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بررسی تطبیقی ویژگی ها و ابعاد نظریه‏ی مؤلف و نظریه ژانر فیلم

تاريخ دريافت مقاله:  ٩٣/٠٣/٠٧
تاريخ پذيرش مقاله:  ٩٣/٠٦/٢٦

محمدعلی صفورا1، مریم صلح‏کننده2

چکیده
پژوهش حاضر به مطالعه درباره‏ی ژانر می‏پردازد و هدف  آن شناسایی و درک بیشتر مقوله‏ی ژانر فیلم 
و ابعاد آن، بویژه معنای واژه‏ی »فیلم ژانری« است. این تحقیق قصد دارد به این پرسش‌های اساسی پاسخ 
دهد: 1( در صورت به رسمیت شناختن واژه‏ی »فیلم ژانری«، آیا »فیلم غیر ژانری« نیز وجود دارد؟؛ 2( در 
صورت وجود فیلم های غیر‏ژانری، این فیلم ها چه ویژگی‏های متمایز کننده ای دارند؟ پاسخ این پرسش ها، 
تقابل میان دو  با فرض  بود.  فیلم و محدوده ی کاربردی آن خواهد  ژانر  ابعاد  و  برای مفهوم  توضیحی 
»نظریه‏ی مؤلف« و »نظریه‏ی ژانر فیلم« و بررسی تطبیقی این دو نظریه، تلاش شده است تفاوت‏ها شناسایی 
و ابعاد و ویژگی‏های یک فیلم ژانری، با روش توصیفی- تحلیلی مشخص شود. نخست تعریفی از نظریه‏ی 
مؤلف و نظریه‏ی ژانر  فیلم ارائه خواهد شد و در ادامه با توجه به تقابل این دو نظریه، به توضیح فیلم ژانری 
و بیان ویژگی‏های آن می‏پردازیم. می‏توان فیلم هایی را که چنین ویژگی‏هایی ندارند فیلم های غیر ژانری و 
یا فیلم های بدون ژانر نامید. در نتیجه‏ی پژوهش نشان خواهیم داد که ویژگی‏های این فیلم ها کانون توجه 
نظریه‏ی مؤلف‏اند. در نتیجه، فیلم‏هایی که به شدت مؤلف گرا بوده‏اند غالباً در محدوده‏ی فیلم‏های ژانری قرار 

نمی گیرند و فردیتی مستقل از فیلم های دیگر دارند.

کلید‏واژه‏ها: سینما، فیلم ژانری، سینمای مؤلف، هنر عامه‏پسند.

1 استادیار دانشگاه‏تر بیت مدرس، دانشکده هنر و معماری، دانشگاه‏تر بیت مدرس، تهران، ایران )نویسنده مسئول(.    

E-mail: safoora@modares.ac.ir

2 عضو هیات علمی دانشگاه هنر اسلامی، دانشکده هنرهای رایانه‌ای، تبریز، ایران.

E-mail: solhkonandeh.m@tabriziau.ac.ir
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1- مقدمه
ژانر فیلم مفهومی است که با پیدایش سینما، از هنرهای دیگری چون ادبیات و نمایش وارد سینما 
شد. کاربرد آن را می توان ابتدا در نقد هایی مشاهده کرد که نویسندگان مجله‏های سینمایی برای 
فیلم ها می‏نوشتند. معمولًا از این واژه برای طبقه بندی فیلم استفاده می‏شد. دیدگاه‏های گوناگون 
گذر  با  هستیم؛  آن  امروزه شاهد  که  نظریه  این  معنایی  تغییرات  و  فیلم  ژانر  نظریه‏ی  به  نسبت 
فرمالیست ها، ساختارگرایان و پساساختارگرایان، هرکدام  آمده است. مؤلف‌گرا‌ها،  پدید  سال ها 
و  محققین  سال ها،  این  درگذر  ساختند.  مطرح  فیلم  ژانر  مطالعات  حوزه‏ی  در  را  دیدگاه هایی 
نویسندگان مطالعات نظریه‏ی ژانر فیلم، در متون خود، واژه‏ی »فیلم ژانری« را به عنوان مفهومی 
در  که  است  حالی  در  این  برده اند.  بکار  ویژگی های مشخص،  با  فیلم‏هایی  توضیح  برای  بدیهی 
تعریف این مفهوم توافقی قطعی وجود ندارد. ژانر فیلم از منظر نظریه پردازی با مشکلات گوناگونی 
همراه است و در بخش‏هایی از آن نمی توان به تعریفی دقیق دست یافت. رافائل مونه1 در کتاب 
خود، ژانر سینما2 )2008(، بسیاری از این مشکلات و تناقض‏ها را بیان نموده است. وی اشاره 
 Moine,( »می کند که »همواره شناسایی‏ یک ژانر بسیار آسان تر از ارائه‏ی تعریفی از آن ژانر است
به تعریف  انسانی که  به حوزه های  از مشکلات موجود  ادامه می نویسد یکی  xv :2008(. وی در 

اجماع  نتیجه  در  می‏شود.  را شامل  طیف وسیعی  این حوزه،  می‏شود.  مربوط  می پردازند،  ژانر 
گروهی پیرامون تعریف ژانر فیلم امری بس دشوار است )Moine, 2008: xvi(. یکی از مشخص ترین 
تناقض‏ها در تعریف ژانر فیلم نبودن رده‌شناسی یکسان است، که مونه نیز در بخش‏هایی از کتاب 

خود به آن اشاره می کند )همان: 4 و 12(.
ژانر فیلم همواره موضوعی آشنا برای همگان بوده است. عمومی ترین تعریف از ژانر فیلم »استفاده 
از ژانر برای طبقه بندی فیلم ها است« )Grant, 2007: 23(. در ابتدا به نظر می رسد مشکلی در این 
تعریف وجود ندارد و امری روشن و ساده است، در حالی‏که برای نمونه، نمی توان بسیاری از 
فیلم ها را تنها در یک گروه ژانری قرار داد و در مورد تعدادی از فیلم ها ممکن است طبقه بندی 
مشخصی وجود نداشته باشد. در این مورد می توان به فیلم کالسکه )1993( اشاره نمود که به 
گفته‏ی گرنت علاوه بر وسترن بودن، می توان آن را  در رده‏ی فیلم‏های جاده‏ای یا فیلم های بلاهای 
طبیعی نیز قرار داد )Grant, 2007: 23(. یا فیلمی چون ده )2002( اثر عباس کیارستمی، را نمی توان 
در گروه بندی مشخص ژانریک قرار داد. البته اگر نگاهی به دفترچه های راهنمای قدیمی نیز داشته 
باشیم، خواهیم دید که »قسمتی با عنوان  فیلم‏های »متفرقه«3 وجود دارد که نشانگر عدم جامعیت 
بنیادین  این وجود، مشکلات و پرسش هایی  با   .)Moine, 2008: 7( »گروه بندی های ژانر فیلم است
پیرامون مفهوم ژانر فیلم وجود دارد که عده‏ای از پژوهشگران مطالعات سینمایی سعی در پاسخ 
دادن به آن ها داشته و در قالب »نظریه‏ی ژانر فیلم« بیان نموده اند. برای مثال باری لانگ فورد 
فصل نخست کتاب خود، ژانرفیلم: هالیوود و فراتر از آن )2005(، را با این پرسش آغاز می کند: 
»چه کسی به ژانر نیاز دارد؟« )Longford, 2005: 1(. یکی دیگر از پرسش‏هایی که توسط شاتز، پل 
ولز4 و دیگران مطرح شده است این است که »چرا تماشاگر عام همواره به دیدن فیلم هایی آشنا و 
تکراری که پایانی مشخص دارند ، می‏رود؟« )Wells, 2002: 43(. در این ارتباط پرسش‎های فراوانی از 
سوی صاحب نظران مطرح شده است. »ژانرها چگونه متولد می‏شوند، تغییر میی‏ابند و به فراموشی 
سپرده می شوند؟ )Moine, 2008: 141(. نقش مؤلف‏گرایی در سیستم قالبی و فرمولی شده‏ی ژانرها 
چیست؟« )Schatz, 1981: 7(.  و محدوده‏ی تعریف ژانر فیلم شامل چه نوع فیلم هایی می شود؟ »هدف 
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از ژانر فیلم چیست؟« )Moine, 2008: 63(.  برای گرفتار نشدن به پیچیدگی های مفاهیم مطرح در 
این پرسش‏ها را در دو گروه متمایز طبقه بندی نمود: نخست  حوزه‏ی مطالعات ژانری، می‏توان 
پرسش‏هایی که درباره‏ی چیستی، ابعاد، کاربرد، ساختار، و اهداف ژانر فیلم است که به مفهومی 
کلی اشاره دارند و فراتر از تفاوت ژانرهای گوناگون فیلم و تلاشی است برای نشان-دادن کلیتی 
یاد می شود. دومین گروه شامل پرسش‏هایی  فیلم«  ژانر  »نظریه‏ی  باعنوان  از آن  قابل‏تعمیم که 
درباره‏ی »انواع ژانر فیلم« و شناخت ساختارها، الگوها، و عناصر متعدد ژانر فیلم و تحلیل شیوه‏ی 
عملکرد آن ها در هر ژانر فیلم است. اما آنچه که در این مقاله تلاش شده به شکلی دقیق تر مورد 
بررسی قرار گیرد، به حوزه‏ی نظریه ژانر فیلم تعلق دارد و به یکی از ابهام‏های موجود درباره‏ی 
ژانر فیلم می پردازد. یکی از نمونه های این ابهام‏ها بکارگیری واژه‏ی »فیلم ژانری«5 در متون تحلیل 
و بررسی نظریه‏ی ژانر است. واژه‏ای که تعریفی دقیق از آن ارائه نمی‏شود و دامنه‏ی عملکرد آن 
 )2003( )III( روشن نیست. برای نمونه، در بخش‏های متعددی از کتاب مطالعه کنندگان ژانر فیلم
که مجموعه‏ای از مقاله‏ها درباره‏ی ژانر فیلم است و توسط بری کیت گرانت6 گرداوری شده، از 

.)Grant, 2003, 42 &103 &516( واژه‏ی»فیلم ژانری« استفاده شده است

2- پیشینه‏ی پژوهش
همانگونه که گفته شده است مطالعات ژانر فیلم در سه دهه‏ی اخیر تغییر نموده و در میان بسیاری 
از نظریه‏پردازان و پژوهشگران سینما اهمیت ویژه ای یافته است. اما درباره‏ی ویژگی ها و ابعاد 
فیلم ژانری کمتر سخنی گفته شده است. بخش اعظم نوشته های مربوط به مطالعات ژانر فیلم به 
شناسایی انواع ژانرها و تعریف و بیان ساختار آن ها می‏پردازد و در حوزه‏ی نظریه‏ی ژانرفیلم، 
در بسیاری موارد، بدون تعریفی مشخص از واژه‏ی »فیلم ژانری«، به سادگی از آن استفاده شده 
است )Langford, 2005: 6 & 8 & 11(. یکی از دلایل ابهام در معنای فیلم  ژانری، عدم قطعیت و جامعیت 
پژوهشگران  میان  در   .)Moine, 2008: 1 & 27-28 & 96( است  نظریه  این  به  گوناگون  نگرش های 
نظریه‏ی ژانر فیلم، شاتز پژوهش‏گری است که به شکلی مختصر و آن هم با عنوان »فیلم  بدون 
ژانر« به بیان محدوده‏ی مفهوم فیلم  ژانری پرداخته است )Schatz, 1981: 7(. البته عدم توجه به این 
موضوع می‏تواند به این سبب باشد که ما مفهوم ژانر فیلم را امری بدیهی و روشن می پنداریم؛ 
درحالی‏که با اندیشیدن درباره‏ی معنای آن دچار عدم قطعیت، ابهام و گاهی تناقض‏های معنایی 
می شویم. یکی دیگر از عوامل نبود توضیح و تعریف درباره‏ی واژه‏ی »فیلم  ژانری« گستردگی 

حوزه های مطالعات ژانر فیلم و نوین بودن بسیاری از مباحث آن است. 

3- روش پژوهش
در جستجوی پاسخ به پرسش های مطرح در این پژوهش، به شکل توصیفی-‏تحلیلی و با رویکردی 
تطبیقی از »تقابل تاریخی هنر والا و هنر عامه پسند که در هنر مدرن به شکل تقابل میان هنر اصیل 
مؤلف گرا ]هنر والا[، و هنر فرموله شده، صنعتی و تجاری ژانری]هنر عامه‏پسند[ ادامه یافته است« 
)Grant, 2007: 5(، استفاده می‏شود. رویکرد موجود در روش‏شناسی پژوهش بر پایه‏ی این تقابل 

است. با مطالعه‏ی دو نظریه‏ی مؤلف و ژانر فیلم، و شناسایی ویژگی های فیلم  ژانری و مقایسه و 
تطبیق آن با ویژگی‏های فیلم های مؤلف محور، محدوده‏ی فیلم  ژانری مشخص می شود. گردآوری 

اطلاعات به شکل کتابخانه‏ای بوده است.
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4- سینمای مؤلف7
در دهه های 1940 و 1950 این نظام استودیویی بود که بر فضای تولیدات فیلم حاکم بود. 

حجم عمده‏ی تولیدات فیلم از آنِ فیلم های آمریکایی بود که بازار فیلم اروپا و از جمله 
فرانسه را در سال‏های پس از جنگ از آن خود نموده بود. دولت های وقت آن کشورها 
نیز بودجه‏‏هایی را برای حمایت از فیلم‏سازان ملی در مقابل هجوم گسترده‏ی فیلم های 

 )Crisp, 1993: 75-76( .آمریکایی در نظر گرفتند

اما عواملی چون واکنش به پخش عمده‏ی فیلم های استودیویی امریکایی، و وجود نهضت های 
اولیه‏ی فیلم )سینمای کیفیت( در فرانسه به نگارش نقدهایی در مجله‏های »کایه‏دو‏سینما«8، و بعدها 
»پوزتیو«9 و »مووی«10 انجامید. مقاله‏هایی که آغازی برای جنبش موج  نو ابتدا در فرانسه و سپس 
فرمال سینما چون مونتاژ و  ابعاد  و  تکنیک ها  بکارگیری  این دوران  بود. در  امریکا  اروپا و  در 

حرکت دوربین و ... جایگاه خود را در سینما یافته بود، و
از سویی نیز فیلم‏‏ها به شدت به متن فیلمنامه وابسته بودند و در جریان رایج آن دوره، 
»سینما کیفیت«11، کارگردان بسیار به متن مقید بود. همگی توانایی های شناخته‏شده‏ی 
سینما در خدمت سینمایی بود که محصول شرکت‏‏ها و استودیو های فیلمسازی بود. 

)Grand, 2007: 57(

کارگردان کسی بود که مسئولیت هماهنگی اعضای تولید برای به اجرا در آوردن متن فیلمنامه را 
بر عهده داشت و غالباً بر اساس الگوهای روایتی و ساختاری استودیو ها و در چارچوب های تعیین 
شده، تولید فیلم را هدایت می‏نمود )Grand, 2007: 56(. این در حالی است که تعدادی از سینماگران و 
منتقدان فیلم راه دیگری را می‏جستند. دیانا اسچرویتس12 اشاره می کند که »در سال 1951 ما شاهد 
آغاز گسترش بسیار زیاد نوشته های دوکایه‏ سینما بودیم« )Oscherwitz, 2007: 11(. جنبش موج نو 
محصول این نوشته ها بود و کارگردانان پیرو آن بینش تئاتر گونه‏ی خود را وارد این نگره نمودند و 
»ادعای خود را درباره‏ی مفهوم کارگردان، به عنوان مؤلف و هنرمند خلاق، و تمایل و علاقه بسیار 
به خلاقیت بی واسطه را بنیان نهادند« )Oscherwitz, 2007: 11(. نگاه مؤلف محور به فیلم سبب تولید 
و ساخت آثاری شد که در ابعاد سینما دست به نوآوری می زد. آنچه که امروزه به عنوان سینمای 
هنری شناخته می شود ریشه در این تلاش ها دارد. »خلاقیت، مؤلف محوری و میل به سوی نگاه 
بی واسطه از دریچه‏ی دوربین، و بیان شخصی از جهان، ویژگی-های کارگردانان مؤلف گرا بود« 

)کالکر، 1384: 128 و 129(. 
ریووته15  ژاکوب  گدار14،  لوک  ژان  شابرول،  کلود  وفو13،  فرانچسکو‏تر  موج نو،  »کارگردانان 
آثاری سنت شکن  واژه‏ی »  با خلق  از سینمای مؤلف گرا بودند که  نمایندگانی  اریک رومر16  و 
سینما پاپا«17 را به فیلم های ماقبل خود اطلاق نمودند« )همان: 12(. مؤلفان موج  نو استقلال خود 
را از بده‏و‏بستان های صنعت سینما و محدودیت‏های استودیوهای فیلمسازی و کنترل دولت، با 
اجتناب از تمام این ساختارها و نابودی آن‏ها، در مجموعه مقالات و آثار خود، اعلام داشتند. اما 
به مرور زمان سینمای فرانسه به‏سوی نظم تجاری دیگری سوق یافت، اگرچه تأثیرات مشهود 
نیز  نو  موج   کارگردانان  شامل  تجاری  سینمای  به  بازگشت  ماند.  باقی  دهه‏ی1970  تا  موج  نو 
بود. این تغییر مسیر در آثار کارگردانانی چون گدار که فیلم هایی به شدت سیاسی می ساخت، 
مشاهده می‏شود. »منتقدین کایه دو سینما ابتدا »سنت کیفیت« را مورد حمله قرار داده و از آن به 
عنوان سینمای فیلمنامه نویس و سینمایی که فاقد اصالت مؤلف‏گرایی است، نام بردند« )بوردول، 
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بخوبی مشاهده  فرمالیست ها  درنظریه‏های  را می‏توان  نگرش  این  1386: 549(. گرایش شدیدتر 
کرد. آن‏ها بسیاری از آثار سینمایی را به رسمیت نمی شناختند. جنبش موج  نو در ابتدا با تأکید بر 
مؤلف گرایی، کارگردانانی چون رنوار18 و برسون19، را به این دلیل که داستان، فیلمنامه و دیالوگ 
فیلم هایشان را خودشان می نوشتند، مورد تکریم قرار می داد، ‏فرانسوا تروفو  آن ها را »مردان 
آن  از  مؤلف گرایی خوانش های جدیدتری  با گسترش  اما   .)549 )همان:  می نامید  حقیقی سینما« 
ارائه شد و تعدادی از منتقدین جوان پا فراتر گذاشته و مدعی شدند برخی از کارگردانان هالیوود 
توانسته اند بدون این‏که هیچ سهمی در نوشتن فیلمنامه هایشان داشته باشند، نگرش خود را به 
فرانسوی،  مؤلف گرایان  نوشته های  گسترش  با   .)550 )همان:  کنند  بیان  فیلم هایشان  در  زندگی 
می توان تأثیر این جریان را  در آثار کارگردانان فیلم‏های استودیویی که بر اساس قراردادهای 

ژانری فیلم می ساختند، مشاهده نمود. 
توماس شاتز درباره‏ی معنای مؤلف گرایی می گوید »مفهوم کارگردانی مؤلف‏گرا، آن دسته از 
آثاری را شامل می شود که در آن کارگردان با یک نیروی خلاقانه و کنترلی از قدرت ‏بالقوه، مؤلف 
فیلم های خویش است« )Schatz, 1981: 7(. این همان مفهوم سینما- قلمی است که پیش از موج  نو 
در فرانسه مطرح شده بود و با توجه به تعریفی که شاتز از مؤلف گرایی ارائه می کند، نسبت میان 
کارگردان با فیلم به مانند نسبت یک شاعر به شعر، یک نقاش به تابلوی نقاشی و یک نویسنده به 
رمان است. یعنی یک فیلم به مثابه‏ی یک اثر هنری است که جهان بینی و شیوه‏ی نگرش خالق خود 

)کارگردان( را به نمایش می گذارد. بوردول اشاره می-کند که
در نظریه‏ی مؤلف، ما فیلم‏سازی چون برگمن20 را یک فیلم‏ساز مؤلف می نامیم زیرا که 
فیلم نامه هایش را خودش می نویسد و در نتیجه به مانند یک رمان، فیلم او می تواند یک اثر 

ناب باشد که دیدگاه هنرمند را از جهان و زندگی بیان می نماید. )بوردول، 1386: 549( 

آنچه بوردول در اینجا به مقایسه‏ی آن می پردازد، از نگاه به سینما به عنوان ابزاری برای خلق 
یک اثر هنری نشأت می گیرد. اما باید در نظر داشت که بعدها منتقدین نظریه‏ی مؤلف به این نکته 
پی بردند که اگرچه ممکن است کارگردان خود مؤلف داستان یا فیلمنامه هایش نباشد اما همچنان 

می‏تواند نگاه شخصی خود را به نمایش بگذارد. )جدول 1(

جدول1: مقایسه‏ی تطبیقی شیوه‏ی نگرش به فیلم و سینما در دو نظریه‏ی مؤلف و ژانر فیلم

  نگرش به فيلم و سينما يشيوه

  لفي مؤنظريه  ژانر فيلم ينظريه

  .فيلم ابزاري در دست هنرمند براي خلق جهاني نو است  .فيلم ابزاري براي توليد است

  .محوريت توليد فيلم است خالق فيلم و نيازهاي هنرمندها خواسته  .محوريت توليد فيلم است ،نياز مخاطب، به عنوان مشتري
 

دستاوردهای این جنبش سینمایی، جایگاه کارگردان در نقش مؤلف در سیستم تولید فیلم را 
دچار تحول نمود و این تغییر بر نظام استودیویی و فیلم های تجاری )ژانری( نیز تأثیر گذاشت. 
گرنت در کتاب دیگرش، ژانر فیلم، از شمایل نگاری21 تا ایدئولوژی )2005(، در این باره توضیح 

می دهد که

منبع: نگارندگان
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 به گفته جان کاولتی22، تغییراتی ویژه و عمیق در فیلم های ژانری آمریکایی دهه‏ی 1970 
استودیو ها  نظام  بر  مؤلف گرایی  و  نو  موج   که  بود  تأثیراتی  که محصول  افتاد  اتفاق 
داشت و آن آزادی عمل بیشتر کارگردان بود. این تغییرات نتیجه‏ی آگاهی از شیوه‏ی 
استیون  اسکورسیزی23،  مارتین  چون  کارگردانانی  نمونه  برای  بود.  ژانری  فیلم های 
فیلم های  تماشای  با  همگی  که  کوپولا26  فورد  فرانسیس  آلتمن25،  رابرت  اسپیلبرگ24، 
ژانری که از تلویزیون پخش می شد، بزرگ شده بودند و در رشته های آکادمیک فیلم 
تحصیل کرده بودند، با حساسیت و خودآگاهی نسبت به فیلم و سینما، فیلم هایی در 

.)Grand, 2007: 37( ژانرهای گوناگون ساخته و آن را متحول نمودند

 هیوارد )1388: 25( می گوید:
زمانی ژانر مقوله ای در مقابل نگره‏ی مؤلف بود اما بعدها با تغییر و تحولاتی که در هر 
دو نظریه پدید آمد؛ این دو نگره به هم نزدیک شده و ژانر فیلم از ویژگی ‏های منحصر 

به فرد نگره‏ی مؤلف برای تجدید ساختار خود استفاده نموده است.

هنر عامه پسند وضعیت خود را بهبود بخشید و سعی نمود به هنر ناب و متعالی نزدیکتر شود. 
تعاریف  و  ژانر و عملکرد  بر  دیگر زمینه های سینما  منتقدین در  بنابراین جنبش-ها و مطالعات 
آن در طول این سال‏ها تأثیر گذاشته است. با توجه به این تأثیرات، فیلم های ژانری نیز می توانند 
کرد  مؤلف محوری شناسایی  فیلم های  بتوان  که  در صورتی  البته  باشند.  مؤلف محور  فیلم هایی 
که در چارچوب ژانر نباشند. این پاسخی به وجود فیلم-های غیرژانری27 است و می توان ادعا 
کرد که کاربرد واژه‏ی »فیلم های ژانری« کاربردی متمایز کننده دارد و از محدوده ای تعریف پذیر 

برخوردار است. در ادامه به تعریف و شناخت  ابعاد »ژانر فیلم« پرداخته می شود.

5- مطالعات ژانر فیلم 
از  که  است  دسته28  و  نوع،  گونه،  معنای  به   Genre فرانسوی واژه‏ی  از  برگرفته  لغتی  »ژانر 
از  واژه  این   .)http://oxforddictionaries.com( است«  شده  مشتق   Genus خود  لاتین  ریشه‏ی 
گذشته های دور تا به امروز برای طبقه بندی هنر در اشکال گوناگون اش بکار گرفته شده است. 
»نخستین کسی که به طبقه بندی شعر پرداخت ارسطو بود. او شعر را به سه گروه‏ تراژدی، کمدی، 
حماسی تقسیم نموده است« )Sachs, 2006: 19(. با پیدایش فیلم‏سازی در اواخر قرن نوزدهم، فیلم به 
عنوان یک سرگرمی نوین مورد توجه قرار گرفت و با فعالیت شرکت های فیلم‏سازی در آمریکا و 
اروپا، فیلم‏سازی شکلی تجاری به خود گرفت )بوردول، تامسون، 1386: 23( و  »با افزایش تولید 
فیلم های استودیویی، فیلم ها بر اساس طبقه بندی که وامدار تعاریف ژانر در ادبیات بود، دسته بندی 
به  و  فیلم‏سازی  توسط شرکت های  معمولًا  فیلم‏‏ها  طبقه بندی  این   .)Moine, 2008: 141(  »می شدند
شکل دفترچه  های راهنمای تماشای فیلم، انجام می گرفت. »این دفترچه های راهنما برای به رسمیت 

 .)Grant, 2003: 169( »شناختن نظام های ژانری در سال‏های اولیه سینما منبع الهام بودند
از  »پس  فیلم شد.  ژانر  بعدی  مطالعات  برای  اتکایی  نقطه‏ی  نو،  موج   نویسندگان  نوشته های 
فرهنگی،  متعدد  دلایل  به  و  فرانسه  موج  نو  متفکران  روشنگرانه  نوشته های  و  نقدها  بیانیه ها، 
مطالعات  در  را  مهمی  جایگاه  و  نمود  تغییر  فیلم  ژانر  به  نگرش  رویکرد  صنعتی،  و  اقتصادی 
سینمایی به خود اختصاص داد« )بوردول، 1386: 757(. در این تحول ابتدا فرمالیست های روس29 
و سپس ساختارگرایان30 دیدگاه های نوینی را در زمینه‏ی مطالعات ژانر فیلم ارائه نمودند که از 

رویکردهای مهم نظریه‏ی ژانر فیلم به‏شمار می‏رود. 
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6- ژانر فیلم
در منابع گوناگونی مانند لغت‏نامه ها و دایرة‏المعارف ها به طیف گسترده ای از نام ژانرها اشاره 
شده است. برای نمونه »در راهنمای فیلمی که شرکت پخش و نمایش پاریسکوپ منتشر ساخته 
 Moine, 2008:( »16 عنوان ژانر نام برده شده است L’Officiel des spectacles است، 22 عنوان و در
نوع  این  که  این  درباره‏ی  است.  شده  داده  اختصاص  متفرقه  فیلم های  به  هم  گروه  یک  و   )7-8

طبقه بندی ها را تا چه میزان می‏توان مانند دیگر ژانرها یک طبقه بندی ژانری دانست، بحث خواهیم 
فیلم سازی وجود  دایرة-المعارف های سینمایی و جنبش های  که  یادآور می شود  نیز  کرد. مونه 
دارند که به شکلی خلاقانه، ژانرهای سینمایی مشخصی را در طبقه‏بندی‏های مورد ‏نظر خود قرار 
می دهند. آن ها علاقمند به قرار دادن مجموعه‏ای از فیلم‏ها در یک ژانر بخصوص‏اند. رویارویی با 
این مسئله زنگ هشداری برای خوانندگان به‏شمار می آید زیرا هیچ توافق کاملی درباره‏ی چیستی 
.)Moine, 2008: 9-10( این آثار چه از نظر اسم، تعداد و اندازه و چه از نظر تعریف ژانر وجود ندارد

در طول تاریخ سینما، همواره ژانر ابزاری برای طبقه بندی بوده است ولی آیا هر نوع طبقه بندی 
و گروه‏بندی فیلم‏ها ژانر فیلم شناخته می شود؟ پاسخ این پرسش، در واقع، پاسخی برای پرسش 
اصلی این پژوهش است که چطور و چگونه، بر اساس کدام تعریف، و کدام چارچوب ها این فیلم ها 
به این شکل طبقه-بندی شده اند؟ آیا هر نوع طبقه بندی فیلم‏ها با ویژگی‏های مشابه معرف ژانری 
از فیلم است؟ آیا ژانرهایی چون فیلم های اسپیلبرگی، برگمنی و ... می تواند وجود داشته باشد؟  و 
یا ژانر‏هایی که بر اساس آثار یک کارگردان گروه بندی شده‏ باشند؟، یا ژانر‏هایی که بواسطه‏ی 
حضور یک ستاره‏ی سینما طبقه‌بندی شده باشند؟ البته همه‏ی این انواع فیلم‌ها می توانند پیشاپیش 
استودیو ها و  بر اساس  را  فیلم ها  آیا می توان  بدهند. همچنین  به مخاطب  فیلم  از  دورنمایی کلی 
نمود:  تقسیم بندی  دیگری  تایپولوژی31  هر  با  یا  و  تاریخی  دوره های  یا  فیلم‏سازی  شرکت های 
فیلم‏های استودیوهای دیزنی و پارامونت، فیلم های کلاسیک یا حتی فیلم های زنان، فیلم های سیاهان، 
خلاقانه،  نو،  موج  انتزاعی،  مستند،  تجربی،  آوانگارد32،  هنری،  کوتاه،  فیلم های  کودکان،  فیلم های 
ساختارگرایانه و ... این تکثر و گوناگونی طبقه بندی فیلم را به‏راحتی می توان در متون اشاره شده 
مشاهده کرد و این موضوع علاوه بر سردرگمی در معنای ژانر، تناقض‏هایی را نیز به همراه دارد. 
ویلیامز در بررسی کتاب شاتز با نام ژانر در سینما )1981( این ناهمخوانی های رده‏شناختی ژانر 
فیلم را یادآور می شود. وی اشاره می-کند که »بزرگترین چالش و مشکلی که در حوزه‏ی ژانر و 
نظریه‏های مربوط به آن در زمینه‏ی سینما وجود دارد، معنای خود ژانر است« )Neale, 2000: 18(. از 
آنجا که ژانر مفهومی وابسته به باور جمعی است و در صورت توافق جمعی میان دو گروه اصلی 
فیلم‏سازان و مخاطبان ایجاد می‏شود و به کار می‏رود، با تکثر نام ژانرها ممکن است تعدادی از 
این اسامی تنها در میان گروهی محدود معنا یابد و با کاربرد این‏گونه‏ی طبقه-بندی فیلم ها،  فیلمی 
وجود ندارد که در هیچ ژانری قرار نگیرد. اما چنین باوری از معنای ژانر بسیار محدود، و دچار یک 
آنارشیسم33 در رده‏شناسی طبقه‏بندی است و در شناسایی انواع ژانر فیلم تناقضی درونی دارد. 
مونه نیز متذکر می شود که »در شناسایی انواع ژانر فیلم رده‏شناسی واحدی مورد استفاده قرار 
نمی‏گیرد« )Moine, 2008: 12-13(. در صورتی که رده‏شناسی واحدی در شناسایی انواع ژانرهای فیلم 
وجود نداشته باشد، این ناهماهنگی در شیوه های به رسمیت شناختن ژانرها تا کجا می‏تواند ادامه 
یابد؟ چه عاملی باعث می‏شود که ما گروه‏بندی‏هایی مانند فیلم کلاسیک، فیلم یک استودیوی مؤثر، 
فیلم یک کارگردان و یا فیلم متعلق به حوزه‏ی جغرافیایی خاصی را ژانر قلمداد نکنیم اما فیلمی که در 
زمانی خاص و مکانی ویژه با شخصیت‏های مشخص ساخته شده است را به عنوان فیلم وسترن، 
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فیلمی بی چون و چرا ژانریک، بپذیریم؟ در واقع مفهوم ژانر مرزهای خود را دارد و البته که »ژانر 
چیزی بیش از یک طبقه بندی ژانری است« )هیوارد، 1388: 125(. 

قوانین مشترک  از  »ژانر مجموعه‏ای  )2008( می‏نویسد:  کاستی34  فرانچسکو  از  نقل  به  مونه 
و  نماید  استفاده  شده  پیش نهاده  از  ارتباطی  فرمول‏های  از  می دهد  اجازه  فیلم‏ساز  به  که  است 
تماشاگر سیستم انتظارات خود را بر اساس آن تنظیم می نمای« )Moine, 2008: 27(. در بررسی 
تاریخی هر ژانر فیلم، می توان تکرار یک فیلم موفق و محبوب را دید که در طول سال‏ها مخاطب 
خواهان تماشای آن بوده است. برای مثال »با ساخت فیلم هایی چون فرانکشتاین35 در دهه‏ی 1930 
و ساخت فیلم هایی با الگو و ساختار این فیلم در دوره-های گوناگون تاریخ سینما، سازه‏ای از 
 Abrams, 2001:( نام ژانر ‏ترسناک36 می-شناسیم«  با  را  پدید آمده که آن  به هم  فیلم های متصل 
177(. می توان چنین گفت که در ژانرها با یک داستان بنیادین )کهن‏الگو( مواجهیم که در تماشای 

آن، فیلم علاوه بر خود بر تمامی فیلم های هم ژانر خود نیز اشاره دارد و کاربرد قوی و کارامد 
شمایل‏نگاری و بینامتن ها37 این ارجاع‏ها را میسر می سازند و این آن چیزی است که کاستی در 
تعریف خود با عنوان »فرمول های ارتباطی از‏پیش نهاده شده« به آن اشاره می کند. در اینجا به 

شکلی دقیق تر  به ابعاد گوناگون ماهیتی و تعریف ژانر فیلم اشاره خواهیم کرد.

6-2- ماهیت تکرار شونده38
یکسان،  مصالح  از  استفاده  با  ژانری  »فیلم های  که  است  معتقد  ژانری  هویت  درباره‏ی  مونه 
بیننده  در  بنابراین  و  می کنند  گره گشایی  یکسانی  صورت  به  را  یکسانی  داستانی  برخوردهای 
 Moine,( دیده و تجربه کرده است«  را  فیلم ها  این  قبلًا  که  برمی‏انگیزند  را  ادراک  و  این احساس 
101 :2008(. یکی از مهمترین جنبه های ژانر فیلم ماهیت تکرار شونده و قالبی آن است. این تکرار 

رابطه ای دیالکتیک با خلاقیت، تنوع و نوآوری دارد. همواره این ویژگی تکرارشوندگی ژانر فیلم را 
موجودیت بخشیده است چرا که با تکرارشدن فیلم هایی با ساختاری یکسان است که یک ژانر پدید 
می آید. می توان ادعا کرد که »ماهیت تکرار شونده« ماهیتی بنیادین در تعریف ژانر فیلم است چرا 
که با تکرار نشدن فیلم های ژانری معین در سینما، می توان رأی به مرگ آن ژانر در آن برهه‏ی 
تاریخی داد. این ماهیت تکرارشونده، مجموعه ای پیوسته از فیلم های یک ژانر را بوجود می آورد 

که به شکلی متصل عمل می‏کنند و فراتر از خود اثر بر فیلم های هم‏ژانر آن دلالت دارند.

6-2- ماهیت تجاری
تأکید صنعت سینما بر جنبه های سرگرم کننده‏ی آن، منجر به تکرار فیلم های محبوب در ساختاری 
یکسان شده است. ژانرهای فیلم ریشه در سینمای تجاری و هنر عامه پسند دارند. در این میان 
استودیوهای  به  یافته‏اند،  نزد مخاطب عام محبوبیت  نوآوری که  فیلم‏های مؤلف و  از  آن دسته 
می نمودند،  دنبال  را  اقتصادی  مقاصدی  که  تجاری،  حمایت‏های  با  و  کرده  پیدا  راه  فیلم‏سازی 
فیلم برای  به دنبال آن ژانر  جریان ساز ژانرهای سینمایی شده‏اند. آن‏چه که سینمای تجاری و 
استودیوهای تولیدکننده‏ی فیلم فراهم می نمایند، اقتصادی انباشته است. محوریت سینمای تجاری، 
و  عرضه  قوانین  مشمول  که  بزرگ‏اند  تجارتی  فیلم ها،  دارد.  مخاطب  نیاز  با  موازی  رابطه ای 
تقاضای تجاری می شوند. تفاوت در نوع و ژانر فیلم ها، تفاوت در تولید آن فیلم هاست. چنانچه 
سینما  مهارت‏های صنعتی  استاندارد‏کردن  با  »ژانرها  می کند  اشاره   )Abrams, 2001: 183(آبرامز
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مرتبط‏اند. هدف صنعت سینما شناسایی فرمول‏های موفق و بازیافت آن‏ها برای تولید با ظاهری 
متفاوت اما با فرمولی واحد است«. 

6-3- کارکرد اجتماعی
در  جامعه  که  می نمایند  ایجاد  تاریخی  و  اجتماعی  برخوردهای  برای  زمینه ای  ژانری  »فیلم‏های 
دنیای واقعی امکان رویارویی با آن برخورد‏ها را فراهم نمی سازد. این فیلم ها برخوردها را به اوج 
رسانده و از آن‏ها گره‏گشایی می‏کنند« )Moine, 2008: 102(. برای نمونه، در ژانر وسترن می توان 
با رویکردی ساختارگرایانه  مجموعه-ای از تقابل های دوتایی را شناسایی کرد که هر کدام یکی 
از نگرانی های جامعه‏ی امریکا و همچنین جامعه‏ی جهانی است: تقابل فردیت و اجتماع، مدنیت و 
طبیعت وحشی، قانون مداری و وجدان فردی، تأهل و تجرد، جهان مدرن و جهان بدوی. در مثالی 
از برخوردهای اجتماعی و  دیگر می توان به ژانر علمی-تخیلی اشاره نمود که نمونه‏ی مناسبی 
تاریخی جامعه است. در واقع ژانرهای فیلم پاسخی به نیازهای اجتماعی انسان‏اند و کاربردهای 
ایدئولوژیکی و آیینی نیز دارند. شاتز )Schatz, 1981: 4( به نقل از فرانسوا ‏تروفو  می‏نویسد هنگامی 
که یک فیلم به موفقیت دست میی ابد به یک پدیده‏ی اجتماعی تبدیل می شود. شاتز از این نیز فراتر 
باشد.  نداشته  به کیفیت هنری آن بستگی  فیلم  ادامه می‏دهد که ممکن است موفقیت یک  رفته و 
مسئله ای که ‏تروفو و شاتز به آن اشاره می کنند بر همان کارکرد اجتماعی ژانر فیلم تأکید دارد 
و ادعا می کنند که موفقیت یک فیلم در گیشه بیشتر بر نیازهای اجتماعی مخاطب وابسته است تا 

جنبه های هنری و خلاقانه‏ی آن. 

6-4- پیش بینی پذیری
 .)Moine, 2008: 103( »در یک فیلم ژانری، همواره بیان ژانری پیش از بیان متنی محقق می‏شود«
مخاطبی که به تماشای فیلمی موزیکال یا وسترن می رود، پیشاپیش می تواند درباره‏ی مکان، زمان، 
شخصیت-های داستان، ساختار روایت، و دیگر ویژگی های ساختاری اثر، تصویری کلی داشته 
باشد و در واقع، بر این اساس است که به انتخاب فیلم دست می‏زند و به شکلی پیش-آگاهانه39 به 
تماشای آن می پردازد. توماس شاتز در کتاب خود، ژانرهای هالیوود )1981(، در قسمت فرضیه‏ی 
ژانر، به موضوع افزایش خودآگاهی اشاره می کند و می گوید موضوع اصلی هر فیلمی، داستانی 
متشکل از شخصیت های ویژه، برخوردهای ویژه، و ساختاری معین است که از »دنیای واقعی« 
اما زمانی که یک داستان در قالب یک فرمول، تکرار و بازتعریف می شود،  برگرفته شده است. 
بر اساس مجموعه‏ی تجربیات پیشین، شیوه ای را پدید می آورد که در آن نظم و ساختار روایتی 

.)Schatz, 1981: 36( درونی خویش را می سازد

6-5- کاربرد گسترده‏ی منابع و ارجاعات بینامتنی
می توان گفت بیشترین کاربرد بینامتن ها در فیلم هایی در محدوده‏ی ژانرهاست. به گفته‏ی مونه 
»در یک ژانر گرایشی درونی برای مرتبط ساختن و پیوستگی با دیگر فیلم ها وجود دارد که در 
فیلم های ژانری به گونه ای آشکار دیده می شود« )Moine, 2008: 102(. این فیلم ها می توانند از تمامی 
را در سطوح  مفاهیم موردنظر خود  تا  بگیرند  بهره  داشته  پیشین وجود  فیلم های  در  که  آن‏چه 
متفاوت معنایی به مخاطب انتقال دهند. این موضوع ارتباط نزدیکی با کاربرد نمادین عناصر فرمال 
فیلم و شمایل نگاری دارد. اما علاوه بر این روابط، در ژانر، متون به‏هم پیوسته بوده و در واقع 
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بهتر است بگوییم در ژانر یک متن گسترده وجود دارد که به متون تمام فیلم‏های ساخته شده در 
آن ژانر اشاره می کند و ساختاری متنی ایجاد می کند که دارای مشخصه‏های ویژه ای در هر یک 

از ژانرهای فیلم است. 

6-6- کاربرد نمادین عناصر فرمی و شمایل نگاری
ژانرهای فیلم از تصاویر، صداها و موقعیت های کلیدی به شیوه ای نمادین بهره می‏برد و در بسیاری 
موارد این مفاهیم نمادین ارزشمندتر از مفاهیم ارجاعی‏اند. شمایل نگاری در ژانرهای متعدد مانند 
حلقه ای برای اتصال مفاهیم ضمنی و نمادین عمل می کند و ابزاری برای بینامتن هاست. آبرامز 
)Abrams, 2001: 178( در رابطه با ژانر و شمایل نگاری می‏گوید: »شمایل همان نمایندگی تصویرها 

را در خود دارد. شمایل به عنوان یک علامت تصویری  به سادگی  فیلم را به یک ژانر منسوب 
می کند. شمایل شناسی درباره‏ی معنایی است که عناصر ژانری را در خود دارد«.  در ادامه و پیش 
از مقایسه‏ی دو نظریه‏ی سینمای مؤلف و سینمای ژانری، به چگونگی شکل‏گیری یک ژانر اشاره 

خواهیم کرد.

7- بررسی تطبیقی ویژگی ها و ابعاد نظریه‏ی مؤلف و نظریه‏ی ژانر فیلم
سینمای  و  فیلم  ژانر  مقوله ی  دو  درباره‏ی  پیشین  بخش های  در  که  بررسی‏هایی  به  توجه  با 
و  پرداخت  خواهیم  مقوله  دو  این  مقایسه‏ی  به  سینما،  دو  این  تقابل  و  داشته ایم  مؤلف محور 
مجله‏ی  با  گفتگویی  در  ابراهیمی  منصور  کرد.  خواهیم  شناسایی  را  ژانری  سینمای  محدوده ی 
نظریه‏ی  بر خلاف  ژانر  نظریه‏ی  »اعتقاد  دارد، می گوید:  باور  تقابل  این  به  که  این  بیان  با  رواق 
http://www.( »مؤلف بر این است كه كی نفر یا كارگردان به عنوان مؤلف، سازنده‏ی كل اثر نیست

ahl-ul-bayt.org(. تبرائی )1387: 18( نیز به نقل از نیل می‏گوید »در گذشته این فیلم ها بر اساس 

مناسبات تجاری تولید می شدند و نقطه‏ی مقابل نگره‏ی مؤلف بودند«. نیل این تقابل را این گونه 
توضیح می دهد که فیلم های ژانری تولید شده در استودیوهای هالیوود بازار عام را هدف قرار 
ایدئولوژیکی، زیبایی شناسی هنری و خلاقیت های فردی، کارگردان بسیار  از نظر  داده بودند و 
محافظه کارانه عمل می کرد و بجای معیارها و ارزش های واقع گرایی، هنر و یا سبک پردازی های 
زیبا شناسی، بیشتر به جنبه-های سرگرمی و فانتزی سینما می پرداخت. اما در سال‏های دهه‏ی 
1950 تا 1960 نسلی از این منتقدان به دلیل ارزشی که برای هنر عامه پسند قائل بودند به بازنگری 
در دیدگاه های خود نسبت به فیلم ژانری پرداختند. این گروه از منتقدان معیارهای مطرح‏ از سوی 
نویسندگان نشریه‏ ی فرانسوی  کایه‏دو‏‏سینما برای نظریه‏ی مؤلف را بررسی کردند و این معیارها 
را در زمینه‏ی ژانر مورد مطالعه قرار دادند. بر اساس یکی از سه اصل نظریه‏ی مؤلف، خلاقیت 
هنری و مؤلف‌ بودن سینمای کارگردان، منحصر به چارچوب‏های فرهنگی پذیرفته‌شده‏ی سینمای 
تثبیت  با قراردادهای  تقابل  این دیدگاه‌های نوین، در  نبود.  )دیدگاه رایج در آن زمان(  بین‏المللی 
شده از سوی استودیوها، برای آن گروه از فیلم‏های ژانری بود که مخاطبان عام داشتند. از یک 
سو نظریه‏ی مؤلف به سبب آشنایی زدایی‏اش جذاب بود و از سویی دیگر از دیدگاه کسانی که 
می خواستند قواعد ژانری را به رسمیت بشناسند فردگرایی این نظریه بیهوده قلمداد می شد )همان: 
در  این  و  بودند  در سطح جهانی  آشنا  قوانینی  با  آشنا  برقراری جهانی  نیازمند  افراد  این   .)18
تعارض با اصول و اهداف نظریه‏ی مؤلف بود. »با نگاه متعادل تری که رایل درباره‏ی ژانر داشت 
راه به سوی نگاهی عاری از تندروی های متعصبانه به ژانر گشوده می-شود« )همان: 19(. این 
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تغییر دیدگاه‏ منجر به برقراری پیوندهایی چندگانه میان فردیت هنرمند در قالب ژانر شد و فضا را 
برای خلاقیت هنری باز نمود و همچنین فیلم های ژانری را تنوع و اعتلا بخشید. این تقابل نتیجه‏ی 
تفاوت نگرش این دو نظریه به سینما و فیلم است. نباید تصور کنیم که در دنیای معاصر تقابل 
این دو دیدگاه کاهش یافته است، بلکه تنها پیوندی میان دو قطب این تقابل برقرار شده است و در 
میانه‏ی این پیوستار، فیلم هایی ساخته می شوند که هم در چارچوب های ژانری قرار می گیرند و 
هم بیانگر دیدگاه شخصی کارگردان‏اند. به واسطه‏ی این پیوند است که موج  نو دوم به شناسایی 
کارگردانانی پرداخت که فیلم هایی در ژانرهای گوناگون می ساختند. در واقع، سینمای ژانری به 
سبب جاذبه های سینمای مؤلف، به کاربرد بخشی از دست آوردهای آن پرداخت و تلاش کرد به 
نگره‏ی مؤلف نزدیک شود و مؤلف‏گرایان نیز تلاش کردند در چارچوب های ساختارهای ژانری 
دست به خلاقیت و نوآوری و بیان شخصی بزنند. با این وجود همچنان می-توان فیلم هایی را 
یافت که کاملًا تجاری، قالبی و تکراری، با فردیتی کمرنگ از کارگردان‏اند و یا فیلم هایی که خارج از 
چارچوب های ژانری، خلاق، نوآور، ساختارشکن و مؤلف محورند. تقابل سینمای ژانری با سینمای 
مؤلف محور، در واقع تقابل میان فردیت کارگردان )هنرمند( و جمع گرایی تولید است؛ تقابل میان 
هنرمند-محوری با مخاطب گرایی، تقابل تجاری، صنعتی، قالبی بودن با هنر ناب، نوآور و خلاق 
است. شاتز در فصل نخست کتابش بخش مهمی با عنوان »فیلم بدون  ژانر« دارد. بر اساس تعریف 
او از فیلم های بدون  ژانر معمولًا در این فیلم ها داستان حول یک شخصیت مرکزی می چرخد و 
یا قهرمانی را دنبال می کند. این شخصیت مرکزی، تیپی مانند شخصیت های آشنایی چون مرد 
انسان هایی  این شخصیت ها  غالباً  نیست.  دیده‏ایم،  ژانری  فیلم های  ... که در  و  وسترن، گنگستر 
 Schatz, 1981:( فردگرا، و منحصر به فردند که ما در فیلم‏های پیشین کمتر آن‏ها را تجربه کرده‏ایم
7(. تعریفی که شاتز از فیلم بدون  ژانر ارائه می کند بسیار شبیه تعریف فیلم های مؤلف محور است. 
نیل در این باره توضیح می دهد که منتقدان دوکایه‏سینما، مؤلف گرایی را بر مبنای سه فرض اصلی 

این‏گونه تعریف می نمودند: 
نخست این که به رغم ماهیت ظاهراً جمعی و غیرشخصی تولید فیلم، سینما می تواند 
اغلب هم چنین است. دوم، در سینما شخص  بیان فردی و شخصی باشد؛ که  قلمرو 
ادبیات، کارگردان است. سومین و  یا  نقاشی  )مؤلف( در  نویسنده  یا  نقاش  با  متناظر 
اصلی ترین فرض این بود که خلاقیت هنری و مؤلف  بودن سینمای کارگردان منحصر 
به چارچوب های به لحاظ فرهنگی محترم سینمای هنری بین‏الملل نمی شود )که در آن 

زمان دیدگاه رایجی بود(« )تبرائی، 1387: 18(. 

با توجه به ویژگی های نظریه‏ی مؤلف که نیل به آن‏ها اشاره می‏کند و در مقایسه با تعریفی 
ژانری(  فیلم های  با  مقایسه  )در  بدون  ژانر  فیلم  ادامه شاتز درباره‏ی ساختار روایت در  که در 
ارائه می دهد، می توان به این نتیجه رسید که دو تعریف یکسان‏اند. شاتز می گوید »نقشه‏ی روایت 
فیلم های بدون  ژانر بواسطه‏ی برخوردهای قراردادی که یک راه حل قابل پیش بینی را فراهم  در 
می سازند، پیش نمی رود« )Schatz, 1981: 7(. برای نمونه در فیلم امیلی40 )2001(، ژان پیر ژانت41 
داستانی عاشقانه را روایت می کند اما خط داستانی در این اثر بسیار متفاوت از ساختار داستانی 
یک فیلم موزیکال، ملودرام و یا کمدی است. ساختار داستانی غیرمتعارف و ناآشنا برای مخاطب، 
از ذهن و  فیلم های پیشین خود به شکل برجسته ای متمایز می سازد. گره گشایی دور  از  آن را 
شخصیت پردازی های منحصر به فرد ژانت در این فیلم می تواند نمونه‏ای مناسب برای تعاریف 
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شاتز از فیلم های بدون  ژانر باشد. چرا که هم شخصیت پردازی و تمرکز داستان بر شخصیتی 
است.  دور  بسیار  ژانری  فیلم های  ساختار  از  آن  غیرمتعارف  داستانی  ساختار  هم  و  مرکزی، 
فیلم های این چنینی دارای ساختاری منحصر به فردند که معمولًا در قالب فیلم‏های مؤلف محور 
ستینگ42،  -‏شخصیت‏ها،  روایت  عناصر  »اهمیت  که  می کند  اشاره  شاتز  می شوند.  شناسایی 
)مؤلف‌محور(،  فردگرا  تماما  فیلم هایی  مثابه‏ی  به  ژانر،  بدون  فیلم های  در   -... و  تکنیک ها  نقشه، 
این عناصر و مؤلفه ها، نقش‏هایی  فیلم های ژانری،  اما در   .)Schatz, 1981: 10( برجسته می‏شود« 
از پیش  تعیین‏شده دارند و در فرمول ژانری اهمیت ویژه ای را به خود اختصاص داده اند که به 
آسانی قابل تغییر نیستند. در واقع، می توان گفت اجزای ساختاری یک فیلم ژانری دارای جایگاهی 
از پیش‏تعیین‏شده‏اند. برای نمونه، در شخصیت پردازی فیلم وسترن، قهرمان داستان برای مخاطب 
قالبی تعریف‏شده دارد و شخصیتی آشناست، در حالی‏که در فیلم امیلی، قهرمان داستان در طول 
مؤلف گرا  را  ژانری  فیلم های  از  بسیاری  می‏توان  اگرچه  می‏شود.  شناسانده  مخاطب  به  روایت 
دانست اما این فیلم ها هیچگاه فردیتی را که فیلم‏هایی چون راشومون و امیلی به نمایش می گذارند، 
ندارند و همواره به ساختارهای گروهی ژانر خود وابسته‏اند. یکی از اهداف نگره‏ی مؤلف، بیان 
شامل  می تواند  که  است  گسترده  طیفی  فردگرایی  این  میزان  اما  است  هنرمندانه  و  فردی  نگاه 
فیلم های ژانری و غیرژانری باشد. اگر فیلم تمام عیار مؤلف گرا در یک سوی این پیوستار باشد، 
در سوی دیگر آن فیلم های ژانری قرار دارند و هر میزان که فیلمی به فرمول ها و الگوهای ژانری 
بیشتر پایبند باشد، از میزان فردیت آن کاسته می شود. اما نکته ای که باید در نظر داشت این است 
که فردیت هنرمند )کارگردان یا خالق اثر( از بین نرفته و نقشی هرچند اندک به خود اختصاص 
می دهد. در ادامه شش ویژگی ابعاد ژانر فیلم را که پیش‏تر به آن اشاره شد، در مقایسه با تقابل 

سینمای ژانر و سینمای مؤلف-محور مورد بررسی و تحلیل قرار خواهیم داد.
همانگونه که پیش‏تر اشاره شد ماهیت تکرارشوندگی یکی از ابعاد بنیادین ژانر فیلم به‏شمار 
می رود و در واقع پاسخی به جمع گرایی صنعت سینما و مخاطب محوری آن است؛ در حالی‏که 
در فیلم های کاملًا مؤلف‏محور همواره تأکید بر فردیت هنرمند خالق اثر است و کارگردان بدون 
توجه به مخاطب و با تکیه بر بینش شخصی خود به ساخت فیلم می پردازد. معمولًا ابعاد تجاری 
ژانر،  سینمای  تکرارشونده‏ی  ماهیت  نمی‏شوند.  گرفته  نظر  در  اصلًا  یا  و  بعدی‏اند  اولویت‏های 
و  در حالی‏که هدف سینمای مؤلف، ساختارشکنی  در می آورد  الگووار  و  قالبی  به شکل  را  آن 
استفاده  ژانری  الگوهای  از  هم  اگر  مؤلف  سینمای  الگوهاست.  و  قالب‏‏ها  این  از  آشنایی‏زدایی 
به همین سبب است  و  بوده است  نوآوری  برای ساختارشکنی و  ابزاری  به عنوان  کرده است، 
سینمای  در  نوآوری  حالی‏که  در  هنرمندند.  خلاقیت  و  بداعت  از  فیلم‏‏ها سرشار  این  معمولًا  که 
ژانر بسیار محدود است و تنها برای تنوع مورد استفاده قرار می گیرد و غالباً وامدار جریانات و 

دست آوردهای سینمای مؤلف است.
کارکرد اجتماعی سینمای ژانری که از ابعاد تأثیرگذار و تأثیرپذیر ژانر فیلم به‏شمار می‏رود، 
یکی از زمینه‏های گسترده‏ی مطالعات علوم سینمایی است. در این زمینه کانون توجه مخاطب است، 
در حالی‏که در سینمای مؤلف کانون توجه خالق اثر یعنی کارگردان است. تنها زمانی که این آثار 
با استقبال عموم مواجه شوند، به جریاناتی اجتماعی تبدیل می شوند و گاهی ژانرها و زیرژانرهای 

جدیدی را پدید می آورند.
پیش بینی‏پذیری که در اثر توافق جمعی میان فیلم‏ساز و مخاطب حاصل می‏شود، امری است که 
در سینمای ژانر به شکلی ابزاری و سودمند مورد استفاده قرار می گیرد اما در سینمای مؤلف که 
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هدف آن بداعت،  نوآوری، آشنایی زدایی، ساختارشکنی، و معرفی جهانی متفاوت از دیدگاه فردی 
هنرمند است، معمولًا مخاطب با شخصیت پردازی، ساختار روایی و فضای داستانی غیرمتعارف 
سر و کار دارد و همواره سعی می شود یا اتفاقات قابل پیش بینی نباشند و یا از پیش بینی‏پذیری 
برای هدایت ذهن مخاطب و غافل گیری استفاده شود. در اینجا نیز تقابل میان هنرمند محوری و 
مخاطب محوری آشکار است. در سینمای مؤلف این هنرمند است که ذهن و احساسات مخاطب را 
به بازی می گیرد تا آنچه را که خود می خواهد به او انتقال دهد اما در سینمای ژانری این نیازها و 

خواسته های مخاطب است که ساختارهای ژانری را شکل می دهد. 
ژانری و مؤلف گرا  متنی در هر دو سینمای  ارجاعات  منابع و  کاربرد گسترده‏ی  استفاده و 
معمول و رایج است اما شیوه‏ی برخورد و کاربرد هر کدام متفاوت است. در سینمای ژانری از این 
ارجاعات متنی و بینامتن ها برای اتصال متن فیلم به متن گسترده‏ی ژانرها استفاده می شود، این 
در حالی است که در سینمای مؤلف از این ارجاعات برای آشنایی زدایی استفاده می شود و تأثیری 
دادگاه نشان دهنده‏ی  از  نمایی  فیلم راشومون  نمونه، در  برای  دارد.  مخالف ساختارهای ژانری 
وقوع جرم و بیانگر محور داستان است و در ادامه به چگونگی وقوع جرم و یافتن مجرم می پردازد. 
ارجاعات ابتدایی فیلم به جرم، یادآور ژانر جنایی است اما کمی بعد فیلم انفصال خود را از ساختار 
این ژانر با شیوه‏ی روایتی اعلام می دارد و بر خلاف شیوه‏ی گره گشایی ژانر جنایی، قضاوت را 
بر عهده‏ی خود بیننده می گذارد. در سینمای ژانری، کاربرد نمادین عناصر فرمال و شمایل‏نگاری 
غالباً کارکردی  این عناصر در سینمای مؤلف  اما  کلیدی و گسترده است،  متنی  ارجاعات  مانند 
منتقدانه دارند و در پایان فیلم تعریفی دیگرگونه و متفاوت از شمایل نگاری ارائه می دهد )جدول 2(.

جدول 2: بررسی تطبیقی مؤلفه‏‏ها در الگوی ژانری و سینمای مؤلف

  مولفسينماي   ژانريالگوي   هاويژگي 

  شوداستفاده نمي  شودمي استفاده  تكرار شوندگي

هاي آتي و بيشتر به نياز است كمرنگ  دارد  (آييني) كاركرد اجتماعي
  دارد.توجه اجتماع بشري 

  ندارد و يا از اهداف آن نيست  دارد  ماهيت تجاري
  نيست  ستا  پذيريبينيپيش

  زدا داردكاركرد ساختار  كاركرد بسيار دارد  منابع و ارجاعات بينامتني
- كاربرد نمادين عناصر فرمال و شمايل

  كاركرد ساختار زدا دارد  كاركردي فعال و تاثيرگذار دارد  نگاري

منبع: نگارندگان 

8- نتیجه گیری
که  است  نقطه ای  دو  تقابلی  مانند  شد،  اشاره  آن  به  که  تقابلی  نحوی  ساختار  می رسد  نظر  به 
این  یک سوی  در  است.  نموده  متصل  یکدیگر  به  را  دو  این  )پیوستار(  یک ‌خط  زمان  مرور  به 
نظریه‏ی  دو  این  است.  واقع شده  مؤلف  آن سینمای  دیگر  در سوی  و  ژانری  پیوستار سینمای 
سینمایی با وجود تقابل درونی و نگرشی که به فیلم و سینما دارند، به مرور زمان بده و بستان‌هایی 
ابعاد ساختاری یکدیگر برای بهبود خود بهره گرفته‏اند. شکل‏گیری این  داشته و از ویژگی ها و 
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پیوستار منجر به پیدایش فیلم های مؤلف گرای ژانری شده است که در این آثار هم فردیت هنرمند 
و  هنرمند  فردیت  از  عاری  ژانری  فیلم  هیچ  البته  است.  رعایت شده  ژانری  هم چارچوب های  و 
از چارچوب‏های  )به شکل خارج  فیلم مؤلف محوری  یافت و همچنین هیچ  مؤلف گرایی نمی توان 
ژانری( وجود ندارد که هیچ ی ک از شش ویژگی سینمای ژانری را نداشته باشد. مرز میان این دو 
سینما بسیار نامشخص است و به سختی می توان فیلمی را یافت که بتوان آن را کاملًا ژانری و یا 
کاملًا مؤلف گرا نامید. اما محدوده‏ی فیلم های ژانری تا آنجاست که ویژگی های گفته شده درباره‏ی 
آن همچنان صدق کند و سینمای مؤلف را نیز می توان مانند )شاتز( سینمای بدون  ژانر نامید که 

می تواند فارغ از هر نوع چارچوبی باشد. 
با توجه به تعاریفی که از فیلم مؤلف گرا و سینمای مؤلف، و از فیلم ژانری و ابعاد آن‏‏ها ارائه 
شد، می‏توان گفت فیلم هایی را که دارای شش ویژگی ماهیت تکرارشوندگی، ماهیت تجاری، کارکرد 
اجتماعی، پیش بینی‏پذیری، کاربرد گسترده‏ی منابع و ارجاعات بینا متنی، و کاربرد نمادین عناصر 
فرمال و شمایل-نگاری نباشند، نمی توان در چارچوب فیلم های ژانری قرار داد. شاید بر این اساس 
بتوان در رده‏شناسی ژانر فیلم، معیار و چارچوبی را در نظر گرفت. بدون تردید این امر ما را از 
سردرگمی، تناقض‏ها و نگاه آنارشیستی که در بسیاری از متون -که لیست بلند بالایی از انواع ژانر 
ارائه می کنند- وجود دارد، رها خواهد نمود. بسیاری از طبقه‏بندی های فیلم مانند فیلم آوانگارد، فیلم 
کوتاه، فیلم هنری، انتزاعی و ... را که دارای ساختارها و ابعاد ژانری گفته شده نیستند، نمی توان 
به عنوان یک ژانر سینمایی به رسمیت شناخت. بنابراین فیلم های ژانری فیلم هایی هستند که دارای 
شش ویژگی مطرح‌شده باشند و در درون خود بنیان-های ساختاری یکسانی را حفظ و تکرار 
نمایند. این فیلم ها به شکلی گروهی و در ساختار یک متن گسترده که فیلم‏های دیگر را نیز شامل 
می‏شوند، عمل می کنند. در این فیلم ها، مؤلف گرایی و فردیت هنرمند تا جایی امکان پذیر است که به 

ساختار درونی آن آسیب نرساند و اثر را از خانواده‏ی ژانری خود جدا نسازد.
فیلم‌های غیر ژانری و یا فیلم‏های بدون ژانر، آن نهضتی از فیلم و سینما را شامل می شوند که 
کاملًا در جهت جریان مؤلف گرایی است و فارغ از چارچوب های ساختار ژانری حرکت می نماید. 
بنابراین کاربرد واژه‏ی فیلم‏های ژانری، تصوری از فیلم هایی با ابعاد و ویژگی های درونی یکسان 
ایجاد می کند که می-توانند به ساختارهایی متفاوت از انواع ژانر فیلم تعلق داشته باشند و حتی ‏ترکیبی 
از آن ها باشند. فیلم های بدون ژانر از این ساختارها رها و دورند و ساختار خودساخته ای را در 
طول فیلم به نمایش می گذارند. این جدا سازی و فردیت در ابعاد گوناگون فیلم از شخصیت پردازی 
گرفته تا ساختار روایی و کاربرد عناصر فرمال را شامل می‏شود. معمولًا تنها آگاهی مخاطب قبل 
از تماشای این نوع فیلم‏ها این است که به تماشای فیلمی می رود که جهان خویش را خود می سازد 
و در این جهان نوساخته، از نوآوری و خلاقیت برای انتقال نگرش فیلمساز و پیام وی استفاده‏ی 
آزادانه می شود. یعنی پیش از تماشای فیلم نوعی انتظار غافل گیری و پیش بینی ناپذیری وجود دارد 

و این با اصول، اهداف و ساختارهای نظریه‏ی ژانر فیلم در تضاد است.
آن چیزی که باید به آن توجه داشت این است که هر نوع طبقه بندی انواع فیلم را نمی توان به 
عنوان فیلم ژانری به رسمیت شناخت. این کار باید با رعایت ویژگی های فیلم های ژانری انجام 
گیرد. این درحالی است که تعدادی از طبقه‏بندی ها مربوط به فرم سینما و تعدادی هم مربوط به 

سبک های مختلف سینمایی‏اند.
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پی‌نوشت‌ها
1.	 Raphaelle Moine
2.	 Cinema Genre
3.	 Miscellaneous
4.	 Pual Wells
5.	 Genre Film
6.	 Barry Keith Grant
7.	 Author Cinema

به فرانسوی: Chiers du Cinema به معنی دفترچه های سینما 	.8
9.	 Positive Magazine
10.	 Movie Magazine
11.	 Quality Cinema
12.	 Dayana Oscherwitz
13.	 François Truffaut
14.	 Jean-Luc Godard
15.	 Jacob F. Ruth
16.	 Eric rohmer
17.	 Cinema de Papa
18.	 Jean Renoi
19.	 Robert Bresson
20.	 Ernst Ingmar Bergman
21.	 Iconography
22.	 Jean Cawley
23.	 Martin Scorsese
24.	 Steven Spielberg
25.	 Robert Altman
26.	 Francis Ford Coppola
27.	 Non-genre film

لازم به توضیح است که تعریف ژانر با سبک متفاوت است. برای مطالعه‏ی بیشتر می‏توانید به مقاله‏ای با عنوان  	.28
 http://www.ido.ir/a.aspx?a=1390041206 سبک و ژانر سینما« نوشته‏ی نادر ساعی‏ور در آدرس اینترنتی«

مراجعه نمایید.
29.	 Russian formalism
30.	 Structuralist
31.	 Typology
32.	 Avant Garde
33.	 Anarchism
34.	 Francesco Casetti
35.	 Frankenstein
36.	 Horrer
37.	 Intertextual
38.	 Repetitive nature
39.	 self-consciousness
40.	 Amélie
41.	 Jean-Pierre Jeunet
42.	 Setting
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Abstract
This research is about studies of genre film and it more aims to identify and understand the concept of genre 
film, its dimensions, and especially the meaning of the word “genre film”. Many genre theory studies have 
used this word, although they didn’t give an exact and evident definition of genre film. The Focus of this 
article is on the definition of “genre film”. This study aims to answer these basic questions: 1. If we recognize 
the word “genre film” and its meaning in film studies, is there the “non-genre film”? 2. What distinguishing 
characteristics have non-genre films? When we want to answer these questions, we have to explain concept, 
term and practical aspects of the film genre. According to the contrast between ‘author theory’ and ‘film 
genre theory’, and besed on a comparative study of these theories, in this paper we are trying to distinguish 
and describe the dimensions and characteristics of genre film with descriptive-analytical method. Initially, a 
definition of authorship theory and film genre theory will be provided, and then, the above mentioned conflict, 
“genre film” would be explained. We can detect many films that don’t have these characteristics. These films 
can be called non-genre films. The results show that properties of non-genre films are the main points of the 
author’s theory. This means that if two theories are illustrated like two opposite points in a syntactic structure, 
many of recent genre films are between these two points. When a film is near to one of these points; it would 
be in the structure of that, and far from the structure of the other. Although there have been a connection 
between these theories, since the creation of French new wave to now, and can improve structure of each 
other. Connection between theses two theories has provided a bed for the emergence of some films wich have 
different characters of two theories. Many directors from commerical cinema have paid attention to critiques 
and aims of author theory and began to make films which were inspired by author theory. Cinema historians 
called these films and their directors ‘second generation of new wave’. These films show personality, solitary 
and individuality of artist (director) and simultaneously, stand in generic structures of genre theory. Although 
no genre film is completely without artist’s personality and authority and there isn’t any author film that 
doesn’t have any of the six properties of genre film. When a film closes to genre theory and its structures, 
it would have no properties of author theory. Six characters are detected for genre films: Repetitive nature, 
economic nature, social function, predictability, Extensive use of resources and intertextual references, the 
application of formal elements and symbolic iconography. Therefore, those films which don’t have any of 
these properties are non-genre films. In the result, most of the films that are highly oriented toward author, 
aren’t in the range of genre films and have their individuality.

Keywords: Cinema, genre film, authorship cinema, pop art
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