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چکیده
در اين مقاله برای تبیین ارزش والای شناختی مؤلفه های مدرنیستی به بررسی آن ها در سه گانه ی میکل 
فیلمسازان  بی وقفه ی  تلاش  اهمیت  موضوع،  اين  به  پرداختن  دلیل  است.  شده  پرداخته  آنتونیونی  آنجلو 
برای بازتاب روح زمانه و نقد جوامع شان است تا به اين شکل حجاب روزمرگی را از زندگی بزدايند و با 
به چالش کشیدن آگاهانه ی قراردادهای تثبیت شده ی سینمايی زمانه شان، مخاطب را وادارند از دريچه ای 
نو به مفاهیم کلیشه شده بنگرد. آثار آن ها شناخت مخاطب را از خود و عالم پیرامونش گسترش دادند. 
در اين مقاله که با روش تحلیلی-توصیفی، تماشای چندباره ی فیلم ها و مطالعات کتابخانه ای حاصل شده 
است، همراه با توضیح مفاهیم يا مؤلفه هايی مانند عینیت و ذهنیت، تضعیف روابط علی و معلولی، تأکید 
بر روانشناسی کاراکترها، ابهام، دشواری و پیچیدگی، زمان مرده، ناتمام بودن، مکان، ازخودبیگانگی و 
اضطراب وجودی، بیماری اروس و قیاس مؤلفه های روايت کلاسیک و مدرن، نمونه هايی تحلیلی از هر يک 
از سه فیلم »ماجرا«، »شب« و »کسوف« ذکر خواهد شد. از طريق تحلیل متنی، به تمهیدهای فرمی اشاره 
و  يکنواختی  مناسب،  فرم  اتخاذ  با  فیلمساز  می برد.  بهره  اهدافش  به  رسیدن  برای  فیلمساز  که  می شود 
ارزش های پوسیده ی حاصل از زندگی در جوامع مدرن را نقد می کند تا به اين شکل بیننده ی آگاه بتواند به 

شناخت و آگاهی دست يابد.

کلیدواژه ها: مدرنیسم، آنتونیونی، ماجرا، شب، کسوف، سینمای کلاسیک.
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مقدمه  .1
آغاز مدرنیسم را به عنوان يک جنبش، پايان قرن 1٩ و پايان آن  را دهه ی ٦٠، مصادف با ظهور 
پساساختارگرايی، می دانند. اين جنبش، گسست راديکال و خودآگاهانه ای از برخی اصول سنتی 
هنر غربی و چه بسا فرهنگ غربی در کل بود. کسانی چون نیچه، مارکس، فرويد و ... شالوده های 
سنتی ساختارهای اجتماعی، دين، اخلاقیات و روشهای سنتی و پوسیده را مورد حمله قرار دادند. 
انقلاب صنعتی و مصیبت های جنگهای جهانی، ايمان به پايه های اخلاقی منسجم و مداوم فرهنگی 
غرب را تکان داد. جنبش مدرنیسم نقدی بود بر مدرنیته. نقدی بر ايمان به برتری خرد انسانی 
که او را بر طبیعت مسلط کرد و علم و تکنولوژی را ابزارهای پیشرفت او ساخت. در جهانی که 
استفاده از فن آوری و علم بايستی جهانی آسوده تر، مکانیزه تر و بهتر برای زيست انسان فراهم 
می کرد، در عوض جنگ ها و ...  بی خانمانی و نا امنی ها، گسستگی روانی و بیگانگی و... را برای 

ساکنان زمین به بار آورد.
تأثیرات عمدتاً سوء  بود. رئالیسم،  نیز  به رئالیسم و رمانتی سیزم  جنبش مدرنیسم واکنشی 
پیشرفت و فن آوری را نشان می داد و رمانتی سیزم، نوستالژی برای گذشته ها و آنچه از دست 
رفته را. مدرنیسم از واقع نمايی بی خلل رئالیزم پرهیز کرد و در برملاکردن فرايند معناسازی در 
اولويت را به دغدغه های فرمی و فرايند معناسازی داد. به طور کلی »هنر مدرنیسم توجه  هنر، 
ما را به زيبايی شناسی و ساخت هنری اثر جلب می کند و ملاحظات فرمی را در تقابل با محتوا 
برجسته تر می کند. جنبش مدرنیسم بر کفايت روش های هنری سنتی در بیان واقعیات خشن بعد از 
جنگ شک وارد می کند« )هیوارد، 1٣8٣: 28٣(. جنبش های ادبی و تجسمی مدرنیستی نگرش های 
رايج درباره ی اثر هنری و جايگاه آن را به چالش  کشیدند، به قراردادها و تبختر آن حمله  کردند، 

و به تعريف دوباره ی رابطه بین اثر و تماشاگر پرداختند. 
جنبش مدرنیسم در سینما واکنشی در برابر سینمای امريکا، در برابر نگرش ها و استراتژی ها 

و قراردادهای سینمای امريکا بود. اين جنبش در سینما 
که از سینمای نئورئالیستی ايتالیا آغاز می شود و در جنبش موج نو فرانسه به 
اوج می  رسد و به فیلم های موج نو آلمان نیز کشیده شد . . . واکنشی عاطفی و 
مشارکتی عقلانی می طلبد، که به تاريخ و سیاست متعهد و در پی بازبینی فرهنگ 
و تعهد مخاطب اش است، سینمايی که شیوه های تغییر را عرضه می کند، گیريم نه 

 )Kolker, 2009, XVIII( .تغییر جهان، بلکه دست کم نگرش مان را به آن

فیلمسازان و نگره پردازان ايتالیايی در دهه ی چهل جايگزين هايی برای زبان تصنعی سینمای 
نظام های  مانند  به زندگی واقعی و نشان دادن واقعیت هايی  يافتند. آن ها در پی وفاداری  تجاری 
به  نتیجه  در  بودند.   ... و  اجتماعی  مشکلات  و  طبقاتی  تعارض های  و  تضادها  فقر،  ديکتاتوری، 
استفاده از نابازيگران، لوکیشن های واقعی، روايت های باز و اپیزوديک، تصادف، حذف روايتی، 
زمان های مرده، پايان های باز، برداشت های بلند، سبک بازی های مخالف با هالیوود و ابهام روی 
آوردند و نشان دادند که سینمای مدرن توان به چالش کشیدن، کنکاش و به پرسش گرفتن خودش 

و انتظارات مخاطبانش را دارد و از نوعی روحیه ی مقاومت، طغیان و پس زدن برخوردار است. 
هنرمندان مدرنیسم در عرصه های گوناگون، »وضعیت درهم وبرهم روانشناختی و عدم قطعیت« 
زمانه شان را با تمام وجود درک می کنند و می دانند که برای نقد و به چالش کشیدن نظام پذيرفته شده 
 )Malamud, 1989: 26( .و عادتی شده ی ارتباط بايد زبانی مدرنیستی با قواعد خاص خود بنا کنند
ثقیل و  از آن ها  برای برخی  انتظارت مخاطب و  زبانی که غیرقراردادی، هنجارشکن و برخلاف 
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دشوار است. برای توضیح آدم هايی گرفتار اغتشاش و بی معنايی نمی توان از زبانی ساده بهره 
گرفت، بلکه برای ترسیم زندگی مدرن بايد از زبانی پیچیده متناسب با وضعیت های پیچیده ی رو در  
رو استفاده کرد. زيرا »نظام های زبانی مدرنیستی بايستی بواسطه ی جهانی بیگانه شده، سردرگم، 
دستکاری شده، پرشتاب –جهانی که وارونه شده است، ارتباط برقرار کند« )همان: 12(. بايد برای 

همگام شدن با تغییرات و نوآوری های دنیای واقعی، مضمون و تکنیک را از نو تعريف کرد. 
از اين روست که میکل آنجلو آنتونیونی به طرح اين پرسش ها می پردازد: »چیست که انسان مدرن 
را زجر می دهد و برمی انگیزاند؟، تمام آنچه در جهان رخ داده و اکنون رخ می دهد، چه تبعاتی بر درون 
انسان، چه نتايجی بر صمیمانه ترين روابط و مناسباتش با ديگران دارد؟« )Antonioni, 2007: 16(. او با 
شناخت و آگاهی از معضلات جامعه اش، برای طرح ديداری اين پرسش ها، از تکنیکهايی نو بهره می برد 
تا تصويری موجز و نقادانه از زمانه اش ترسیم کند. هدف اين مقاله، توضیح و تبیین سازوکارهای 
زبانی مدرنیسم در سینمای آنتونیونی است و همراه با توضیح و تبیین هر يک از سازوکارهای اين 

زبان، کاربرد آن ها را در سه گانه آنتونیونی )»ماجرا«، »شب«، »کسوف«( بررسی خواهیم کرد.
نکته  اين که برخی منتقدان »صحرای سرخ« را ضلع چهارم محسوب می کنند و در نتیجه به 
از کارهای  فیلم »صحرای سرخ« را متفاوت  وجود چهارگانه معتقدند. خود آنتونیونی به شکلی 
قبلی اش می داند »داستانی که به آن پرداختم مسايل متفاوتی را مطرح می کند: برای مثال روان نژندی 
را. و شايد اين واقعیت که من خود را از درونمايه های مبهم جدا کردم، مانند همان درونمايه ی 
منتقدان  برخی   .)Antonioni, 2007: 83( »کنم پرداخت  بهتر  را  کاراکترها  که  باعث شد  احساسات، 
... نیز به سه گانه معتقدند: »فرم سه گانه از توازی  مانند رابین وود1، ايان کامرون2، پَم کوک٣ و 
بین دو فیلم اول حاصل می شود، بويژه از نظر پايان هايشان که با »کسوف« کامل می شود. دو 
به  غروب  در  است،  نابود شده  تقريباً  که  رابطه ای  دوباره ی  جريان افتادن  به  نوعی  با  اول  فیلم 
چتمن4  بنیامین  مانند سیمور  منتقدان  برخی  اما   .)Cameron &Wood, 1971: 105( می رسند«  پايان 
فیلم ديده  اين  آنتونیونی در  بیشتر ويژگی های شاخص سینمای  اين که  با  به چهارگانه معتقدند. 
می شوند )از جمله درونمايه های بحران وجودی، واقعیت های چندگانه و ...(، اما به سبب استفاده ی 
بیانگرانه ی او از رنگ، پرداختن به مسايلی مانند محیط صنعتی و نیز ارتباط محیط زيست با روان 

نژندی کاراکتر فیلم و ... بايد اين فیلم را اثر جداگانه ای قلمداد کرد. 
   

2- مؤلفه های روایت های مدرن سینمایی با نگاه به سه گانه ی میکل انجلو آنتونیونی
فیلمهای آنتونیونی میان دو قطب در کشمکش اند. يک قطب تلاش می کند رويدادها را در کنار يکديگر 
نگه دارد و داستان را بسازد و قطب ديگر در پی گسستن رويدادها و کنش ها و کش دادنشان در 
زمان و پرداختن به جزئیات است. در فیلم های او گرايشی کاملًا آگاهانه به پايین نگه داشتن نقاط 
اوج و رقیق کردن تار و پود روايت ديده می شود. شايد بتوان اين ويژگی را نوعی خود-بازتابندگی 
سینمای مدرن دانست. فیلمساز با تضعیف ساختار کلاسیک، نگاه مخاطب را به فرايند معناسازی 
جلب می کند. با اتخاذ نگاه های متنوع و گوناگون به داستان و با بهره گیری از زمان مرده، کنش 
فراتر از زمان قراردادی به طول می انجامد. چیزهای ناانگیخته، بدون انگیزه، به شکل تصادفی وارد 
داستان می شوند. نوعی معنادهی به بی معنايی بوجود می آيد. کل گستره ی   روايت مورد پرسش 

قرار می گیرد و اين بويژه در پايان های دوپهلو و معلق فیلم هايش تبلور می يابد. 
برای درک مشخصه های سینمای آنتونیونی بايد به ويژگی های روايت کلاسیک )شاه پیرنگ( و 
سپس وجوه افتراق آن با سینمای مدرن توجه کرد. روايت کلاسیک از مشخصه هايی مانند »روابط 
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علت و معلولی، پايان بسته، زمان خطی، کشمکش بیرونی، قهرمان منفرد، واقعیت يکپارچه و قهرمان 
منفرد« تشکیل شده است. با تقسیم سینمای مدرنیستی به دو گروه خرده پیرنگ )مینیمالیسم( و 
و  قهرمان  تعدد  باز، کشمکش درونی،  »پايان  مانند  ضدساختار )ضدپیرنگ( می توان مؤلفه هايی 
قهرمان منفعل« را برای خرده پیرنگ و »تصادف، زمان غیرخطی و واقعیات ناسازگار« را برای 

ضدپیرنگ برجسته کرد )مک کی، 1٣82: ٣2(.
در روايت کلاسیک، قهرمانی فعال وجود دارد که بايد برای دستیابی به هدف، به کشمکش با 
نیروهای عمدتاً بیرونی بپردازد، آن هم در مسیر خطی زمان و در چارچوب واقعیتی داستانی 
که دارای پیوندهای علیّ است. او بايد به پايانی مشخص، برگشت ناپذير و مطلق برسد. در اين 
کشمکش  پیوسته ی  بهم  می شوند؛ سطوح  بعدی  حوادث  برای  علتی  پیشین  حوادث  روايت،  نوع 
)درونی، فردی و فرافردی( را به هم گره می زنند تا به سوی واقعیتی يکپارچه گام بردارند. اما در 
روايت های مدرن  انسجام درونی رويدادها و هويت مشخص فردی جای خود را به قواعدی ديگر 
می دهند. امر واقعی مورد سؤال قرار می گیرد،  و قواعد جهان ممکن است به آسانی قابل شناخت 
اپیزوديک،  با مؤلفه هايی مانند خلاءهای داستانی، شانس، ساختار  نباشند. در روايت های مدرن 
ابهام،  باز،  پايان  درونی،  ناسازگار، کشمکش های  واقعیت  کاراکترها،  انفعال  روانشناختی،  علیت 
اين  به  پرداختن  از  پیش  اما  روبرويیم.   ... و  واقع نمايی  سه گانه  سطوح  مرده،  زمان  پیچیدگی، 
مؤلفه های تکنیکی بايد به دو مؤلفه ی مهم اشاره کرد که بنیان فکری سینمای آنتونیونی را تشکیل 

می دهد: اروس و اگزيستانسیالیسم.

2-1- اروس بیمار
از نظر فرويد، اروس غريزه  ی زندگی و نیرويی است که تمدن را شکل می دهد:

تمدن فرايندی است در خدمت اروس. قصد اروس متحد کردن انسان های منفرد 
عظیم:  يکپارچه ی  کل  يک  در  ملت ها  مردم،  نژادها،  خانواده ها،  يکی کردن  است؛ 
. . . معنای تکامل تمدن يعنی نبرد بین اروس – مرگ، بین غريزه ی  وحدت انسان 
زندگی –غريزه ی تخريب، به آن شکلی که اين نبرد خود را در نژاد انسان متجلی 
می کند. اين نبرد کل زندگی آدمی را تشکیل می دهد؛ نبرد نژاد انسان برای زندگی. 

)فرويد، 1٣8٣: 214( 

از نظر آنتونیونی دلیل شیوع اروتیسم در زندگی انسان ها حاکی از بیماری عاطفی در اين قرن 
است و علت اين بیماری هم چیزی نیست به جز اروس بیمار.

اگر اروس سالم بود، يعنی اگر در تناسبات انسانی حفظ می شد، اين همه دلمشغولی 
به امر اروتیک به مشغله ای ذهنی تبديل نمی شد. ولی اروس بیمار است؛ انسان 
بی قرار است، چیزی آزارش می دهد. هرگاه چیزی انسان را آزار دهد، عکس العمل 
محرک  به  فقط  نمی دهد،  نشان  درستی  عکس العمل  امروزه  اما  می دهد،  نشان 

)Antonioni, 2007: 33-34( . . . اروتیک توجه می کند و اين است علت ناشاد بودن او

او نمی تواند تفاوت  به همین دلايل  است که برای ساندرو ارضاء اروس بیمارش مهم است. 
گلوريا پرکینز و کلوديا را بفهمد. او تهی بودنش را با ارضاء اروتیسم بیمارش جبران می کند. يا در 
»شب« جووانی در همان سکانس نخست فیلم که به همراه لیديا به ديدن دوست در حال احتضارش 
به بیمارستان رفته، برای گريز از اين رنج به اروتیسم پناه می برد و آن هم با يک دختر روان پريش 
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با آن پس زمینه  ی سخت و سرد و سفید رنگ اتاق گچی. در »کسوف« نیز مانند دو فیلم پیشین 
بیهودگی زندگی و بحران عاطفی آدم های بورژوا به تصوير کشیده می شود. اما در اينجا جای 
اروس را بازار بورس اشغال می کند. پی يرو در آنجا کار می کند و ديدگاهی کاملًا مادی گرا دارد.  

 
2-2- اگزیستانسیالیسم

کلیدواژه ی ديگر در سینمای آنتونیونی، اگزيستانسیالیسم است. مکتبی که بر مسوولیت فرد در 
برابر خود و تمامی افراد بشر تأکید دارد: 

نو ساخته  از  بايد  لحظه  هر  بشر   .  .  . می کند  ملتزم  را  عالم  همه ی  مسئولیت ها 
درباره خود  بايستی  او   .  .  . باشد  برتر  بايد در جستجوی هدف های    ..  . شود 
تصمیم بگیرد . . . بشر بايد شخصاً خود را باز يابد . . . سازنده ی بشريت فقط 
بشريت است . . . ارزش ها را شما انتخاب می کنید. ارزش ها جدی نیستند . . . بشر 
آفريننده ی  ارزش هاست، زندگی مفهوم از پیش بوده ای ندارد . . . بیش از زندگی 
شما زندگی به خودی خود هیچ نیست، اما به عهده ی شماست که به زندگی معنا 
 .  .  . ايجاد جامعه ای بشری مبنی  بر همکاری و همبستگی امکان دارد   .  .  . دهید 

)سارتر، 1٣8٣: 25٩(

آنتونیونی به تجديدنظر در ارزش های کهن در عصر مدرن معتقد است.
فرهنگی داريم که به پیشرفتگی علم نیست. دانشمند حالا روی کره ی ماه است اما 
ما هنوز روی زمین هستیم و با مفاهیم اخلاقی هومريمان زندگی میکنیم. از اين رو 
اين غصه، اين بی قراری، آدمهای ضعیف تر را نگران و بیمناک میکند، و اين که 
آنها بتوانند خودشان را با سازوکارهای زندگی مدرن منطبق کنند را مشکل میکند. 

 )Samuels, 1969: 6(

به همین دلیل است که کاراکترهای فیلم های او همیشه از چیزی رنج می برند. و آن نه رنجی 
جسمانی که رنجی درونی است.

بشر در انتخاب خود آزاد است يعنی با آزادی، خود را انتخاب می کنیم و در نتیجه ِ 
اين انتخاب، فرد بشری همه ی آدمیان را انتخاب می کند. آدمی با انتخاب خود راه 
همه ی آدمیان را تعیین می کند . . . بشر يعنی دلهره، چرا که انتخاب من يعنی همه، 
در نتیجه فرد نمی تواند از احساس مسئولیت تام و عمیق فرار کند؛ آن ها که دلهره 
ندارند سرپوشی بر دلهره  خود می نهند. فکر می کنند از آن فرار می کنند، اما . . . 

)سارتر، 1٣8٣: 25٩( 

همین دلهره  ی کاراکترهاست که آن ها را از جمع جدا می کند. به همین دلیل است که کلوديا، 
لیديا، ويتوريا در سه گانه  ی او دچار دلهره اند. ساندرو، جووانی، پی يرو، کورادو و اوگو، دانسته 
جامعه ی  کهن  اخلاقیات  و  خودبیگانگی  از  اروس،  بیماری  تأثیر  مبادا  که  بیمناک اند  ندانسته،  يا 
 بورژوازی آن ها را ناهنجار ساخته و هويت شان را گرفته باشد. ناتوانی کاراکترهای او در ايجاد 
ارتباط با ديگران، پرسش هويت را پیش می کشد. اشتیاق به هويت است که مؤلف را به کندوکاو 
نفس درونی وا می دارد تا شايد راه حلی برای اين معضل پیدا کند. بنابراين او نه تنها منتقد جامعه ی 

مدرن است بلکه افراد را نیز مورد نقد قرار می دهد.
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2-3- واقعیت ناپایدار و انواع واقع نمایی
سازگاری و هماهنگی درونی واقعیت پايدار در سینمای کلاسیک در ضدپیرنگ جای خود را به 
بیقانونی و واقعیت ناپايدار می دهند. ناپايدار از اين منظر که با کنار گذاشتن انواع تعامل با دنیا، هر 
بخش داستان واقعیت متفاوتی پیدا می کند تا به نوعی پوچی و بی معنايی بیانجامد. با گسسته شدن 
رابطه ی هنرمند با واقعیت بیرونی و برجسته شدن دنیا و تجربه های خصوصی و شخصی اش، 
مخاطب فقط با اراده  و اذِن هنرمند می تواند وارد اثر او شود. واقعنمايی مدرن که به موضوعات 
واقعی و معضلات جاری روانی کاراکترها )بیگانگی و عدم ارتباط( می پردازد با سینمای کلاسیک 
و  ذهنی  عینی،  شد:  متصور  مدرن  فیلم های  برای  را  واقع نمايی  نوع  می توان سه  است.  متفاوت 

تفسیرگری مؤلف. هريک از اين ها نوع خاصی از واقع نمايی را بنا می نهند. 
در نوع اول فیلم با موضوع واقعی )واقعیت عینی( سر و کار دارد. میزانسن بر راست نمايی 
رفتار، فضا و زمان تأکید می کند. واقعیت عینی اصل فرمی گسترهای در جريان فیلم میشود تا 
خط اتصال رويدادها را کمرنگتر و جانشین روابط علیّ و معلولی کلاسیک کند. در نتیجه تأکید 
در  است  مجبور  بیننده  و  داستان می شود  در  خالی  ايجاد فضاهای  عینی موجب  واقع گرايی  بر 
قیاس با فیلم های کلاسیک، فضاهای خالی علیّ بیشتری ببیند. پیوند سستی میان رويدادها ايجاد 
کم  لحظات  از  استفاده  اما  می دهد  نشان  را  واقعی  زندگی  نئورئالیسم  مانند  اگرچه  که  می شود 
اهمیت و اوج ها و نیز تکنیک هايی مانند برداشت بلند و وضوح عمیق، به عنوان تمهیدهای بیانی قابل 
انعطاف، تأثیر دراماتیک روايت را تضعیف می کند. با استفاده از برداشت های بلند و صحنه پردازی 
در عمق، آنتونیونی نه تنها قرينه هايی عینی برای حالات عاطفی کاراکترها تدارک می بیند، بلکه با 
قرار دادن کاراکترها پشت به دوربین، واکنش شان را پنهان می  کند تا از احتمال همدلی مخاطب با 
آن ها خودداری کند. و اين درست برخلاف سینمای کلاسیک هالیوود است که با کات های سريع 
اين  با  می کند.  تاکید  بازيگران  با  مخاطب  احساسی  نزديکی  بر  کلوزآپ  مانند  نماهايی  اندازه  و 
تمهیدها، کاراکترهای او و محیط جدايی ناپذير می شوند و از سوی ديگر به قراردادهای به اصطلاح 
کاراکترهايش  دنیای  با  کاملًا  او  ديداری  نمی دهند. سبک  تن  نیز  هالیوودی  واقع گرايانه سینمای 
تناسب دارد. کاراکترهايی منفعل در مناسبات شخصی، از خودبیگانه، دچار بیماری اروس، فاقد 
هدف و عاطفه در دنیايی مدرن. اگر در فیلم های نئورئالیستی، از تکنیک هايی مانند برداشت بلند، 
بر تلاش   و  استفاده  فقیر در محیط شان  آدم های  میان  ترسیم روابط  برای  نماهای دور و عمق 
آنان برای ادامه ی زندگی در آن محیط تأکید می شد، در سینمای آنتونیونی از اين تکنیک ها برای 
ترسیم قرينه ی عینی عاطفی کاراکترها استفاده می شود.  کارگردان به گونه ای میزانسن را طراحی 
می کند که محیط برجسته شود و کاراکترها بیانگر شوند. کاراکترها در بین مناظر سترون و يا 
در بین ساختمان های شهری به موجوداتی کوچک تنزل می يابند و به اين شکل بر يأس و اختگی 
او  فیلم های  در  میدان  عمق  و  بلند  برداشت های  از  استفاده  واقع  در  می شود.  تأکید  عاطفی شان 
»صرفاً برای ثبت واقع گرايانه نیست بلکه نوعی بازآفرينی است که بازتابی از دنیای واقعی نیست و 
.)Kolker 109 :2009 ,( »دنیای روانشناختی و تبلورهای اجتماعی وضعیت روانی و عاطفی افراد است

می شود.  برجسته  کاراکترها  روانی  نوسانات  ذهنی،  واقعیت  همان  يا  واقع نمايی  دوم  نوع  در 
واقعیت ذهنی چیزی نیست جز »نشان دادن نیروهای روانشناختی که هر يک از کنش های فردی ما 
را به شیوه های معین پديد می آورند« )بردول و تامسن، 1٣88: 4٦5(. کاراکترها در جريان پیرنگ 
وقفه می اندازند تا درباره روياها و احساساتشان حرف بزنند يا با سکوت کردن و ژست هايشان 
درون متلاطم شان را برملا کنند. به گفته  ی استنلی کافمن5ِ منتقد، آنتونیونی »مانند رمان نويسی که 
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هدفش نه داستان بلکه حالات و شخصیت است و بافت نثر به اندازه ی آنچه او با نثر بیان می کند 
 Kauffmann, 2006:( »بجا و مناسب است، تلاش می کند که از رسانه ی سینما همین گونه بهره ببرد
290(. تکنیک های فیلمی برای دراماتیزه کردن وضعیت ذهنی کاراکترها استفاده می شوند. اين تمرکز 

بر مشکلات ذهنی کاراکترها که در زندگی واقعی شان سايه می اندازد با انتظارات، حس کنجکاوی، 
غافلگیری و تعلیق در سینمای کلاسیک متفاوت است. »حتی وقتی هم ديالوگ در فیلم های آنتونیونی 
)Chatman, 1985: 89(. در نتیجه  وجود دارد هیچ ضمانتی وجود ندارد که ارتباط را تضمین کند« 
اين نوع رئالیسم  از میزانسن برای برون فکنی حالات روانشناختی کاراکترها بهره برده می شود. 
روانشناختی باعث می شود فیلم به درونیات آن ها بپردازد. با تکیه بر علیت روانی، کاراکترهای مدرن 
فاقد ويژگی های روشن و انگیزه ها و اهدافی می شوند که در روايت های کلاسیک وجود دارد. آن ها 
يا افرادی متزلزل اند يا خود را مورد سؤال قرار می دهند. و اين عمل می تواند علیت را تضعیف کند. 
درباره  ی انگیزه های شان سکوت در پیش گرفته می شود، بر کارهای کم اهمیت شان تأکید می شود و 
واکنش در برابر کنش اهمیت می يابد. معلول ها مهم می شوند نه علت ها. از سويی کاراکترها در فیلم 
)معمولاً در اواخر اين سه گانه( به لحظه ای می رسند که می توان آن را لحظه ی  تجلی٦ نامید. موقعیتی 
که کاراکترها از وجود معنا در مقابل بی معنايی آگاه می شوند. برای نمونه آن لحظه ای در »ماجرا« که 
کلوديا به بیماری اروس ساندرو پی می برد، يا در »شب« لحظه ای که لیديا نامه جووانی را می خواند، يا 
در »کسوف« لحظه ای که ويتوريا در يک نما به سکانس آخر مانده، گويی روبه دوربین لبخند می زند.  
در مقوله ی سوم، تفسیرگری مؤلف، مؤلف خود را در روايت به رخ می کشد. »اين احساس که ذهنِ 
آگاهی در بیرون از دنیای فیلم دارد درباره ی وقايعی که بر پرده می بینیم چیزی به ما می گويد« )بردول 
و تامسن، 1٣88: 4٦5(. گويی کارگردان چیزهايی به ما می گويد که خود شخصیت ها نمی دانند. و به 
اين شکل فیلمساز مدرن رابطه ی بین فیلم و بیننده را دچار تغییر و به تصنع و ساختگی بودن دنیای 
روی پرده اشاره می کند: از طريق صدا، پرش های نامعمول، زوايای نامعمول دوربین، حرکت های 
دوربین مستقل از کاراکترها و رابطه  ی علیّ داستان. دوربین می تواند بر فضاهايی درنگ کند که کنش 
بااهمیت در آن به اتمام رسیده است. نگاه مؤلف بنا  به شرايط میتواند جايگاهی مجزا و مستقل از 
ديگر نگاهها اختیار کند و يا خود را با يک نگاه منطبق کند؛ همان لحظه هايی که روايت، انتقال اطلاعات 
داستانی را قطع  و نقش خود را برجسته می کند. »هرگونه گسست از واقعیت عینی را که به عنوان 
ذهنیت، انگیزه دارشده باشد میتوان تفسیر روايت در نظر گرفت« )Bordwell, 1985: 209(. در واقع همین 
نگاه سوم است که منتقد و نقاش برجسته ای چون مانی فاربرِ طرفدار هنر موريانه ای را خشمگین 

می کند و به انتقاد از آنتونیونی در دو فیلم »ماجرا« و »شب« برمی انگیزاند:
بیهودگی فیلم های شب و ماجرا به اين دلیل است که کارگردان آدم عجیب و غريبی 
است که واقعیت را نمی شناسد. مانند پال کلِی، استعداد او برای بررسی های کم اهمیت 
میکروسکوپی و غريب آدم ها و چیزهايی است که به شکلی گروتسک وار به نوعی 
پس زمینه  ی اجتماعی ظالمانه سنجاق شده اند. آنتونیونی برخلاف کلِی، که کوچک 
باقی ماند و در نتیجه تقريباً دچار تصنعی فرّار شد، هدفش الصاق بیننده به ديوار 
)Farber, 2006: 240( .و کتک زدن او با حوله های خیس هنرمندنماگونه و معنادار است

در فیلم های او، با هر سه نگاه روبرويیم. در »ماجرا« انتظارات مخاطب بواسطه ی بازی با اين 
سه مؤلفه در بخش های مختلف فیلم به بازی گرفته می شود. گاهی مخاطب بین ديدگاه عینی و 
ذهنی دوربین و تفسیرگری مؤلف معلق می شود. پلان هايی را می توان يافت که دوربین يک منظره 
از  تیلت دوربین کاراکترها را قاب می گیرد و پس  يا  با حرکات پن  را قاب گرفته است و سپس 
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مدتی کاراکتری ديگر از گوشه ی کادر وارد می شود. و سپس يک يا هر دوی آن ها از کادر خارج 
می شوند و دوباره همان منظره را می بینند. و به اين شکل حضور و غیاب کاراکترها در محیط 
برجسته می شود و به شکلی دلهره ی اگزيستانسیالیستی را بازتاب می دهند. برای نمونه، در بخش 
جزيره، در صحنه ای ساندرو به بیرون از قاب می نگرد، مخاطب کلاسیک انتظار ديدن نمای نقطه ی 
ديد به مفهوم کلاسیک را دارد اما اندکی بعد همان کاراکتر وارد نمای نقطه ديد خودش می شود. 
در جاهايی به نظر می رسد که حرکات پن يا تیلت دوربین، نمای نقطه ديد کاراکتر را نشان می دهد 

اما اندکی بعد متوجه می شويم که اين ها حرکات مستقل خود دوربین اند )تصاوير 1، 2 و ٣(.

گاهی برخلاف انتظارمان عمل می شود: در صحنه ای که دوربین غلتیدن صخره ی جدا شده از 
ديواره و فرو افتادنش به دريا را نشان می دهد، نمی توان حدس زد که اين نما را چه دوربینی به ما 
نشان می دهد، تا زمانی که دوربین بدون قطع حرکت می کند و نمايی از روی شانه ی کلوديا به ما 

نشان می دهد و ما درمی يابیم که او شاهد ماجرا بوده است )تصاوير 4 و 5(.

تصاویر شماره ی 1، 2 و 3
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تصاویر شماره ی 4 و 5 

در »شب« نیز با چنین نماهايی روبرويیم. آنتونیونی از ترفندهايش در میزانسن و قاب بندی 
برای آشنايی زدايی و گرايش به فرم و تجزيه گرايی استفاده می کند. برای مثال، جووانی به بیرون 
از پنجره می نگرد )جهت نگاه او به بیرون( و ما در انتظار اين که يک نما از ديد او داشته باشیم 
می مانیم؛ نمای بعدی از ديوار بزرگ ساختمانی است )دوربین در تراز بالا شايد همتراز آپارتمان 
جووانی و لیديا باشد اما در مکان ديگری است(. با فضاهايی معرب خالی و متقارن در هر طرفش 

که از سمت چپ آن در عمق لیديا را در حال قدم زدن می بینیم )تصاوير ٦ و 7(.

تصاویر شماره ی 6 و 7
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دوربین تفسیرگر در »کسوف« به اوج خود می رسد. در آخرين صحنه پیش از سکانس پايانی 
فیلم که ويتوريا را می بینیم، دوربین عینی درون مغازه از پشت کرکره  ی لوزی شکلی او را قاب 
دوربین،  بالای  به  رو  تیلت  بوديم(، حرکت  ديده  پیشتر  ديگر  زنی  از  را  نما  )همین  است.  گرفته 
از  اما  مشابه  نمايی  به  نما درست  اين  می دهد.  نشان  را  درخت  برگ های  و  تکان خوردن شاخه 
سمت چپ کات می خورد. دوربین شروع به حرکت پن به سمت راست )درست مشابه همان حرکت 
نگاه  بالا  به  دوربین  به  پشت  که  ويتوريا می رسد  به  و  می کند  فیلم(  در شروع  دوربین  آغازين 
می کند. دوربین ديدگاهی میانه بین ذهنیت و عینیت آغاز کرده است. حرکت بسیار شبیه يک نمای 
نقطه نظر کاراکتر است. او برمی گردد و به سمت چپ کادر نگاه می کند، لبخندی می زند و از همان 

سمت بیرون می رود )تصاوير 8 و ٩(.

تصاویر شماره ی 8 و 9

2-4- تصادف
با درک نظام يا زنجیره ی علیّ و معلولی در روايت کلاسیک زندگی معنادار می شود. اما در طرح 
ضدپیرنگ، تصادف جانشین آن زنجیره می شود. با برخورد تصادفی چیزها در عالم، و در نتیجه 
ازهم گسیختگی بند روابط علی و معلولی، پوچی و بی معنايی حاصل می شود. در اولی اعمال انگیخته 
و در دومی اعمال ناانگیخته باعث وقوع حوادث می شوند. در دومی حوادث تأثیرات بعدی بدنبال 
ندارند. با تقسیم شدن روايت به بخش ها و موقعیت های متفاوت و پايان باز، ناپیوستگی حیات اعلام 
می شود. در نتیجه خلاءها در روايت مدرن، برخلاف روايت کلاسیک، دائمی اند. به اين معنا که بین 
رسیدن کاراکترها به اهداف شان فاصله می اندازد. تصادف، واقعیت خارجی و ناپايدار ايجاد می کند 
و منجر به بروز ابهام می گردد. هر بخش داستان، واقعیت متفاوتی پیدا می کند و موجب بروز نوعی 
بی هدف  زدن های  پرسه  و  اتفاقی  برخوردهای  اساس  بر  بی معنايی می شود. صحنه ها  و  پوچی 
برخلاف  می شود.  برخوردار  اپیزوديک  ساختاری  از  فیلم  نتیجه  در  می گیرند،  شکل  کاراکترها 
سینمای کلاسیک که قهرمان با سرعت به سوی هدف حرکت می کند، پروتاگونیست منفعل مدرن 
اين روست که موقعیت هايی موازی برای قیاس  از  به موقعیت ديگر پرتاب می شود.  از موقعیتی 
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بوجود می آيند. در اين سینما ضرب الاجل، به ندرت وجود دارد. در سینمای کلاسیک، ضرب الاجل  
ابزاری بود در جهت ايجاد حس تعلیق و پايان بسته ای که همه چیز حل  و فصل میشد، اما سینمای 
هنری بدون اين ابزار به خلق فضاهايی پر از خلاء و يک رويکرد پايان باز و نسبی منجر می شود. 
اين  به  گذاشتن  احترام  راه  تنها  و  است  هنر  از  پیچیده تر  زندگی  که  می دانند  مدرن  روايت های 

پیچیدگی رها کردن علت ها و بی پاسخ گذاشتن برخی پرسش هاست.
از اين روست در »ماجرا« آن پرسه زدن های بی هدف کلوديا در گالری و خیابان. با بیرون رفتن 
آنا از ماجرا )که معلوم نیست چه بر سرش آمده(، کلوديا و ساندرو برای جستجوی او به سفر 
می روند اما اين هدف در جريان سفر رفته رفته فراموش می شود و جايش را به موقعیت هايی مانند 
برخورد تصادفی با داروخانه چی و همسرش، بازديد از شهر قديمی و اقامت در هتل و سرانجام 
حوادث بخش آخر فیلم می دهد. يا از همه برجسته تر در »شب« پرسه های لیديا در شهر تا شايد 
بتواند چیزهای تازه ای را در اين ملال و کسالت زندگی مدرن کشف کند: غذا خوردن يک نگهبان 
پارکینگ، صدای فواره  آب در میدان، صحبت ها و خنده های دو مرد در حال گذر، ساختمانی قديمی 
و نیمه ويرانه با سکوتش، دختربچه ای گريان، ساعت ديواری که متوقف شده و دل و روده اش 
بیرون ريخته است، لايه ی پوسیده و زنگ زده ی ديوار )که يکی يکی می کندشان(، تماشای موشک 
بازی و قدم زدن در محله  ی قديمی شان. شايد اين ها بتوانند راه گريزی برای پی بردن به کنه مسائل 
باشند )تصوير 1٠(. يا در »کسوف«، سکانس پرواز و حتی تعقیب مرد ورشکسته از بازار بورس 

تا خانه اش، بخش جستجوی سگ مارتا و سمفونی میله ها، آشنايی ويتوريا و پییرو و ... 

تصویر شماره ی 10

2-5- مکان
به  نسبت  ما  احساسی  واکنش  تحريک  در  مهم  عاملی  معماری  و فضاهای  انسان  میان  رابطه  ی 
فضای  می کنند.  ايجاد  تعارض  يا  و  می سازند  منعکس  را  کاراکتر  ذهنیت  يا  مکان ها  فیلم هاست. 
فیلم های آنتونیونی بازتابی از روابط انسانی اند. از آنجا که ساختمان ها می توانند بازتاب تاريخ، 
معماری  از  استفاده  باشند،  جامعه  تحول  يا  انقراض  پیوستگی،  نماد  و  مکان ها  پیشینه ی  شاهد 
می انجامد.  داستان  مفاهیم  و  به شخصیتها  نسبت  دقیق تر  احساسی  خلق  به  سینما  در  متناسب 

آنتونیونی درباره ی اهمیت پس زمینه در فیلم هايش می گويد:
تا به حال هرگز نمايی را بی توجه به آنچه در پس زمینه ی هنرپیشه ها جريان داشته 
است، نگرفته ام، زيرا ارتباط آدم ها و اطراف شان در درجه ی نخست اهمیت قرار 
اين است که می خواهم کاراکترهايم به پس زمینه های خود اشاره  دارد. منظورم 
کنند؛ حتی اگر مرئی نباشد. می خواهم به شدت اين را درک کنند که ما نمی توانیم 
آن ها را جدای از بستر اجتماعی و فیزيکی شان تصور کنیم حتی وقتی در فضاهای 

)Samuels, 1969: 10( .خالی مشاهده شان می کنیم
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او کارگردانی است که برای پرداخت کاراکترهايش کمتر به ديالوگ اعتماد و بیشتر به محیط 
تکیه می کند. از سويی ديگر »غیبت خط روايی موجب می شود که او بتواند فضاهای خالی را پر از 
احساس کند. او استاد نمايش غیبت و حضور بر پرده سینماست« )پنز-تامس، 1٣88: 1٠7(. او به 
توصیف فضای غالب بر کاراکترهای فیلم هايش می پردازد. »پس ساختمان ها می توانند بازگوکننده ی 
احساسات شخصیت ها يا حتی سرنوشت آينده  ی آن ها باشد« )همان(. با وجود غیبت روايتی پیوسته 
و کلاسیک، مفاهیم و انديشه های او در تصاوير تجلی می يابند. او شاعر معاصر مجازی و واقعی 
بیگانگی  و  بی حاصلی  و  سترون بودن  او حس  برای  مکان ها  آدم هاست.  بین  فضاهای  درباره  ی 

انسان هاست. او با انتخاب و چیدمان فضای مناسب برای کاراکترهايش آن ها را پرداخت می کند.
آنتونیونی با کمک تصاوير و صدا و تمام سازوکارهايی که در اختیار دارد، ماهرانه قرينه ی  
عینی  هر يک از کاراکترهايش را در فیلم هايش ايجاد می کند. چراکه »تنها راه برای بیان عاطفه در فرم 
هنری، يافتن يک قرينه ی عینی است. به عبارتی ديگر، مجموعه ای از اشیاء، موقعیت ها، و زنجیره ی 
رويدادهايی که آن عاطفه ی خاص را فرمول بندی می کنند و همان عاطفه ی مورد نظر را در مخاطب 
برمی انگیزند« )Abrams, 1999: 197(. مؤلف با يافتن قرينه ی عینی )عکس العمل مناسب به پیچیدگی 
و ابهام جامعه  ی مدرن( به بیان مستقیم عواطف حمله می کند تا بیشتر بر غیرشخصی کردن بیان، 
ايجاد تفسیرهای بیشتر و ... تأکید کند. معمولًا مخاطب بیهوده در جستجوی يافتن کنش های جديد 
از سوی کاراکترها در فیلم های اوست. سخن گفتن آن ها به گونه ای است که هیچ نشانه ای دال  بر 
آنچه آن ها احساس يا قضاوت می کنند به مخاطب داده نمی شود. مخاطب بايد به میزانسن توجه 
کند؛ به اشیاء، صحنه آرايی، چهره پردازی، نورپردازی، رفتار فیگورها و ... و با وجود اين عوامل 

باز نبايد مطمئن باشد که به نتیجه ای قطعی برسد.
پدرش( پس زمینه ها  و  آنا  )گفتگوی  ماجرا  آغازين  در همان سکانس  که  است  دلیل  همین  به 
آنقدر اهمیت می يابند. در صحنه ی  ملاقات آنا و پدرش، پس زمینه ی پدر آنا ابتدا کلیسايی در عمق 
با جابجا شدن فیگور  البته  تصوير است و پس زمینه ی آنا ساختمانی مدرن در حال ساخت که 
آن ها پس زمینه شان نیز جابجا می شود. قرينه  ی عینی ساندرو همان معماری پس زمینه ای است که 
در آن  قاب گرفته می شود و ازخودبیگانگی  او مؤکد می شود )او معماری ا ست که به شغل ديگری 
)پرتلاطم، پررمز و  بازتاب ذهنیت  يا همان محیط دست نخورده  ی جزيره که  روی آورده است( 
راز، تنهايی و ...( کاراکترها می شود )تصوير 11(. يا حتی گذر کلوديا از زير ساختمان های قوسی 
شکل؛ فضای مدرن شهری با ساختمان ها و شلوغی ها و شیشه هايی که بازتاب اين مکان ها هستند.

تصویر شماره ی 11

در »شب« نیز شاهد اهمیت مکان های پس زمینه ای هستیم: آن پس زمینه ی سفید مالیخولیايی در 
صحنه  ی رويارويی نويسنده و آن زن روان نژند در بیمارستان )تصوير 12(؛ آن فضاهای باشکوه 
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تصویر شماره ی 12

تصویر شماره ی 13

مدرن با ديوارها و ساختمان های بلند که آپارتمان را احاطه کرده اند؛ آن ساختمان ويلايی و مدرن 
مرد پولدار در سکانس آخر که فروپاشی و ابتذال زندگی بورژوايی را می بینیم. حتی حضور لیديا 
و جووانی در محله ی قديمی شان، که شايد اگر فیلمساز ديگری بود آن را به صورتی نوستالژيک 
و  به محیط سنتی  بازگشت  و  گذشته  برای  دلتنگی  از  هیچ حسی حاکی  درمی آورد،  به تصوير 
پیشامدرن را در آنان زنده نمی کند. اما همین فضا را می توان با فضای حضور آن دو در آن کلوب 
مقايسه کرد. فضای مدرن آن کافه اگرچه زيباست اما رقص اجراگران مرد و زن کاملًا بی معنا و 

پوچ جلوه گر می شود. کاراکترها میان گذشته ای پوسیده و اکنونی مبهم گرفتار شده اند. 

)مظهر  پی يرو  سوی  به  و  بريده  کمونیست(  )روشنفکر  ريکاردو  از  ويتوريا  »کسوف«  در 
سرمايه داری( رانده شده است. تعارض ها و تقابل اين دو با يکديگر مشهود است. سکوت، خلوت 
و آرامشی که ويتوريا می جويد در تعارض با سروصدا و شلوغی های بازار بورس قرار می گیرد؛ 
آن بازار آشفته و سرمايه داری بورس که پس زمینه پی يرو است. فضای ستون بندی ها و محوطه ، 
آن را به يک فضای کنايی تبديل می کند. تلفن که بارها به صدا در می آيد بر ناپايداری اين سکوت 
ديواری  همیشه  آپارتمانش  در  ويتوريا  1٣(. پس زمینه های  )تصوير شماره  می کند  تأکید  بیشتر 
خالی است که شايد با چیزی يکدست مانند حصیر پوشانده شده است و در دو طرف او دو لامپ 
می بینیم. اما پس زمینه های پی يرو در محل کار و حتی خانه  پدری اش، ديواری پوشیده از تقويم، 
بر  به خصوص  آن ها  بین  درک  فقدان  و  بی  قراری  است. حس  تلفن  و  تصوير  عمق  در  ساعتی 

صحنه ی پايانی فیلم سايه می اندازد. 
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2-6- زمان مرده
در رابطه ای همبسته با مکان، زمان قرار دارد که شیوه  ی پرداخت آن در فیلم های مدرن در تقابل 

آشکاری با سینمای کلاسیک قرار می گیرد. به همین دلیل است که ارُسن ولز  می گويد:
آنتونیونی خسته ام  که  دلايلی  از  يکی  بشوم.  متوقف  چیزها  ندارم روی  دوست 
می کند همین است. او معتقد است که نما خوب است و بهتر می شود اگر شما مدام 
به آن نگاه کنید. يک نمای کامل از کسی که از جاده بالا می آيد به شما ارائه می دهد 
تا بالای جاده  و شما فکر می کنید:[ چه خوب! او نمی خواهد آن زن تمام راه را 
برود![ اما او می گذارد که برود و سپس زن آنجا را ترک می کند و پس از رفتن زن 

 )104-Bagdonovich, 1992: 103( !باز به نگاه کردن به جاده ادامه می دهید

در واقع با بیرون رفتن کاراکترها از قاب، پس زمینه به پروتاگونیست تبديل می شود تا اين تهديد 
را القا کند که جای کاراکترها را گرفته است. در فیلم های آنتونیونی، نماهای زيادی می بینیم که 
کاراکترها از قاب خارج شده اند )و يا هنوز وارد قاب نشده اند( اما دوربین منظره يا مکانی را نشان 
می دهد. در واقع شخصیت ها ديدگاهی به دوربین می بخشند و خود، موقعیت را ترک می کنند. او به 

دنبال فضاهای مرده و ساکنی است که در سینما ناديده گرفته شده اند. 
مکانی  معمولًا  آشفته می شود،  دوربین  می میرد،  روايتگری  آن  در  که  مکان  اين 
است که در آن خواسته  ی غیرروايی ديگری گسترش می يابد . . . اين ها مکان هايی 
هستند که کاملًا غیر روايتی اند و با گرايش ديداری و تصويری که ناگهان کسب 
می کنند، روايتگری را به اشتباه می اندازند، سرگردان و موقتاً محو می کنند. آن ها 
از مکان های موردعلاقه  در فیلم های آنتونیونی اند، که در آن ها همه چیز و هیچ چیز 

)Rhodie, 1990: 51( .اتفاق می افتد

بر  تأکید  جای  به  فیلمساز  تماشاگر،  انتظارات  هم خلاف  باز  و  کنايی  به شکلی  »ماجرا«  در 
صحنه  مغازله ی آنا و ساندرو به کلوديا می پردازد که بی هدف پرسه می زند. به عبارتی او با تببین 
نگرشش نسبت به اين که آن صحنه  کذايی و ساختگی است )ناشی از بیماری اروس( به آن به 
عنوان زمان مرده می نگرد تا بر کلوديا و نقش آتی او در فیلم تأکید کند. در »شب« برای نمونه 
پرسه های لیديا در مکان های گوناگون زمان مرده را به رخ می کشد؛ در »کسوف« نیز صحنه های 
بازار بورس، سفر هوايی ويتوريا اينچنین اند. به طورکلی در اين سه گانه، به وفور صحنه هايی را 
انجام نمی دهند و می توان  يا کنش معناداری  می بینیم که در آن ها کاراکترها ديالوگی نمی گويند 

آشکارا زمان مرده را احساس کرد. 

2-7- پایان های باز و ابهام 
تحولی  عنوان  به  پايانی مشخص  )که  بسته شاه پیرنگ  پايان  برخلاف  باز خرده پیرنگ  پايان  در 
غیرقابل بازگشت حاصل می شود(، اغلب پرسش های مطرح شده در داستان پاسخ داده می شوند 
اما يکی دو پاسخ بی جواب باقی می ماند تا مخاطب خود پاسخی برای آن ها بیابد. در اولی تمامی 
عواطف برانگیخته شده در مخاطب ارضا می شود اما در دومی برخی از عواطف ارضا نمی شود. 
ابهام کلید سینمای مدرن است. سینمای مدرن درجه ی بیشتری از تفسیرگری را می طلبد. شعار 
روايت سینمای هنری اين بود »اين فیلم را تفسیر کن، و آنچنان تفسیرش کن که بر ابهام آن بیفزايد« 
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)Bordwell, 1985 212:(. سینمای مدرن پیچیدگی را وعده می دهد تا توجه را به واقعیت، کاراکترهای 

روان نژند و مؤلف به عنوان يک عروسک گردان جلب کند. ابهام راه حلی است که هنرمند مدرن برای 
مشکل گرد آوردن زيباشناسی واقعیت عینی و ذهنی در کنار يکديگر خلق می کند. در مقابل روايت 
کلاسیک که قطعیت اهمیت داشت، در اينجا دنیای تماشاگر بی خبر يا آن هايی که خودرا به بی خبری 
و نادانی زده اند برآشفته می شود. خود آنتونیونی معتقد است که »در اطراف ما آدمهايی متناقض 
وجود دارند، با نقاط قوی و ضعف شان. کاراکترهای من مبهم اند، خود من هم مبهمم، چه کسی 
مبهم نیست؟. . .« )Samuels, 1969: 5(. از آنجا که موقعیت انسان معاصر در رويارويی با دنیای 
پیرامونش، از نظر هنرمند مدرنیست، موردی پیچیده است، او ترجیح می دهد اين پیچیدگی را در 

زبان اثر خود بازتاب دهد.
دارد:  وجود  مدرنیستی  زبان  دلالت گرايانه  عمل  در  ابهام  کاربرد  برای  دلیل  دو 
نخست اين که سادگی در زبان برای آن هايی که در گرداب گیج کننده ی مدرنیسم 
گرفتار شده  اند، رياکارانه، خام و بی ربط به نظر می رسد و به طور کلی بی حرمتی 
اين که  به آن حس پیچیدگی خارجی است که در عصر مدرن شايع است. دوم 
منطق و برهان، که از زبانی ساده و صريح ناشی می شود، می تواند موانعی برای 

 )Malamud, 1989: 8( .انواع ارزشمند تجربه و تخیل قلمداد شود

نبايد  بازی  اين  و  گوناگون،  فرضیه های  بازی  يعنی  ابهام  آنتونیونی،  کارگردانی چون  برای 
متوقف شود. او از مخاطب می خواهد پس از پايان نمايش فیلم در حالی که می انديشد سالن سینما 

را ترک کند. 
در سکانس های پايانی اين سه گانه فیلمساز آگاهانه برخی پرسش ها را بی پاسخ  رها می کند. در 
»ماجرا« کلوديا به خیانت ساندرو پی می برد. آنچه در جلوی کاراکترهای پشت به دوربین است و 
آنچه که به آن می نگرند، اهمیت پیدا می کند و نه پس زمینه )در اينجا نیز آنتونیونی بی اعتنايیاش را 
به اصل رويارويی با دوربین8  سینمای کلاسیک نشان می دهد(. در نیمی از فضای قاب، در سمت 
راست )از طرف ساندرو(، ديوار ساختمان است و در نیمه ی ديگر قاب )از طرف کلوديا( فضايی باز 
ديده می شود. در اعماق تصوير کوه اتنا قرار دارد، پوشیده از برف، و محصورشده در آسمانی 
ابری. در اين جا کلوديا به تکامل می رسد، لحظه  ی تجلی او در اينجا رخ داده است؛ همان لحظه ی 
تجلی که کاراکترها از وجود معنا در مقابل بی معنايی آگاه می شوند. کلوديا در صحنه ی آخر نقش 
جديدی را ايفا می کند. میل به سرريز شدن از سمت چپ پیداست. کلوديا بیماری ساندرو را فهمیده 
است، اروس او بیمار است. شايد تنها ترحم و حس همدردی بتواند رابطه ها را حفظ کند )تصوير 14(.

تصویر شماره ی 14
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آدم های  میان  از  جووانی  و  لیديا  مالیخولیايی«  »سپیده دم  آن  در  »شب«  پايانی  در سکانس 
افتاده ی  حاضر در مهمانی خانواده ی گورادينی آريستوکرات عبور می کنند، در محوطه ای  از پا 
وسیع پوشیده از چمن، در محوطه  ی دايره شکلی که از سبزه ها تهی است می نشینند که می تواند 
بیانگر سترون بودن ذهنی جووانی باشد. دو درخت جدا افتاده از هم اما به موازات يکديگر در 
از کادر خارج می کند و سپیده دم  را  پايانی دوربین که کاراکترها  دارند. حرکت  کادرها حضور 
اکثر  قاب گرفتن جداگانه ی آن ها در  از سوی ديگر  قاب می گیرد مبهم است.  را در  مالیخولیايی 
با  از زوايای گوناگون که در تعارض  نماها، عدم تغییر کادر دوربین برای قاب گرفتن جووانی 
زوايای متفاوت دوربین و کادرهای متنوع از لیدياست، پس زمینه ی محو لیديا در هنگام خواندن 
نامه، تأکید بر حلقه ی  ازدواج او در دو نما، همه و همه نشانه هايی تصويری اند از اين که، علی رغم 
همآغوشی آن ها در اين صحنه )نخستین بار است که تماس جسمانی آن ها را می بینیم(، ديدگاه 
بدبینانه  ی آنتونیونی نسبت به ادامه ی رابطه ی اين زوج استیلا دارد و اگر هم رابطه ی آن ها ادامه 
يا حل  اظهار کرد که همه چیز حل شده  با قطعیت  اين حال نمی شود  با  لیدياست.  با ترحم  يابد 
نشده است. همان گونه که بحث شد پیچیدگی و ابهام يعنی احترام گذاشتن به زندگی و وادار کردن 
مخاطب به تفکر و در پی راه حل بودن. شايد بتوان نامه ی عاشقانه ای را که لیديا می خواند، ترس 
از »رخوت ناشی از عادت« که تنها تهديد برای آن هاست، يک لحظه ی  تجلی برای جووانی دانست 
که ناگهان متحول و از بیماری  رها می شود. اما مگر پیش تر ناپايداری را در تمام جنبه های زندگی 

او نديده ايم؟ پس زمینه  ی اين لحظه ی تجلی می تواند ناپايدار باشد )تصوير 15(. 

تصویر شماره ی 15

که  نشان می دهد  ما  به  را  مکان هايی  کاويدن فضا،  با  آنتونیونی  در سکانس آخر »کسوف« 
»غیاب  می گذارد.  نمايش  به  را  آن ها  غیاب  اکنون  و  هستند  پی يرو  و  ويتوريا  حضور  يادآور 
پروتاگونیست ها، ذهن تماشاگر را به منظره شهری معطوف می کند . . . اين نماها لذت چشم اندازهای 
آرام و موقر را با معماگونگی معنای شان ترکیب می کنند . . . آيا آنتونیونی از ما می خواهد تا بر 
شکنندگی زندگی مدرن تامل کنیم؟« )Bonsaver, 2005: 2(. پايان اين فیلم همچون يک سرزمین هرز 
آخرالزمانی نمايانده می شود )موسیقی شومی که بعضی از نماها را همراهی می کند، اين حس را 
تشديد می کند(. دوربین گاهی محل قرار آن دو را نشان می دهد و سپس چرخی در اطراف می زند 
و جزئیات و مکان های ديگر را به تصوير می کشد و دوباره به سوی محل قرار بر می گردد تا 
حس انتظار و تعلیق ما برای ملاقات آن ها ارضاء شود. صدای قدم های عابران و مسافران، نمای 
پشت آن ها در حال راه رفتن، شباهت آن ها به کاراکترها همه و همه در افزايش اين تنش و انتظار 
نقش دارند. بعضی از عابران شباهت زيادی به پی يرو و ويتوريا دارند؛ دختر موطلايی که در حال 
قدم  زدن است، مسافرانی که آخر از همه از اتوبوس پیاده می شوند و دو زوج که از چهارراه ها 

می گذرند. آنتونیونی ما را با احتمالات می آزارد.
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)از چپ( تصاویر شماره ی 16 ,17 ,18 و 19

گويی او عصاره ی زندگی هر روزه ی خیابان را بیرون کشیده است تا به عنوان 
نوعی پس ز مینه در سرتاسر فیلم عمل کند، و درست آن هنگام که اين عصاره در 
فرم ناب و دست نخورده اش به ما ارائه می شود، ناگهان ما را تهديد و مضطرب 
می کند. معنای ضمنی آن اين است که پشت هر داستان مکان و غیبتی وجود دارد، 
نوعی راز و عدم قطعیتی که مانند يک خون آشام در هر لحظه درصدد ظاهرشدن 
و استیلاست، تا داستان را در خط سیرش بمیراند و متوقف کند. و اگر ما اين 
مکان و غیبت را، اين رازگونگی و عدم قطعیت را با يک هستی منحصربه فرد و 
غیرقابل تنزل بیامیزيم، زندگی مدرن را خواهیم ديد -مکانی که همه ی ما در آن 
زندگی می کنیم، و مکانی که اکثر داستان ها برای محافظت ما در برابر آن طراحی 

 )Rosenbaum, 2005( .شده اند

داستان  خلاء  يا  شخصیت ها  غیبت  تشريح  برای  فیلم  اين  در  ساختمان ها  حضور  واقع  در 
و  تجزيه  در  دوربین  وسواس  بر  تا  می شوند  داده  نشان  بار  چندين  نماها  از  بعضی  است. 
قطعه قطعه کردن شان تأکید شود. برای مثال، چهار نمايی که از ساختمان دندانه دار گرفته شده اند، 
حرکت  آن ها  نمايش  برای  دوربین  متفاوتند.  يکديگر  با  تصوير  کادر  و  اندازه  لحاظ  از  هرکدام 

نزديک شونده را در پیش گرفته است )تصاوير 1٦ ,17 ,18 و 1٩(. 

يا بر عکس، در چهار نمايی که از پیرمرد در خیابان گرفته شده است، دوربین حرکت تدريجی 
دورشونده را تجربه می کند.

سکانس پايانی فیلم حول غیاب و دوباره نگری موتیف های وابسته به دو شخصیت 
سازمان يافته است. در مکان های ملاقات دو شخصیت فیلم، اشیاء از حضور و 
همراهی با آن دو محروم شده اند، در نتیجه بتدريج تکه تکه و جداافتاده می شوند 
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و با تکرار موسیقی افتتاحیه ی فیلم، بر اين موسیقی دلهره آور مدرنیستی تأکید 
می شود. )همان(

نمای پايانی فیلم »کسوف« پايانی بسیار بدبینانه است چرا که شايد ويتوريا و پی يرو )يا شايد 
ساندرو يا کلوديا؛ يا لیديا و جووانی( با مشکل ادامه  ی ارتباط مواجه  شوند و تنهايی و چنگ زدن 
به ابتذال های روزمره را برای پرکردن اين خلاء عاطفی انتخاب کنند، اما از طرفی نیز نمی توان با 

قاطعیت اين احتمال را پذيرفت زيرا
به  کنند،  رها  است  شده  شروع  تازه  که  را  ماجرايی  بتوانند  کاراکترها  اين  اگر 
آن ها  اگر  وگرنه،  دارند.  زندگی  به  قطعی  اعتماد  نوعی  آن ها  که  است  اين سبب 
فکر نمی کردند که بتوانند از غصه ی عشق جان سالم به در برند، يکديگر را رها 

)Samuels, 1969: 11( .نمی کردند بلکه بار ديگر با يکديگر ملاقات می کردند

3- نتیجه گیری
آنتونیونی مناسبات و روابط انسانی زمانه ی خويش را با زبانی غیرکلیشه ای با مؤلفه هايی متفاوت 
احساس  بدون  جلو،  به  رو  نگاهی  با  مسیر  اين  در  او  می کشد.  تصوير  به  کلاسیک  روايت  از 
با  نوستالژی نسبت به گذشته، راه حل را در جستجوی قواعد و قراردادهايی نو در رويارويی 
زمانه ی مدرن می يابد. از سويی ديگر، او به پیشرفت و تکنولوژی به عنوان هیولاهايی که بر زندگی 
زيبا  اين سه گانه، ساختمان های مدرن  )به همین سبب است که در  نمی نگرد  بشر چنبره زده اند 
تصوير می شوند(. مسأله به  طور کلی يافتن اصول اخلاقی و اسطوره های مدرن و نو همگام با 
پیشرفت هاست. فیلمساز به کشف جامعه ی  در حال تغییر ايتالیا می پردازد. در »ماجرا« آنتونیونی 
کاراکترهای طبقه ی متوسط و آريستوکرات را نشان می دهد که به مصرف گرايی، از خود بیگانگی، 
بیماری اروس، ابتذال و روزمرگی و انحطاط دچار شده اند. کلوديا می خواهد همه چیز را آشکار و 
روشن ببیند. اين جمله ای است که او در فیلم تکرار می کند. همین آشکارا ديدن است که سه کاراکتر 
کلوديا، لیديا و ويتوريا در پی آنند. در »ماجرا« کلوديا می تواند به شناختی نسبی از محیطش دست 
يابد. او برای اينکه همه چیز را واضح و شفاف بیابد، به جايی می رسد که بايد عواقب اين آشکارا 
 ديدن را متحمل شود. او ياد می گیرد که با دلهره و کنار آمدن با پارادوکس های عصر مدرن به 

زندگی ادامه دهد. 
ادامه ی »ماجرا« است. اگر شخصیت های »ماجرا« )ساندرو و کلوديا( در سفرهاشان  »شب« 
و در مکان های ناپايدار بدون اين که با هم ازدواج کرده باشند به شناختی از هم دست می يابند، 
در »شب« رابطه ی يک زوج )جووانی و لیديا( به تصوير کشیده می شود که تعهدی )ازدواج( آن ها 
را به هم پیوند داده است. شخصیت ها تجربه ی زندگی مشترکی را در يک دوره ی  زمانی از سر 
گذرانده اند. در »شب« با گذشت زمان شخصیت ها مرگ و زوال را در رابطه شان در يک محیط 
مدرن شهری تجربه می کنند. اگر در »ماجرا« ترحم، دو نفر را که شبیه يکديگر نیستند اما در آن 
لحظه  ی پايانی به يکديگر نزديک اند را در چشم اندازی به سوی آينده )آتشفشان و ديوار بلوکی( 
کنار يکديگر قرار می دهد، در »شب« يکی از احتمال های مطرح در پايان »ماجرا« )اين که چه بر سر 
شخصیت ها می آيد( به تصوير کشیده می شود. اين که چگونه عشق ناپايدار می شود و عادت جای 
آن را می گیرد. لیديا بیماری انسان مدرن را فهمیده است و شايد به همین سبب بیش از شخصیت 
مرد زجر می کشد. او و جووانی بر عادتی شدن زندگی شان، روابط شان و ... آگاهند اما شهامت به 

زبان آوردن آن را ندارند. 
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فیلم های  در  زن  بلوغ  نوعی  از  و  است  رسیده  تصمیم گیری  مرز  به  ويتوريا  »کسوف«،  در 
آنتونیونی خبر می دهد. فضای بورس بیانگر سیستم ارزشی معاصر است. ويتوريا بین دو قطب 
سرگردان می شود )قطب سوسیالیسم – قطب سرمايه داری( و در آخر از هر دو نیز جدا می شود. 
دغدغه ی  کاويدن و تجزيه ی  لايه های زيرين هر تصوير برای دستیابی به واقعیت در اين فیلم مشهود 
است. آنا در »ماجرا« ناتوان از ادامه  ی رابطه، وجودش را پنهان می کند. کلوديا همان مسیر آنا را 
تجربه می کند با اين تفاوت که با ترحم نسبت به ناتوانی و بیماری ساندرو چشم به آينده می دوزد. 
تکنیکی  و  محتوايی  نوآوری های  با  ديگر،  عرصه ای  در  مدرنیسم  هنرمندان  که  همان گونه 
هنرمندانی  نیز  سینما  در  سازند،  منعکس  خود  آثار  در  را  زمانه  جديد  واقعیت  می کنند  تلاش 
مانند آنتونیونی خسته از نظام داستان گويی سنتی با استفاده از تمهیداتی مانند پايان باز، ابهام، 
واقع گرايی متفاوت، میزانسن، معماری، مکان و زمان و ... به چالش با انتظارات مخاطب برمی خیزد 
بلکه او با کسب شناخت، از دريچه ای نو به جهان اطرافش بنگرد. ابهام پنهان در پايان بندی ها به 
معنای ناتمام گذاشتن داستان نیست بلکه فیلمساز در جريان فیلم ، پرسش هايی اساسی را مطرح 
می کند تا تماشاگر آگاه را به انديشه وا دارد. به همین دلیل است که خودداری او از جانبداری از 
يک شخصیت های فیلم هايش، در واقع احترام گذاشتن به شعور مخاطبان است. اينکه آيا ساندرو 
کلوديا در فیلم »ماجرا«، يا لیديا و جووانی در »شب« و پی يرو و ويتوريا در »کسوف« با هم خواهند 
ماند و رابطه شان تداوم خواهد يافت يا خیر، پرسشی است که تماشاگر بايد با بازنگری آنچه ديده 
است و تجربه های ملموس خود در زندگی واقعی به آن پاسخ دهد. اما مهم تر از اين پاسخ ها، تأمل 
در رابطه ی آن ها و يافتن ارتباط شان با واقعیت ها در زندگی و به طور کلی شناخت ژرف است.   

پی نوشت ها
1. Robin Wood
2. Ian Cameron
3. Pam Cook
4. Seymour Benjamin Chatman
5. Stanley Kauffmann
6. Epiphany
7. Orson Welles
8. frontality
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Abstract
The purpose of this article is to identify modernist factors in Michelangelo Antonioni’s trio. Modern 
filmmakers tried to reflect the Zeitgeist in their work. They criticised their society by detaching, undermining 
or adding some components of classic and institutionalized forms in cinema to clear the cover of routine 
life. They consciously challenged the stabilized contemporary cinematic conventions to make the audience 
see the cliché conception from a new perspective, to recognize a phenomenon called the function of art. 
Their works extended the audience’s knowledge from herself and her world. In this article, using the 
contextual analysis, some formal devices are pointed out by which filmmakers used to reach their goals. 
Michelangelo Antonioni (1912-2007) -as a modernist filmmaker, like an archaeologist tried to explore and 
dig the materials of his times to show that there are something deep beneath those surfaces. He knew that 
he should find the proper language to depict the complications of life. So he felt the necessity to change 
the artificial mechanism of the dominant cinema. He revised the mainstream cinema to criticize his society, 
to show the sickness of things, to search for a sort of remedy. And when he can’t find any, he tries to pose 
the questions as best as he can. Reproduction is not what he aims for, but reconstruction is what he is 
looking for. That’s why he shows his dissatisfaction with the conventional forms of narration in his films. 
To avoid following the well-trodden paths, originality is important to defamiliarise. Revising the notions 
of space, time, and storytelling is vital to achieve this goal. So the relationship between characters and 
their environment becomes crucial in his films. Characters are in constant contact with everyday objects, 
buildings, and materials. Space is as important as human beings. That’s why he always tries to find Objective 
Correlative for his characters. His camera lingers on things, settings and characters to draw their true 
essence, to go beyond what they show. His unavoidable ambiguity and open ended stories are justified by 
the very nature of these relationships in those films. Ambiguity rises from the situations that the characters 
confront in their society and their life. By following his existential quest and commitment, the filmmaker 
tries to avoid the imposed ending to resolve the characters’ psychological conflicts. So he succeeds in 
depicting the emotional crisis and alienation of his characters in a modern world. Antonioni’s existential 
discourse becomes a running theme in his Trio. The filmmaker selects the proper form to criticize the 
monotonous pace and rotten values of life in modern societies so that the alert audience can gain knowledge 
and awareness. The findings may be useful in recognizing the similar devices in other modrn filmmakers’ 
ouvre, and, therefore leading to a comprehensive picture of the mechanism in such films. 
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