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 روکيرد شناختي به روايت اعتمادناپذير در 
سينما *

محمد شهبا 1*، بهاره سعيدزاده 2
 ـتئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ايران. 1 استاديار گروه سينما، دانشكدة سينما 

2 دانشجوي دكتراي پژوهش هنر، دانشگاه هنر، تهران، ايران.

)تاریخ دریافت مقاله: 92/4/8، تاریخ پذیرش نهایی: 93/1/23(

چکیده

اين مقاله بر آن است تا مفهوم روایت اعتمادناپذیر را که بيشتر در حوزة ادبيات مورد مطالعه بوده است، در سينما بررسي نمايد 

و چگونگي کارکرد راوي اعتمادناپذير را از منظر نظریة شناخت در سينما طرح كند. بدين منظور، تلاش شده است بررسي شود 

چگونه خالق روايت سينمايي، در قالب کنش‌ها، گفتارها، نمودهاي بيروني و رفتاري، نشانه‌هاي محيطي و تصويري-صوتي، حس 

و حال فضا و شخصيت پردازي، روايت )راوي( سينمايي اعتمادناپذير را ترسيم ميک‌ند و مخاطب با توجه به نشانه‌هاي موجود در 

اثر و چگونگي پيشبرد روايت، درجات گوناگوني از اشراف به جهان روايت پيدا ميک‌ند. بنابراين، اين پژوهش پس از تبیین رویکرد 

شناختی پژوهشگرانی چون دیوید بوردول، نوئل کرول، گرگوری کوری و توربن گرودال در مطالعات سینمايي، و با تمرکز به رویکرد 

شناختی بوردول، علاوه بر مرور دسته‌بندي‌هاي پژوهشگران دربارة انواع روايت اعتمادناپذير، مدل تحلیلی هنسن را از چگونگی 

کارکرد روایت‌ اعتمادناپذیر در سینما بررسی می‌نماید و نتيجه می‌گیرد که نظر به دخالت نوآوری در آفرینش روایت‌های تازه و امکان 

پیدایش گونه‌های جدید در هر نوع هنری، الگوهاي گوناگون روايت و از جمله روايت اعتمادناپذير، چارچوبي محدود و از پيش تعيين 

شده نداشته، با گذشت زمان و ارائة روايت‌هاي جديد ممکن است اشکال تازه‌اي از آن نيز ساخته شوند.

واژه‌های کلیدی

روايت اعتمادناپذير در سينما، شخصيت کانوني، نقطه‌ ديد، نظریه شناخت.
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چارچوب نظری

چارچوب نظری این پژوهش نظریه شناخت در سینما است1.  
این نظریه که ریشه در علوم تجربی و مطالعات علمی دربارة ذهن 
و فرایندهای شناختی انسان دارد، عمدتاً به درک مخاطب از فیلم 
و عکس‌العمل او به فیلم، و ساختارهای متنی و آن دسته از فنون 

سینمایی می‌پردازد که این درک و واكنش را در پی دارند. 
در اواسط دهه 1980 با انتشار کتاب روایت در فیلم داستانی 
نوشته دیوید بوردول و سینمای کلاسیک هالیوود نوشته دیوید 
بوردول، جنت استایگر و کریستین تامپسون، نظریه شناخت 
در سینما معرفی شد. در این کتاب‌ها، قالب و روایت فیلمی و 
روان‌شناسیِ شناختی مخاطب و چگونگی درک و دریافت او از 
فیلم مورد توجه است. بوردول در سال 1989 با نگارش كتاب 
ساختن معنا: استنتاج و بلاغت در تفسیر سینما، و مقالات پرونده 
نظریه شناخت و بعدتر در سال 1990 با پرونده نظریه شناخت: 
تأمل بیشتر2، نظریه شناخت را در سینما به شکل دقیق‌تری 
دریافت  می‌نویسد:  شناخت  نظریه  پرونده  در  او  کرد.  مطرح 
»ضبط منفعلانه تحریکات حسی نیست: ورودی‌های حسی فیلتر 
می‌شوند، تغییر شکل می‌یابند، در کنار دیگر ورودی‌ها قرار گرفته، 
مقایسه می‌گردند، تا به شکلی استنتاجی جهانی پیوسته و پایدار 

مقدمه
وین سی بوث، نخستين پژوهشگري که به فرمول‌بندي رويکرد 
مخاطب‌محور براي بررسي روايت اعتمادناپذير پرداخت، راوی 
اعتمادناپذیر را راوی‌ای می‌داند که مطابق هنجارهاي اثر رفتار 
نمي‌کند و مخاطب اغلب به سبب تناقضاتي که ميان نظرات، گفتار 
و کردار او با هنجارهاي کلي اثر حس مي‌کند، متوجه اعتمادناپذير 
بودن او مي‌گردد )Booth, 1983(. به باور اکثر پژوهشگران ]ادبی[ 
راوی اعتمادناپذیر، شخصیت- راوی‌اي‌ است که نحوه ارائه‌ یا 
اظهارنظرش درباره داستان، شک مخاطب را درباره اعتمادپذیری 
»راوي/ )Rimmon-Kenan, 1983, 100(مفهوم  برمی‌انگیزد.  او 

روايت اعتمادناپذير« ريشه در ادبيات دارد و به شکل نادقيقي 
 Hansen,( در مطالعات سينما مورد استفاده قرار گرفته است
2009(. البته در فیلم ممکن است اصلاً راوی به معنای ادبیاتی 
کلمه و به شکل یک شخصیت وجود نداشته باشد. پژوهشگران 
سینمایی با بررسی فیلم‌هايی واجد روایت اعتمادناپذیر که راوی 
شخصیتی نیز نداشته‌اند، حوزه کاربردی روایت اعتمادناپذیر را در 
سینما وسیع‌تر دانسته‌اند )Ferenz, 2005,134(. این پژوهشگران 
با درنظرگیری چگونگی مواجهه شناختی مخاطب با فیلم، روایت 
اعتمادناپذیر سینمایی را ]که در واقع از فرم و تصویر و صدا و 
تدوین و غیره نیز جدا نیست،[ روایتی می‌دانند که مخاطب را به 
 Bordwell, 1986, 83; Wilson,(  استنتاج‌های ناصحیح وا می‌دارد

.)1986, 39-44; Buckland, 1995; Currie, 1995

از سوي ديگر، برخي عقيده دارند كه فيلم، نظام نشانه‌اي بسيار 

متفاوتي نسبت به زبان گفتاري است و مفاهيم روايت‌شناختي 
مورد استفاده در مطالعة متون ادبي، تنها با ملاحظات خاصي براي 
 Hansen,( بررسي متون ديداري‌-‌ شنيداري قابل استفاده است
2009(. به هر تقدير، نظر به بهره‌گیری گسترده سینما از هنرهای 

دیگر، از جمله ادبیات، مي‌توان با ملاحظاتي در مطالعات فيلم نيز 
از پژوهش‌های انجام شده در خصوص دیگر هنرها استفاده کرد. 
البته تعیین میزان اعتمادپذیری راوی/ روایت صرفاً وابسته به 
خود متن نیست و همان‌طور که نانينگ مطرح کرده است، تا حد 
زيادي بستگي به چارچوب مفهومي‌اي دارد که مخاطب با خود به 
متن مي‌آورد. او در يکي از بحث‌برانگيزترين مقالاتي که در اين 
خصوص نوشته است، مي‌گويد که »نمي‌توان روايت اعتمادناپذير 
را تنها به صورت وجهي ساختاري يا معنايي از متن تعريف کرد، 
بلکه تنها با در نظر گرفتن چارچوب‌هاي مفهومي و شناختی‌اي 
که مخاطبان با خود به متن مي‌آورند، اين مفهوم قابل توصيف 
مي‌شود« )Nünning, 1999, 60( و اين‌که: »تعيين اعتماد )نا(پذيري 
راوي، يا به عبارت بهتر، تعيين ميزان اعتمادپذيري او، تنها کي 
جملة توصيفي ساده نيست، بلکه کي ارزشيابي ذهني و نظر‌‌دهي 
بر اساس پيش‌فرض‌هاي هنجاري و اصول اخلاقي منتقد است 
که به طور کامل قابل شناخت نيستند« )همان(. بدون تردید تجربه 
ادبی/ سینمایی مخاطب و آشنایی شناختی وی با انواع و فرم‌های 
گوناگون روایتگری در درک و رازگشایی او از روایت‌ )و از جمله 

روایت‌های اعتمادناپذیر( مؤثر است.

بسازند« )Bordwell, 1989b, 18(. به باور بوردول، مخاطب فعالانه 
فبیولا یا داستان فیلم را در فرآیند مشاهده می‌سازد و درک و 
دریافت مخاطب‌های گوناگون از فیلم کاملاً یکسان نیست. بوردول 
میان فرآیندهای نورولوژیک، سازوکارهای شناختی جهانی و 

.)Ibid, 22( مؤلفه‌های فرهنگی تمایز قائل می‌شود
فیلسوفان شناختی‌ و تحلیلی که در زمینة سینما پژوهش 
کرده‌اند، علاقه‌مند به نقش سازوکارهای منطقی و عقلایی تفکر 
نوئل کرول که در ویرایش  مثال،  برای  فیلم هستند.  در درک 
به  که خود   )1996( فیلم  مطالعات  بازسازی  پسانظریه:  کتاب 
مطالعات شناختی در سینما نیز می‌پردازد، با بوردول همکاری 
داشته است، در کتاب فلسفه وحشت )1990(، پدیده وحشت را به 
شکلی شناختی و عقلایی تحلیل می‌کند. البته کرول مثلاً در نظریه 
پردازی درباره تصویر متحرک )1996( به روانشناسی مخاطب 
فیلم نیز می‌پردازد. او نیز همانند بوردول علاقمند به مطالعه درک 
و دریافت فیلم و روایت آن است، و در کنار این‌ها به انگیزه‌ها و 
احساسات مخاطب نیز می‌پردازد )Carroll, 1996, 78-93(. پس از 
کتاب فلسفه وحشت، کرول در پی پژوهش‌های پلانتیگا و اسمیت 
 Plantinga( درباره ارتباط میان گونه فیلم و احساسات مخاطب
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Smith, 1999, 21-47 &(، در کتاب نظریه پردازی درباره تصویر 

 Carroll,( به »تعلیق«  ادامه داده،  متحرک، پژوهش‌های خود را 
و  دید  نقطه  تدوین  میان  رابطه  همین‌طور  و   )1996, 94-117

.)Ibid, 125-138( احساسات می‌پردازد
گرگوری کوری، دیگر پژوهشگر مهمی است که در زمینه فیلم و 
علوم شناختی مطالعه کرده است. در سال 1995، کوری با انتشار 
کتاب تصویر و ذهن: فیلم، فلسفه و علوم شناختی، مخالفت‌های 
خود را با آرای پژوهشگران پیشین درباب فلسفه، روان‌شناسی 
و نظریه فیلم مطرح کرد. اکثر شناخت‌گرایان، از جمله بوردول و 
کوری، همانند بسیاری از پژوهشگران پیشین خود معتقدند که ما 
فیلم و جهان واقعی را به شکل مشابهی درک می‌کنیم. در واقع 
شناخت‌گرایان نه یک نظریه روشن، بلکه یک رویکرد به مطالعات 
فیلم داشته‌اند؛ بوردول این تمایل در مطالعات فیلم را که با اطمینان 
کامل حرف‌های کلی زده شود و تئوری‌های کلان ارائه گردد، 
نمی‌پسندد و شناخت‌گرایی را از این قبیل تئوری‌ها نمی‌داند. او 
در اين زمينه می‌نویسد: شناخت‌گرایی نیز مثل اکثر نظریات ممکن 
است روزی با نظریه‌ای تازه در آمیخته شود و یا پشت سر 
گذاشته شود، تنها می‌توان امید داشت که تا حدی درست گفته 

.)Bordwell, 1989b, 33( باشیم و در جایی مفید واقع شویم
در کنار رویکردهای عمدتاً روان‌شناختی و فلسفی به نظریه 
شناخت در سینما، برخی شناخت‌گرایان نیز علاقه‌مند به علم 
عصب‌شناسی و ارتباطش با درک و دریافت مخاطب از فیلم 
هستند. مثلاً توربن گرودال در کتاب تصاویر متحرک: نظریه 
جدیدی از گونه‌های فیلم، احساسات و شناخت )1997(، اشاره‌های 
فراوانی به سازوکارهای فیزیکی مغز و نقش آنها در خلق و 
درک اثر سینمایی دارد. وجه اشتراک مفهومی همه پژوهش‌های 
فوق این است که پاسخ احساسی ما به متون سینمایی )و دیگر 
پدیده‌ها(، بستگی به ارزشیابی و تحلیل ما از آنها دارد. همذات 
پنداری با شخصیت‌ها و موسیقی فیلم نیز از  ابزارهای اصلی 

درگیری عاطفی با فیلم‌اند.
نظریه شناخت در سینما به دلیل ماهیت بینارشته‌ای خود و 
همین‌طور بدیع بودن نسبی‌اش در مطالعات سینمایی، قابلیت بسط 
و توسعه فراوان دارد. این نظریه به وابسته بودن مطلق به علم 
و عدم توجه به مسائل فرهنگی، سیاسی، جنسیت، نژاد، قومیت، 
گرایش‌های جنسی و غیره دخیل در برقراری ارتباط مخاطب با 
 Carroll, 1996, 260-274; Freeland, 1996;( فیلم محکوم می‌شود
Liebowitz, 1996(. البته هدف اصلی در مطالعات شناختی علمی، 

پیدا کردن ویژگی‌های جهانی و مشترک احساسی، ادراکی و 
رفتاری در میان اکثر انسان‌ها )به سبب در اختیار داشتن ابزارهای 
Bor� (به عنوان مخاطب ]یا حتی مؤلف[ فیلم است )شناختی مشابه(
 dwell & Carroll, 1996, 91-92; Stam as quoted by Quart,

41 ,2000( و در مورد مسائل فرهنگی، نژادی و نظیر آن می‌توان 

از دیگر نظریات موجود بهره جست و شناخت را با علوم فراوان 
در  غیره  و  تاریخ  مردم‌شناسی،  جامعه‌شناسی،  نظیر  دیگری 
آمیخت، در چنین چارچوبی می‌توان مثلاً چگونگی برهم‌کنش‌های 
رفتار اجتماعی و زندگی فرهنگی و بازنمودهای ذهنی را بررسی 

.)Bordwell, 1989b( نمود

بيان مسأله

اين پژوهش با رويکرد شناختي به مفهوم روايت اعتمادناپذير 
در سینما، چگونگی و کارکردهای کلی این نوع روایت را در سینما 
بررسی نموده، مؤلفه‌های شناختی شخصیت/ راوی اعتمادناپذیر 
در سینما را برمی‌شمرد و بررسی می‌کند نقطه ديد3  اعتمادناپذير 
در روايت سينمايي چگونه طرح مي‌شود و در پایان ضمن بررسي 
انواع  دربارة  پژوهشگران  از دسته‌بندي‌هاي  جمع‌بندي هنسن 
روايت اعتمادناپذير و ذکر نمونه‌هایی از این نوع روایت در سینما 
و تحلیل نحوه روایت اعتمادناپذیر آنها به روش هنسن در مقاله 
روایت اعتمادناپذیر در سینما )2009(، نتيجه مي‌گيرد که الگوهاي 
گوناگون روايت و از جمله روايت اعتمادناپذير، به سبب اين‌که 
همانند ساير آثار هنري محصول فرآيندي خلاقانه و آفرينشي 
هستند، چارچوبي محدود و از پيش تعيين شده نداشته، با گذشت 
زمان و ارائة روايت‌هاي جديد ممکن است اشکال تازه‌اي از آن 
بروز يابد. در واقع، با آن‌که پژوهشگران بسياري در زمينة روايت 
سينمايي مطالعه کرده‌اند، هيچکي‌ تعريف جامع و دقيقي از چگونگي 
کارکرد آن ارائه نمي‌دهد )شهبا، 1389(. حتی برخی از پژوهشگران 
قائل به عدم وجود تعاریف و ساختارهای کلی در روایت هستند 
)Yacobi, 2001, 223(. در اين ميان، روايت اعتمادناپذير سينمايي 
تعريف گريزتر مي‌نمايد، هر چند که با الگوگيري از پژوهش‌هاي 
انجام شده در مطالعات ادبي با در نظرگيري ويژگي‌ها و امکانات 
خاص سينما مي‌توان درکي کلي از چگونگي شکل و کارکرد چنين 
روايت‌هايي در سينما پيدا کرد. با توجه به اين موارد، اين مقاله 

سعي ميك‌ند به پرسش‌هاي زير پاسخ دهد:
1. روايت اعتماد‌ناپذير در سينما چه ويژگي‌هايي دارد؟

2. تفاوت اصلي روايت اعتماد‌ناپذير در سينما و ادبيات در 
چيست؟

تحليل روايت  از روكيرد شناختي، تجزيه و  استفاده  با   .3
اعتماد‌ناپذير در سينما چه وجهي ميي‌ابد؟ 

براي رسيدن به پاسخ اين پرسش‌ها، نخست بهتر است پيشينة 
راوي اعتمادناپذير و روايت اعتمادناپذير واكاوي شود.

پيشينة مفهوم راوي و روايت 
اعتمادناپذير

اصطلاح »راوي اعتمادناپذير« را نخستين بار وین سی. بوث 
در سال 1961 در كتابش معاني بيان روايت داستاني به کار برد. 
به بيان بوث، اين شکل از روايت را نويسندگان به دلايل تعمدي 
 Booth, 1983,( گوناگوني از جمله فريب مخاطب به کار مي‌گيرند
اعتمادناپذير، راوي درون‌داستاني4   ادبيات، راوي  59-158(. در 

است که گزارش‌اش از وقايع داستان، کارکرد متناقض با داستان5  
دارد. مثلاً با حقايق، هنجارها و ارزش‌هاي جهانِ داستان6 در 
تناقض است، که در آن همان راوي منبع اصلي )اگر نه تنها منبع( 

روکيرد شناختي به روايت اعتمادناپذير در سينما
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اطلاعاتي ماست. اين تناقض در قالب انواع گوناگون آشفتگي 
در روايت نشان داده مي‌شود و مخاطب را بر آن مي‌دارد که با 
ملاحظاتي با اثر مواجه شود و راهبرد‌هايي بازسازانه با هدفي 
دوگانه اتخاذ کند: از کي سو، به منظور کشف داستان اصلي، از 
پس بيان راوي؛ و از سوي ديگر براي فهم شخصيت راوي و 
انگيزه‌ها، خلق و خو، روان‌شناسي، ايدئولوژي و ديگر جنبه‌هايش. 
اين مقوله با آن‌که مؤلفه‌اي مهم از روايت مدرن به شمار مي‌رود، 
در نمونه‌هاي کلاسيکي چون بلنديهاي بادگير اميلي برونته و 

گاليور جاناتان سويفت نيز يافت مي‌شود.
در مطالعات ادبی دو رويکرد کلي به مفهوم روايت اعتمادناپذير 
وجود داشته است،‏ كه البته تداخل‌هايي هم با یکدیگر دارند: رويکرد 
 Nünning,( دارند  گرايش  آن  به  بزرگ‌تري  گروه  )كه  نخست 
1997a, 85(‏، اعتمادناپذير بودن را يك ويژگي متني تلقي ميك‌ند كه 

نويسندة تلويحي7 آن را به رمز در آورده است تا خوانندة تلويحي 
آن را رمز‌گشايي كند. اين گروه که بوث از مهم‌ترین چهره‌های 
آن است، روكيرد »بلاغي« 8 دارند. )از دیگر پژوهشگران این گروه 
چتمن  )Rimmon-Kenan(، 1983؛  کنان  ریمن-  به  می‌توان 
 ،)Phelan( 2003 و فلن ،)Olson( 1990؛ اولسن ،)Chatman(
2005 اشاره کرد.( بوث، اعتمادناپذير بودن را در ارتباط با مفهوم 
نويسندة تلويحي و فاصلة روايتي مطرح ميك‌ند. در نظر او‏، راوي 
وقتي قابل استناد است كه مطابق هنجارهاي اثر رفتار كرده، سخن 
بگويد. )هنجارهاي نويسندة تلويحي( و اگر جز اين باشد، راوي 

 . )Booth, 1983, 158-59( اعتمادناپذير است
بودن،  اعتمادناپذير  اشاره ميك‌ند كه حوزة  سیمور چتمن 
Chat� )يددگاه راوي دربارة سطح گفتمان است و نه شخصيت او) 

man, 1978, 234(. شخصيت مشكل‌دار راوي تنها ممكن است كيي 

از سبب‌هاي روايت اعتمادناپذير باشد. چتمن ميان قصه و گفتمان 
تمایز قائل شده، بحث اعتمادناپذیری را به گزارش نادرستِ حقايق 
اعتمادناپذيري  يعني  از سوي راوي خلاصه میك‌ند،  داستاني 
زماني رخ مي‌دهد كه داستان با استنتاج‌هاي خوانندة تلويحي از 
حقايق واقعي، گفتمان غلط راوي را لو مي‌دهد) Ibid, 233(. اگر 
خواننده، اعتمادناپذير بودن را آن‌طور كه نويسندة تلويحي به 
منظور ايجاد كنايه به كار برده است، كشف كند، فاصلة روايتيِ 
موجود ميان راوي و نويسندة تلويحي را احساس خواهد كرد 
و مراوده‌اي پنهاني ميان مؤلف تلويحي و مخاطب، وراي راوي 
شكل خواهد گرفت. چتمن نمودار1 را براي توصيف اين وضعيت 
پيام  بيانگر  )راست‌به‌چپ(  بزرگ  پكيان  است،  کرده  پيشنهاد 
Chat� )کنايه‌آميز پنهاني دربارة اعتمادناپذير بودن راوي است) 

 .)man, 1990, 151

     مؤلف تلويحي راوي )داستان( ← شخصيت کانوني 9 ← مخاطب تلويحي

نمودار 1

برخي ديگر از روایت‌شناسان بلاغی نيز بر جايگاه اخلاقي 
است  ديدگاه  اين  پيشگامان  از  فلن  جيمز  متمرکزند.  خواننده 

دوم‏  گروه  بلاغی،  روایت‌شناسان  برخلاف   .)Phelan, 2005(
كه روكيردي »ساختاري« و »شناختي« دارند )همچون کوری 
 ،)Fludernik( 1998؛ فلودرنیک ،)Jahn( 1995؛ جن ،)Currie(
 ،)2001 ،)Zerweck( 1999؛ زروک ،)Nünning( 1999؛ نانینگ
بر روندي تفسيري متمركزند و با تکيه بر دخالت سازندة مخاطب 
در تعيين اعتمادناپذيري، تشخيص آن را وابسته به خوانش‌هاي 

  .10)Nünning, 2005( پراكندة مخاطبان مي‌دانند
بوث، بيشتر بر روايت غلط و ارزيابي نادرست اخلاقي راوي 
متمركز است‏، ولي فلن، دسته‌بندي او را دربارة انواع اعتمادناپذيري‏ 
 Phelan & Martin, 1999;( بهبود بخشيده و گسترش داده است
Phelan, 2005(. فلن اشاره ميك‌ند كه راويان سه كاركرد اصلي 

دارند: گزارش كردن‏، تأويل و تفسير كردن‏ و ارزشيابي؛ گاهي 
راوي اين سه كاركرد را به طور همزمان ايفا ميك‌ند و گاهي 
به نوبت )Phelan, 2005, 50(. بر اساس اين سه كاركرد، فلن 
اعتمادناپذيري را با تمركز بر سه محور دسته‌بندي ميك‌ند. محور 
حقايق‏، محور ارزش‌ها و اخلاق‏، و محور دانش و دريافت. فلن به 
اين محور آخر نسبت به دو تاي ديگر توجه كمتري داشته است. او 
شش گونه اعتمادناپذيری بر‌مي‌شمرد كه در دو دستة اصلي قرار 
مي‌گيرند: )الف( گزارش غلط دادن‏، تعبير و تفسير غلط )خوانش 
غلط( و ارزيابي غلط؛ )ب( گزارش ناك‌افي دادن، ارائة تفسير ناتمام 
و ارزيابي ناقص )Phelan, 2005, 49-53; 34-37(. همان‌طور كه 
فلن اشاره ميك‌ند، انواع گوناگون اعتمادناپذيری،‏ اغلب با كيديگر 
ناشي  است  ممكن  غلط  گزارش  مثال‏  براي  دارند.  بر‌همك‌نش 
از دانش ناكافي و ارزش‌هاي نادرست راوي باشد و لذا ممكن 
است با تعبير و تفسير غلط و ارزيابي نادرست همراه باشد. اما 
مطمئناً‏ راوي ممكن است از جهاتي قابل استناد و از جهاتي ديگر 
اعتمادناپذير باشد: براي مثال‏، بسيار پيش مي‌آيد كه راوي وقايع 
را صحيح و دقيق گزارش مي‌دهد، ولي آنها را نادرست تعبير و 
Lanser, 1981, 170-72; Phelan & Mar� )تفسير و ارزيابي ميك‌ند) 

tin, 1999, 96(. فلن اشاره مي‌کند که مخاطب تنها مي‌تواند تلاش 

کند با اثر همراه شود، و در اين راه ممکن است موفق يا ناموفق 
 .)Phelan, 2005, 48( عمل کند

فلودرنکي ادعا مي‌کند که »تنها راويان اول‌شخص مي‌توانند به 
 ،)Fludernik, 1996, 213( »معني درست کلمه اعتمادناپذير باشند
اما اعتمادناپذيري منحصر به راويان اول‌شخص نيست، و در 
روايت سوم‌شخص نيز ديده شده است كه نمونة اعلايش آثار 
هنري جيمز است. مثال‌هاي ديگر در نمونه‌هاي کلاسکي دروغگو 
 Booth, 1991,( مشاهده مي‌شود )و اسناد اسپرن )هر دو 1888
64-347(. ممکن است ادعا شود که چنين نمونه‌هايي در زبان 
مدرن روايت‌شناسي در مبحث »کانوني‌سازي اعتمادناپذير« به 
شکلي دقيق‌تر توصيف شده‌اند. البته اين امر به اين بستگي دارد که 
روايت سوم‌شخص چگونه درک شود: مثلاً اين‌که آيا توسط »کي 
شخص« توصيف مي‌شود )راوي برون‌داستاني( که دربارة وقايع 
و شخصيت‌ها سخن مي‌گويد يا اين‌که خود سوم‌شخص است 
که از طريق گفتمان آزاد غيرمستقيم )روايت پنهان( روايت مي‌کند. 
بسياري از روايت‌هاي سوم‌شخص، کانوني سازي محدود به کي 
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شخصيت دارند و تا جايي که راوي برون‌داستاني هيچ نشانه‌اي از 
داناي کل بودن ارائه ندهد يا ديدگاه را به ديگر شخصيت‌ها واگذار 
نکند، مي‌توان با دلايل قانع-کننده‌اي، اين گونه روايت را »روايت 
اول‌شخص پنهان« يا »سوم شخص معمول« ناميد. در نمونه‌هاي 
اين‌چنيني، ممکن است شاهد گزارش يا قضاوت اعتمادناپذير 

 .)Hansen, 2009( وقايع روايت باشيم
كوهن میان »روايت اعتمادناپذير« و »روايت ناهمگون«11  که 
درآن میان روایت/ ]نقطه‌دید[ یک شخصیت و روایت فیلم به طور 
 .)Cohn, 2000, 307( کلی تناقضاتی وجود دارد، تمایز قائل است
 Hansen,( البته اين دو دسته گاهي بر هم کنش‌هايي نيز دارند

 .)2009

ياکوب لوته، نمود اعتمادناپذيري راوي را حاصل بر هم کنش 
عوامل زير مي‌داند: 

1( راوي از آنچه روايت مي‌کند اطلاعات محدود يا بينش 
اندکي دارد.

2( راوي شخصاً سخت درگير داستان است )به شکلي که 
روايت و ارزيابي او از آن سخت ذهني و مغرضانه مي‌نمايد(.

3( راوي نمايندة چيزي به نظر مي‌رسد که با جهت‌گيري 
ايدئولوژکي کل گفتمان در تضاد است)لوته ، 1386، 39 (.

پیتر جی. رابينوويتز، تعريف بوث را به دليل اتکاي زياد بر 
واقعيت‌هاي برون داستاني 12 همچون اخلاق، که نظر شخصي در 

آن دخيل است، مورد انتقاد قرار داد: 
نمي توان ساده انگارانه راوي اعتمادناپذير را به سطح 
راوي‌اي که »واقعيت را بيان نمي‌کند« تقليل داد. اساساً کدام 
راوي داستاني است که تمام واقعيت را به شکل دقيق بيان 
کند؟ راوي اعتمادناپذير دروغ مي‌گويد، اطلاعاتي را مخفي 
مي‌کند يا نسبت به مخاطب روايتي قضاوت نادرست دارد. 
بيان چنين راوي‌اي نه بر اساس استانداردهاي دنياي واقعي 
يا مخاطب نويسنده، که بر اساس استانداردهاي مخاطب 
روايتي خودش غيرمعتبر است. همه راوي‌هاي داستاني از 
اين رو که تقليدي‌اند، غيرواقعي هستند. اما برخي از آنها 
تقليد‌هايي هستند که واقعيت را بر زبان مي‌آورند و برخي 

 .)Rabinowitz, 1977, 123-141( دروغ مي گويند
نانينگ به جاي تاکيد بر ابزار راوي تلويحي و تحليل مبتني بر 
متن از روايت اعتمادناپذير، شواهدي ارائه مي‌کند که اعتمادناپذيري 
روايت را مي‌توان از راهبرد‌هاي شناختي خواننده بازتصور کرد.

نه درک شهودي خواننده و نه هنجارها و ارزش‌هاي 
راوي تلويحي نمي‌توانند راهکاري براي تشخيص اعتماد 
ناپذيري راوي باشند. داده‌هاي متني و دانش مفهومي از 
پيش موجود خوانندگان از دنيا در تعیین اعتمادناپذیری نقش 
دارند. اعتماد)نا(پذیری یک راوی به فاصله ميان هنجارها 
و ارزش‌هاي راوي و مفاهيم مشابه راوي تلويحي بستگي 
ندارد، بلکه وابسته به فاصله‌اي است که ديدگاه راوي از 
جهان را از مدل جهان خوانندگان و استانداردهاي عادي 

 .)Nünning, 1997, 83-105( بودن جدا مي‌کند
روايت اعتمادناپذير در اين ديدگاه را مي‌توان به شکل راهبرد 

خواننده براي دريافت معني از متن و ايجاد همسويي در نقاط 
اختلاف موجود در بيان راوي )علائم روايت اعتمادناپذير( درک 
کرد. نانينگ بر اين اساس وابستگي به قضاوت‌هاي مبتني بر 
ارزش‌ها و کدهاي اخلاقي را که هميشه تحت تأثير نظرات و افکار 

شخصي قرار مي‌گيرند، حذف مي‌کند.
گرتا اولسن با آشکار کردن اختلافاتي در ديدگاه‌هاي نانينگ 
اولسن ضمن  به چالش کشيده است.  را  و بوث، مدل هر دو 
راوي  زمينة  در  خود  از  پيش  متفکران  آرای  به‌روزسازي 
اعتمادناپذير، اعتمادپذيري راوي را به شکل طيفي درجه‌بندي 
در  را  متفاوتي  واکنش‌هاي  »راويان  که  بيان مي‌کند  و  مي‌کند 
براي  مقياس‌هايي  از  استفاده  با  و  مي‌کنند  ايجاد  خوانندگان 
خطاپذير بودن و غير‌‌قابل اطمينان بودن به بهترين شکل توصيف 
مي‌شوند« )Olson, 2003, 93-109(. او پيشنهاد مي‌کند که تمامي 
متن‌هاي داستاني که از ابزار اعتمادناپذيري استفاده مي‌کنند، در 
بهترين شکل مي‌توانند به صورت کي طيف از خطاپذيري در نظر 
گرفته شوند و اين بسته به هر کي از خوانندگان است که ميزان 
اعتبار کي راوي در کي متن داستاني را تعيين نمايند )همان(. البته 
در جهان واقعی نیز، »هيچ انسان عادي و فاني هر قدر هم که 
صادق و بصير باشد، از ]کُل[ ماجراها خبر ندارد« )کوري،1391، 

86( و صددرصد اعتمادپذیر نیست. 
تامار یاکوبی بیان می‌کند که هر جا در متون روایتی با ابهامات 
متنی و دشواری‌های ارجاعی مواجه شویم، با راهبردهاي شناختی 

زیر می‌توانیم در اکثر موارد، مشکل درک روایت را حل کنیم:
1( مطابق اصل ژنتیک، مخاطب با در نظر گیری پیشینه کاری 

مؤلف، روایت را درک می‌کند. 
2( مطابق اصل گونه‌ای، مخاطب با توجه به ژانری که اثر 
در آن خلق شده و قوانین آن روایت را درک می‌کند. در برخی 
ژانرها مانند فانتزی و علمی- تخیلی، گاهی روابط منطقی رعایت 

نمی‌گردند. 
3( مطابق اصل وجودی، مخاطب با مقایسه اثر با دنیای واقعی 

اعتمادناپذیری را درک می‌کند. 
4( مطابق اصل عملی، اهداف زیباشناختی و مضمونی اثر 
)مانند  می‌کنند  راهنمایی  اعتمادناپذیری  درک  در  را  مخاطب 

.)Yacobi, 1981, 114( )انعطاف‌پذیری طنز
5( مطابق اصل پرسپکتیوی، مخاطب نظر به عجیب بودن 
گوینده یا مشاهده گر ]یا شخصیت کانونی[ که دنیا در کل و یا 
بخشی از اثر از دید او نمایش داده می‌شود، به اعتمادناپذیری پی 

 .)Yacobi, 2001, 224( می‌برد
هنسن در مقاله روایت اعتمادناپذیر در سینما )2009(، با ترکیب 
رویکردهای بلاغی و شناختی برخاسته از مطالعات ادبی، چهار 

نوع اعتمادناپذيري را بر‌ مي‌شمرد:
1( اعتمادناپذيري درون‌روايتي: اين نوع اعتمادناپذيري که 
کاربرد گسترده‌اي دارد، شامل نشانه‌هاي متني عدم اطمينان دربارة 
روايت است که در گفتمان کي راوي رخ مي‌دهد؛ مانند ادعاهايي 
آشکار دربارة اعتمادپذيري، اظهارات متعصبانه، موقعيت‌ها و 
رفتارهاي حماقت‌آميز يا عدول از منطق جهان داستان، تغيير در 

روکيرد شناختي به روايت اعتمادناپذير در سينما
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استفاده از ضماير، جلب توجه آشکار به سوي عکس العمل‌هاي 
افراد و نمايش نقطه‌ديدهاي آشفتة ذهني در روايت‌هاي سينمايي 
و غيره. )مثلاً در فيلم عنکبوت )2002( ساختة ديويد کراننبرگ، 
در نماهای ذهنی شخصیت اصلی داستان که به اسکیزوفرنی 
مبتلاست، او را در سن میانسالی در تصاویری اعتمادناپذیر از 

خاطرات کودکیش، در کنار خودِ کودک و خانواده‌اش می‌بینیم.( 
2( اعتمادناپذيري بيناروايتي: اعتمادناپذير بودن کي راوي با 
تضادهايي که ميان روايت او و روايت ساير راويان وجود دارد، 
بر ملا مي‌شود. در روايت سينمايي اين راهبرد در نمونه‌هاي 
با  راوي  اظهارات  آن  در  که  تصويري13  روي  صداي  روايت 
آن‌چه تصاوير به ما نشان مي‌دهد، در تضاد هستند، و نيز در 
نمونه‌هاي واجد نماهاي نقطه‌ديد آشفته )مانند کي ذهن زيبا( قرار 
مي‌گيرد. فيلم‌های دارای چند راوی با روایت‌های متناقض مانند 

فيلم راشومون )1950( نیز، به اين دسته تعلق دارند. 
3( اعتمادناپذيري بينامتني: در اين نوع اعتمادناپذيري بر 
اساس گونه‌هاي شخصيتي کليشه‌اي و آشکاري چون دروغ‌گویان 
و ديوانگان، اصولاً به خاطر رفتار و گفتمان نامعمول راوي و نظر 
به دانش کلي‌مان از جهان و انتظارات ژانري، اعتماد ناپذيري بالقوة 
شخصيت‌ها را حس مي‌کنيم. مثلاً در فيلم بچة رزماري ساخته 
رومن پولانسکی، انتظار داريم که رزماري به دليل باردار بودنش 
دچار نوعي روان‌پريشي شده باشد و نماهایی که از پرسپکتیو 
او می‌بینیم، اعتمادناپذیر باشند )همانند اصل پرسپکتیوی یاکوبی(.

اعتماد  نوع  اين  تشخيص  برون‌متني:  اعتمادناپذيري   )4
ناپذيري، بستگي به برداشت مخاطب از جهان داستان براساس 
ارزش‌هاي وي و دانشي دارد که مخاطب با خود به متن مي‌آورد 
)Hansen, 2007, 241-44(. از این رو ممکن است فيلم‌هايي در 
زمان اکرانشان واجد روايتي کاملاً اعتمادپذير به نظر آيند، اما 
در بافت‌هاي تاريخي و ايدئولوژکي و فرهنگي جديد و یا متفاوت 

بسيار اعتمادناپذير جلوه کنند. 

کارکرد شناختیِ روایت اعتمادناپذیر 
در سینما

و  داستاني  روايت‌هاي  در  شد،  گفته  پیش‌تر  که  همانطور 
سينمايي همچون زندگي عادي، راوي اعتمادناپذير راوي‌اي است 
که اعتبار روايت او زير سؤال است )Frey, 1994, 107(. و به 
سبب ناداني‌اش يا نفع شخصي نمي‌توان به او اطمينان کرد. چنين 
راوي‌اي اغلب متعصبانه سخن مي‌گويد، اشتباه مي‌کند و حتي 
دروغ مي‌گويد. بخشي از لذت و چالش مخاطب چنين راوي‌اي 
بودن، کشف حقيقت است و فهم اين‌که چرا راوي صادق نيست. 
راوي اعتمادناپذير‏ گزارش غلط مي‌دهد، ارزيابي و توصيف غلطي 
دارد يا بخشي از ماجرا را پنهان ميك‌ند. طبيعت اعتمادناپذير راوي 
گاهي به سرعت قابل تشخيص و روشن است. براي مثال ممکن 
است در آغاز داستان، راوي ادعايي کاملاً غلط يا توهمي کند يا 
اعتراف کند که بيماري رواني دارد يا اين که خود داستان/فیلم 
ممکن است قالبي داشته باشد که در آن راوي با علائمي حاکي 

شود.  ظاهر  شخصيت  کي  عنوان  به  بودنش  اعتمادناپذير  از 
کوري نشان مي‌دهد که در فيلم و ديگر رسانه‌ها، اعتمادناپذيري 
را مي‌توان به يکي از ويژگي‌هاي روايت يعني »ابهام« ربط داد 
و  گمشده  بزرگراه  فیلم‌های  در  )مثلاً   .)357 )کوري، ‌1388، 
جاده مالهالند ساخته دیوید لینچ و شاتر آیلند ساخته مارتین 
اسکورسیزی( گاهی در فیلم یا ادبیات، روایت به یک شخصیت/ 
راوی محدود است و گاهی نیز در کلیت روایتی شخصیت‌هایی 
روایتگر وجود دارد، بی‌آنکه روایت کلی فیلم به ديدگاه آنها محدود 
باشد. تشخیص اعتمادناپذیری راوی/ شخصیتی که روایت به 
او محدود است دشوارتر می‌نماید. چتمن شخصيت/ راوی‌ای 
را اعتمادناپذیر می‌داند که به نظر مي‌رسد کنترل تصاوير را در 
دست دارد و منبع اطلاعاتي ما به شمار مي‌رود و اعتمادناپذير از 
کار در مي‌آيد، او راويانِ صداي روي تصويري که روايتشان با 
Chat� )تصاوير فيلم در تناقض است را نیز اعتمادناپذیر می‌داند) 

man, 1978, 235; 1990, 131(. بوردول، ويلسن و کوري اين 

مفهوم را به فيلم‌هايي با راويان غيرشخصيتي مربوط دانسته‌اند 
که در روايتشان حذف بخش‌هاي مهمي از اطلاعات مخاطب را در 
حين پيشرفت داستان فيلم به نتيجه‌گيري‌هاي غلطي دربارة روايت 
فيلم وا می‌دارد )Bordwell, 1986; Wilson, 1986( )کوري، 1388(. 
کوري به جاي مفهوم راوي اعتمادناپذير در فيلم، قائل به روايت 
اعتمادناپذير است و معتقد است فيلم ضرورتاً نيازي به راوي به 

مفهوم سنتي کلمه ندارد )کوري، 1388، 355(.
ترسیم راوي اول شخص يا کانوني‌سازي دروني در روايت 
سينمايي به دشواري انجام می‌شود. کي راه حل آن، روايت صداي 
روي تصوير اعتمادناپذيرِ کي شخصيت است؛ راه ديگر، استفاده 
از نماهاي نقطه‌ديد است )به کمک نما- نماي واكنشي، برش‌هاي 
خط نگاه و عملکرد ذهني دوربين(؛ راه سوم، استفاده از جلوه‌هاي 
صوتي و موسيقي برون‌داستاني است که شرايط ذهني شخصيت 
کانوني را نشان دهند؛ و راه چهارم ) و احتمالاً دشوارترين راه( 
و  کانوني  شخصيت  ديد  نقطه  با  مطابق  صحنه‌هايي  نمايش 
چگونگی درک و دريافت اوست )Hansen, 2009(. در اين ميان، 
استفاده از صداي روي تصوير و نمايش ذهني، بيشترين انطباق 
را با راوي اول شخص در ادبيات دارند، اما استفاده از نماهاي 
نقطه‌ديد و صدا و موسيقي برون‌داستاني که در شکلي پوشيده‌تر 
در ادبيات قابل ترسیم‌اند، در سينما بسيار يافت مي‌شوند. راه حل 
چهارم، اغلب به شکلي نسبي اعمال مي‌شود، مثلاً در قاب‌هايي 
در ميان روايت، به شکلي عيني پرسپکتيو مغشوش شخصيت 
کانوني ترسيم مي‌گردد. ديويد اي. بلک با ارجاع به ژنت اين نوع 
 Black,( روايت را روايت »راويان شبه داستاني«14 خوانده است
22 ,1986(. اين شکل روايت را مي‌توان به اشکال گوناگون اجرا 

کرد: »داستان در داستان« کي نمونة آن است، که در پس‌نماي 
دروغگويي در فيلم هراس صحنه )1950( هيچکاک يا در سخنان 
برايان سينگر، مشاهده   )1995( وربال در مظنونين هميشگي 
مي‌شود. گاهی نیز شخصيت، کارکردِ راوي صداي روي تصوير 
را دارد که دربارة رويدادهاي تصويرشده اظهارنظر مي‌کند و به 
نحوي تصوير را کنترل مي‌کند که گويا آن‌چه نمايش داده مي‌شود 
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با گفتار صداي روي تصوير هماهنگ است، مانند باشگاه مشت 
زني )1999( ديويد فينچر و يادآوري )2000( کريستوفر نولان. اما 
اين دو مورد اخير به طور دقيق در مفهوم ژنت/ بلک شبه‌‌داستاني 
نيستند، چرا که هيچ سطح اولية داستاني‌اي فراتر از صداي روي 
تصوير برای مقایسه وجود ندارد و روایت فیلم غالباً به روایت 
و نقطه‌دید این شخصیت-راویان اعتمادناپذیر محدود است. تأثير 
مهم اين گونه فيلم‌ها اين است که در طول بخش مهمي از پيشرفت 
روايت، ما با توجه به کارکرد دوربین و تدوین و هماهنگی آنها با 
آن‌چه ما )با نوعي تناقض بالقوه در کاربرد واژگان( »زاويه‌ديد 
عيني« مي‌خوانيم، فريب مي‌خوريم و باور مي‌کنيم آن‌چه گفته 

مي‌شود، واقعیت دارد. 

بررسی شناختیِ نمونه‌هايي از 
روایت‌های اعتمادناپذير در سینما

يکي از نخستين نمونه‌هاي استفاده از راوي اعتمادناپذير در 
فيلم، اثر اکسپرسيونيستي آلماني، مطب دکتر کاليگاري15  )1920( 
رابرت وينه است. بخش انتهايي این فیلم که نمونه شاخصی از 
پایان مبهم و دوگانه در سینما به شمار می‌رود، شامل کي پيچش 
داستاني است که در آن مشخص مي‌شود فرانسيس، که وقايع 
فيلم را از نقطه ديد او ديده‌ايم، در آسايشگاه رواني بستری است 
و پس‌نمايي که بخش عمده‌اي از فيلم را تشکيل مي‌دهد، فقط توهم 

بيمارگونه او بوده است.
گاهي ميزان اعتمادناپذيري راوي هرگز به طور کامل آشکار 
نمي‌گردد، بلکه اين مسأله به مخاطب واگذار مي‌شود که تصميم 
بگيرد تا چه حد مي‌توان به راوي اعتماد کرد و اين که داستان را 
چطور بايد تعبير کند. مثلاً در فیلم‌ همشهری کین )1941( اورسن 
ولز، روایت پنج نفر از دوستان و اطرافیان روزنامه‌نگار ثروتمند، 
چارلز فاستر کین، از زندگی و شخصیتش پس از مرگ او نشان 
داده مي‌شود. بنا بر تناقضات میان اين روایت‌ها، خود تماشاگر 
باید تصمیم بگیرد که با توجه به شخصیت‌های‌ راویان تا چه حد 
می‌تواند به هر یک اعتماد کند و چگونه باید جورچین داستان فیلم 

را تا جایی که فیلم امکان می‌دهد، کامل کند. 
به  شوک  حالت  در  زنی   ،)1947( شده16  تسخير  فيلم  در 
بيمارستان رواني انتقال ميي‌ابد. او به تدريج داستان به آن جا 
آمدنش را به دکترهايش مي‌گويد و مخاطب در پس‌نماهايي شاهد 
ماجراست. به‌تدریج در طول فیلم مشخص مي‌شود که برخي از 
قسمت‌هاي داستان، توهمات راوی بوده يا به دليل پارانويید بودن 

او تحريف شده‌اند.
از  که  کوروساوا  آکيرا  ساختة   ،)1950(  17 راشومون  فيلم 
داستان کوتاه ژاپنی‌ای به نام در بیشه )1921( اقتباس شده است، 
نیز از راوي‌هاي چندگانه براي بيان ماجراي تجاوز به زني و ظاهراً 
قتل شوهرش از طريق روايت‌هاي به شدت متفاوت چهار شاهد، 
از جمله مرد متجاوز، و نيز به شيوه‌اي، مرد مرده، روايت مي‌کند. 
اين روايت‌ها با يکديگر متناقض‌اند اما شواهدي تصويري از آن‌چه 
شاهدان به ما مي‌گويند آنها را تأييد مي‌کنند و به عهدة بيننده 

است که دريابد کدامکي )يا اصلاً هيچکي‌( حقيقت را مي‌گويد. در 
مطالعات سینمايي، اصطلاح »جلوة راشومون« با توجه به روایت 
هنرمندانه فیلم کوروساوا، براي توصيف اين به کار می‌رود که 
چگونه شاهدان مختلف مي‌توانند روايت‌هاي مختلف و در عين 

حال پذيرفتني و محتمل از کي واقعه ارائه دهند.
وايلدر،  بيلي  )1950( ساختة  بولوار18  فيلم سانست  راوي 
سي.  جوزف  نام  به  بي‌کارشده‌اي  فيلمنامه‌نويس  شخصيت 
گيليس، راوي اعتمادناپذير است، زيرا ماجراها را پس از مرگش 
روايت ميك‌ند؛ زيرا شخصيت دیگر فیلم، نورما دزموند، شب 
پيش از وقوع نخستين رويدادهاي فيلم، او را با شلکي گلوله به 

قتل رسانده است.
فيلم سال گذشته در مارين باد 19 )1961( به کارگرداني آلن 
رنه، ساختار روايت ابهام آميز و روياگونه‌اي را ارائه مي‌دهد که 
در آن تمايز واقعيت و خيال دشوار است. رابطة زمان و فضا و 
روابط علي و معلولي نيز در اين اثر پرسش برانگيز است. در اين 
فيلم در هتلي مردي به سمت زني رفته و ادعا مي‌کند که آنها سال 
گذشته يکديگر را در محلي به نام مارين باد ملاقات کرده‌اند. اما 
زن اصرار دارد که آنها هرگز قبلاً يکديگر را ملاقات نکرده‌اند. مرد 
دومي نيز در داستان وجود دارد که ادعا مي‌کند شوهر زن است. 
پس‌نما‌هايي مبهم و تغييرات زمان و مکاني گيج کننده، روابط ميان 
شخصيت‌ها را به شکلي اعتمادناپذير ترسيم مي‌کند. مکالمات و 
وقايع تکراري در بخش-هاي گوناگون هتل، و نيز مشاهدة نماهاي 
تعقيبي، مخاطب را به شنوندة روايت صدا - روی- تصویر20  

مبهمي تبديل ميك‌ند. 

تصویر1- نمايي از فيلم سال گذشته در مارین باد. در اين تصوير 
سورئاليستي، زوج‌ها سايه‌هاي بلندي دارند، اما درخت‌ها سايه ندارند 

)نشانه‌اي تصويري بر اعتمادناپذيري گفته‌هاي راوي(. 
ماخذ: )تصوير برگرفته از قاب فيلم(

برخي از ابزارهاي دستيابي به ساختار روايتي ابهام آميز 
و روياگونه و البته اعتمادناپذیر در اين فيلم، عبارت بوده است 
از: استفاده از تدوين، مثلاً با ارائة اطلاعات به ظاهر نامرتبط در 
نماهاي متوالي، و نمايش نماهايي با ترکيب‌بندي‌هاي عقلاً ناممکن 
و نيز وقايع تکراري در مکان‌ها و دکورهاي متفاوت. اين ابهامات با 
تناقضات موجود در گفتار متن تقويت مي‌شود. در ميان تصاوير 
جالب توجه اين فيلم مي‌توان به صحنه‌اي اشاره کرد که در آن 
زوج‌ها سايه‌هاي بلندي دارند، اما درخت‌ها سايه ندارند: نشانه‌اي 
تصويري بر اعتمادناپذير بودن جهان داستان. نشانة ديگري که 
مبني بر اعتمادناپذيري در اين فيلم وجود دارد، شيوة نمايش 
شخصيت‌هاست که در هتل اغلب ژست‌هايي مصنوعي دارند و 

روکيرد شناختي به روايت اعتمادناپذير در سينما
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.)Monaco, 1978, 64( انگار در زمان منجمد شده‌اند
مي‌کند،  استفاده  مشابهي  پيرنگ  ابزار  از  که  دیگری  فيلم 
آمادئوس 21 )1984( است. فیلم کمابیش به زندگی دو موسیقی‌دان 
اتریشی، ولفگانگ آمادئوس موتسارت و آنتونیو سالیری در نیمة 
دوم قرن هجدهم می‌پردازد. در این فیلم مرد کهنسالي به نام 
آنتونيو ساليري از کي آسايشگاه رواني این‌طور روايت مي‌کند 
که رقيبش وولفگانگ آمادئوس موتسارت را به قتل رسانده است. 
در اين فيلم مشخص نمي‌شود که آيا داستان واقعاً رخ مي‌دهد 
يا محصول توهمات ساليري روانپریش است. از سوی دیگر، 
داستان این فیلم درباره زندگی و مرگ موتسارت و سالیری 

آمیخته به اغراق است و از لحاظ تاریخی سندیت ندارد.
افشاي  اعتمادناپذیری،  ابزار  از  جذاب‌  استفاده‌هاي  از  يکي 
آن در انتهاي داستان است. مثلاً در فيلم مظنونين هميشگي22 
)1995( ساختة برايان سينگر، مخاطب با روايت وربال کينت که 
در گفتگوی او با یک بازپرس پلیس شکل می‌گیرد، پیش می‌رود. 
اما در انتهای فیلم وربالی که تاکنون افلیج به نظر می‌رسیده و قادر 
به برداشتن قدم‌های طبیعی نبوده، با قدم‌هایی استوار به سمت 
اتومبیلی که منتظرش است حرکت می‌کند. با دیدن این تصاویر و 
نيز پلیس بازجو که سراسیمه از اداره پلیس به دنبال وربال بیرون 
می‌دود و او را نمی‌یابد، مخاطب در می‌یابد آنچه از وربال شنیده 
و تصاویری که مطابق روایت او دیده، همگی دروغين، ساخته و 
پرداختة ذهن وربال )که شاید این اصلاً نام واقعیش هم نباشد( 
و در نتیجه اعتمادناپذیرند. بنابراين، این پيچش انتهايي که نشان 
می‌دهد وربال، بازجو و در نتيجه مخاطب را با ساختن داستان‌ها و 
شخصيت‌هايي از خود فريب داده است، مخاطب را مجبور مي‌کند 

که نقطه ديد و تجربة خود از داستان را مورد بازبيني قرار دهد. 
فيلم‌های بزرگراه گمشده23 )1997( و جادة مالهالند24 )2001( 
هر دو اثر ديويد لينچ، روایت و ساختار زمانی غیرخطی دارند. 
روایت این فیلم‌ها به سبب ابهام و دگردیسی‌های فراوانی که پیش 
روی مخاطب می‌گذارند، و به دلیل نفوذشان به فضاهای رویا 
و ناخودآگاه قهرمانانشان، اعتمادناپذیر می‌نمایند. در فیلم جاده 
مالهالند، به نظر می‌رسد آنچه در 90 دقیقه اول فیلم ارائه مي‌شود، 
رویای دایان سلوین است، اما هرگز نمی‌توان در این باره مطمئن 
بود )Liptay, 2005(. در فیلم بزرگراه گمشده، اکثر منتقدان این‌طور 
تعبیر کرده‌اند که پیت دیتون خودِ ديگر25ِ  فرد مدیسون است و 
فیلم تلاش دارد تبدیل شدن فرد به پیت را در فرآیندی روانی نشان 
دهد. البته به لحاظ روان‌شناختی، چنین فرآیندی به شکل ذهنی 
ممکن است، اما اینکه در عمل چنین اتفاقاتی در زندگی کسی بیفتد، 

اعتمادناپذیر می‌نماید.
در فيلم باشگاه مشت زني26 ) 1999( ديويد فينچر، داستان با 
روایت اول شخص بیان می‌شود. راوي که از بیماری روانی و 
بی-خوابی رنج مي‌برد، به روان‌شناس مراجعه ميك‌ند و پزشک 
از او مي‌خوهد در جلسات گروهي بیماران سرطانی شرکت کند 
تا مشکلش را فراموش کند. او در این جلسات خودش را بیمار 
سرطانی معرفی می‌کند و نام دروغینی نیز ارائه می‌دهد. او به 
سبب ضعف‌های شخصیتی‌اش، شخصیت خیالی تایلر داردن را 

به شکل دوستی می‌سازد که به هر لحاظ مخالف خودش است 
و چه بسا کسی است که او می‌خواهد خودش آن‌گونه باشد. لذا 
بارزترین وجه اعتمادناپذیری روایت این فیلم وجود شخصیتی 
خیالی و ساخته و پرداخته شخصيت اصلي فیلم است. البته در 
فیلم هرگز اشاره آشکاری به خیالی بودن تایلر نمی‌شود و حتی 
ممکن است در مشاهده نخست مخاطب اصلًا متوجه این امر 

نشود.
در فيلم يادآوري27 )2000( کريستوفر نولان، شخصیت اصلی 
فیلم بر اثر یک اتفاق، حافظه کوتاه مدتش را از دست می‌دهد و با 
کمک یادداشت‌ها و خالکوبی‌ها و عکس‌هایش سعی می‌کند کسی 
که همسرش را کشته است پیدا کند و از او انتقام بگیرد. اما به 
سبب نقصان حافظه‌ و سرنخ‌های غلطی که دیگران در اختیارش 
قرار می‌دهند، شخصیت اصلی )و مخاطب( پيوسته در معرض 
قضاوت‌های نادرست قرار می‌گیرد و در زنجیره‌ای از اطلاعات 
مبهمی دست و پا می‌زند که هر لحظه تردید او را دربارة واقعیت 

ماجرا بیشتر می‌کنند.
در فيلم آسمان وانيلي 28 )2001( کمرون کرو، شخصيت اصلي 
و قهرمان پس از کي تصادف اتومبيل ظاهراً دچار اسکيزوفرني 
مي‌شوند و خصوصيات غير طبيعي رواني پيدا مي‌کنند. در نظر 
بيننده اين تغييرات رواني نتيجة تصادف به نظر مي‌رسند، اما در 
پايان فيلم توضيح منطقي ديگري براي اين تغييرات ارائه مي‌شود: 
قهرمان پيشنهاد کي شرکت را براي منجمد شدن و زندگي در 
است.  پذيرفته  مي‌شود،  کنترل  کامپيوتر  توسط  که  فضايي 
آسايشگاهي که او مي‌تواند در آن با زن مورد علاقه‌اش و فارغ از 
محدوديت‌هايي که تصادف برايش ايجاد کرده است، زندگي کند. 
تجارب روان‌پريشانة او توسط اشِکالي در نرم‌افزار کامپيوتر ايجاد 
مي‌شوند و در صورت درخواست او قابل اصلاح‌اند. بنابراين، 
هرچند گفتمان او شامل همة نشانه‌هاي کي راوي اعتمادناپذير 
است، ولي خود او در داستان وجود ندارد. در کي ذهن زيبا عکس 
اين وضعيت حاکم است و در گفتمان شخصيت اصلي هيچ نشانة 
بارزي مبني بر اعتمادناپذيري وجود ندارد و روايتي به‌ظاهر 
منسجم و اعتمادپذير ارائه مي‌شود، اما اين برداشت به‌تدريج 
با ديگر نمونه‌هاي روايتي رد مي‌شود و به تناقض مي‌رسد. بر 
خلاف فيلم آسمان وانيلي، اين فيلم دربارة کسي است که واقعاً 
دچار اسکيزوفرني مي‌شود. اما در ابتدا چيزي وجود ندارد که اين 
امر را براي بيننده آشکار سازد. در اين‌جا هيچ علائم گفتماني مبني 
بر اعتمادناپذيري روايت وجود ندارد، اما مخاطب با کي شخصيت 

.)Hansen, 2009( کانوني اعتمادناپذير مواجه است
رياضي‌داني  داستان  هوارد،  ران   )2001(  29 زيبا  ذهن  فيلم 
برندة جايزة نوبل به نام جان فوربز نش است که به اسکیزوفرني 
مبتلاست. در نيمة نخست فيلم، اشاراتي اندك اما آشکار وجود 
دارد که روايت فيلم محدود به نقطه‌ديد شخصيت اصلي است. 
مثلاً، تصاوير گرافيکي افزوده شده‌اي وجود دارند که نشان دهندة 
توانايي شخصيت اصلي در مشاهدة طرح‌هايي در پديده‌هاي 
اطرافش )مثلا ستارگان و غيره( هستند. در ابتدا به دليل حرکت‌هاي 
تراولينگ دوربين که اغلب از فاصله به نش نزدکي مي‌شود و 
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اين‌که در شروع صحنه‌ها شخصيت‌هاي ديگري نيز در وضوح 
کنندة  »مشاهده  شکل  به  روايت  هستند،  )فوكوس(  تصويري 
نامرئي« کلاسکي است. اما در نيمة دوم فيلم، مشخص مي‌شود 
بخش مهمي از آن‌چه تا آن زمان بخشي از زاوية ديد عيني ارائه 
شده )اشخاص، کارها، مکان‌ها(، در واقع ساخته و پرداختة ذهن 
شخصيت اصلي بوده‌ است؛ و از نيمة دوم به بعد با تغيير نقطة ديد، 
جهان داستان آن‌طور که ديگر شخصيت‌ها تجربه مي‌کنند، ارائه 
مي‌شود و مخاطب درميي‌ابد بيشترِ فيلم از زاوية عيني روايت 
نشده و به زاوية ديد شخصيت اصلي و آن‌چه او مي‌بيند يا گمان 
مي‌کند رخ مي‌دهد، محدود بوده است. در این فیلم، تفاوت میان 
نماهای مربوط به زمان‌هایی که نش برای درمان بیماریش دارو 
مصرف می‌کند و آنها که زاوية ديد نش را بدون مصرف دارو 
به تصویر می‌کشند، از سرنخ‌هاي مهم مخاطب برای تشخیص 
 .)Hansen, 2009( اعتمادناپذیری در بخش‌هایی از روایت است
برخي از فيلم‌هايي که از اين شکل روايت استفاده مي‌کنند عبارت‌اند 
از: باشگاه مشت زني )1999( ديويد فينچر، حس ششم )1999( 
ام. نايت شيامالان،  ديگران )2001( الخاندرو آمنه بار، عنکبوت 
)2002( ديويد کراننبرگ، ماشينيست )2004( برد اندرسون، و 

تاوان )2007( جو رايت.
در فیلم‌هایی همچون فرشته‌دل، چشمانت را باز کن و بازسازی 
آن، آسمان وانیلی، دیگران، نردبان جیکوب، سانتا سانگره، حس 
ششم و به یاد آوری کامل، می‌توان اعتمادناپذیری روایت را به 
ژانر این فیلم‌ها یعنی وحشت، علمی- تخیلی و فانتزی، نسبت داد 
که به مخاطب امكان می‌دهند از چارچوب‌های واقیت‌گرایانه فاصله 

. )Freeland, 2005, 140( بگیرد
روايت اعتماد‌ناپذير در سينماي ايران نير نمونه‌هايي دارد؛ از 
جمله، در فیلم پرسه در مه )1388( بهرام توکلی، كه عنوان فيلم 
نخستين سر‌نخ‌ها را دربارة فضاي فيلم و نحوة روايت به مخاطب 
مي‌دهد. فيلم با صدايي شروع مي‌شود که بعداً مشخص مي‌شود 
صداي شخصيت اصلي، امين است: نامي كه به شکلي کنايي به 

راوي اعتمادناپذير فيلم داده شده است. راوي از همان ابتدا مي‌گويد 
همه چيز از ذهنش پاک شده و تصاوير موجود در ذهنش، حاصل 
ترکيب سه رنگ اصلي نور )آبي، زرد و قرمز( است؛ گويي او مواد 
اولية ساخت تصوير را در ذهن خالي خود در اختيار دارد تا با آنها 
آن‌چه را که ناخودآگاهش مي‌خواهد بسازد. راوي در اينجا نوعي 
»مؤلف تلويحي« اثر نيز هست، زيرا روايت و تصاويري که مؤلف 
اصلي اثر قصد نمايششان را دارد، به عنوان آفريده‌هاي ذهن امين 
عرضه مي‌شوند. امین که در کماست و علت اين ماجرا را نيز به 
خاطر ندارد، براي فرار از مرگ است که اين داستان )خِيالي( را 
مي‌سازد: »دوست ندارم با يه مغز خالي بميرم. مي‌خوام قبل از 
مردنم خاطراتي داشته باشم. آدمايي رو بشناسم. دوست دارم قبل 
از جدا شدن از اين دستگاه‌ها زندگي کرده باشم. حتي يه زندگي 
فرضي.« او همسر خود را نیز به همین شکل با ترکیب خاطراتی از 

کودکی و تصاویر ذهنیش می‌سازد.
در فیلم اینجا بدون من )1389( بهرام توکلی، دختری گمان 
می‌کند دوست برادرش به او علاقه‌مند است و با شنیدن اینکه 
او نامزد دارد دچار ضربه روحی شدیدی می‌شود و سعی دارد 
به خود و دیگران بقبولاند که محبوبش قصد دارد به خاطر او 
نامزدش را ترک کند. روایت فیلم از زاوية ديد برادر این دختر 
است که در ابتدای فیلم، سوار بر اتوبوسی در حال حرکت ديده 
مي‌شود. با توجه به اشاراتی که در فیلم مبنی بر قصد او برای 
خودکشی ارائه می‌شود، مشخص نیست آیا مخاطب با روایتِ 
راويِ مرده سر و كار دارد یا خير. در انتهای فیلم نیز تصاویری 
رویاگونه و شاد و به لحاظ رنگی متفاوت با رنگ کلی فیلم ارائه 
مي‌شود که نشان می‌دهند دختر با دوست برادرش ازدواج کرده و 
صاحب فرزند شده است. حركت آهستة اين تصاویر و این‌که در 
آن‌ها دختر دیگر مانند دیگر قسمت‌های فیلم نمی‌لنگد و ناهمگونی 
آن‌ها با ساختار کلی فیلم و همین‌طور احتمال مرده بودن راوی به 
سبب اشاره او به قصد خودکشی در طول فیلم، تصاویر پایانی 

فیلم را اعتمادناپذیر می‌سازد.

روايت نيز مانند بسياري از پديده‌هاي زندگي بشري، از ساية 
ابهام و عدم قطعيت بيرون نيست و شخصيت‌هاي داستاني و 
فيلمي نيز همچون شخصيت‌هاي دنياي واقعي، در معرض خطا 
و بيماري و تحت تاثير داروهاي گوناگون‌اند. گاهي نيز ممکن 
است عمداً گفتار و کرداري خلاف واقعيت از خود بروز دهند 
يا اظهاراتشان معرف واقعيت‌ها نباشد. در حالت کلی، در مورد 
همة شخصيت‌هاي داستاني يا واقعي درجاتي از اعتمادناپذيري 
وجود دارد. اين مقاله با هدف ارائة کاربردي عملي از رويکردهاي 
شناختي و بلاغي موجود در مطالعة روايت اعتمادناپذير در سينما، 
نمونه‌هايي از چگونگي کارکرد اين گونه روايت و مثال‌هايي از 
راوي / شخصيت‌هاي اعتمادناپذير را در سينما مورد بررسي 
قرار داد. همانطور که ذکر شد، روايت اعتمادناپذير را مي‌توان هم 
نوعي راهبرد درون روايتي مورد استفاده مؤلفان دانست و هم 
نتيجة درک مخاطب از روايت. البته تجربه ادبی/ سینمایی مخاطب 

نتیجه
و آشنایی شناختی وی با انواع و قالب‌هاي گوناگون روایتگری در 
درک و رازگشایی او از روایت‌ )و از جمله روایت‌های اعتمادناپذیر( 

مؤثر است.
متنيِ  نشانه‌هاي  است  ممکن  اعتمادناپذیر  روایت‌های  در 
عدم اطمينان دربارة روايت وجود داشته باشد، مانند: ادعاهايي 
منبع  حذف  متعصبانه،  اظهارات  اعتمادپذيري،  دربارة  آشکار 
اعتمادپذير اطلاعات )مثلاً با مرگ قهرمان(، موقعيت‌ها و رفتارهاي 
حماقت‌آميز يا عدول از منطق جهان داستان، تغيير در استفاده از 
ضماير، جلب توجه آشکار به سوي واكنش‌هاي افراد و نمايش 
نقطه‌ديدهاي آشفتة ذهني در روايت‌هاي سينمايي؛ ممکن است 
تضادهايي ميان روايت کي شخصيت و روايت ديگر شخصيت‌ها 
از کي رخداد يا ميان روايت صداي روي تصوير و تصاوير وجود 
داشته باشد؛ ممکن است بر اساس گونه‌هاي شخصيتي کليشه‌اي 
و آشکاري چون دروغ‌گویان و ديوانگان، اصولاً به خاطر رفتار 

روکيرد شناختي به روايت اعتمادناپذير در سينما
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و گفتمان نامعمول راوي یا نظر به دانش کلي‌ مخاطب از جهان 
و نیز شناخت او از مؤلف اثر یا انتظارات ژانري، اعتمادناپذيري 
بالقوة شخصيت‌ها حس شود؛ بر اساس برداشت مخاطب از 
جهان داستان مبتنی بر ارزش‌هاي وي و دانشي که با خود به متن 
مي‌آورد، نیز ممکن است فيلمي در بافتي تاريخي يا ايدئولوژکي 
واجد روايتي کاملاً اعتمادپذير تلقي شود و در بافتي ديگر چنين 
نباشد. در سينما با استفاده از گفتار اعتمادناپذيرِ کي شخصيت بر 
روي تصاوير، استفاده از نماهاي نقطه دید )به کمک نما- نماي 
واكنشي، برش‌هاي خط نگاه و عملکرد ذهني دوربين(، استفاده از 
جلوه‌هاي صوتي و موسيقي برون‌داستاني، مي‌توان شرايط ذهني 
شخصيت کانوني را نشان داد. به‌علاوه، با نمايش صحنه‌هايي 
مطابق با نقطه ديد شخصيت کانوني و نحوه درک و دريافت او از 

رويدادها می‌توان روایت اعتمادناپذیر را ترسیم نمود. 
نقطه‌ ديد اعتمادناپذير در روايت سينمايي می‌تواند به شکل 
نمايش صحنه‌هاي منطقاً ناممکن و نماهاي ذهني که اغلب در ابتدا 
عيني جلوه داده مي‌شوند، يا با فصل‌هاي رويا يا تجارب ناشي از 
داروهاي روان‌گردان شکل ‌گيرد. اغلب با بررسي منطقي روابط 

علي و معلولي يا مقايسة نقطه ديد‌ شخصيت اعتمادناپذير با ساير 
شخصيت‌هاست که اعتمادناپذيري و ذهني بودن نماي نقطه ديد 
آشكار مي‌شود. شخصيت‌هاي سينمايي اعتمادناپذير به دلايل 
گوناگوني چون دروغگويي، بيماري، تأثير داروها و روان‌گردان‌ها 
و علاقه‌مندي به فريب مخاطب، گزارش‌ها و تعبيرها و تفسيرها 
ارائه  رويدادها  از  ناتمام  و  ناکافي  و  نادرست  ارزيابي‌هاي  و 
مي‌کنند. روايت اعتمادناپذير ممکن است به شکل هذيان يا رؤيا 
و کابوس شخصيت، يا ارائة روايت‌هاي متفاوت و متضاد از کي 
رويداد باشد. اعتمادناپذيري موجود در گفتمان راوي يا زاوية ديد 
شخصيت کانوني، از طريق ديگر راويان و زاويه‌‌ديدها يا به کمک 
نوع شخصيت راوي يا شخصيت کانوني، و در رابطه با دانشي که 

مخاطب با خود به اثر مي‌آورد، مشخص مي‌شود. 
سرانجام، با توجه به دخالت خلاقیت و نوآوری در آفرینش 
روایت‌های تازه و امکان پیدایش گونه‌های جدید در هر نوع هنری، 
الگوهاي گوناگون روايت و از جمله روايت اعتمادناپذير، چارچوبي 
محدود و از پيش تعيين شده ندارد، و با گذشت زمان و ارائة 
روايت‌هاي جديد ممکن است اشکال تازه‌اي از آن نيز ساخته شود.

پی‌نوشت‌ها

1  علم شناخت مطالعة علمي بينارشته‌اي ذهن و سازوکار آن است 
و بررسي مي‌کند شناخت چيست و چگونه کار مي‌کند. پژوهش‌هاي 
شناختي به حالات، ظرفیت‌ها و ویژگی‌های ذهنی بشر و هوش و رفتار 
او مي‌پردازند و به ويژه بر اين امر متمرکزند که اطلاعات چگونه در قالب 
دريافت، زبان، حافظه، منطق و احساسات، در سيستم عصبي انسان ارائه، 
پردازش و منتقل مي‌شوند. علم شناخت، پژوهش‌هايي در زمينه‌هاي 
زبان‌شناسي،  فلسفه، عصب‌شناسي،  روان‌شناسي، هوش مصنوعي، 
مردم‌شناسي، رسانه و هنر و بسیاری دانش‌های دیگر را شامل مي‌شود 
)ثگرد، 2008(. دانشمندان علوم شناختي، ذهن انسان را شبكه پيچيده‌اي 
مي‌دانند كه اطلاعات را دريافت، نگهداري و بازيابي ميك‌ند و مي‌تواند 
آن را تغيير شكل يا انتقال دهد. همانطور که در رايانه اطلاعات توسط 
دستگاه‌هاي ورودي مانند صفحه كليد يا مودم وارد سامانه شده، عمليات 
متفاوتي برروي آن انجام مي‌گيرد و نتيجه اين پردازش به خروجي رايانه 
تبديل مي‌شود، اطلاعات از جهان خارج توسط گيرنده‌هاي حسي ما )مثل 
بينايي يا شنوايي( به داخل شبكه پردازشگر )ذهن( راه ميي‌ابد، در حافظه 
نگهداري مي‌شود و در فرايند تفكر پردازش مي‌گردد. خروجي‌هاي اين 
پردازش مي‌تواند گفتار، عکس‌العمل يا رفتار حركتي باشد. با تشيكل 
انجمن علوم شناختي و انتشار نشريه علوم شناختي در آمركيا، پايه‌هاي 
اين دانش نو در دهه 1970 نهاده شد. در دهه 1990 يا »دهه مغز« نيز 
پيشرفت سريع و چشمگير فناوری تصويربرداري و مطالعه مغز موجب 
شد علوم اعصاب سهمی جدي‌تر در پيشرفت علوم شناختي داشته باشد. 
فعاليت‌هاي علمي، نظريه پردازي و اكتشافات در اين دانش به صورت 
تصاعدي در حال رشد است. )از وبگاه پژوهشکده علوم شناختی به 

)http://www.iricss.org/fa/Pages/CS-Definition.aspx :آدرس
2  A Case for Cognitivism.

3  به بيان مارتين، نقطه ديد اصطلاحي کلي است که همة جنبه‌هاي 
رابطة راوي و داستان را دربر ‌مي‌گيرد و شامل سه مورد است: فاصله 
)گوناگوني ميزان جزئيات و خودآگاهي عرضه شده در داستان، که از 
نزديکي و صميميت به دوري مي‌رسد(؛ زاوية ديد يا کانون )نگاهي که 

داستان از خلال آن ارائه مي‌شود؛ زاوية نگاه(؛ و لحن و هويت و جايگاه 
راوي( )مارتين، 1382،91(.

4  Intradiegetic or Homodiegetic.

5  Contradiegetical.

6  The Diegesis.

Implied  .7حري آن را »مستتر« ترجمه کرده، نکي فرجام »پنهان« 
و شهبا »تلويحي«. تعريف کوري از مؤلف تلويحي چنين است: »عامل 
يا کنش‌گري فرضي که نيت‌هايش همان نيت‌هايي است که آنها را، با 
استننباط کاربردشناختي، مولد متن مي‌دانيم )کوري، 1391، 83(، مثلًا 
مؤلف ]اصلي اثر[ می‌تواند آگاهانه »مؤلف ثانويه‌اي« بیافريند که ديدگاهش 
با ديدگاه خود وي تفاوت‌هايي داشته باشد و او را چنان پرداخت کند که با 
طرح هنري اثر همخوان باشد« )همان، 87(. بدين‌ترتيب که مؤلف داستان 
در داستان وانمود مي کند کسي غير از خودش مؤلف آن داستان تخيلي 

است )همان، 88(.
8 بلاغت )Rhetorics(، هنر گفتمان و به کارگیری تمهیدات بیانی است 
که هدفش بهبود توانايي نويسندگان و سخنوران در انتقال اطلاعات، 
است  نظرشان  مورد  شرايط  در  مخاطبان  انگيختن  يا  کردن  متقاعد 

)کوربت،1990، 1(.
9  شخصیت کانونی، تجربه‌کنندة روايت است که داستان از طريق 
دريافت او به ما ارائه مي‌شود. به بيان تولان، کانوني‌شدگي، زاويه‌اي است 
که اشياء ]و وقايع[ از آن زاويه ديده ]درک و دريافت[ مي‌شوند )تولان، 
1383، 68(. شخصيت کانوني را »روايت‌شنو« نيز خوانده‌اند که به بيان 
پرينس مي‌تواند در کنار ساير نقش‌ها، نقش مخاطب ]تلويحي[ روايت يا 

راوي را داشته باشد )پرينس، 1391، 27(.
10  Shen, Dan: «Unreliability». In: Hühn, Peter et al. 

(eds.): the living handbook of narratology. Hamburg:   
Hamburg University Press. URL = hup.sub.uni-hamburg.
de/lhn/index.php?title=Unreliability&oldid=1529
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11  Discordent.
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12  Extradiegetic.

13  Voice-Over.

14  Pseudo-Diegetic.

15  The Cabinet of Dr. Caligari.

16  Possessed.

17  Rashomon.

18  Sunset Boulevard.

19  L›Année dernière à Marienbad.

20  Voice Over.

21  Amadeus.

22  The Usual Suspects.

23  Lost Highway.

24  Mulholland Drive.

25  alter Ego.

26  Fight Club.

27  Memento.

28  Vanilla Sky.

29  A Beautiful Mind.
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