، یا به عبارتی ا

نقشـه‌ی کلـی فیلـم ایفـا کننـد، ممکـن اسـت شکسـت بخورنـد.
همـه‌ی  نیسـت.  داسـتان  همـه‌ی  روایـیْ  سـاختار  دقیـقِ  و  درسـت  طراحـی  امـا 
و  اجـزا  و  می‌گذارنـد  فراتـر  فیلم‌هـا  یـی  رو سـطح  از  پـا  داسـتان‌گویی  یه‌هـای  نظر
می‌بخشـند.  معنـا  فیلم‌هـا  بـه  کـه  می‌کننـد  شناسـایی  را  یربنایـی  ز سـاختارهایی 
برخـی از اجـزای داسـتان‌گویی صرفـاً بـا سـر و شـکل فیلم‌هـا سـروکار دارنـد و آن‌هـا را در 
قالـب الگـوی زیبا‌شـناختیِ خوشـایندی در می‌آورنـد و وحـدت و تعـادل و انسـجام 
کـه فیلم‌هـا را از طریـق ارزش‌هـای  کـم می‌کننـد. اجـزای دیگـری هسـتند  بـر آن‌هـا حا
یـکِ سـرکوبگرانه ‌ـــ پدرسـالاری، نژادپرسـتی، نابرابـری، هوموفوبیا‌ـــ سـازماندهی  ایدئولوژ
می‌کننـد. مانـدن در سـطح نـه به فهـم درسـتی از ایدئولوژی منجر می‌شـود و نـه می‌تواند 
فیلم‌نامه‌نویس‌هـا )و کلی‌تـر، داسـتان‌گوها( را ترغیـب کند تا آن ایدئولوژی را به پرسـش 
کـه اجـزای  کننـد. بـه همیـن دلیـل، نظریه‌هایـی  بکشـند و بـا یـک بدیـل جایگزینـش 
یک‌شـان را آشـکار می‌کنند،  زیربناییِ داسـتان‌گویی را شناسـایی و ارزش‌های ایدئولوژ

ی دارنـد. نقشـی اساسـی در مطالعـه‌ی فیلم‌سـاز
بسـیار  می‌شـوند،  اسـتفاده  داسـتان‌گویی  مطالعـه‌‌ی  در  کـه  گانـی  واژ مجموعـه 
کـه ایـن  پیچیـده و متناقض‌انـد. امـا از خـود واژگان مهم‌تـر، تمایزاتـی مفهومـی اسـت 
ویـن تـا حـدی ایـن مسـئله را روشـن می‌کند 

ُ
واژگان سـعی در بیان‌شـان دارنـد. رابـرت بِرگ

و می‌گویـد »تحلیـل روایـی ... عناصـر ]روایـت[ را از هـم تمیـز می‌دهـد؛ عناصـری نظیـر 
یگرهـا  کترهـا یـا باز کارا کـه توسـط  کلـی داسـتان2 و سـاختار پیرنـگ3، نقش‌هایـی  طـرح 
اجـرا می‌شـوند، شـیوه‌ی انتقـال اطلاعـات روایـی به واسـطه‌ی یـک نقطه‌نظر4 خـاص، و 
1. Narrative
2. Story outline
3. Plot structure
4. Point of view
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یدادهای جهان داسـتانی«2. به شـکلی دقیق‌تر،  کنان و رو ارتبـاط گفتمـان روایی1 با سـا
نظریه‌پـردازان روایـت بـه تمایـزات مفهومـی ذیـل قائل‌انـد:

۱. زنجیره‌ای زمانی از رویدادها3 و کنش‌های4 کاراکتر‌محور

۲. از نو ترتیب دادن یا از نو سازمان دادنِ این کنش‌ها و رویدادها

گر به زنجیره‌ی  که  دسترسی تماشا ۳. عواملی5 )راویان‌6، مؤلفان7 و عوامل بیان‌‌8( 
رویدادها و کنش‌ها را کنترل می‌کنند

۴. نمودِ کنش‌ها، رویدادها، و عوامل در یک مدیوم معین

ایـن تمایـزات هسـته‌ی کتـاب حاضر را شـکل می‌دهنـد و در بخـش اول، تحـت عنوان 
فـراورده  کتر‌محـورْ  کارا کنش‌هـای  یدادهـا و  »مبانـی«، معرفـی شـده‌اند. زنجیـره‌ی رو
گونـی از جملـه »روایـت« یـا »داسـتان« خوانـده  گونا کـه بـه نام‌هـای  یـا نتیجـه‌ای اسـت 
کـو )۱۹۷۹(، و پیتر  می‌شـود. فصـل دوم بر آثار کلیـدیِ ولادیمیر پـراپ )۱۹۸۶(، اومبرتو ا
کـه روایـت را به سیسـتمی از عناصر از پیـش موجود و قواعد ترکیب‌شـان  وولـن )۱۹۸۲( 
ی  فـرو می‌کاهنـد، متمرکـز می‌شـود. ایـن نـوع نـگاهْ مسـتقل از یـک شـیوه‌ی فیلم‌سـاز
معیـن اسـت: ایـن شـیوه نه‌تنهـا محققان فیلـم را قادر می‌سـازد تـا قراردادهای سـینمای 
کلاسـیک هالیـوود را بشناسـند و آن را بـه عنـوان شـیوه‌ی غالـب فیلم‌سـازی تعریـف 
کـه امکانـی را هـم بـرای شناسـایی و تعریـفِ اسـتراتژی‌های برآمـده از اَشـکال  کننـد، 

آلترناتیـو فیلم‌سـازی فراهـم می‌کنـد.
یـان عبور  کترهـا و راو فراینـدی کـه روایـت را از نـو ترتیـب می‌دهـد و آن را از صافـیِ کارا
می‌دهـد اغلـب »روایتگری«9 یا »پیرنگ« نامیده می‌شـود. عملکرد روایتگری سـه‌جانبه 
گران به این کنش‌ها  اسـت: کنش‌های روایی را از نو سـازمان می‌دهد، دسترسـی تماشا

1. Narrative discourse
2. 1990, 3.
3. Event
4. Action
5. Agents
6. Narrators
7. Authors
8. Enunciators
9. Narration
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یان عبور می‌دهد. این سـه  کترها و راو را کنتـرل می‌کنـد، و ایـن کنش‌ها را از صافـیِ کارا
گمشـده )دیویـد  جنبـه‌ی روایتگـری در فصـل سـوم و بـا مثال‌هایـی از فیلم‌هـای دختـر 
پـارک ژوراسـیک )اسـتیون  و  فینچـر، ۲۰۱۴(، تسخیرشـده )تریسـی مافِـت، ۱۹۹۳(، 

اسـپیلبرگ، ۱۹۹۳( بـه بحث و بررسـی گذاشـته شـده‌اند.
ی، مؤلف،  یـک جـزء کلیدی از روایتگریْ عامل روایی اسـت. عامل روایی )نظیر راو
کنتـرل می‌کنـد. فیلم‌هـا هـم  یـا عامـل بیـان‌( فراینـد روایتگـری و نمـودِ آن در مدیـوم را 
می‌تواننـد فراینـدِ تولید/بیـان و عامل روایی‌شـان را پنهـان کنند )نظیـر اغلب فیلم‌های 
کننـد و بـه فیلـم خصلتـی  کلاسـیک( و هـم می‌تواننـد توجـه مـا را بـه ایـن فراینـد جلـب 

کنید(. بازتابـی1 ببخشـند )بـه فصـل چهـار نـگاه 
فیلـمْ روایـت و روایتگـری را از طریـق ترکیبـی ویـژه از ابزارهـای بیانـی ‌‌ــ تکنیک‌هایـی 
نظیـر جـای دوربیـن، حرکـت دوربیـن، قاب‌بنـدی نمـا، نورپـردازی، تدویـن، و طراحـی 
صدا ‌ـ‌ـ آشکار می‌کند. این تکنیک‌ها در تمام کتاب به بحث گذاشته شده‌اند. روایت 
و روایتگـری اغلب مسـتقل از مدیوم در نظر گرفته می‌شـوند، اما گاهـی »روایتگری« را به 

مثابـه‌ی ترکیبـی از روایتگـری و تکنیک‌هـای مختصِ یـک مدیوم تعریـف می‌کنند.
بـا بحثـی موجـز دربـاره‌ی پیدایـشِ روایـت، روایتگـری و عوامـل روایـی2 در  کتـاب 
کـه چطـور  سـینمای آغازیـن شـروع می‌شـود )فصـل یـک(. ایـن فصـل نشـان می‌دهـد 
گران جذب  در فضـا و زمـان سـینمایی دسـت بُـرده می‌شـود تـا داسـتان‌ها نقـل و تماشـا

جهـان داسـتانی فیلـم شـوند.
بخـش دوم، تحت‌عنـوان »گونه‌هـای داسـتان‌گویی«، مفاهیم معرفی‌شـده در بخش 
کار می‌گیـرد و بسـط می‌دهـد تـا شـیوه‌های معینـی از سـینمای روایـی را  نخسـت را بـه 
مـورد بررسـی قـرار دهـد. ایـن بخش به‌جـای ارائـه‌ی مـروری کامل و دقیـق بر روایـت فیلم 
یـخ سـینما و دورتـادور جهـان، سـراغ چنـد رونـدِ پـر اهمیـت و غالـب در  در سراسـر تار
چشـم‌انداز سـینمای معاصـر مـی‌رود: مسـئله‌ی روایت‌هـای فمینیسـتی و فیلم‌سـازانِ 
زن )فصـل پنـج(؛ اهمیـت پایـدار سـینمای هنـری بـه عنـوان نـوع خاصـی از فیلـم بـا 
مخاطبانـی محـدود )فصل شـش(؛ ظهورِ شـیوه‌ی متمایـزی از داسـتان‌گویی که متکی 

1. Reflexive
2. Narrative agents
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بر روایتگری ناموثق و پیرنگ‌های پازل‌وار اسـت )فصل هفت(؛ و رشـد گروهی کوچکی 
یدئویـی هسـتند )فصـل هشـت(. ایـن  ی‌هـای‌ و کـه تحت‌تأثیـر منطـق باز از فیلم‌هـا 
مطالعاتِ موردیِ مشـخص نشـان می‌دهند که چطور می‌توان هر شـکلی از فیلم‌سازی 

کـرد. را از منظـر داسـتان‌گویی شناسـایی و تحلیـل 
در کنار ارائه‌ی نظریه‌های روایت، روایتگری و عوامل روایی، این کتاب مجموعه‌ای 
از روش‌هـا را نیـز معرفـی می‌کنـد. هـر روش معـرفِ چهارچوبـی راهنما بـرای تحلیل فیلم 
اسـت. روش‌هـا مهـم هسـتند چـون نقشـی همچـون یـک نقطـه‌ی ارجـاع ثابـت و اسـتوار 
کـه مسـیر تحلیـل فیلمی خاص  دارنـد: مجموعـه‌ای از شـیوه‌های مشـترک و اسـتاندارد 
کـردن یـک روش به  یـا سکانسـی از یـک فیلـم را هدایـت می‌کننـد. عالوه بـر ایـن، دنبال 
گاهـی را می‌دهـد کـه تحلیـل فیلـم چطـور انجـام شـده و نتایـج چطـور به  خواننـده ایـن آ
دسـت آمده‌انـد. بنابرایـن، ارجـاع بـه نظریه‌هـا و روش‌هـا باعـث تبدیـل تحلیـل فیلـم بـه 
فراینـدی گشـوده و بازتابـی می‌شـود. بـه عالوه، هر نظریـه و روش مختـصِ آن لاجرم یک 
جنبـه از فیلـم را بررسـی می‌کنـد و جنبه‌هـای دیگـر را کنـار می‌گـذارد. ایـن نقطه‌ضعـف 

نیسـت بلکـه پژوهـش را متمرکـز می‌کند.
کـه روایـت، روایتگـری و عوامـل روایـی هـم در  کتـاب تالش می‌کنـد نشـان دهـد  ایـن 
سـینما و هم در مطالعه‌ی سـینما نقشـی اساسـی دارند. برخی از مقالات و کتاب‌های 

کلیـدی‌ای کـه مـن بـه آن‌ها رجـوع کـرده‌ام، عبارت‌انـد از )بـه ترتیب حـروف الفبا(:1
• Raymond Bellour, The Analysis of Film (2000)

• David Bordwell, Narration in the Fiction Film (1985)

• Edward Branigan, Narrative Comprehension and Film (1992)

• Nick Browne, The Rhetoric of Filmic Narration (1982)

• Seymour Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film (1978)

• Teresa de Lauretis’s seminal essay “Desire in Narrative” (in 1984, 103–157)

• Thomas Elsaesser’s essays on Hollywood written in the 1970s and 1980s, collected in 
The Persistence of Hollywood (2012)

1.  به این منابع در خلال بحث و در فصول مختلف کتاب اشـاره شـده و نام و مشـخصات هر یک در فصول مربوطه 
ترجمـه شـده‌اند. در ایـن بخـش، هـدف نویسـنده‌ی کتـابْ اشـاره بـه مهم‌تریـن عناوینـی اسـت کـه در خالل بحـث از 
آن‌هـا کمـک گرفته اسـت. می‌تـوان آن را »گزیده‌ی کتاب‌شناسـیِ« پژوهش حاضر نامید. بـرای خواننده‌ی علاقه‌مند و 
محقـق، وجـود ایـن گزیده امکان دسترسـی بهتر به منابع اصلی و جسـت‌وجوی سـریع‌تر در میان آن‌هـا را فراهم می‌کند.
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• Andre Gaudreault, From Plato to Lumière (2009)

• Stephen Heath’s essay “Narrative Space” (1976)

• Sarah Kozloff, Invisible Storytellers: Voice- Over Narration in American Fiction 
Film (1988)

• Christian Metz, Film Language: A Semiotics of the Cinema (1974)

• George M. Wilson, Narration in Light (1986),

• Peter Wollen’s essays collected in part 1 of Readings and Writings (1982)

یکردهـای عام متأخرتری را که در نسـبت بـا روایت و روایتگری طرح شـده‌اند،  همچنیـن رو
کرد: در ایـن دو کتاب می‌تـوان ردیابی 

• Kristin Thompson, Storytelling in the New Hollywood (1999)

• Peter Verstraten, Film Narratology (2009)

ی نظریه‌هـای مرتبط با جنبه‌های  بـه عالوه، از مجموعـه کتاب‌هایی می‌توان نام بُـرد که رو
مشـخصی از فیلم تمرکزی موشکافانه دارند:

پیدایش روایت در سینمای آغازین )به فصل یک نگاه کنید(؛
نقطه‌نظر در سینما 

• Edward Branigan’s Point of View in the Cinema (1984)

تعلیق در سینما
• Vorderer, Wulff, and Friederichsen’s Suspense: Conceptualizations, Theoretical Analy-

ses, and Empirical Explorations (1996)

داستان‌گوییِ پیچیده، شامل فیلم‌های پازل‌وار و فیلم‌های مبتنی بر بازیِ ذهنی
• Buckland 2009, 2014; Cameron 2008; Elsaesser 2018; Hven 2017; Kiss and Willemsen 

2017; Littschwager 2019

کلاسیک روایتگریِ پسا
• Eleftheria Thanouli, Post-Classical Cinema: An International Poetics of Film Narra-

tion (2009b)

کترهای زن در سینمای روایی معاصر کارا
• Hilary Neroni, The Violent Woman: Femininity, Narrative, and Violence In Contempo-

rary American Cinema (2005)

• Agnieszka Piotrowska, The Nasty Woman and The Neo Femme Fatale in Contemporary 
Cinema (2019)

‌ــ ‌نوشتارگرایی مطالعه‌ی روایت فیلم از منظر پارادایمِ گفتارگرایی‌ـ
• Sheila J. Nayar, Cinematically Speaking: The Orality- Literacy Paradigm for Visual Nar-

rative (2010)
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نقش موسیقی
• Guido Heldt’s Music and Levels of Narration in Film (2013)

و کتاب‌های متعددی درباره‌ی فیلم، شناخت و عاطفه
• Joseph Anderson and Barbara Fisher Anderson, Narration and Spectatorship in Mov-

ing Images (2007)

•  Nitzan Ben-Shaul, Cinema of Choice: Optional Thinking and Narrative Movies (2012)

• Kathrin Fahlenbrach, Embodied Metaphors in Film, Television, and Video Games: 
Cognitive Approaches (2018)

•  Carl Plantinga, Screen Stories: Emotion and the Ethics of Engagement (2018)

•  Greg M. Smith, Film Structure and the Emotion System (2003)

•  Murray Smith, Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema (1995)

•  Ed Tan, Emotion and the Structure of Narrative Film (1996)

•  Peter Wuss, Cinematic Narration and Its Psychological Impact: Functions of Cogni-
tion, Emotion and Play (2009)

در ایـن کتـاب، مـن تنها می‌توانم به بخـش اندکی از این مجموعه‌ی غنـی دانش و پژوهش 
بپـردازم. امـا وجـودِ چنین طیـف وسـیعی از نظریه‌ها و روش‌هـای متنوع نشـان‌دهنده‌ی 
ارزش و اهمیتـی اسـت کـه محققـان فیلـم بـرای مطالعـه‌ی داسـتان‌گویی در شـیوه‌های 
متعـدد فیلم‌سـازی قائل‌انـد: از هالیـوود کلاسـیک و معاصـر گرفتـه تـا سـینمای هنـری، 

فیلم‌هـای پازل‌وار، و سـینمای فمینیسـتی.







ـــ ــــ  یک ـ

پیدایش روایت، روایتگری و عوامل روایی 
در سینمای آغازین

نمونه‌ی موردی: کفش‌فروش خوشحال

تکامـل سـینما بـه سـمت مدیومـی داسـتان‌گو امـری محتـوم نبـود. روایـت )منطـق زمانـیِ 
یدادهـای روایـی( و عوامـل روایـی هیچ‌کـدام عناصـر  ـیِ خطـی(، روایتگـری )نقـل رو

ّ
عل

مفروض فیلم نیستند، بلکه در سال‌های نخستین تکامل سینما به آن تحمیل شدند. 
سـینما با اتخاذ شیوه‌ای معین تحت‌ عنوان »سینمای آتراکسـیون«1 کار خود را آغاز کرد 
گشـود: سـینمای »انسـجام روایـی«2 .3 سـینما  یـج روی شـیوه‌ای دیگـر آغـوش  امـا به‌تدر
می‌توانست یک ابزار علمیِ تخصصی یا تفریحی از جنس بازار مکاره باقی بماند اما در 
ابتـدای سـده‌ی بیسـتم بـه مدیومی عامه‌پسـند برای سـرگرمی جمعـی بدل شـد؛ کالایی 
کـه میـل و لـذت بصـری آن را بـه پیـش می‌رانـد. روایـت، روایتگـری و  بـا ظرفیـت تجـاری 
عوامل رواییْ نقشـی اساسـی در دگردیسـی سـینما به فرمی از سـرگرمی جمعی دارند. اما 

سـینما چطور بـه مدیومـی روایی تبدیل شـد؟
ی این موضوع  کاو مطالعـه‌ی پیدایـش فیلم بـه عنوان مدیومی داسـتان‌گو مسـتلزم وا
کـه چطـور روایـت، روایتگـری و عوامـل روایـی بـه فـرم فیلـم تحمیـل و درون آن  اسـت 

کـه بـا موسـیقی و لطیفـه و  1. در فرهنـگ عـام نمایشـی، سـینمای آتراکسـیون )Cinema of attractions( یعنـی آثـاری 
ترفندهـای بصـری مخاطـب را جـذب می‌کننـد. 

2. Narrative integration
3. Gaudreault and Gunning 2006; Gunning 1986, 1991.
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یم کـه چطور فـرم فیلم  ادغـام شـدند. بـه طـور مشـخص‌تر، بایـد سـراغ مطالعـه‌ی ایـن برو
)تدویـن، نورپـردازی، حرکـت دوربیـن، جـای دوربین و غیـره( در خدمـت لذت بصری 
گونـه‌ای نـازل از فیلـم روایـی نیسـت،  و داسـتان‌گویی در می‌آیـد. سـینمای آغازیـن 
کـه  بلکـه نظـام زیباشـناختی ویـژه‌ی خـود را دارد: نوعـی خطـابِ نمایشـی و بافاصلـه 
هدفش نشـان دادن و به نمایش گذاشـتن اسـت؛ عرضه‌ی مجموعـه‌ای از صحنه‌های 
گانینـگ اشـاره می‌کنـد، نشـان  کـه تـام  گر. چنـان  کسـیون‌ها بـه تماشـا تماشـایی1 و آترا
گذاشـتن خصائـص ویـژه‌ی فیلـم هسـتند و سـینمای آغازیـن از  دادن و بـه نمایـش 
ایـن خصائـص بهـره می‌گیـرد. از سـوی دیگـر، سـینمای روایـی هـم نظـام زیباشـناختی 
صحنه‌هـای  تبدیـل  هدفـش  کـه  بازنمـودی2  خطـاب  نوعـی  دارد:  را  خـود  یـژه‌ی  و
زمـان سـینمایی  و  روایـی در فضـا  فیلـم  بـه داسـتان اسـت.  کسـیون  آترا و  تماشـایی 
گری  دسـت می‌بـرد تـا بـه جـای نشـان دادن، بگوید؛ چیزی که شـیوه‌ی تـازه‌ای از تماشـا
را بـه دنبـال مـی‌آورد: بـه‌ جـای مشـاهده‌ی صحنـه‌ای تماشـایی از چشـم‌اندازی دور و 
گران در روایـت داسـتانی یـا جهـان داسـتانی فیلـم غـرق می‌شـوند.  بافاصلـه، تماشـا
کـه  از چیزهایـی  یـا چشـم‌چرانی3 تغذیـه می‌کنـد، یعنـی  از میـل بصـری  ایـن فراینـد 
بـه فیلـم مشـهور  بـا رجـوع  جایگزیـن مشـاهده و جلوه‌فروشـی4 شـده‌اند. ایـن فصـل، 
کسـیون«  کفش‌فـروش خوشـحال )ادویـن اس. پورتـر، ۱۹۰۳(، دگردیسـی »سـینمای آترا
کـه  بـه سـینمای »انسـجام روایـی« را شـرح می‌دهـد تـا در ادامـه بـه ایـن بحـث بپـردازد 
روایـت، روایتگـری، عوامـل روایـی و چشـم‌چرانی چطـور کم‌کـم به فـرم فیلم در سـینمای 
ی فیلم پایـان می‌یابد. آغازیـن شـکل دادنـد و بـا ارائـه‌ی بحثی کوتـاه دربـاره‌ی نقـش راو

تراکسیون سینمای آ
کسـیون اسـتفاده می‌کنـد تـا خصائـص ویـژه‌ی سـینمای  کلمـه‌ی آترا گانینـگ از   تـام 
ایـن  یشـه‌ی  او ر کنـد.  را شناسـایی  تـا حوالـی سـال ۱۹۰۷(  آغازیـن )از سـال ۱۸۹۵ 

آیزنشـتاین می‌یابـد: کار سـرگئی  را در  اصطالح 

1. Spectacle
2. Representational
3. Voyeurism
4. Exhibitionism
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آیزنشـتاین در جسـت‌وجوی ]کوچک‌ترین[ »واحـد تأثیرگذار« در هنـر تئاتر، به‌ عنوان 
کـه در ادامـه قـرار بـود تیشـه بـه ریشـه‌ی تئاتـرِ بازنمـودیِ رئالیسـتی  زیربنـای تحلیلـی 
گر را  بزنـد، بـه اصطالح »آتراکسـیون« رسـید. آتراکسـیون بـه نحـوی تهاجمـی تماشـا
در معـرض »ضربه‌ی حسـی1 یا روان‌شـناختی« قرار مـی‌داد. به عقیده‌ی آیزنشـتاین، 
تئاتـر ‌بایـد مونتـاژی از چنیـن آتراکسـیون‌هایی باشـد و بـه ایـن ترتیـب رابطـه‌ای بـا 
گر ایجـاد کنـد کـه بـه‌کل بـا غـرق شـدن در »تقلیدگـری فریبنـده« تفـاوت دارد.2 تماشـا

کسـیون از شـوک بـه مثابـه‌ی اسـتراتژی سیاسـی و زیباشـناختی  بـرای آیزنشـتاین، آترا
گاهـی سیاسـی آن‌هـا  گران یـورش می‌بـرد تـا آ کسـیون بـه حـواس تماشـا بهـره می‌بـرد: آترا
کسـیون متکـی اسـت: نمی‌تـوان  کنـد. نظریـه‌ی آیزنشـتاین بـر ضربـه و اثـرِ آترا را دگرگـون 
کـرد. بعدهـا، ایـن اصـلِ بنیادیـن  گر تفکیـک  کسـیون را از ضربـه و اثـرش در تماشـا آترا
کسـیونْ معنـای سـومی  کـه در آن همنشـینی دو آترا در نظریـه‌ی مونتـاژ آیزنشـتاین شـد 
گر فعالانـه آن را  کسـیون‌ها نیسـت، بلکه تماشـا کـه درون تک‌تک این آترا خلـق می‌کنـد 

می‌سـازد )البتـه فیلـم هـم بـا قـدرت او را هدایـت می‌کنـد(.
کسـیون‌های بـازار  کسـیون« را از سـیرک، و مشـخصاً از آترا آیزنشـتاین اصطالح »آترا
کسـیون به شـکلی از تجربه اشـاره دارد که مختص  مکاره، وام گرفت.3 به طور کلی، آترا
کسـیون چیـزی وهمـی، فریبنـده و چشـم‌چرانانه نیسـت،  آغـاز سـده‌ی بیسـتم بـود. آترا
بلکـه مقاصـد خـود را آشـکارا ابـراز می‌کند: جلوه‌فروشـانه اسـت و هدفش نـه فریفتن که 
کسـیون بـه معنـای کنشـی بـرای در معـرض دید  شـگفت‌زده کـردن اسـت. بنابرایـن، آترا
گانینـگ، سـینمای  گذاشـتن اسـت. بـه‌ عقیـده‌ی  گذاشـتن، نشـان دادن و بـه نمایـش 
کار  کنـش نشـان دادن را در فرمـی نـاب و خالـص بـه  کیفیتـی ویـژه دارد چـون  آغازیـن 
کیفیـات ویـژه خصیصـه‌ی بـارز اغلـب فیلم‌هـا تـا پیـش از سـال ۱۹۰۷  می‌گیـرد: ایـن 
گانینـگ  کم‌کـم روایـت بـر فیلم‌سـازی مسـلط می‌شـود. البتـه  یـخ،  اسـت. بعـد از آن تار
کسـیون نمی‌شـود،  کـه سـینمای روایـی صرفـاً جایگزیـن سـینمای آترا تصریـح می‌کنـد 
کـه می‌تـوان در صحنه‌هـای تماشـایی و  بلکـه آن را در خـود جـذب می‌کنـد، آن‌چنـان 

1. Sensual
2. 1986, 66.
3. Gunning 1986, 66.
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یکال‌هـا، یـا بـه  طولانـی ]فیلم‌هـای روایـی[، مثاًل در سـکانس‌های رقـص و آواز در موز
کلی‌تـر، در تمایـل سـینما بـه قـرار دادن زنـان در معـرض نـگاه مردانـه دیـد )بـه  شـکلی 
گانینـگ بـه ‌جـای ترسـیم رابطـه‌ای متضـاد میـان سـینمای  کنیـد(.  فصـل پنـج نـگاه 
آغازیـن و سـینمای روایـی، رابطـه‌ای مبتنـی بـر شـمول1 را پی می‌ریـزد. )تا پیش از سـال 
۱۹۰۷، سـینمای آغازیـن فقـط بـرای خودش وجود داشـت امـا بعـد از 1907، عنصری از 

سـینمای روایـی می‌شـود.(
بـرای بررسـی نسـبت سـینمای آغازیـن و  کسـیون  گانینـگ در ادامـه از مفهـوم آترا
کسپرسیونیسـم  سـینمای آوانـگارد )یـا سـینماهای آوانـگارد: امپرسیونیسـم فرانسـه، ا
بـا  ی، سوررئالیسـم و آوانـگارد آمریکایـی( اسـتفاده می‌کنـد. او  آلمـان، مونتـاژ شـورو
و  غیرفریبنـده  غیروهمـی،  اساسـاً  سـینمایی  عنـوان  بـه  یـن  آغاز سـینمای  یـف  تعر
بـر  مبتنـی  ن‌داسـتانی«  »کشـش درو بـه جـای  کـه  کسـیون‌ها،  آترا از  غیرچشـم‌چرانانه 
»مواجهـه‌ای جلوه‌فروشـانه« اسـت، عماًل آن را بـه جنبش‌هـای آوانـگارد پیونـد می‌زنـد: 
»بـه اعتقـاد مـن دقیقـاً همیـن کیفیـت جلوه‌فروشـانه‌ی هنـر عامه‌پسـند در آغـاز سـده‌ی 
گانینـگ  این‌جـا،  آوانـگارد جـذاب می‌کـرد.«2  بـرای سـینمای‌  را  آن  کـه  بـود  بیسـتم 
سـینمای آغازیـن و سـینمای آوانـگارد را به مدرنیتـه پیوند می‌زند که با مشـخصه‌هایی 
ازخودبیگانگـی3 شـناخته  و  پریشـانی  و  گیجـی  تجربـه‌ی چندپارگـی، شـوک،  نظیـر 
کـه حاصـل توسـعه‌ی تمـدن صنعتـی مـدرن و پیشـرفت‌های  می‌شـد؛ تجربه‌هایـی 

یکـش بودنـد. علمـی و تکنولوژ
ک‌باسـترهای4 معاصـر وصـل می‌کنـد.  کسـیون را بـه بلا او همچنیـن سـینمای آترا
کـه می‌تـوان سـینمای  بـه عقیـده‌ی او »سـینمای صحنه‌هـای تماشـایی امـروز )آنچـه 
جلوه‌هـای ویـژه‌ی اسـپیلبرگ‌- ‌لوکاس‌- ‌کاپولا یـا ‌‌‌آن‌طور که خـودش در جمله‌ی بعدی 
یشـه‌های خـود در بـازار مـکاره و  کسـیون‌های رام‌‌شـده5 نامیـد( دوبـاره بـر ر می‌نویسـد‌:‌ آترا

1. Inclusion
2. p. 66.
3. Alienation

4. فیلم‌هـای هالیـوودی عظیـم و پرسـروصدا کـه بـا بودجه‌هـای کلان و بـا حضـور سـتاره‌های بـزرگ سـاخته می‌شـوند. 
یـزی و تولیـد می‌شـوند. ایـن فیلم‌هـا واجـد مایه‌هـای عامه‌پسـند هسـتند و بـا هـدف موفقیـت در گیشـه برنامه‌ر

5. Tamed attractions
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کسـیون‌ها رام‌شده‌اند، زیرا  کید می‌کند.«1 این آترا کارناوال و شـهربازی تأ سـرگرمی‌های 
شوک‌انگیزی سیاسی ندارند و این ارزش را از دست داده‌اند. فقط شوک زیباشناختی 
بـرای آن‌هـا باقـی مانـده امـا آیـا جلوه‌هـای ویـژه‌ی سـینمای معاصـر، بـه معنـای نـاب 
یلیامـز  کلمـه، تماشـایی یعنـی غیروهمـی، غیرفریبنـده و غیرچشـم‌چرانانه‌اند؟ لینـدا و
کید می‌کنـد و می‌نویسـد »یادآوری  ک‌باسـترهای آغازیـن و معاصـر تأ بـر تفاوت‌هـای بلا
کـه بگوییـم سـینمای  کسـیون... بـرای ایـن نیسـت  و اسـتفاده‌ی مجـدد از اصطالح آترا
کسـیون‌های سـینمای آغازین بازگشـته  پسـت‌مدرن معاصـر آمریـکا دقیقـاً بـه همـان آترا
تـازه مسـتلزم  یـم  رژ ایـن  امـا  ایـن دو وجـود دارد  اسـت. مسـلماً شـباهت‌هایی میـان 
گری کاماًل متفاوتـی اسـت و بیننـدگان را بـا تجـارب اجتماعـی کاملًا  شـیوه‌های تماشـا

متفاوتـی درگیـر می‌کند.«2

کفش‌فروش خوشحال
کسـیون بـرای بازنگـری در آنچـه مورخـان پیشـین سـینما دربـاره‌ی  گانینـگ از مفهـوم آترا
سـینمای آغازیـن نوشـته‌اند، اسـتفاده می‌کنـد. بـه ذکـر یـک مثـال بسـنده می‌کنیـم: 
کمپانـی فیلـم  کـه ادویـن اس. پورتـر آن را در سـال ۱۹۰۳ بـرای  کفش‌فـروش خوشـحال 

کمپانـیْ فیلـم را این‌طـور شـرح می‌دهـد: کاتالـوگ  ادیسـون سـاخت؛ 

کـه  حالـی  در  می‌شـوند.  وارد  ندیمـه‌اش  و  جـوان  بانویـی  کفش‌فروشـی.  داخـل 
فروشـنده‌ی جـوان و قبـراق یـک جفـت کفـش پاشـنه‌بلند پـای بانـوی جـوان می‌کند، 
نزدیـک  بـه نمایـی  گـرم می‌شـود. صحنـه  روزنامـه  بـه  و سـرش  ندیمـه می‌نشـیند 
کـه پـای زن و دسـتان فروشـنده را نشـان می‌دهـد  )کلـوزآپ( تغییـر می‌کنـد؛ نمایـی 
کـه بنـد کفـش را گـره می‌زنـد. پیراهـن زن قدری بالا کشـیده می‌شـود و همیـن ‌که مچ 
پـای خوش‌تـراش او دیـده می‌شـود، دسـتان فروشـنده شـروع به لرزیـدن می‌کنـد و گره 
زدن بنـد کفـش برایـش سـخت می‌شـود. تصویر به نمـای قبلـی برمی‌گـردد. رابطه‌ی 
فروشـنده بـا مشـتری زیبایـش سـریع پیش مـی‌رود، ندیمـه متوجه می‌شـود و شـروع به 
زدن فروشـنده با چتر می‌کند. سـپس، ندیمه دسـتِ بانوی جوان را می‌گیرد و از مغازه 

بـه بیـرون هدایتـش می‌کنـد.

1. p. 70.
2. 2000, 356.
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بـرای  پورتـر  تالش  نشـان‌دهنده‌ی  ن  ز پـای  مـچ  کلـوزآپ  فیلـم،  مورخـان  بـرای 
کسـیون  کلـوزآپ را از جنـس آترا گانینـگ ایـن  پرورانـدن صحنـه‌ای روایـی اسـت امـا 
می‌دانـد، زیـرا عملکـردش چیـزی نیسـت جـز در معـرض نمایـش قـرار دادن مـچ پـای 
کلـوزآپ متحمـل  زن. البتـه او هـم بـه سـهم خـود بـه خاطـر دسـته‌بندی نادرسـت ایـن 
کلـوزآپِ کفش‌فـروش خوشـحال  انتقادهایـی شـده اسـت. بـه عقیـده‌ی چارلـز ماسـر، 
یـرا از  ن »شـرح روایـی نسـبتاً پیچیـده‌ای« ادغـام شـده، ز کـه درو کسـیونی اسـت  آترا
یـک‌ طـرف تداوم‌بخـشِ توهـم دیـوار چهـارم اسـت و از طـرف دیگـر سـطوح متفاوتـی از 

گاهـی را میـان عاشـق و ندیمـه ایجـاد می‌کنـد.1 آ
کـه چطـور روایـت، روایتگـری،  ی ایـن موضـوع می‌پـردازد  کاو جودیـت مِیـن2 بـه وا
عوامـل روایـی و ارزش‌هـای پدرسـالارانه کم‌کم بـه فیلم‌هـای اولیه رخنه کردند. او سـیر 
دگردیسـی سـینمای آغازین از جلوه‌فروشـی به چشـم‌چرانی را نیز نشـان می‌دهد. مِین 
کلیـدی  کسـیون‌ها نقشـی  کـه جلوه‌فروشـی در سـینمای آترا گانینـگ موافـق اسـت  بـا 
کـه از حیـث  داشـته اسـت امـا در عیـن حـال می‌گویـد ایـن شـیوه‌ی نـگاه و نمایـش، 
جنسـیتی بی‌طـرف اسـت، خیلـی زود جایـش را بـه چشـم‌چرانی می‌دهـد، یعنـی بـه 
گر مـرد لـذت بصـری ایجـاد می‌کننـد. مِیـن بـا ارجـاع بـه  کـه بـرای تماشـا فرایندهایـی 
نشـان   ،3»۱۹۰۶-۱۹۰۰ فیلـم،  در  اروتیـک  »جهت‌گیری‌هـای  هِیگِـن،  جـان  جسـتار 
ی از  کـه سـناریوی کفش‌فـروش خوشـحال واجـد مضمونـی مشـترک بـا بسـیار می‌دهـد 
کلوزآپ‌هایـی از مـچ  کـه بـا گنجانـدن  فیلم‌هـای سـینمای آغازیـن اسـت: فیلم‌هایـی 
و پـای زنـان از هنجارهـای اجتماعی سـده‌ی نوزدهم تخطـی می‌کردنـد. از منظر مِین، 
کسـیونی خنثـی و بی‌طـرف  کفش‌فـروش خوشـحال صرفـاً آترا کلـوزآپ مـچ پـای زن در 
کاماًل در خدمـت آن اسـت؛ آن هـم نـه  نیسـت، بلکـه حاصـل میـل جنسـی مردانـه و 
کـه فراتـر از آن، میـل مردانـه‌ی مخاطبـان  کفش‌فـروش در فیلـم،  فقـط میـل مردانـه‌ی 
کلـوزآپ( در موقعیـت مـردان چشـم‌چران  کـه )خصوصـاً بـه دلیـل اسـتفاده از  فیلـم 

قـرار می‌گیرنـد.

1. 1994, 210.
2. 1990, 157–183.
3. 1982.
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کترهـای مـرد مخفیانـه  کارا کـه در آن‌هـا  از فیلم‌هـای دیگـری هـم می‌تـوان نـام بـرد 
کترهـای زنِ از همه‌جـا بی‌خبـر را زیـر نظـر می‌گیرنـد و بدین ترتیب چشـم‌چرانی را به  کارا
موضوع و کنش اصلی خود بدل می‌کنند. مِین به فیلم‌هایی نظیر چشـم‌چران )۱۹۰۱(، 
پرده‌هـا را بکـش، سـوزی )۱۹۰۳(، صحنه‌هایی در هر طبقه )۱۹۰۴( و مسـتخدم فضول 
گر در جهان داسـتانی این فیلم‌ها غرق می‌شود چون این  )۱۹۰۵( اشـاره می‌کند. تماشـا
گاهی را ترسـیم می‌کننـد: گونه‌‌ی سلسـله‌مراتبی اطلاعات  فیلم‌هـا سـطوح متفاوتـی از آ
گران فیلم به عنوان  کترهایی که زیر نظر گرفته می‌شـوند و )ب( تماشـا میان )الف( کارا
گران  گـروه اول را زیـر نظـر می‌گیرنـد. بـه بیـان دیگـر، تماشـا کـه  کترهایـی  کارا همدسـت 
چشـم‌چران  کترهـای  کارا بـا  بلکـه  ننشسـته‌اند،  کسـیون  آترا یـک  تماشـای  بـه  صرفـاً 
فیلـم همذات‌پنـداری1 می‌کننـد چـون هـر دو بـه اطلاعـات یکسـانی دسترسـی دارنـد 
کفش‌فـروش  کلـوزآپِ  البتـه  هسـتند.  نگاه‌شـان  ابـژه‌ی  بـر  مشـابه  قدرتـی  صاحـب  و 
کـه زن هـم در نمایش مـچ پایش  خوشـحال فقـط کنشـی چشـم‌چرانانه نیسـت، چـرا 
بـه فروشـنده مشـارکت می‌کنـد )و رابطه‌شـان خیلـی سـریع پیش مـی‌رود(. کنش 
او از ایـن جهـت جلوه‌فروشـانه نیز هسـت. اما خـود این موضوع )مچ پـای زنی که 
گر  در کلـوزآپ بـه نمایـش درمی‌آید( در جهت ارضای میل مردانه اسـت و تماشـا

فیلـم را در جایـگاه چشـم‌چران می‌نشـاند.

راویان سینمایی
کـه از چندین نما تشـکیل  ینی را  در ابتـدای سـده‌ی بیسـتم، بسـیاری از فیلم‌هـای آغاز
کنـار  گوینـده‌ای2  همراهـی می‌کـرد. او در نقـش اعلانگـر3 یـا نمایش‌گـردان4  شـده بودنـد 
گر  کـردن جاهـای خالـی و هدایـت توجـه تماشـا پـرده می‌ایسـتاد و بـا نقـل اتفاقـات، پـر 
ی پـرده جلـب  موجـب تـداوم می‌شـد.5 حضـور گوینـده توجـه را بـه نارسـایی تصاویـر رو
کـه لازم بـود تصاویـر به کمـک شـرحی روایی توضیـح داده شـوند؛ توضیحی  می‌کـرد چرا

1. Identification
2. Lecturer 
3. Announcer 
4. Master-of-ceremonies   
5. Gaudreault 2009, 129–134.
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گانینگ اشـاره می‌کند  که ممکن بود سـلیقه‌ای و گمراه‌کننده هم باشـد. همان‌طور که 
کـه آن‌جـا جهـان خیالـی  گوینـده تجربـه‌ی پـرده را بـه مثابـه‌ی مکانـی  »شـرح و تفسـیر 
منسـجمی وجـود دارد و حادثـه‌ای روایـی در آن رخ می‌دهـد، تضعیـف می‌کـرد.«1 لازم 
گوینـده تعییـن و او درون فیلـم ادغـام شـود. یـک  بـود تـا معیـار مشـخصی بـرای نقـش 
راه‌حـلْ حـذف گوینده و در مقابل، تدوین میان‌نویـس2 درون فیلم‌ها بود. با این راه‌حل 
شـرح و تفسـیرها یکدسـت می‌شـدند امـا همچنـان بیـرون از جهـان داسـتانی روایـت 
قـرار داشـتند. مِیـن راه‌حـل دیگـری را در شـماری از فیلم‌هـا شناسـایی می‌کنـد: گوینده 
ی«3 می‌نامـد( درون تصویـر قـرار داده می‌شـد امـا همـان نقـش  ی بـدو )کـه او آن را »راو

گر ایفـا می‌کـرد.  نمایش‌گـردان را در هدایـت توجـه تماشـا

واضح‌تریـن مثـال از راوی بـدوی فیگـور شـعبده‌باز یا جادوگر اسـت کـه در فیلم‌های 
ژرژ ملی‌یـس خیلـی رایـج بـود... در فیلـم ورق‌هـای بـازی جانـدار )۱۹۰۵(، ملی‌یس 
در نقـش شـعبده‌بازی ظاهـر می‌شـود کـه ورق‌هـای بـازی را بـه آدم‌هـای زنـده تبدیـل 
می‌کنـد. او، این‌جـا هـم مثل دیگـر فیلم‌هایش، مسـتقیم بـه دوربین نـگاه می‌کند و بر 

کیـد می‌کند.4  نقـش خـود به عنـوان هدایتگـر توجه مخاطـب تأ

کترهای  کارا کارگیـری  که در سـطور فوق هم بدان اشـاره شـد، مسـتلزم بـه  راه‌حل سـوم 
گر  تماشـا مسـتقیماً  و  شـوند  ظاهـر  ینـده  گو نقـش  در  بی‌آن‌کـه  کـه  بـود  چشـم‌چرانی 
نماهـای  توجیه‌کننـده‌ی  و  می‌کردنـد  هدایـت  را  توجهـش  دهنـد،  قـرار  خطـاب  را 
گر  بـه توجـه تماشـا نقطه‌نظـر5 در فیلـم بودنـد. در واقـع، نقـش آن‌هـا در جهت‌دهـی 
کتـری  کارا کنـش تنیـده شـده‌اند و در قامـت  نقشـی نهفته‌تـر اسـت، زیـرا خودشـان در 
ن از  کـه بیرو کـه از حیث روان‌شـناختی محرک کنش اسـت، نه کسـی  ظاهـر می‌شـوند 

آن ایسـتاده اسـت.
گـذار  کترهـای ‌چشـم‌چران( در  کارا ی و  یـان بـدو ایـن سـه راه‌حـل )میان‌نویـس، راو
کسـیون‌ها بـه سـینمای انسـجام روایـی سـهمی عمـده دارند. تـام گانینگ  سـینمای آترا

1. 1991, 92.
2. Intertitle
3. Primitive narrator
4. 1990, 168.
5. Point-of-view shots
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ی«1می‌نامـد( در تمامیـت فـرم فیلـم  ایـن فراینـد روایت‌پـردازی را )کـه آن را »نظـام راو
شناسـایی می‌کنـد:

گوینـده‌ی درونی‌شـده‌ی فیلـم عمـل می‌کنـد. ایـن نظـام هـم بـا  نظـام راوی ماننـد 
کـه روایـت را روشـن و خوانـا می‌کننـد و هـم بـه فراخـور  اسـتراتژی‌هایی سـروکار دارد 
نیازهـای برآمـده از روایت‌هـای جدیدتـر و پیچیده‌تـر، انگیزه‌هـای روان‌شـناختی و 
بـه ‌عالوه، نظـام راویْ یـک  شـخصیت‌پردازی‌های پیچیده‌تـری عرضـه می‌کنـد. 
کنش‌هـای جـاری در آن را  کـه از طریـق همـان فـرم فیلـم،  راوی میانـی خلـق می‌کـرد 
شـرح مـی‌داد... ایـن راوی بیـرون از قـاب نبـود، بلکـه درون چیدمـان2 تصاویـر حـل 
شـده بـود. نظـام راوی انـگار بـا عرضـه‌ی نمایشـی تصاویـر، آن‌هـا را بـرای مخاطـب 
»می‌خواند«. این راویْ نامرئی اسـت و حضور خود را فقط با همان شـیوه‌ای آشـکار 

کـه تصاویـر روی پـرده ظاهـر می‌شـوند.3 می‌کنـد 

گوینـده تجسـم  ی‌- ‌شـعبده‌باز-  کـه نقـش راو ی نیسـت  ی دیگـر نیـاز ن نظـام راو درو
انسـانی پیـدا کنـد )چـه درون و چـه بیـرون فیلـم( زیـرا به‌تمامی در فـرم فیلم ادغام شـده 
ی ناپدیـد نشـده اسـت. وجـود او،  گانینـگ اشـاره می‌کنـد، راو کـه  اسـت امـا همان‌طـور 
ی پـرده آشـکار  بـه شـکلی غیرمسـتقیم، در شـیوه‌ی چیدمـان و عرضـه‌ی تصاویـر رو
ی در کفش‌فـروش خوشـحال آشـکار  کلـی نظـام راو می‌شـود. بـرای مثـال، چهارچـوب 
کنش‌هـا را بـه شـکلی هدایـت  کـه عاملـی روایتگـر مجموعـه‌ای از  اسـت، بـه ایـن معنـا 
کلوزآپـی از مـچ پـا بـرش  ی سـپس بـه  کـه بـه نمایـش مـچ پـای زن می‌انجامـد. راو کـرده 
کسـیون  یت می‌شـود؛ گونه‌ای آترا ی پرده رؤ می‌زنـد تـا اطمینان یابد پـای زن به‌تمامی رو

گرفتـه درون سـناریوی فانتـزی مردانـه. بصـری، جا
ی تصویـر4 نمایانگـر بازگشـت بـه  در فیلـم ناطـق، اسـتفاده از روایتگـری صـدای رو
گران توضیـح می‌دهـد.  کـه تصاویـر را بـرای تماشـا گوینـده اسـت  ی‌- ‌شـعبده‌باز‌-‌  راو
ی تصویـر همیـن اسـت؛ این‌کـه فراینـد روایتگـری  علـت انتقادهـای مکـرر بـه صـدای رو
کوزلـف ایـن پیـش‌داوری در مـورد  به‌تمامـی درون تصاویـر ادغـام نشـده اسـت. سـارا 

1. Narrator System
2. Arrangement
3. 1991, 93.
4. Voiceover
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کـرده  ی  کاو کتابـش، داسـتان‌گوهای نامرئـی، وا ی تصویـر را در  روایتگـریِ صـدای رو
اسـت.1 او می‌گویـد چنیـن پیـش‌داوری‌ای بـر ایـن بـاور مبتنـی اسـت کـه فیلـم ذاتـاً یـک 
کلامـی  یـاد بـه زبـان  زبـان بصـری جهانـی اسـت و بایـد داسـتان‌هایش را بـدون اتـکای ز
کـه از قـرار معلـوم در تصاویـر وقفـه  ی تصویـر  کنـد، خصوصـاً اتـکا بـه صـدای رو تعریـف 
گران بگوید به چه فکر کنند و چه احساسـی داشـته باشـند.  ایجـاد می‌کنـد تـا به تماشـا
کـه مناسـب  ی تصویـر تمهیـدی ادبـی تلقـی می‌شـود  او در ادامـه می‌گویـد، صـدای رو
‌ــ بصـریِ نابـی مثل فیلم نیسـت. کوزلـف این مباحـث ناب‌گرایانه2  مدیـومِ ‌‌ــ به‌اصطلاح‌ـ
ی تصویر  را بـه چالـش می‌کشـد و نظری مخالـف آن طرح می‌کند. بـه باور او، صـدای رو
معرفی می‌کند، زمان را فشـرده می‌کند، انگیزه‌ای برای فلش‌بک می‌شود، نقطه‌ضعف 
گران  کترهـا را برجسـته می‌کنـد، متـون دیگر را به هجو می‌کشـد و میان فیلم و تماشـا کارا

ارتبـاط و نزدیکـی ایجـاد می‌کنـد.3
یان  گـودرو، در اسـتدلالی پیچیـده، دایـره‌ی واژگان دقیقی برای شناسـایی راو آنـدره 
ی  ی زیربنایـی«4 و »راو ی تمایـز قائـل می‌شـود: »راو گونـه راو ارائـه می‌دهـد. او میـان دو 
کـه بیـرون  کلـی  ی اصلـی اسـت؛ عامـل نهفتـه و دانـای  ی زیربنایـی راو منصـوب‌«.5 راو
ی زیربنایـی... نـه  کنتـرل می‌کنـد. »راو روایـت ایسـتاده و اتفاق‌هـای درون روایـت را 
شـخص کـه دقیقـاً عامـل اسـت؛ عاملـی کـه بـه امـور نظـم می‌دهـد و هـر چیـز را در جـای 
کـه چنیـن عاملـی در همـه‌ی روایت‌هـا  کنیـم  خـود می‌گـذارد... بایـد این‌طـور فـرض 
ی منصـوب‌ جایگاهـی ثانویـه دارد و واجـد تجسـم انسـانی  وجـود دارد.«6 در مقابـل، راو
کـه بـرای  کتـری  کارا ی ‌اسـت؛  کتـر-راو یْ ‌کارا در روایـت اسـت. بـه بیـان دیگـر، ایـن‌ راو
گر فیلـم( د‌اسـتان‌هایی نقـل  کترهـا )و مسـتقیم یـا غیرمسـتقیم، بـرای تماشـا کارا دیگـر 
ی زیربناییِ بیـرون از روایت قـرار دارد. گودرو به طور  می‌کنـد اما دسـت‌آخر در کنتـرل راو
ی زیربنایی فیلم نـه از طریق چیدمان و عرضه‌ی تصاویر  مناقشـه‌برانگیزی می‌گوید راو
کـه  بـه خـودی خـود، بلکـه بـه ‌واسـطه‌ی نـوع مشـخصی از چیدمـان و عرضـه‌ی تصاویـر 
1. 1988.
2. Purist
3. 1988, 128.
4. Underlying narrator    
5. Delegated narrator   
6. 2009, 120.
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کـه تدویـن از قابلیت دسـت بردن  گران مرئـی می‌شـود، چرا تدویـن نـام دارد بـرای تماشـا
در زمـان و حرکـتِ آنـی در فضـا برخـوردار اسـت.1 مطابـق تعریـف محدودتـر و دقیق‌تـر 
ی زیربنایـی نهفتـه در کفش‌فـروش خوشـحال فقـط آن‌جـا نمایـان می‌شـود  گـودرو، راو
کـه شـاهد بـرش به کلـوزآپ هسـتیم، زیـرا این بـرش مؤید تغییـری آنـی در فاصلـه‌ی ما با 
ابژه‌ی تصویرشـده اسـت؛ چیزی که در عملِ نشـان دادن )یا آن‌گونه که گودرو می‌گوید، 
کـه  گسسـتی  گـودرو،  گسسـت ایجـاد می‌کنـد. بـه عبـارت دیگـر، بـرای  مونستراسـیون2( 
ی زیربنایـی و شـیوه‌ی روایتگـری‌اش را  کار راو بـه واسـطه‌ی بـرش حاصـل می‌شـود، 
نـدارد. در مقابـل،  ی حضـور  معرفـی می‌کنـد. در چهارچـوب یـک نمـای واحـد، راو
کـه بـه جـای  گـودرو کلمـه‌ی »مونسـتراتور یـا نمایش‌دهنـده«3 را ابـداع می‌کنـد؛ فیگـوری 
روایـت کـردن، نشـان می‌دهـد. بنابرایـن، نمایش‌دهنـده قـادر به دسـت بـردن در زمان یا 
ی زیربنایی  قـرار دادن تصاویـر در زنجیـره‌ای متوالـی نیسـت، چـون این‌هـا وظیفـه‌ی راو
کسـیون‌ها در سـینمای انسـجام روایـی  بـه شـمار می‌‌آیـد امـا همان‌طـور کـه سـینمای آترا
ناپدیـد نمی‌شـود، نمایش‌دهنـده هـم در فیلم‌هـای تدوین‌شـده ناپدیـد نمی‌شـود. در 
نتیجـه، گـودرو شـرحی دووجهی از داسـتان‌گویی در فیلـم ارائه می‌دهـد: در فیلم روایی 
ی. در ایـن معنـا، سـینما درسـت در آنِ واحـد هـم  یـم و هـم راو »هـم نمایش‌دهنـده دار
ی درون فیلـم روایی ادغام  نمایـش می‌دهـد و هم روایت می‌کنـد.«4 نمایش‌دهنده و راو

یخـی ایـن ادغـام را شـرح دهـد. کـه مراحـل تار شـده‌اند و ایـن فصـل در پـی آن بـود 
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