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Abstract
In recent decades, film and philosophy and their relationship have given rise to significant research in a 
field called ‘Film-Philosophy’. By studying the thought of Stanley Cavell, one of the Film-Philosophy’s 
founders, a breakthrough approach is proposed: film is an art form that, on the one hand, has the 
capacity to cinematically explore philosophical themes, and on the other hand, motivates philosophy to 
respond in its own unique way to the experience that film itself creates for the audience. This theoretical 
framework forms the basis of this article, which explores the cinema of the prominent French New Wave 
filmmaker Eric Rohmer, using A Tale of Winter (1992) as a case study, in confrontation with one of 
the most fundamental problems of modernist philosophy—skepticism. According to Cavell, cinema is 
the moving image of skepticism. Cavell pursues his discussion of depicting skepticism and overcoming 
that crisis through cinema by introducing two Hollywood subgenres—‘the comedy of remarriage’ and 
‘the melodrama of the unknown woman’—in two film-philosophy books that bear these very titles. As 
qualitative research, this article attempts to show how Eric Rohmer responds to the problem of recognition 
of the other and skepticism in A Tale of Winter through representing the persona of Félicie. It employs a 
combined descriptive–analytical method and draws on Cavell’s two aforementioned works in cinematic 
philosophy. Through adopting a becoming equivalent to that of the female protagonists of the comedy 
of remarriage and melodrama of the unknown woman, and in virtue of self-reliance and acknowledge, 
Félicie becomes responsible for her own education and cultivation in a world that seems to be alone and 
the roots of other minds’ recognition and belief have been completely lost.

Keywords: Stanley Cavell, Eric Rohmer, A Tale of Winter, Film-Philosophy, The Comedy of Remarriage, 
The Melodrama of the Unknown Woman.

The Marriage of Stanley Cavell’s Philosophy and Eric Rohmer’s 
Cinema, Through the Case Study of A Tale of Winter (1992)

Hossein Ebrahimi, Master of Arts in Cinema, Faculty of Cinema and Theater, University of Art, Tehran, 
Iran.
Mohammad Shahba, Prof., Faculty of Cinema and Theater, University of Art, Tehran, Iran. 

Received: 2025/12/13
Accepted: 2026/05/31
Published: 2026/09/23



...
ی 

ما
سین

 و 
ول

 کا
لی

ستن
ی ا

فه�
لس

تِ ف
صل

و
قی

سی
 مو

ی و
یش

ما
ی ن

ها
هنر

مۀ 
نا

41
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چکیده

گیریِِ پژوهش‌‌های قابل‌توجهی در حوزه‌ای تحت  فیلم و فلسفه و رابطه‌‌ی بین آن‌ها، در دهه‌های اخیر موجب شکل‌
یکردِِ  کاول، رو عنوان »فیلم-فلسفه« شده است. با مطالعه‌ی اندیشه‌ی یکی از بنیانگذارانِِ فیلم-فلسفه، استنلی 
، توانایی بررسی سینماییِِ مضامینِِ فلسفی را  که هم از یک سو راهگشایی مطرح می‌شود: فیلم فرمی هنری‌ است 
، فلسفه را برمی‌انگیزد تا به روش منحصربه‌فردِِ خود به تجربه‌‌ای که خودِِ فیلم برای مخاطب  دارد، و هم از سویی دیگر
می‌آفریند، پاسخ بگوید. چنین چارچوب نظری، مبنای این مقاله درباره‌‌ی کاوش در سینمای فیلم‌ساز برجسته‌ی 
، و به‌طور موردی فیلم داستان زمستان )1992( در مواجهه با یکی از اساسی‌ترین مسایل  یک رومر موج نوی فرانسه، ار
کاول  ا‌ست.  ی  شک‌باور متحرک  تصویر  سینما  کاول،  اعتقاد  به  ا‌ست.  ی  شک‌باور یعنی  مدرنیستی،  فلسفه‌ی 
ی و غلبه بر آن بحران از طریق سینما را با معرفی دو زیرژانرِِ هالیوودی، »کمدی  بحثش درباره‌ی ترسیم شک‌باور
وصلت مجدد« و »ملودرام زن ناشناس« در دو کتاب فلسفه‌ی سینمایی به همین عنوان‌ها پیگیری می‌کند. این 
یکرد ترکیبی )روش  مقاله به‌عنوان یک پژوهش کیفی )بر اساس ماهیت داده‌ها( می‌کوشد تا با بهره جستن از یک رو
در  رومر  یک  ار چگونه  دهد  نشان  کاول،  سینمایی  فلسفه‌ی  فوق‌الذکر  اثر  دو  ملاحظه‌ی  با  و  توصیفی-تحلیلی( 
گوید.  ی پاسخ می‌ بازشناخت دیگری و شک‌باور به مسئله‌ی  بازنمایی پرسونای فلیسی  با  داستان زمستان  فیلم 
گونیست‌های زن فیلم‌های کمدی وصلت مجدد و ملودرام زن ناشناس، و  فلیسی با اتخاذ صیرورتی از جنس پروتا
به‌واسطه‌ی خوداتکایی و تصدیق، مسئول آموزش و تربیت خویش در جهانی می‌شود که به‌نظر می‌رسد تنها است 

یشه‌های بازشناخت اذهان دیگر و باور به‌کلی از دست رفته است. و ر

زن  ملودرام  مجدد،  وصلت  کمدی  فیلم-فلسفه،  زمستان،  داستان   ، رومر یک  ار کاول،  استنلی  کلیدی:‌  گان  واژ
ناشناس.
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﻿مقدمه
، یکی از فیلم‌سازان هسته‌ی اصلی موج نوی فرانسه، در دهه‌ی نود میلادی با ساخت مجموعه‌‌ی  یک رومر ار
داستان‌های چهار فصل، و به‌طور ویژه با فیلم داستان زمستان )1992( توانست بار دیگر توجه منتقدین را به 
ی خود برانگیزد و جایزه منتقدین )فیپرشی( چهل‌ودومین دوره  پیوندهای عمیق فلسفی و اخلاقی در فیلم‌ساز

جشنواره‌‌ی برلین را برای فیلم داستان زمستان از آن خود کند.
یک رومر جزء آن دسته از معدود کارگردان‌های غیرهالیوودی ا‌ست که در فیلموسوفی کاول جایگاه برجسته‌ای  ار
او در نشان دادنِِ مداومِِ ژرفای »حالِِ«  که علت این امر می‌تواند »توانایی  بر این نظر است  گلن نورتون  دارد. 
)Norton, 2009: 27(. در میان  گونیست‌های فیلم‌هایش زندگی می‌شود«  که توسط پروتا کنون( درونی‌ست  )ا
کاول بیشترین همبستگی را دارد؛ چنانکه  ، فیلم داستان زمستان به لحاظ پیوند با سینما-فلسفه‌‌ی  آثار رومر
کی و سینمایی ناب و نه صرفا یک تحلیلِِ تقلیل‌‌یافته‌‌ی مفهومیِِ فلسفی،  این فیلم به‌عنوان یک تجربه‌‌ی ادرا
بیشترین مشایعت درون‌‌ماندگار و خودآیین را با نظریات متفکرانی نظیر کاول، پاسکال و شکسپیر دارد. رومر 
در پرداخت زیبایی‌شناسانه‌‌ی خود بر روابط غیرهم‌‌جنس‌‌خواهانه‌‌ی معاصر و نقش‌‌ها و قواعد در حال تغییرِِ 
روابط مرد و زن در جامعه‌‌ی فرانسوی، با اتخاذ نوعی رئالیسم در میزانسن و زبان روزمره )آن‌‌چنان که در فلسفه‌‌ی 
که  است،  زنی‌  مقام  در  فلیسی  است.  داده  قرار  آزمون  مورد  را  زنانه  سوبژکتیویته‌‌ی  است(  اهتمام  مورد  کاول 
بدون مدد گرفتن از مردی که هم‌‌سنگِِ او باشد، مسئول آموزش و تغییر و صیرورت خویش است. این مسئله 

بحث‌‌های خاصی نسبت به پذیرایی فیلم با کمدی وصلت مجدد و ملودرام زنِِ ناشناس می‌‌گشاید.
یک رومر هم در جایگاه یکی از منتقدان کایه‌‌دوسینما، هم در جایگاه یک فیلم‌سازان اصلی موج نوی فرانسه  ار
پا است. با این وجود  یخ نه فقط سینمای فرانسه، بلکه سینمای ارو یان‌‌سازترین شخصیت‌‌های تار یکی از جر
در واپسین سال‌های دهه‌ی 1390 شمسی، زمانی که یکی از نگارندگان مقاله )حسین ابراهیمی(، پایان‌نامه‌ی 
یک رومر و پیوندش با سینما-فلسفه به انجام می‌رساند، یکی از مسایلی که تعجب  خود را درباب سینمای ار
کادمیکی )در قالب رساله، پایان‌‌نامه،  که به شکل جدی تا آن موقع هیچ تلاش آ او را برانگیخت، این امر بود 
و  روایی  ی،  به لحاظ ساختار رومر  آثار  ی  تأثیرگذار و  برای معرفی، شناسایی، تحلیل، تفسیر  کتاب(  و  مقاله 
که  داشت  وجود  سینمایی  مجلات  در  نقد  و  ریویو  چند  تنها  بود.  نگرفته  صورت  ایران  در  زیبایی‌‌شناختی 
، یکی از اصلی‌‌ترین نیروهای  فاقد یک انسجام خط فکری ویژه نسبت به این فیلم‌ساز پرکار بودند. خلأ این امر
که در زمان نگارش  محرکه جهت معرفی جایگاه زیبایی‌شناختی سینمای رومر بود. البته شایان‌توجه است 
این مقاله مشخص شد که در سال‌های اخیر دستکم دو کتاب به زبان فارسی، یکی تألیفی )تحلیل موردی(، 

یک رومر چاپ شده است. و دیگری در قالب ترجمه‌ای از مجموعه مصاحبه‌ها، پیرامون سینمای ار
یک  به‌عنوان  و  ترکیبی(  یکرد  )رو توصیفی-تحلیلی  روشی  مدد  به  مقاله  این  در  چیست؟  فیلم-فلسفه  اما، 
پژوهش کیفی )بر اساس ماهیت داده‌ها( کوشیده می‌شود تا با وارسی و فکر کردنِِ جامع درباره‌‌ی فیلم داستان 
که ابعاد تازه‌‌ای از پیوند فیلم، و  زمستان، بتوان پاسخی درخور به این پرسش داد. از رهگذر این پاسخ است 
ی و غلبه بر آن آشکار می‌‌شود. در واقع فیلم‌‌های رومر  به‌طور خاص فیلم داستان زمستان، و مسئله‌‌ی شک‌‌باور
که زیبایی‌شناختی و تأمل‌‌محور به‌مثابه‌ی یک تجربه‌ی اندیشیدنی‌ است  به تجربه‌‌ای فرصت بروز می‌‌دهند 

که با مخاطب در میان گذاشته می‌شود.

پیشینه‌ی پژوهش
کتاب در سال‌های اخیر درباره‌ی سینمای رومر به زبان فارسی )تألیفی و ترجمه(  گفته شد دو  که  همان‌طور 

منتشر شده است.
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-	 نجفی، صالح. )1399(. عشق در سینما: شب من در خانه مو. تهران: نشر لگا.
فیلم  ده  از  دقیق  تحلیلی  به  است،  شده  منتشر  سینما«  در  »عشق  گانه‌ی  ده‌ مجموعه‌ی  از  که  کتاب  این 
ی‌ است. صالح نجفی در میان مجموعه  یخ سینما دست می‌زند که عنصر عشق در آن‌ها محور برجسته‌ی تار
نخست   )1969( مود  نزد  من  شب  آن‌ها،  اثر  ستایش‌شده‌ترین  انتخاب  با  اخلاقی،  حکایت  شش  فیلم‌های 
ی عمیق این فیلم با نگاه به وضعیت  کاو خلاصه‌ای از فیلم را شرح می‌دهد و سپس در قالب ده‌ها صفحه به وا

پیچیده‌ی عشق در آن می‌پردازد.
-	 یک رومر، ترجمه‌ی زهره رحمانی. تهران: انتشارات ناهید. هندی‌ساید، فیونا. )1402(. مصاحبه‌های ار

یک رومر به انزوا و خجالتی‌بودن شهره بود، به همت فیونا هندی‌ساید استاد مطالعات فیلم  که ار باوجود این‌
: مصاحبه‌‌ها در سال 2013 چاپ شد و بعدها زهره رحمانی  یک رومر کتاب ار کستر انگلستان،  در دانشگاه ا
آن را به زبان فارسی برگرداند. هندی‌ساید در این مصاحبه‌ها نظریات کمتر شناخته‌شده‌ی رومر پیرامون زنان 
و دغدغه‌های سینمایی فمینیستی را در کنار بحث‌‌هایی با جزییات دقیق از سوی فیلم‌ساز درباره‌ی کایه دو 
ی و موسیقی  ک، و پیوند فیلم‌هایش با نقاشی، معمار یتیف، مارسل کارنه، ژان رنوار و آلفرد هیچکا سینما، پوز

ارایه می‌کند.
برای  از موضوعات به شدت جذاب  رومر یکی  یک  ار  ، کشور از  اما در دانشگاه‌‌ها و محافل سینمایی خارج 
کتاب درباره‌‌ی رومر و با توجه به چارچوب‌‌های  کنون، چندین  گران و نویسندگان سینمایی است. تا تحلیل‌‌
تحریر  رشته  به  غیره  و  الهیاتی  فلسفی،  اجتماعی،  هنری،  مسایل  زمینه‌‌ی  در  مختلف  یکردهای  رو و  نظری 

درآمده است که با ملاحظه‌ی برخی محدودیت‌ها، تعدادی از آن‌ها در ذیل معرفی می‌شود.
-	 انتشارات دانشگاه  بلومینگتون:  و مورالیست.  رئالیست   : رومر یک  ار کالین جی. )1988(.  کریستپ، 

ایندیانا.
یک  نخستین کتاب انگلیسی زبانی‌ است که در سال 1988 توسط کالین جی. کریسپ آنالیز جامعی از آثار ار
با ملاحظه‌ی  که  ا‌ست  یس آخرین فیلمی  ارایه می‌‌دهد )ماه کامل در پار بود  تا آن زمان ساخته شده  که  رومر 
گیری هرکدام از فیلم‌‌های رومر را به لحاظ  کریسپ به شکل فرا گیرد(.  کتاب مورد تحلیل قرار می‌‌ زمان چاپ 
رئالیسم  ی  تئور و  فیلم‌‌ها  این  بین  ارتباط  و  می‌‌دهد  قرار  ی  کاو وا مورد  یک  ایدئولوژ و  روانکاوانه  ی،  ساختار

یابی می‌‌کند. سینمایی رومر را ارز
-	 : فیلم به‌مثابه‌ی الهیات. بیزینگ‌استوک و نیویورک: انتشارات پالگِریو  یک رومر ، کیت. )2008(. ار تستر

مک‌میلان.
کیت تستر در این کتاب مدعی‌ است، بر خلاف آنچه عموما درباره‌‌ی آثار رومر به‌عنوان رئالیسم ساده‌‌اندیشانه و 
خام تصور می‌‌شود، فیلم‌‌هایش تمریناتی مداوم برای الهیات کاتولیکی به حساب می‌‌آیند؛ نویسنده درحقیقت 
بر این باور است که این فیلم‌ها مخاطب را تشویق می‌کنند تا با دقت به پرده‌ی سینما و دنیای خارج از سینما 

نگاه کنند، به این امید که رد و اثری از خدای پنهان دیده شود.
-	 یخ و زیبایی‌شناسی فیلم. کمبریج: انتشارات  یلیام. )2004(. »منِ« دوربین: مقالاتی در نقد، تار راتمن، و

دانشگاه کمبریج.
یلیام راتمن از بزرگ‌ترین نویسنده‌های حوزه‌ی فلسفه‌ی سینما که متأثر از اندیشه‌ی پساتحلیلی کاول است،  و
یک رومر می‌پردازد: »سلیقه‌‌ی زیبایی‌‌شناسی:  کتاب، در دو جستار به ار در میان انبوه مقالات خود در این 
«. راتمن معتقد  یک رومر نوشته‌‌های رومر درباره‌‌ی فیلم« و »داستان زمستان: ملاحظاتی فلسفی در فیلم‌‌های ار
که  اوست،  انتقادی  متون  در  حاضر  ایده‌‌های  همان  دارد،  وجود  رومر  فیلم‌‌های  پشت  که  ایده‌‌هایی  است، 
 ، ، مورنائو کرد، نظیر رنوار ی آن‌ها را ستایش می‌‌ که و می‌‌تواند به قلب فیلم‌‌های ساخته‌‌شده توسط فیلم‌سازانی 

ک، هاوکس و روسلینی نفوذ کند. هیچکا
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پرسش‌های پژوهش 
پرسش اصلی:

-	 کاول، »کمدی وصلت مجدد« و »ملودرام زن  چگونه به اتکای دو زیرژانرِ معرفی‌شده توسط استنلی 
ی  یک رومر بر بحران شک‌باور گونیست فیلم داستان زمستانِ ار که پروتا ناشناس«، می‌توان نشان داد 

مدرنیستی غلبه می‌کند؟
پرسش فرعی:

-	 گران سینما را دوباره شکل  رابطه فیلم و فلسفه چگونه است؟ و چگونه می‌توان رابطه‌ی سینما و تماشا
داد؟

فیلم-فلسفه به مثابه‌ی چارچوب نظری
وقتی از »فلسفه‌‌ی سینمایی« حرف زده می‌شود، دقیقا از چه حرف زده می‌شود؟ در سال‌های اخیر بحث‌‌های 
گوید. درواقع، فلسفه‌‌ی فیلم  یادی شکل گرفته است، که از رابطه‌‌ی دو مقوله‌‌ی سینما و فلسفه سخن می‌‌ بسیار ز
پدیده‌‌ی جدیدی‌ است که دامنه‌‌ی گسترده‌‌ای از فعالیت‌های مطالعاتی مثل کتاب‌‌ها، رساله‌ها، پایان‌‌نامه‌‌ها، 
گرفته  خود  به  متنوعی  نام‌‌های  حوزه  این  است.  شده  شامل  امروزه  را  غیره  و  جستارها  کنفرانس‌‌ها،  مقالات، 

است: »فیلم به‌‌مثابه‌‌ی فلسفه«، »فیلموسوفی«، »فیلم-فلسفه«، و حتی با اغماض »فلسفه-فیلم رمانتیک«.
نخست،  شود.  پرداخته  سوءبرداشت  چند  به  فیلم-فلسفه  یکرد  رو تشریح  و  بسط  برای  است  لازم  این‌جا  در 
از همان  گرفت. تأملات فلسفی درباره‌‌ی فیلم  با تأملات فلسفی درباب فیلم‌‌ها اشتباه  نباید  را  فیلم-فلسفه 
دهه‌‌های اولیه سینما در نوشته‌‌های پیش‌‌قراولانی همچون هوگو مانستربرگ )که امروزه آن را مشخصا بنیانگذار 
یه‌‌ی فیلم می‌‌نامند( شکل گرفت. همچنین، نباید فیلم-فلسفه را با گرایشی که به کارکردِِ تعلیمی یک فیلم  نظر
اشاره دارد که دلالت بر حضور صریح فلسفه در فیلم است، خلط کرد؛ مثلا، استادی که در دانشگاه، استودیو 
یا هر جای دیگر از طریق فیلمی ضبط‌‌شده به سخنرانی یا ابراز ایده‌‌ها، مفاهیم و استدلال‌‌های فلسفی )مثلا 
یکرد مدنظر نگارندگان تفاوت دارد. در واقع،  مسئله‌‌ی متافیزیک( مبادرت می‌‌ورزد. این زمین تا آسمان با رو
این‌جا فیلم )نسخه‌‌ی تصویری ضبط‌‌شده کلاس فلسفه( تنها به یک فرازبانِِ مفهومی در جهت یادگیری فلسفه 

تنزل پیدا کرده است.
که در قریب به سه  درنهایت، فیلم-فلسفه را باید منفک از دو پارادایم اندیشه‌‌ی سینمایی معاصری دانست 
کرده‌اند، و البته به‌نوعی در تقابل با یکدیگرند؛  دهه‌‌ی اخیر بیشترین طرفدار را در مطالعات سینمایی پیدا 
ی سنتی همچون مطالعات  که، یکی، با اهتمام به اََشکال استحاله‌‌یافته‌‌ی فمینیسم و روان‌‌کاو پارادایم‌‌هایی 
پی‌‌جویی  را  یخ‌‌باور  تار و  فرهنگ‌‌محور  یکردی  رو درواقع  جنسیت،  مطالعات  و  پسااستعمارگرایی  فرهنگی، 
کریستین  بوردول،  دیوید  مثل  نئوفرمالیست‌‌هایی  نظریات  بسط  و  شکوفایی   ، ظهور با  دیگری،  و  می‌‌کنند؛ 
سینما  در  گرایانه-تحلیلی  شناخت‌‌ یکرد  رو یک  به  قائل  اسمیت  ی  مور و  گرودال  توربن  کرول،  نوئل  تامسون، 

.)Carel & Tuck, 2011: 31( هستند. درواقع، فیلم-فلسفه آلترناتیو سوم است
گیرد و فلسفه‌‌اش را از طریق تعهدی دقیق  ی‌ست که »الگوی خود را از فیلم مایه می‌‌ یکرد ممتاز فیلم-فلسفه رو
بازتاب  ابژه‌‌ی  به‌عنوان  تنها  فیلم   .)ibid: 40( می‌‌دهد«  گسترش  فیلم‌‌ها  خودِِ  زیبایی‌‌شناختی  ویژگی‌‌های  به 
فلسفی شناخته نمی‌‌شود، بلکه رسانه‌ای‌ است در جهت پیوند با فلسفه. درواقع، به نظر نگارندگان این مقاله 
جنس  از  فیلم  یک  تجربه‌‌ی  که  چرا است،  گشایش  جهت  بینارسانه‌‌ای  اندرکنش  یک  فیلم-فلسفه  یکرد  رو
ارتباط بی‌‌تفاوت میان دو عنصر ایستا نیست و یک نمایش و ارایه‌‌ی مثالی از مفهومی نظری و فلسفی نیست، 
که سینربرینک از بزرگ‌ترین نویسندگان این حوزه عقیده دارد، »صیروت و شدنی دوجانبه و  بلکه همان طور 
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ی آن( است که در طی آن دو عنصر مورد بحث، از طریق  یک همبستگی پویا و دگرگون‌‌شونده )به‌معنای دلوز
درگیر شدن با هم دچار دگردیسی می‌‌شوند، و به سوی مناسبات جدیدی با یکدیگر و با چیزهای دیگر گشوده 

.)ibid: 41( »می‌‌شوند
گرایی( و تردیدهای ناشی از آن به همراه چیرگی  ی«  )شک‌ که مفاهیم »شک‌‌باور از طریق فیلم-فلسفه است 
گیرد.  ی ما قرار می‌‌ ی، ضرورت بازشناخت خویشتن، و دوگانه‌‌ی باور به جهان و فقدان آن پیش رو بر شک‌‌باور
برانگیختن  به  آن  میل  و  معرفتی  مسایل  با  آن  پیوند  زاییده‌‌ی  که  دارد  ویژه‌‌ای  فلسفی  گرایش  سینما  درواقع، 
را می‌‌توان تصویر  از سوژه‌‌اش است، سینما  که دوربین خارج  آنجایی  از  ی‌های شک‌‌باورانه‌ست.  یه‌‌پرداز نظر
را بدون  که جهان  را می‌‌دهند  توانایی  که به ما این  از این نظر  گرایی دانست. به‌علاوه، فیلم‌‌ها  متحرک شک‌
آنکه دیده شویم ببینیم، خواسته‌‌ی تولید مجدد جادویی جهان را محقق می‌‌سازد. آنچه ما خواهان آن هستیم 
این چنین   .)Cavell, 1979: 101-102( همه‌چیز ، بیان دیگر به  ببینیم خودِِ جهان است،  به همین طریق  تا 
»فقدان  مدرن  حقیقتِِ  مجسم.  غیبتی  و  حضور  می‌‌شود؛  آشکار  جهان  )نمایش(  غیاب  و  )ضبط(  حضور 
ی ارتباطِِ تام‌وتمام با جهان می‌‌داند، وجود ندارد.  که ما را قادر به برقرار ی  که باور باور به جهان« است، چنان‌‌
یِِ تجربه و حقیقت مدرن، نشان می‌‌دهد که چگونه چنین تجربه‌‌ای می‌‌تواند  فیلم-فلسفه علاوه بر آشکارساز
کند و بار دیگر ساخته شود: ضرورت بازشناخت خویشتن و دوگانه‌‌ی مستقر شدن یا غلبه بر  تغییر فرم پیدا 

ی. شک‌‌باور
که فیلم به‌عنوان بازنمای امر روزمره می‌تواند ورای صُُلبیتِِ سه نظریه‌ی کلاسیک  نکته‌ی مهم دیگر آن است 
ی افلاطونی-ارسطویی(، مسایلی  گرایی و فضیلت‌محور گرایی کانتی، سودمندی‌ اخلاق )وظیفه-جهان‌شمول‌
موقعیت‌های  از  پویایی  و  یکه  بصریِِ  تجربه‌های  اخلاقی«،  گراییِِ  »کمال‌ نوعی  مبنای  بر  که  کند  مطرح  را 
که بخش بزرگی از پروژه‌ی  منحصربه‌فرد اخلاقی در زندگی‌اند. این خود یک وجه مهم در فیلم-فلسفه است 

گیرد. استنلی کاول را دربرمی‌
بر هستی‌شناسی سینما  بازتاب‌هایی  جهان دیده‌شده:  کتاب‌های  این پدیده  که طلیعه‌ی  این نکته  صرف 
اشک‌ها:  با  ستیز  و   )1981( هالیوودی  مجدد  وصلت  کمدی  خوشبختی:  پی  در  جست‌وجوهایی   ،)1979(
- -حرکت و سینما 2: تصویر ملودرام هالیوودی زن ناشناس )1996( نوشته‌‌ی استنلی کاول، و سینما 1: تصویر
نوشته‌‌ی ژیل دلوز بودند، به‌خودی‌خود شاید چندان مهم نباشد، بلکه این مسئله حایز اهمیت است  زمان 
که به‌طور یگانه‌‌ای قابلیت بررسی سینماییِِ مضامین  که مخرج مشترک این آثار »فیلم را فرمی هنری می‌‌داند 
فلسفی را دارد، و می‌‌تواند فلسفه را به گونه‌‌ای برانگیزد تا به روش ویژه‌‌ی خود به تجربه‌‌ای که فیلم برای ما ایجاد 

.)Carel & Tuck, 2011: 31( »می‌‌کند پاسخ گوید

گرایی اخلاقی در اندیشه‌ی کاول سینما هم‌بسته با شک‌باوری، تصدیق و کمال‌
درباب   ،)1990( بدطینتی  و  خوش‌طینتی  شروط  و   )1979( عقل  مدعای  خاصه  خود،  کتاب‌های  در  کاول 
گرایی اخلاقی و حتی پیوند مسایل اخلاقیِِ فردی با چشم‌انداز اجتماعی-سیاسی  گرایی، تصدیق، کمال‌ شک‌
ی که در پیوند با چنین  نوشته‌های ارزشمندی دارد. کاول در کتاب مدعای عقل مسئله‌های فلسفی شک‌باور
که آن‌ها را تمام‌وکمال حل کند، پیگیری  که بر این نیت باشد  مسایلی در هنر )و سینما( هستند را بدون این‌
انسان‌ها  باید در جهت توجیه مدعاهای  که  این نمی‌بیند  را  ی اساس فلسفه  کاول، برخلاف بسیار می‌کند. 
که چگونگی رابطه‌ی انسان  نسبت به شناخت جهان، و همچنین تجزیه و تحلیل دقیق مجموعه باورهایی 
با جهان را شرح می‌دهد، گام بردارد؛ بلکه او مبنای فلسفه را بر درمان‌گری قرار می‌دهد. درواقع، کاول از پیوند 
ی به‌شدت در زندگی عادی  گوید. مسایل شک‌باور ی مدرن سخن می‌ درمان‌‌گری فلسفی و مسایل شک‌باور
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نه،  یا  می‌شود  او  منظورِِ  متوجه  دیگری  اینکه  همچو  گرایانه  شک‌ مسایلی  کاول،  برای  است.  کرده  نفوذ  افراد 
کلمات آن‌چنان که می‌خواهد معنای مدنظر را انتقال می‌دهند یا نه، و کلمات حامل معنایی هستند یا نه، به 

یتگنشتاینی آن »نوعی حس غریب و مضطرب‌کننده را می‌سازند« )ابوت، 1396: 17(. تعبیر و
گرایی- »وظیفه‌ یعنی  اخلاق،  فلسفه‌ی  کلاسیک  تثبیت‌شده‌ی  گانه‌ی  سه‌ نظریات  جای  به  کاول 
گرایی  گراییِِ افلاطونی و ارسطویی«، بر نوعی کمال‌ گرایی« و »فضیلت‌ کانتی«، »سودمندی‌ گراییِِ  جهان‌شمول‌
یشه‌های آن را در دو فیلسوف آمریکایی میانه‌ی قرن  کاول ر که  گرایی‌ای  کمال‌  ، اهتمام می‌ورزد؛ به زعم همر
کردن  تفکر  و  تصور  آن  در  که  »ایده‌ای‌ست  می‌جوید،  پی   ، ثورو دیوید  هنری  و  امرسون  والدو  رالف  نوزدهم، 
پارگی همرنگی و همنوایی )با دیگران( از یک  که دو درباب »خود« دارای تنشی درونی با خودش است، چنان‌
آدمی‌اند.  روحِِ  به  امرسونی  اعتقاد  ، دو قطب  به نفس خود در سوی دیگر اعتقاد صرف  و  ، و خوداتکایی  سو
، این است که فرد با رهاییِِ خود از همرنگی با جماعت و تعلیق تعهدات اجتماعی‌اش، سیروسلوک  هدف او
یابد؛ و  کمال خود را از طریق رجوع به خویشتن در ذهنی خود را به سوی تحقق خودش و تلاش برای نیل به 
که از  که مشترک است: »امر عادی« یا »روزمره« ،  گهانی( چیزی ا‌ست  کتشافِِ )نا کمال همانا ا البته، نیل به 
 .)Hammer, 2002: 134-135( »طریق آن »خود« می‌تواند با »دیگران« صحبت کند و بر »انزوا«ی خود فائق آید
در  خود/فردی  اخلاقی  مسئولیت‌پذیریِِ  از  نمایشی  که  را  تفکری  چنین  تصویری  اعلای  نمونه‌ی  بتوان  شاید 
کاول  یافت.  رومر  فصل  چهار  داستان‌های  و  اخلاقی  حکایت  شش  فیلم‌های  در  دارد،  خود  تصدیق  فرآیند 

.)Sinnerbrink, 2016: 33( گرایی اخلاقی بهتر توصیف شده‌اند خودش معتقد است که فیلم‌ها در کمال‌‌
کید می‌کند، هم تسکین‌کننده‌ی  ی، آنچنان که ابوت نیز تأ به باور کاول، فیلم در ارتباط با مسئله‌ی شک‌باور
ی«  ی است، و هم تشدیدکننده‌ی آن )ابوت، 1396: 20(. فیلم از نظر کاول »تصویر متحرک شک‌باور شک‌باور

است )Cavell, 1971: 188(. اما چگونه در اندیشه‌ی او قابل توجیه است؟
ما  که  چرا یم  ندار ی  ابزار هیچ  آن،  شناخت  ویژه  به  و  جهان،  وجود  از  گاهی  آ برای  ما  که  دارد  عقیده  کاول 
که وسیله‌ی شناخت ما از جهان است. با وجود این‌که جهان  سوژه‌هایی جدا و خارج از زبان هستیم، زبانی 
از ما دور است و قابل‌شناخت نیست، اما باید شناسایی و تصدیق شود. سینما تصویر عالی آن است، زیرا 
که من  از سوژه‌اش است، همان‌‌طور  کاول اذعان می‌کند: »دوربین بیرون  در سینما هم جهان حضور ندارد. 
که  خارج از زبانم هستم« )سرف، 1394: 78 و 79(. کاول توضیح می‌دهد که در سینما )و عکاسی(، هنگامی‌
فیلم،  و  عکس  بینندگان  است.  غایب  فیلم  یا  عکس  مخاطب  دارند،  حضور  فیلم  یا  عکس  یگر  باز یا  مدل 
که  گرفته‌اند. پس، این موضوع چنان دلالت می‌کند  گونه‌ای مادی قرار  که خارج از آن به  به جهانی می‌نگرند 
گویی جهان از راه انکار و طرد سوژه‌ی انسانیِِ شناسا است که، واقعیت خود را متحقق می‌سازد. این مبنا، که 
ی کاول است  سینما تصویری از جهان را که همواره برای من غایب می‌ماند را نشان می‌دهد، زمینه‌ی شک‌باور

)سرف، 1394: 79، و کلمن، 1395: 128(.
که کارش را بر مبنای ایده‌ی  کیت چیزی‌ است که در اندیشه‌ی کاول عنصری برجسته است. به جای آن‌ شکا
که عموما ما  کاول امکانی شک‌باورانه را حفظ می‌کند. امکانی  کند،  گاهانه تفکر می‌کند« بنا  »عقل همواره آ
ی  کنیم. اندیشه‌ی اصلی بازگویی »خود«، نباید در جهت اندیشه‌ورز یم، بلکه تنها جهان را تداعی  وجود ندار
نقطه‌نظرِِ  از   .)Hammer, 2002: 116( باشد  استوار  آن  واقعی  »اعلانِِ«  بر  باید  بلکه  گیرد،  قرار  پیوسته  و  دائم 
که می‌بایست بگوید من وجود  کاول می‌توان این هدف را چنین توضیح داد: »من وجودی می‌شوم  امرسونیِِ 
می‌کنم«  وضع  را  آن  می‌کنم،  یسک  ر آن  ی  رو بر  می‌کنم،  طلب  را  آن  کنم؛  تصدیق  را  وجودم  باید  یا  دارم، 
که با نمایش رئالیسمی  گوش می‌رسد؛ خصوصیتی  ، در این اندیشه به  ک آثار رومر )Cavell, 1988: 109(. پژوا
گونیستِِ مرد و زن به خوبی فقدان خود را به‌مثابه‌ی نقصی اخلاقی به تصویر می‌کشد.  کترهای پروتا آن در کارا
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گیرد )بیان همواره‌ی »خود«(،  پیرامون همین موضوع، مثالی که خود کاول برای صحت این مدعایش به کار می‌
کترهای  که زنان این فیلم‌ها )کارا ستیز با اشک‌ها وجود دارند: بیان »خود«ی  کتاب  در فیلم‌های حاضر در 

تحول‌یافته‌ای که از سوی کاول لقب زن ناشناس را یدک می‌کشند( نمونه‌ی بارزش می‌باشند.
«  هایدگر است، که جهان را در حد جهانی تصویری کاهش   سینما، هم بالاترین نمونه‌ی »عصر جهان- تصویر
از  ارتباط یا جدایی  کیت )قطع  کشف تمام احتمالات شکا می‌‌دهد، و هم رسانه‌ای‌ است در جست‌وجوی 
جهان( از طریق نقش واسطه‌ای تصاویر متحرک. سینما جهان ایده‌ای تصاویر را نشان می‌دهد؛ نشان دادن 
که مستقل از  که برای ما حاضر است، اما ما برای آن حاضر نیستیم و نیز نمایش جهانی از تصاویر  جهانی 
کمرنگ ما از واقعیت شده  که از همین‌رو موجب تجدید حیات احساسِِ  ماست، اما برای ما معنادار است، 
کرده، دوباره پیوند می‌دهد. سینما به این  و ما را با احساسِِ مبهم‌تر و غیرقطعی‌ترِِ جهان و سایر چیزها جدا 
.)Sinnerbrink, 2016: 30( کیت، و سپس غلبه بر آن شده است طریق موجب ابتدا، وضع تجربه‌ی مدرن شکا
پیوند  دوباره  و  می‌کند  جدا  جهان  از  را  انسان  که  ا‌ست  چیزی  سینما  فلسفیِِ  تجربه‌ی  اساس،  این  بر  پس 
آزاد شد.  از آن نمی‌توان  که هرگز  به‌عنوان شرایطی نشان می‌دهد  را  کیت  می‌دهد. این تجربه، شناخت شکا
کنند. به این  کنند، بپذیرند و به‌طور اخلاقی، به‌شکلی غیرمخرب، زندگی  که تصدیق‌  شاید تنها یاد بگیرند 
یافت،  که چگونه می‌توان امر عادی را باز گر سینما نشان می‌دهد  خاطر فیلم فلسفی می‌شود، چون به تماشا
کنون(، تغییرشکل‌یافته، و از رهگذر غنای خود، ابهام خود، احتمالی و تابع شرایط  امر عادی‌ای که در حال )ا
بودن خود، خودش را نشان می‌دهد و این امر افراد را از طریق همان رسانه‌ی تصاویر به جهان پیوند می‌زند، که 

.)ibid( در غیر این‌صورت احتمالا بیگانگی انسان‌ها از جهان تسریع یا تشدید می‌شد

کمدی وصلت مجدد و ملودرام زن ناشناس
جست‌وجوهایی در پی  کتاب  را در  از طریق سینما  بر آن بحران  ی و غلبه   کاول بحثش در ترسیم شک‌باور
کتاب هفت فیلم هالیوودی را در یک فاصله‌ی پانزده‌ساله، از 1934 تا  خوشبختی ادامه می‌دهد. او در این 
دنده‌ی آدام، را بررسی می‌کند )Cavell, 1981(. او در جایگاه فیلسوف،  در یک شب اتفاق افتاد تا  1949، از 
کلی مشترکی بهره  کمدی وصلت مجدد. این مجموعه فیلم‌ها، از طرح  کتاب ژانری نو خلق می‌کند:  در این 
که از پس مشکلات در  که زوج جوانی را نشان می‌دهد  کلاسیک،  کمدی و رمانس‌های  می‌جویند: »برخلاف 
حال  در  که  بالغ  زوج  یک  با  مجدد،  وصلت  کمدی‌های  می‌کنند،  ازدواج  پایان  در  و  برمی‌آیند  عشقشان  راه 
جدا شدن هستند شروع می‌شود، پس کشش اصلی داستان این است که زوج اصلی دوباره با یکدیگر باشند« 

.)Sinnerbrink, 2016: 39(
کتاب جست‌وجوهایی در پی خوشبختی: کمدی وصلت مجدد هالیوودی این است  کاول در   ایده‌ی اصلی 
یشه‌ی کمدی وصلت مجدد به کمدی‌ها یا دقیق‌تر به رمانس‌های متأخر شکسپیر نظیر داستان زمستان،  که ر
که این ژانر )کمدی وصلت مجدد( دارای یک  کاول معتقد است  طوفان و پریکلس، شاهزاده تایر برمی‌گردد. 
پیرنگ کلی است که فیلم بنا به آن شکل می‌گیرد: بازگشت یا آشتی زوج اصلی داستان، و نه پیوند اعجاب‌آمیز 
زوجی بیگانه یا غریبه، به گونه‌ای که مخاطبان در فیلم‌های قرارگرفته در این ژانر با کشمکش زوج‌های متأهلی 
که سرانجام به یکدیگر رجوع می‌کنند و مشکلات پیشین و موجود بین یکدیگر را به انحاء و  روبه‌رو هستند 
پیشینه‌ی  ردیابی  با  ازدواج  مسئله‌ی  روی  بر  خود  تمرکز  در  کاول  همچنین،  می‌کنند.  رفع‌ورجوع  شیوه‌هایی 
تلاش  و  می‌کند  رجوع  ایبسن  هنریک  نمایش‌نامه‌های  به  فیلم‌ها،  این  در  طلاق  یا  جدایی  عنصر  دراماتیکِِ 
کاول معتقد  کند. درحقیقت،  می‌کند توجه خوانندگان را به تقدس‌زداییِِ ایبسن از مسئله‌ی ازدواج معطوف 
است الزاما ازدواج به مثابه‌ی هنجار اجتماعی عین اخلاق نیست، همان‌طور که اخلاق به معنی عدالت نیست.
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 به‌طور ویژه، کاول محرک جلوبرنده‌‌ی روایت در فیلم‌‌های کمدی وصلت مجدد را در قالب میل به »فائق آمدن 
یکرد دکارت،  به تردیدهای شک‌‌باورانه« تعبیر می‌‌کند )Cavell, 1996: 90(. شک در این فیلم‌‌ها، در تضاد با رو
به‌‌دست می‌‌آید؛  به پرسش‌‌های شک‌‌باورانه  پاسخ‌‌دهی  چارچوب  در  که  یقینی  نمی‌‌شود؛  رفع  یقین  طریق  از 
درعوض، کاول معتقد است کمدی وصلت مجدد مسئله‌‌ی معرفت‌‌شناختی را با مسئله‌‌ی تصدیق می‌‌سنجد؛ 
، زندگی روزمره، امر عادی، رابطه‌‌ی جنسی،  این درحالی است که این دو مقوله با مقولاتی دیگر نظیر گفت‌وگو
که در بازنمایی‌های سینماییِِ داستان‌های چهار فصل رومر  عشق و خودشکوفایی پیوند می‌‌خورند؛ مقولاتی 

یت می‌یابند. محور
در این کتاب و همچنین دیگر دنباله‌ی این کتاب، ستیز با اشک‌ها که نزدیک به پانزده سال بعد چاپ شد، 
که زن  به نظر می‌رسد زن در مرکز روایت قرار دارد. این فیلم‌ها به سفر مکاشفه‌آمیز احساسی اشاره می‌کنند 
که آیا مرد مورد نظر شریک  در پرتو آن »خود« را با توجه به خواستش پرورش دهد، و از این طریق »متوجه شود 
مناسبی در فرآیند خوددگرگونی‌اش است یا نه« )Sinnerbrink, 2016: 39(. آنچه زوج‌ها در انتها کشف می‌کنند 
این است که آن‌ها پس از پذیرش نقص‌های خویش، »هر کدام برای دیگری ساخته شده‌اند، اما تنها زمانی‌که 
از طریق گفت‌وگو و ملاقات به یکدیگر متعهد شده‌اند تا یکدیگر را پرورش دهند؛ بنابراین، خود را در مشارکتی 
ی می‌کنند« )ibid: 40(. پس این فیلم‌‌ها شانسی مجدد در برابر  ، دگرگون و بازساز شایسته و مناسب با یکدیگر
گذشته و آینده‌اش  که، »قهرمانِِ زن به شوهر  ی قرار می‌دهند. پس از طی این سفر است  وضعیت شک‌باور
ی‌ام را قبول می‌کنم« )سرف، 1394: 81(. زوج‌‌ها تنها پس  گوید، درنهایت قبولت دارم و بنابراین وضع جار می‌
ی  که ناشی از رجوع به خویشتن است و با وضعیت شک‌باور  ، از پذیرش نقص‌ها و محدودیت‌‌های یکدیگر
منطبق است، پیشنهاد سازش مجدد را می‌پذیرند. ژولیت سرف در ادامه باور دارد: »پرسوناژها می‌توانند به 
کنند. سینما محل دموکراتیک یک  خودشان بازگردند و عوض شوند، می‌توانند خوشبختی جدیدی را تجربه 
کاول )به فرانسوی(، پرسش سینما ما را بهتر می‌کند؟، پاسخی  گرا است. عنوان مجموعه‌ای از  کمال‌‌ اخلاق 

مثبت می‌یابد.  
ی و تصدیق، و همچنین در وضعیتِِ فرهنگی فلیسیتی  درباره جایگاه وصلت مجدد در پروسه‌ی شک‌باور

کلمن معتقد است:

تردیدهایی است  بر  برای غلبه  توانایی دو طرف  کشیده می‌شود،  به تصویر  که  آنچه  در هر مورد 
که درمورد یکدیگر دارند، و همین‌طور توانایی رسیدن به توافقِِ نهایی از قبل اصولِِ پیش‌‌مفروضی 
مطلب  این  کاول  برای  دلیل،  همین  به  برمی‌آورد.  سر  روزمره  گفت‌وگوهای  خلال  از  بلکه  ندارد، 
که  گونه  همواره به تجدید وصلت یا ادامه‌ی رابطه مربوط می‌شود. زیرا درمورد تجدید وصلت، آن‌
شاید درمورد ازدواج صادق باشد، دیگر یک رسم یا سنت فرهنگی مطرح نیست، بلکه موضوع این 
است که دو طرف از ازدواج چه می‌خواهند و ازدواج برای‌شان چه معنایی دارد. می‌توان گفت که 
تجدید وصلت وضعیت مدرنیستی ازدواج است: »تأیید« یا »تصدیقی« است که فقط از طریق یا 

ی و عدم توافق اولیه رخ می‌دهد )کلمن، 1395: 129(. در برابر پس‌زمینه‌ی شک‌باور

ی معرفت‌‌شناختی را تجربه و از آن عبور کنند تا به  زوج‌‌ها در کمدی وصلت مجدد باید بحران ویژه‌‌ای در قلمرو
، مانند آثار  راه‌‌حلی دست یابند که براساس تصدیق شکل گرفته است. برخلاف کمدی‌‌های رمانتیک سنتی‌‌تر
، بازپیوند( می‌‌دهد، نه دگرگونی  ، چیزی که زوج‌‌ها را در این زیرژانر به یکدیگر پیوند )یا به عبارتی دیگر شکسپیر
در اوضاع‌واحوال زندگی یا رفع‌‌ورجوع یک مانع بیرونی، بلکه چیره شدن بر موانع درونی ا‌ست. به‌گفته‌‌ی ابوت، 
از این کمدی‌‌ها این درس اخلاقی را می‌‌توان گرفت که ارضایی که در پی آنیم کفاف نیاز واقعی ما را نمی‌‌کند. 
گاه نمی‌‌توانیم رابطه برقرار کنیم و یکدیگر را شناسایی کنیم یا همواره ازهم  حقیقت امر این نیست که ما هیچ‌‌
مسئله  است،  دیگر  اذهان  مسئله‌‌ی  این‌‌جا  در  قابل‌‌توجه  مسئله‌‌ی  اصلی‌‌ترین  درواقع  بلکه  شده‌ایم؛  منفک 
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گفت:  کاول می‌توان  زبان خود  از  )ابوت، 1396: 209(.  از من می‌‌کند  که دیگری تقاضای متفاوتی  این است 
هستند  که  شکلی  همان  به  ما  نیازهای  بیشتر  و  دائمی  ارضای  مستلزم  انسانی،  خوشبختی  به  »دستیابی 

.)Cavell, 1981: 4-5( »نیست، بلکه در گرو امتحان کردن و متحول ساختن آن نیازهاست
جست‌وجوهایی در پی خوشبختی است.  گفته شد نسخه‌ی مکمل  که  با اشک‌ها، همان‌طور  ستیز  کتاب 
»کمدی‌های  برابر  در بدیلی  به‌عنوان  که  است  ژانری‌  است  آن  خالق  کاول  که  ناشناس«  زن  »ملودرام  درواقع، 
کمدی‌های وصلت مجدد  کاول این ژانر نوعی »نفی سیستماتیک«   گیرد. به‌گفته‌ی  وصلت مجدد« قرار می‌
است. در این فیلم‌ها دیگر خبری از زوجی که پس از طی مرحله‌ی پذیرش نقص‌ها و محدودیت‌های خویش 
گوید  کلمن می‌ که  بلکه همان‌طور  نیست،  بپیوندند  بار دیگر  به یکدیگر  از هم  کردن مرحله‌ی جدایی  رد  و 
»حکایت مرد و زنی است که برای همیشه با یکدیگر غریبه باقی می‌مانند« )کلمن، 1395: 130(. درواقع، این‌جا 
ی از طریق ازدواج نیست، بلکه در این ملودرام‌ها »خود زن مسئول آموزش و تغییر خویش  دیگر مسیر خودساز
است« )کلمن، 1395: 130(. زن در غیاب مرد یا شریکی که همپای او پتانسیل خوددگردیسی را داشته باشد، 

ی خود نائل شود. در این راه تلاش می‌کند تا از طریق پرورش خود، به بازساز
کنشی به افزایش حقوق مدنی زنان و میزان طلاق به‌وجود  کاول معتقد بود که کمدی‌های وصلت مجدد در وا
آمدند، و با جلوتر رفتن و مستقل‌تر شدن زن‌ها، فضا را برای ساخت ملودرام‌های زن ناشناس خلق کرد. گذار 
)کلمن، 1395:  دارد  در جامعه‌ی عصر حاضر  کیت  و شکا بدبینی  از بسط  نشان  ملودرام‌ها  به  کمدی‌ها  از 
131(. فلیسیتی کلمن آمدن ملودرام‌های زن ناشناس پس از کمدی‌های وصلت مجدد را نشانگر آن می‌داند 
که ملودرام‌ها امکانی نهفته در کمدی‌ها هستند و با پیشرفت ژانر به مرور زمان پدیدار می‌شوند )کلمن، 1395: 
کاول معتقد است، »هر  گفته‌ی خود  به  بنا  که  با سینربرینک هم‌سو هستند،  این مقاله  اما نگارندگان   .)130
گرایی اخلاقیِِ امرسونی، از جمله »پرداختن به مسأله‌ی خوداتکایی  کمال‌ ی این ژانرها تهعدی بنیادین به  دو
با  او   .)Cavell, 1996: 9( می‌گذارند««  ک  اشترا به  را  یأس  و  امید  یا  و  جماعت(،  )با  همنوایی  و  همرنگی  و 
بیان‌های  به‌عنوان  زیرژانرها  این  ی  دو هر  این‌که  و  اشک‌ها،  با  ستیز  کتاب  در  کاول  خود  کید  تأ کارگیریِِ  به‌

بالقوه‌ای جهت تصدیقِِ امر روزمره و امر خانوادگی درک می‌شوند، چنین برداشتی می‌کند:

شود.  سازگار  اخلاقی  گرایی  کمال‌ چارچوب  در  می‌تواند  ملودرام‌ها  و  کمدی‌ها  بین  »تضاد 
درحالی‌که کمدی‌های وصلت مجدد، »ارتباطی برابر بین هستی‌های انسانی ترسیم می‌کنند«، که 
امرسون آن را تحت عنوان »ارتباط مبتنی بر جذابیتِِ حقیقی، ارتباط بیانگری و ارتباط شادکامی« 
که  کرده بود، ملودرام زن ناشناس »حالتی از مسئله‌ی خوداتکایی را به تصویر می‌کشد  توصیف 
مفرط  شک  نوعی  است«؛  خودش  با  ارتباط  در   ، امر ابتدای  شادکامی،  و  بیانگری  این  خواستار 
یابی  باز سوی  به  و  کانه  شکا یأس  ورای  را  زن  که  کیت،  شکا از  گذر  یا  »ملودراماتیک«،  شک  یا 
کانه و  ی این زیرژانرها، این پرسش‌های شکا شکننده‌ی خودش و جهان هدایت می‌کند. هر دو

.)Sinnerbrink, 2016: 40-41( »غلبه‌شان در ارتباط با مسئله‌ی ازدواج را مطرح می‌کنند

فیلم-فلسفه‌ی داستان زمستان
ی( با یک آشپز  ی شارلوت وِِر ، زن فرانسوی جوانی به نام فلیسی )با باز در طول یک تابستان پرحرارت و پرمهر
گیرد  یشه(، رابطه‌‌ی عاشقانه‌‌ای برقرار می‌‌کند. چارلز تصمیم می‌‌ یک ون دن در ی فردر خوش‌‌چهره، چارلز )با باز
آینده  در  اینکه  امید  به  می‌‌دهد  را  آدرسش  چارلز  به  فلیسی  برود.  آمریکا  به  تابستان  تعطیلات  پایان  در  که 

همدیگر را ببینند، اما او اشتباهی در گفتن آدرس خود می‌‌کند. در نتیجه، چارلز نمی‌‌تواند او را بیابد. 
که دختر چارلز را بزرگ می‌‌کند؛ درحالی‌‌که هنوز امیدوار است یک روز  پنج سال بعد، فلیسی زنی تنها است 
چارلز را ملاقات کند، زندگی متعارفی را در پیش گرفته است. وقتی کریسمس می‌‌آید و می‌‌رود، او در انتخاب 
ی میشل وولِِتی(،  که با آن‌ها در حال رابطه است مشکل دارد: یکی مکسنسِِ آرایشگر )با باز نهایی دو مردی 
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او  که  این هستند  انتظار  یک(. هر دو طولانی‌‌مدت صبورانه در  ی هروه فور باز )با  کتاب‌‌دار  لوئیکِِ  و دیگری 
که با هیچ‌‌یک از آن‌‌دو نمی‌‌تواند  تصمیمش را بگیرد. به هنگام فرارسیدن سال نو میلادی، فلیسی می‌‌پذیرد 

خوشنود و خوشحال باشد.
در انتهای فیلم داستان زمستان، ایمانِِ فلیسی به مشیت پس از جدایی از لوئیک و سوار شدن به اتوبوس به 
ی آوا لوراسکی(، تحقق می‌‌یابد. در این زمان، فلیسی به‌طور تصادفی چارلز را در  همراه فرزندش، الیس )با باز
که پنج سال پیش بوده‌‌اند،  اتوبوس مجددا پیدا می‌‌کند و همان‌‌طور با شوروشعف جذب یکدیگر می‌‌شوند 
که صاحب یک فرزند از رابطه‌‌ی عاشقانه‌‌ی قبلی خود بوده‌‌اند. فیلم با  گاهند  که حالا هر دو آ با یک تفاوت 

گیرد. ی عشاق به‌‌هم‌‌پیوندیافته پایان می‌‌ ملاحظه‌‌ی ویژه‌‌ای بر رو
گیرد تا بتواند تغییر  داستان زمستان نشان می‌دهد که چگونه در فیلم، زن اتکا بر خودش و غریزه‌اش را یاد می‌
یابد و چیزی دیگر شود. پرسشی که این‌جا مطرح می‌شود این است: چگونه چنین مسئله‌ای یعنی خوداتکایی، 
یسک مادر شدن در یک جامعه‌ی مردسالار آشتی می‌یابد )یا نمی‌یابد(؛ جامعه‌ای که در آن مادران  احتمالا با ر

گر مورد تکریم قرار گیرند. همچنان به‌طور اقتصادی و احساساتی آسیب‌پذیر هستند، حتی ا
گیرد. در داستان زمستان  گونیستِِ زن خود را از طریق تجربه‌ی فقدان به خدمت می‌ منحنی روایت فیلم، پروتا
، منطبق با سلفِِ شکسپیری خود، زنی ارتباط با معشوقه‌اش را از دست می‌دهد، کسی که در پایان داستان  رومر
، که در تعطیلات تابستانی روزهای  گردد. فلیسی، قهرمان زن فیلم، با از دست رفتن معشوقه‌اش چارلز به او بازمی‌
گیرد. مسیری که لزوما نباید  یایی باهم داشتند، مسیر جایگزین دیگری برای آغاز دوباره و امید در پیش می‌ رؤ
و  « باشد  گوید می‌تواند »رادیکال و حیرت‌‌انگیز کاول می‌ که  پایان وصلت تلویحی باشد، بلکه همان‌‌طور  در 
شاید بتوان گفت »یک تغییر ملودراماتیک در زن برای بیان هویت خویش« باشد )Cavell, 1996: 6(. فیلم‌های 
را  رهاشدگی  و  باور  یأس،  و  امید  مضامین  زمستان،  داستان  بقیه،  از  برجسته‌تر  و  فصل  چهار  داستان‌های 
به‌واسطه‌ی اتخاذ امر روزمره سازمان‌دهی می‌کنند و به آن می‌پردازند. آن‌ها این کار را از طریق پس‌‌وپیش کردن 
زمان و مکانی که به‌عنوان یک امر خاص انتخاب شده انجام می‌دهند. این مکانِِ جابه‌جاشده قابل قیاس با 
«  کمدی شکسپیری است. شاهدی بر این مثال منطقه‌ی برتاین در  اصطلاحا »جهان طلایی« یا »جهان سبز
فیلم داستان زمستان است. برتاین جایی است که فلیسی و چارلز به دور از محنت و نگرانی ایام عاشقانه‌ای 

در کنار هم سپری کردند و قابل قیاس با بهشت عدن است.
« یا به بیان دیگر همان سرزمین پریان، جهان دیگرسان و  ی کرد که »جهان سبز شاید بد نباشد بار دیگر یادآور
کترها را تغییر می‌دهد و درحقیقت  یافته‌ای است که نویسنده‌ی هم‌‌عصرِِ شکسپیر به مدد آن سرنوشت کارا تغیر
ی در فرهنگ ایرانی  امر واقع را منقلب می‌کند. شاید بتوان آن را با مراسم ساتورنالیای رومی و حتی میر نوروز
گیرند؛  می‌ شکل  واقعی  زندگی  سیر  در  وقفه  ایجاد  و  نقش‌ها  نمودن  معکوس  مبنای  بر  که  کرد  مقایسه  خود 
ی  ساتورنالیا، مراسمی بود که در زمستان و به‌عنوان گرامی‌داشت دوران طلایی حکومت ساتورن خدای کشاورز
از  ، شکلی نمادین  آثار شکسپیر اما جهان سبز در  آزادی مطلق انسان بود.  و  که دوران فراوانی  برگزار می‌شد 
به صورت  و  دارد  در خود  را  درام  گره‌های  کلید حل  که  ا‌ست  برزخی  درواقع،  گیرد؛  به خود می‌ چنین چیزی 
را در دل خود پناه می‌دهد. طبیعتِِ به وهم آغشته‌شده و  رانده‌شده  که قهرمانِِ  جنگلی به نمایش درمی‌آید 
غیرواقعی این جهان زمینه را برای گره‌گشایی سریع و معجزه‌وار هموار می‌سازد. باید در نظر گرفت که درواقع، 
که از تنها نقاطِِ مشترکِِ  کمدی چیزی به غیر از پایان خوش تقریبا متصور نمی‌شود  گره‌گشایی در چارچوب 

تماتیکِِ باقی‌مانده‌ی کمدی‌های عصر حاضر با دوره‌ی کلاسیک است. 
ی از ارتباط عمیق آثار رومر با فرهنگ سده‌های پسارنسانس تا پایان عصر روشنگری در فرانسه  مفسرین بسیار
است:  مدعی  احمدی  بابک  است،  شده  نوشته  رومر  درباره‌ی  که  فارسی  نوشته‌های  معدود  در  گفته‌اند. 
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کمیت تردید می‌رسند، در حکم  که از راه منطق به حا »شک‌آوران پیامبری فرانسوی دارند: مونتنی. آثار رومر 
از  »عنصری  که  می‌کند  اشاره   ، نوشتار همین  در  احمدی   .)427  :1389 )احمدی،  متفکرند«  آن  از  ی  پیرو
یموند دورگنات معتقد  کار رومر وجود دارد )احمدی، 1389: 426(. ر قصه‌های قدیمی و مردمی فرانسوی« در 
است که رومر به هیچ‌وجه کمتر از این نیست که به‌عنوان »آخرین سوسوی دوران روشنگری« لقب گیرد؛ آخرین 
ی )در داستان‌واره‌های شعرهای بزمی( و فرهنگ قرن  که البته، فرم دراماتیک ویژه‌اش، عشق دربار سوسویی 

.)Durgnat, 1990: 187-8( ی تغییر پرده داده است هفدهم و هجدهم را به بورژواز
جست‌وجوی رومر درباب عشق و میل در طی مجموعه‌‌های کمدی‌‌ها و ضرب‌‌المثل‌‌ها و داستان‌‌های چهار 
گری  گفت‌وگو )کلام( و اغوا کمدی‌های وصلت مجدد از طریق توجه به  که پیوندش را با  فصل مسئله‌ای بود 
ی، توجه سنجیده‌‌ی رومر به دیالوگ به‌مثابه‌‌ی عنصری درون میزانسن مشهود است.  نشان می‌داد. ازهمین‌رو
برای رومر بسیار مهم است که با قرار دادن دیالوگ بین موقعیت‌‌های فرموله‌شده‌ی درون سنت کمدی وصلت 
کترهای به‌شدت  کارا ، بازگشت دوباره به یکدیگر و غیره( و  کردن یکدیگر مجدد )مثل ملاقات زوج‌‌ها، ترک 
منحصربه‌فرد با عمق روان‌شناختی و وزن احساسی، آن را بتواند تعدیل ببخشد. هم‌ساز با نظر کاول درباره‌‌ی 
ی خود می‌‌رسد  ی، چنین دیالوگی تنها زمانی به تمام نیرو خوانش فیلم به‌عنوان هنر هم دراماتیک و هم دیدار
یگرِِ به دقت انتخاب‌‌شده تجسم یابد. بنابراین، اهمیت تمرکز رومر به مسئله‌‌ی انتخاب  که به‌واسطه‌‌ی یک باز
یگران مجموعه‌‌اش می‌‌گذاشت؛ خاصه اینکه  یگر مشخص می‌‌شود. رومر زمان قابل‌‌توجهی برای انتخاب باز باز
کردند،  یگران در دفترش صحبت می‌‌ کرد و عموما وقتی باز یگرانش توجه ویژه می‌‌ به نحوه‌‌ی صحبت کردن باز
فیلم‌نامه‌هایش  با  را  گفته‌‌هایشان  یتم  ر و  کلمات  بیان  مخصوص  شیوه‌‌ی  بتواند  تا  کرد  می‌‌ ضبط  را  آن‌ها 
تسهیلِِ  جهت  در  میزانسن  که  می‌‌کند  اشاره  این‌باره  در  هندیساید   .)Handyside, 2013: 61( کند  منطبق 
 :2018 ,ibid( کترها و بیان طبیعیِِ رابطه‌‌شان از طریق ژست و کلام سازماندهی می‌‌یابد فعل‌‌وانفعالات بین کارا
یگران زنش، ترتیب می‌دهد و بر  یگرانش، و به‌طور ویژه باز 9(. رومر مصاحبه‌های بسیار مفصل و طولانی با باز
ی نحوه‌ی صحبت  بر رو تا  قادر می‌سازد  را  رومر  این مصاحبه‌ها  ی دست می‌گذارد؛  ی موضوعات بسیار رو
و ژست‌های  رفتارها  بیان،  آن می‌تواند شیوه‌های  از  و پس  باشد  آن‌ها مطالعه‌ی دقیقی داشته  تفکر  و  کردن 
پدید  ی  شگفت‌آور روشنیِِ  با  که  چنان‌ کند،  ی  مدل‌ساز »اصلشان«  با  مطابق  دقیق  به‌شدت  را  کترهایش  کارا
کترش در فیلم  کارا که  ی به‌خوبی باور دارد، همان‌طور  می‌آیند، درست با رایحه‌ی زندگی. احتمالا شارلوت وِِر

ی کسب می‌شود. )فلیسی( باور دارد، که روح‌ها دوباره و دوباره به دنیا آمده‌اند و تمام دانش از طریق یادآور
ژانری چنین  کثری میراثِِ  که به شکل واضح و حدا داستان زمستان فیلمی‌ است  با توجه به چنین نگرشی 
در  را  روال  و  سنت  یک  کاول  که  دانست  امر  این  در  را  آن  علل  مهم‌ترین  از  یکی  می‌توان  است.  فیلم‌هایی 
 ) )نمایش‌نامه‌ی شکسپیر داستان زمستان  ویژه  به  رمانس‌های شکسپیری،  در درون  ساختار وصلت مجدد 
گیرکننده نیست که رومر خود از  ، چندان غافل‌ ، با توجه به آشکار بودنِِ طنین کاولی در آثار رومر می‌یابد. ازاین‌رو
موضوعات کمیک شکسپیری مثل آشفتگی و عمل مقابله‌به‌مثل )این به‌جای آن( در فیلمش، دوست پسران 

.)ibid, 2013: 102( سخن بگوید ،)و دوست دختران )1987
عمل  مجدد  وصلت  کمدی  تعیین‌کننده‌ی  ساختار  همچون  شکسپیری  ساختار  که  می‌کند  بحث  کاول 
کاول خود تحلیلی  کاوشِِ خود درباره‌ی میل زنانه سودمند می‌یابد.  که رومر هم آن را برای  ی  می‌کند؛ ساختار
 ,Cavell( جامع از فیلم داستان زمستان رومر در یکی از کتاب‌های آخر خود به نام شهرهای کلمات می‌نویسد
کاول  2004(. مجموعه‌ی داستان‌های چهار فصل، و به‌طور ویژه فیلم داستان زمستان مشابه با آثار سینمایی 
گرایانه‌ی مرکزی مطرح می‌کنند که دو ژانر کمدی وصلت مجدد و ملودرام زن ناشناس را به‌هم  پرسش‌های کمال‌
که از طریق اتوماتیسمِِ )خودکار  پیوند می‌دهد: چگونه تحول انسانی ممکن است؟ مفهوم صیرورت در فیلم، 
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که  گونه‌ی فلسفی به مسئله‌ی خوداتکایی مرتبط می‌شود؛ خوداتکایی‌ای  بودن( فیلم، ژانر فیلم و فرم فیلم به‌
ی از همنوایی و همرنگی با جمع تعریف می‌شود. این امر موجب پیدا کردن حقیقتِِ خود فرد  به‌مثابه‌ی بیزار

یک معتقد است: یابی می‌کند. دیوید رودو می‌شود که وجود انسان را در مقابله با رکود و ایستایی باز

بنا  از طریق مدیوم فیلم  آنها  آنچه  بهتر بگوییم،  یا  از )اصول( اخلاقی ملودرام‌های زن ناشناس، 
از  یکی  که  نوسنجی‌ست،  و  دگردیسی  مفاهیم  از  آن‌ها  بیانِِ  و  ی  کارانداز به‌ می‌کنند،  حمل  و 
دهد  نشان  تا  است،  استحاله  به‌‌مثابه‌ی  ایستایی  شکلِِ  تغییر  کردنِِ  بیان  فتوژنیک  توانایی‌های 

.)Rodowick, 2015: 270( گیرند یا چیزی دیگر می‌شوند سوژه‌ها در فیلم مورد صیرورت قرار می‌

از نسخه‌ی  اثر سینمایی رومر اقتباسی  که  داستان زمستانِِ رومر شرح می‌دهد  از فیلم  کاول در خوانش خود 
ژرف‌اندیشی نسبت  یا حتی  گزاره‌ای  تفسیر  به‌عنوان  فیلم  اما  نمایشنامه‌ی هم‌عنوانِِ شکسپیر نیست،  ادبی 
به  که  گرفت،  نظر  در  فراتفسیر  نوعی  مثابه‌ی  به  را  آن  بنابراین می‌توان  و  به نسخه‌ی شکسپیر عمل می‌کند، 
و فلسفه‌ی جبری  تقدیر  به داستان‌های عشق، تصادف،  بی‌وقفه علاقه‌مند  که  رومری است  شیوه‌ی خاص 
کلیسای نُُوِِر می‌نشیند و تصمیمش را  است )Cavell, 2004: 429(. رومر قهرمان زن فیلمش را پس از آنکه در 
مبنی بر پابرجا ماندن و گشودگی نسبت به آنچه کیت تستر بارها در کتابش آن را »امکان فیض« عنوان می‌کند 

گیرد، به تماشای اجرای نمایش شکسپیر می‌فرستد. )Tester, 2008( می‌
گردد، توضیح می‌دهد که کارکرد  کاول درباره‌ی صحنه‌ی معجزه‌آسای آخر نمایش که هرمیون به لئونتس بازمی‌
، فلیسی را قادر می‌سازد تا آنچه را توسط خودش پیدا کرده است بیان  آن به نحوی ا‌ست که نمایش شکسپیر
که با  کرد  گونه‌ای زندگی نخواهد  گوید »او به  کاول می‌ کرده است. درواقع،  کند. بنا به میلش او چارلز را پیدا 
یافتن یکدیگر مطابق نباشد« )Cavell, 2004: 438(. وصلت مجددِِ شادان او در انتهای فیلم با چارلز نوعی  باز
ی ا‌ست، زیرا این عشق واقعی  که هزینه‌ی پرداخت‌شده بابت شکیبایی و صبور ی را عرضه می‌کند  رستگار
گردد که باید بازگردد، نه فقط چون زمان مناسبی است«.  است. کیت تستر معتقد است که »چارلز زمانی بازمی‌
داستان  که  می‌کند  تشریح  کاول   .)Tester, 2008: 98( باشد«  او  آماده‌ی  همواره  که  ی‌ست  »ضرور درنتیجه، 
زمستانِِ رومر به او اجازه می‌دهد تا به نمایشنامه‌ی شکسپیر مطابق با بینش جدید و توجه خاصش به قهرمان 

گرفته نایل شود. زن فیلم بازگردد. زنی که خود را تنها می‌یابد و باید بار دیگر به درک جهانِِ از نوشکل‌
رومر به‌واسطه‌ی توانایی‌اش در نشان دادن زبان به‌عنوان بخشی از جهان سینمایی که او بنا می‌کند، رئالیسمی 
کلام به‌عنوان جزیی از جهان را حفظ می‌کند. چنین تعهد رادیکالی به  که اهمیت  سینمایی شکل می‌دهد 
کلام سینمایی به‌طور ویژه‌ای با توجه همدلانه‌ی رومر به تجربه‌ی زنانه متناسب است؛ مسئله‌ای که تحت تأثیر 
کاول است که پرسش‌های آفرینش انسان و کشمکش بین مردان و زنان برای بازشناخت یکدیگر  این ادعای 
از طریق گفت‌وگوی فیلم بیان می‌شود )Cavell, 1981: 18(؛ البته گفت‌وگویی که بی‌شک در امر روزمره و برای 
، فلاش‌‌بک یا دیگر  ی تصویر گونه صدای رو امر روزمره باشد. چرخش او به سوی کلام مستقیم، بدون آنکه هیچ‌

کنونِِ آشکارکننده و روبه‌گسترشِِ دیالوگ حفظ می‌‌کند. ابزار روایی در آن دخالت کند، ما را در ا
مشابه  رومر  فیلم‌‌های  گرچه  ا گوید  می‌‌ راتمن  هستند.  رمانتیک  کمدی  رومر  فیلم‌‌های  استثنا،  بدون  تقریبا 
کرد، اما به‌عنوان اعضای آن ژانر نیست.  کاول آن‌ها را بررسی  که  کمدی‌‌های وصلت مجدد آمریکایی است 
که  داستان زمستانِِ رومر نقیض آن‌ها است،  که  را برمی‌‌شمارد  کمدی وصلت مجدد  از ویژگی‌‌های  او برخی 
که فلیسی در تصمیم‌‌گیری پایانی شیوه‌‌ی تفکرش را عوض نکرد، بلکه چیزی را واضح‌‌تر  یکی‌شان این است 

.)Rothman, 2004: 335( می‌‌بیند که به آن درحقیقت فکر می‌‌کند
که فلیسی برای تغییر طرز تفکرش فراخونده نمی‌شود  گفت، این‌ برای توضیح بیشتر این نقطه‌‌نظرِِ راتمن باید 
که  زمانی‌‌ نمی‌‌یابد؛  دست  مجدد  وصلت  کمدی  در  زن  یک  چشم‌‌انداز  به  هرگز  او  که  است  این  معنای  به 
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هستیِِ  به‌عنوان  او  هویت  که  می‌‌رسد  شناخت  این  به  پایان  در  مجدد  وصلت  کمدی  در  زن  گونیست  پروتا
کمدی وصلت مجدد، زن از ته دل آرزو می‌‌کند تا تبدیل به  انسانی پایدار نیست و نمی‌‌تواند ثابت باشد. در 
کامل شود.  که نمی‌‌تواند هرگز  که قادر است صیرورت یابد، اما این فرایندی است  کامل انسانی شود  هستیِِ 
فلیسی نیز احساس می‌‌کند وظیفه‌‌ی او این است که دایم خود را کامل کند، اما این جست‌وجو در او مستلزم 
کنون بوده است، این‌که چه‌‌کسی  تغییر نیست، بلکه مستلزم تصدیق شیوه‌‌ی تفکر او است، این‌که چه‌‌کسی تا

همیشه شده است.
کمدی وصلت مجدد با فلیسی می‌‌افزاید، این حقیقت  راتمن خود برای توضیح بیشتر تفاوت مذکور زن در 
که زن  ی اتخاذ می‌‌کند  که از ابتدا فلیسی چشم‌‌انداز که الزامی برای تغییر فلیسی نیست دلالت بر این دارد 
در کمدی وصلت مجدد باید بمیرد و دوباره متولد شود تا آن را به‌دست بیاورد. محدوده‌‌ی دید و فهم فلیسی 
ثابت است، اما این به‌‌خاطر این است که او مسیر پیشرفت خود را با قلب خودش ترسیم می‌‌کند. این یکی از 
کنون بی‌‌شمار دفعه مرده و مجددا به‌‌دنیا آمده است؛ و  »باورهای درونیِِ« فلیسی است که هر هستیِِ انسانی تا
البته تااندازه‌ای یادآور این گفته‌‌ی دختربچه‌‌ی کوچک در فیلم رودخانه‌‌ی ژان رنوآر )1951( نیز است: »بچه‌‌ها 

می‌‌توانند دوباره و دوباره به‌‌دنیا بیایند، نمی‌‌توانند؟«.
که داستان زمستان بیشتر یک  نگارندگان این مقاله با راتمن توافق بیشتری بر این مسئله دارند که با وجود این‌
کمدی رمانتیک است و نه یک ملودرام، اما احتمالا ویژگی‌‌های مشترک بیشتری با ملودرام‌‌های زن ناشناس 
گونیست زن حاضر است و نه پدرش و خودِِ فلیسی نیز مادر است.  کاولی دارد. در داستان زمستان مادرِِ پروتا
گفت‌وگوهای فلیسی در طول فیلم، او خودش را، در غیبت معشوقه‌‌اش، به اندازه‌‌ای در ژرفنای انزوا  در تمام 
از  و یکی  این فیلم  راتمن در همین‌باره قیاسی بین   .)ibid: 337( که ویژگی‌‌های جنون ظهور می‌‌کند  می‌‌یابد 
و  می‌دهد  انجام  افولس  ناشناسِِ  زن  از  نامه‌‌ای  ناشناس،  زن  ملودرام  زیرمجموعه‌ی  فیلم‌های  شاخص‌ترین 
مدعی ا‌ست که تنها یک تفاوت واقعی بین آن‌ها وجود دارد: در فیلمِِ رومر عشق مرد به اندازه‌‌ی عشق زن پایدار 
و خود فلیسی  به فلیسی  فیلم، هرگز عشق خود  و در  تمام طول غیبتش در جهان فلیسی  ، در  است؛ چارلز
را  فلیسی  فلیسی، چارلز  از  بدون داشتن حتی یک عکس  و  این سال‌‌ها  از همه‌‌ی  بعد  نمی‌‌کند.  فراموش  را 
این  با پیوستن مجدد  این حال  با   .)337 :ibid( او دوخته می‌‌شود می‌‌شناسد  به  این‌که نگاهش  به محض 
عاشق‌‌ها یک معجزه، یا حداقل تصادف شگفت‌انگیز رخ می‌‌دهد و این اتفاق پیوند آرمانی و واقعی، اسطوره‌‌ای 
که پایان  ی‌‌ و عادی، فوق‌‌طبیعی و طبیعی را بدون هیچ درز و شکافی در داستان زمستان ممکن می‌‌سازد، طور

ی رضایت‌‌بخش است که حتی الیس کوچولو هم اشک شوق می‌‌ریزد. فیلم به قدر
بد نیست نقبی به اتوبوس به‌عنوان مکانی کلیدی برای محل تلاقی معجزه و امر روزمره در واپسین سکانس فیلم 
زده شود؛ اتوبوس به‌عنوان وسیله‌ای برای حمل‌‌ونقل عمومی، که وظیفه‌ی جابه‌جایی افراد در سرتاسر شهر برای 
ی  رسیدگی به مشغله و کار هرروزه را دارد و در عین حال، در خودش امکان دستیابی به آغاز مجدد و رستگار
گمشده دوباره پیوند برقرار  که مدت طولانی است  ، معشوقه‌ای  را دارا است. در انتهای فیلم، فلیسی با چارلز
 ، که به‌طور اتفاقی سوار یک اتوبوس واحد شده‌اند. اتوبوس به‌عنوان موتیف برخورد در آثار رومر می‌کند، درحالی‌‌
 Handyside, 2018:( یا ابزورد )ی امکان است، و هم امر شگفت )معجزه همزمان امر روزمره و در خود قلمرو
که  کید می‌کند  تأ به مخاطبان،  کترها  کارا از طریق نشان دادن مسافرت درون شهری  فیلم   ، از یک سو  .)11
، این احتمال  اتوبوس چگونه امر عادی و به شکل پرشتابی امکان ملاقات‌های تصادفی است. از سوی دیگر
را به همراه دارد تا مخاطبان به این باور دست یابند که شاید خداوند مداخله کرده و چارلز را به فلیسی رسانده 
است. فلیسی قبلا به این شهود رسیده بود که باید نسبت به امکانِِ بازگشت چارلز گشوده و پذیرای شرط‌بندیِِ 
معروف پاسکالی در جهت دستیابی به خوشبختیِِ محتمل در آینده با چارلز باشد. او این عمل را در مقابله با 
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گاه رضایت‌‌بخش نیستند، انجام می‌دهد. سفر با اتوبوس  پر کردن زندگی‌اش با معشوقه‌های جایگزین که هیچ‌
مشاهده  را  آن  مخاطبان  و  برمی‌انگیزد  را  صیرورت  که  آنچه  به  نسبت  است  کارگردان  موضع  نشان‌دهنده‌ی 
ی بذر ایمان  کاتولیک معتقد است، ملاقات اتوبوس در خود حاو ‌حال یک  که به‌هر  ، می‌کنند. از دیدگاه رومر
یافت‌کننده‌ی فیض الهی‌ست و این نتیجه‌ی شجاعت کافی او برای تقبلِِ  که فلیسی در مذهبی‌ است، چنان‌‌
کار را نمی‌کند و با  کند، اما این  خوداتکایی و زندگی با امید است. او می‌توانست زندگی‌اش را با روزمرگی پر 

خوداتکایی زندگی‌اش را جلو می‌برد.

گیری نتیجه‌
استراتژی‌های  و  کاول  استنلی  فلسفی  اندیشه‌ی  میان  وثیق  همبستگیِِ  تبیین  هدف  با  حاضر  پژوهش 
، فیلم داستان زمستان )1992( را به‌عنوان یک نمونه‌ی مطالعاتی و ماتریس  یک رومر زیبایی‌شناختی و روایی ار
ی قرار داد. نتایج این خوانشِِ فیلم-فلسفی در پاسخ به پرسش‌های بنیادین پژوهش  کاو تقاطعی ژانرها مورد وا

به شرح زیر تبیین می‌شود:
از آدمی‌ است، اما  که مستقل  که سینما، نمایش جهانی از تصاویر است  کاول نشان می‌دهد  آثار  مطالعه‌ی 
خلق  بلکه  واقعیت،  ساختن  آشکار  برای  ی  ابزار به‌عنوان  نه‌تنها  را  سینما  امر  همین  است.  معنادار  او  برای 
گر  واقعیت معرفی می‌کند. در راستای تبیین اهداف پژوهش و پاسخ‌گویی به پرسش‌های بنیادین آن، تماشا
کردن در جهت ظرفیت  / قانع  باور )از دست رفتن  یِِ مدرنیستی  بر بحران شک‌باور از طریق سینما می‌تواند 
ی( غلبه  انسان‌ها برای شناخت جهان و دیگران، یافتن معنا و یافتن عقایدی درخصوص ارزش‌های هنجار
کند. یکی از مهم‌ترین اهداف کاول، بررسی و کشف دینامسیم بینافردی )کشمکش میان زن و مرد( و مصداق 
ی در آنچه که کاول آن‌ها را سینمای کمدی وصلت مجدد و ملودرام زن ناشناس  اعلای این غلبه بر شک‌باور
ی-فلسفی  که در این‌جا به مثابه‌ی چارچوب‌های صور می‌نامد، خود را نشان می‌دهد؛ دو زیرژانرِِ هالیوودی 
کانه به سوی بازشناخت متقابل متجلی سازند. عمل می‌کنند تا مسیر پرپیچ‌وخمِِ سوبژکتیویته را از انزوایِِ شکا
پرسش اصلی مقاله معطوف به این بود که پرسونای فلیسی چگونه به اتکای مؤلفه‌های کمدی وصلت مجدد 
ی مدرنیستی غلبه می‌کند. یافته‌های پژوهش نشان می‌دهد که رومر  و ملودرام زن ناشناس بر بحران شک‌باور
در این فیلم، از مرزهای صلب یک ژانر واحد فراتر می‌رود: پیرنگ فیلم با یک فقدان و اشتباه در ثبت نشانی 
چارلز  و  فلیسی  جدایی  به  که  می‌شود  آغاز  روزمره(  ی  شک‌باور از  جلوه‌ای  و  معرفت‌شناختی  خطای  )یک 
 ، گونه‌ی رادیکال‌تر کتری‌ است که همچون اسلافِِ خود در کمدی وصلت مجدد و به‌ می‌انجامد. اما فلیسی کارا
در ملودرام زن ناشناس، باوجود عدم دسترسی به معشوقش، ناامید نمی‌شود و با خوداتکایی مسئول آموزش و 
یشه‌های بازشناخت اذهان دیگر و البته باور را از دست  تربیت خویش در جهانی می‌شود که به‌نظر می‌رسد ر
گراییِِ اخلاقیِِ امرسونی، تن به همرنگی با جماعت و سازش‌های صلب  داده است. فلیسی در این مسیر کمال‌
ک )مانند لوئیک و  واقعیت پیرامونش نمی‌دهد؛ او گزینه‌های امن، مصلحت‌آمیز و در دسترسِِ جامعه‌ی شکا
مکسنس( را رد می‌کند و ترجیح می‌دهد در چشم اطرافیانش یک »زن ناشناس« و درک‌ناپذیر باقی می‌ماند، 
که  که عقلانیتِِ صلب آن‌ها قادر به درک و تصدیقِِ حقیقت درونی و ایمان مؤمنانه‌ی او نیست. از آنجا  چرا
گونه که در  چارلز در بخش عمده‌ی فیلم غایب است، فرآیند پیوند مجدد نه‌فقط از طریق دیالوگ متقابل )آن‌
فلیسی  سوبژکتیویته‌ی  درون‌ماندگار  ساحت  در  همچنین  بلکه  است(،  رایج  هالیوود  اسکروبال  کمدی‌های 
الهی  فیض  با  همتراز  را  آن  بتوان  حتی  )شاید  ی  چشم‌انداز چنین  یافت  در با  زن  این  پایان،  در  می‌دهد.  رخ 
گیرد؛ درحقیقت، داستان زمستان به فلیسی تحققِِ منکوب‌کننده معنای  ی‌اش را می‌ دانست(، پاداش صبور
ی خودش در رابطه‌ی همزیستانه و همدلانه با معشوقه‌اش، خانواده‌اش، دوستانش  زندگی‌اش و توانایی بازساز
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، ما را بر آن می‌دارد تا  و به‌طور کلی جهان پیرامونش را ارزانی می‌دارد. این فیلم، همچون برخی دیگر از آثار رومر
ی مواجه شویم. با ضرورت‌های شناخت خویش و غلبه بر شک‌باور

بدین‌ترتیب، پس از پاسخ‌گویی و واکنش نشان دادن به پرسش اصلی و اهداف مفروض بنیادین، زمینه‌ی لازم 
رابطه‌ی  کلی »رابطه‌ی فیلم و فلسفه چگونه است؟ و چگونه می‌توان  که به طور  برای پاسخ به این پرسش‌ها 
یکرد فیلم-فلسفه را به‌عنوان یک  گران سینما را دوباره شکل داد؟« مهیا می‌شود. این مقاله رو سینما و تماشا
ی رساند تا همان بشویم  آلترناتیو سوم تثبیت کرد. مهم‌ترین وظیفه‌ی فلسفه این است که تلاش کند و به ما یار
گاهی ما را  ، ملاحظه‌ای ژرف به سینما است، زیرا سینما خودآ کار که هستیم. یکی از بهترین راه‌ها برای این 
توسعه می‌دهد و به بنیادی‌ترین فعالیت‌های انسانی‌مان معنا می‌دهد. فیلم‌ها را باید دعوتی یا حتی انگیزشی 
یم. با‌این‌حال، فیلم‌ها چارچوب حاضر و آماده‌ی اعمال‌شده از سوی فلسفه نیستند  به‌سوی تفکر به‌حساب آور
که پذیرای سلطه‌ی نظری فیلسوف بر خود باشند و هر طور که بخواهد تفسیر شوند. فیلم و فلسفه وارد دیالوگ 
و تعاملِِ پربار و دوجانبه‌ای می‌شوند و فیلسوفِِ فیلم در مقام یک میانجیِِ تسهیل‌کننده، مسیرهای جدیدی 
ی  ابزار نه  را  رویکرد فیلم-فلسفه سینما  افق‌های تجربه‌ی اخلاقی ما می‌گشاید.  گسترش  و  تفکر  برای  برای  را 
ی می‌داند که از طریق فرم  برای تصویر کردن مفاهیم پیش‌ساخته، بلکه ساحتی زنده و خودآیین از تفکر صور
گر با جهان و اذهان دیگر مشارکت می‌کند. همچنین،  زیبایی‌شناختی خود، فعالانه در بازسازی رابطه‌ی تماشا
که  که سینما به‌دلیل ماهیت هستی‌شناختی‌اش، یعنی نمایش جهانی  گر یادآور می‌شود  فیلم مکرر به تماشا
گر در آن غایب است اما مادیت و حضور آن را رؤیت می‌کند، ملموس‌ترین رسانه برای مواجهه با اضطرابِِ  تماشا
گر است.  از دست رفتن باور به جهان در عصر مدرن است. این‌ها یک بازتعریف در نسبت میان سینما و تماشا
به جای این‌که فیلم‌ها صرفا به‌عنوان ابزاری در قلمروی ترجمان فلسفی برای پالایشِِ محتوای مفهومی‌شان از 
که ممکن است  آذین‌های زیبایی‌شناختی محدود شوند، فیلم‌ها خودشان پاسخ‌های فلسفی را مطرح سازند 
اثر  که در آن  را تغییر دهند؛ ساحتی متقابل  از فلسفه  از اهمیت اخلاقی فیلم‌ها و مفهوم انسان  حس انسان 
سینمایی و اندیشه‌ی فلسفی در تعاملی دوجانبه، افق‌های نویی را برای مواجهه با بحران‌های معرفت‌شناختی 
کوتاه سخن، فیلم و فلسفه، راه‌های مکمل اندیشیدن و  گر بازمی‌گشایند.  و بازتعریف تجربه‌ی اخلاقی تماشا

تجربه‌ورزی درباب جهان و خودمان هستند: این همان فیلم-فلسفه‌ی راستین است.

پی‌نوشت‌ها

1.	 A Tale of Winter
2.	 Six Moral Tales
3.	 My Night at Maud's
4.	 Eric Rohmer: Interviews
5.	 skepticism
6.	 The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film
7.	 Pursuits of Happiness: The Hollywood Comedy of Remarriage
8.	 Contesting Tears: The Hollywood Melodrama of the Unknown Woman
9.	 acknowledge
10.	 Henry David Thoreau
11.	 the order of the ordinary (or everyday)
12.	 age of the world-picture
13.	 It Happened One Night
14.	 Adam's Rib
15.	 Le Cinéma nous rend-il meilleurs?
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16.	 Felicity Colman
17.	 negation
18.	 green world
19.	 Brittany
20.	 recollection
21.	 Quid pro quo
22.	 meta-commentary
23.	 Nevers
24.	 voice-over
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