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نظریه ها ی مونتاژ اسلاوکو ورکاپیچ و سرگئی آیزنشتاین

تاريخ دريافت مقاله: 93/09/08
تاريخ پذيرش مقاله: 93/12/23

شهاب الدين عادل 1

چکیده
پیدايش هنر مونتاژ در تاريخ سینما در سال های 1900 تا 1907 بود. به باور بسیاری از مورخان سینما، 
هنر مونتاژ در فیلم های فیلمساز آمريکايی ادوين اس پورتر به کار گرفته شد، با اين وجود نظريه ی مونتاژ 
و زيبايی شناسی اين نظريه در روسیه ی عصر انقلاب اکتبر 1917، از سوی نظريه پردازان بزرگی همچون 
فیلمساز و مدرس سینما،  آيزنشتاين مطرح شد و اسلاوکو ورکاپیچ،  به ويژه،  لف کلوشف، پودوفکین و 
تدوين گر و نظريه پرداز حوزه ی مونتاژ، در همان ايام و کمی بعدتر به طرح نظريه های خود پرداخت. اگرچه 
نام او کمتر در رديف نام نظريه پردازان بزرگ مونتاژ از جمله آيزنشتاين قرار می گیرد، اما به حق يکی 
از متفکران نظريه ی فیلم و مونتاژ در سینماست. تأثیر انديشه ها و عملکردهای اين نظريه پرداز در تحول 
سینمای آمريکا در دهه های بیست و سی غیر قابل انکار است . نظريه ی کینه استتیک و مسئولیت ارزش 
آن در سینما و نقطه نظر بهم پیوستگی و زنجیره ی اتصالی نماها در هنر مونتاژ و تقابل با نظريه ی تصادم 
نماها در ايده ی سینماتیک آيزنشتاين قابل تعمق است. اين مقاله به بررسی آراء اين دو شخصیت درباره ی 

مونتاژ و وجوه تشابه و تمايز اين دو ديدگاه می پردازد.

کلیدواژه ها: مونتاژ، آيزنشتاين، اسلاوکو ورکاپیچ، کینه استتیک، تصادم

1 دانشیار گروه آموزشی سینما، دانشکده ی سینما و تئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ايران

E-mail: Shahabeddina@yahoo.com
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1- مقدمه
است،  نهفته  نماها  درون  ضبط شده ی  واقعیت  در  فیلمبرداری،  مرحله ی  همان  از  جهان  »حس 

سینماگران می توانند تنها آن را با تدوين دقیق سینمايی، تقويت و آزاد کنند« )اندرو، 1387، 93(.
يکديگر  تجربیات عکاسی  از  بهره مندی  با هدف  انگلیسی  از عکاسان  در سال 1900 گروهی 
انجمن در جستجوی  اين  اعضای  دادند.  را تشکیل  انجمنی  برايتون  در زمینه ی سینما، در شهر 
شیوه ای نوين و جديد برای کاربرد دوربین فیلمبرداری بودند و بر استفاده از تجربه های عکاسی 
در حوزه ی فیلم سازی تأکید داشتند. فعالیت اين گروه از فیلم سازان انگلیسی به مدت پنج سال، از 
سال 1900 تا 1905، به ابداع روش های نوينی در هنر تدوين و فیلم سازی انجامید و افرادی نظیر 
آلبرت اسمیت بسیاری از تکنیک های هنر سینما و تدوين را برای نخستین بار در تاريخ سینما به 

نام خود به ثبت رساندند )بوردول، 1382: 156(.
داستانی،  نمای  فیلم  در  درشت  و  نزديک  نمای  برش1،  میان  به  می توان  اسمیت  ابداعات  از 
کرد.  اشاره  زمان  انتقال  برای  محو  حالت  به  وضوح  حالت  از  فوکوس کشی  شیوه ی  نقطه نظر، 
اسمیت با ابداع اين روش ها و تجربه ی آن ها در آثار خود، هنرهای تدوين و فیلم سازی را متحول 
ساخت و در تاريخ سینما ماندگار شد. همزمان با اين تحولات و اندکی پس از آن، ادوين اس پورتر، 
در فیلم زندگی يک آتش نشان آمريکائی دو سبک متفاوت فیلم سازی را با يکديگر ترکیب کرد. او 
نمايی واقعی را به نمايی صحنه سازی شده در استوديو وصل کرد، بی آن که تداوم رويداد را قطع 

نمايد و به اين ترتیب، يکی از مهم ترين مسائل تدوين يعنی تداوم مطرح شد. 
پورتر با اين فیلم نشان داد که يک نما شامل قطعه ی ناتمامی از رويدادی واحد است که بايد 
ساختمان فیلم را بسازد، به اين  ترتیب او تدوين را تکامل بخشید. »پورتر با توسعه دادن روش 
ساده ی تداوم رويداد نشان داد که چگونه می توان داستان رو به تکاملی را به زبان رسانه ی فیلم 

نشان داد« )رايتس، 1389، 85(.2
را  نمايی  پورتر  که  هنگامی  دارد.  تفاوت  گريفیث3  ديدگاه  با  تدوين  درباره ی  پورتر  ديدگاه   
می بريد معمولًا به اين دلیل بود که تطبیق حوادثی که می خواست در يک نما نشان بدهد، به دلايل 
فیزيکی، ناممکن بود، در حالی که در تداوم گريفیث، رويداد به ندرت از يک نما به نمای بعدی تداوم 
می يافت. دوربین نه به دلايل فیزيکی بلکه به دلايل دراماتیک تغییر می کرد، تا جزء تازه ای از کل 
صحنه را که در آن لحظه ی خاص برای درام اهمیت بیشتری داشت، نشان دهد. بنابراين نکته ی 
مهم کار گريفیث اين بود که او نشان داد هر فصل فیلم بايد متشکل از نماهای ناتمامی باشد که 
نظم و ترتیب آن ها را در تدوين، ضرورت دراماتیک داستان تعیین می کند. پیدايش نظريه ی مونتاژ 

در عصر انقلاب در روسیه باعث تحول سینما در اين سال ها شد .  

پودوفکین اعتقاد داشت که هر نمای جديد بايد نکته ای را به اثبات برساند. با سر هم شدن 
يک سلسله نما مفاهیم جديدی به دست آمده و مفهوم از نماها پديد می آيد نه در يک نمای 
کوتاه و برای اثبات کار خود به همراه همکار ارشدش کوله شوف از چهره ی بي حالت 
ايوان ماژوخین، بازيگر معروف روسی، يک نمای درشت يا close up گرفت و اين نما را 
با نماهای يک بشقاب سوپ، کودک و اسباب بازی، تابوت و پیرزن، مونتاژ نمود که هر 

بار مفهوم خاصی را تداعی می کرد. )اندرو، 1387، 730( 

بعدها اين تجربه ی مونتاژی را تجربه ی ماژوخین نام نهادند که بر اصل تداعی معانی استوار 
بود. از سوی ديگر آيزنشتاين معتقد بود آمیزش ارگانیک تصاوير به شیوه ی ديالکتیکی، به منظور 
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داشت  اعتقاد  پودوفکین  در حالی که  است،  نو  مفهومی  ادراک،  و  دريافت  برای  تماشاگر  انگیزش 
اتصال تصاوير در سینما  برای جلب تماشاگران به پیوستگی خط داستانی فیلم  شیوه ای روان و 

يکدست را برای فیلم سازمان می دهد.

پودوفکین در نظريه ی بنیادی خود می گفت اگر صحنه ای با به هم پیوستن سلسله ای از 
اجزای برگزيده ی رويداد صحنه ارائه شود، تأثیر آن دو چندان خواهد بود. آيزنشتاين 
سخت با اين نظر مخالف بود و عقیده داشت که پرداختن تأثیرها با به هم پیوستن ساده ی 
سلسله ای از اجزا چیزی جز ابتدايی ترين کاربرد تدوين فیلم نیست. و به جای پیوند نماها 
به صورت يک فصل هموار، تداوم صحیح فیلم بايد با يک رشته شوک پیش برود. هر 
برش بايد برخوردی میان دو نمای به هم پیوسته ايجاد کند و به اين وسیله تأثیر تازه ای 
بر ذهن تماشاگر بگذارد و اگر بنا باشد که مونتاژ با چیزی مقايسه شود پس دسته ای از 
تکه های مونتاژی يا نماها را بايد با يک رشته انفجار در موتور احتراق داخلی که ماشین 
را به جلو می برد مقايسه کرد زيرا قوای محرک مونتاژ مثل انگیزش هايی عمل می کند که 

کل فیلم را به جلو می رانند. )همان، 127(

آيزنشتاين در فیلم رزمناو پوتمکین يکی از کامل ترين نمونه  های مونتاژ ذهنی را به کار گرفت. 
او موفق ترين نظريه پرداز در بیان و اجرای نظريه های سینمايی، در تاريخ نظريه ی مونتاژ روسیه 

و حتی تاريخ تحولات سینما، بود.
به باور بوردول )1382، 268( تدوين برای انتخاب و کنترل ساختار فیلم چهار قلمرو اصلی را 

در اختیار فیلم ساز قرار می دهد: 
روابط گرافیکی بین نمای الف و نمای ب . 1
روابط ريتمیک بین نمای الف و نمای ب . 2
روابط فضايی بین نمای الف و نمای ب . 3
روابط زمانی بین نمای الف و نمای ب . 4

اهمیت  مثال،  برای  دارند.  متفاوتی  فیلم های گوناگون عملکرد  در  اين حوزه ها،  از  يک  اما هر 
روابط گرافیکی و ريتمیک در فیلم های انتزاعی و فرمال بیش از ديگر فیلم ها نمود پیدا می کند. اما 

ارتباط فضايی و زمانی در اکثر فیلم ها، به استثنای فیلم های تجريدی و فرمال، کاربرد دارند. 

گرافیک ها ممکن است برای حصول به تداوم نرم يا کنتراست ناگهانی به هم تدوين شوند. 
فیلم ساز ممکن است نماها را بر اساس شباهت های گرافیکی به هم پیوند زند، و بدين 

ترتیب چیزی را که مچ گرافیکی )graphic match( می نامیم به بار می آورد. )همان، 27(

چه عواملی می توانند در ريتم نماهای پیوند شده مؤثر باشند؟ آيا بلندی يا کوتاهی زمان نماها 
می تواند اثرگذار باشد؟  ظاهراً اين زمان و طول نماهاست که ريتم فیلم را کند يا تند می کند؛ اما در 
واقع، زمان تنها متغیری نیست که ضرب و تمپوی نماها را در اختیار دارد، چرا که »ريتم سینمايی 
در کل نه فقط از تدوين، بلکه از ديگر تکنیک های فیلم هم حاصل می شود. فیلم ساز در عین حال 
برای تعیین ريتم تدوين به حرکت در میزانسن، محل و حرکت دوربین، ريتم صدا و بافت کلی 
فیلم متکی است« )همان، 273(. بر اساس برداشتی مکانیکی می توان گفت زمان سینمايی را بلندی 

فیزيکی نوار فیلم حاوی شات تعیین می کند )جانتی، 1372، 71(.  
است  حساسی  بسیار  ابزار  پرده،  روی  بر  آن  نمايش  هنگام  واقعه  زمان  کاهش  يا  افزايش 
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که برای کنترل زمان بندی در اختیار تدوينگر قرار دارد. با کنترل زمان بندی به واسطه ی تدوين، 
می توان زنجیره ی رخدادهای پی در پی را به شکلی ارائه کرد که نکته های تازه در لحظه های مناسب 
دراماتیک آشکار شوند. اين کار با فاصله گذاری رخدادها در کل داستان و همچنین با زمان بندی 

تک تک برش ها انجام می شود )رايتس، 1389، 21(.
به شکل  را  زمان(  گذر  )يا  زمان  می تواند  سینما(  در ساختار  بنیادين  )واحد  سینمايی  شات 
ظريف تری کوتاه يا بلند کند. يک شات عادی تنها ده تا پانزده ثانیه دوام دارد و در نتیجه، درام 

ناگزير است زمانی طولانی را در بین صحنه ها و پرده های معدود بگنجاند. 
»فیلم هنر زمان و مکان است و به قول پودوفکین، فیلم ساز خود زمان فیلمی و مکان فیلمی 
خويش را می سازد. همان طور که مارسل مارتن می گويد سینما زمان و مکان را خوب نرم و خمیر 

می کند تا در رابطه ای ديالکتیک به يکديگر تبديل شوند« )استیونسن، 1377، 70(.
منقبض  و  داد  بسط  کرد،  قسمت  را  مکان  و  زمان  می توان  مونتاژ  از  استفاده  با  سینما،  در 
را  فاصله ها  داد،  قرار  يکديگر  کنار  در  گوناگون،  مکان های  و  از زمان ها  را  ساخت، صحنه هايی 
ناراحت شود. مونتاژ  اندکی  تماشاچی حتی  بی آن که  را کوتاه تر کرد،  برداشت و زمان  میان  از 

استفاده ای هنری از زمان و مکان است و فن اصلی فیلم سازی قلمداد می شود. 
سینما با تغییر يا تبديل زمان واقعی، به ويژه به واسطه ی مونتاژ، می تواند بر روی پرده »چیزی 
نه به زمان دنیای واقعی؛ چیزی که  را نمايش دهد که بیشتر به زمان ذهنیات ما شبیه است و 
ترکیبی است از گذشته، حال و آينده، زمانی که در يک چشم بر هم زدن و با جهشی ناگهانی از 

بعضی رخدادها  می گذرد« )همان، 70(.
ساختمان زمانی هر نما جنبه ای کاملًا واقعی دارد. در هر نما، زمان روی پرده، از نظر مادی، 
همان اندازه ساکن و غیر متغیر است که زمان در طبیعت، اما هنگام انتقال از يک نما به نمای بعدی 
زمان آزاد می شود. رابطه ی يک نما با نمای ديگر ممکن است از يک زمان سینمايی )گذشته، حال 
يا آينده( به زمان ديگری )حال ،گذشته يا آينده( تغییر يابد. ممکن است يک نما به بُعد ديگر، يا  عالم 
زمانی ديگر، همچون زمان کابوس،  زمان خیال بافی، يا مکاشفه، يا زمان جهنم و بهشت يا زمان 
ابدی تبديل شود، البته، رابطه ی يک نما با نمای ديگر می تواند رابطه ای زمانی نباشد و زمان در آن 

مداخله ای نداشته باشد.
هنر تدوين همچون ديگر تکنیک های سینما می تواند امکان کنترل زمان کنش در فیلم را فراهم 
آورد. به ويژه در فیلم های روايی، طرح و توطئه تدوين است که زمان داستان را دگرگون می کند. 
در بحث تدوين، گفته می شود اين فیلم ساز است که تصمیم می گیرد يک نما چقدر روی پرده بماند؛ 
کارگردان در محدوده ی استمرار نما، می تواند ريتم  زمان را کنترل کند. اگرچه موضوع ريتم در 
سینما بسیار پیچیده است و هنوز به خوبی روشن نشده، به طور کلی می توان گفت دست کم شامل 

سه مؤلفه است: 
ضرب يا ضرباهنگ4. 1
سرعت5 . 2
و الگويی از تأکیدها يا ضرب های قوی تر و ضعیف تر6. 3

اگر در صحنه ای کوتاه، تعداد پرشماری از نماها به دنبال يکديگر آورده شوند، گام فیلم ريتمی 
تند خواهد داشت. گام همواره با طول فیلم و زمان فیلم برداری پیوند خورده است. زمان بندی نماها  
هر  اندازه گیری می شود.  مديوم شات  کلوز شات، لانگ شات،  مثل  نماهايی  فیلم برداری  با مدت 
فیلمی بايد به تبعیت از خط سیر داستان، ريتم و گام حقیقی داشته باشد و اين امر با تدوين تحقق 
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می يابد. در اين مقدمه ی کوتاه درباره ی اهمیت نما به عنوان واحد و سلول تشکیل دهنده ی فیلم و 
فرايند الحاق نماها، يعنی تدوين، تلاش شد چیدمان روايتی سینمايی با توضیح طول نما، زمان هر 
نما و شاخص ها ی ديگر و نیز ويژگی های هنر تدوين، روشن شود اما بحث مهم رخدادی است که 
در دهه ی دوم قرن بیستم، يعنی سال های دهه ی 1920، در شوروی و در سینمای مکتب مونتاژ 

اتفاق افتاد، يعنی طرح نظريه ی مونتاژ.

2- نظریه ی مونتاژ
بنیان  بر   ،1930 تا   1920 سال های  در  شوروی،  روسیه ی  انقلابی  سینمای  در  مونتاژ  نظريه ی 
کولشف7،  لف  گرفت.  مسکو« شکل  و  پراگ  مکتب  زبان شناسی  و  ادبیات  در  »فرمالیسم  ديدگاه 
در سینما،  »نما«  ماهیت  درباره ی  نو  انديشه هايی  ارائه ی  با  زمینه،  اين  در  نظريه پرداز  نخستین 
تجربیاتی همچون »جغرافیای خلاقه«8 ماده ی خام سینما را در نما و ماهیت ذاتی آن متجلی ساخت. 
کولشف که  در کارگاه خود به همراه همکارش وسوالود پودوفکین، به فیلم سازی مشغول بود، 

تأثیری عمیق بر آيزنشتاين، پودوفکین9 و ژيگا ورتف10 گذاشت. 
دو جريان عمده ی فوتوريسم11 و کانستراکتیويسم12 در هنر شوروی آن زمان حرف اول را 
می زدند، و هر دو ديدگاه زير چتر فرمالیسم روسی، اثرات انکارناپذيری بر سینمای جهان، از جمله 
سینمای اروپا و آمريکا، گذاشتند. آيزنشتاين که در حوزه ی نمايش فوتوريستی همکار نزديک ماير 
هولد13 بود، ويژگی های فوتوريسم را با بیان هنری مونتاژ در سینمای آن زمان متجلی ساخت. از 
سوی ديگر، ديدگاه ها و نظريه های متنوع و متعدد اين فیلم ساز، از جمله »مونتاژ ذهنی«14 »مونتاژ 
نماها را مطرح کرد،  تقابل و تصادم  ديالکتیکی«16 که زيرساخت نظريه ی  جاذبه ها«15 و »مونتاژ 
يا سینمايی بر مبنای روايت ماده گرايی-تاريخی  تاريخی و  ارائه ی ديدگاه ديالکتیکی،  زمینه ساز 
شد. نظريه ی مونتاژ تز، آنتی تز و سنتز او و اصل تصادم و تقابل نماها امروزه نیز جايگاه ويژه ای 

در مونتاژ پرتحرک آمريکايی دارد. 
اسلاوکو ورکاپیچ که از نظريه پردازان بزرگ يوگسلاوی سابق است، به مطالعه ی ماهیت ذاتی 
سینه  مسئولیت  و  ارزش  و  استتیک  سینه  همان  يا  فیلم  محرکه ی  نیروی  نظريه ی  طرح  سینما، 
استتیک، نقش بینندگان فیلم و تأثیر مشاهده بر قرائت فیلم، در چارچوب ديدگاه های آيزنشتاين، 
سینمايی  کنش  و  ابزار  ماهیت  به  پرداختن  در  که  نظری  دقت  با  ورکاپیچ  شک  بدون  پرداخت. 
داشت، همچون آيزنشتاين به قدرت و پويايی هنر تدوين ايمان داشت. او نظريه ی به هم پیوستگی و 
زنجیره ی متحرک و پويايی نماها در سینما را مطرح کرد و امروزه شاهد تأثیر آن بر فرايند مونتاژ 

پر تحرک سینمای آمريکا هستیم. 

3- مطالعه ی تطبیقی آراء و اندیشه های ورکاپیچ و آیزنشتاین
اسلاوکو ورکاپیچ در 17 مارس 1894 در دهکده  ی کوچک دوبرنچی در نزديکی میتروويکا در 
فاصله ی میان مجارستان و اتريش، در زمان امپراتوری اطريش، به دنیا آمد. پدرش يک منشی 
اداری بود و به تحصیلات فرزندش اهمیت می داد. اسلاوکو پس از گذراندن دوره ی متوسطه، وارد 
مدرسه ی هنر بلگراد شد و سپس با دريافت بورس تحصیلی، به بوداپست مجارستان رفت و در 

آنجا تحصیل در رشته ی هنر را ادامه داد و در اوايل جنگ جهانی اول به وطنش بازگشت. 
 او در ايام جنگ به بسیاری از هم وطنان خود که اغلب روستايی بودند کمک کرد از طريق 
مرز آلبانی به يونان بروند. پس ازاين ايام، از راه دريايی به ايتالیا و سپس به فرانسه رفت. او در 
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مدرسه ی هنر پاريس که بعدها به مونپارناس معروف شد، مشغول به کار شد و مدت کوتاهی 
اين  در  )پیشرو(  آوانگارد17  هنرمندان  اغلب  ايام  اين  در  داشت.  بر عهده  را  اين مدرسه  مديريت 
مدرسه فعالیت می کردند. او در سال های 1907 تا 1919 نقاشی های خود را در نمايشگاه هايی در 

فرانسه در معرض ديد تماشاگران گذاشت. 
ورکاپیچ همواره رؤيای زندگی در کشور آمريکا را در سر داشت و در سال 1920 به  نیويورک 
و  پیوست  هالیوود  به   1921 جولای  در  نداشت.  شهر  اين  در  سرپناهی  حتی  درحالی که  رفت، 
به عنوان فیلم ساز مشغول به کار شد. او ابتدا فعالیت های خود را در زمینه ی تمهیدات سینمايی 
آغاز کرد و مهارت خود را در اين زمینه  به نمايش گذاشت. سپس در عرصه های گوناگون تدريس 
فیلم سازی، کارگردانی فیلم، تدوين فیلم و نظريه پردازی در حوزه ی هنر نبوغ خود را نشان داد. 
او در ايام جنگ های دوگانه ی جهانی مستندهای جنگی باشکوهی را کارگردانی کرد. ورکاپیچ در 
سال هايی که در هالیوود فعالیت داشت با کارگردانانی مانند رابرت فلوری18 در 1928 و در ساخت 
فیلم های زندگی و مرگ9413 19، يک هالیوود فوق العاده20، ديويد کاپرفیلد21، سان فرانسیسکو22 و 
زمین خوب23 همکاری کرد و در ساخت فیلم آقای اسمیت به واشینگتن می رود24، به کارگردانی 

فرانک کاپرا، نیز همکاری داشت . 
در اکتبر 2005 مجموعه ای DVD )سینمای نديده(25 با عنوان سینمای پیشرو اولیه ی آمريکا26 
انتشار يافت. ورکاپیچ در  بازار تولیدات سینمايی  با معرفی يک دقیقه ای ورکاپیچ تدوين و در  و 
ساخت فیلم گمشده27، در سال 1928 به کارگردانی دروتی آرزنر28، همکاری داشت. او از فن کینه 
اسکوپ در فیلم سازی انیمیشن نیز استفاده کرد و اين تکنیک را برای خلق سريال گامبی29 به کار 
برد. ورکاپیچ که مدتی به عنوان مدير مدرسه ی سینمايی دانشگاه ايالتی کالیفرنیای جنوبی30 فعالیت 
داشت، در سال 1938 همراه با طراح و معمار نوگرا، گريگوری آين31، باغ معروفی در بورلی هیلز 
هالیوود ساخت و در آنجا ساکن شد. ورکاپیچ در سال  1950 در مدرسه ی هنری بلگراد با پايه ی 
علمی استادی، به تدريس پرداخت و به اين مدرسه رونق بخشید. او در يوگسلاوی، در سال  1955، 

در دوران حاکمیت مارشال تیتو، آخرين فیلم خود با را عنوان هانکا32 تهیه و تولید کرد. 
ورکاپیچ  تدوينگر، فیلم ساز، مدير مدرسه ی سینمايی ايالتی کالیفرنیای جنوبی، نقاش و انیماتور،  
نظريه پرداز، مستندساز و استاد سینما در دوم اکتبر 1976، زمانی که در اسپانیا در کنار فرزندش 
زادگاه  موزه ی سرمسکامیتروويکا33،  در  امروزه  درگذشت.  قلبی  حمله ی  اثر  بر  می کرد،  زندگی 

ورکاپیچ، اغلب آثار هنری او به نمايش گذاشته شده اند. 
ورکاپیچ و آيزنشاين از نظريه پردازان بزرگ فیلم و هنر مونتاژ بودند که هر دو فیلم را به عنوان 
يک فرم هنری مستقل بررسی کردند، آيزنشتاين آن را در ارتباط با مونتاژ و هنر مونتاژ و ورکاپیچ 
اجسام،  محرکه ی  نیروی  با  ارتباط  در  ديگر،  تعبیر  به  يا  حرکتی34،  ارزش  با  ارتباط  در  را  آن 
تعريف کردند. ظاهراً نظريه های اين دو با يکديگر در تعارض و تضاد است. برای آيزنشتاين اصل 
تصادم35 )برخورد و تضاد( در هنر ضرورتی است انکار ناپذير، در حالی که ورکاپیچ از واژه ی 
به هم پیوستگی36 که اصطلاحی است يهودی-آلمانی به معنای بی علاقه و سست استفاده می کند، 
البته با کاربردی متفاوت و به معنای حلقه های زنجیر، ارتباط و خويشاوندی. ورکاپیچ مدعی است 
هنگام خوانش فیلم به شکلی غیر ارادی گرامر اشتباه فیلم را تصحیح می کنیم. او معتقد است تنها 
هنگامی فیلم به عنوان يک شکل هنری، کامل می شود که تماشاگران ديدن37 و فهمیدن آن را آغاز 

می کنند، درحالی که آيزنشتاين به قرائت38 فیلم اعتقاد دارد. 
اثری  را  فیلم  دو  هر  سکه اند.  يک  روی  دو  نظريه پرداز  دو  اين  نظريه های  نگارنده،  باور  به 
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می دهد،  نشان  عکس العمل  آن  به  فیزيولوژيک  و  احساسی  نظر  از  مخاطب  زيرا  می دانند،  هنری 
هر دو به ارتباط میان فیلم و مخاطب هويت بخشیدند: تماشاگران فیلم به واسطه ی احساسات و 
تجربه های بصری، معانی تک تک نماهای فیلم را دريافت می کنند. در واقع، نظريه های اين دو مکمل  
يکديگرند. ورکاپیچ معتقد بود که تبديل فیلم به يک فرم هنری مستقل بايد دو موفقیت حاصل شود: 
نخست سازمان دهی کینه استتیک و دوم ارتقاء معنای دقیق هر نما. زيرا نماها هستند که در ذهن 
تماشاگران نوعی تجسم خلق می کنند. اصطلاح مهم و مؤکد در ديدگاه ورکاپیچ »مستقل« است، او 
معتقد است سینما به عنوان يک هنر، تنها روش ثبت کردن نیست. او می گويد يک عکس از يک اثر 
هنری به تنهايی يک اثر هنری محسوب نمی شود )Finnie, 2009, 5(. اين فعالیت تنها فعالیتی مکانیکی 
همه ی  وقوع  تکرار  احساس  و  بخشیدن  تجسم  هنر  اصلی  کار  است.  انفعالی شیمیايی  و  فعل  و 
موقعیت هاست، از اين لحظه است که هنر آغاز می شود. عملکرد دوربین، فراتر از ثبت يک عمل 
مکانیکی، به فیلم جان و هويت می بخشد و اين امر با سازمان دهی حرکات و خلق صدا حاصل 
می شود. اين اتفاق است که زمینه ساز غلبه بر روش ثبت مکانیکی دوربین و پیش فرض های سینما 
می شود. اما نظر او بر اين اساس است که پیش ازاين که بخواهیم بر مکانیک دوربین فائق آيیم 
ضروری است ابتدا آن را درک کنیم و اين خردمندانه نیست که قوانین را نقض کنیم، پیش ازاين که 

آن ها را مراعات کرده باشیم. 
برای آموختن راهکار تلفیق نماها ورکاپیچ بر اين نکته تأکید می کند که بايد ياد بگیريم بیش 
از آن که فیلم را قرائت کنیم، آن را ببینیم. او می گويد: لطفاً هنگامی که فیلم ها را می بینید داستان يا 
ارزش های دراماتیک آن ها را فراموش کنید، بگذاريد که به آسانی چشمتان راهنمای شما باشد. اگر 
می توانید تلاش کنید با پاک کردن و زدودن همه ی دانش و پیش فرض های گذشته تان »معصومیت 

چشم«39 را به دست بیاورد )به نقل از موريا، 2009، 3(.
اگر به خودمان اجازه بدهیم که فیلم را قرائت کنیم، چشم هايمان به جبران اشتباهات گرامری 
فیلم گرايش پیدا می کنند. با ديدن فیلم به ادراکتان اجازه بدهید راهنمای شما باشد. ورکاپیچ بر 
اين باور است که قرائت فیلم، استفاده از قوه ی تخیل و تصور برای برقراری ارتباط بین تصاوير 
به چشم هايتان  يعنی  ديدن  را جبران می کند.  بی نظمی  اين  بینايی  واقع، حس  در  است،  نامربوط 

اجازه دهید راهنمای شما باشند. 
ورکاپیچ با تلاش فراوان برای سازمان دهی قوانین گرامری فیلم، خلئی را که آيزنشتاين به خاطر 
آن تأسف می خورد، پر کرد. با وجود اين که مطالب زيادی درباره ی مونتاژ می دانیم، اما هنوز با 
نظريه ی  نماها درگیريم، درگیری میان دانشگاهی ترين نوع برخورد و تعدادی آزمايش غیرمطمئن 

و مبهم. آن تندروی خشن آکادمیک و اين موضع گیری های مبهم و سرگردان، قابل درک اند. 
در ارتباط با وابستگی ارزيابی نماها به چشم بیننده؛ ورکاپیچ مرزبندی هايی سیاه و سفید برای 
تفکیک درست و نادرست داشت. او قوانین فیلم برداری را با دستور زبان برابر می داند و آن ها 
را با يکديگر مقايسه می کند. زمانی که معلم زبان قواعد دستوری را توضیح می دهد، به شما ياد 
نمی دهد که چگونه زبان را به شیوه ی او به کار بريد، بلکه با استفاده از مثال های ساختاری درست 
و نادرست و بیان اين که چگونه بعضی از نويسندگان از زبان استفاده هايی خلاقانه می کرده اند، به 

شما می آموزد که چگونه بر اساس طبیعت زبان بیان روشن و صحیحی داشته باشید. 
ورکاپیچ قوانین کاربرد درست و نادرست فیلم برداری را به چهار گروه تقسیم می کند: 

سازماندهی دوقطبی )گرايش مداوم نماها به شکل پرسش و پاسخی ارتباط؛ برای نمونه، . 1
نمای تصوير شخصیتی که به خارج از صحنه نگاه می کند و نمای بعدی تصوير آن چیزی 
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است که او می بیند(
 سازماندهی چند قطبی. 2
 ارتباط دوربین متحرک و پروژکتور ثابت . 3
مسئولیت کینه استتیک40. 4

ورکاپیچ مسئولیت کینه استتیک را واکنشی فیزيولوژيکی نسبت به حرکت می داند. زمانی که 
صحنه ی فوتبال يا هر چیز ديگری را در سینما يا تلويزيون يا حتی زندگی واقعی، تماشا می کنید، 
نسبت به رفتارها و کنش هايی که می بینید به نوعی واکنش فیزيکی نشان می دهید. اين مسئولیت کینه 
استتیک، بر اساس گفته ی ورکاپیچ، بسیار مهم است زيرا فیلم را به تجربه ای حسی تبديل می کند. 
به باور نگارنده، فیلم با ويژگی متحرک بودن خود، دقیقاً مانند موسیقی، مستقیماً با احساسات در 
ارتباط است، در ادبیات شما ابتدا بايد بخوانید و سپس تفسیر کنید اما در سینما اين اتفاق هم زمان 
رخ می دهد. اين همان جايی است که قابلیت های فیلم به عنوان يک هنر مستقل خود را نشان می دهد. 
به  فیلم  يک  سینمايی  ارزش های  می پردازد.  بصری  ارزش های  به  عمدتاً  ورکاپیچ  نظريه ی 
چیدمان و طراحی فضا41 و ترتیب نماهای آن وابسته است. طبیعت حرکت همه ی اجزای جاندار يا 
غیر جاندار، سازماندهی، تلفیق و هماهنگ شده است و شیوه ای که خلق می شود پويا، معنی دار و 
همراه با رضايت کامل زيبايی شناسانه است. نماها بايد شاعرانگی بصری داشته باشند. او اعتقاد 
دارد که فیلم در آينده، بخشی وابسته به عکاسی و بافت واقعیت خواهد داشت که همراه با يک 
درام شاعرانه ی بصری، با کشمکش های بیانی در تصويرسازی بصری و کمترين میزان ديالوگ 
سازمان می يابد. بنابراين بر اساس باور ورکاپیچ، ارزش فیلم به عنوان يک فرم هنری مستقل، به 

مسئولیت کینه استتیک و ارزش کینه استتیک42 يا فرم شاعرانگی نماها بستگی دارد.
ظاهراً باورهای آيزنشتاين و ورکاپیچ در دو سوی يک طیف قرار دارند. برای مثال زمانی که 
فیلم استفاده می کنند، در میزان شباهت  به عنوان استعاره ای برای بحث درباره ی  از زبان  آن ها 
زبان به فیلم اختلاف نظر دارند. از نگاه آيزنشتاين زبان بسیار بیش از نقاشی به فیلم نزديک است. 
او برای بیان بیان ماهیت ادراک، چگونگی و چرايی کار مونتاژ، به ايدئوگرام43 در نوشته های چینی 
استناد می کند. اما ورکاپیچ اعتقاد داشت تفاوتی بسیار مهم میان زبان شفاهی و زبان تصويری 
وجود دارد: قوانین اولی قراردادی اند، در حالی که قوانین دومی تحت سلطه ی قوانین جهان شمول 

ادراک اند که به صورت پیش ساخته در مغز تمامی انسان ها وجود دارند.
البته شباهت هايی هم میان نظريه های اين دو نظريه پرداز وجود دارد. برای مثال در توضیح 
ارتباط دوربین متحرک و پروژکتور ثابت، ورکاپیچ معتقد است برای فیلم دو راهکار وجود دارد: 
مشابهی  عملکرد  اين که  با وجود  راهکار  دو  اين  و  پروژکتور  از  استفاده  يا  دوربین  از  استفاده 
پايه ی بزرگ و  به  به سختی  به دو شیوه ی متفاوت متجلی می شوند. پروژکتور  دارند، در واقع، 
کاملًا غیر قابل حملش بسته شده است و انتظار می رود در تمام مدت فعالیت، ثابت و بی حرکت 
و در نتیجه محدود باشد. در مقابل، دوربین کاملًا آزاد است. در زمان نمايش، هنگامی که هر يک 
از فاکتورهای مذکور تغییر کنند، ممکن است، خواسته يا ناخواسته، واقعیت تصويری تا اندازه ای 
نسبت به وضعیت عادی نما يا صحنه ی فیلم برداری شده، متفاوت باشد. آشکارترين نمونه حرکت 

آهسته44 است، يا به عبارت ديگر، ناسازگاری زمان يک رويداد و زمان واقعی آن.
به نظر می رسد آيزنشتاين و ورکاپیچ درباره ی اين موضوع که بین حرکت آهسته و واقعیت تفاوتی 
وجود دارد، هم عقیده بودند؛ آيزنشتاين اثر و نشانه های ناسازگاری دوربین متحرک و پروژکتور ساکن 

را شناسايی می کند، در حالی که ورکاپیچ اصل و سرچشمه ی اين ناسازگاری را مشخص می سازد.
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از ديگر نظريه های آيزنشتاين بايد به »ناسازگاری شیء و بُعد آن« )اندازه ی  نماها(، »ناسازگاری 
بین موضوع و زاويه ی ديد«45، مانند زمانی که يک شات از بالای کوه گرفته شده و هنگام نمايش 
با پروژکتور روی سطح صاف، شیب بسیار تند را مسطح نشان می دهد، و »ناسازگاری موضوع 
و طبیعت فضايی آن«، مانند زمانی که يک نمای باز46 يا يک نمای دور47 را به شکل معمولی نمايش 

می دهیم، اشاره کرد.
ورکاپیچ می تواند تمام ناسازگاری ها يا تحريف ها را تعريف کند زيرا او علت آن ها را شناسايی 
کرده است. ديگر شباهت بسیار مهم نظريه های آيزنشتاين و ورکاپیچ اين است که زبان فیلم را يک 
زبان جهانی می دانند و معتقدند شیوه ی ادراک و مشاهده ی جهان توسط انسان ها به نوعی فیلمیک 
است. آيزنشتاين از تئاتر نو ژاپنی48 مثال می آورد که مخاطب نمايش را به اجزاء تشکیل دهنده اش 

تجزيه و فرا تحلیل می کند. 
از نگاه ورکاپیچ تجسم و نمايش غیر متجانس يک رويداد از ابتدا طبیعی به نظر می رسد. زمانی 
که پروفسور لوريا نقاشی يک کودک از روشن کردن يک بخاری را نشان می دهد، می بینیم که 
همه چیز با ارتباط دقیق و با دقت و احتیاط فراوان بیان شده است. هیزم، بخاری، دودکش، و آن 
خط های کج ومعوج در آن مستطیل خیلی بزرگ چیست؟ مشخص می شود آن ها کبريت اند. کبريت 
و قوطی آن با توجه به اهمیت عملکردشان در روشن کردن بخاری بزرگ ترسیم شده اند، و کودک 

مقیاسی مناسب برای آن ها فراهم کرده است.
به واسطه ی  بصری  زبان  قوانین  که  می کند  استنباط  گشتالت49  روانشناسی  به  استناد  با  او 

قوانین ادراکی که ظاهراً در مغز انسان نهادينه شده و جهان شمول اند، تعیین شده اند. 
آيزنشتاين  برداشت  و  درک  تفاوت  آيزنشتاين،  و  ورکاپیچ  بالقوه ی  و  مهم  تفاوت  ديگر 
از  آيزنشتاين  است.  خواندن  و  ديدن  تفاوت  از  ورکاپیچ  دريافت  و  تصادم  و  به هم پیوستگی  از 
پودوفکین به سبب تمرکز او بر به هم پیوستگی انتقاد می کند. در باور آيزنشتاين تصادم قانون بود 
و به هم پیوستگی يک استثناء. پودوفکین استدلال می کرد که شات ها يک زنجیره اند، آجرهايی که 
در يک مجموعه، برای ارائه و توضیح نظام مند يک ايده، مرتب شده اند. اما آيزنشتاين با ديدگاه 
مونتاژی تصادمش، اعتقاد داشت بايد از برخورد دو شات مجزا مفهومی مستقل ايجاد شود. نظر 

ورکاپیچ در اين ارتباط به نظر پودوفکین نزديکتر است.
آيزنشتاين بر اين باور بود که عقايد ورکاپیچ اشتباه اند. ورکاپیچ مجموعه ی شات ها را پیوسته و 
به شکل سازمانی دو قطبی50 توصیف می کند، در حالی که آيزنشتاين هنر مونتاژ را تصادم و تضاد 
می داند، نه به هم پیوستگی. از ديدگاه ورکاپیچ،  آيزنشتاين به جای تماشای فیلم، در دام قرائت بی پايان 

فیلم گرفتار است. نظريه های آيزنشتاين بر تفسیر و ترجمه ی تصادم های دو نما تکیه دارند. 
ورکاپیچ و آيزنشتاين بنیان گذاران نظريه ی »فیلم هنر است« بودند. هر دو معیارهای بنیادين 
هنر سینما را ارزيابی کردند. آيزنشتاين معتقد بود زمان بر ترکیب نماها به شیوه ی تصادم تأثیر 
بیشتری دارد. اما ورکاپیچ اعتقاد داشت تأثیر زمان بر مسئولیت کینه استتیک و بر تماشاگران 

است و به شکل شعری بصری تجلی يافته، فیلم را به هنر تبديل می کند. 
نظر آيزنشتاين در خصوص آمیزش دو عنصر قابل نمايش که منجر به ايجاد عنصری گرافیکی 
زمانی  تنها  شاعرانه  ارزش های  که  است  ورکاپیچ  نظر  اين  مشابه  می شود  نمايش  قابل  غیر  و 

می توانند به دست آيند که نمود ارجاعی و محتوای درونی نماها ارتقاء يابند. 
و  می کند  منتقل  که  مجردی  معانی  به واسطه ی  فیم  که  باورند  اين  بر  ورکاپیچ  و  آيزنشتاين 
اين  آيزنشتاين  می شود.  ارزيابی  می گذارد،  مخاطب  بر  که  احساسی  و  فیزيولوژيکی  تأثیرات 
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موضوع را تصادم و ورکاپیچ آن را نیروی محرکه ی سینما می داند.
آنچه در پايان بايد به آن اشاره شود اين است که اگرچه ورکاپیچ به اندازه ی آيزنشتاين به 
البته در تاريخ  مباحث نظری سینما و هنر مونتاژ پرداخته اما به اندازه ی او شهرت نیافته است. 
آثار و  به  اما بعدها  تفکر و هنر بزرگان بسیاری بوده اند که در زمان حیاتشان شناخته نشدند 
اين  از  يکی  است. ورکاپیچ  بازنگری شده  عقايدشان  و  آراء  داده شده،  ارجاع  آن ها  انديشه های 

هنرمندان و نظريه پردازان بوده است.

4- نتیجه گیری
بدون ترديد نظريه ی اسلاوکو ورکاپیچ درباره ی هنر مونتاژ، در کنار نظريه ی سرگئی آيزنشتاين، 
داشته  فیلم های معاصر جايگاه ويژه ای  از  ريتم سینمايی بسیاری  پويايی  و  هنر  اين  بالندگی  در 
است. مونتاژ به دو شکل انجام می شود يا بر بنیان زنجیره ی به هم پیوسته ی نماها و پیوستگی نگاه 
تماشاگران و يا با تصادم و تقابل نماها که زمینه ساز تداعی معانی و خلق ذهنیتی فارغ از ماهیت هر 
يک از نماها به تنهايی می شود. اين دو روش بنیان ديدگاه های ورکاپیچ و آيزنشتاين را شکل می دهند.

برای  نماها،  تصادفی  ارزش  اساس  بر  و  نماها  تقابلی  رابطه ی  از  استفاده  با  آيزنشتاين 
در  ذهنی  تصوير  شکل گیری  تحول  زمینه ساز  و  می گیرد  نظر  در  مضاعف  فعالیتی  تماشاگران 
آنان می شود. ورکاپیچ با تکیه بر ارزش نیروی محرکه ی فیلم که در به هم پیوستگی و زنجیره ی 
انفصال ناپذير ساختمان فیلمیک است، تماشاگران را ناگزير می سازد هیچ گاه از ماهیت مستمر و 
مداوم فیلم غافل نشوند. ديدگاه »ديدن« و »تماشا«ی فیلم و ادراک از طريق مشاهده ی ورکاپیچ و 
ديدگاه قرائت رابطه ی تقابلی نماهای آيزنشتاين هر دو در توسعه و پیشرفت نظريه ی هنر مونتاژ 

در سینما سهیم بوده اند.

پی نوشت ها
1. Inter Cut
2. Karel Reisz 
3. D. W. Griffith
4. Pulse, Beat    
5. Tempo, Pace      
6. Accent   
7. Lev Kuleshov                  
8. Creative Geography
9. Vsevolod Pudovkin 
10. Dziga Vertov    
11. Futurism
12. Constructivism     
13. Vsevolod Meyerhold
14. Subjective Editing
15. Attraction Editing
16. Dialectic Editing                                                  
17. Avant-guard
18. Robert Floery
19. The life and death of 9413
20. A Hollywood Extra
21. David Copperfield, 1935
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نظ 22. San Francisco, 1936
23. The Good Earth, 1937
24. Mr. smith goes to Washington, 1939
25. unseen cinema
26. Early American Avant-guard Film )1894-1941(
27. Lost
28. Dorothy Arzner
29. Gumby
30. University of Southern. CA
31. Gergory Ain
32. Hanka
33. Sermska Mitrovica
34. Kinesthetic - value
35. collision
36. linkage
37. See
38. Read
39. The innocence of the eye
40. Kinesthetic response
41. Choreography
42. Kinesthetic Value
43. Ideogram
44. Slow motion
45. View point
46. Wide Angle
47. Long shot
48. Japanese Noh Theatre
49. Gestalt
50. Bipolar Organization

منابع
استیونسن، رالف )1377(، هنر سینما، ترجمه ی پرويز دوايی، امیرکبیر، تهران.  -

اندرو ، دادلی )1387(، تئوری های اساسی فیلم، ترجمه ی مسعود مدنی، عکس معاصر، تهران.  -
بوردول، ديويد )1382( تاريخ سینما، ترجمه ی روبرت صافاريان، مرکز، تهران.  -

جانتی، لوئیس )1372( شناخت سینما، ترجمه ی ايرج کريمی، روزنگار، تهران.  -
رايتس، کارل )1389( فن تدوين فیلم، ترجمه ی وازريک درساهاکیان، سروش، تهران.  -

- Eisenstein, Sergei )1992( the cinematographic principle and the ideogram, Film Theory and 
Criticism, New York: Oxford University Press.

- Eisenstein, Sergei )1992( a Dialectical Approach to Film Form.

- Vorkapich, Slavko )1972( “Dynamics of Film–Making”, American Cinematographer, pp. 191–
223.

- Film reference )2105( writers and production Vi-Win slavko Vorkapich- Writer VORKAPICH 
SLAVKO.

- Finnie Moria MOVIE MORLOCKS )September 2-2009 (

سایت دانلود نشریات علمى - پژوهشى و تخصصى دانشگاه هنر

http://Journal.art.ac.ir

ھنر
گاه 

ت دانش
قالا

ود م
دانل

ترنتی 
ه این

 پایگا

jou
rnal.a

rt.a
c.ir

 



سایت دانلود نشریات علمى - پژوهشى و تخصصى دانشگاه هنر

http://Journal.art.ac.ir

ھنر
گاه 

ت دانش
قالا

ود م
دانل

ترنتی 
ه این

 پایگا

jou
rnal.a

rt.a
c.ir

 



Jo
ur

na
l o

f D
ra

m
at

ic
 A

rt
s 

&
 M

us
ic

 |
 N

o.
 1

2 
| 

Sp
ri

ng
 &

 S
um

m
er

 2
01

6

6

Abstract
The art of montage in film history appeared in the years between 1900 and 1907. According to many film 
historians, montage was first used by American filmmaker Edwin S. Porter. However, montage theory and 
aesthetics of montage developed after the October Revolution in Russia in 1917 by the great filmmakers and 
theorists of the era such as Lev Kuleshov, and particularly Sergey Eisenstein and Vsevolod Pudovkin. Slavko 
Vorkapich, filmmaker, editor and cinema lecturer was another key theorist of montage in the history of cinema 
who worked on the theorization of montage at the same time, yet his contribution despite being significant 
is not regarded as highly as that of the Russian masters. The impact of his thoughts and work on American 
cinema in the 1920s and 1930s is undisputable. The notion of “Kine-aesthetics” and its value in cinema and 
the issue of interconnectedness and the chain of integration of shots in the art of montage, as opposed to 
Eisenstein’s cinematic views and the theory of “collision”, is notable. This article attempts to examine the 
ideas of these two theorists of montage and the similarities and divergences of their views.

Keywords: Montage, Sergey Eisenstein, Slavko Vorkapich, kine-aesthetics, Collision
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