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بی پایانی، پایان بندی نوین در سینمای پسامدرن با نگاهی به »جاده مالهالند«4

تاریخ دریافت مقاله:   1401/06/05
تاریخ پذیرش مقاله:  1401/10/01 
تاریخ چـاپ  مقاله:  1401/12/15 

محمدباقر قهرمانی1، احمد الستی2، امین اناری۳

چکیده

پسامدرنیسم در مقام یکی از چالش برانگیزترین جریانات فلسفی و جامعه شناختی معاصر جنبش فکری گسترده ای 
به  سپس  و  درنوردید  را  معماری  و  هنر  تا  گرفته  اجتماعی  نظریه  و  فلسفه  ادبیات،  از  مختلفی  رشته های  که  است 
رهیافتی غالب در مطالعات میان رشته ای علوم انسانی و هنر ازجمله سینما تبدیل شد و همراه با جنبش های انتقادی و 
اجتماعی- سیاسی در دهه های 1970 و 1980 گسترش یافت. این مقاله با نگاهی به فیلم هایی که در گروه پسامدرن 
شناخته شده اند و نظریات پسامدرنیست ها، الگوهای پایان بندی و نحوه ی سازمان دهی اطلاعات در سکانس پایانی 
فیلم های پسامدرن را بررسی و معرفی می کند. ازاین رو این مقاله با استفاده ازنظریات فردریک جیمسون، تحلیل گر 
فرهنگی پسامدرنیسم به عنوان چارچوب نظری، ضمن شناخت سینمای پسامدرن، الگوهای روایی و دکوپاژی پایان 
فیلم های پسامدرن را موردواکاوی قرار دهد. حال با توجه به این رویکرد، پرسش بنیادی این است که چگونه الگوهای 
پایان بندی فیلم پسامدرن نسبت به دوره های سینمایی پیشین تغییر کرده اند و چگونه می شود آن ها را دسته بندی کرد. 
ازآنجاکه مفهوم پسامدرن مفهومی چندوجهی است، سعی شده با بررسی ابعاد گفتمانی مختلف این سینما هم چون 
پاک شدگی مرزهای زمانی، ترکیب ژانرها و تکنیک ها به مطالعه موردی فیلم » جاده مالهالند« « ساخته دیوید لینچ که 
یکی از مطرح ترین فیلم های بیان گر این رویکرد است، پرداخته و بی پایانی پایان بندی ویژه سینمای پست مدرن تشریح 

و در آن فیلم بررسی می شود.

واژگان کلیدی: پایان بندی، فیلم داستانی، پسامدرنیسم، سینمای پسامدرن، »جاده مالهالند« 

۱  دانشیار گروه هنرهای نمایشی، دانشکدگان هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران )نویسنده مسئول(.

E-mail: mbgh@ut.ac.ir

2  دانشیار گروه هنرهای نمایشی )بازنشسته(، دانشکدگان هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، ایران.

3  کارشناس ارشد سینما، گروه هنرهای نمایشی، دانشکدگان هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

۴  این مطالعه برگرفته از پایان نامه کارشناسی ارشد نگارنده سوم است که با نام »بررسی الگوهای پایان بندی در سینمای پسامدرن 

بعد از سال 2۰۰۰« و با راهنمایی نگارنده اول، در دانشکده هنرهای نمایشی دانشگاه تهران ارایه شده است.
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 مقدمه
تفکرات عقل مدار مدرنیستی1، ساحت  به  با کاهش گرایش  به بعد  از 1950  به ویژه  قرن گذشته  اواخر  در   
فرهنگی  گوناگون  حوزه های  در  پسامدرنیسم2  عنوان  با  را  آن  که  شد  دوره ای  وارد  آرام آرام  بشر  اندیشه 
استفاده  هرچه بیشتر  رواج  و  پسامدرنیستی  کارهای  تولید  به  گرایش  افزایش  با  می شناسیم.  سینما  هم چون 
فکری  تحولات  محصول  آن که  از  حاصل  سینمای  و  اندیشه  این  بنیان های  شناخت  اهمیت  تفکر،  این  از 
قرن بیست ویکم سینما دچار تحولاتی  ابتدای  تا  این دوره  از  و فرهنگی مختلف است را ضروری می کند. 
قطعه بندی  سکانس ها،  تنظیم  و  صحنه ها  چیدمان  نحوه  در  سینمایی  گسترده ی  تغییرات  شاهد  که  است 
ارایه ی داستان و شکل گیری  این تحولات در نحوه ی  از  برهم ساختگی صحنه ها هستیم. بخشی  و  داستان 
پیچیده  ژانرها دچار دگردیسی می شوند، هم روایت ها  این حالت هم  در  گونه های مختلف روایت است. 
گاهی  داستان ها  می شود.  گرفته  درنظر  واحد  داستان  یک  برای  متفاوتی  پایان بندی های  هم  و  می شوند 
نوعی  نظر  این  از  می رود.  اول  به  آخر  از  یا  و  بازمی گردد  ابتدا  به  و سپس  پایان شروع می شود  یا  میانه  از 
دچار  نیز  و  مختلف  ویژگی های  ترکیب  محصول  که  می آید  به وجود  دوران  این  در  خاص  زیبایی شناسی 
تاریخچه  ابتدا تعریف و  ازاین رو در  از سبک های گذشته خود است و فرم ویژه خود را داراست.  گسست 
پسامدرنیسم موردبررسی مختصری قرار می گیرد، سپس به مفهوم سینمای پسامدرن و الگوهای پایان بندی 
در این سینما که به خاطر ماهیت هنر پسامدرن که سرشار از تفاوت و تنوع است، پرداخته می شود. براساس 
 الگوهای دکوپاژی و فرم های روایی دو رویکرد اصلی سینمای پسامدرن را با نگاهی به »جاده مالهالند«۳  
تغییرات  این دو سطح  این سینما در  این که چگونه  و  داد  قرار خواهیم  لینچ4، 2001( موردبررسی  )دیوید 

ساختارشکنانه ای را نسبت به دوره های پیشین سینمایی ایجاد کرده است.
 ازاین رو به طورکلی با توجه به این توضیحات، اهداف مقاله حاضر را بدین شکل می توان بیان کرد:

جلوه های ساختاری مسأله پایان بندی در دوره پسامدرنیسم.. 1
ریشه های تحول این الگوها در گذر از سینمای کلاسیک و مدرن به پسامدرن براساس تفکرات جهان . 2

پسامدرن و سینمای حاصل از آن.
انواع پایان های روایی سینمای پسامدرن از قبیل: پایان های چندگانه، ناگهانی و مهم تر از همه بی پایانی . ۳

روایت سینمایی پسامدرن.
ازطرفی با توجه به این اهداف، پرسش های اساسی که در این مقاله به آن ها پرداخته می شود عبارت اند از:

پسامدرنیسم چیست و چه اثری بر سینما داشته است؟. 1
مفاهیم بنیادی این تفکر چگونه ساختار روایت فیلم را در تاریخ سینما تغییر داده است؟. 2
تأثیر اندیشه پسامدرن بر پایان بندی فیلم پسامدرن به ویژه »جاده مالهالند«چه بوده است و پایان بندی . ۳

سینمای پست مدرن چگونه به بی پایانی منجر شد؟

روش پژوهش
و  ساختاری  ویژگی های  موردی،  تحقیق  روش  و  فیلم ها  و  کتابخانه ای  منابع  از  استفاده  با  پژوهش  این 
زیباشناختی آثار مشخصی از دوره پسامدرن سینما را بررسی کرده و چگونگی پایان و پایان بندی فیلم های 
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پسامدرن و تغییرات روایی و ساختاری این فیلم ها به ویژه » جاده مالهالند« )دیوید لینچ، 2001( ساخته 
فیلم ساز پسامدرن را مطالعه می کند.

پیشینه پژوهش
سینما5 در  بستار  و  روایت  پایان،  کتاب  سینما،  در  پایان بندی  درزمینه ی  مطرح  پژوهش های  از   یکی 
 اثر ریچارد نیوپرت6 است که در سال 1995 منتشر شده و اولین مطالعه گسترده ی پایان فیلم به ویژه پایان های 
کلاسیک و مدرن است و سهم مهمی در روایت و نظریه سینما دارد. مطالعه نیوپرت یک رویکرد ثابت و 
ساده برای مطالعه پایان فیلم ارایه می دهد. او تئوری های مختلفی را معرفی کرده و آن ها را در چهار دسته بندی 
متمایز پایان های سینمایی ادغام می کند. مهم ترین دستاورد او این است که پایان را به عنوان جنبه ای مهم از 
روایت که به کل فیلم معنا می بخشد، تثبیت می کند. هم چنین نشان می دهد که بررسی پایان یک فیلم مستلزم 
تحلیل دقیق کل ساختار روایی است. اما یکی از خلاءهای مطالعه نیوپرت، بررسی موردی پایان فیلم هایی 
ست که او به آها اشاره می کند و فیلم هایی که به راحتی در دسته بندی های او قرار نمی گیرند، درنظر گرفته 
نمی شوند. از طرف دیگر موضوع پایان بندی در کتاب منتقد انگلیسی فرانک کرمود7 با عنوان حس پایان8  که 
در سال 1967 منتشر شده، از زاویه تازه ای موردبررسی قرار گرفت. تلاش نوآورانه کرمود برای ربط دادن 
نظریه ادبی به نظریه عمومی تر داستان، با استفاده از داستان های آخرالزمانی به عنوان الگو انجام شده است. 
بینش های جدید را در  با مفاهیمی چون هرج ومرج و بحران،  این کاوش پیشگامانه در مورد رابطه داستان 
مورد برخی از تسلیم ناپذیرترین معماهای فلسفی و زیبایی شناختی ارایه می دهد. کرمود با بررسی آثار طیف 
وسیعی از نویسندگان از افلاطون9 تا ویلیام باروز10، نشان می دهد که چگونه نویسندگان داستان های خود را 
بر چهره ابدیت تحمیل و روح آخرالزمانی را منعکس کرده اند. اما از بین آثاری که تاکنون به فارسی در این 
مورد چاپ شده است، می توان » نشریه فارابی« دوره بیستم، شماره )77( را با عنوان » آغاز فیلم، پایان فیلم« 
نام برد که در یک نیم شماره مجموعه مقالاتی را در باب کلیات پایان بندی سینمای کلاسیک و مدرن چاپ 
کرده است. نویسندگان و مترجمان در نیمی از این فصلنامه تلاش کرده اند جنبه های مختلف پایان بندی در 
پایان و زوال آن در  تایتل کارد11  پایان، نشانه شناسی  سینمای مدرن و کلاسیک هم چون: قرادادهای روایی 
سینما را با بررسی موردی فیلم های مدرنی از کارگردانان تاثیرگذاری هم چون آثار ژان لوگ گدار12، فرانسوا 
تروفو1۳ و رومن پولانسکی14موردبررسی قرار دهد. اما این بررسی ها به پژوهش دو دوره کلاسیک و مدرن 
محدود مانده و به دوره پسامدرن و ویژگی های پایان بندی آن بی اعتنا است. در بین تحقیقات دانشگاهی، 
فیلم های  پایانی  ساختار سکانس  تحلیلی  بررسی   « عنوان:  با  پایان نامه خود  در  طباطبایی  پدرام صدرایی 
فیلم  پایان بندی  به  در سه فصل  پسامدرن( « )1۳90( سعی کرده  و  )دوره های کلاسیک، مدرن  سینمایی 
داستانی بپردازد. او در فصل اول و دوم پژوهش خود که به دوره کلاسیک و مدرن اختصاص دارد به انواع 
»کازابلانکا«15  چون  شاخصی  فیلم های  بررسی  با  دوره  دو  این  در  پایان بندی  ساختاری  کدهای  و  پایان 
)مایکل کورتیز16، 1942( و » صحرای سرخ«17 )میکل آنجلو آنتونیونی18، 1964( پرداخته است. او سپس 
از  ترکیبی  استفاده  و ساختاری هم چون  روایی  از طراحی های  نوع  دو  در شناساندن  پایانی سعی  در فصل 
الگوهای دکوپاژی و عدم قطعیت برای پایان بندی فیلم پسامدرن در دو فیلم »مرد مرده«19 )جیم جارموش20، 
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1995( و »بلیدرانر«21 )ریدلی اسکات22، 1982( کرده است. هم چنین پایان نامه جواد میرزا آقازاده با عنوان: 
)1۳92( پژوهشی در باب روایت و ویژگی های ساختار روایت در دو دوره  »پایان بندی در فیلم داستانی« 
کلاسیک و مدرن است. وی در ابتدا غایت شناسی در هنرهایی چون ادبیات، موسیقی و سینما را شرح داده، 
سپس با بررسی نظریات اندیشمندان حوزه روایت سعی در بسط مفهوم پایان و ویژگی های نظری آن هم چون 
معنا، پیام، مضمون و ایدئولوژی پایان بندی داشته است. بررسی پژوهش هایی که در مورد سینمای پسامدرن 
پژوهش گران  تحقیقات  می دهد  نشان  گرفته،  صورت  تاکنون  سینمایی  دوره  این  پایان بندی  مبحث  به ویژه 
پسامدرن  فیلم های  و ساختاری  روایی  ویژگی های  به ویژه  فیلم ها  این  پایان بندی  به  متمرکز  کمتر   

ً
مشخصا

در هزاره جدید است. بنابراین این پژوهش تلاش دارد برمبنای تفکرات پسامدرنیسم این نوع پایان بندی را 
موردبررسی و مطالعه قرار دهد.

مبانی نظری پژوهش

پسامدرنیسم
عصر  یک  به مثابه  که  است  ذهنی  چارچوب  یک  و  فرهنگی  نیروی  یک  فلسفی،  جریان  یک  پسامدرنیسم 
یا  سبکی  فرهنگی،  پدیده ای  به عنوان  را  آن  و  دارد  کاربرد  مدرنیسم  از  بعد  عصر  اندیشه ورزی  و  متون  در 
گفتمانی معرفی می کند. پسامدرنیسم مفهومی غامض و چندوجهی است که ما را در ارتباط با اشکال متنوع 
گاه می کند )نجاریان، پاک سرشت،  تحولات فرهنگی و اجتماعی که در اواخر قرن بیستم در غرب رخ داد، آ
صفایی مقدم، 1۳81: 92(. این مفهوم معانی بسیاری دارد که تعریف سرراست آن را سخت می کند، اما 
پسامدرن24 کاربرد عمومی  اصطلاح پسامدرن به ویژه پس از چاپ کتاب ژان فرانسوا لیوتار2۳ به نام وضع 
یافت. )لایون،29:1۳92(. او در کتاب خود آن را این گونه تعریف می کند: »اگر بخواهم ساده کردن مسائل 
را به نهایت برسانم، پسامدرن را بی باوری به سترگ روایت ها25 تعریف می کنم« )لایون ،۳0:1۳92(. سوزان 

هیوارد26 در این رابطه می گوید:

»به طورکلی ارایه معرفی دقیق پسامدرنیسم دشوار است چون که می توان آن را به شیوه های گوناگونی 
بر اساس موقعیت و  بلکه  نیستند  به هیچ وجه متناقض  تعابیر و خوانش ها  این  البته  تعبیر کرد. 
جایگاه متفکر، نویسنده یا نظریه پردازی خاص، شکل های متنوعی به خود می گیرد که این بیش از 
هر چیز در کثرت گرایی ذاتی پسامدرنیسم ریشه دارد. ازاین رو پسامدرنیسم را باید به عنوان شرایط 
تاریخی درک کرد که حاوی طنین ها و بازتاب های فرهنگی، سیاسی و اجتماعی گسترده ای است 

که برحسب جایگاه نویسنده یا نظریه پرداز تفسیر می شود« )هیوارد، 1377: 107(.

مجموعه ای  و  مبهم  دوپهلو،  مفهومی  خود  حالت  بهترین  در  »پسامدرنیسم  می گوید:  نیز  حسن  ایهاب 
دیدگاه های  تغییر  سبب  به  هم چنین  و  پدیده  این  خود  محرک  نیروی  علت  به  که  است  پاره پاره 
تعریف  در  که  ابهاماتی  همه  با  اما   .)8  :1۳8۳ )حسن،  است«  شده  تعریف  مضاعف  به طور  منتقدین 
 .)68  :1۳95 برزیان،  )آقابابایی،  است.  ابهام  همین  به دلیل  نیز  آن  شهرت  دارد،  وجود  پسامدرنیسم 
نقاشی،  معماری،  هم چون  هنری  شاخه های  از  بسیاری  در  پسامدرنیسم  به  رویکرد   1960 دهه  از 
شد.  همراه  هنرها  در  پسامدرنیست  گفتمان های  ازدیاد  با  امر  این  و  داد  ادامه  خود  رشد  به  ادبیات 
متأخر28 سرمایه داری  فرهنگی  منطق  یا  پسامدرنیسم  عنوان  با  خود  کتاب  در  جیمسون27   فردریک 
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استفاده  نیز  فرهنگی  از اصطلاح حاکمیت  به کار می گیرد،  را  هنر  اقتصادی–اجتماعی  تاریخ  که  همان گونه 
می کند. او در این مقاله، به دنبال ثبت راه هایی درجهت اثبات این نظریه بود که بیان کند هنر از میان اوضاع 
اقتصادی–اجتماعی زمان طلوع می کند. جیمسون با این نوع برخورد مطرح می کند که »پسامدرنیسم، یک 
12(. او معتقد است که درواقع  سبک نیست، بلکه یک نوع حاکمیت فرهنگی است« )حسنوند، 1۳97: 
ارتباط  آن  کارکرد  که  می کند  اشاره  ادواری  مفهومی  به  بلکه  نمی کند  اشاره  بر سبک  هیچ گاه  پسامدرنیسم 
برقرار کردن میان ظهور مشخصه های صوری جدیدِ فرهنگی و ظهور نوع خاصی از زندگی اجتماعی و نظم 

اقتصادی است )هیوارد، 1۳77: 108(.

سینمای پسامدرن
کاربرد واژه سینمای پسامدرن را برای نخستین بار به اطلاق آن ازطرف پیتر وولن29 به فیلم » بازگشت بتمن«۳0 
)تیم برتون۳1 ، 1992( نسبت داده اند. اما بعدها این اصطلاح در مورد سبک روایی و زیبایی شناختی فیلم های 
برده  به کار  لینچ  دیوید  و  تارانتینو۳۳  کوئنتین  آلتمن۳2،  رابرت  متأخر هم چون  برجسته  کارگردانان  از  بعضی 
خاص  فرهنگ  و  پاپ  فرهنگ  میان  تمایز  زوال  ازیک سو  پسامدرنیسم  گفت  می توان  ازاساس  است.  شده 
است و از سوی دیگر نیز آغاز جریان تغییر روحیه جهان در دهه 1980 و شروع دوره جدیدی در فیلم سازی 
هالیوود. با ورود به این عصر، صنعت سینما دستخوش تغییر شد و هالیوود از تولید نظام استودیویی به تولید 
مستقلِ انعطاف پذیر )هالیوود جدید۳4 و پس ازآن( تغییر شکل داد که ویژگی اقتصاد پسامدرن بود. این تغییر 
سازمانی در کنار کل جامعه، تغییری در ساختار محتوایی فیلم ها پدید آورد و درگیر جای دهی زیبایی شناختی 

منحصربه فردی در فیلم ها شد و سینمای پسامدرن را به وجود آورد )آقابابایی، برزیان، 1۳95: 70(.

 

 Batman Returns )Tim Burton, 1992(
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 از دهه 1980 تا ابتدای قرن بیست و یکم سینما دچار تحولاتی ست که در آن 
ً
از اواخر دهه 1970 و عمدتا

گسترده ترین سطح تغییرات سینمایی در نحوه چیدمان صحنه ها و تنظیم سکانس ها، قطعه بندی داستان و 
برهم ساختگی صحنه ها است. بخشی از این تحولات در نحوه ی ارایه  داستان و شکل گیری گونه های مختلف 
روایت است. ازاین رو روایت های مختلفی شکل می گیرند که برخی الگوهای داستانی مشخصی ندارند. در 
پایان بندی های متفاوتی برای یک داستان واحد درنظر گرفته  این حالت روایت ها پیچیده می شوند و حتی 
می شود و یا داستان هایی که از میانه یا پایان شروع شده و سپس به ابتدا بازمی گردد و یا برعکس از آخر به 
اول می رود. درنتیجه مبحث ژانر هم با زایش مجدد و دگردیسی روبه رو می شود. ازنظر زیبایی شناسی فرم 
به وجود  باعث  آن  نتیجه  که  گوناگونی ست  نیروهای  تلفیق  پسامدرن حاصل  دوره  در  سینما  نیز،  محتوا  و 
آمدن گسست های اضطراب آوری از سبک های مسلط پیشین است و زیبایی شناسی مخصوص خود را دارد. 
ازاین رو می توان آن را ازنظر تغییر در روایت )محتوا( و تحولات سبکی و ساختاری فیلم موردبررسی قرارداد 

)آقابابایی، قنبری برزیان، 1۳95: 67(.

الگوی پایان بندی پسامدرن
می شود  را  داستانی  ساختار  رایج ترین  و  بوده اند  سینمایی  فرم  پرکاربردترین  همواره  داستانی  فیلم های 
دارد:  طرحی  چنین  سینما  در  متعارف  شکل  این  کرد.  قلمداد  داستان  کلاسیک  همان  یا  متعارف  شکل 
افکن، رویدادهای پس ازاین حادثه،  امور، حادثه گره  درباره فضای وقوع حوادث، توضیح روند  مقدمه ای 
 به دلایل متعددی ازجمله ملاحظات زیبایی شناختی و 

ً
اوج، نتیجه گیری و پایان. پایان یک روایت معمولا

روان شناختی جذاب ترین قسمت آن بوده و باید به گونه ای باشد که تجربه دیدن یا خواندن را بسیار بی نظیر 
کرده و آن را برای همیشه در ذهن مخاطب خود مهروموم کند )Adamo,1998: 3(. شیوه های پایان بندی 
را بر پایه تفاوت های سبکی و روایی در تاریخ سینما و در سطح کلان می توان به سه دوره اساسی کلاسیک، 
مدرن و پسامدرن تقسیم بندی کرد. در سینمای کلاسیک به عنوان اولین و مسلط ترین شیوه پایان بندی، پرده 
 واحد یا مجموعه ای از ماجرای دراماتیک است که از پایان پرده دوم، تا پایان فیلم نامه 

ً
سوم فیلم نامه معمولا

طول دارد و با بطن دراماتیک موسوم به گره گشایی به هم پیوند می خورد )فیلد، 1۳91: 16(. آخرین سکانس 
 به شکلی تغییرناپذیر دربرگیرنده گره گشایی فیلم است و زمانی است که آن بی ثباتی آغازین خلق شده در 

ً
غالبا

درام به بار می نشیند. این سکانس هم چنین یک مؤخره با خود دارد، یعنی یک یا چندین صحنه کوچک که 
تمام عناصر بی ارتباط و سست قصه را به هم متصل می کند. این مسأله باعث حل شدن تمام طرح های فرعی 
یا بلاتکلیفی های مقطعی ای می شود که از قبل باقی مانده بود و در کل به تماشاچی آن فرصت را می دهد تا 
ازنظر احساسی نسبت به تجربه های سختی که پشت سر گذاشته است نفسی تازه کند )گالینو، 1۳90: 48(.
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طرح ساختار سه پرده ای

 خود را در دو فرم پایان بسته و پایان خوش برای مخاطب تثبیت می کند 
ً
پایان بندی سینمای کلاسیک معمولا

ارایه می شود:  ازطرفی همیشه در چهار سطح  روایت هستند.  نوع  این  از ویژگی های غیرقابل تخطی  که 
ایدئولوژیکی فیلم و وضعیت احساسی تماشاگر )Pries, 1994: 18(. در این  پیرنگ، داستان، فرضیات 
نوع پایان بندی قسمتی با عنوان باقی مانده یا پسماند۳5 وجود دارد که در آن نه تنها سؤالات داستان پاسخ 
داده شده بلکه محمل پیام های ایدئولوژیک، اجرای قانون و... نیز است. در ساختار کلاسیک این ویژگی ها 
در قالب تمهیدات سبکی مثل: دور شدن سوژه از دوربین یا بالعکس مثلًا در» فرشته آبی«۳6 )جوزف فون 
اشترنبرگ۳7، 1930(، برکتینگ صوتی یا بصری در » همشهری کین«۳8 )اورسون ولز۳9، 1941(، نمای 
جرثقیلی در » فارست گامپ«40 )رابرت زمکیس41، 1994( و... به چنان استحکام و انسجامی می رسند که 

در پایان هیچ چیز مبهم و ازهم گسیخته ای به حال خود رها نمی شود.
برخلاف سینمای کلاسیک، سینماگران مدرن عکس این مسیر را می پیمایند و با دو فرم تسلسل و پایان 
باز، قطعیت ساختار روایی و ایدئولوژیک سینمای کلاسیک را به چالش جدی کشیده اند. در شیوه تسلسل، 
پایان بندی بر حالت تکرارگونه یک عمل اشاره دارد و برخلاف شکل ظاهری مبهم آن با نوعی قطعیت 
)آلفرد هیچکاک1960،4۳(  روانی«42   « پایان بندی  از  این شیوه  بسیار خوب  نمونه  است.  تلویحی همراه 
است و در » بازی های سرگرم کننده«44 )میشائیل هانکه45، 1997( هم دیده می شود. اما شیوه پایان بندی 
باز، مخاطب را وارد جهان داستانی فیلم می کند و از او می خواهد در این جهان حضور فعال داشته باشد و 
تفسیر بخشی از فرجام داستان را به عهده بگیرد. یک پایان باز اغلب با ارایه ندادن یک نقطه اوج در برآورده 
ساختن انتظارات احساسی بیننده، ناکام می ماند. این نوع بستار بر هرچه بیشتر شدن ابهام و پیچیدگی ها 
می افزاید تا آگاهانه با پایان مبهم خود چنان مخاطب را دچار درگیری شناختی کند که از آن لذت فهم آنی 
سینمای کلاسیک دور شود و در عوض به اندیشه ورزی درباره فیلم بپردازد این ابهام تا جایی در سینمای 
مدرن بروز پیدا کرد که در نمونه هایی چون » سال گذشته در مارین باد«46 )آلن رنه1961،47( به یک اثر 
شگفت انگیز تبدیل می شود. درنتیجه، سینمای هنری چه در ساختار خود و چه در بخش روایی با نوعی 
ابهام مدرنیستی متأثر از هنر مدرن همراه است. به همین خاطر بسیار طبیعی می نماید که در پایان فیلم هم 
از نوعی ابهام و عدم تعین در پایان بندی خود استفاده کرده و آن را ازطریق الگوهایی دکوپاژِی بدیع ارایه 
کند که رابطه ای تنگاتنگ با ساختار و سبک آثار فیلم سازان مؤلف دارد. می توان به برخی از پایان بندی های 
مطرح ازجمله: فریز شات در » چهارصد ضربه« )فرانسوا تروفو، 1959(، استفاده از پایان در یک نماهای 
بسته در» شرم«48 )اینگمار برگمان49، 1968(، خالی گذاشتن قاب در » هشت و نیم«50 )فدریکو فلینی51، 

1963( و پشت کردن به دوربین در » از نفس افتاده«52 )ژان لوک گدار، 1960( اشاره کرد.
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Breathless )Jean-Luc Godard, 1960( the 400 Blows )François Truffaut, 1959(

تغییرات سینمایی در نحوه چیدمان  به مدرن متأخر، گسترده ترین سطوح  اواخر دوره مدرن، موسوم  از  اما 
سینمای  در  می افتد.  اتفاق  صحنه ها  ساختگی  برهم  و  داستان  قطعه بندی  سکانس ها،  تنظیم  و  صحنه ها 
کلاسیک، تلاش فیلم ساز در دکوپاژ بر آن است که عوامل بیانی سینما هم چون تدوین خطی، تغییر جایگاه 
دوربین، حرکت دوربین و... را پنهان کند. الگوی دکوپاژ در دوران مدرن هم با تکنیک هایی مثل: تدوین 
غیرخطی، استفاده از نظام تحلیلی در دکوپاژ که براساس آن ساختار صحنه از جز به کل بنا می شود، خود 
ارجاعی به فیلم بودن فیلم به جای پنهان سازی و غرق کردن مخاطب در داستان، فاصله گذاری، فریزشات 
خاص  الگوی  هنوز  پسامدرن  دوره  اما  است.  آن  در  و ساختارشکنی  سینمای کلاسیک  نفی  درصدد  و... 
الگوی  است.  کلاسیک  و  مدرن  عناصر  ترکیب  دکوپاژ  نوع  این  در  ویژگی  بارزترین  و  نکرده  پیدا  را  خود 
دکوپاژی این دوران بر مبنای ترکیبی از دوران کلاسیک و مدرن و رفت وآمد بین این دو الگو استوار است، 
دکوپاژ  به علاوه  دکوپاژ کلاسیک  با  است  مساوی  پسامدرن  دکوپاژ  الگوی   « می توان گفت:  که  به گونه ای 
دارد  زیادی  بنیادی  و  ساختاری  ویژگی های  خود  دکوپاژ  الگوی  این  اما   .)۳2  :1۳95 )مهدوی،  مدرن« 
که عبارت اند از: »ساختارزدایی در الگوی دکوپاژ، بازی با ترکیب بندی نماها، ناپایداری زمانی و مکانی، 
ضدواقع گرایی و کنش واکنش و ناکنش« )صاحب الفصول، 1۳95: 48(. بدین ترتیب آنچه درباره دکوپاژ 
سینمای پسامدرن مطرح است شکلی از بی قاعدگی در کنار شخصی سازی این مدل از سینما است که الگوی 
 هنر پسامدرن از کولاژ5۳ و التقاط گریزی 

ً
دکوپاژی مشخصی هم چون سراسر فیلم ندارد. ازآنجاکه اساسا

دوره ای   
ً
اساسا دوره  این  به همین خاطر  دیده می شود.  به خوبی  آن هم  پایان بندی  مورد  در  مسأله  این  ندارد، 

متفاوت به نظر می رسد، چون که صحبت هم از الگوهای موفق و هم الگوهای شخصی دکوپاژ از پایه بی معنا 
 .)40 به معنای سرهم بندی سبک های موجود ارجحیت می یابد )رودریگز، گارات، 1۳91:  است و کولاژ 
دارند که همگی  ژانرها، سبک ها و قصه های گوناگون شباهت  از  آمیخته ای  به  فیلم های پسامدرن  ازاین رو 
فردریک جیمسون   .)64-65 )حیاتی، 1۳88:  می گیرند  قرار  یکدیگر  کنار  در  منطقی  انسجام  یک  بدون 
در این رابطه می گوید: »تکه تکه شدگی متون پسامدرنیستی در سطح فرم رابطه تنگاتنگی با تکه تکه شدگی 
فزاینده روانی سوژه های فردی دارد. به همین خاطر فکر هنرمند منفرد دیگر آن قدر ثبات ندارد تا سرچشمه 
سبک شخصی منحصربه فردی باشد و درنتیجه از طریق التقاط به وام گیری از سبک های دیگران می پردازد« 
به  بلکه  نمی کند  اشاره  سبک  بر  هیچ گاه  پسامدرنیسم  درواقع  که  است  معتقد  او   .)۳1  :1۳96 )موسوی، 
جدیدِ  صوری  مشخصه های  ظهور  میان  کردن  برقرار  ارتباط  آن  کارکرد  که  می کند  اشاره  ادواری  مفهومی 
فرهنگی و ظهور نوع خاصی از زندگی اجتماعی و نظم اقتصادی است )هیوارد، 1۳77: 108(. هر فیلم ساز 
شاخص برمبنای دنیای ذهنی خود، کلیت اندیشه بشر دوره پسامدرن و الگوهای ساختاری دوره های گذشته 
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الگوی مختص و ویژه خود درراستای شکل دادن به یک سینمای مؤلف را پایه گذاری می کند و باعث ایجاد 
به سبک های گذشته نشانه ای  زبان سینماییِ مؤلف گونه جدیدی می شود. جیمسون اضافه می کند: »اتکا 
از یک نوع نوستالژی است که از مشخصه های معرف هنر پسامدرن محسوب می شود« )موسوی، 1۳96: 
۳2(. سینمای پسامدرن نه تنها به شیوه اسلاف خود یعنی مدرنیست ها کل جریان فیلم سازی را در سطوح 
تعریفی  هرگونه  از  خود  کلیت  هم چون  بلکه  کرد،  روبه رو  زیادی  تحولاتی  با  پایان بندی  ازجمله  مختلف 
می گریزد و این تعریف گریزی در الگوهای پایان بندی این سینما هم که از داشتن الگوهایی معینی سرباز 
می زند، به خوبی مشخص است. این سینما به دلیل ماهیت هنر پسامدرن، مملو از تنوع و تکثر است، شیوه ی 
نظری و عملیِ واحدی برای پایان بندی فیلم ها در آن وجود ندارد. برای بررسی شیوه های دکوپاژ سکانس های 
پایانی این آثار، می توان با دسته بندی الگوهای حاکم بر پایان بندی آثار فیلم سازان شاخص این دوره، یک 
به تنوع روایت های سینمای پسامدرن می تواند بسیار  با توجه  طبقه بندی برای مطالعه نظری ایجاد کرد که 

متنوع تر از سینمای کلاسیک و مدرن باشد )صدرایی طباطبایی، 1۳90: 15(.

  
Lost Highway )David Lynch, 1997( Blade Runner 2049 )Denis Villeneuve, 2017(

از همه  و  ندارد  پایان بندی خود فقط یک مدل ساختاری  برای  فیلم پسامدرن  تفاسیر می توان گفت  این  با 
الگوهای پایان بندی به گستره تاریخ سینما استفاده می کند. اما بنابه کلیت این سینما و ویژگی های ساختاری 
و رویکرد قالب شکن آن، الگوهای جدیدی را هم در این زمینه از خود بروز می دهد و سینماگران در این 
الگوها تغییرات خلاقه ای به وجود آورده اند که ازنظر ساختاری بسیار متنوع و ازنظر محتوایی نیز می توانند 
به شدت دراماتیک و تکان دهنده باشند. برخی از فیلم سازان این دوره ترجیح می دهند فیلم هایشان را که ازنظر 
روایی و ساختاری با شاخصه های پسامدرن ساخته شده است را ازنظر پایان بندی با استفاده ساختاری از 
پایان بندی سینمای کلاسیک به پایان برسانند، مثل فیلم »مرد مرده« )جیم جارموش، 1995( که از کد پایانی 
دور شدن سوژه از دوربین استفاده می کند. عده ای دیگر با شیوه های مدرن هم چون پایان باز فیلم را به پایان 
با استفاده از یک نمای بسته خاتمه می یابد.  می رسانند، مثل » بزرگراه گمشده« )دیوید لینچ، 1996( که 
در این میان گروهی هم از نوعی پایان بندی ترکیبی از هر دو سنت سینمایی بهره می جویند مثل فیلم » بلید 
رانر 2049« )دنی ویلنوو،2017( که بستار آن از ترکیب الگوی سینمای مدرن و کلاسیک شکل گرفته است 
)صدرایی طباطبایی، 1۳90: 128(. در این پایان بندی، نه تنها گره های پیرنگ باز می شوند، بلکه ریتم ارایه 
حوادث به درستی مخاطب را متوجه نزدیک شدن به پایان راه می کند. ازطرف دیگر، در صحنه اول سکانس 
پایانی دکوپاژ کلاسیک صحنه ما را ازطریق یک نمای جرثقیلی از قهرمان فیلم به خوبی و برای همیشه جدا 
می کند. درحالی که در صحنه دوم آن که بیشتر از الگوی سبکی مدرن استفاده شده است، برعکس صحنه 
اول، نمای بسته پایانی مخاطب را ازنظر ذهنی درگیر می کند. درمجموع می توان گفت که پایان بندی فیلم 
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به طورمناسبی یک اثر پسامدرن را چه ازنظر روایی و چه ازنظر ساختاری و در قالب تلفیقی از ظرفیت های 
سینمای کلاسیک و مدرن به مخاطب خود عرضه می کند.

انواع پایان بندی در سینمای پسامدرن
سیر حرکت سینما در طی چندین دهه به مرحله ای رسیده که سینمای پسامدرن ازمنظر روایت، به گسست در 
سیر تاریخ و به پایان رسیدن دوره ابرروایت ها معتقد است. این سینما نگاه خود را به روایت تغییر داده و سعی 
می کند روایت به صور مختلفی چون روایت هم زمان و چندگانه و یا کنار هم قراردادن رخدادهای کوچک 
84(. ازطرفی  تا به نحوی از روایت های بزرگ فاصله بگیرد )محمد کاشی، 1۳78:  و بی ارتباط خلق کند 
روایت در سینمای پسامدرن هم چنان مبتنی بر ذهنیت54، دور شدن از منطق علی و ظهور عنصر تصادف در 
تعیین یا تغییر مسیر سرنوشت شخصیت هاست و گاه با نوع روایت خود چنان مخاطب را به بازی می گیرد 
که او را از رسیدن به یک هدف، پایان و یا انسجام ناکام می گذارد تا با آمیزه ای از پیش بینی ها و غافلگیری ها 
فرایند تکامل خود را تکمیل و نیروی احساسی خاصی را به او تزریق کنند )رجبی، 1۳95: ۳2(. ازاین رو و 
به طورکلی با بررسی فیلم های پسامدرن می توان گفت که دو راهبرد کلی برای پایان بندی روایت در سینمای 

پسامدرن قابل مشاهده است:
یکم: داشتن یک بستار یا طراحی پایان بندی همانند سینمای کلاسیک یا مدرن در فیلم پسامدرن.  -

به شیوه ای نزدیک  فیلم سازان پسامدرن روایت خود را  از  همان گونه که پیش تر اشاره شد، بسیاری 
سینمای کلاسیک و با فرم روایی پایان بسته به پایان می رسانند، هم چون » مرد مرده«. عده ای دیگر 
پایان  روایی مدرنی هم چون:  فرم های  با  و ساختاری  روایی  ازنظر  را  فیلم خود  پسامدرنیست ها  از 

ناگهانی و چندپایانی به پایان می رسانند، مانند »بزرگراه گمشده«.
دوم: بی پایانی یا بندآمدگی پایان55 هم چون نمونه قابل توجه آن »جاده مالهالند« . -

می توان دید که پسامدرنیست ها به این دلیل که می توانند هم به شیوه کلاسیک و هم به شیوه مدرن فیلم خود 
را به پایان بر سانند، ازلحاظ روایی و ساختاری دست بازتری برای پایان بندی متنوع تر آثار خود دارند. به خاطر 
این که فرم پایان بندی کلاسیک در سینمای پسامدرن شیوه ساده تری نسبت به نوع مدرن آن است و تنها در 
فرم پایان بسته خود را نشان می دهد، در ابتدا به مدل پایان بندی مدرن و یعنی استفاده از تدابیر آن برای ایجاد 

بستار در پایان فیلم های پسامدرنیستی می پردازیم:

1-1 پایان ناگهانی۵6 در فیلم پسامدرن
 در مقابل آنچه چسباندن57 مخاطب به فیلم در آغاز فیلم گفته می شود، در انتهای فیلم نیز مجموعه ای از 
تمهیدات سینمایی در سطح روایت و ساختار باعث به وجود آمدن چیزی به نام حس پایان می شوند که وظیفه 
 جداکردن58 یا به نوعی اعلام هشدارِ رسیدن به پایان فیلم و بستن تمام درها یا حفره هایی ست که در 

ً
آن متقابلا

فیلم و به طبع در درون ذهن مخاطب بازکرده بوده است. حس پایان این کار را از طریق سازوکارهایی تکنیکی 
و در سطح درام پردازی انجام می دهد تا مخاطب را به آرامی از فضای فیلم جدا کرده و او را آماده بازگشت به 
دنیای واقعی خود کند. به همین خاطر در سکانس پایانی نیز ما با تمهیداتی ازطرف فیلم روبه رو می شویم. 
این تمهیدات که به اتمام معقول و باورپذیر فیلم از جانب فیلم ساز و پذیرش ازطرف مخاطب کمک می کند 
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پایانی  در سکانس  پایان  مورد حس  در  الستی  در سینما شناخته می شود.  پایان  نام حس  به  با اصطلاحی 
می گوید:

»حس پایان حسی است که از طریق چندین کد، نشانه هایی در اختیار بیننده قرار می دهد تا متوجه 
به پایان رسیدن فیلم و ترک سالن شود. این حس که ماحصل ترکیب اصول دکوپاژی و روایتگری 
است، بایستی همواره قبل از تایتل کارد پایان شکل بگیرد. به این ترتیب لحظه ظهور واژه پایان در 
 قابل پیش بینی می شود 

ً
 برای تماشاگر رخ داده، کاملا

ً
انتهای فیلم، با شکل گیری حس پایان که قبلا

و تماشاگر از این که توانسته پایان را به درستی پیش بینی کند احساس رضایت می کند« )الستی، 
.)166 :1395

 سینمای کلاسیک این حس را ازطریق نشانه های بارزی چون تغییر ریتم فیلم به حالت کند بعد از افول از 
ریتم تند نقطه اوج و گره گشایی، برکتینگ صوتی و تصویری، حرکت جداشونده دوربین یا بازیگر یا هردو و 
استفاده از تایتل کارد پایان در طی سالیان سال تثبیت کرده است و مخاطب سینمای کلاسیک با دیدن هرکدام 
از این نشانه ها متوجه رسیدن به پایان فیلم می شود. ازطرف دیگر سینما مدرن هم هم چنان در این بخش نیز 
و  پایان معلق  با تمهیدات روایی چون  و  از سینمای کلاسیک می زند  آشنازدایی  و  به ساختارشکنی  دست 
مبهم و استفاده از ساختار سبکی چون: استفاده از نمای بسته در نمای پایانی، فریز شات، فید و حذف تایتل 
کارد پایان در ایجاد حس پایان و تفهیم آن به مخاطب برای آمادگی از جدا شدن از دنیای فیلم، او را دچار 
مشکل می کند. اما وقتی به دوره پسامدرن می رسیم، گاه پیش می آید که فیلم هیچ نشانه ای مبنی بر پایان یا 
به پایان رسیدن ماجرا در اختیار تماشاگر قرار نمی دهد. در این حالت می توان گفت که فیلم پایانی ناگهانی 
دارد. اگرچه ممکن است این نوع پایان بندی غافلگیرکننده باشد اما ارزش سینمایی مناسب و بالایی هم دارد. 
ازاین رو یکی از مباحثی که در پایان بندی نقش مهمی ایفا می کند، موضوع گشوده بودن داستان است و این که 
وقوع رخدادی  منتظر  اما مخاطب هنوز  برسد،  پایان  به  فیزیکی  ازحیث  داستان  که  دارد  امکان وجود  این 
دیگر یا کنشی از شخصیت باشد. او هنوز فکر می کند که هنوز چیزهایی هست که در متن نیامده است و 
ابهام می شوند و داستان هم چنان گشوده  نکات مهمی ازسوی سازنده کنار گذاشته شده است که موجب 
است و با آخرین صفحه به پایان خود نمی رسد. این شکل از پایان بندی به گونه ای است که در آن داستان ها، 
ماجرا و گره داستانی برخلاف حدس خواننده و برخلاف روند طبیعی و معمول گشوده می شود، به گونه ای 
که خواننده شگفت زده و غافلگیر می شود )یعقوبی، 1۳91: 11(. این مدل از پایان بندی شیوه ای است که 
در آن مسأله شخصیت ها نه حل وفصل می شود و نه به آن ها اجازه داده می شود که آن را به پایان و سرانجامی 
پایانی ترین  آن ها در  نهایی  اغلب کنش  و  بزنند  پیوند  ابدی  تعویق  به یک  را  به نوعی حل وفصل  تا  برسانند 
قسمت فیلم با نمایش یک تایتل کارت پایان قطع شود. ازاین رو می توان گفت پایان ناگهانی الگویی است 
که بدون دنومان59 و صرف نظر از اتفاقاتی که در سکانس پایانی می افتد، فیلم را به پایان می رساند، مثل فیلم 
روایت  درخصوص  داستانی  فیلم  در  روایت  کتاب  در  »بردول«   .)1995 کاسوویتس61،  )متیو  »نفرت«60 

کلاسیک نمونه هالیوودی می نویسد:

 آن است که از غافلگیری های بعدی اجتناب 
ً
» یکی از اهداف پیش آگهی دادن و تکرار وقایع دقیقا

 در راستای 
ً
دقیقا اتفاق می افتد  فیلم های پسامدرن  برای  ناگهانی  پایان  آنچه در طراحی  شود«. 

گاهی و دریافت کدهای پایان  عکس این شیوه کلاسیک عمل می کند. یعنی تماشاگر بدون پیش آ
از طرف کارگردان، در پایان فیلم غافلگیر شده و در مواردی با پایانی غیرمنتظره مواجه می شود که 
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هیچ سنخیتی با فرضیات پیشین وی ندارد« )صدرایی طباطبایی، 1390: 129(.

2-1 چند پایانی در فیلم پسامدرن
چند پایانی شیوه ای دیگر از پایان بندی پسامدرن است که بر نامحتوم بودن و عدم قطعیت پایان و فرجام فیلم 
کید دارند. با این تفاوت که چند پایان متفاوت را به تماشاگر پیشنهاد می کنند تا یکی از آن ها را برگزیند.  تأ
پایان فکر کرد. درواقع هیچ کدام  به قطعیت و  چراکه در عصر عدم قطعیت ها و نسبیت ها، دیگر نمی توان 
از نمونه های بارز این مدل از پایان بندی به معنای واقعی کلمه دارای پایان نیستند. برخی از منتقدان وجود 
ویژگی هایی چون چند نوع پایان برای یک داستان یا درنظرگرفتن تبعات و احتمالات متعدد برای یک حادثه 
این  نیز در زمره ی شاخص های اصلی پسامدرنیسم ذکر می کنند.  را  به شیوه ی کلاژ  نگارش  یا  در داستان 
باور می کند  او  که  تنها چیزی  فقط جدا می شود.  پسامدرن  فرد  ناشی می شود.  از گسیختگی  عدم قطعیت 
سنتزی،  نوع  هر  است.  یکپارچگی  یا  تمامیت  او  برای  نهایی  ننگ  است.  پاره پاره  قطعات  و  گسیختگی 
اجتماعی، معرفتی و حتی شاعرانه برای او ننگ است. به این ترتیب پسامدرنیست به مونتاژ، کلاژ، موضوع 
کید می کند  6(. بری لوییس62 بر این نکته تأ ادبی یافته شده و پاره پاره اولویت می بخشد )حسن، 1۳8۳: 
که: »پسامدرنیست ها به یکپارچگی و تمامیت داستان های سنتی بدگمان اند و ترجیح می دهند از راه دیگری 
روایتشان را ساختارمند کنند«. یکی از بدیل هایی که آن ها به کار می گیرند، فرجام های چندگانه است که با 
ارایه چندین پیامد برای یک طرح داستانی واحد، در مقابل بستار یا پایان مقاومت می کند. پسامدرنیست ها 
را چنان  تناقض  و  ابهام  به این منظور  و  آن می دانند  از محتوای  تبلوری  را  داستان  اسلافشان شکل  هم چون 
تشدید می کنند که گاه داستان هایشان به جای فرجام نامعین، فرجام های چندگانه ای دارد که خواننده باید خود 
از میانشان دست به انتخاب بزند و یکی را برگزیند. ازاین رو یکی از شگردهای آن ها دادن حق انتخاب میان 

پایان ها به خواننده است که او را از پذیرنده ای منفعل به آفرینش گری فعال تبدیل می کند.

بی پایانی یا بندآمدگی در فیلم پسامدرن
 ازطرف دیگر به شیوه ای بسیار حادتر در پایان بندی برخی از آثار خاص پسامدرن می رسیم که همان گونه که 
ذکر شد فردریک جیمسن آن را »بی سرانجامی و بندآمدگی پایان« می نامد. او در تحلیل خود از سینمای 
پایان  بودن  ناممکن  او  نیست«.  خود  پایان  یافتن  به  قادر  پسامدرن  سینمای  »روایت  می گوید:  پسامدرن 
بغرنج  تمامیت  که  همان طور  درست  می داند.  اجتماعی  تمامیت  مسأله  با  همراه  نکته ای  را  سینما  این  در 
ناپیدا است. در این شیوه  پسامدرن با چشمان غیرمسلح قابل مشاهده نیست، پایان هم در فیلم پسامدرن 
پرسش های  با  و  نمی کند  دریافت  داستان  توطئه  و  طرح  گره گشایی  درباره  توضیحی  هیچ گونه  مخاطب 
بی شمار و احساس سردرگمی شدید سینما را ترک می کند. ازاین رو بهتر است که به جای صحبت از پایان 
در سینمای پسامدرن از »بندآمدگی« پایان سخن بگوییم )اسمسرت، 1۳81: 127(. البته باید گفت که از 
دید جیمسن آنچه درظاهر شکست ساختاری سینمای پسامدرن پنداشته می شود، یعنی آشفتگی در زمان و 
مکان و بازنمایی و پیچیدگی ساختار داستانی و نداشتن پایان، یک موفقیت به شمار می آید. بدین بیان که نظام 
جهانی پسامدرن به وضوح پندار گریز و نمایش ناپذیر است. بدین ترتیب فرد پسامدرن، سینمای پسامدرن را 
به همان نحوی تجربه می کند که در زندگی روزمره با آن سروکار دارد. به همین دلیل جیمسن شکست هدفمند 
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ساختاری را بهترین راه حل برای بازنمایی نظام پیچیده جهانی سرمایه داری واپسین یا روش تولید پسامدرن 
می داند )حیاتی، 1۳88: 50(.

بندآمدگی پایان در » جاده مالهالند« 
همان گونه که اشاره شد، یک جریان کلی در برخی فیلم های پسامدرن به ویژه بعد از آغاز هزاره جدید وجود دارد 
که در آن فیلم ساز هم در سطح روایت و هم در سطح دکوپاژ مخاطب خود را نه با پایان که با نوعی بی پایانی 
مواجه می کند و او را در ادراک پایان یافتن فیلم سرگردان نگه می دارد. به طورکلی فکر خاتمه به مفهوم انتها یا 
 با آن ختم می شود. این احساس همان چیزی 

ً
بستار مربوط است که هر قطعه موسیقیایی، ادبی و یا فیلم معمولا

است که به ما می گوید این همان نقطه ی مناسب و صحیحی ست که اثر پایان می گیرد و فرارَوی و دوررَوی 
از این نقطه و حتی توقف پیش از آن نیز اشتباه خواهد بود. وقتی آخرین تصویر از پرده محو می شود، دیگر 
چیزی از داستان باقی نمانده که گفته شود و چیزی هم وجود ندارد که ناگفته مانده باشد. این دست کم چیزی 
است که در صورت آرمانی تماشاگر احساس می کند و قصد این بوده که او چنین احساس کند )اوحدی، 
1۳88: 41(. اما در دوره پسامدرن مدل پیشرفته تری ظهور می کند که زاییده ساختار روایی فیلم پسامدرن 
به اصطلاح  به گونه ای که فیلم در نقطه ای تمام نمی شود بلکه  یا بی پایانی است.  پایان و  است و آن نداشتن 
کادمیک از روایت باید روایت را عمل هدایت شده تخیل بنامیم. به همین منظور  بند می آید! در یک تعریف آ
در آثار دوره ی کلاسیک براساس منطق داستانی منسجم خود مخاطب را تحریک می کند تا درنهایت کلیتی 
ارگانیک به نام داستان را در ذهنش بسازد تا از این ساخت اطلاعاتی لذت زیبایی شناختی ببرد. اما در روایت 
برخی فیلم های پسامدرن شکاف ها، ابهام ها، امور نامحتمل و ناهمخوانی ها مانع شکل گیری این چنین ساختار 
داستانی منسجمی می شوند. این فیلم ها درست مثل فیلم های کلاسیک به شدت داستان گو هستند و در آن ها 
قصه و قصه گویی بسیار مهم است، اما این داستان پردازی دیگر به شیوه کلاسیک نیست و گسیختگی زمانی 
 شیوه های روایی را برمی گزینند که در 

ً
رویدادها و... در آن نقش اساسی دارد. ازطرفی فیلم سازان سوررئال غالبا

آن صحنه ها به هم وصل نمی شوند و خطوط داستانی ممکن است کامل نشوند )برلینر، 12۳:1۳97(.

 
Mulholland Drive )David lynch, 2001(

»جاده مالهالند« که تلفیقی از ژانرهای معمایی و نئونوآر6۳ است، داستان آشنایی دو زن را در چند وهله و 
در فضایی سوررئالیستی64 روایت می کند که در موقعیتی عجیب با یکدیگر آشنا شده و سپس به یکدیگر 
علاقه مند می شوند و به جست وجوی هویت واقعی هم می روند. از ویژگی های فیلم های سوررئالیستی لینچ 
در  می دهند.  تشکیل  را  بزرگ  کل  یک  و  می شوند  ترکیب  باهم  موضوعی  و  سبکی  ابزارهای  که  است  این 
این جا، فیلم نوآر به عنوان یک الگو عمل می کند و ازنظر موضوعی، لینچ به موضوعاتی ازجمله امنیت شهر 
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کوچک، طبقه متوسط، موسیقی، خانواده و عشق اشاره می کند و از پرداختن به جنبه های منفی آن ها هم چون: 
گاهی و خشونت پنهان و غیرمنطقی ابایی ندارد. میل جنسی، عبور از مرزهای آ

داستان فیلم درواقع با موفقیت و رقص شادی آغاز می شود: صحنه ای از یک مسابقه، که در آن چهره شاد بتی 
به عنوان برنده نشان داده می شود. بعدازآن دوربین بدون فوکوس در اطراف تخت معلق می شود و روی بالش 
بزرگ می شود. سپس بخش بعدی شروع می شود: نابودی واقعی و مرگ با یک صحنه تصادف رانندگی در 
جاده ای مرموز و نامشخص در بالای لس آنجلس دنبال می شود. خط باریک بین موفقیت و شکست در سفر 
دو شخصیت اصلی )یا چهار نفر؟( بتی/دایان65 و ریتا/کامیلا66. ازنظر روایی می توان فیلم را به دو قسمت 
از رؤیا هستند: یک رؤیای  عمده تقسیم کرد که هر دو قسمت به شکل درهم تنیده ای شامل چندین شکل 
معمولی، یک رؤیای واضح که در آن شخصیت می داند که در عالم رؤیا به سر می برد، یک توهم در بیداری و 
یک خیال پردازی. حلقه های بی شماری از خواب و رؤیا در فیلم وجود دارد که شاید بتوان گفت فیلم سراسر 
یک رؤیاست و قرار نیست چیزی از آن درباره بیداری باشد. بنابراین شبیه رؤیاهای واقعی که هیچ توضیح 
فیلم  این  این حلقه های عِلی در  توالی  به نظر می رسد که  روشنی در ساختار رؤیاپردازی فرد وجود ندارد، 
نیز خود را کامل نمی کنند. قسمت اول فیلم به بهترین وجه به عنوان یک سکانس رؤیایی درک می شود که در 
آن عناصر داستان »واقعی« به روش های شدید یا تحریف شده بررسی می شوند تا این که قهرمان داستان از 
خواب بیدار می شود. این یک نمایش هوشمندانه نیز برای هالیوود به عنوان یک کارخانه رؤیاپردازی است 
که توهمات را ایجاد می کند درحالی که اغلب امیدهای مردمی را که در ماشین آلات آن به دام افتاده اند، خرد 
می کند. بخش فانتزی فیلم پر از جزییات ساختگی اما نمادین است که پیوندهای وهم آمیزی با رویدادهای 
داشته  احساسی  رنگ های  گاهی  است  ممکن  فیلم  واقعیت  بخش  فلاش بک های  درحالی که  دارد،  واقعی 
باشند، اما پر از جزییات هستند. برای این که موضعی در مورد روابط بین عاملیت، سرنوشت و فانتزی در 
»جاده مالهالند«  پیدا کنیم، باید در مورد طراحی مبهم دوقسمتی )یا سه قسمتی، حتی چهارقسمتی( فیلم 

.)Reid, Craig, 2020: 3( موضع گیری کنیم
 رد می شود. 

ً
در فیلم های پسامدرن بین واقعیت و تخیل فاصله معناداری ایجاد می شود و این فاصله عموما

دنیای واقعی چنان با دنیا های موازی و محتمل درهم  آمیخته شده و به جای یکدیگر به کار گرفته می شود که 
تشخیص فاصله بین آن ها سخت و حتی غیرممکن می شود و مخاطب با دور باطل مواجه است )شه کلائی، 
به نظریه  با توسل  انگیزه های قابل قبولی برای تفسیر » جاده مالهالند«   55(. ممکن است  ندایی، 1۳99: 
فروید از رؤیا به عنوان تحقق آرزو وجود داشته باشد، اما ارایه خوانشی از فیلم که آن را بیش از تجسمی از 
نظریه روانکاوی موجود نبیند، یک شکست تحلیلی است )Reid, Craig, 2020: 3(. ازاین رو محو شدن 
 به عنوان 

ً
مرزهای زیباشناختی در بحث های سینمای پسامدرن موضوعات مطرحی هستند و آثار لینچ معمولا

.)Todd, 2020: 4( نمونه واضح گرایش پسامدرن در سینمای معاصر آمریکا مطرح می شود
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»جاده مالهالند« : نقشه شخصیت

در رؤیا

 

بتی   ریتا

در دنیای واقعی

دایان   کامیلا
 در این فیلم روایت به گونه ای است که ما قادر نیستیم از اصطلاحاتی چون پایان بسته یا باز و یا حتی التقاط 
این دو برای توصیف آن استفاده کنیم. روایت رؤیاگونه و پر از ابهام هرگونه صحبت از پایان بندی های رایج 
را حتی در سینمای پسامدرن پیشاپیش باطل می کند و بقول راجر ایبرت67 »ما در این فیلم حس ناتمامی 
 پایان دادن هدف فیلم نیست« )کمالی نیا، 

ً
می کنیم. برای اینکه فیلم هیچ گاه نمی تواند به پایان برسد و اساسا

واقعیت یکدست و  با  از هر چیز  بیش  رابطه می گوید: »پسامدرنیسم  این  ۳9(. سوزان هیوارد در   :1۳89
وحدت یافته مدرنیسم مشکل داشت«. در روایت های پسامدرن یکی از اشکال رایج فقدان وحدت روایی، 
به  هم  هزارتویی هایی  بلکه  می ریزد  به هم  را  زمانی صحنه ها  توالی  نه تنها  که  روایت های غامض68 هستند 
تاریخ  که  است  آن  به سبب  این مسأله  را غامض تر می کند.  داستان  فهم  که  اضافه می کند  زمانی  دوره های 
مفهوم خود را در گفتمان پسامدرن ازدست می دهد و در فیلم های پسامدرن نگرانی هایی بابت زمان حال 
و آینده و تداخل آن ها وجود دارد )شه کلائی، ندایی، 1۳99: 58(. درنتیجه مخاطب فیلمی چون »جاده 
 شروع به ارزیابی دوره ها برای خود می کند، به امید این که بتواند تعیین کند که در کجاست 

ً
مالهالند« معمولا

کنده از گسست های زمانی، روایات  و چگونه به آن جا رسیده. اما به دلیل این که فیلم داستان خطی ندارد و آ
فرعی و بازگشت به گذشته های مکرر است، هرچه به پایان فیلم نزدیک تر می شویم روایت ازهم گسیخته تر 
با ساختار غریب تری ارایه می شود و در فصل پایانی فیلم واقعیت تلخ زندگی دایان به صورت خاطرات چند 
هفته اخیرش درمجموعه ای از بازگشت به گذشته، به شکل غیرخطی بازگو می شود. راجر ایبرت در نقدی که 

سال در 2002 بر » جاده مالهالند« نوشت نقد خود را این گونه آغاز می کند:

» فیلم داستانی می گوید: درباره ی ... خب، هیچ راهی برای پایان دادن به این جمله وجود ندارد! 
اگر شما به دنبال یک توضیح برای یک سوم پایانی فیلم هستید به این فکر کنید که کسی که رؤیا 
می بیند، آرام آرام به هوشیاری می رسد، همان طوری که تهدیداتی که در رؤیا می بینیم با خاطرات 
اخیر زندگی واقعی ما و دیگر قطعات رؤیاهای ما به مبارزه برمی خیزند. به همین خاطر می توان 
گفت نیم ساعت آخر فیلم هیچ سطحی از واقعیت را پیشنهاد نمی کند که بتوان برای آن توضیحی 

پیدا کرد« )ایبرت، 2002(.
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در دوره های کلاسیک و مدرن بسته شدن ماجرا در پایان فیلم معیار مهمی برای قضاوت فیلم بود و پرسشی 
که در ابتدای فیلم مطرح می شد باید تاحدودزیادی در پایان پاسخ داده شود. اما آیا این نقطه اوج در » جاده 
 همه شکاف ها پر می شوند؟ مخاطب همه این 

ً
مالهالند«  آیا هم زمان با محقق شدن سیر عِلی است؟ آیا واقعا

جواب های شکاف ها و ابهام ها را دریافت می کند؟ با قطعیت می توان گفت خیر. فیلم هم چون رؤیا از هر 
ساختارمندی می گریزد و این گریزپایی را به جای جای فیلم ازجمله پایان خود نیز تحمیل می کند. خواب و 
رؤیا نه ابتدا دارند نه انتها، نه مسیر مشخص و نه قاعده ای اصولی. دلیل این سردرگمی و آشفتگی در ساختار 
داستانی فیلم پسامدرن به این دلیل است که برخی از روایت های پسامدرن هم چون » جاده مالهالند« در پیدا 

کردن پایانِ خود ناکام می مانند!
ولی  شوند.  حل  معماها  آن  فیلم  پایان  تا  که  به شرطی  اما  می پردازد،  معماها  به  کلاسیک  واقع گرایانه  متن 
همان طور که ممکن است بدانیم، یک متن لینچی با رضایت روایت های باز را دربر می گیرد. ازاین نظر، » 
جاده مالهالند« با افق های معمول این موضوع همراه می شود، زیرا بسیاری از معماهای » جاده مالهالند« 
حل نشده باقی می مانند )Todd, 2020: 147(. ازآن جایی که بخش دوم فیلم نشان می دهد که قسمت اول 
به احتمال یک فانتزی بوده است، حضور تصاویر سوررئالیستی اهمیت بیشتری پیدا می کند و چالش لینچ 
را با صنعت فیلم هالیوود نشان می دهد. نفوذ ناگهانی به روایت واقعی/رویاگونه، خود تکنیکی خرابکارانه 
است  زمان  نقض سوررئالیستی  این  به چالش می کشد.  را  هالیوود  که سنت های سینمای کلاسیک  است 
 ازبین می برد و از بسته شدن - یکی 

ً
که زنجیره ی خطی رویدادهایی را که تا آن نقطه ساخته شده بود کاملا

از ویژگی های اصلی فیلم های هالیوود - جلوگیری می کند و به جای شفافیت برای بیننده سردرگمی مطلق 
ایجاد می کند. )Stivers, 2014( این همان مسأله ای است که کارن اسمسرت69 در مقاله » فیلم و جامعه 

پسامدرن« هم به خوبی به آن اشاره می کند. او با پرداختن به نظریات فردریک جیمسن، می گوید:

» روایت پسامدرن قادر به یافتن پایان خود نیست و می افزاید جیمسن ناممکن بودن پایان در 
سینمای پسامدرن را نکته ای همراه با مسأله تمامیت اجتماعی می داند و معتقد است همان گونه 
که ساختارهای پیچیده پسامدرن با چشمان غیرمسلح قابل مشاهده نیست، پایان برخی فیلم های 
توطئه  و  گره گشایی طرح  در خصوص  توضیحی  هیچ گونه  تماشاگر  و  ناپیداست  نیز  پسامدرن 
ترک  را  سینما  احساس سردرگمی شدید  و  بی شمار  پرسش های  با  و  نمی کند  دریافت  داستانی 

می کند« )اسمسرت، 127:1381(.

 
Mulholland Drive )David lynch, 2001(

نقطه نظر  از  کنیم:  مرور  را مجدد  فیلم  پایان،  بررسی عدم شکل گیری حس  برای  است  بهتر  به همین خاطر 
روایی دایان از رؤیای شیرینش بیرون آمده و در بیداری دچار توهم های گوناگون است، توهمات او بیشتر 
و بیشتر می شوند تا جایی که نمی تواند آن ها را تحمل کند و در لحظه فرار از توهم های ترسناکش خودش 
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 تا لحظه شلیک کردن دایان به مغز خود ما به عنوان مخاطب متوجه نمی شویم که او در 
ً
را می کشد. اساسا

 ما در کجای فیلم قرار داریم. فیلم 
ً
ادامه می خواهد چه کار کند و آخر فیلم قرار است چگونه باشد و اساسا

یک سیلان مداوم داده های روایی و بصری از خواب تا رؤیا و از رؤیا تا توهم است که به قول جیمسن »انگار 
فیلم به طور ویژه ای طراحی شده تا از هر تفسیری بگریزد« )موسوی، 1۳96: 77(. ازاین رو حس پایان در 
فیلم به معنای کلاسیک و حتی مدرنش شکل نمی گیرد، چون فیلم نمی تواند پایان خود را از پیش به مخاطب 
اعلام کند. یک روش رایج برای تفسیر فیلم های لینچ، کنار هم قرار دادن موتیف ها با موتیف های فیلم های 
دیگر است تا ساختار فوق العاده را همان طور که هست ببینیم. اگر به دنبال راه حل های عقلانی و تبیین های 
داستان گویی  رایج  یا  اشکال عقلانی  از  لینچ  که  روایت هستید، شکست می خورید. واضح است  منطقی 
سینمایی بیزار است. تمرکزش بیشتر بر فضاسازی از طریق ریتم حرکت و زبان، رنگ، جلوه های موسیقی 
قرار  به ساختارهای روایی که کمتر مورداستفاده  او  به همین ترتیب، ترجیح  تداخل تصویر و صدا است.  و 

می گیرند. در این جا او از ساختارشکنی و ابزار پست مدرنیسم استفاده می کند.
اتفاقات کشیده   در فیلم » جاده مالهالند« وقتی حوادث به یکدیگر منجر می شود ما همراه فیلم به درون 
می شویم، اما هیچ چیز به هیچ کجا ختم نمی شود و این حتی قبل آنکه شخصیت ها در نیم ساعت پایانی 
ازهم جدا شده و دوباره باهم ترکیب بشوند هم اتفاق می افتد. » جاده مالهالند« روایتی سردرگم کننده دارد 
با  اگر  که  نیست   )2001 نولان71،  )کریستوفر  یادگاری«70   « مثل  پسامدرن  فیلم های  دیگر  شبیه  حتی  که 
دقت آن را ببینید امیدوار باشید بتوانید برای رمزوراز آن توضیحی بیابید. این جا نه تنها توضیحی وجود ندارد 
مسیری  در  به طرزنامشخصی  رؤیاها،  از  بسیاری  شبیه  فیلم  نباشد!  راز  یک  فیلم  است  ممکن  حتی  بلکه 
معماهایش  به  واضحی  جواب  فیلم  نیست  قرار  این چنینی  آثاری  در  می کند.  حرکت  زیاد  چرخش های  با 
فیلم  قامت یک  در  را  آن  باید  بیشتر  به همین خاطر  نمی گیریم.  واضحی  ما هم جواب  که  دهد، همان گونه 
شخصی سازی شده برای مخاطب سینمایی دانست. لینچ اصرار دارد که هرگز معنای انتزاعات فیلم هایش را 
فاش نکند، و به تماشاگرانش پیشنهاد می کند که سعی کنند خودشان بیشتر در سطحی شهودی و نه منطقی به 
آنچه تصویرهای آزاردهنده، توطئه ها هزارتو و پیچیده ست، پی ببرند. فیلمی که خودِ او می گوید: »آن را خلق 
کرده است تا هر کس برداشت خودش را از ثانیه هایش داشته باشد و هر چه قدر که بخواهید، جا برای قدم 
گذاشتنِ بیشتر و بیشتر به درون هزارتوی پر پیچ وخمش وجود دارد« )ایبرت، 2002(. فیلمی که در درون 
خود احساس ناکامل بودن نمی کند به خاطر این که نمی تواند کامل باشد و به پایان رساندن و بستار هدف آن 

نیست )ایبرت، 2002(.
جیمسن نیز در بررسی خود به جای صحبت از پایان در سینمای پسامدرن معتقد به استفاده از واژه بندآمدگی 
به عنوان شناخت گریزی زمانی و آرایش مکانی، پیچیدگی  از دیدگاه وی آن چه را که  این سینما است،  در 
ساختار داستانی، آشفتگی در بازنمایی و ناممکن بودن پایان )به مفهوم کلاسیک آن( شناخته می شود، یک 
کامیابی و موفقیت به شمار می آید. زیرا نظام جهانی پسامدرن به وضوح پندارگریز و نمایش ناپذیراست. او 
از  ناشی  بیان سردرگمی  که  از عواملی می داند  را  این سینما  و درون مایه ای  کاستی های ساختاری، شکلی 
را  پسامدرن  پسامدرن، سینمای  یا شهروند  فرد  او  ازنظر  را ممکن می سازند.  پسامدرن  اجتماعی  تمامیت 
به همان نحوی تجربه می کند که در زندگی روزمره با آن سروکار دارد و به همین دلیل جیمسن شکست هدفمند 
ساختاری را بهترین راه حل برای بازنمایی نظام پیچیده جهان سرمایه داری واپسین یا روش تولید پسامدرن 
رایج  الگوهای  پسامدرن،  سراسر  ساختار  یک  در  مالهالند«   جاده   «  .)127  :1۳81 )فراهانی،  می داند 
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گاهانه  پایان بندی کلاسیک و حتی مدرن را که وظیفه آن القای نزدیک شدن به پایان، تثبیت و تنظیم نوع خودآ
و عامدانه عناصر ساختاری و روایی است را پس می زند و در هر دو سطح روایی و ساختاری تا لحظه آخر 
مخاطب خود را از فهم رسیدن به پایان محروم نگه می دارد. هم ازنقطه نظر روایی و هم الگوی پایان بندی، 
فیلم نه تنها با الگوهای آشنای دوره های کلاسیک و مدرن هماهنگ نیست بلکه با هیچ نمونه فیلم پسامدرنی 
برخلاف  ریتم  ازنظر  فیلم  پایانی،  صحنه  در  دایان  از  نزدیک  خیلی  نماهای  از  جدای  ندارد.  شباهت  هم 
الگوهای دیگر دوره ها هرچه به پایان نزدیک تر می شود، صحنه هایی کوتاه تر و با ریتم تندتری را ارایه می دهد. 
به طوریکه وقتی به نهایی ترین قسمت فیلم می رسیم، یعنی جایی که دایان شدیدترین توهم خود را می زند و 
خیال می کند پیرمرد و پیرزنی به او حمله ور شده اند، ریتم فیلم به بالاترین حد خود رسیده و این با پایان بندی 
یک فیلم کلاسیک که وظیفه آرام کردن مخاطب را دارد، به هیچ وجه متناسب نیست. درنهایت این اوج گیری 
سرعت برش ها با همراهی موسیقی گوش خراش بالارونده به حدی می رسد که دایان خود را می کشد و ناگهان 
در چشم برهم زدنی مخاطب پایان همه چیز را در جلوی چشمان خود می بیند. بدین شیوه درواقع ما هیچ گونه 
توضیحی درباره گره گشایی طرح و توطئه داستانی فیلم دریافت نمی کنیم و با پرسش های بی شمار و احساس 
سردرگمی شدید سینما )یا فیلم( را ترک می کنیم. چیزی که جیمسن از آن به عنوان نوعی شکست ساختاری 
 مخالف شکل گیری حس پایان و اهمیت جایگاه آن در سینمای کلاسیک و حتی 

ً
هدفمند نام می برد و دقیقا

گاهی تمام حس رسیدن به پایان را به مخاطب خود تزریق می کرد. مدرن بود که فیلم باید با تلاش و خودآ
به طورکلی »جاده مالهالند« بسیاری از تکنیک های ساختاری الگوهای دکوپاژ کلاسیک و مدرن هم چون 
برخی  می توان  اگرچه  نمی پذیرد.  را  و...  سیاهی  به  فید  قرینه،  یا  تعکیس  به عکس،  یا  سوژه  از  شدن  دور 
نشانه های ساختاری را در آن به شکل ناقص پیدا کرد اما درحقیقت فصل پایانی با نمایش رستگاری دایان در 
فضایی رؤیایی به پایان می رسد که بهتر است آن را به عنوان پایانی بر ماجرا و یا توهم پایان ماجرا یا گونه ای 
پایان فرمی قلمداد کرد )مزدبران، 1۳95: 64(. اگرچه در » جاده مالهالند« توجه به تمام جوانب تصویری در 
ترکیب رنگ ها و چیدمان صحنه، کنتراست های صدایی و تصویری با کات های پرشی و موسیقی هماهنگ با 
تصاویر، نشان گر اوج اقتدار و پختگی کارگردان است اما رسیدن به یک پایان مناسب و تعیین نوع کیفیت آن، 
نیازمند داشتن یک ساختار محکم براساس ترکیب بندی مناسب اجزای روایت در پیرنگ و نوع هم نشینی دو 
بخش داستان و گفتمانِ ساختار روایت در کنار یکدیگر است. » جاده مالهالند« عناصری از تعلیق، حقه های 
زمانی و بینش نسبت به شرایط انسانی را ترکیب می کند تا چیزی را خلق کند که یکی از موفق ترین کارهای 
حرفه فیلم سازی لینچ است. خطاپذیری انسان و ماهیت واقعیت سوبژکتیو از نقاط موردعلاقه مالهالند درایو 
مجله  نظرخواهی  آخرین  در  که  فیلم  این  است.  آن ها  به  ما  ورود  نقطه  سلوین  دایان  شخصیت  و  هستند 
سایت اند ساوند72 )زمستان 2022-202۳( در رتبه 8 برترین فیلم های تاریخ سینما انتخاب شده است، 
اشاره  با  او  است.  شده  تبدیل  ضروری  شاید  و  قابل قبول  پارادایم  یک  به عنوان  اتکینسون7۳،  مایکل  به قول 
به محتوای گریزپای آن، فیلم را به هویت متغیر سینمای آمریکا پیوند می زند و  می گوید که »هویت، در 
 روبرو می شود. شاید 

ً
هالیوود، یک واقعیت کوانتومی است، واقعیتی که با شهوت بی ثباتی لینچ  مستقیما

و  اساسی  لغزندگی  است:  گرفته  قرار  انتقادی  فزاینده  موردتوجه  فیلم  که چرا  باشد  استدلالاتی  این سرنخ 
این  با زمان ما منطبق تر است و  نامتعین بودن« که  از عدم قطعیت و  غیرمنطقی آن، در استقبال شدید آن 

.)Atkinson, 2022:5( عدم قطعیت هم در متن و هم در فرم فیلم نهفته است
راجر ایبرت نیز در بخش پایانی نقد خود می گوید: »این فیلم فیلمی است که باید خود را به آن تسلیم کنید و 
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 روی عواطف شما کار می کند، مثل 
ً
اگر نیاز به منطق دارید بروید چیز دیگری ببینید. جاده ماله اند مستقیما

موسیقی. هر صحنه به تنهایی در درون خودش درست عمل می کند، همان طوری که در رؤیا هم این گونه 
رؤیا.  مثل  بازهم  داشت،  آن ها  از  معقولی  درک  بتوان  که  نمی شوند  وصل  به گونه ای  یکدیگر  به  اما  است، 
روشی که برای فهم فیلم نیاز است ورای آن است، جایی است که فیلم به پایان می رسد. شما می توانید به 
دوستتان بگویید که دیشب عجیب ترین فیلم را دیده ام همان طوری که می توانید بگویید عجیب ترین خواب را 
دیده ام!«. این رؤیا، با هر دوران و زاویه دیدی، چرخشی روان محور و جامعه محور می کند و تسلیم فقط یک 

خوانش نمی شود و بی پایانی این فیلم، متن را برای خوانش های بی پایان فراهم می کند.

نتیجه گیری
 در این مقاله در ابتدا بررسی کردیم که هر فیلمی فارغ از ژانر، سبک و دوره ای که در آن ساخته می شود، 
درنهایت به پایان می رسد و بخش پایانی هر فیلم از نقطه نظر ساختاری و تاثیرگذاری بسیار مهم تلقی می شود 
و دلیل آن این است که این بخش دربرگیرنده گره گشایی فیلم است و مضمون موردنظر به معنای نهایی خود 
می رسد و تأثیر کلی خود را کامل می کند. پس ازآن با طرح مسأله چگونگی پایان بندی شاهد این بودیم که 
سینمای کلاسیک قاعده مندترین پایان بندی چه ازنظر الگوهای حاکم بر دکوپاژ پایانی و چه ازنظر ساختار 
روایی را داشت تا این که که سینمای مدرن با گذر از سینمای کلاسیک، خرده روایت هایی را شکل داد که 
و  ابهامات  به همه  پاسخ دهی  درنهایت  و  دنومان  گره گشایی،  ایجاد وضعیت  در  اجباری  روایت،  آن ها  در 
سؤال های مطرح شده نمی دیدند و مخاطب خود را با تعداد زیادی از گره های بازنشده ی ذهنی به خارج از 
سالن سینما هدایت می کرد. سپس تلاش شد پس از معرفی فضای اندیشگانی هنر پسامدرن به ویژه سینمای 
حاصل از آن که متأثر از فضای فرهنگی- اجتماعی عصر پسامدرن است، به یک چشم انداز کلی از نحوه 
پایان بندی و الگوهای پایان در دوره پسامدرن برسیم. به همین خاطر ابتدا روایت های سینمایی را موردبررسی 
قرار دادیم که چگونه سیر تکامل روایت و ساختار سینمایی طی چندین دهه به ساختارهای پیچیده ای رسید 
و فیلم سازان به دنبال شیوه های جدیدی در داستان گویی رفتند تا با کنار زدن هنجارهای گذشته عصر جدیدی 
را رقم بزنند و در آن روایت سینمایی را نه تنها منحصر به شیوه خطی نکردند بلکه به دلیل فروپاشی معنا و 
از گسست های زمانی و مکانی  پر  ارزش های اخلاقی و سیاسی دوره پسامدرن، غامض، سردرگم کننده و 
شد. پس ازآن به این پرداختیم که چگونه گفتمان پسامدرن به دنیای فیلم نفوذ کرده و باعث تولد سینمای 
پسامدرن و ادغام آن با سبک های متفاوت دوره های ماقبل خود شد. در ادامه فرم زیبایی شناختی خاص خود 
پایان بندی خود را  تا این مسأله در طراحی  با محتوای فکری حاکم بر عصر پسامدرن ایجاد کرد  را همراه 
به شکل التقاط کدهای پایان بندی دوره های پیشین و نیز بی پایانی پایان بندی خود را نشان دهد. در همین راستا 
با بررسی » جاده مالهالند« به عنوان یکی از نمونه های نوآورانه پایان بندی شاهد بودیم که در این دوره گاهی 
پیش می آید که چگونه فیلم پسامدرن هیچ الگوی ازپیش تعیین شده ای را برای پایان بندی خود نمی پذیرد. این 
عدم الگوپذیری در پایان بندی به شکل بی پایانی خود را بروز می دهد که در آن هیچ نشانه و الگویی برای پایان 
گاهی دهنده به مخاطب طراحی نشده است. زیرا سینمای پسامدرن نه تنها الگوگریز است  عامدانه و ازپیش آ
بلکه این الگوگریزی و بی پایانی را مسأله ای منتج شده از کلیت زندگی پسامدرنیستی انسان پسامدرن می داند 
که در آن انسان همان گونه که زندگی پیچیده ای را در واپسین دوره سرمایه داری تجربه می کند، فیلم پسامدرن 
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را هم همان گونه می بیند. ازاین رو می توان نتیجه گرفت با مطالعه نظری و موشکافی بخش پایانی می توان به 
اطلاعات مهمی در رابطه با ساختار، شیوه دکوپاژ، روایت و هم چنین مسایل کلان اجتماعی- فرهنگی زمانه 
ناپیدا و  دست یافت. بدین ترتیب همان گونه که ساختار سیاسی و اجتماعی زندگی در دوره ی پسامدرنیسم 
گم است، پایان فیلم پسامدرن هم به گونه ای ست که در آن تماشاگر نمی تواند آن را پیدا کند و انتظار و توقع 
فیلم های کلاسیک و مدرن نمی تواند  از  انتظار تماشاگر  فیلم های پسامدرن همانند  از  امروزی  تماشاگران 
فیلم  نهایی، حایزاهمیت است.  به عنوان مؤلف  پیدا کردن و ساختن معنا،  باشد، زیرا دخالت تماشاگر در 

 پاسخ نمی دهد و هم چنان تفکربرانگیز باقی می ماند.
ً
پسامدرن طرح مسأله می کند، اما لزوما
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Abstract
Postmodernism, influenced by the socio-cultural atmosphere of the era, has affected films and in particular, the 
narratives have seen some radical transformations. The ending sequences have also evolved to have the previous 
patterns and new ones. In this article, we will first examine the bearings and importance of the final sequences and the 
ending of the films in different periods of the history of cinema and how films end regardless of their genre, style, and 
period in which they have been made. Therefore, we look at how the postmodern discourse penetrated the world of 
postmodern cinema and merged it with different styles of the previous eras. Subsequently, along with the intellectual 
content of the postmodern era, we now can see an aesthetic form that affects the laying out of the ending sequence and 
denouement, generally resulting in the form of mixture of the codes of the previous periods and a new particular one. 
In this regard, by examining “Mulholland Drive”, which is considered to be one of the early examples of postmodern 
films with unique endless endings, we see that sometimes postmodern films do not retain any predetermined pattern 
for their closure. This lack of modeling that brings us to unchartered territories shows that in an endless )not just 
open endings but ones with more questions to solve( way, the audiences are left to ponder and question the whole 
film. Fredric Jameson refers to this pattern as endlessness and considers it be one of the characteristics of postmodern 
cinema because not only is it contradictory, but also this contradiction can be seen as a problem arising from the 
totality of postmodern human life as a whole, in which human beings experience a complex life in the last period of 
capitalism and into a postmodern world depicted in the films. According to Jameson’s theory, just as the political and 
social structure of life in the postmodern period is invisible, the endings of postmodern films are also not vivid and 
audiences are unable to find any endings. We have applied this theory to the film “Mulholland Drive” and shown that 
its endlessness coincides with the film’s structure and narrative.

Keywords: Postmodernism, Postmodern Cinema, Fiction Film, Mulholland Drive
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