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 یده ـچک
 

 یبرا نمایپژوهشگران س یجدّ هایتلاش نیزبان، در زمره نخست کیآن به مثابه  یابیو ارز لمیف یشناختنشانه لیتحل
و  انیساختارگرا ،هاستیفرمال یهالیتحلکانودو و بالاش تا  یبود. از مساع لمیو سازوکار ف تیماه ییرمزگشا

 نیتریجداز  یکی انیم نیدانست. در ا توانیمزبان  کی مثابهبه لمیرا در خوانش ف هاآننقطه اشتراک  انیپساساختارگرا
و متز برخوردار  یندسیچون ل یکسان کیکه هم از پشتوانه تئور ینشانه شناختنظام  ینوع مثابهبه لمیف یابیبه ارز کردهایرو

ساختار  کیبه مثابه  لمیبوده خوانش ف رگذاریدر فربه کردن آن تاث نیزنشتایهمچون آ یبزرگ سازانلمیفاست و هم آثار 
برقرار ساخت توانست ضمن اشاره  ینیچ یهافیروگلیو ه لمیمونتاژ ف انیکه م ییهااسیبه مدد ق نیزنشتایاست. آ ژهیو یزبان

در  توانیقصد دارد نشان دهد که چگونه م روشیمقاله پ نکی. ادینما نییسازوکار عمل مونتاژ را تب لم،یف یزبان صیبه خصا
 نییبه تب ییو مونتاژ واگشا نگارهاشهیاند رینظ یمیو مفاه یمصر یهافیروگلیبا استمداد از ه ینیچ یهافیروگلیکنار ه

چندگانه، پژوهش  یهاخوانش یمواز یهامتکثر و امکان تیبه ماه یدست زد. ضمن باورمند لمیاز مونتاژ در ف یگرید
 یهالمیف یدر برخ شودیکه در ضمن پژوهش به آن اشاره م یلیاز مونتاژ بنا به دلا یخوانش نیحاضر بر آن است که چن
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 مقدمه -1
های تدوین ، تا زمانی که پایهDancyger, 2006))سازی شروع به برش زدن نماها کرد یس با نیات سرگرماز زمانی که ملی

و  Dancyger, 2006))و سپس گریفیث به عنوان پدر تدوین فیلم در معنای مدرن  (Reisz, 2009)توسط اس پورتر ریخته شد 
و شروع به تقطیع نماهای واحد و مثله  (Reisz, 2009)ارکردهای دراماتیک استفاده کرد کسی که از تدوین برای تاکیدات و ک

های حسی نمود و در توسعه و نظم و نسق بخشیدن و سازماندهی به برخی از کردن آنها برای کارکردهای روائی و تاثیرگذاری
، تا زمانیکه پودوفکین به کارگردانان توصیه نمود Keil, 2017))های سینمایی و تدوینی نقش بسزایی ایفا نمود مهمترین تکنیک

 (Pudovkin, 1960) همچون کلمات برای شاعر با پس و پیش کردن نماها ]از طریق مونتاژ[ به خلق واقعیت جدیدی دست بزنند
زبان "و  (Michaelson,1985)چشم برای استقلال زبان سینما از تئاتر و ادبیات -ورزانه ورتوف در سینماو تا مساعی تجربه
یگر به و مونتاژهای ورکاپیچ و آلن رنه، تدوین از چسباندن ساده نماها به یکد (Vance, 1994)مونتاژ داوژنکو  "سمبولیسم سینمایی

پردازان مونتاژ شوروی و وجهی بدل گشت. در این میان سرگئی آیزنشتاین به عنوان زعیم نظریهدانش و هنری پیچیده و چند
ین چهره این عرصه به چنان جایگاهی در عرصه سینما دست یافت که به تعبیر بوردول همراه با چاپلین، هیچکاک و ترشدهشناخته

منابع الهام یا به عبارت  .(Bordwell, 2005)هایی شد که هرکس راجع به آنها حرفی برای گفتن دارد گریفیث از آن کارگردان
تنسیق مونتاژ و استقرار آن به عنوان یک نظریه کامل متعدد بودند و از دیالکتیک هگلی بهتر منابع استمداد آیزنشتاین برای تنقیح و 

های چینی و فرهنگ ژاپنی یکی از این مصادر، هیروگلیف .Bergan,2016))شد تا تئاتر و سیرک و تا طراحی و هایکو را شامل می
(O'Mahony,2008) های چینی ته بود. آیزنشتاین با استمداد از هیروگلیفبود که ضمن کار در جبهه شرق شوروی با آن آشنا گش

نشینی و برخورد دو پیکتوگرام متفاوت چگونه به خلق معنای سومی منجر پردازد که همدر کتاب فرم فیلم به توضیح این مطلب می
به تاسی از نظریات آیزنشتاین، پژوهشگران چندی  (.(Eisenstein, 1977شود که اساسا در آن دو پیکتوگرام مزبور وجود ندارد می

-اند که هرکدام به نحوی در شناخت مونتاژ و نیروهای بالقوه آن موثر است. در یکی از این پژوهشهای دیگری دست زدهبه قیاس

دهد که چگونه یهای مصری پرداخته و نشان مها، میکیونگ چوی در رساله پژوهشی خود به ارزیابی مونتاژ از رهگذر هیروگلیف
با این حال و برمبنای مطالب  (Choi, 2018).های بلند داستانی استفاده نمود های مصری برای بررسی فیلممیتوان از هیروگلیف

های تجربی های مصری را چگونه میتوان در خوانش فیلمگفته شده ما در این مقاله به دنبال آنیم که نشان دهیم این هیروگلیف
رو به شیوه های مصری است. پژوهش پیشکار برد، خوانشی که عمدتا متاثر از نظریات مونتاژ و ماهیت هیروگلیف به نیز کوتاه

های مصری در فیلم کوتاه تجربی خواهد پرداخت و از روش تطبیقی به بررسی انطباق الگوهای زبانی هیروگلیف-توصیفی
آنتولوژیک ما برای این پژوهش مواجهه با فیلم به مثابه  فرضد نمود. پیشهای خود استفاده خواهآوری دادهای برای جمعکتابخانه

و فیلم (Bordwell, 2006) مان دیالکتیک ذهن و فیلم به مثابه مدُرک و برسازنده معنا ، و چهارچوب نظری(Altman, 1985) قاب
تواند محل ها و هم ترکیبشان میفرضپیشخواهد بود. واضح است که هم خود این (Metz, 1990) در مقام یک لانگاژ زبانی 

شناسی و الجمع جلوه کنند )به عنوان مثال نفی تجمیع رویکرد شناختی و نشانهو حتی از برخی جهات مانعه باشد بحث و جدل
رویکرد با این حال اما این (. (Currie, 1995مخالفت با به کارگیری شیوه زبانشناسانه برای بررسی فیلم توسط گرگوری کاری 

ای ایفا خواهد نمود، چراکه به عنوان مثال تفسیر تصویر فیلمی کنندهرو نقش کاربردی و تعیینالتقاطی در تحلیل ما از موضوع پیش
تر از مواجهه با به مثابه قاب با خصایص مرکزگریز، گرافیکی و تصویرگرانه آن در به کارگیری این رهیافت برای پژوهش ما مناسب

پنجره خواهد بود. منابع پژوهشی این تحقیق عمدتا شامل چند دسته آثار مرتبط با مونتاژ و خصوصا نظریات آیزنشتاین؛ آن به مثابه 
به دلیل حجم و گستردگی مسئله پژوهش  های مصری خواهد بود.شناسی و هیروگلیفشناسی و زبانفیلم تجربی؛ فیلم کوتاه؛ نشانه

ه نکات اصلی بحث خواهیم پرداخت و از تفصیل و شرح و بسط آنها پرهیز خواهیم و محدودیت صفحات تنها به صورت مجمل ب
 نمود. 
 

                                                                                                                           مونتاژ، فیلم تجربی، فیلم کوتاه و لانگاژ سینمایی -2

سازند. اولین گیرد که هرکدام به سهم خود مبنای تئوریک ما را فراهم میرو اساسا درون سه ضلع نظری قرار میپژوهش پیش 
ترین مطلب در قرِان مونتاژ با فیلم تجربی آن است که بدانیم نظریه ضلع این تثلیث، پیوند مونتاژ و فیلم تجربی است. شاید جالب

و آراء آیزنشتاین خود مشخصا تحت تاثیر تئاتر تجربی   (Hayward, 2006)بیرون آمد تجربی شورویمونتاژ اصلا از دل سینمای 
(Robertson, 2009)  این کشور  بود. درواقع هنر و سینمای تجربی با آن آزادی و جسارتی که داشت از تقیدات و قیود سینمای

ها آزمایشگاه بعضا انقلابی و شورمندانه مونتاژ بود. در این سالروائی به دور و در نتیجه عرصه مناسبی برای خودنمایی نظریات 
. اذعان به وحدت در گشتلشف مطرح میتجربی کولشف ماوایی شده بود برای آراء بدیع مونتاژ که در قالب نظراتی نظیر جلوه کو

د به معنای نظریه مونتاژ در لانگ شات و توانهای متعددی که راجع به مونتاژ به طور کل وجود دارد میعین کثرت در آراء و تحلیل
آپ باشد. به عنوان مثال برخلاف آیزنشتاین که به برخورد دو نما اعتقاد داشت پودوفکین به اتصال نماها ژ در کلوزنظریات مونتا

تاژ بر تقطیع نما و شود. به طور کل اما نظریه مونهای مکتب مونتاژ نیز مشاهد میمعتقد بود و تمایزاتی از این دست در سایر بخش
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توان معانی جدید خلق کرد در با پس و پیش کردن حروف می 1های چینش آن تمرکز دارد، به عبارتی همانگونه که در واروواژهشیوه
نقش  توان با جابجا ساختن نماها و بدون تغییر فتوگرافیک آنها به خلق معانی جدید مبادرت ورزید و این به معنایمونتاژ نیز می

دانند های امروزی که تدوینگر را فرع و تابعی از کارگردان میاست. در حقیقت برخلاف برخی دیدگاه ری مونتور در نظام فیلممحو
آیزنشتاین مونتاژ را جوهره اصلی ، ,(Dmytric, 1984) (Reisz, 2009)که تنها کنترل ناچیزی در شکل بخشیدن به فیلم دارند 

نقض سینما!(. درواقع آیزنشتاین همچون میرهولد که متاثر از نظریه تداعی پاولوف و کابوکی و دانست )و بازن آن را سینما می
 Roose)گیری از نیروی تصورش جهت خلق معنا است کاتاکالی معتقد بود جوهر این دو نمایش در واداشتن تماشاگر برای بهره

Evans, 1989) ،دانست و این متفاوت از مونتاژ اعیات شناخته شده مخاطب میوظیفه کارگردان را کار کردن آگاهانه روی همین تد
و درست نقطه مقابل نظر کراکوئر است که معتقد بود ( (F.Dick, 1998آمریکایی ورکاپیچ و دان سیگل برای درهم شکستن زمان 

ی غیرسینمایی خواهد شد هر فیلمی، واقعیت فیزیکی جهان مادی را بخاطر تداعیات و واقعیات ذهنی کنار بگذارد تبدیل به اثر
(Kracauer, 1997). سازی نما و سلب استقلال معنا از توان خنثیرو میرئوس و جوهره نظریات مونتاژ را بر بستر پژوهش پیش

آن، خلق معنا در ذهن تماشاگر، ساقط شدن اعتبار مکانی و زمانی نماها و اهمیت یافتن تقدم و تاخر آنها، تغییر یافتن معنای یک 
، مونتاژ 0و استقرار سه گونه کلی مونتاژ تشبیهی 9و برخورد 2نشینی، و دو مفهوم بنیادین ستیزبا جابجایی آن در محور هم نما

 دانست. 6، و مونتاژ تضاد5استعاری
ضلع دوم این پژوهش، فیلم تجربی به عنوان محمل تجلی و تبلور نظریات ما خواهد بود. ضمن اشاره به تنوع و تکثر تعاریف 

ای از فیلمسازی اطلاق کرد که به شکل رادیکالی به فیلم تجربی، سینمای زیرزمینی یا سینمای آوانگارد، میتوان آن را به شیوه
های عمل های غیرروائی یا آلترنتیوهایی برای روایات سنتی یا شیوهدنبال بازارزیابی قراردادهای سینمایی و کشف و وارسی فرم

و  (Marcus, 2008)ها مرتبط بوده ای که خصوصا در فرم اولیه خود با هنرهایی از سایر رشتهگونه ،(Pramaggiore, 2008)است 
و با خلق سینمایی بدون مرز، بدون داستان، بدون  (Youngblood, 1970)آورد یا از تحقیق و گسترش منابع فنی جدید سر بر می

، (Philips, 2009)فیلیپس دو رده . ((Ferreira, 2013نهد ا میشخصیت یا دیالوگ، انشقاق و انفکاک عظیمی را از گذشته بن

را برای (Small, 1994) و اسمال پنج رده کلی   (Le Grice, 1977)لگریس چهار رده ،(Peterson 1994)پترسون سه رده 
های تجربی صحه اند اما همگی بر سرشت نامتعین و ماهیت بی حد و حصر فیلمهای تجربی پیشنهاد کردهبندی فیلمتقسیم

شوند اند. با این حال اما میتوان ضمن اشاره به تمایزی که برخی پژوهشگران میان فیلم تجربی و روایت تجربی قائل میگذاشته
(Cooper, 2005)، بندی کلی مجموعه خصایصی را برشمرد که عمدتا ویژگی فیلم تجربی است، خصایصی نظیر در یک دسته

فیلم،  آگاهِگاه؛ تاکید بر خصایص خویشهای انتزاعی مختلف؛ استفاده از صداهای غیر هماز تکنیک فقدان روایت خطی؛ استفاده
ای به حاشیه رانده شده، آن را در افشای ماهیت برساختی آن و غیره. در یک سو موقعیت فیلم تجربی در سینما به عنوان گونه

دهد در سینمای روائی ورود کند و هم فارغ از در آورده؛ موقعیتی که هم به آن اجازه اجازه می 8یا پیراسینما exergo 7وضعیت یک 
های تر چنین بیان داشت که تفاوت در شیوهتر و عمومیتوان از یک منظر کلیدات سینمای روائی عمل نماید. با این حال اما میتقیّ

ئی و فیلم تجربی )ضمن اشاره به مخالفت برخی پژوهشگران از چنین میان دو گونه فیلم روا 10های ادراکو شیوه 9بیانگری
 12برای فیلم تجربی گشته است. به این معنا که اگر واحدهای فیلم را به رویه 11تفکیکی(، منجر به خلق نوعی فرم توضیحی

شوند با که از دور نگریسته میها برای تشکیل یک کلیت منسجم آنگاه های متعارف فیلم روائی، رویهنامگذاری کنیم، در موزاییک
نشینی، های تجربی برای القای یک معنا یا حس بخصوص به اشکال مختلف با یکدیگر همها در فیلمگردند اما رویههم ترکیب می

دارد تمایل نشینی بزرگ که متز در فیلم روایی به آن اشاره یابند. بنابراین کلیت اثر بجای آن همتعامل، تقابل، تجانس یا توالی می
به نوعی شاعرانگی، سینتاگمای توصیفی، سازوکارهای متنی خویش ارجاع و یا مقولاتی از این دست دارد. از سوی دیگر نیز به نظر 

ای برای نمایش عناصر افکنده بر روی ای برای دید زدن به دنیایی دیگر به صفحهرسد که در فیلم تجربی پرده فیلم از پنجرهمی
سازد؛ از آگاه که توجه مخاطب را به خود و برساختگی بودن خود آشکار میابد؛ از سینمای فریبنده به سینمایی خویشیآن تغییر می

های تجربی یا آوانگارد، آنچنانکه برخی دراماتورژی فیلم به اپیستمولوژی سینما. در این میان یکی از عناصر مهم بخشی از فیلم
فرآیندی که از تقطیع  ،(Tompkins, 2013)مونتاژ است (، (Blaetz, 2007برند کار میپژوهشگران آنها را بجای هم نیز به 

آید. فارغ از اینکه آیا الگوی نماهای بلند با ذهن انسان قرابت بیشتری دارد یا تر حاصل میتر به واحدهای جزییواحدهای کلی
با الگوی نمای بلند است اما ادراک ما شباهت بیشتری با  گوید بینایی ما منطبقمونتاژ و یا همانگونه که برخی پژوهشگران می

                                                           
1. anagram  
2. conflict  
3. collision  
4. similarity montage  
5. metaphorical montage  
6. contrast montage  

  در زبان یونانی ergonیعنی کار و  ex  یعنی بیرون .7
8. paracinema  
9. modes of expression  
10. modes of perception   
11. expository form  
12. tesserae   
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ای متفاوت از خلق معنا و احساس در های تجربی از یک منظر به دنبال خلق معنا و احساس به شیوهساختار مونتاژی دارد، فیلم
ای روائی در جهت خلق ساختار ههای روائی داستانی هستند؛ واضح است که این گزاره به معنای نفی تام و تمام ساختار فیلمفیلم

ها و امکانات بالقوه دیگری است که در نظام فیلم نهفته است. با این حال لازم به ذکر است جدید نیست بلکه به معنای کشف توان
تفسیرش از که در خود نظام مونتاژ نیز نگاه سگمنتی آیزنشتاین به فیلم در تقابل با نگاه گشتالتی آرنهایم )آباء نظری این مکتب( و 

مسلک وی در استقرار مونتاژ شوروی( از آن به مثابه اتصال قرار دارد، چیزی مونتاژ به مثابه برخورد در تقابل با تفسیر پودوفکین )هم
 ,Stephenson). شود آیزنشتاین میان آنها تمایز قائل می "مونتاژ توصیفی"پودوفکین و  "مونتاژ روایتی"که مارسل مارتن با تعبیر 

مونتاژ آیزنشتاین  ،(Andrew, 1976)تر است به این ترتیب اگر خوانش پودوفکینی مونتاژ به سینمای روائی امروزی نزدیک(1974
ای بر نظریه فیلم، اینگونه بیان تر باشد. این مطلب را استم در کتاب خود، مقدمههای آوانگارد و تجربی مناسبتواند برای فیلممی
های گسسته که بوسیله انحرافات از ساختارهای خطی علیّ معلولی به روایات ناپیوسته، منقطع، دایجسیس آیزنشتاین بیش"کند: می

-نوع دوم فیلم"دارد بیان می آنگونه که هیواردو یا  (Stam,2000,41) "و مواد و مصالح فرادایجتیک منقطع شده است، علاقه دارد

ضلع  (Hayward, 2006, 39). "گذاری او و نیز تئوری مونتاژ آیزنشتاین استلههای آوانگارد متاثر از برتولد برشت و نظریه فاص
شناسانه خود سینما را شناسانه متز و خصوصا مفهوم لانگاژ وی است. متز در دوره دوم مطالعات نشانهسوم این پژوهش نظرات نشانه

شناسی متز و زبان نیست. در نتیجه نقطه اشتراک نشانهلانگاژی فاقد لانگ خواند، به این معنا که سینما یک زبان است اما نظام 
نشینی بزرگ متز از طریق تدوین و محوریت مونتاژ آیزنشتاین در فیلم رو، تجلی نظریه همنظریه مونتاژ آیزنشتاین با پژوهش پیش

. بوسیله حرکت از یک شودنشینی مشترکشان ناشی میاز دید متز قیاس حقیقی میان فیلم و زبان از ماهیت هم"تجربی است؛ 
نشینی بزرگ از طریق تدوین قطعات فیلم روایی شکل شود... همتصویر به تصویر دیگر ]از طریق تدوین[، فیلم تبدیل به زبان می

مواجهه زبانی ما با فیلم در این پژوهش بر مبنای استنتاج متز از سینما به عنوان لانگاژ در نتیجه . (Stam, 2000, 115)گیرد می
صورت گرفته است و به تبعیت از وی هر جا لازم باشد، (Metz, 1990) ای با عنوان سینما؛ زبان یا سیستم زبانی؟ است که در مقاله

فرهنگی پیشافیلمی، پسافیلمی و غیرفیلمی تمایز -میان فیلم به مثابه یک متن عینیت یافته و سینما به مثابه یک واقعیت اجتماعی
زم باشد تثلیث مورد نظر را به تربیع افزایش دهیم دیگر محور این پژوهش فیلم کوتاه است، فیلمی که قائل خواهیم شد. اگر لا

رو بنا دارد به این ترتیب پژوهش پیش (Felando,2015).دانند گرایی و وحدت میهای اصلی آن را تمایل به ایجاز، بصریخصیصه
تاین، فیلم تجربی، فیلم کوتاه در پرتو مفهوم لانگاژ متز( در خوانش از رهگذر تلاقی این چند محور )مونتاژ برخورد آیزنش
های خوانش فیلم کوتاه تجربی دست بزند و بر این اعتقاد است که اگر هیروگلیفیک مصری به قرائت جدیدی از یکی از شیوه

های مصری نش آن از نوع هیروگلیفگیرد، خواهای چینی طیفی از مونتاژهای بخصوص را در برمیبرخورد نماها از نوع ایدئوگرام
تواند طیف دیگری از مونتاژها را تحلیل کند. این رویکرد بنا دارد تا با مخرج مشترک گرفتن نظریه مونتاژ، سینمای تجربی، نیز می

رویکرد  گرایی و ذهن به مثابه پاره دوم خلق معنا بهفیلم کوتاه در ایجاز و ترسیم فصول مشترک دیگری نظیر تمایل به بصری
خواهد بود. پیش از  دیدمان در تحلیل فیلمهای نظری بحث ما برای رویکرد جهایی که در ادامه مقومجدید خود دست بزند؛ مولفه

 دهد معرفی نماییم.بررسی مونتاژ هیروگلیفیک از نوع مصری لازم است نوع چینی آن را اجمالا همانگونه که آیزنشتاین شرح می
 

  چینی؛ برخورد نزدیک از نوع اولمونتاژ و هیروگلیف  -3

                                                                              کرد درحالیکه سگی روی دمش نشسته بود!کلاغی پرواز می
شکل داد که متاثر از منابع پردازی نمود، آیزنشتاین یک مونتاژ فیلمی شناسی سوسور نظریهدر حالیکه متز زبان فیلم را براساس زبان

گیرد. به عنوان الهام متعددی نظیر حروف چینی بود، عناصر مختلفی که از طریق تصادم و برخوردشان اندیشه جدیدی شکل می
  .(1)تصویر شماره  پردازدهای چینی میمثال آیزنشتاین خود به توضیح مفهوم مونتاژ هیروگلیف

تصویر آب با تصویر یک چشم شود، هنگامی که همچنانکه مشاهده می
کند، پیوند میان گوش و درب را خلق می« گریستن»کند مفهوم تلاقی می

طبق نظر آیزنشتاین، ترکیب در هیروگلیف نه . دهدمی« گوش دادن»معنای 
هر »شود: به عنوان جمع آنها بلکه به عنوان برآیند آنها در نظر گرفته می

دارند اما ترکیبشان یک  شی به یک کدام از آنها به طور جداگانه اشاره

کند... از ترکیب دو تصویر قابل ترسیم یک چیز جدید خلق میمفهوم 
جان کلام  .(Eisenstein, 1951, 29-30)« گرددغیرقایل ترسیمی خلق می

فت، نوعی شود سه! در این رهیاآیزنشتاین این بود که یک بعلاوه یک می
-به دنبالش میبود که آیزنشتاین  چیزی ، همانحداکثری وجود دارد ایجاز

 گشت.

 
 ینینگار چ شهی: خطوط اند1ره شما ریتصو

 (  Eisenstein, 1951)منبع:
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 مونتاژ و هیروگلیف مصری؛ برخورد نزدیک از نوع دوم  -4

                        های مصریساختار هیروگلیف -4-1

شناسان و پژوهشگران یک معمای ها برای زبانهای مصری به عنوان دبیره نگارش زبان مصریان باستان تا مدتهیروگلیف
-روگلیفشد کشف و رمزگشایی هیای که باعث میتوانست آن را رمزگشایی نماید. خصیصه عمدهسر به مهر بود که هیچ کس نمی

 شود.های دیگر یافت نمیهای مدیدی به طول بیانجامد ساختار منحصربفردی است که در هیچ یک از هیروگلیفهای مصری مدت
یک سیستم نگارشی کامل است و به اندازه همین الفبای خودمان قادر به انتقال همان نوع از  [هیروگلیف مصری]این دبیره "

دهد. از نظر تیپولوژی این دبیره یک سیستم اطلاعات پیچیده زبانی است، هرچند که این کار را به شیوه کاملا متفاوتی انجام می
کنند، برخی از آنها بیانگر معنا هستند مگی به شکل واحدی عمل نمیاست، به این معنا که عناصر این دبیره ه "ترکیبی و آمیخته"

تا اینکه بالاخره این خط و زبان توسط ژان فرانسوا شامپولیون کشف و  (Davies, 1988, 10). "و برخی دیگر بیانگر صدا
شود، اران هیروگلیف میهای مصری گشوده شد. این دبیره شامل هزرمزگشایی گردید و با کشف وی راز سر به مهر هیروگلیف

و هم شامل اشیاء واقعی و هم مفاهیم  (Adkins,2001,2)هرچند که حدود پانصد تای آنها نسبت به بقیه رواج بیشتری داشته است 
 9هاکنندهو تعیین 2، آوانگارها1نگارهاشوند: اندیشههای مصری به سه دسته مختلف تقسیم میشد. به طور ویژه هیروگلیفمی

(Collier et al, 1998).    تصویر  یا اینکه است و (1)جدول یک شماره  معنای خانهبه به عنوان مثال در مصری میانه مستطیل باز
شوند یا همان نگارش نگار نامیده میها، اندیشه. این نوع از نشانه(Allen, 1999) دهدمی معنای آمدن( 2)جدول یک شماره پا 

های مصری نیز دارای یک آوانگار هستند که قادر است کلمات را به صورت زبانی، هیروگلیفهای اندیشه. همچون سایر سیتسم
-تلفظ می prحالت آوانگار به صورت  (1)جدول یک شماره  نگار خانه درضبط کند. به عنوان مثال همان اندیشه« نگارش آوایی»

شود، ترکیب حاصل از این متصل می  (9)جدول یک شماره  به تصویر دهاندر ادامه شود. به این صورت هنگامی که نشانه خانه 
شود و دیگر ربطی به خانه و دهان ندارد. به عنوان یک آوانگار به کار برده می (0)جدول یک شماره  «دانه»در کلمه   دو هیروگلیف

به معنای خانه و همین    (1)جدول یک شماره شود آن است که چگونه میتوان میان هیروگلیف اما پرسشی که اینک مطرح می
نگار به چطور بفهمیم که این علامت به عنوان اندیشه تمییز قائل شد، به عبارت دیگر prنشانه به عنوان آوانگار همخوان مرکب 

اند، یعنی نوعی از کننده یافتههای تعیینکار رفته است یا به عنوان آوانگار؟ مصریان باستان پاسخ این سوال را در هیروگلیف
ها که نقطه تمایز کنندهکند. این تعیینهای قبلی را تعیین میآیند و کیفیت مواجهه با هیروگلیفشانگرها که در پایان واژه مین

در ادامه بحثمان را بر روی آن متمرکز خواهیم ر چینی است، همان چیزی است که هایی نظیهیروگلیف مصری با سایر هیروگلیف
هستند. به  «کنندهتعیین» شوند و در حکمدر پایان این آوانگارها قرار داده می 0آوانگار به عنوان یک نشانگرهای نمود. این نشانه
را « دانه»کننده است و معنای کلمه یک تعیین (5)جدول یک شماره نشانه (  0)جدول یک شماره  «دانه»واژه  عنوان مثال در

مهم  . (Allen, 1999)سازدکننده، اندیشه کلی کلمه را مشخص میبندیسازد و همچون یک شاخص طبقهمتمایز و مشخص می
ها است و در ادامه به عنوان ها و زبانهای مصری، خصیصه متمایزکننده از سایر هیروگلیفهای هیروگلیفکنندهتر از همه، تعیین

های منحصر بفرد سیستم نگارش هیروگلیف به طور خلاصه عناصر شناسی رویکرد جدیدمان به مونتاژ از آن یاد خواهیم کرد.روش
 اند:به کار گرفته شده مصری به سه روش

دهند: به ( همچون اندیشه نگارها، برای بازنمایی همان تصاویری که نشان می1
 (9)جدول یک شماره دهان یا هیروگلیف   و (1)جدول یک شماره  عنوان مثال، خانه

( همچون آوانگارها، برای بازنمایی صداهایی که کلمات بخصوصی را هجی 2
-با این روش هیروگلیف( 6)جدول یک شماره « پدیدار شدن»کند: به عنوان مثال، می

 ها بجای تصاویر اشیاء بیانگر صداها خواهند بود. 

های قرار گرفته در پشت اینکه نشانهها، برای نشان دادن کننده( همچون تعیین9
اند و نیز برای بیان اندیشه کلی کلمه: به عنوان مثال، آن به عنوان آوانگار لحاظ شده

  .(Allen, 1999) یک تعیین کننده است« پدیدار شدن»پاهای رونده در  
 یمصر یهافیروگلیه ،یسیو انگل یفارس رینظ هازبان ریبرخلاف سا نیعلاوه بر ا

 :شوندیدرچهار جهت مختلف نوشته م

1جدول شماره   

  1ماره ش

  2شماره 

  9شماره 

  0 شماره

  5شماره 

  6شماره 

چپ به راست و  –و در یک ردیف عمودی  –راست به چپ و ندرتا و بنا به دلایل خاص از چپ به راست -در یک ردیف افقی
چپ کند. هنگامی که جهت چهره آنها به سمت دار، جهت خوانش را تعیین میهای چهرهراست به چپ. جهت چهره هیروگلیف

باشد، خوانش باید از سمت چپ آغاز گردد و بلعکس اگر جهت چهره آنها به سمت راست باشد، خوانش باید از سمت راست به چپ 

                                                           
1. ideogram   
2. phonogram   
3. determinative  
4. indicator  
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های هرمی و های ساختاری مختلف نظیر دیوارها، سنگ قبرها، ستونپذیر، برای قالبهای نگارشِ انعطافشروع شود. این جهت
 .(Gardiner, 1957)های متقارن بسیار مفید بود کتیبه

 

 مونتاژ و هیروگلیف مصری -4-2
های مصری است. به عنوان مثال اگر در کنار واژه مرد در کننده، ساختار بنیادی هیروگلیفترکیب آوانگارها با یک تصویر تعیین

هایی نظیر در علامتترین فرم چنین نگارشی را ایم. رایجفارسی تصویر یک مرد قرار دهیم از این شیوه نگارشی استفاده کرده
EXIT شود. این مطلب ما را قرار داده می ( 1)جدول دو شماره  بینیم که در کنار آنها علامت شخصی در حال حرکت)خروج( می

اندازد که شامل دو جزء اساسی است؛ یک مفهوم و یک تصویر صوتی. براساس نظر سوسور، هنگامی که یاد نشانه زبانی سوسور می
سازد: اصطلاحات شنود، این تصویر صوتی، مفهوم متناسب با آن کلمه را به ذهن فرد متبادر میبخصوص را میفردی یک کلمه 

  اند.مفهوم و تصویر صوتی به ترتیب به مدلول و دال جایگزین شده
و « آوانگارها»هایشان به صورت مصریان باستان دقیقا تصاویر صوتی و مفاهیم را برای یک واژه مشخص در هیروگلیف

-نگار یک کلمه )یا حرف( به ندرت با هم نوشته میهای نوشتاری، آوانگار و اندیشهبازنمایی کردند. معمولا در زبان« نگارهااندیشه»

کنند در ها نظیر فارسی و انگلیسی تنها از آوانگار استفاده میهای مختلف دارد. برخی زبانشوند، اما این مسئله بستگی به زبان
های مصری شامل کند. در نتیجه هیروگلیفنگار یا ترکیبی از اندیشه نگار و آوانگار استفاده میالیکه زبان چینی از اندیشهح

شوند. به عنوان مثال کلمه نگارها بازنمایی میها عمدتا توسط اندیشهکنندههاست؛ که تعیینکنندهنگارها و تعیینآوانگارها، اندیشه
)میو گربه( دارد و تصویر خود حیوان گربه که در  mjwبا سه نشانه که صدای ( 2)جدول دو شماره « گربه»مصری باستان برای 

یک در ادامه و پایان کلمه به وسیله و ( 9)جدول دو شماره شود. به عبارت دیگر، گربه از سه آوانگار  آید، نوشته میادامه آن می
 تشکیل شده است.( 0)جدول دو شماره کننده  تعیینهیروگلیف 

این سه توان آن را به سه عنصر تصویر، صدا و متن تقسیم نمود. های مصری، میبرای ارزیابی فیلم از منظر ساختار هیروگلیف
توانند معنا )یا های مختلفی میهم واقع شوند، به شکلتوانند به صورت افقی یا عمودی از پی هم بیایند یا بر روی مولفه که می

نویس و یا حتی عبارت دایجتیکی درون دنیای فیلم تواند به صورت نام فیلم، میاناحساس( حاصله را تغییر دهند. متن در فیلم می
ها، زمان و ند به توضیح مکانتوامی به عنوان توضیحات اضافی به تصاویر کمک کند. متن همچنین به عنوان زیرگفتار یا مصاحبه

در مقاله رطوریقای تصویر  Panzaniهای محصولات ها و برچسبهای صریح میان نوشتهصدا کمک کند. این متون شبیه پیام
(Barthes, 1980)  :رولان بارت است 

ها، نقش توضیحات اضافی را برای محصول ایفا نوشتهها و میانبرچسب
-های مهمی را در فیلم به عنوان پیامها، پیاممتن کنند. علاوه بر این برخیمی

که تلویحا معنایی ایتالیایی یا  Panzaniکنند نظیر عنوان های تلویحی ارائه می
در این خوانش از مونتاژ، صدا، تصویر و متن ناکامل دهد. می "ایتالیایی بودگی"

یک کلمه یا جمله گیرند و پیوند آنها همچون مونتاژ واگشایی در کنار هم قرار می
شود و در آن صدا به تصویر، تصویر به تبدیل به یک صحنه یا سکانس کامل می

کند و یا بالعکس. فرض بر این است که در این متن و متن به صدا کمک می
 کننده را بازی کنند. توانند نقش یک تعیینرویکرد هر کدام از این عناصر می
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 یر مونتاژهامقایسه میان مونتاژ واگشایی با سا -5
هایی مصری منتج شده که دلیل انتخاب نام مونتاژ واگشایی برای شیوه جدید مونتاژی این است که مونتاژ جدید از هیروگلیف

گانه در ها بوده و عناصر سهشوند که متفاوت از سایر هیروگلیفها ترکیب میکنندهدر آن برای تشکیل یک کلمه، آوانگارها با تعیین
صدا، تصویر، -ها، به واگشایی اجزاء فیلم به سه عنصر کنندهکنند. این ساختار، ترکیب آوانگارها و تعیینکلیدی را ایفا میآن نقش 

تواند نامی متناسب باشد شود. واگشایی از آن رو میکند. سرانجام هر عنصر ناکامل با پیوند هر سه عنصر، کامل میکمک می -متن
 .(Choi, 2018, 31)دهد کند که دوگونه را در کنار هم قرار میالگوگیری میهای مصری که از هیروگلیف

های مصری نقاط اشتراک و افتراقی با مونتاژ برخورد آیزنشتاین دارد. هر دو از مونتاژ واگشایی شکل گرفته براساس هیروگلیف
هیروگلیف هستند. با این حال اما عناصر هر دو با اند و مشتمل بر اتحاد میان دو یا چند عنصر ها )یا حروف( ناشی شدههیروگلیف

-ها )اندیشهکنندههای مصری شامل آوانگارها و تعیینهم متفاوت است و حتی ترکیب عناصرشان نیز با هم تفاوت دارد. هیروگلیف

نگار مختلف است که کند. درحالیکه حروف چینی شامل ترکیب دو یا سه اندیشهنگارها( است و ترکیب آنها یک واژه را کامل می
اژگان شود البته که در زبان چینی آوانگار نیز وجود دارد که به عنوان مثال در مورد وترکیب آنها به تولید یک معنای سوم منجر می

یر امکان شود. درحالیکه مونتاژ آیزنشتاینی بر سلب معنا از نما و استقلال آن تاکید دارد، در این خوانش اخاز آنها استفاده می بیگانه
دهد. در مونتاژ الشاع قرار میکننده تمامی معانی پیشین را تحتظهور معنا در هر یک از نماها وجود دارد، اما در نهایت یک تعیین

شود درحالیکه در این خوانش امکان تقسیم و تسری معنا در چندین نما وجود دارد. از آیزنشتاینی معنا از برخورد دو نما حاصل می
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کننده پایان نگار و یک کارکرد آوانگاری داشته باشد اما تعیینتواند یک معنای اندیشهدبیره مصری، هر هیروگلیف توامان میمنظر 
های مزبور به کار برده است. به این های موردنظر را در کدامیک از وضعیتسازد که نویسنده، هیروگلیفهر عبارت مشخص می

نگار بودن ها و شق دوم مبتنی بر اندیشهردد؛ شق اول مبتنی بر موقعیت آوانگار بودن هیروگلیفگترتیب دو شِق اساسی پدیدار می
  سازند.کننده حکم آن را مشخص میهای تعیینها که هیروگلیفهیروگلیف

جزء از  توان اظهار داشت که هربا ملاحظه حروف چینی که آیزنشتاین از طریق آنها نظریه مونتاژ برخورد را مطرح کرد می
تواند یک کلیت واحد شود. همچنانکه در رزمناو حروف چینی دارای معنایی کامل است و هر عنصر با جمع سایر این اجزاء می

-شود، نمای زن عینکی در پلکان اودسا در چند مرحله به صورت متوالی و بی هیچ تمهید انتقالی نمایش داده میپوتمکین دیده می

ی، سپس نمای بعدی همان زن با عینک شکسته و در نهایت چهره همان زن غرق در خون: و اینگونه شود؛ ابتدا نمای زن عینک
شیر -علاوه بر این شیرهای مرمر در سه مرحله  (Eisenstein, 1951, 55-56).دهد حس اصابت گلوله را به چشمان او نشان می

الوصف در مقایسه با مونتاژی واگشایی، یت جداگانه هستند. معبه طور جداگانه هر کدام یک کل -خوابیده، شیر بیدار و شیر غرّان
های زمانی میان نماهای پلکان اودسا و شیرهای مرمرین وجود دارد. هرچند هیچ نمایی از حمله نیروهای دولتی میان نمای اختلاف

این دو نما فاصله و گسست زمانی آلود وجود ندارد، اما با این وجود واضح است که میان عینک سالم و نمای عینک شکسته خون
نیز بیانگر همان فرآیند اختلاف نمای زمانی  -شیرخوابیده، شیر بیدار و شیر غراّن-وجود دارد. مهمتر از آن اینکه، نماهای متوالی 

های ستشوند. در حالیکه نماهای مونتاژ برخورد از نوع اول با پرُ کردن گساست که طی آن مردم، به جمعیتی خشمگین بدل می
 دهند.شود، در مونتاژ برخورد از نوع دوم عناصر ناکامل با گردهم و از پی هم آمدن یک صحنه واحد را شکل میزمانی حاصل می

-جلوه کوله"( خلق گردید، به عنوان 1970-1899شف )شف که بوسیله لف ولادیمیرویچ کولهای مشابه، مونتاژ کولهبه شیوه

شود. هدف این مونتاژ، کشف رابطه ، بازیگری که در این آزمایش مشارکت کرد، شناخته می"ینآزمایش ایوان ماژوخ"یا  "شف
و  "دختری در تابوت"، "ظرف سوپ"میان نماهای مجاور بود. چهره فاقد بیان )فاقد احساس( ماژوخین در کنار نماهای مختلف 

 . (2)تصویر شماره  قرار داده شده است "زنی در کاناپه"
شود، چهره او حالت و ویر بازیگر در کنار ظرف سوپ قرار داده میهنگامی که تص

بیانی از گرسنگی و در کنار تابوت دختر حسی از اندوه عمیق و با تصویر زن کاناپه، 
اش حالتی از تمایل و اشتیاق در خود دارد. به عبارت دیگر هنگامی که چهره فاقد چهره

شود، این چهره از سوی ده میبیان ماژوخین پس از یک نمای بخصوص نشان دا
شود. در این آزمایش مونتاژی چهره های مختلفی تعبیر میها و حالتمخاطبان با بیان

فاقد بیان ماژوخین فاقد هرگونه اطلاعاتی است، در نتیجه خوانش چهره او متاثر از 
، کنندهنماهای قبلش است. به شیوه جالبی از منظر یک نمای ناکامل و یک عامل تعیین

شف پیوندهایی با مونتاژ واگشایی دارد. از این منظر نمای قبلی )همان مونتاژ کوله
کننده است نماهای ظرف سوپ، دختر در تابوت و زن روی کاناپه( همچون یک تعیین

گذارد؛ در واقع در اینجا نماهای پیشین که بر روی نمای بعدی )چهره ماژوخین( تاثیر می
وه خوانش ما از نماهای بعدی )چهره ماژوخین( را تعیین در حکم یک تعیین کننده شی

همچنانکه نمای ناکامل چهره ماژوخین به طور یک سویه  .(Choi, 2018)کند! می
توسط اطلاعات متراکم نمای قبلی پرُ و تکمیل شده است، نمای چهره )یا نمای 

 شود.مونتاژی( کامل می

 
: آزمایش معروف 2تصویر شماره   

 (Choiبه جلوه کوله شف )منبع: 

خورند که شبیه به نگارها( به یکدیگر پیوند میها )اندیشهکنندههای مصری به عنوان آوانگارها و تعیینهمانگونه که هیروگلیف
-است. عناصر واگشایی شده، همانند میاست، مونتاژ واگشایی نیز متشکل از صدا، تصاویر و متن  -صدا، تصاویر، متن-اجزاء فیلم

های مصری در پایان یابند. علاوه بر این همچنانکه هیروگلیفشوند و از طریق مجموعه صدا، تصاویر و متن یک کلیت معنادار می
ه را بازی کند کنندتواند نقش یک تعیینکننده دارند که بیانگر ایده کلی آن واژه است، هر عنصر مونتاژ واگشایی میواژه یک تعیین

کند تا کامل شوند و در کننده به نماهای ناکامل کمک میکه به مثابه کلید یا یک شاخص در یک صحنه است. یک نمای تعیین
الوصف، در کند. معنهایت ترکیب میان نماهای ناکامل و یک نمای تعیین کننده، مونتاژ مورد نظر را به یک کلیت واحد تبدیل می

شود. در مونتاژ ترکیب دو نما نه به عنوان تجمیع آنها بلکه به عنوان محصول )برآیند( آنها در نظر گرفته می مونتاژ آیزنشتاین
توانند واجد معنا نیز آیزنشتاینی هر نما باید منتزع از معنا باشد و ترکیب آنها به خلق معنا منجر شود اما در رهیافت اخیر نماها می

دهد. هر عنصری، کننده معنای معانی سابق را شکل میعانی مضاعف گردد اما در نهایت یک تعیینباشند و برخورد آنها منجر به م
شف بیان آفریند. علاوه بر این مونتاژ کولهکند و پیوند این عناصر یک معنای سوم میخودش را به عنوان یک وجود تکمیل می

چهره فاقد بیان( قابل تغییر است. در اینجا، نمای بعدی نیز به دارد که بسته به نمای مجاور، معنای نمای بعدی )مثل همان می
دهد. به این ترتیب این سه نوع مونتاژ کند و حس و حال )بخوانید معنا( نمای قبل از خود را تغییر میکننده عمل میمثابه یک تعیین

ی متمایز و در عین حال متشابهی هستند. بر طبق هاهرکدام دارای ویژگی -شف، مونتاژ آیزنشتاین و مونتاژ واگشایی مونتاژ کوله –
کند و این با تصادم دو نمای کننده( خلق میاین مقایسه مونتاژ واگشایی معنا را از طریق تجمیع نماهای ناکامل )با یک نمای تعیین
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ری مقایسه کنیم، تجمیع مختلف و یا تاثیر یک نما بر روی نمای بعدی متفاوت است. اگر قرار باشد آن را با زبان شناسی سوسو
ای است که متشکل از تجمیع حروف یا کلمات است و همچنانکه توضیح آن نماهای ناکامل در مونتاژ واگشایی شبیه کلمه یا جمله

 شناسی فیلم متز نیز تاثیر پذیرفته است.های مصری است بلکه از نشانهبه میان رفت این مونتاژ نه تنها متاثر از هیروگلیف
 

 هیروگلیف مصری در فیلم بلند داستانی مونتاژ -7
این خوانش بنا به دلایلی که ذکر شد در فیلم کوتاه تجربی میسرتر است اما امکان چنین تر گفته شد هرچند پیشهمانطور که 

 . کنیمبسنده میها توسط چوی تحلیلبه یکی از این ما در اینجا که  یلم داستانی نیز فراهم استدر ف یخوانش
 

 (2112رایت، موردی: آناکارنینا )مطالعه  -7-1
( است. فیلم: داستان 1828-1910منتشر شد، یکی از اقتباس های رمان آناکارنینای لئو تولستوی ) 2012آناکارنینا که در سال 

تراژیک عشق آناکارنینا یک اشراف زاده روسی و یک افسر حرفه، کنت ورونسکی، و ماجرای عشقی یک ملاک ثروتمند کنتانتین 
افتد که در آن چند صحنه از آناکارنینا اتفاق میکشد. تدوین ویژه فیلم در کیتی الکساندروا را به تصویر می ن و شاهزاده اکاترینالوی

-ی است که نشان میانخستین صحنه مونتاژ واگشایی صحنهاند. مونتاژ واگشایی، هماهنگ شده -متنصدا، تصاویر، -سه عنصر 

آنا به ملاقات برادرش شود. هنگامی که ، چگونه مجذوب زیبایی ورونسکی میسیاستمدار ارشد الکسی کارنیندهد آناکارنینا، همسر 
کند که برای برداشتن مادرش به ایستگاه قطار آمده است. آنها بلافاصله یک احساس رود، وی با ورونسکی برخورد میدر مسکو می

اهر خوانده آنا، قبل از وی به ورونسکی علاقه داشت. در آن شب در مجلس کنند اما کیتی، خوا میجذب متقابل به یکدیگر پید
شان با کنندهرقصد. در طول رقص محسورند و ورونسکی بجای کیتی با او میکنو ورونسکی مجددا با هم ملاقات میبالماسکه آنا 

-در قطار یک کشمکش درونی تجربه میآنا  سازند. در طول سفر بازگشت به خانه،دار میتوجه همدیگر، قلب کیتی را جریحه جلب

)که « olajfesmenye»شود و سپس عبارت . ابتدا صدای بلند قطار شنیده میکند که بوسیله مونتاژ واگشایی نشان داده شده است
که با فکر کند. پس از متن مورد نظر، چهره آنا ش عبور میاز متن کتابی است که در دستش قرار دارد( به سرعت از مقابل دیدگان

شود. صدای قطار به صورت مستقل واجد هیچ آن نمایان است، بر پرده ظاهر می کردن به ورونسکی حس شعف و شادمانی در
نقاشی »که به زبان مجاری است، به معنای « olajfesmenye»معنایی نیست و تنها صدای حرکت قطار است. علاوه بر این متن 

است: این اصطلاح ممکن است از  «66جذاب بودن»، نقاشی رنگ روغن به معنای کمبریجباشد. براساس فرهنگ می «رنگ روغن
 های رنگ روغن قرن نوزدهم ناشی شده باشد. راد جذاب برای مدل بودن در نقاشیتمایل این اف

خوانند، ممکن است برایشان سخت باشد می« نقاشی رنگ روغن»به عنوان را « olajfesmenye»مخاطبان هنگامی که متن 
آشکار « جذاب بودن»الوصف زمانیکه این عبارت به عنوان معنای نهفته حتی تصاویر پیوند ایجاد کنند. معکه میان صدا، متن و 

ای هچشم –کند. بالاخره اینکه تصاویر زن را نسبت به ورونسکی تعبیر می گردد، مخاطبان خواهند فهمید که این متن احساس
به طور تلویحی اشاره به نامناسب یا خطرناک بودن رابطه میان آنا و ورونسکی دارد. پس از  –اش چاقویی بر روی چهره بسته و

کند. متن اش بازی میای در احساس شیفتگیدهندههای قطار نقش شتابازنمایی تصاویر وجناتش، صدای چرخب
«olajfesmenye »مرد است و از خواندن کتاب باز خواند. هنگامی که ذهن زن درگیر اندیشیدن به بخشی از کتابی بود که وی می

سازد. که رازی در درون زن را آشکار می ایستد، متن مورد نظر تنها با یک نمای بسیار بسته مورد تاکید قرار گرفته، گوییمی
به یکدیگر پیوند  -ه مشعوف آناگ روغن( و چهر)نقاشی رن« olajfesmenye»صدای قطار، متن -بنابراین هنگامی که این سه نما 

 .( (Choi, 2018 گرددآنها در نهایت به بیان ناآرامی ذهن او منجر میخورند، تجمیع می

 

 
 ( Choi, 2018: خوانش هیروگلیفیک مونتاژ در فیلم آنا کارنینا )منبع3تصویر شماره                 

 

 تجربیمونتاژ هیروگلیف مصری در فیلم کوتاه  -7-2
های تجربی گرایی دانست. فیلمفصل مشترک فیلم تجربی، فیلم کوتاه و مونتاژ را میتوان در تمایل ذاتی هر سه به ایجاز و بصری

هرچند خود آنان  ،(Renan, 1967) و (Small, 1994)بنا به قول رنان و اسمال اغلب زیر سی دقیقه بوده و به ایجاز تمایل دارند 
کنند که عاری از این خصیصه هستند. از طرف دیگر ایجاز در فیلم کوتاه یکی از های تجربی ارائه میاز فیلم های زیادیمثال

 .(Felando, 2015)اند شود که تقریبا تمامی پژوهشگران فیلم کوتاه بر آن صحه گذاشتههایی محسوب میترین خصیصهمرکزی
ن تکنیک بر تداعیاتی است که باید در ذهن مخاطب تکمیل گردد. در واقع  شیوه اما ایجاز یا امساک در مونتاژ در نتیجه اتکای ای
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گیرد. در نتیجه در این سبک نوعی ایجاز مونتاژ )اندیشمندانه( واجد دو پاره است که پاره دوم همواره در ذهن مخاطب شکل می
: در نهایت آنچه [آیزنشتاین]"کند. طب بسنده میذاتی وجود دارد که تنها به نوعی اشارات برای تکمیل آن پاره دوم در ذهن مخا

جویانه جوهره سینمای اندیشمندانه است که این تمهیدات صرفه "است ...  1جویانهکه ما به دنبال آن هستیم، نوعی تمهیدات صرفه
است که فیلم نیازی به ها راجع به آن بحث شده است... و نتیجه این تمهیداتِ امساک آن ها و یادداشتبه طور مبسوط در کتاب

 ,Aumont)گیرد ها در ذهن تماشاگر صورت میتولید معانی صریح ندارد؛ بخش اعظمی از این فرآیند هنگام پردازش این تداعی

هایی سراغ گرفت که امکان ایجاز را در خود داشته به این ترتیب مخرج مشترک نظریات بالا را میتوان در شیوه. (166-167 ,1987
رسد چنین قرائتی در فیلم دهد اما به نظر میهای قبلی عمدتا کاربرد این خوانش را در فیلم روائی نشان میرچند مثالباشند. ه

سازی و بودگی فیلم تجربی ملازم فشردهکوتاه تجربی مونتاژمحور مجال بیشتری برای ظهور دارد. در این رهیافت چنانچه کوتاه
خصیصه بنیادین فیلم کوتاه داستانی نیز هست، در این صورت میتوان استنباط کرد که احتمالا  ایجاز بیانی و فرمی باشد، که البته

های فیلم تجربی که تمایل به سویه روائی و فشردگی و ایجاز بیانی و روائی دارند، خوانش هیروگلیفیک مصری مونتاژ در آن گونه
های کوتاه تجربی را به این دلیل میتوان به شکل برای فیلمگردد. به این ترتیب مونتاژ واگشایی به شکل بهتری عرضه می

های متعدد چنینش تصاویر، اش به ایجاز و امکانتری به کار برد، چراکه فیلم کوتاه تجربیِ روائی سویه به دلیل تمایل ذاتیملموس
در نتیجه  سازد.قرائتی را فراهم میصداها و متون مختلف در کنار یکدیگر، در دو محور افقی و عمودی، امکان تجلی بهتر چنین 

نشینی و ترکیب تصویر، صدا و متن و ایجاز های متعدد هممهمترین دلیل در به کارگیری نظریه جدید در مورد فیلم تجربی امکان
های فراوانی شینینها و همبالقوه در گونه کوتاه آن به همراه نیروی انقلابی مونتاژ در آن است. از سوی دیگر به دلیل امکان امتزاج

(، در نتیجه 9و عناصر تصویری 2که برای متن و تصویر در فیلم تجربی وجود دارد )یادآور تمایز گرگوری کاری میان عناصر بصری
تر است. یعنی در حقیقت از هایی است که برای ظهور این خوانش مناسبتری از ترکیباین گونه فرمی و بیانی واجد گستره وسیع

پذیری در فیلم شود، که به عنوان یک شیوه خودانعکاسفیلم مماس می 0بودگیبه دلیل فقدان عمق میدان با تخت آنجا که متن
تواند دلیل دیگری برای ارجحیت امکان این خوانش در فیلم کوتاه تجربی باشد. به تعبیر دیگر مورد بحث قرار گرفته است، می

کنند و این ما این تصاویر متوالی توهم بعد سوم را به عنوان واقعیتی برساخته خلق میهرچند فیلم واجد دو بُعد تصاویر ثابت است، ا
بودگی های تجربی که از خصیصه عمق به سوی تختسازد اما در آن دسته از فیلمبودگی خارج میبعد سوم تصویر را از حالت تخت

به عنوان جنبشی  1920بودگی در ر است. به کارگیری تختکنند، امکان تقطیر و فشردگی نما به یک ایده و دالّ میسرتحرکت می
بودگی در فیلم است. فیلم محض که یکی از مظاهر این تخت 5«فیلم محض»علیه توهم بعد سوم در فیلم تجربی ظاهر شد که 

روی فیلم نقاشی یا کرد که بر تولید شد، خطوط متحرکی را بازنمایی می 8و والتر روتمان 7، هانس ریشتر6توسط وایکینگ اکینگ
بودگی متن و عمق میدان خطاهای زیستی متباین تخت( با هم1968-1887شدند. علاوه بر این مارسل دوشان )حک )خراشیده( می

های ورزی پرداخت. خطاهای باصره اَشکال مارپیچ و متن تخت بودگی با دیسک( به تجربه1927) 9باصره در سینمای آنمی
های چرخان قابل خواندن است، اشکال مارپیچ دیسک نشان داده شده است. درحالیکه متن دیسکبه طور متناوب  10چرخان

تواند بودگی و خطای باصره میدهد که امکان خوانش تختکند. به این ترتیب این مثال نشان میچرخان، خطاهای باصره ایجاد می
های تجربی محصور ساخت، بودگی را نباید تنها به فیلمتخت زیستی داشته باشند. از سوی دیگر خصیصهبر فضای پرده )فیلم( هم

، برای پرهیز از Z 12شد، بجای حرکت دوربین بر روی محور ، که توسط گودار استفاده می11«نمای تعقیبی افقی» 1960در دهه 
هنوز هم عناصری وجود دارد ها اما در اینگونه فیلم (Choi, 2018)بازنمایی عمق میدان بر روی حرکت افقی دوربین تمرکز داشت 

دهد. به هر حال این سه عنصر فیلمی که ما براساس خوانش سازی یک نما را به یک عنصر واحد کاهش میکه امکان فشرده
نشینی )در محور توانند با یکدیگر همهای گوناگونی میهیروگلیفیک جدید از فیلم انتزاع نمودیم در فیلم تجربی به اشکال و آرایش

 یابد. و امتزاج )در محور عمودی( یابند و در گونه کوتاه آن به دلیل تمایل به ایجاز امکان تظاهرات بیشتری می افقی(

 

                                                           
1. economy of means  
2. visual  
3. pictorial  
4. flatness   
5. absolute film  
6. Viking Egging  
7. Hans Richter  
8. Walter Rutman  
9. Anemic cinema  
10. troll pate  
11. horizontal tracking shot  
12. Z-axis  
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 (1692)مارکر، مطالعه موردی: اسکله  -7-3
مهمترین دلیل در انتخاب فوتورمان اسکله برای تحلیل نمونه آن است که در این گونه فیلمی مناقشه دیرپای واحد کمینه فیلم 

-گردد، درواقع در این گونه فیلمی هر فریم یک نما و هر نما یک فریم است )همچون نمافریممثابه فریم یا نما حل و فصل میبه 

فرض آنتولوژیک ما از فیلم بودگی با پیششود(، نتیجتا آنکه خصیصه تختهای امپرسیونیستی فرانسوی یافت میهایی که در فیلم
، "فتوگرام"ارد. از سوی دیگر مساعی برخی پژوهشگران برای نامیدن این فیلم با عباراتی نظیر به مثابه قاب سازگاری بیشتری د

گرا بودن تصاویر آن است، تا وضعیت دوگانه آنها را به عنوان چیزهایی بین ، ناظر بر خصیصه ایده"سینماتوگرام"و  "پیکتوگرام"
جهان پساآرماگدونی  .(Bellour 1990; Bensmaïa 1990; and Dubois 2002)عکس و فیلم، سکون و حرکت توصیف نمایند 

اند. با این حال اما در عین روایت داستانی که بر کنشی یافتهالعاده برهماسکله مملو از تصاویر و صداهایی است که به شکلی خارق
چیده یه به عبارت بهتر  ای کنار همهایی است که به شکل هنرمندانهکلیت فیلم حاکم است، فیلم دارای انقطاعات و بخش

اندازد. از نظر اکو برقرار ساخت، می 2و فیلم منفک 1اند. این مطلب ما را یاد تمایزی که امبرتو اکو میان فیلم کاملفتومونتاژ شده
های مجزای آن را فارغ از تری تجزیه گردند طوریکه فرد قادر باشد سگمنتهای کوچکهای منفک قادر هستند به بخشفیلم

ای محوری در خورد دارد یت اثر به یاد بیاورد، از سوی دیگر اما فیلم کامل یک حس کلیت و یکپارچه را چنان به عنوان خصیصهکل
در مجلات  1900دهد فوتورمان در اواخر دهه آنگونه که ناردلی توضیح می .(Eco, 1985)که چنین امکانی برای آن وجود ندارد 

و سوابق  (Darke, 2016به نقل از  Framing Filmدر  Nardelli)ها در ایتالیا شکل گرفت یپزرد و به سبک و سیاق کمیک استر
 petite planeteای که تحت نظارت او با عنوان اش به کمیک بوک و مجموعهفعالیت مارکر برای طراحی صفحه و کتاب و علاقه

رساند. مارکر در عنصر بصری و تصویری( را میسازی تصویر و کلمه )مجددا همان صورت گرفت، علاقه وی را برای جفت
کند معرفی می 9بندی شدهانجام داد طراحی صفحه تایپوگرافیک را به عنوان فرمی از سینمای سرهم 1957ای که در سال مصاحبه

به نقل از  .(Dubreuilh, 1957, 6شود اش جابجا شدن میان پرده تصویر و صفحه نوشته به کرات تکرار میهای اولیهو در فیلم
(Darke, 2016. بندی شده مواجه هستیم که خوانش هیروگلیف از نوع مصری میبنابراین در اینجا نیز با نوعی سینمای سرهم-

های ممکن برای این فیلم شویم که این خوانش یکی از خوانشهای آن کمک کند. مجددا یادآور میخواهد به درک برخی لایه
نویس بر روی یک موسیقی کرُ بر روی تیتراژ فیلم، چند میان سازد.دیگری را برای آن از اساس منتفی نمیاست و امکان مواجهات 

کند(، تصاویری از یک صفحه سیاه، صدای یک راوی، تصاویری از یادآوری خاطرات یک مرد میانسال )آنگونه که راوی بیان می
های آزمایشگاهی و چند پزشک تاریک، تعدادی انسان به عنوان موش جهان پسااتمی و فرانسه ویران در زیر آوارها، یک دخمه

شود. در ادامه پروتاگونیست نماهایی هستند که فیلم با آنها شروع می-های عجیب و غریب؛ اینها فریمدیوانه در حال انجام آزمایش
گردد: این متن که عبارت ه است ظاهر میشود و سپس یک متن که احتمالا بر روی کُنده درختی نگاشته شدنام فیلم معرفی میبی

کننده جهت و سمت و سوی بر روی آن نوشته شده است، قرار است در حکم همان تعیین TETE APOTREنسبتا عجیب 
شود که صدای راوی احتمالی خوانش فیلم را مشخص سازد. در آغاز فیلم و پس از تیتراژ دو صفحه سیاه با متن فرانسوی ظاهر می

. و همچنانکه متن را اش تحت تاثیر قرار گرفته استاین داستان مردی است که بوسیله تصویری از کودکیکند: راهی میآن را هم
-یابد. همچنانکه جنت هاربورد بیان میکند و این دوگانگی راوی و متن در طول فیلم ادامه میخوانیم راوی نیز آن را بیان میمی

های نقل شده در رختخخواب دوران کودکی باشد و خواه صدای صدای مزبور خواه صدای داستان"دارد )تاکیدها از مترجم است( 
کند، در واقع هاربورد گوید اوست که داستان را بیان میکند بلکه به ما میهمه جا حاضر تاریخ، راوی نه تنها داستان را روایت می

 لایهندی داستان دقیقا به مثابه یک داستان ]عمل کرده[ تا ما بفهمیم بیابد، ]در حقیقت[ چهارچوبنوعی فابل در تخاطب راوی می

این لایه دیگر معنا توسط موسیقی آغازین (.  Darke, 2016به نقل از . (Harbord, 2009, 86–7. "دیگری از معنا وجود دارد
که یک موسیقی  krestu tvoyemu (we venerate thy cross)کنم! شود: صلیبت را تقدیس میفیلم که بر روی تیتراژ نواخته می

اندازد، تقویت شده است. مجموع کرُ کلیسای ارتودکس است و پس از آن صدای اعلان اسکله که همچون ناقوس کلیسا طنین می
ن بر روی تیشرت پروتاگونیست فیلم، هرچند اشاره به یکی از قهرمانا The Saintها به همراه استفاده از عنوان قدّیس این نشانه

تواند می (Lupton, 2004)ها بدل شده بود ، به تصویر محبوبی در کمیک بوک1960ای دارد که در آن زمان، دهه کشتی حرفه
تر سازد. علاوه بر این حس و حال کلی فیلم و شیوه پرداخت پروتاگونیست سمت و سوی احتمالی خوانش ما را بازهم مستحکم

-مواجهه متفاوت. فلمینگ در رساله پژوهشی خود با اشاره به تصویر پروتاگونیست میبخصوص آن نشانه دیگری است از یک 

شوندگان[ نوعی ماموریت مقدس دارند گیرد حکایت از آن دارد که آنها ]آزمایشنویسد: نوری که بر حاشیه دستان مرد قرار می
.(Fleming, 2005, 62) ای که به اشاره وجود دارد توسط همان پلاک نوشته ها که در متن اثربا این حال اما تمامی این نشانه

                                                           
1. perfect          
2. unhinged  
3. Ersatz Cinema  
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یا  رسول ذهنیدهد. عبارت مورد نظر که به صورت کننده سمت و سوی مشخصی به خوانش ما میکردیم به عنوان یک تعیین

را  اند خط کلی خوانش فیلمترجمه شده پس از مجموعه نماهایی که به صورت فتومونتاژ در کنار هم چیده شده حواری ذهنی
ای پیش )و همچنین پس( از خود اشاره به این جمله در پیوند با سایر نشانه-سازند. در واقع این نمامشخص و به عبارتی تعیین می

دارد که پروتاگونیست مزبور قرار است در حکم یک حواری و یا رسول ذهنی و یا منجی عمل کند، رسولی که پایان و سرانجامش 
های مذهبی که در دخمه تلنبار شده است، پلاک کوچکی نویسد: در میان مجسمهتوصیف این پلاک میگونه است. میلر در مسیح

)حواری ذهنی( بر روی آن نوشته شده است؛ در حقیقت ]معنای این عبارت آن  mind apostleیا  tête apôtreقرار دارد که عبارت 
 ,Millerتبدیل شود تا بتواند نسل بشر را از انقراض نجات دهد  mind apostleاست که[ مرد باید یاد بگیرد تا به یک رسول ذهنی 

کند. بنابراین دهی مینماهای پیش از خود را به شکل معناداری جهت-نما پیوندهای میان فریم-در واقع این فریم (.(138 ,2012
تا نسل بشر از انقراض نجات یابد. پروتاگونیست فیلم قرار است همچون یک رسول ذهنی، یک حواری و یا یک قدیس قربانی شود 

های فیلم را در پیوند با آن تحلیل نماییم. با این حال اما کند که سایر نشانهتر جلوه میاین خوانش از فیلم خصوصا زمانی قابل قبول
شده است. در  دهیهای پیدا و پنهان چنین خوانشی توسط یک عبارت جهتنماها و محتوای روایی فیلم و نشانه-شیوه چینش فریم

کننده، مشخص و سمت و سوی آن سان یک تعیینبه این رویکرد کلیت و معنای مجموعه چند تصویر و صدا به وسیله یک تصویر 
بخشد و اینگونه با ارجاع به آراء گردد و به این ترتیب با سلب ماهیت این جهانی تصویر، کیفیتی فتوژنیک به آن میمشخص می

کند؛ کاری میان عناصر تصویری و بصری تمایز قایل شده است. از نظر صری کارکرد تصویری پیدا میگرگوری کاری یک عنصر ب
ها بصری هستند، چراکه با وجود دیداری بودن اما نویسهایی نظیر میانوی خود نماهای فیلم از نوع تصویری هستند و نوشته

نویس در حکم تصویر در سینما مسبوق به سابقه است و حتی در )هرچند استفاده از میان .(Currie, 1995)همچون عکس نیستند 
 شود:ترتیب نماها از چپ به راست چنین می آثار گریفیث هم میتوان سراغ آن را گرفت(.

                     

                         

 
 )منبع:نگارنده( هیروگلیفی آن: پیوند مونتاژی نماهای اسکله و خوانش 4تصویر شماره 

 پروتاگویست با عبارت قدیس روی پیراهن+ دنیایی پسااتمی+ صدایی ناقوس+ موسیقی کر کلیسایی+ عبارت رسول ذهنییک منجی که برای نجات بشر خود را قربانی میکند= 

 
سازد، واضح به یک تصویر و در ادامه ایده واحد فراهم می نما را-بودگی امکان تقلیل یک فریمدر اینجا همان خصیصه تخت

است که اگر نماهای موردنظر واجد عمق و چندپارگی معنایی باشند به همان اندازه امکان به کارگیری این رهیافت در مورد آنها 
ر نیست پیوندهای احتمالی این های دیگر را منتفی سازد، مثلا قراخواهد امکان قرائتالوصف این خوانش نمییابد. معکاهش می

تر یا های مواجهه دیگری را فراهم سازد که پیشخواهد امکانبلکه می (Harbord, 2009) کریستیانی را رد کند 1فیلم با رسول
ای هها افق نگاه ما را برای امکانتواند در کنار سایر شیوهشد. در هر حال این رهیافت میمغفول بوده یا کمتر بدان توجه می

 های جذاب هنر تصاویر متحرک را برایمان آشکار سازد.تصویری گسترش داده و یکی دیگر از جنبه-بصری-روایتگری سمعی
 

 گیرینتیجه -8
کند و احتمالا تا الان، و شاید هم از همان ابتدا، پاسخ معمای سگ و کلاغ را یافته باشید. کلاغی که در مسیر خودش پرواز می

نشسته در نتیجه تمایل ذهن به ادغام عناصر همجوار به شکل معمایی غریب جلوه کرده است. گفتیم که سگی که روی دم خودش 
گاه شناختی داند، این تکیهمبنای معرفتی ما در این پژوهش رویکرد شناختی است که معنا را حاصل دیالکتیک میان ذهن و فیلم می

نگار و ایدئوگرام نیز برخلاف سایر خطوط آوانگار خلق معنا را در ذهن هاز آن رو برای رویکرد ما متناسب است چون خطوط اندیش
دانند و نه یک واژه دلالتمند صرف. و این خوانش از آن رو با خطوط نگار مینتیجه ترکیب و برخورد دو تصویر ایدئوگرام یا اندیشه

سازد و به این دلیل در فیلم تجربی به فراهم می نشینی دیگری را برای خوانش ماتر است زیرا امکان همهیروگلیف مصری مناسب
زمانی فیلم روائی آزاد است و به این دلیل در فیلم کوتاه -یابد چون از قید و بند تقیدات و الزامات فضاییتری تبلور مینحو عیان

ی برای آن باشد. به این ترتیب تریابد که به دلیل تمایل ذاتی این گونه به ایجاز احتمالا محمل مناسبتری میتجربی شکل مناسب
هایی است که امکان تصحیح، تعدیل و یا حتی انکار خوانش هیروگلیف مصری مونتاژ در فیلم کوتاه تجربی مبتنی بر پیشفرض

المعارفی که ما برای بررسی مقوله مورد برخی از آنان به هیچ وجه منتفی نیست، با این حال چنانچه رویکرد منشوری و نگاه دایره
اندیشانه زبان فیلم به مان در تقابل با نگاه سلبی، تجویزی و جزمایم و شیوه مواجهه ایجابی، توصیفی و غیرجزمیبحث اتخاذ کرده

                                                           
1. El Apostol   
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های کوتاه تجربی ما را یاری توانیم امید داشته باشیم که این رهیافت در بررسی برخی از وجوه فیلممحاق نرود، در آن صورت می
د خاطرنشان سازیم که این رویکرد نه به دنبال خوانش ارجح است و نه به دنبال انحصار در خوانش چراکه در آن کند. با این حال بای

دارد. اگر بنا باشد به طور صورت نقض غرض کرده و ما را از امکان کشف سایر امکانات فرمی و بیانی فیلم کوتاه تجربی باز می
ر دهیم این قرائت از فیلم تجربی احتمالا به سمت منتهی الیهی میل دارد که از نظر های تجربی را در یک محور افقی قراکلی فیلم

تر است، یعنی همان سبک و سیاقی که به تعبیر آیزنشتاین معنا در آن توسط فیلمساز تعمدا های روائی نزدیکپذیری به فیلمفهم
جربی حرکت کنیم، محتملا از میزان کارآیی آن کاسته شود. با تر فیلم تتر و انتزاعیلحاظ شده باشد و چنانه به سمت سویه آبستره

های این گونه این حال به دلیل آنکه ما تنها این رهیافت را در مورد یک گونه بخصوص فیلم و آن هم طیف معدودی از زیرشاخه
های فیلم ها یا طیفمورد سایر گونهتوانیم نظر بدهیم که دامنه و عمق تاثیرگذاری این قرائت در ایم، به درستی نمیاعمال کرده

کند یا معنای ضمنی؟ و غیره. خوانش هیروگلفیک مونتاژ از تجربی چگونه است؟ رهیافت مورد نظر در سطح معنای صریح عمل می
فیلم ها به کار گرفته شود با این حال در تواند در بررسی و تحلیل انواع فیلمنوع مصری یکی از رویکردهای متعددی است که می

یابد. ما تنها از تری تبلور میکوتاه تجربی آنجاکه نماها تمایل به فشردگی بیشتر و استلیزه شدن داشته باشند، به شکل مشخص
ایم، واضح است همانگونه که در متن منظر محدود به بحث و بررسی راجع به رویکرد جدیدمان در تحلیل فیلم کوتاه تجربی پرداخته

های کوتاه تجربی را دارد و نه اینکه تنها از دریچه چنین اشتیم نه این رویکرد قابلیت تحلیل تمامی فیلمپژوهش به آن اشاره د
های این گونه رفت. مضافا آنکه چنین نگرشی منحصر به تحلیل فیلم کوتاه تجربی نیست بلکه به تقریب رهیافتی میتوان سراغ فیلم

د میتوان به تحلیل فیلم از این منظر پرداخت اما با این حال همانگونه که در متن ها و عناصر چنین خوانشی حاضر باشهرجا مولفه
-های خلاقانه نماها؛ امکان بهرههای سینمای روائی؛ امکان چینشاثر تصریح شد فیلم کوتاه تجربی به علت عدم انقیاد به مولفه

گرایی ویژه ایل ذاتی به ایجاز و فشردگی؛ تمایل به بصریگیری از سه عنصر تصویر، متن و صدا توامان و یا به صورت پیوستار؛ تم
تری برای تبلور چنین خوانشی است. این خوانش هم نوعا و هم فرما مستلزم دیالکتیک میان اثر و تقلیل متریک نماها بستر مناسب

ربی اساسا امکان خوانش های تجو مخاطب در مقام برسازنده معنا است. واضح است که اولا به علت وسعت بی حد و حصر فیلم
هایی دارد تا بتوان به مدد آنها به چنین خوانشی دست زد. های تجربی با چنین رویکردی وجود ندارد و ثانیا نیاز به مقومتمامی فیلم

تر دارد قتر و عمیهای وسیعهای کوتاه تجربی، آراء مطرح شده نیاز به بررسیقطعا به علت تازه بودن چنین رهیافتی در بررسی فیلم
های جدیدی های تازه همواره از رهگذر رویکردهای تازه میسر است، تا اَشکال مواجهه و دریچهبا این حال اما مسلم است که کشف

بر روی ما بگشایند و راز و رمزهای سر به مهر دیگری از سینما و هنر تصاویر متحرک را برایمان آشکار سازند؛ همان جسارتی که 
 رج داد و با آن به رمزگشایی متون هیروگلیف مصری نائل آمد.شامپولیون به خ
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