
 

 

Thinking on Death in Iranian Cinema: A Film-as-Philosophy Approach 
(Case Studies: Travellers, Pari, Taste of Cherry, The Last Step, Fish & Cat)* 

Abst ract   

This article examines death-thinking in Iranian cinema from the perspective of 
the film-as-philosophy approach. It argues that certain Iranian films do not 
merely represent death as a recurrent theme, but organize death as a cinematic 
problem and thereby produce a distinct mode of philosophical reflection. 
Methodologically, the study is a basic, descriptive-analytical, and qualitative 
inquiry based on library research. It first reviews the theoretical relations 
among film, philosophy, and death, including the ontological links between the 
moving image and mortality, the narrative and generic functions of death, and 
recent debates on whether films can philosophize in their own right. It then 
formulates a two-level analytical framework for cinematic philosophizing: an 
intra-filmic level and an extra-filmic level. 
At the intra-filmic level, films think through their own material of thought: 
moving images, sound, framing, mise-en-scène, temporality, montage, 
narration, authorship, the distribution of information, and aesthetic 
experience. These elements allow a film to ask questions, generate tensions, 
construct arguments, and offer provisional answers without necessarily 
translating itself into written philosophical discourse. At the extra-filmic level, 
filmic thought expands through intertextuality, adaptation, genre, historical 
context, relations with other arts, and hermeneutic interpretation. The article 
develops seven arguments for the possibility of filmic philosophizing: the 
argument from material of thought, authorship, universality, the erotetic 
structure of screenplay, paradox, intertextuality, and aesthetic perception. On 
this basis, it claims that film-as-philosophy does not think death in the same 
way that written philosophy does. Rather, it transforms death into a visual, 
temporal, narrative, sonic, and affective problem. 
The framework is applied to five Iranian films: Bahram Beyzai’s The Travelers, 
Dariush Mehrjui’s Pari, Abbas Kiarostami’s Taste of Cherry, Ali Mosaffa’s The 
Last Step, and Shahram Mokri’s Fish and Cat. The analysis shows that The 
Travelers constructs death through the collision of mourning and wedding, the 
absent announcement of death, the mirror, the photograph, sound, 
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choreographic mise-en-scène, and the final transformation of mourning into 
celebration. Pari thinks death indirectly through the question of whether life is 
worth living, its rejection of suicide, its visual disorder, and its intertextual 
appropriation of Salinger. Taste of Cherry turns suicide, burial, the corpse, the 
grave-like car, and the paradoxical video ending into a meditation on the 
impossibility of fully representing death. The Last Step uses a dead narrator, 
temporal dislocation, repetition, and intertextual transformation to make a 
singular death think itself through fragmented cinematic time. Fish and Cat, by 
combining the slasher genre with a long-take structure, non-linear temporality, 
invisible murders, and a Möbius-like narrative topology, diffuses death across 
the entire film without directly showing it. 
The article concludes that these Iranian films move beyond the thematic 
representation of death. Through formal, narrative, aesthetic, and intertextual 
operations, they produce forms of cinematic death-thinking and open new 
horizons for studying Iranian cinema within the film-as-philosophy tradition. 
In doing so, it also proposes a methodological bridge between philosophy of 
film, Iranian film studies, and thanatological aesthetics, where death becomes 
not an object of depiction alone, but a force that organizes cinematic thinking 
itself from within. 
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 چکیده

پردازد و می مثابه فلسفهرویکرد فیلم بهانداز از چشمسینمای ایران ی شاخص پنج نمونهاندیشی در این مقاله به بررسی مرگ

از ای ، بلکه شیوهدر سطح مضمون مرگ یانندهنه فقط بازنمای سینمای ایرانها، به ویژه برخی از آثار دهد که فیلمنشان می

اندیشی را در ، ابتدا نسبت میان فیلم، فلسفه و مرگحلیلیت-توصیفیبا روش پژوهش . ی مرگ هستنددربارهسینمایی تأمل 

ورزی سینمایی را در دو سطح فلسفههای ی فیلم، امکانگیری از رویکردهای فلسفهسپس با بهرهو  کردهادبیات نظری مرور 

ظرفیت طرح  ی و زیباشناختیروای عناصر فرمی،فیلمی، کند. در سطح درونبندی میفیلمی صورتفیلمی و بروندرون

                                                 
ی نخست در دانشگاه تهران برگرفته شده با راهنمایی نویسنده «ی مرگدرباره مثابه فلسفهفیلم به ورزیاندیشه»ی دوم با عنوان ی دکتری نویسندهاین مقاله از رساله  **

 است.



 

 

فیلمی نیز بینامتنیت، نسبت کنند. در سطح برونرا ایجاد می ی پاسخ، برپایی استدلال و ارائهی مرگدرباره فیلمهای پرسش

ادراک زیباشناختی  آورند.ی فیلم را فراهم میی گسترش معنایی اندیشههای هرمنوتیکی زمینهو سایر هنرها و خوانش با فلسفه

، پری، مسافرانهایی از سینمای ایران، شامل این چارچوب بر نمونه شود.ها بررسی میورزی فیلمنیز در نسبت با امکان فلسفه

، مضمونعنوان  دهد این آثار مرگ را نه صرفاً بهها نشان میشود. تحلیلاعمال می بهماهی و گرو  ی آخرهپلّ، طعم گیلاس

اندیشی مرگامکان نوعی زیباشناختی و بینامتنی روایی،  ،فرمیعناصر دهند و از رهگذر سامان می مسئله چون یکهمبلکه 

 .آورندرا پدید می سینمایی

 

 مثابه فلسفه، سینما، سینمای ایرانبهفیلم، فلسفه، مرگ، فیلم گان: کلیدواژ

 مقدّمه -۱

 فراتر ازدهد مرگ امکان می روایی فیلمای با مرگ دارد. مرگ در تمام ساحات زیستن ما حضور دارد. سینما نیز روابط پیچیده

فلسفه نشان داده که  مثابههای اخیر، رویکرد فیلم بهشود. در سالسینمایی ورزی اندیشهبرای ی اموضوع بازنمایی، مسئله

ی پاسخ و ارائهماندگار درون یهااستدلال یاقامه های فلسفی،پرسشبه طرح ی مکتوب، توانند بدون اتکا به فلسفهها میفیلم

ی در حوزه .ی مرگ در سینما نوشته شده استدرباره نیز هاییو پژوهش اندنوشتهی مرگ فلسفه بپردازند. فیلسوفان بسیاری از

 دنیل ،7زیل مارتین، 6پیپین رابرت ،5آلن بدیو ،4وارتنبرگ توماس، 3کرول نوئل، 2استنلی کاول  ،1دلوزژیل  آثاری فیلم، لسفهف

مثابه پیوند میان فیلم به امّای خود را بسازند. های اندیشیدن ویژهتوانند منطقها میاند که فیلمنشان دادهو دیگران  8فرمپتون

ها یا به توصیف مضمون مند بررسی نشده است. اغلب پژوهشطور نظاماندیشی در بستر سینمای ایران تاکنون بهمرگفلسفه و 

این  پر کردناین مقاله هدف . اندپرداختهبه موضوع  فیلم و فلسفه اند، یا از منظر مطالعات تطبیقیها محدود شدهمرگ در فیلم

 .است پژوهشیخلأ 

 1۰پری(، 137۰)بیضایی،  9مسافران از جملهن، های سینمای ایرافیلم از پژوهش آن است که برخیعای اصلی این مدّ

فقط  نه(، 1392)مکری،  13گربه و ماهی( و 1391)مصفّا،  12آخر یپله(، 1376)کیارستمی،  11گیلاس طعم(، 1373)مهرجویی، 

فیلمی ناظر به سطح درونکنند. اندیشی میمرگنوعی فیلمی فیلمی و برونسطح درون در دومرگند، بلکه  مضمونحامل 



 

 

های بینامتنیت و فیلمی تکیّه بر امکاناست و سطح برون عناصر فرمی، روایی و زیباشناختیفیلم از طریق  ورزیاندیشه

شوند که میها تعریف ورزی فیلمبرای فلسفه استدلالو  شاخصای دارد. این دو سطح مبتنی بر هفت های بینارشتهپارادوکس

شوند. ها به آزمون گذاشته میها بر روی نمونههای موجود و چند پیشنهاد جدید است. در پایان، این امکانتلفیقی از استدلال

مثابه فلسفه در پی که با گسترش ادبیات فیلم به پژوهش تلاشی است برای بازتعریف نسبت میان فیلم، فلسفه و مرگاین 

نیازهای نظری است. چارچوب پیشنهادی پیش ایرانویژه سینمای ، به اندیشی در سینمامرگ برای تحلیلی چارچوبیی رائها

هایی مثل بینامتنیت و زیباشناسی را در کند و گسترهی عزیمت تحلیل تبدیل میها را به نقطهگیرد و همانتحلیل را در بر می

دهد تا امکان خوانش امر د و دوم ابزار تفسیر را گسترش میکند تا نخست، تحمیل مفسرّ مخلّ تحلیل نشوتحلیل سهیم می

 ی کلان فیلم ممکن گردد. کلّی و مسئله

 روش پژوهش -۲

از حیث هدف، پژوهش حاضر بنیادی و از حیث ماهیت و روش، پژوهشی توصیفی ـ تحلیلی است. گردآوری اطلاعات به 

پیوند ، مرگها علاوه بر حضور مضمونی ت. معیار گزینش نمونهها  کیفی اسای انجام شده و پردازش آنی کتابخانهشیوه

. نسبت بوده است هانهایی فیلم مندیپرسش، استدلال، پاسخ یا مسئله شان با مرگ و سیرعناصر روایی، فرمی و زیباشناختی

مبتنی بر بر این اساس، هر فیلم،  ها مؤثّر بوده است.نیز در گزینش نمونه ایهای بینامتنی، ژانری و بینارسانهها با تنشفیلم

های موجود و چند امکان مستدل جدید چارچوبی که مبتنی بر همگرایی نظریه است. تحلیل شدهچارچوب تحلیلی پیشنهادی 

های توان در آن به صورت مؤلفّهاندیشی سینمایی را میفیلمی کارکرد دارد و موضوعات مرگفیلمی و بروندر دو سطح درون

 تعیین کرد.زیابی قابل ار

 ی پژوهشپیشینه-۳

هایی که با اند، امّا پژوهشی مرگ تحلیل کردهانداز آرای یک فیلسوف دربارهها را از چشممطالعات تطبیقی فراوانی فیلم

ی مرگ در مقام الههی در مقاله 14سوزانا ویگاس شمارند.اند کمها پرداختهاندیشی فیلممثابه فلسفه به مرگرویکرد فیلم به

زمان و -ی تصویردرباره دلوزبا تمرکز بر آرای  15فلسفه: مشاهدات دلوزی بر تصاویر متحرکّ و سرشت زمان-بخش فیلمالهام



 

 

مرگ را از رهگذر تأملّ بر فن -ی تصویروام گرفتن از این تعبیر کهن که فلسفه ورزیدن آموختن مردن است، مفهوم تازه

ای زیستی گذشته و اکنون است و منجر به ظهور گونهبک امکان همکند که فلشدهد. او استدلال میبک پیشنهاد میفلش

 ,Viegas, 2023ی معاصری از تماثیل یادمرگ است )ترتیب سینما نسخهشود. بدینهای لازاری در سینما میتازه از شخصیت

p. 222 .) 

با تکّیه بر راهکار  در دو فیلم هانکه مرگ-به تفسیر تصویر 16یل هانکههای میشائتصاویر مرگ در فیلمی در مقالهویگاس 

ها را به بیرون از قاب بار انسانهای خشونتمرگ هانکههای گوید میزانسنپردازد. او میگرد میدرون/برون قاب و ژست عقب

گرد نیز در حضوری پررنگ اماّ نامرئی دارد. ژست عقب هاکه از فیلم حذف شوند، بنابراین مرگ در این فیلمرانده بدون آن

دهد که ویگاس نشان می(. Viegas, 2024, p. 155اند )های نو در بازتعریف مرگکند که نماد قدرت رسانهروایت دخالت می

  مثابه فلسفه است.  زمان دلوز، مرگ موضوع فیلم به-مبتنی بر تفاسیر نو از تصویر

که از رویکرد فیلم از وجوه گوناگون به نسبت سینما و مرگ پرداخته است. او بدون آنسینما و مرگ ب در کتا پایانروشنی

خود  شناختیمثابه فلسفه نام ببرد، هدف خود از نگارش کتاب را فهم این مسئله دانسته چگونه سینما بنا بر بنیادهای هستیبه

های او، از سینمای جهان هستند و شامل آثار ایرانی نیست. او به (. نمونه9، 1397پایان، گیرد )روشنیرویاروی مرگ قرار می

پردازد و در برخی ملاحظات مانند مسائلی مثل تجسدّ مرگ، مناسبت مرگ و عشق در تصویر متحرّک و نامیرایی تصویر می

 د.گردی بازگشت جاودان به رویکرد مطالعات تطبیقی فیلم و فلسفه نزدیک میجستارش درباره

مثابه فلسفه به تفسیر بسیاری از آثار سینمای جهان پرداخته است، ی آثاری با رویکرد فیلم بهنیز که در مجموعه صالح نجفی

ها دارد که در یکی از سکانس( از چند فن مونتاژی پرده بر می1989)کیارستمی،  17مشق شبی فیلم در یک سمینار درباره

میرد. نجفی استدلال کند، گویی که فیلم چند لحظه میافتد بدل میای از تپش میلحظهتصویر را به قلبی تپنده که برای 

برد و ناگهان با ی مرگ، فیلم را تا مردن پیش میای است که رانهکند که این فن در نسبت با سیر روایی سکانس، لحظهمی

دهد که فیلم بدون ارجاع به می ل نجفی نشان(. استدلا2۰22گفتارها، شورد )ی زندگی بر آن مییک پرسش در فیلم، رانه

 اندیشد. کند و به مفاهیم مرگ و زندگی میورزی میی مکتوب اندیشههافلسفه

 مبانی نظری پژوهش-۴



 

 

 شود.بنا میبر مناسبات مرگ و فیلم و از سوی دیگر مثابه فلسفه ادبیات فیلم به بر سوییبنیان نظری این پژوهش از 

 مثابه فلسفهبهفیلم  ۱-۴

اند هی فیلم به نتایجی رسیداند امّا با پرسش از آرخهمثابه فلسفه از چنین اصطلاحی استفاده نکردهبرخی از پیشگامان فیلم به

را به  ءکند، اجزامدتّ را تقسیم و متّحد می ،کنددهد نما مانند آگاهی عمل میدلوز نشان می که بنیان این رویکرد شده است.

کنش، -ادراک، تصویر-و شامل عملکردهای تصویر حرکت است-سازد. نما همان تصویرمرتبط می ءکل را به اجزاکل و 

با سینمای مدرن، این ساختار . (Deleuze, 1997a, pp. 18-23 & 61–66 & 124–128) عاطفه است-تکانه و تصویر-تصویر

سینمای مدرن  به باور دلوز .(Deleuze, 1997b, p. 1) گرددزمان گشوده می-شود و مسیر به سوی تصویردچار بحران می

م سمکانیبر  کاول با تکیهشود. ماندگار بدل میای درونبه میدان ظهور اندیشه مونتاژی، های دیالکتیکپس از سقوط آرمان

واقعیت و ند نک، حاضر بودن جهان را حفظ میشدهنمایش داده عکّاسی و سینما با پذیرش غیبت ما از جهان  گویدمی خودکاری

گری بدون دخالت ورزی را مشاهدهاو شرط فلسفه (.Cavell, 1979, pp. 16–23) کنندمیدنیایی گذشته به ما ارائه  چونرا هم

اندیشند یی چگونگی دیدن جهان مها دربارهترتیب فیلمکند. بدینداند و فیلم این وضعیت را به ما عرضه میو علاقه می

(313–621pp. , 1979, Cavell .)گیرد و تصویر سینمایی را ثبت ، بازنگری در قواعد بازنمایی را فرا می18ویتگنشتایناز  او

، فلسفه را توصیف های زبانیبازیی (. ویتگنشتاین با طرح نظریهCavell & Klevan, 2005, p. 168خود جهان دانسته است )

Wiداند )کردن خطاهای دستور زبان میکارکردهای زبان و برملا  t t genst ei n, 1986, p. 91 زبان بیش از واژگان و نحو .)

او ارتباط با بحث گیرد و این بیبنابراین همه چیز مورد دلالت دوربین قرار میها نیز یافتنی است. است و در رفتارها و ژست

 نیست. « این»ی ی دلالت واژهدرباره

و  19راسلبروس اند. ی سینمایی انجام دادهبیشترین تلاش را برای پاسخ به معترضین به امکان فلسفه و وارتنبرگ کرول

)pp. 2000ussell, R ,163-168  & ی ادعای کلی ندارندجزئی، توان ارائه نمایش امرها به دلیل معتقدند فیلم 2۰لیوینگستن

)18-11, pp. 2006Livingston, . د های صریح ندارناند و گزارهها در نسبت با مفاهیم مبهمفیلممدعّی است  21اسمیت

(Smith, 2006, pp. 33-42).  ی فیلم را نمایش گسسته کرولتحمیل مفسرّ نیز مورد توجّه معترضین بوده است.  ،علاوهبه

هایی اثر هنری مستقلی نیستند و از قالب اشتصویری دوبعدی دانسته که از حیث فنّی امکان حرکت دارد، نمودهای اجرایی

 هاستورزی فیلمترین امکان فلسفه(. نزد او، امکان حرکت، مهمCarroll, 2008, p. 78شوند که خود نمود هستند )تولید می



 

 

ویژگی  ،یک آزمایش فکریمانند  که داندمی ادّعای شکاّکان ی نقضرا نمونه( 197۰)گر،  22سرعت آرامفیلم مینیمالیستی و 

گیری شهودها سینما از طریق امکانات خاص خود در شکل گیرد کهو نتیجه می سازدبنیادین سینما، یعنی حرکت را آشکار می

دهد که این سه اشکال به نشان می وارتنبرگ(. Carroll, 2006, pp. 173–183) کندمیهای فلسفی مشارکت و استدلال

نخست، فلسفه شناسد. . او سه ماهیت برای فلسفه مینیستند« توانند فلسفه باشندمیها برخی از فیلم»ی معنی نفی گزاره

کند. پردازد. دوم، فلسفه فرادانشی است که مفاهیم علوم دیگر را بررسی میهای بنیادین انسانی میپرسشدانشی است که به 

او از فلسفه در فیلم  منظور .(Wartenberg, 2007, pp. 9–31) شودتعریف می هاسوم، فلسفه نه با موضوع بلکه با روش

 . استنیست و  جامع این سه تعریف  کداممثابه فلسفه، منحصر در هیچبه

اندیشیدن امکان  بدیواند. ورزی ارزیابی کردهها را دارای ظرفیت فلسفهفیلم ،اندازهایی دیگرفیلسوفان دیگری نیز از چشم

آید که میان چیزهای فلسفه زمانی پدید میکند. به باور او، داند که سینما خلق میمی هاییها یا پارادوکسها را در تنشفیلم

ای ناپایدار میان سازد و رابطهظاهر نامربوط پیوندی پارادوکسیکال برقرار شود. سینما نیز چنین پیوندهای نامحتملی می به

دهند. ها خودشان کار فلسفی انجام میگوید برخی فیلممی پیپین .(Badiou, 2013, p. 233)کند واقعیت و تصنّع برقرار می

ی اخلاق، قدرت، هویت و روابط انسانی بیندیشند. فهم توانند دربارهها میوجوی معنا و ارزش بدانیم، فیلمجستاگر فلسفه را 

ای از تأملّ سینما شیوهکند که آن است. او استدلال می فرمیفلسفی فیلم مستلزم توجّه دقیق به ساختار، سبک و جزئیات 

و روایت خود  صورت ونلی است که دریت فیلم در تأمّ کند که اهمّتأکید می زیل .(Pippin, 2020, pp. 3–11) است جمعی

پردازند، اما هنر این کار را در معتقد است هنر و فلسفه به خودآگاهی انسان میاو کند. ی نگاه تماشاگر ایجاد میی شیوهدرباره

پرداختن به مسائل فلسفی در ورزد. نخست فلسفه میدر سه سطح فیلم دهد. به نظر او ی و جزئی انجام میی حسّتجربهقالب 

زیل  .های بنیادین زندگی انسانیامکان شنیداری-دیداری آشکار کردنسوم و  صورتل بر ماهیت سینما در تأمّ دوم روایت، 

(. Seel, 2018, pp. 145–153زئیت امور، امر کلّی فلسفی را بیان کند )تواند با نمایش دادن جمعتقد است که سینما می

سینما را جهانی ثانوی  ،ی فیلموسوفی به عنوان یک دانش آیندهبا برساخت یک آنالوژی بین فیلم و ذهن و وضع واژه فرمپتون

با قواعد و  جهان-یک فیلماو فیلم بازنمایی واقعیت نیست، بلکه  نظردهد. بهداند که ادراک ما از واقعیت را شکل میمی

 فرمیکنش  چونهمفکر را -عنوان خاستگاه تصاویر و صداها و فیلمآفریند. او مفهوم فیلمذهن را بهمندی خاص خود میزمان

ین ساحت ذهنی و برخی نیز برقراری پیوند ب 23سینربرینک. ( ,pp. 2006Frampton ,1–14) کندو دراماتیک فیلم طرح می



 

 

علاوه به .(Sinnerbrink, 2017, pp. 23–40کند )ها قلمداد میها را امکانی برای فهم فلسفی فیلماز عناصر فرمی فیلم

از ادبیات فوق در تبیین  گیریاین مقاله علاوه بر بهرهاند. مثابه فلسفه متکّی بر مطالعات موردیبخش زیادی از ادبیات فیلم به

 کند.  ورزی فیلم احصاء میهایی را برای فلسفهی چند استدلال، شاخصیک چارچوب تحلیلی، با ارائه

 فیلممرگ و  ۲-۴

کنند و های گوناگون با یکدیگر پیوند برقرار میدهد که این دو از جنبهمطالعه بر روی ادبیات نظری فیلم و مرگ نشان می

ی ترین لایهارتباط مضمونی سطحیست. هافیلمدر  پرتکرار یعنوان مضمون فیلم، فراتر از حضور مرگ بهنسبت مرگ و 

توان بین هستی ترین ارتباط میدر عمیقمثابه فلسفه محلّ توجه باشد. تواند در رویکرد فیلم بهارتباطی است و به تنهایی نمی

ی اسانهدهد که تصویر عکّنشان میکردن زمان مومیاییی با ایده 24بازنتصویر سینمایی و مرگ پیوندهایی را باز شناخت. 

را  عکس 25بارت. (pp. 1 .Vol, 2005, Bazin ,9–16) ای از واقعیت برابر نابودی زمان استتلاشی برای حفظ لحظه ،سینما

گوید ی سینما می. اماّ دربارهدیگر وجود ندارد شدهی ثبتزیرا هر تصویر گواه است که لحظه ،داندای از مرگ میحامل نشانه

(. این تفاوت، یک Barthes, 1987, pp. 78–79) نمایاندمیزمان را زنده  وکند ژست را جارو می ،فیلم جریان دارد

 پادزهربرای تماشاگران،  اوّلیه 27هایتصویر متحرّک تصادفی اکتوالیته 26دوئن . به بیانآفریندهنر متفاوت میو  پدیدارشناسی

پیوندهای از یکی دیگر  و احضار مکررّشان ها روی پردهوار شخصیتحضور شبح(. Doane, 2002, p. 22بوده است )مرگ 

  است. ها با مرگشناختی فیلمبود

حتیّ آثار دیجیتالی های سلولوئیدی موجودی میراست امّا آرشیو فیلم 28یوسایچرکیها مرگ مادیّ نیز دارند. به بیان فیلم

ظهور از سوی دیگر (. Cherchi Usai, 2001, p. 11) ای در معرض انقراضندگونهبنابراین، آثار سینمایی امکان نابودی دارند. 

 باور به 29سونتاگی سینما در قراردادهای زیباشناختی نوین داد. ای زیباشناسی و استحالهسینمای دیجیتال خبر از مرگ گونه

 3۰مالوی(. 60p. , 1996, Sontagدارد ) سینماهنر زوال  ویت آن در فرهنگ معاصر ی اصیل سینما و کاهش اهمّتجربهافول 

شناختی تصویر متحرّک و برپا شدن یک سامان زیباشناختی نوارهای سلولوئیدی را مرادف با تغییر معنای هستی مرگ تاریخی

خود مواجه شده، با اعلام مرگ دهند سینما بارها نشان می 32گودروو  31ماریون(. 18pp. , 2006, Mulvey–23داند )نو می

گسترش هوش مصنوعی  33پوتا(. 13pp. , 2015, Marion & udreaultaG–15) ای بازآرایی شده استاما هر بار در شکل تازه



 

 

Put) دهدنسبت می هاداده شده از طریقرستاخیز مردگان با احیای بازیگران درگذشته یا جوان به و یمرگ بازیگر بهرا  t a, 

2025, pp. 41–53.) سینماست.بازنشستگی ستارگان ای علیه مرگ، زوال و این مرحله 

دهد که نشان می کرولاند. بسیاری از ژانرها مثل وحشت، جنایی، تریلر و جنگی بر بنیان مفهوم مرگ و میل بقا شکل گرفته

در تحلیل سینمای  34لا روکا. (p. 2004l, lCarro ,32) شونداغلب با تهدید مرگ و نابودی تعریف میژانر وحشت هیولاهای 

هم شاهد مرگ و هم  را دوربین ژانر جنگی و کندگیری معنای این ژانر تأکید میی مرگ در شکلجنگی بر نقش تجربه

. مرگ نیز مهم است هادر فیلماش و بازنمایینمایش مرگ (. La Rocca, 2014, pp. 9–10) داندمی بخشی از ماشین مرگ

کند و گاه در قالب نمایش می مجسدّتی نمادین که مرگ را شخصیّ  چونهمگاه  ،شودمیگوناگون ظاهر  اشکالدر سینما به 

 مرتبطند.و روایی  یقراردادهای ژانرمرگ با  های نمایششیوه ، کشتن و احتضار.مردن هایفرایند

بندی و معنا مرگ را یکی از ابزارهای اصلی برای ایجاد پایان 35راسلکاترین . ها نیز مرتبط استاختار روایت فیلمس بامرگ 

 ,Russell) است بستارپذیری روایی واسازی تمایل ایدئولوژیک مرگ به عنوان مرگبه باور او  داند.در روایت سینمایی می

2–1 pp. ,1995.) 2010 ,کند )را از هم تفکیک میدهنده آغازین، میانی و پایانروایی مرگ  کارکردهای 36هاگین, Hagin

5–4pp. ) . نیز با  38پولاردتاکنون به عنوان یکی از عناصر روایت مورد توجّه بوده است.  37ارسطومرگ قهرمان از بوطیقای

که چگونه فروپاشی الگوهای کلاسیک  دهدگوید و نشان می، از مفهوم مرگ قهرمان سخن میپسامدرنتمرکز بر سینمای 

  .(Pollard, 2000, pp. 40–49) های سینمایی همراه شده استقهرمانی با تغییر در روایت

ی افقی و عمودی دوربین، عمق نما، زوایا یهای تصویربرداری شامل اندازهاز ویژگی پیوند دارد. نیز فیلم فرمیمرگ با عناصر 

، ریتم، موسیقی، شامل مونتاژبازیگری و فرایندهای پساتولید ، تا طراحی صحنه، لباس، گریم، صدا میدان، حرکت دوربین گرفته

در این مقاله انواع روابط فوق از حیث نقشی که بتوانند  .داثر نهایی مؤثّرن فرمیهمگی در کیفیت  اصلاح رنگ و صداگذاری

 اند.اندیشی سینمایی بررسی شدهها به یک سامان مرگتبدیل آنمثابه فلسفه ایفا کنند و امکان در چارچوب تحلیلی فیلم به

 های پژوهشیافته-۵



 

 

های گوناگون فلسفه ها با امکانی پژوهش پرداخت که نخست فیلمی این دو فرضیهدر این بخش، ابتدا باید به بحث درباره

ها توان بررسی نمونهاندیشند. پس از این میگوناگون مرگ مثابه فلسفه با انحایانداز فیلم بهها از چشمورزند و دوم فیلممی

 از سینمای ایران را انجام داد. 

 هاورزی فیلمهای فلسفهشاخص ۱-۵

 چارچوب تحلیلی در دو سطحیک احصاء  ،مثابه فلسفه، در قالب هفت استدلال زیرهای فیلم بههفت شاخص به عنوان امکان

 مثابه فلسفه به چه مادهّ و موضوعیدهند که فیلم بهها نشان میاین استدلال کنند.می را ممکن فیلمیفیلمی و بروندرون

گیرد، سیر تولید پرسش، استدلال و پاسخ یا طرح مسئله در آن چگونه است، ی آگاه فیلم چگونه شکل میپردازد، سوژهمی

 کند. با مفاهیم بینامتنی و ادراک تماشاگر ارتباط برقرار می از چه مسیرهاییسازد و ماندگار و کلیّ میچگونه مفاهیم درون

ی فکری فلسفه یکسانند؟ مادهّ مثابه فلسفهفلسفه و فیلم به: آیا مواد فکری مثابه فلسفهفیلم به و موضوع ی فکرمادهّ 1-1-5

مثابه فلسفه، تصویر متحرکّ م بهفیلی فکر مادهّها و مفاهیم است. تصاویر ذهنی آن ،های عینیجهان پدیدارها و موجودیت

هایی دارد که در آن ی فکری، قابانتزاعی باشد. این مادهّ یاتخیلّی  اًتواند امکان تعیّن واقعی داشته باشد یا اساساست که می

هم چیزهایی  و گرنمایشهم خود قاب یا  بنابراینکرول از ما گسسته است،  بیانبه توان اشیاء را تمییز داد و دلوز می بیانبه 

هایی د. این قاب نسبت به جهان پدیدارها، محدودتر است اماّ ویژگیانمثابه فلسفهبه اند موادّ فکری فیلمکه در آن محدود شده

رش زمانی نداریم زیرا زمان پیوسته ادراک پ، هنگام بیهوشی یا خواباز آن خود دارد. ما در درک جهان، برش نداریم، مگر 

را ببوییم، لمس کنیم و بچشیم  توانیم به شیء نزدیک شویم، آنکنیم امّا میما نما را باز و بسته نمی ،جهانشود. در درک می

شنیداری است. -یافته و صرفاً دیداریشده یا تخفیفشده، تشدیدشده، میزانسنتوانیم. تصویر سینمایی گزینشکه در سینما نمی

تواند بیاندیشد که ی فکری خود میاگر فیلم بیاندیشد با مادهّ بنابراینفکر این دو حوزه با هم تفاوت دارند.  یبنابراین مادهّ

ترتیب مثابه فلسفه است و بدینشنیداری فیلم محلّ ورود به فیلم به-ی دیداریی مادهّمطالعه همان تصویر متحرّک است.

 خود فیلم است.مثابه فلسفه به موضوع فیلم

توان تألیفی جمعی دانست دانند، اماّ فیلم را می: معمولاً کارگردان را مؤلّف فیلم میورزیچون فلسفهسینمایی هم تألیف 2-1-5

کس که نقشی انحصاری در کیفیت تصویر نهایی دارد سهیم است. البتّه برخی کارگردانان مسلطّ بر تمام جزئیات  که در آن هر

و به بیان دیگر فیلسوفی  ی آگاه بر فیلماندیشنده یا سوژه ،نه مؤلفّ فیلم دانست. چنین کارگردانیتوان یگامی شده رانهایی



 

 

را  ورزد؟ استدلال این است که کارگردان. امّا کارگردان چگونه فلسفه میدادنی استی نمایشفلسفه یک شکه فیلم است

معنا هر پلان یک اشاره از طرف کارگردان است. هر ت. بدینجهت دادن اس directبدانیم. یکی از معانی  directorدقیقاً 

و هر بخش محو یک اشاره به مفهوم کلیّ « این»شده در تصویر یک بازی زبانی برای اشاره به مفهوم کلیّ بخش فوکوس

ندادن تصویر و برش دادن یا « مکان»در یک « امتداد»ی کارگردان به مفهوم کلّی های دوربین نیز اشارهاست. حرکت« آن»

شوند. اند که در یک بازی زبانی توسطّ کارگردان تعیین میها برخی از مقولات فلسفیاست. این« زمان»ی او به نیز اشاره

 ضمناً  .در مقایسه با سایر هنرها دارد سینما ابزارهای بیشتریاین ظرفیت را در سایر هنرها نیز یافت اماّ  بتوان ممکن است

مثابه فلسفه هر کند. در رویکرد فیلم بهها را ابطال نمیورزی فیلمنرها، استدلال ما مبنی بر امکان فلسفهورزی سایر هفلسفه

 است. تحلیل فلسفی ی فکریگزینش کارگردان یک مادهّ

زیرا همه چیز در فیلم جزئی است. علاوه  اندیشدتر از موضع شکاّک طرح شد که فیلم نمی: پیشو مفاهیم کلیّ کلّیت 3-1-5

که کرول و وارتنبرگ به گیرد. چنانجا شکل مییک استدلال دیگر نیز در این ،های وارتنبرگ، کرول، زیل و دلوزبر استدلال

فسّر امر جزئی توان این رویکرد را روشی دانست که در آن ماند، میمثابه فلسفه گفتهصراحت از نقش مفسرّ در رویکرد فیلم به

متّهم به تحمیل شود، امّا خوانش مفسرّ اگر  است را به امر کلّی پیوند بزند. این رویکرد یک روش هرمنوتیکی است و ممکن

تفسیر  مثلاًچنان وفادار به اثر است. نسبت کلّی/جزئی خود فیلم را در نظر بگیرد و از بیرون از فیلم چیزی را وارد نکند هم

نه تنها نادرست نیست بلکه حتیّ با طبقاتی ی ( با مفهوم کلّی جامعه2۰22)اوستلوند،  مثلثّ اندوهلم کردن کشتی در فی

 فیلمی با نیت مؤلفّ نیز سازگار است. های فراوان دروننشانه

یعنی  کتتیا( دانست. ارeroteticتتیک )اتوان ار: کرول مدعّی است که ساختار روایت را میاینامهگری فیلمپرسش 4-1-5

نامه نفسه موضوعی فلسفی است و هم هر فیلمها. از نظر او هم ماهیت روایت در سینما فیها و پاسخمبتنی بر طرح پرسش

 .Carroll, 2008, pکند )هایی که آن را از آغاز به میان و سپس از میان به بستار هدایت میروایتی دارد مبتنی بر پرسش

شود. خلق می« شود اگر؟چه می»ی یک پرسش نامه بر پایهداند که موقعیت آغازین هر فیلممینویس نامه(. یک فیلم134

ی فیلم دیدن، کند. تماشاگر در تجربهدهد و هم مسیری که روایت تا پایان طی میهای کارگردان میپاسخ را هم گزینش

هایی افزاید، نسبت دادهمی فلسفه مثابههای فیلم بهانی مهم که به امککند. یک نکتهدارد یک سیر پرسش و پاسخ را دنبال می

داند که در خانه است که شخصیت روایت در مقایسه با تماشاگر دارد. گاهی تماشاگر از شخصیت آگاهی بیشتری دارد، مثلاً می



 

 

داند که تماشاگر دو آگاهی برابر دارند و گاهی شخصیت چیزی می داند، گاهی اینیک خطر در کمین است اماّ شخصیت نمی

 است. مؤثرّ مثابه فلسفهفیلم به نیز در تحلیلتواند تعلیق خلق کند. چیدمان آگاهی در طول روایت داند که همین مینمی

تنشی که سینما با سایر هنرها ایجاد  ها از طریقورزی فیلمامکان فلسفه تر به استدلال بدیو مبنیپارادوکس: پیش 5-1-5

دهیم. بسیاری از آثار سینمایی در حال خلق تنش با خود سینما هستند، را گسترش می استدلال اوجا در این کند اشاره شد.می

روند. سینماگران تجربی کنند و تا حدّ حذف عناصر ماهوی خود پیش مینامد را ناقص میچه که باور عمومی فیلم مییعنی آن

هایی هستند که هیچ نمای ( فیلم1962)مارکر، اسکله ( و 1967)اوشیما، نینجا های داستاندر این امر پیشتازند. مثلاً دو فیلم 

الفعالیت ایرانی، شوند. کارگردان ممنوعهایی هستند که یکی از پس دیگری ظاهر میی عکسمتحرکّی ندارند و مجموعه

این یک گذارد و نام آن را می کندمی ثبتتلفن همراه  دیجیتال و با دوربینی خود را تصاویری از زندگی روزمرهّ جعفر پناهی

 یکثبت کرده  اوچه که کند که آنبرای دستگاه قضایی ایران یک پارادوکس خلق می اقدام(. او با این 139۰) فیلم نیست

این پرسش را خلق کنند که آیا ما هنوز داریم  ،ها نیز با کاستن عناصر سینمایی از فیلمرود یا نه؟ مینیمالیستفیلم به شمار می

( با ترفند نمایش دادن مخاطبان یک فیلم به جای خود فیلم، به یک 1387)شیرین در فیلم  کیارستمی ؟بینیمیک فیلم می

ی نیز رود. گاهخود یک فیلم به شمار می ،مخاطبان یمشاهدهامّا پارادوکس اینجاست که  ،معنا فیلم را از فیلم کاسته است

ها معمولاً کارگردان کلّ روایت را از حیث ارتباطش با حقیقت شوند. در این نمونهها در بستر روایت حاضر میپارادوکس

چه که دیده برای شخصیت رخ داده یا تمام آن خیال، خواب، وهم یا دروغ بوده است. داند آنکند. تماشاگر نمیمخدوش می

( 2۰1۰)نولان،  تلقین( و 1995)سینگر،  مظنونین همیشگی(، 1961)رنه،  بادگذشته در مارینسال (، 195۰)کوروساوا،  راشومون

 چنین هستند. 

تواند با متون علمی، فرهنگی و هنری ارتباط برقرار کند. می و ی متون انسانی نیستبینامتنیت: سینما بیرون از دایره 6-1-5

ترتیب متن خود برقرار کند. بدینمثابه فلسفه باشد که یک تنش یا پارادوکس با پیشبهتواند یک امکان فیلم بینامتنیت زمانی می

( 1998)فینچر،  زنیباشگاه مشت، 39آزمایش فکری را باید به عنوان یک تنش تصویری با یک اصل فلسفی تفسیر کرد. باوئر

های سینمایی، هر تغییر نسبت ست. در اقتباسی فیلم فلسفی دانسته ارا از حیث به بازی گرفتن کوگیتوی دکارتی یک نمونه

شخصیت  4۰هملتکه در اقتباس از تواند انتقادی یا سیاسی نیز باشد. اینورزی است که میمتن یک امکان فلسفهبه پیش

توانند با تصویر کردن تخیلّی نیز می-های علمیپوست شود را باید در همین راستا دید. فیلماصلی یک زن یا یک سیاه



 

 

( 1968)کوبریک،  ی فضایی: ادیسه2۰۰1( و 2۰14)نولان،  ایستارهمیانهای مفهومی بسازند. های علمی، پارادوکسسحد

 چنین ادّعایی دارند.

بندی یک صورت یتوان بدون توان ارائهزیباشناختی باشد؟ آیا می یتواند موضوعی: آیا فلسفه خود میسزیباشنا 7-1-5

ی عواطف از عقل چندان منفک نیست. فلسفی، نسبت به  فلسفه یک احساس خوشایند یا بدایند داشت؟ در تاریخ فلسفه حوزه

Ari)اند دانسته فلسفیدن خاستگاه راحیرت های بنیادین، به رغم تفاوتو ارسطو  41افلاطون st ot l e,  ;173p. , 1997Pl at o, 

1995, vol  2, p. 1554).  دانشمند )سوفیست(  ،ی یونانی فلسفه خانه کرده است، یعنی فیلسوفشناسی واژهدر ریشهحیرت این

ی کنشی عاطفی دادن به عقل توسطّ فیلسوف، نتیجهکه برتری دار خرد است. این واژه دلالت دارد بر ایننیست بلکه دوست

آوا شدن با لوگوس و متّکی بر فلسفه، آن را به معنای هم یواژه شناختیزباندر تحلیل  42هایدگریعنی دوست داشتن است. 

فلسفه و  به خویشاوندی پنهانی و فهمدی زبان است که میبه واسطهگوید اندیشمند یونانی می اودانسته است. گفتار زبان و 

Hei) باور دارد شعر degger , 1991, p. 95.) ها گشودگی به آنی کارکرد همه وی هنرها را شعر دانسته او سرشت همه

70pp. , 1971Hei-72است )نامیدن و زبان ، گفتنذیل  ،هستی degger سازد با طرح امر والا امکانی می 43کانتنقد سوم  (. ,

والایی، والایی مفاهیم است و کند. به باور او دهد و مسیری به سوی مفاهیم باز میکه در آن، امر والا تخیلّ را شکست می

ی وجوی راهی است که انسان را از رنج سلطهدر جست 44شوپنهاور. (pp. ,2007, Kant 86–92کند )می ظرفیت عقل را بزرگ

اندیشیدن هنر،  بنابرایناست. ی تأملّ ناب لحظهی آرامش از نوع دوم و ی زیباشناختی، لحظهاراده رها سازد. به باور او، تجربه

 ,Schopenhauer, 1966, vol 1ی اراده به محاق رفته است )در آن سلطه ورزیدنی است که است یا فلسفهاز نوع دیگری 

185–184pp. .) لی شیء را آگاهی تخیّشمارد. را بر میتخیلّی و عاطفی  ،آگاهی پیشاتأملّیانواع آگاهی از جمله  45سارتر

های عادی وقتی راه و معناستکردن در سطح آگاهی عاطفی راهی برای عملو  دکنامر غیرواقع یا غایب مقصود می چونهم

Sart) تأملّی استیک آگاهی پیشا، اندبسته re, 1993, pp. 42–43 & Sart re, 2012, p. 74 & Sart re, 2014, p. 36 .)

که باور دارند  46گتاریو  دلوزاند. های دیگر معنا سخن گفتهپساساختارگرایان با ایجاد تزلزل در مفاهیم کلیّ فلسفه، از امکان

جای خلق  به]...[  دگرگون کند قاطعانهتواند معنای اندیشیدن را یک متفکرّ می» گویند:می اندیشدکمتر از فلسفه نمیهنر 

نقّاشانه یا موسیقایی ، نویسانههای شاعرانه، رمانهای دیگر، با موجودیتای که آن را اشغال کنند، آن را با نمونهمفاهیم تازه



 

 

برابر فیلم  ینه تنها فلسفه سدّ راینببنا. (Deleuze & Guattari, 1994, pp. 66–67« )درست است پر کند. عکس این نیز

 مثابه فلسفه است. ی زیباشناختی یک امکان فیلم بهچون موضوع هنر یا ابژهمثابه فلسفه نیست، بلکه فهم فلسفه همبه

ورزی دارند. در سطح فیلمی امکان فلسفهفیلمی و بروندر دو سطح درون هاکه فیلم گرفتنتیجه توان میهای فوق از استدلال

ی نامههای فیلمکنند. استدلالمی برجستهفیلم را  فرمیکلّیت نقش عناصر  و ی فکر، تألیفهای مادهّفیلمی استدلالدرون

با های فیلم ی تنشفیلمی سویهونی روایی استدلال پارادوکس بر عناصر روایی تأکید دارند. در سطح برگر و سویهپرسش

هنرها و خود سینما از استدلال پارادوکس و استدلال بینامتنیت و حتّی بخش هرمنوتیکی استدلال کلّیت امکان خوانش فیلم 

استدلال د. نسازای فراهم میشناسی کارگردان و عوامل زمینهسایر هنرها، تاریخ سینما، فیلمژانر، مثابه فلسفه را در نسبت با به

برخی از تماشاگران یعنی یابد، زیباشناختی مستقیماً در این دو سطح دخالت ندارد اماّ امکانی است که در هر دو سطح حضور می

توانند دقیقاً آورند اماّ نمیعاطفی نسبت به مفاهیمی که فیلم تولید کرده به دست می یاپیشاتأمّلی  ،نوعی آگاهی زیباشناختی

 تمییز دهند.  بینامتنی، روایی و فرمیرا با عناصر آن مفاهیم  نسبت

 مثابه فلسفهاندیشی با رویکرد فیلم بههای فیلم برای مرگامکان ۲-۵

 چونهمها به مرگ که اندیشیدن فیلم گرفت توان نتیجهها میهای مرگ، فیلم و فلسفه و نتایج استدلالپس از مرور نسبت

فیلم در سطح که . تنها امکان مشترک آن است است متفاوت اندیشیمرگیک مرگ نیست و  یاندیشیدن فلسفه درباره

ای از این ( نمونه2۰11)تار،  اسب توریننهی داشته باشد. اندیشی فلسفی برهممضمون و مبتنی بر بینامتنیت بتواند با مرگ

تواند ارزش ها میمرگ مادیّ فیلم افول نیرو را تصویر کرده است. ی، تجربه47نیچه یفلسفه دست است که با ارجاع صریح به

( و تمهید 1954)کوکر، شود ای متولدّ میستارهها نابود شده مثل ی تاریخی داشته باشد امّا آثاری که بخشی از آنمطالعه

مثابه فلسفه از حیث فیلم بهه تواند مورد توجّهای تولید میعکسفتومونتاژی از سازندگان در به کارگیری خطّ صدا روی 

 هیروشیما، عشق من. دلوز اندیش باشندمرگ رسانهی مادهّزمان، مکان و م اهیتوانند مبتنی بر مفها میفیلم بودشناختی باشد.

منسوخ نیز به مرگ  هایای یا ارجاع به رسانهگاهی تلفیق موادّ رسانه. دانداندیش میزمان مرگ-را یک تصویر( 1959)رنه، 

 و وار شخصیت بر پردههای ذاتی، حضور شبحمبتنی بر ویژگیضمناً ای و زیباشناختی گذشته اشاره دارند. های رسانهرژیم

عناصر روایی،  تواند بررسی شود.ارتباط تصویر متحرّک با سایر انواع تصاویر مثل عکس و آینه از حیث پدیدارشناسی مرگ می

های توانند مبتنی بر استدلالن اطلاعات داستان، بستار و زمان روی دادن مرگ در خطّ زمانی فیلم میمثل شخصیت، چیدما



 

 

( و مرگ شخصیت 195۰)وایلدر،  سانست بولواراندیشی را ممکن کنند. راوی مرده در مرگ ،گر و تألیفی پرسشنامهفیلم

( از طریق چیدمان 1958)هیچکاک،  سرگیجهت مرده در ( و یا زنده شدن شخصی196۰)هیچکاک،  روانیاصلی در عطف اوّل 

از میزانسن و رنگ گرفته تا مونتاژ،  فرمیعناصر  ها از منظر روایتند.اندیشی فیلمهایی از مرگنمونه ،ی اطّلاعاتهوشمندانه

توانند و پارادوکس می های تألیف، کلّیت، زیباشناختیها بنابر استدلالموسیقی، صدا و ضمناً چگونگی نمایش مرگ در فیلم

)مالیک،  زندگی درخت( از حیث میزانسن و نمایش احتضار، 1972)برگمان،  نجواها و فریادهاها باشند. اندیشی فیلممبنای مرگ

مثابه هایی از این امکان فیلم به( از حیث رنگ نمونه1994)اسپیلبرگ،  شیندلر فهرست( از حیث مونتاژ و زیباشناسی و 2۰11

ها مبتنی بر استدلال بینامتنیت و پارادوکس اندیشی فیلمهای مرگنسبت مرگ با ژانر فیلم نیز یکی دیگر از امکان ند.افلسفه

تواند ها، عشق می. در رمانسدهدمیی مرگ و عشق جایش را به دوگانهی مرگ و زندگی، دوگانه ،است. مثلاً در ژانر رمانس

ی و پشتوانه فیلمیفیلمی و بروندرونهای فیلم و مرگ در دو سطح نسبتمرگ را خنثی کند.  تواندمیاز سوی دیگر بمیراند اماّ 

 آمده است. 1 یشماره جدول دهند که درشان، چارچوبی تحلیلی شکل میاستدلالی

 استدلال پشتیبان فیلمیسطح برون فیلمیسطح درون نسبت

 ی فکر، بینامتنیت، زیباشناسیمادّه رسانه تنش با فقدان یا نقص مادّی در فیلم مرگ مادّی فیلم

 ایمرگ تاریخی رژیم رسانه
آورانه امروزی و حذف عناصر فن

 های گذشتهبازگشت به رژیم
 تألیف، کلّیت، بینامتنیت، زیباشناسی تنش با تاریخ سینما

 بودشناسی تصویر متحرکّ
، کارگیری انواع تصاویر مثل نقّاشیبه

آینه، عکس و تصویر متحرکّ زنده و 
 انیمیشن در خدمت روایت و فرم

 ی فکر، تألیف، زیباشناسیمادّه -

 وارگیشبح
های واقعی و حذف مرز شخصیت

خیالی در جهان فیلم و احضار مکرر 
 بازیگران مرده و پیرشده

 ی فکر، تألیف، زیباشناسیمادّه -

 نمایش یا بازنمایی مرگ نمایش مرگ
ایی بر خلاف قواعد ژانر بازنم

های و تصویر کردن فلسفه
 مرگ

ی فکر، تألیف، کلّیت، مادّه
ای، بینامتنیت، نامهگری فیلمپرسش

 زیباشناسی

 های بینامضمونیتنش کشف نسبت مرگ با مضمون فیلم شناسی مرگمضمون
ای، نامهگری فیلمکلّیت، پرسش

 بینامتنیت



 

 

 بینامتنیت تنش ژانری - ژانر

 روایت
کارگیری عناصر روایی برای به

 اندیشیمرگ
 متنتنش با پیش

ای، نامهگری فیلمتألیف، پرسش
 پارادوکس، بینامتنیت

 فرم
کارگیری عناصر فرمی برای به

 اندیشیمرگ
 تألیف، کلّیت، پارادوکس، زیباشناسی -

   مثابه فلسفهچارچوب تحلیلی مرگ اندیشی فیلم به1 .  جدول شماره

 ها بررسی نمونه ۳-۵

 گیرند.مورد بررسی قرار میمبتنی بر چارچوب فوق ها به ترتیب تاریخی در ادامه نمونه

 مسافران ۱-۳-۵

توان کند. میمیاندیشی است امّا فیلم فراتر از سطح مضمون مرگ بهرام بیضاییی ساخته مسافرانمرگ مضمون اصلی فیلم 

و روایی را شناسایی کرد که در شکل دادن به مفاهیم مرگ، زندگی، عزا و  فرمیای از عناصر فیلمی مجموعهدر سطح درون

ی معنادار اندیش است که گزارهماندگار، یک فیلم عمیقاً مرگای درونبه گونهمسافران کنند. عروسی یک کلّ معنادار خلق می

 «.دهیماین ما هستیم که به مرگ معنا می»مثابه فلسفه چنین است: م بهآن از منظر فیل

 یکلازرّین( و )راننده صفرو دو فرزند خردسالش ،  حشمتهمراه با شوهرش مهتاب آگاهی شخصیت )عنصر روایی(: پیش -الف

ی خانوادگی به آینه و رساندن ماهرخشرکت در جشن عروسی خواهرش  مهتاب)زن روستایی( راهی تهران هستند. هدف 

ی سرنشینان خود همه«. میریمرسیم، ما همگی میما به تهران نمی»گوید: رو به دوربین می مهتابجشن است. پیش از سفر، 

شوند و با آگاهی سهیم میکنند. تماشاگر و شخصیت در این پیشها( معرفّی میی ترحیم روزنامهرا رسمی )شبیه به صفحه

ها آیا آن»شود، بنابراین پرسش فیلم این نیست که آگاهی پاک میی نادرست بودن این پیشادف، شبههی تصنمایش صحنه

بازماندگان با مرگ عزیزان چگونه برخورد »پرسد: ، فیلم میبزرگخانم، بلکه با انکار مداوم مرگ توسط «میرند؟به راستی می

 « کنند؟می

های تقابلی عزا برابر جشن عروسی، نامه در یک گزینش سرحدیّ موقعیت(: فیلمفرمیهای داستانی )عنصر روایی و تقابل -ب

ورزی ها فیلم امکان استدلالکند. در این تقابلها ناباروری در برابر فرزندآوری را خلق مینگپیرمرگ برابر زندگی و در خرده

های شناختی، پارچهانداز نشانهآمیزد. از چشملی را در هم میسازد و خود این مفاهیم تقابها را میاین تقابل مسافرانیابد. می



 

 

از مرگ »گوید: ایستد و همواره میدر برابر مرگ میبزرگ خانماند. پوش کردهاند، اشیاء خانه را کفنسفید که نماد عروسی

شنود. ویژگی روایی پرهیز از نمیی آگاه فیلم است زیرا در خود فیلم هم تماشاگر هرگز خبر مرگ را او سوژه«. حرف نزنید

از  48فوتوهای اعلام خبر، دوربین با حرکت یا لنز تلهشود. در موقعیتتقویت می فرمیاعلام خبر مرگ، همواره با ترفندهای 

 شود تا صدای خبر را نشنویم. ترفند روایی دیگر اعلام خبر از پای تلفن است که تماشاگر قادر به شنیدنها دور میشخصیت

در صورت باردار شدن و حلّ معمای همدم آوری، خطر مرگ در فرزندمستان و  ماهوصدای آن سوی خط نیست. ناتوانی 

 نهد. آغوش مرگ میی پایانی نیز زایندگی را نه برابر مرگ بلکه همبا مسافران در پرده یکلازرینهمراهی 

طریق آمیزش نشانگان مرگ و زندگی است. این پرهیزکاری در پی غلبه بر مرگ از  مسافران(: فرمینمایش مرگ )عنصر  -ج

، یفرمشنیداری باعث شده تا از طریق برخی عناصر -های دیداریاز استعاره فیلم در آوردن نام مرگ و نمایش مرگ و استفاده

یا گورستان خودروها در تلاش برای جایگزین شدن با تصاویر اجساد و  شدهاندیشی تقویت شود. تصویر خودروی اوراقمرگ

ی خونین جلوی ماشین نیز برای ی شکستهی خودرو یا شیشهنمایش مرگ است. تصویر دست خونین چسبیده به پنجره

 شود به کار رفته است.قطعیت دادن به مرگی که به صورت پارادوکسیکال انکار می

(: موسیقی در سفر مرگ آغازین، احساس هراس و سرخوشی توأمان دارد. گاهی نیز موسیقی فرمیر صدا و موسیقی )عنص -د

ی عروسی آمیخته است. موسیقی نشیند. این موسیقی هراسناک گاهی با صدای هلهلههراسناک، به جای خبر مرگ را می

ی صدای ترمزهاست که گاه مثل صحنه پایان فیلم نشان از غلبه بر مرگ است. عنصر صوتی دیگر صدای بوق خودروها و

های های تلفن نیز همگی جرسگیرد. زنگ ساعت و زنگآمیزد و گاه جای خبر مرگ را میپیش از سانحه در موسیقی می

ی نگران در چهره زمینه و سهچون شیئی سیاه و تهدیدکننده در پیشای از آن هممرگ هستند. تأکید بر تلفن با نمای بسته

 شود.    یر پررنگ میعمق تصو

چون شهرت دارد، که در آن دوربین هم 49وجوش کوریوگرافیکهای پر جنب(: بیضایی به میزانسنفرمیمیزانسن )عنصر  -هـ

شود و آنان نیز به ها خیره میکند، به آنی تئاتر، آزاد و رها در همراهی با دیگر بازیگران آزادانه حرکت میبازیگری بر صحنه

چون روحی سرگردان در خانه است که گویی وار دوربین همشوند. کارکرد این سبک از میزانسن حرکت شبحه میدوربین خیر

 کشد. هاست و به همه جا سرک میتر از شخصیتآگاه



 

 

د کشچه که به تصویر میی دوربینش با واقعیت آنو روایی(: فیلم به شدتّ نسبت به رابطه فرمیخودآگاهی فیلم )عناصر  -و

گیرد. دوربین بارها با ی تصویر سینمایی، عکس و تصویر در آینه شکل میگانهآگاه است. این آگاهی از طریق تمرکز بر سه

بینند، دوربین نیز خود را در آن ناپیداست. شکند، تماشاگران خود را در آینه نمیشود. آینه قواعد بازنمایی را میآینه رودررو می

ی واقعیت مقابل خود باشد، بلکه یک پل استعاری بین جهان مردگان و زندگان است. در پایان، مایانندهقرار نیست بازن آینه

دید نگریم، یعنی آینه نمای نقطهتاباند و حتیّ در نمایی استعاری ما از درون آینه به زندگان میآینه نور به صورت زندگان می

ها سیاه ها امّا شاید با ارجاع به بارت، حاملان مرگند. تمام عکسیم. عکسای در جهان مردگانمردگان است و ما برای لحظه

نگرد. تأکید روایت فیلم بر آینه و کم یک نفر به دوربین خیره شده و به ما تماشاگران میها دستو سفیدند و درون عکس

 کند.  های پیوندخورده با مرگ میآنان را بدل به دال عکس

شود کند که مرگ یک جای خالی است که توسط بازماندگان معنا میاستدلال می مسافرانانس پایانی: فیلم در سک پاسخ -ز

زنند. عروس سپیدپوش در کند که بازماندگان، مرگ را به زندگی و عزا را به جشن پیوند میو در سکانس پایانی تصریح می

 تاباند.    زندگی نور می کشند و مرگ برخرامد، عزاداران هلهله میپوشان میجمع سیاه

 پری ۲-۳-۵

پرسد آیا زندگی ارزش زیستن دارد؟ دیگر فیلم می مرگ نیست بلکه پرسش از معنای زندگی است. به بیان پریمضمون فیلم 

فلسفه است، پس برای او پر کردن  یآموختهیک دانش مهرجوییپرسد که آیا خودکشی یک چاره است؟ و در امتدادش می

ها به مفاهیم فلسفی های مستقیم شخصیتمثابه فلسفه اشارههای عمیق فلسفی دشوار نیست، اماّ برای فیلم بهفیلم با دیالوگ

اندیش اش یک فیلم مرگاز منظر عناصر ساختاری پریداشته باشند.  فرمیکه پیوندی با عناصر روایی و مهم نیست مگر آن

قابل  51یک روز خوش برای موزماهیو  5۰نی و زوییافرفیلمی آن به دلیل اقتباس از دو داستان ورزی برونت و فلسفهاس

 مطالعه است.

نامه بگذریم، های نظری فلسفه و عرفان در فیلمهای مستقیم به دستگاهنامه )عنصر روایی(: اگر از اشارهمرگ در فیلم -الف

پردازد و در پایان با مرگ نمایشی میاسد گردد، در میانه به مرگ آغاز میپری رؤیای هراسناک مردن از نظر ساختاری فیلم با 

سرها حیات را بهکند اماّ کوزهمرگ خود را بازی می داداشیشود. در پایان روایت ای از یک فیلم تمام میدر صحنهداداشی 

 داند.     سان یک نقش و مردن برای دیگران می. روایت با نفی خودکشی، ارزش زندگی را به زیستن بهدهندادامه می



 

 

ی درونی فیلم را ممکن امکان ادراک زیباشناختی اندیشهپری (: طرّاحی صحنه در فیلم فرمیکارگردانی هنری )عنصر  -ب

روانسراهای متروکه، حتیّ اگر تماشاگر را  مستقیماً به مفاهیم گرفته و کای آشفته، استخر خالی، زیرزمین خاککند. خانهمی

کنند. در آفرینند. دوربین و مونتاژ نیز این وضعیت را تشدید میکم نوعی حس بدایندی میی پوچی نرسانند، دستفلسفه

های است اماّ در موقعیتهای تدوین سریع لرزان دارد و برش 52هایو ترکینگ های آشفته، دوربین حرکات تصادفیموقعیت

ی دیگر ایجاد حسّ اشمئزاز نسبت به غذاست اند. نمونههای نرم به کار رفتهآرام و برش 53هایآرام مثل سکانس مسجد، پن

 کند.، تماشاگر در ادراک زیباشناختی شخصیت نزدیک میپرینامزد منصور هایی مثل نمای بسته از دهان که با تکنیک

پری کند. شخصیت سردرگم ها از شعاع نورهای طبیعی استفاده می(: فیلم در بیشتر سکانسفرمی)عنصر  نور، سایه و رنگ -ج

در دنیایی تاریک پری شکند، گویی های نور طبیعی آن را میگیرد که شعاعهایی قرار میها در تاریکیدر بسیاری از سکانس

هم تأثیری پری ی خودکشی و نمایش پیکر در آستانهاسد ی تهی سوخدر پی نور معناست. رنگ آبی تیره نیز برای خانه

 کند.  زیباشناختی دارد و هم آن موقعیت را از مابقی فیلم تفکیک می

گذارد تا از او موجودی بین انسان و اش میشدهرا بر شخصیت اقتباس پریخودسازی )عنصر بینامتنی(: مهرجویی نام ازآن -د

ها، زیرا جهانی متنخودسازی است نه یک بازسازی وفادار به پیشو مرده بسازد. فیلم بیشتر یک ازآنخدا، جسم و روح و زنده 

گرداند هایی غربی را به جهان چند ساحتی مدرن/سنتّی، سکولار/دینی، غربی/شرقی و فلسفی/عرفانی برمیمدرن با شخصیت

 اندیشد.هایش به مرگ میمتنو متفاوت از پیش

 گیلاسطعم  ۳-۳-۵

ی ارزش زیستن و خودکشی به هایی دربارههایی شمرده به سوی مضمون مرگ برداشته و حاوی پرسشگامطعم گیلاس 

کند. نسبت مرگ با مردار چیست؟ آیا مردار، هایی ضمنی نیز طرح میعنوان یک چاره است. مبتنی بر رویکرد پژوهش پرسش

در یک روایت طعم گیلاس خواهد نیست شود؟ به دنبال مردن است یا میی بدیعپسماند دردسرزای مردن است؟ آیا شخصیت 

 ی بینامتنی دارد.ساز نیز رابطهکند اماّ با برخی از سایر آثار فیلماندیشی میو صورت مینیمال مرگ

ی پرسش اوّلیهی اراتتیک کلاسیک است. نامه، یک فیلمطعم گیلاسی نامهزا )عنصر روایی(: فیلمی پرسشنامهفیلم -الف

ناکی به دنبال سوار کردن یک مرد در ازای پرداخت پول است، حتماً است. وقتی او به طرز شبههبدیعی فیلم درباره خواست 

پابرجاست. سرباز اش برای تا بیان خواسته بدیعیپرسد آیا او سوءنیتّی جنسی یا جانی دارد؟ پرسش از خواست تماشاگر می



 

 

خواهد در مکانی نامعلوم دفن شود؟ آیا او قصدش خواهد خود را بکشد؟ چرا میشود. چرا او میلق میاینجا چند پرسش تازه خ

فهمیم او احساس کند، تنها در گفتگویی میهای روشن نمیمیرد؟ روایت فیلم خود را درگیر پاسخکند؟ آیا او میرا عملی می

 رساند. ن آزار میکند به همین دلیل به دیگراکند و فکر میخوشبختی نمی

توان گفت شود. میکند امّا بستار روایت با مرگ همراه نمیبستار )عنصر روایی(: در پایان فیلم او قصد خود را عملی می -ب

ی فیلم نیست، بنابراین یک مسئلهبدیعی سازد که مردن و نمردن میرد و این گمان را میپای شخصیت نمیکه روایت پابه

شود که چه در روایت حاضر است این است که بدن، پس از مرگ تبدیل به یک مسئله مینامه است. آنفیلمعنصر غایب در 

ی او به احساسش برای به دوش کشیدن بار دفن جسدش در مکانی نامعلوم و اشاره بدیعیای حل شود. تصمیم باید به گونه

خواهد برای دیگران نیست خواهد که فقط بمیرد، بلکه مینمی سازد که اودر نسبت با آزار دیگران یک استنتاج ضمنی می

  دهد.  شود. روایت، دلیل این انتخاب را پاسخ نمی

، عمداً نماها را در فضاهای تنگ بدیعی(: فیلمبرداری بخش زیادی از فیلم در داخل خودروی فرمیمیزانسن )عنصر  -ج

کند. این آمده موفّق عمل میتنگبه عنوان یک شخصیت بهبدیعی محبوس کرده و نماهای مدیوم و بسته نیز در معرفّی 

ترتیب به معنادار است زیرا شخصیت و تماشاگر در فضایی به تنگی یک گور قرار گرفته و بدین فرمیفضای تنگ یک عنصر 

 روند.پیشواز گور می

برداری، آلات خاکی خاک و ماشینهااز نخاله ای خاکی، در میان انبوهیدر جاده بدیعیو بینامتنی(:  فرمیلوکیشن )عنصر  -د

ها، به دنبال کسی است که چند بیل خاک روی جسدش بریزد. کیارستمی با نماهای متعددّ از ریخته شدن انبوه خاک از کامیون

لوکیشن، استیصال دهد. این پارادوکس بین خواست شخصیت و را در موقعیتی پارادوکسیکال قرار میبدیعی ها، بولدوزرها و نقّاله

های فلسفی فیلم کند و همزمان در حسّ زیباشناختی تماشاگر مؤثّر است. تماشاگر حتیّ اگر پرسشو درماندگی او را تشدید می

ی بینامتنی دیگری از کیارستمی رابطه با فیلم ی شخصیت همراه شود. لوکیشنتواند با تجربهها، میرا نفهمد، در انبوه خاک

شود اشاره به تپه، راه مارپیچ و درخت فیلم رخت بالای سر گور و شیارهایی که به عنوان راه روی تپه دیده میسازد. دمی

ها بالا و پایین ی آن فیلم بارها در این پیچچون پسربچهنیز همبدیعی دارد.  (1365)کیارستمی،  54ی دوست کجاست؟خانه

 کند.برانگیز ایجاد میاش شباهتی تأملّبسیار دورافتادهترتیب کیارستمی بین دو شخصیت رود. بدینمی



 

 

کند در سکانس چه را ادّعا مییک فیلم پارادوکسیکال است، زیرا هر آن طعم گیلاسو روایی(:  فرمیپارادوکس )عنصر  -هـ

خود نشان از نمایشی بودن دهد که ی فیلم در سکانس پایانی جای خود را به تصویر ویدیویی میکند. رسانهاش نفی میپایانی

بینیم تمام را زنده در حال قدم زدن میبدیعی بینیم و بازیگر نقش ی فیلم را میمرگ درون فیلم است. این که ما پشت صحنه

کیفیت ویدیویی یک ی فیلم سلولوئیدی نافی حقیقت و تصاویر بیکه تصاویر رسانهکند. اینروایت را از حقیقت خالی می

های سرشناس رفتار پارادوکسیکال یک مؤلفّ در مواجهه با اثرش به شوند یکی از نمونهکم راوی حقیقت میدیدوربین هن

 ی مرگند، محصول زندگان بوده و در نمایش حقیقت مرگ ناتوانند. هایی که دربارهگوید فیلمرود. پارادوکسی که میشمار می

 ی آخرپلهّ ۴-۳-۵

ی یک مرگ را ای، داستانی دربارهبرد روایت به طرز فریبندهپریشی در پیشبا انواع ترفندهای زمانی آخر پلهّعلی مصفاّ در 

ای به تصویر کشیده است. فیلم در پی پرداختن به مضمون کلیّ مرگ نیست و داستان یک مرگ تکین است. این فیلم نمونه

شده با واقعیت آن دائماً در حال تنظیم تناسب روایت تعریفزمان در -تصویرنوع سوم از سینمای مدرن مدنّظر دلوز است که 

 برد.گردند زیر سؤال میهایی که به تناوب صادق و کاذب میروایت است. این نوع داستان، تصاویر را به عنوان گزاره

«. شهجا شروع میداستان مرگ من از این»گوید: ی فیلم میراوی مرده خسروزا )عنصر روایی(: ی پرسشنامهفیلم -الف

کرده و حالا گوید که در زمان حیات ترتیب وقایع گذشته را اشتباه میمی خسروچگونه مردن راوی است.  بنابراین پرسش فیلم

گوید که به ترتیب وقایع کاری نداشته باشد. این گیرد. او با فعل امری به تماشاگر میکه مرده، حال و آینده را نیز اشتباه می

خورد. سازد که بین خاطره و خیال و واقعیت تاب میزمانی می-پریشی در مونتاژ بیشتر نمایان است، اماّ خود روایت، تصویرزمان

، نقش کسی خسروبازیگر و همسر لیلی از سوی دیگر یک فراداستان با تکنیک فیلم در فیلم در روایت گنجانده شده که در آن 

ها آمیزد و مرز آنکند. روایت، داستان اصلی را با فراداستان میاو روحش را ملاقات میکند که همسرش مرده ولی را بازی می

اش به پریشیرغم زمانکند و بهکند و چگونگی مرگ را بیان میکند. البتّه روایت فیلم تمام داستان را تعریف میرا محو می

ی فیلمبرداری زنده است و سر صحنهخسرو است که در آن  رسد. سکانس پایانی نیز تنها خیال یک مردهبستاری معینّ می

 کند.را بازی میلیلی نقش روح همسر 

ی سازد. ذهن مردهخود یک پارادوکس میاش مرده است خودبههای درونی )عنصر روایی(: فیلمی که راویپارادوکس -ب

اش از واقعیت رغم آگاهیکند امّا بهحرکت میحاکم بر فیلم یک دانای کل است که آزادانه بین خاطره و خیال و واقعیت 



 

 

هایش رمزگشایی شود. بنابراین کند که باید قطعهای آشفته تبدیل میی روایت را به ملغمهقدر پریشان است که تعریف سادهآن

اطّلاعات  جایکند و با پرهیز در دادن یکهای دانای کل، شبیه به راوی اولّ شخص عمل میبرعکس روال مرسوم روایت

 کند. به تماشاگر، او را سردرگم می

ها و افزودن گر با تکرار سکانسپریشی روایت بر مونتاژی هوشمندانه متکّی است. تدوین(: زمانفرمیپریشی )عنصر زمان -ج

پاره کردن زمان، رغم تکهّهای مداوم در خط زمانی و بهوپیش رفتنهای تکراری و پساطّلاعاتی به ابتدا و انتهای سکانس

های وآمد در سکانسسازد. فیلم برای رفتیک کلّ منسجم در نسبت با ذهن پریشان راوی مرده و نظام استدلالی فیلم می

کند و به سهولت ها اتخّاذ نمیهای روایی هیچ تمهید خاصی برای صورت برشها، خیالات و واقعیتنمایشی فراداستان، خاطره

 ی روایت را چیدمان کند. های پراکندهندارد و باید تکهّ فرمیزند. تماشاگر برای درک روایت، راهنمای میها را به هم برش آن

های خسرو و لیلی است که در سنتّ ادبی ایران، های فیلم استفاده از نامخودسازی )عنصر بینامتنی(: یکی از شوخیازآن -د

مختلف نظامی هستند و هر کدام معشوق خودشان را دارند و همین پارودی، خبر از ناکامی پیوند  یدو شخصیت از دو منظومه

افکند مگر در ها جدایی میدهد. ضمناً برخلاف دو منظومه، مرگ به معنای وصال عاشقان نیست و بین آنمی لیلیو خسرو 

ها است و توانسته عناصر مشترک روایی آن 56مردگانو  55مرگ ایوان ایلیچخیال یک مرده. از سوی دیگر، فیلم تلفیقی آزاد از 

 آگاهی سینمایی نوینی خلق کند.را بازشناسی کرده، در هم بیامزید و مرگ

 ماهی و گربه ۵-۳-۵

اش، قواعد روایت پلان پیچیده-پلان ساخته است. او در فیلم-به صورت فیلم 57را در زیرژانر اسلشرماهی و گربه شهرام مکری 

زن های پرسهبا تعقیب پرسوناژماهی و گربه زند. کند و خشونت و ترس را به مرگ پیوند میو قواعد ژانر را دگرگون می خطّی

سازد و ای معنادار بین مرگ و زمان میبلور دلوزی است که رابطه-ای از تصویردر مکانی محدود و در زمانی غیرخطّی، نمونه

 گردد.مثابه فلسفه بدل میانداز فیلم بهشماندیش از چی یک فیلم مرگبه نمونه

بایست سازد که قاعدتاً میبا حذف مونتاژ یک خطّ زمانی روایی را میماهی و گربه و روایی(:  فرمیپریشی )عنصر زمان -الف

ن بارها زمان پلا-شده به صورت فیلمهای متصّلبا زمان واقعی منطبق باشد، امّا با دور زدن، تکرار و پس و پیش کردن صحنه

کند. تماشاگر در پی حلّ مسئله در حال چیدن وقایع در یک خطّ راست زمانی و استنتاج ی بغرنج فیلم بدل میرا به مسئله

شود و ضمناً وقایع فیلم روابط علیّ چکانی به او داده میروابط علیّ و معلولی وقایع فیلم است اماّ اطّلاعات به صورت قطره



 

 

شود که در آن گویی هم پلان تبدیل به پارادوکسی می-در ساختار فیلم پریشدهند. روایت زماناز دست میخود با یکدیگر را 

به هم متصلّ  59چون چند نوار موبیوسهمماهی و گربه ، زمان روایی در 58گذرد. به لحاظ توپولوژیکگذرد و هم نمیزمان می

قاتل به هدفون یکی از حمید که کند. در پایان فیلم زمانیان تغییر نمیمرویم، موقعیت زمانیاست که هر چه در آن جلو می

رود؛ یعنی واپسین واقعه، در واقع نخستین قتل بوده میمارال کند تازه به سراغ نخستین قربانی خود اشاره میلادن قربانیان 

ترتیب مرگ را به عنوان رود و بدینعقب هم میپیچد بلکه دارد به نه تنها بارها در خود می تنیدهزمان درهم-است. این مکان

 کند.گستراند. به بیان دیگر سرتاسر فیلم را مرگ پر مییک کلّ معنادار در سرتاسر روایت فیلم می

آلود و ها و تأکید بر رنگ خاکستری یک موقعیت وهم(: فضای رنگی فیلم با کاستن شدت رنگفرمیرنگ )عنصر  -ب

مارال پوش یا لباس سرخ ی خونابه، هدفون سرخ، دوقلوهای سرخچون کیسهکند که در آن اشیاء سرخ همای خلق میآستانه

  کنند. به عنوان نشانگان تهدید عمل می

های ثابت در پی ایجاد حس دار نت(: موسیقی فیلم با ضرباهنگ آرام و تکرار مداوم و فاصلهفرمیصدا و موسیقی )عنصر  -ج

ی تهدید و مرگ است. صداگذاری فیلم نیز همین نقش را دارد و گاهی صدای تیز شدن دهندهآگاهیو عنصر پیشتعلیق بوده 

 گیرد.  کاردهای سلّاخی به طرزی افراطی جای نمایش تهدید و قتل را می

شود و با شرح آغاز می« ی واقعیبر اساس یک پرونده»ی با نوشتهماهی و گربه پارادوکس عینی/ذهنی )عنصر روایی(:  -د

شود با دهد، اماّ پر میگرای ژانر وحشت را میی یک فیلم واقععام وعدهی یک قتلتمام گزارش یک روزنامه دربارهنیمه

ها پرسه ه از وقایع اینده در صحنهچون عقلی آگاکه همجمشید با روحی به نام نادیا ی فضاهای ذهنی و متافیزیکی مثل رابطه

ها را ببیند. فیلم تواند نادیدنیکه میعسل ی دیدهو حتیّ داستان چشم آسیب پدرامدر گفتگو با پرویز زند، یا دژاووی می

خود  ی مجزّا به یک روح کلّی حاکم برکند و مرگ را از حوادث تصویرشدهترتیب علیه ادّعای واقعی بودن خود عمل میبدین

 کند. تبدیل می

دهد. ی قتل را نمایش نمیعیار است که حتیّ یک صحنهیک اسلشر تمامماهی و گربه زیرژانر اسلشر )عنصر بینامتنی(:  -هـ

کند ها هستند. تماشاگر مطمئن است که اگر در یک رخداد دارد گفتگویی را دنبال میی صحنهها به طرزی نامرئی در همهقتل

کند، مثل جمعیت جوان تمام قواعد زیرژانر اسلشر را رعایت می ماهی و گربهدهد. جایی دیگر دارد قتلی رخ میهمزمان در 

ی هایی که به واسطهکشد، شخصیتدور از شهر در نقش قربانیان، هیولا یا قاتلی که قربانیانش را از جمع جدا کرده و می



 

 

پلان، تودرتویی زمان و -یب و عناصر ژانری دیگر؛ امّا صورت فیلمکنند، دوقلوهای عجنیرویی فراطبیعی خطر را حس می

 شود.  روایی در آن جایگزین نمایش مرگ می-فرمیکند که یک کلّ واپاشی علّیت، آن را به موردی یکّه در ژانر تبدیل می

 گیرینتیجه -۶

های رادوکس، بینامتنیت و ادراک زیباشناختی امکانگر، پای پرسشنامهی فکر، تألیف، کلّیت، فیلممبتنی بر هفت استدلال مادهّ

ها استخراج گردید. فیلمی از آنفیلمی و برونبندی شد و چارچوبی تحلیلی دو سطح درونها صورتورزی فیلمگوناگون فلسفه

با فیلم پیوند معنادار دارد.  فرمیشناختی، مضمونی، ژانری، روایی و عناصر از سوی دیگر نشان داده شد که مرگ از نظر هستی

فیلمی فیلمی و برونتوانند از طریق روابطشان با مرگ در دو سطح درونها میبر این اساس این نتیجه حاصل شد که فیلم

های مکتوب است امّا هم از فلسفه مستقلمثابه فلسفه و چنان در حدود رویکرد فیلم بههماین چارچوب اندیشی کنند. مرگ

های پژوهش هرکدام به نمونه. های بینامتنی و زیباشناسی آن را گسترش داده استهای پیشین بوده و هم با افقنظریه جامع

مثابه فلسفه شناخته شدند. انداز فیلم بهاندیش از چشمفراتر رفته و به عنوان یک فیلم مرگ مضمون مرگ طریقی از سطح

بسیار به پری سازد. ی مرگ میدرباره فرمیها با عناصر عناصر روایی و تشدید آن یک خودآگاهی کلیّ را با تکیه بر مسافران

ترین عنصر دهد و چیدمان مرگ در روایت مهمها معنای مرگ را تغییر میمتنهایش با پیشلام متّکی است امّا تنشک

مندی و تنش آن ورت مدرن فیلم در زمانروایتی کلاسیک دارد امّا ناتمامی در بستار، ص طعم گیلاساندیشی آن است. مرگ

گر یک مرگ تکین اش روایتپریشی ذهنی راوی مردهبا زمانی آخر پلهّی مرگند. های تأملّ دربارهی فیلم موقفبا رسانه

که آن آنرغم گستراند بهپلان مرگ را در سرتاسر فیلم می-صورت فیلم نیز شکستن خطّ زمانی روایت درماهی و گربه است. 
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