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چکیده
ژان لویی بودری در بحث از تکنولوژی سینما و قیاس آن با غار افلاطون، با تکیه بر نظریات روانکاوانه، نظریه آپاراتوس را مطرح 
می کند و معتقد است آپارتوس سینما با ایجاد حالتی خواب آلود، تماشاگر را در فضایی به مانند مرحله ی آیینه ای لکان قرار می دهد 
تا بیننده مجدداً هویت خود را باز یابد. اما مخالفان این نظریه معتقدند، آنچه که بودری مد نظر دارد نیازمند نگاه و مکاشفه ای از 
بیرون غار یا سینما است، چرا که تا انسان ها یا تماشاگران فیلم در مکانی محصور شده اند، چگونه می توانند بنیان های فنی آنچه که 
بر آنها روا می رود را دریابند؟ وینسنس هدیگر از دیگر منتقدان، رویکردی ذیل عنوان فلسفه ی تکنولوژی را مناسب جهت بررسی 
"درک سینما به عنوان تکنولوژی" می داند. محلی که تکنولوژی "میل به مجسم نمودن انسان" دارد. اما تحلیل او نه خود تکنولوژی 
سینما، بلکه فیلم هایی با روایاتی از تکنولوژی را مد نظر قرار می دهد. بنابراین پژوهش حاضر با استفاده از منابع کتابخانه ای به روشی 
توصیفی- تحلیلی، سعی دارد صرفاً تکنولوژی سینما را در نوع به کارگرفتن دوربین فیلمبرداری در فیلم فرزندان بشر بررسی کند، 
تا نشان دهد چگونه ابزار می تواند هویتی مستقل و انسان گونه فارغ از محتوای فیلم و آپاراتوس داشته باشد تا تماشاگر را درگیر 

بنیان های فنی و تکنولوژی سینما کند.
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وینسنس هدیگر1 در مقاله ی خود به نام »می توان در غار بود و هم زمان 
آن را ترک کرد؟ درباره ی معنای سینما به عنوان تکنولوژی«2 بر تئوری 
بودری متمرکز می شود، او با شرح نظریه بودری از »ترکیب سه گانه ی؛ 
سالن تاریک، پروژکتور و صفحه نمایش که منجر به خواب آلودگی یا توهم 
تماشاگر می شود، و سپس قیاس با دستگاه روانی و فعل و انفعالات آن 
که منجر به بازشناختن هویت دوباره مخاطبان می شود«، آغاز می کند. 
همچنین بعد از شمردن شبهات کارکرد تکنولوژی سینما با دستگاه روانی، 
سؤالی را مطرح می کند: اینکه پس هدف بودری از قیاس آپاراتوس با غار 
افلاطون از چه بابت است؟ همانطور که خود بودری در پایان نظریاتش 
تأکید می کند: قصد او از مقدمه چینی تکنولوژی سینما و تکیه بر مرحله ی 
آیینه ای لکان بازگشت به "سوژه" است، هدف او ادامه دادن راهی است 
که به گفته ی هدیگر، فلسفه ی مدرن، از دکارت تا هوسرل تلاش بر آن 
داشته اند؛ یعنی تداوم فلسفه ی ایده آلیسم. حال، هدیگر استدلالی می کند، 
اینکه قیاس سینما با غار افلاطون از جانب بودری نشان از نگاه بودری به 
سینماست، اینکه بودری سینما را در تداوم و ادامه فلسفه ایده آلیسم و 
معرفت شناسی سوژه استعلایی دارای کارکرد و مؤثر می داند. همچنان که 
خود بودری اذعان می کند: »غار افلاطون نمونه ی ازلی است برای همه ی 
الگوهای فلسفه ی ایده آلیسم« )Baudry,1970(. بنابراین هدیگر بودری 
را از نظریه پردازانی می داند که به حاکمیت این نگاه و فلسفه مشارکت 
گماشته است. اما هدیگر معتقد است که چنین نگاهی باعث می شود معنی 
سینما به عنوان تکنولوژی از بین برود )Hediger, 2018, 215(. همچنان 
که فردریش کیتلر3 در نقد نظریه آپاراتوس معتقد است: انسان های درون 
غار تا از غار بیرون نیایند هیچگاه متوجه سایه های روی دیوار و تفاوت آن 
با واقعیت نمی شوند. به نوعی، او ترک کردن غار را منجر به مکاشفه و فهم 
بنیان هایی می داند که افراد را در محاصره خود گرفته است )همان، 228(.

بنابراین کیتلر می گوید: »نمی توان در غار بود و همچنین آن را ترک 
کرد« )همان، 228(. در نتیجه مخالفان نظریه بودری مرحله ی مکاشفه را 
متناقض با محصورشدن تماشاگران در مکانی می دانند که تکنولوژی بر 
آنها اعمال می شود. هدیگر در این راستا با بسط نظریه خود ذیل عنوان  
تنها راهی که می توان  تکنولوژی" معتقد است:  به عنوان  "درک سینما 
سینما را از منظر تکنولوژی درک کرد؛ پرداختن به فلسفه ی تکنولوژی 
است. حوزه ای که "انسان" نقش کلیدی در فهم تکنولوژی دارد. »برای 

فهم تکنولوژی نیاز است که آن را به عنوان یک دورزدن و برگشتن به 
انسان مورد بررسی قرار داد« )همان، 216(. ارزیابی فلاسفه از تکنولوژی، 
تأثیری است که تکنولوژی بر هستی انسان ها می گذارد؛ اثراتی که ممکن 
ابزار برای آن ساخته شده اند )همان(. به  است فراتر از هدفی باشد که 
عبارت دیگر، فلسفه ی تکنولوژی راجع به میلی صحبت می کند که ابزار یا 
هوش مصنوعی نسبت به مجسم کردن یا نمایش وجود انسان دارد. آنچه 
که وینسنس هدیگر از آن به عنوان "حسادت هوش مصنوعی از بدن"4  نام 
می برد )همان(. البته که هدیگر در شرح نظریات خود ذیل عنوان "درک 
سینما به مثابه ی تکنولوژی" به فیلم هایی که داستان و روایاتی با محوریت 
تکنولوژی دارند، می پردازد و به نوعی تکنولوژی و ابزار ساخت فیلم را در 

حاشیه قرار می دهد.
 به همین علت، هدف پژوهش حاضر آن بوده که درک سینما به عنوان 
تکنولوژی، راهی در راستای ابزار سینمایی باشد؛ تا خلأ موجود در پژوهش 
هدیگر رسیدگی شود. بنابراین، ابتدا با اخذ رویکردی فلسفی به تکنولوژی 
و با مقدمه ای تاریخی از تحققات صورت گرفته از سوی تورکتی5 در رابطه 
با "تاریخچه منظره یاب"6؛ به تأثیراتی که منظره یاب ها در به وجود آمدن 
نقاط عطف در پیشرفت تکنولوژی دوربین فیلمبرداری داشته اند، پرداخت 
شده؛ در ادامه، رویکردهای مختلف، جهت استفاده از حرکات دوربین، بیان 
شده است و در نهایت، با انتخاب سکانس هایی از فیلم فرزندان بشر، حرکت 
و رفتار دوربین در جهت رسیدگی به روش و نحوه ی استفاده از تکنیک و 
ابزار سینمایی بکار رفته در تولید این فیلم، مورد توجه قرار گرفته است. 

سپس سعی بر آن بوده، به پرسش های ذیل پاسخ داده شود.
اثرات زیبایی شناسی فیلم و  ابزار سینمایی در  به کارگیری  1. سهم 

تکنولوژی سینما چیست؟ 
را در  به کارگیری دوربین در فیلم فرزندان بشر چگونه تماشاگر   .2

جایگاه کشف و دقت بر ابزار سینمایی قرار می دهد؟
در پایان، نتیجه ای که از بررسی رفتار حرکتی دوربین در فیلم فرزندان 
بشر به دست آمده، مشخص می کند؛ چگونه، به کارگیری ابزار به روشی 
ویژه، باعث می شود آنچه که هدیگر به عنوان میل ابزار به "مجسم نمودن 
انسان"7 می نامد، در لایه ای جدا از محتوای اثر، به عنوان هویت و شخصیتی 
در میان دیگر کاراکترهای فیلم به ظهور برسد تا در لایه ای جدا از داستان، 

اشاره بر روابط انسانی و البته تکنولوژی داشته باشد. 

اهمیت و ضرورت پژوهش 
پژوهش حاضر، ابزار سینما را در جایگاهی فراتر از کارکرد اولیه آن 
مدنظر دارد. ابزار همیشه در نقش زمینه و مقدمه ای، برای سینما بوده 
است. در صورتی که سال های زیادی در طول تاریخ سینما، مونتاژ، روایت یا 
مفاهیمی، مانند حرکت، زمان، شخصیت و غیره، مورد بحث نظریه پردازان 
باید به تکنولوژی و کارکرد هنری  سینما بوده، اما هیچ گاه آنچنان که 
به  نقشی در خدمت رسانی  ابزار  توجه نشده است. چرا که همیشه  آن 
دیگر عوامل و اجزای سینما و البته داستان داشته است. به عنوان مثال: 
»آیزنشتاین جوهره سینما را مونتاژ می داند« )همان، 214(. این نشان از 

آن دارد که مونتاژ که عنصری است در کنار دیگر وجوه سینما چقدر ارتقا 
پیدا کرده که هستی سینما و جوهره آن را گاهاً به خود اختصاص داده 
است. بنابراین این تحقیق در پی آن است که با بررسی ابزار و پیشرفت هایی 
که در تکنولوژی سینما انجام گرفته، شروعی باشد برای متمرکزشدن به 
وجود و کارکرد ابزار در جایگاهی به مانند مونتاژ در سینما، به این معنی که 
به کارگیری ابزار به مانند به کارگیری مونتاژ چنان شخصی باشد که دیگر نه 
فقط تکنولوژی و استفاده از نوع ابزار مهم باشد، بلکه شیوه ی به کارگیری 
ابزار و روشی که هر سازنده ای در فیلم خود استفاده می کند دارای اهمیت 
قرار گیرد. نتیجه ای بسیار متفاوت از دیگران. دیگرانی که از همان ابزار 
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کارکرد  یک  دارای  صرفاً  "ابزارها"  که  معنی  این  به  می کنند.  استفاده 
مشخص شده که برای آن ساخته شده اند نیستند، بلکه ابزارها می توانند در 
جایگاهی قرار گیرند که خود لایه ای مفهومی، جدا از روایت فیلم رقم بزنند 
و اتفاقاً به مانند همیشه صرفاً در اختیار روایت و خدمت رسانی به آن قرار 
نگیرند، چرا که توانایی آن را دارند به صورت مستقل، هویت خود را داشته 

باشند و بتوانند فراتر از آنچه که هستند را به نمایش بگذارند. 

روش و چهارچوب نظری
مطرح  سال 2010  در  خود  مقاله ی  در  مارکس8  لئو  که  همانطور 
می کند؛ »واژه ی تکنولوژی با پسوند ology )شاخه ای از یادگیری( و با 
ریشه ی یونانی techne )هنر یا کاردستی( برای اولین بار در قرن هفدهم 
وارد زبان انگلیسی شد؛ در آن زمان متناسب با ریشه شناسی خود، یک 
به  مربوط  گفتمان10  9یا  یادگیری  از  شاخه ای   )technology( فناوری 
هنرهای مکانیکی11بود. این کلمه سپس ارجاع داد شد به یک رشته ی 
در   .)Turquety, 2018, 241( مطالعه«  موضوع  یک  نه  و  تحصیلی 
تجهیزات  و  روش ها  به عنوان  را  »فناوری  اریک شاتسبرگ12،  که  حالی 
مادی هنرهای عملی13 تلقی می کند« )همان(. ریک  آلتمن14 که در سال 
1984 در مقاله ای بحث انگیز با عنوان »به سوی نظریه ای از تاریخ تلویحی 
فناوری ها«15، با گلایه از گرایش عمومی نظریه پردازان سینما برای تلفیق 
تکنیک و فناوری، با اهمیت دادن به تمایز میان نوآوری و فناوری مثالی از 
عکاسی با فکوس عمیق را به میان می آورد و تأکید می کند:}...{ تفاوت 
بین قرارگرفتن در معرضf/5.6 با سرعت 1/250 و دیگری با f/16 و سرعت 
1/30 یک مسأله ی فنی است و نه فناوری، تصویر دوم می تواند یک تصویر 
با عمق میدان باشد؛ در حالی که تصویر اول چنین نتیجه ا ی را به دست 
نمی دهد )همان، 242(. مشابه این نظریه ازگیلبرت سایمندن16 است که 
در سال 1968-1969 مبحثی را با عنوان اختراع و توسعه ی فنون ارائه 
داد و معتقد بود: »نوآوری، تغییر جزئی بخشی از یک روند مداوم است و 
اختراع یک تحول بزرگ است که باعث ایجاد شکاف در تبار فنی می شود« 

)همان، 246(.
می گوید:  نظریه پردازان  این  از  پیروی  با  تورکتی  راستا،  همین  در 
به  مربوط  حوزه ی  مشخص کردن  برای  فناوری  که  می رسد  »به       نظر 
سخت افزار، ماشین  آلات و اجزای آنهاست، در حالی که تکنیک مربوط 
اپراتورها مربوط  انتخاب های آگاهانه ایست که به  به حرکات، شیوه ها و 
می شود« )همان، 242(. تورکتی، یکی از محققان در حوزه ی تاریخچه ی 
تکنیک ها و تکنولوژی، معتقد است که »تاریخچه ی تکنیک یکی از آن 
معدود رشته هایی است که هنوز تقریبا؛ًً یا به طور کامل، ایجاد نشده است 
و شاید تنها حوزه ای باشد که از خود تاریخ فیلم بسیار جوان تر است« 
)همان،240(. او در مقاله ی خود که به تاریخچه ی منظره یاب می پردازد 
از نوآوری در برابر فناوری صحبت می کند. او پرداختن به تکنیک یا فنون 
سینمایی را در درجه ی اول اهمیت قرار می دهد. جایی که به عقیده ی او 
درتاریخ سینما، بدون تحقیق و بررسی باقی مانده است؛ در حالی که توجه 
به این لحظات تاریخی است که نشان دهنده ی پیشرفت زیبایی شناسی و 
در نتیجه تفاوت اثرات سینمایی است )همان(. سینما به تاریخ اقتصادی، 
اجتماعی، فرهنگی و بالاخص انسان شناسی و فلسفه پیوند خورده است، 
اما تنها فلسفه ی تکنولوژی است که محور بررسی های خود را انسان قرار 

داده است. به عنوان مثال همانطور که ادوارد باسکومب17    در رابطه با اقتصاد 
تکنولوژی مطرح می کند: »نظریه های اقتصادی تنها می تواند بخشی از 
نوآوری های فناوری را توضیح دهد، اقتصاد نمی تواند بگوید چرا نوآوری ها 
به روشی شکل می گیرند، چرا آنها بخشی منزوی از این سیستم هستند« 
اصطلاح  با  معاصر،  کاربردهای  در  فناوری  از  معنایی  یا  )همان، 244(. 
Social Construction of Tech�( که مخفف شده ی عبارت ،SCOTT

از  که  »روندی  اجتماعی؛  تکنولوژی  ساختار  معنی  به  است   )nology
جامعه شناسی نشأت می گیرد و اساساً به مشکلات تاریخ نگاری نمی پردازد؛ 
اگرچه برخی از مشارکت های مهم آن شامل تحقیقات تاریخی و پیامدهای 
آن است. این پروژه به عنوان یک جامعه شناسی صنعت فنی، درک شود و 
سعی در فهم دلیل تولیدات فنی و دلایل تکامل آنها دارد« )همان، 242(. 
اما حوزه ی فلسفه ی تکنولوژی متفکرانی را در بر می گیرد که به تکنولوژی 
به عنوان تکامل انسان نگاه می کنند و نه تنها تکنولوژی به عنوان ابزاری 
برای در خدمت بودن و صرفاً برای استفاده و مصرف انسان ها؛ هرچند که 
از دیگر حوزه ها جهت ارائه نظریات خود کمک می گیرند. بنابراین پژوهش 
حاضر با تکیه و کمک از فلسفه ی تکنولوژی به دنبال آن است که با کمک 
از تاریخ تکنیک ها، دست بر لحظاتی بگذارد که تغییرات یا به کارگیری 
اینکه چنین  به وجود می آورد.  را  نوآوری های جدیدی  از»ابزارها«،  تازه 
نوآوری هایی چه تأثیراتی در متن فیلم برجای می گذارند. به این معنا که 
ابزارها در جایگاهی قرار می گیرند که سعی بر آن دارند که خود را به عنوان 
انسان جا بزنند، تا از این طریق، اهدافی فراتر از داستان و روایت را به 

نمایش بگذارند.

تاریخچه منظره یاب و تأثیر آن بر دوربین فیلمبرداری
همانطور که تورکتی در مقاله خود ذیل تحقیق در تاریخچه منظره یاب، 
بررسی می کند، وظیفه ی مورخ سینمایی می داند که راجع به لحظات 
تعیین کننده ای که منجر به اختراعی مشخص می شود را مد نظر قرار 
دهد. او تاریخچه ی منظره یاب را یکی از موارد بسیار مهم در تاریخ تولیدات 
سینمایی می داند. او با تقسیم سه دوره ی کلی از ابتدای کار سینما آغاز 
می کند، جایی که سینماتوگراف برادران لومیر مجهز به منظره یاب نبود و 
تنها محفظه ای وجود داشت که هنگام بازبودن، اپراتور می توانست از طریق 
لنز و دریچه ی دوربین نگاه کند، کادربندی کند و قبل از بارگیری فیلم از 
آنچه که قرار است فیلمبرداری شود اطمینان حاصل کند. این مراحلی ست 
که باعث می شود دوربین حتماً ثابت بماند و حرکتی نکند. اینچنین اپراتور 
در کنار دستگاه از طریق مشاهده فضای جلوی دوربین می توانست آنچه 
که درون قاب است را توسط حافظه یا عادت تصور کند؛ چرا که هیچ 
نوع وسیله ای وجود نداشت تا به طور دقیق آنچه را که سینماتوگراف در 
حال فیلم گرفتن بود را نشان دهد. جدا از این، دستگاه و مقدار فضایی که 
اشغال می کرد و فاصله ی اپراتور تا دستگاه عامل اساسی کار اپراتور بود 
)نک، همان، 248(. تورکتی ادامه می دهد: »با اینکه دوربین های دیگری در 
کشورهای مختلف شروع به اختراع و ظهور می کردند؛ حتی در شکل های 

مختلف، اما همگی مجهز به منظره یاب نبودند« )همان، 248(. 
مرحله ی دوم به وجودآمدن منظره یاب های رفلکس یا بازتاب دهنده18 
بود که در سال 1937 بعد از جنگ جهانی دوم انتشار یافت که شیوه های 
فیلمبرداری را به شدت تغییر داد. از آن زمان به بعد فیلمبردار چشمان 

فیلم  در  انسان”،  از  “تجسمی  مثابه ی  به  دوربین  رفتار حرکتی  اثرات 
“فرزندان بشر”
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خود را به منظره یاب می دوخت. اما مشکلی که وجود داشت احتمال ورود 
نور از طریق منظره یاب بود که ممکن بود تصویر را مه آلود کند. بنابراین 
دوربین تقریباًً به بدن اپراتور نزدیک می شد یا بهتر با آن ادغام می شد. 
در همین دوره بود که دوربین های سبک و قابل حمل که بر روی دوش 
 Arriflex ،Cameflex حمل می شدند رواج پیدا کرد. مانند دوربین های
و Éclair که این نمونه از نوآوری ها، بسیار با محیط سازگاری داشت؛ تا 
جایی که تورکتی گاهی از آن به عنوان یک اختراع نام می برد و نه تنها 
یک نوآوری؛ اما خود او برای نامیدن چنین نامی تعلل می کند، چرا که 
اعتقاد دارد این موضوع نیازمند تحقیقی جدا از اجزای داخلی منظره یاب 
و تعامل آن با سایر عناصر دستگاه فیلمبرداری و سیستم های فنی است 

)نک، همان، 250(. 
مرحله سوم منظره یاب های الکترونیکی19 است، مربوط   به   دستگاه های 
به طور  می دهد  اجازه  تیم  و  کارگردان  به  که  کمک ویديویی20 می شود 
زنده تصویر در حال فیلمبرداری را ببینند. تصویری که قبلًا تنها بعد از 
تهیه و چاپ قابل مشاهده بود. این دستگاه های کمک ویدئویی در سال 
1960 توسط جری لوئیز و بلیک ادواردز21 معرفی شدند )همان، 252(. 
این دستگاه ها به شدت فیلمبرداری فیلم و موقعیت فیلمبردار و فیلمساز را 
تغییر داد. هیچکاک یا فورد به هنگام ساختن فیلم، همیشه در کنار دوربین 
می نشستند و بازیگران را در محل کار و جلو چشمانشان تماشا می کردند 
و نتیجه ی قاب گرفته ای را تصور می کردند، اما امروزه اکثر فیلمسازان دیگر 
بازیگران را تماشا نمی کنند چرا که تصویر روی صفحه  تلویزیون یا مانیتور 
وجود دارد و فاصله بین فیلمساز و بازیگران از بین رفته است. این موضوع 
باعث شد روابط کاری فنی تغییر کند. کارگردان و سایر اعضای فیلمبرداری 
می توانستند در مورد انتخاب نور و دیگر مسائل با استدلال بیشتر نظر 

بدهند )نک، همان، 253-252(. 
تاریخ منظره یاب، به نوعی تاریخ دوربین فیلمبرداری است. چرا که 
نقاط عطف تغییرات مهم دوربین را به همراه دارد. به این معنی که اگر 
تاریخ تکنولوژی دوربین را به طور کلی بررسی کنیم از نمونه های دوربینِ 
ادیسونی یا دوربین خرطومی متوجه می شویم، مجموع پیشرفت هایی که 
در تکنولوژی دوربین انجام گرفته، دست به دست هم، باعث شده اند که 
دوربین هایی در قطع و اندازه ی کوچک با توانایی به کارگیری و به حرکت 
در آوردن در زوایای مختلف، توسط اهرم ها، بدون نیاز به اپراتور به وجود 
آید. اینچنین است که حرکات دوربین فیلمبرداری و نحوه ی به کارگیری 

آنها و رابطه ی تیم فیلمبرداری با دوربین بسیار تغییر کرد.

دوربین متحرک
در نگاه تاریخی دیگر از سوی تام گانینگ22 در بررسی از حرکت دوربین 
فیلمبرداری که در مقاله ی »هیچ چیز اتفاق نیفتاده است-   به     جز مکان: 
سینما  آغاز  از  است،  داده  دوربین«23 شرح  ناخوشایند حرکت  طبیعت 
شروع می کند: »اینکه حرکت دوربین نه فقط از آغاز سینما در تولیدات 
Gun�(  لومیرها ظاهر شد بلکه در یک دوره ای بسیار به محبوبیت رسید «

ning, 2020, 272-273(. همچنین شکوفایی حرکت دوربین در دورانی 
بود که فیلم های نسبتاً بدون روایت وجود داشت که تام گانینگ از آنها 
به عنوان "سینمای جذابیت ها"24 نام می برد. او ادعا می کند این فیلم ها 
بعد سال 1906 به تدریج با تسلط فیلم های روایی کاهش یافت )همان، 

252-253(. حرکت دوربین ژانر محبوب سینمای غیر روایتی یا همان 
شبح سوار25 را ایجاد کرد. »این فیلم ها حرکت دوربین را به عنوان جذابیت 
اصلی خود به نمایش می گذاشتند.}...{ در دهه های بعد، تاریخ فیلم شاهد 
روندی بود که طی آن حرکت دوربین با روایت فیلم هماهنگ می شد 
مانند فیلم Cabiria) Giovanni Pastrone 1914(. فیلم های پیش از 
انقلاب Yevgeni Bauer مانند Daydreams یا After Death از سال 
1915 و Sylvester و The Last Laugh، در این فیلم ها حرکت دوربین 
طبق وظایف روایی پیش می رفت؛ جهت تعلیق، هیجان و پویاتر نشان دادن 
داستان ها« )نک، همان(. بعضی اوقات، »حرکت دوربین، نقش نحوی26 را 
در روایت بازی می کند؛ شخصیت ها یا کنش ها را به هم پیوند می دهد، یا 
جزئیات را فاش یا بر آنها تأکید می کند. همچنین حرکت دوربین می تواند 
حالت های ذهنی شخصیت ها را انتقال دهد، مانند فیلمبرداری ناپایدار از 
رقص مرد دربان در آخرین خنده مورنائو« )نک، همان، 273(. با این حال 
واخر دهه ی1920 فیلم های آوانگارد امپرسیونیست های فرانسه و شوروی، 
جنبش نابی به خودآگاهی حرکت دوربین دادند. پس از آمدن صدا در 
سینما و تغییر موقعیت بازیگران، نقش روایی در حرکت دوربین با اهمیت 
شد و آن را در مقابل کیفیت قبلی دوربین و حرکات چشم گیرش قرار داد. 
در دهه ی 1940 تحولات فنی در ساخت مکانیک حرکت دوربین اهرم های 
کوچک دالی، چرثقیل های بلند، افزایش عمق میدان و غیره دوربین را 
سال 1970  از  که  بعد  مرحله ی  داد.  قرار  داستان  و  روایت  در خدمت 
در جلوه های سینمایی  به حرکات گسترده  روی آوردن  شروع می شود؛ 
است. آخرین مرحله حرکت دوربین در دنیای دیجیتال، که هیچ نیازی 
به حرکت توسط اجسام فیزیکی و تجهیزات یا بدن انسان نیست؛ مانند 
فیلم جاذبه )Gravity( ساخته شده در سال 2013، که فقط الگوریتم های 
دیجیتال، حرکت دوربین را تعیین می کند. »در سینمای دیجیتال است که 
دیالکتیک فضا و مکان به همان اندازه که یک مسأله ی سبک شناختی یا 
روایی است به یک مسأله ی فنی تبدیل می شود« )همان، 272(. مسأله ای 
که تام گانینگ از آن به عنوان کارکرد حرکت دوربین در سینما صحبت 
می کند: »حرکت از امنیت و ثبات مکان به عدم اطمینان و معلق ماندن در 
فضا« )همان،   271(. دوربین سینما دارای کارکردی این چنین است. اینکه 
توانایی آن را دارد که مکان را تبدیل به فضا و بالعکس تغییر دهد و در این 
دو مقوله رفت وآمد کند و دگرگونی ایجاد کند. تام گانیگ می گوید: حرکت 
دوربین توانایی این را دارد که موقعیت ما را بر هم زند. در حالی که ما 
تماشاگران در تمام طول فیلم در فضایی خارج از فیلم در مکانی سه بعُدی 

و ثابت نشسته ایم )نک، همان(. 

خلاصه داستانی فیلم
فیلم فرزندان بشر یا فرزندان انسان به کارگردانی آلفونسو کووارون27 
براساس رمانی با همین نام نوشته ی پی- دی- جیمز در سال 2006 ساخته 
شده است. فیلمی که در واقع در حال نمایش سال 2027 است. سال هایی 
گرفتار  و همچنان  نابودیست  به سوی  رو  بشر  که  نزدیک  آینده ای  در 
موضوعاتی از قبیل درگیری های مرزی، نژادی و دینی که هم از طریق 
اخبار و رسانه ها و هم در خود فیلم قابل مشاهده است. مهم ترین اتفاقی که 
فیلم با آن آغاز می شود، خبر به قتل رسیدن جوان ترین فرد ساکن زمین 
است، فردی که شهرت و محبوبیتش باعث مرگش می شود. اما باردارشدن 
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زنی سیاه پوست نقطه عطف داستان می شود. زنی که می تواند نجات  بخش 
بشریت باشد. بنابراین به هر قیمت باید محافظت شود تا فرزندش را به 
دنیا آورد. تا تولد نوزاد او شروعی برای زندگی دوباره باشد. با اینکه به نظر 
می رسد، سبک انتخاب شده جهت کارکرد و روش به کارگیری دوربین از 
ابتدا تا انتهای فیلم به یک شیوه است، اما در تحلیل چند سکانس از این 
فیلم نشان داده می شود که رفتار دوربین در حرکت و عملکردی که دارد 

چگونه حالت و احساسی متفاوت را در مخاطب بر می انگیزد. 

رفتار دوربین در کلیت فیلم
همانطور که در تاریخچه عملکرد دوربین یاد شد، از سینمای جذابیت ها 
و بدون روایت تا درخدمت بودن ذیل داستان فیلم و از آنجا، به کارگیری در 
هم ذات پنداری یا آشنایی زدایی از شخصیت ها یا کنش ها و در نهایت رفتاری 
آزادانه و بدون هیچ محدودیتی که از قبَِل دنیای دیجیتال به دست آمد، 
مشخص شد، چگونه و در چه تعداد متنوع، می توان از ابزار در شیوه های 
مختلف استفاده کرد. دوربین در فیلم فرزندان بشر دارای یک کارکرد و 
نقش کلی و جامع است و در عین حال، منحصراً محدود به آن نقش نیست. 
به این معنی که در بالاترین لایه، دوربین در جایگاه دریچه ای به عنوان ناظر 
بر جهان فیلم است. این نظارت در جهتی مشخص و ثابت می شود که رفتار 
دلبخواهانه آن نشان می دهد. دلبخواهی منظور آن نیست که حول داستان 
و روایت فیلم، یا کنش ها و شخصیت ها، پیش نمی رود، که اگر چنین باشد 
نمایش روایتی در کار نخواهد بود؛ بلکه به این معناست که دوربین حول 
محور کنش ها و شخصیت ها حرکت می کند، اما با آنها یکی نمی شود. چرا 
که دوربین در جایگاه خود و در فاصله مشخص به کار خود ادامه می دهد. 
همین فاصله است که در خلال حرکت دوربین احساساتی را رقم می زد؛ 
جایی که از دنبال کردن شخصیت ها به طور مشخص و دقیق سرباز می زند 
و با چرخش ها و سرک کشیدن هایی در فضای فیلم روایاتی را در جهت های 
مختلف پیش می برد و خبر از اتفاقاتی می دهد که شخصیت های اصلی از 
فهمیدن و آگاه شدن آن باز مانده اند. مشابه شخصیت دانای کل در رمان ها 
که از مکان ها و اتفاقاتی سخن می گویند که شخصیت های اصلی، به دلایلی 
ناآگاه از آنها باقی می ماند. به عنوان مثال صحنه ای که تئو در حال رفتن به 
سمت طویله گاو است، جایی که "کی" منتظر است تا تئو را از بارداربودن 
خود آگاه کند. دوربین مستقیم تئو را دنبال نمی کند؛ بلکه می ایستد و به 
سمت چپ به سوی پنجره حرکت می کند تا گروه را نشان دهد که در 
حال انتخاب رهبر جدید خود به نام "لوک" هستند. همچنین جایگیری 
دوربین و حرکت آن در مکان و بین شخصیت ها از دیگر دلایلی است 
که باعث می شود، فاصله ای عاطفی بین دوربین و شخصیت ها یا کنش ها 
برقرار شود. حسی از بیگانگی و جدا افتادگی. جایی که نشان دادن کنش از 
نشان دادن شخصیت ها و احساسات یا عکس العمل آنها در رابطه با اتفاقات 
فیلم برای دوربین اهمیتی یکسان دارد و دوربین سعی در ادامه دادن راه 
خود دارد، همان راه و روشی که خود در پیش گرفته است. به عنوان مثال، 
سکانس داخل ماشین، زمان کشته شدن جولین، رهبر گروه و مهم ترین 
شخص بین کاراکترهای فیلم، کسی که نقشه نجات زن باردار توسط او 
اجرا می شود، ارزشی هم سطح با دیگر اتفاقات هم زمان آن را دارد. به این 
معنا که دوربین در نشان دادن سرنوشتی که برای اشخاص می افتد آنچنان 
نزدیکی به خرج نمی دهد. همانطور که در صحنه ی، گرفتن میریام توسط 

پلیس، مشاهده می شود، دوربین همچنان داخل اتوبوس می ماند و رفتن 
میریام را از داخل اتوبوس دنبال می کند. ژیل دلوز در بحث از ادراک-تصویر 
می گوید: »مداری که در آن دوربین دیگر خود را محدود به دنبال کردن 
شخصیت ها نمی کرد، بلکه در میانشان حرکت می کرد، به این قصد که این 
"بودن با" دوربین را نشان دهد: دوربین دیگر نه با شخصیت یکی می شود 
و نه بیرون از آن است، بلکه همراه آن است. این نوعی میت دیزاین28 
یا معیت حقیقتاً سینماتوگرافیک است- یا به تعبیر جان دوس پاسوس 
"چشم دوربین" زاویه دید گمنام فردی ناشناس در میان شخصیت ها« 
)دلوز، 1394، 113(. حال دوربین با چنان رویکردی که نسبت به نمایش 
فیلم اتخاد کرده، وجه دیگری را از خود بروز می دهد؛ و آن سکانسی است 
که به صورت برداشت بلند29      گرفته شده است. در این سکانس است که 
تکنولوژی و ابزار به چشم مخاطب خودنمایی می کند و پرسش از کارکرد 
و تغییر روش برای نشان دادن هویتی دیگر از رفتار دوربین مورد سؤال قرار 
می گیرد. اینکه چطور دوربین میل به هویت بخشی و استقلال خود در 
لایه ای جدا از روایت داستان دارد. بنابراین دوربین در دو سکانس مختلف 

بررسی شده است تا این دو وجه متضاد نشان داده شود.

بررسی رفتار حرکتی دوربین در سکانس آغازین فیلم
از سکانس آغازین فیلم دوربین هویت و استقلال خود را به روشنی 
بیان می دارد؛ محلی که با قراردادن کاراکتر اصلی در مرکز صحنه، دوربین 
از تعقیب کردن پابه پای او سرباز می زند و اتفاقاً برعکس حرکت شخصیت 
داستان به مسیری ادامه می دهد که به وضوح نشان»دهنده ی« انتخاب 
خود دوربین است. دوربین به واقع در قدوقامت یک انسان ظاهر می شود و 
به راحتی حسی از حضور و بیانگری خود را نشان می دهد. حتی می توان 
خونسردی و آرامشی را که بر خلاف متن روایی و کنش های داستانی 
فیلم است، را به وضوح در حرکات دوربین حس کرد. به این معنا که از 
همان ابتدا نوع حرکت دوربین پیرامون متن روایی شکل می گیرد، اما 

بیرون بودگی30 خود را نسبت به متن و کنش ها نشان می دهد.
 هر آنقدر که متن روایی درهم ریخته و مغشوش است؛ دوربین سرعتی 
کندتر از تمام رفت وآمدهای مکان فیلم دارد. به این معنا که مخاطب 
دقیقاً با دو نوع ریتم مخالف در ارائه فیلم مواجه است. تمپو متن روایی و 
سرعت حرکت دوربین. به این شکل که دوربین با اینکه در جهت روایت 
داستان پیش می رود اما در واقع به همراه کنش ها حرکت نمی کند. نسبت 
به محتوای فیلم خنثی و آرام است و در واقع به عنوان ناظریست که تنها 
وظیفه ی خود را نمایش دلبخواهی از متن روایی دانسته است. این مسأله 
به خوبی در سکانس ابتدایی دیده می شود. دوربین بالاتر از سطح افرادی 
در کافی شاپ مستقر شده است. در جایی قرار گرفته که نگاه های افراد را 
نشان می دهد. افراد همگی به یک سمت خیره شده اند و صدای اخبار از 
بیرون صحنه، نشان از آن دارد که همگی در حال پیگیری اخبار از تلوزیون 
هستند. شخصیت اصلی فیلم از بین افراد، وارد کافی  شاپ می شود. نگاه این 
شخصیت به سویی می رود که دیگر افراد در حال نگاه کردن بودند، این نگاه 
برشی را رقم می زند که در نهایت به تلوزیون ختم می شود. به این معنی 
که برشی که در این صحنه قرار می گیرد، در زیرمجموعه ی روایی فیلم و 
در خدمت داستان عمل می کند. آنچه را که شخصیت می بیند را برای 
مخاطب به نمایش می گذارد. این برش به واقع ربطی به حرکت دوربین 

فیلم  در  انسان”،  از  “تجسمی  مثابه ی  به  دوربین  رفتار حرکتی  اثرات 
“فرزندان بشر”



40
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره 26، شماره 1، بهار 1400

به هر آن چیزی است که دوربین  اضافه شده  از تصویر  نمونه ای  ندارد. 
در حال انجام است، این نما خود را در میان کار دوربین جای می دهد. 
رفتن شخصیت اصلی از میان افراد محلی است که باعث می شود دوربین 
تکانی بخورد و شروع به حرکت کند. حال دوربین با حرکت خود شروع به 
نشان دادن و پیشروی فیلم می کند. قدوقامت خود را کاهش می دهد هم 
سطح با افراد می شود، در دل افراد پشت شخصیت اصلی جای می گیرد و 
او را دنبال می کند. اینجاست که دوربین در حرکت خود حالت هایی را رقم 
می زند که قابل بررسی می شود. به این معنا که رفتار دوربین در پیروی 
از شخصیت اصلی به طور کامل و مختص او نیست بلکه دوربین به هنگام 
خروج شخصیت از کافی شاپ سر خود را به جهتی مخالف بر می گرداند و 
در همین حین، سعی می کند چهارچوب در کافی شاپ و میزانسن و مکان 
موجود در فیلم را به نمایش بگذارد. نگاهی به سمت خیابان، ساختمان ها 
و اتوموبیل های در حرکت. حال، آرام سر خود را می چرخاند و با دیدن 
و  ازدحام  دنبال می کند. شلوغی، سرعت،  را  او  اصلی دوباره،  شخصیت 
آرام و آهسته دوربین متضاد است.  با حرکت  سرعت موجود در مکان 
دوربین در حرکت خود به شخصیت نزدیک می شود، تا اینکه شخصیت به 
علت عوض کردن طعم قهوه لحظه ای می ایستد. حرکت دوربین با ایستادن 
شخصیت سرعت خود را کم تر می کند آرام به همراه او می ایستد و از پشت 
شخصیت گرداگرد او می چرخد و در سمت مخالف شخصیت می ایستد. 
این حرکت پیرامون شخصیت نوعی برانداز کردن او به طرزی غیر عادی 
را به نمایش می گذارد، انگار که دوربین هم زمان با تماشاگران، با کاراکتر 
فیلم آشنا شده است. انفجاری در موقعیت قبلی باعث می شود، قهوه از 
دستان مرد پرت شود و به گوشه پیاده رو، در سمت استقرار دوربین فرار 
کند. دوربین در این لحظه بدون اینکه مرد و حالات او را نشان دهد و او 
را دارای اهمیت بداند، با لرزشی بیشتر به سمت مکان منفجرشده، حرکت 
می کند. مکان همان کافی شاپی است که مرد و دوربین لحظاتی پیش 
در آنجا حضور داشتند. فرانسوا ژوست در بحث از ساخت نگاه در سینما 
می گوید: }...{ »نمای تراکینگ و لرزان دچار ابهام بیشتری است. دوربین 
لرزان می تواند به تجربه جسمی فرد نظاره گر دلالت داشته باشد، یا آنکه 
صرفاً به دلیل شرایط نامناسب در زمان فیلمبرداری اتفاق افتاده باشد. 
پاسخ به این سؤال همیشه ساده نیست، زیرا از حیث معنایی نمی توان بین 
نمایی که به سادگی موجب هم ذات پنداری تماشاگر با دوربین می شود با 
نمای نقطه نظر مربوط به شخصیتی شناخته نشده، تمایز قائل شد. در مورد 
برخی فیلم ها می توان به این تفاوت پی برد، ولی در موارد دیگر شناخت ما 
به داده های فرافیلمی درباره ژانر، دوره و روش تولید وابسته است )استم و 

رائنگو، 1391، 117(. 

همانطور که ژوست از دوربین لرزان صحبت می کند. آغاز سکانس فیلم 
فرزندان بشر به وضوح ژانر فیلم را مشخص و روش به کارگیری دوربین را با 
مخاطب به اشتراک می گذارد. چرا که این نوع از حرکت دوربین نه جهت 
همذات پنداری و نه جهت نمایش نقطه نظر شخصی از کاراکترهای درون 
فیلم است، بلکه مخصوص به خود تکنولوژی و ابزار دوربین است. به این 
معنی که دوربین در جایگاه هویتی استقلال یافته حضور خود را در فیلم به 
اثبات می رساند. دوربین به عنوان دریچه ای عمل می کند که به روی جهان 
فیلم گشوده شده. دوربین در هیئتی قرار می گیرد که دارای جسم می شود، 
بدن مند است و چنان می نماید که دارای اختیار و آزادی است. بنابراین 
در تمام طول فیلم پشت دوربین خالی و یا خنثی نیست. دوربین نقش 
سوم شخصی را بازی می کند که با فاصله ای مشخص در کنار شخصیت ها 
داستان را برای تماشاگر نمایش می دهد. بنابراین دوربین در تمام لحظات 
اشاره به فضای پشت خود دارد. به اپراتوری که اینچنین دوربین را به کار 
گرفته است و از او شخصیتی مستقل و رفتاری دارای معنا و عاطفه ساخته 
است. بنابراین رفتار حرکتی دوربین از جایی نشأت می گیرد که مربوط به 
اپراتور یا فیلمبردار است. همان مسأله ای که تورکتی مربوط به انتخاب های 
آگاهانه ی اپراتور یا کارگردان می دانست. موضوعی که با شدتی بیشتر، 
در سکانس داخل ماشین خودنمایی می کند، محلی که شیوه به کارگیری 
دوربین دگرگون می شود. فضای پشت دوربین خالی می شود و تماماً ابزار 
است که جای اپراتور را می گیرد، به این معنی که فضای پشت دوربین 

برملا می شود و وجود اپراتور نفی می شود. 

از رفتار حرکتی دوربین تا رسیدن به پرسش از تکنولوژی
بلابالاش می پرسد: آیا ما چیزهایی را در فیلم، روی پرده، می بینیم؛ که 
حتی اگر زمان ساخته شدنِ فیلم در استودیو بودیم نمی توانستیم آن چیزها 
را در آن جا ببینیم؟ آن چیزهایی که فقط روی سلولوئید خلق می شوند، 
چیزهایی که فقط با انداختن فیلم بر پرده ی سینما آفریده می شوند، چه 
هستند؟ آنچه که فیلم بازتولید نمی کند، بلکه تولید می کند و از این رو 
با همه ی این حرف ها اصولاً هنر جدیدِ مستقلی می شود چیست؟ جواب 
بلابالاش دقیقاً مربوط به دوربین و کارکرد آن است: تغییر فاصله، بیرون 
کشیدن جز از کل، نمای نزدیک، تغییر زاویه دید و آنچه که از همه مهم تر 
است؛ تأثیر عمل روانی جدیدی که به وسیله ی فیلم، از طریق عواملی که 
هم اکنون ذکر شدند، به وجود می آیند. او ادامه می دهد که حتی اگر من 
در هر نمایی حاضر باشم، اگر شاهد هر صحنه ای باشم که در استودیو 
اجرا می شود، هرگز نمی توان تأثیرات تصویری را که ثمره ی کار دوربین 
و زاویه دید آن است را ببینم یا احساس کنم و نه می توانم از ریتمی که 
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نمایش جایگیری اپراتور نسبت به کاراکتر فیلم. مأخذ: )عکس نمایی از فیلم فرزندان بشر( 
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ماحصل آنهاست آگاه شوم. او در ادامه می گوید: زاویه دید دوربین است که 
به تمام چیزها شکلی را که دارند داده است، چیزی که از زوایای مختلف 
فیلمبرداری شود اغلب به کلی تصویرهای متفاوتی می دهد. این قوی ترین 
"وسیله ی پرداختی" است که فیلم در اختیار دارد. بنابراین کار دوربین باز 

تولید نیست، بلکه آفرینش حقیقی است )بلابالاش، 1376، 52-51(. 
سکانس انتخاب شده از فیلم فرزندان بشر، برداشت بلندی به مدت 
چهار دقیقه و هفت ثانیه است؛ از داخل ماشین شروع می شود، تا جایی که 
دوربین از ماشین خارج می شود. در این سکانس، حرکت دوربین هم زمان 
چند مورد متضاد را در دل خود جای داده است. اول آنکه: فضای کوچک 
و تنگ ماشین، به عنوان مکان فیلمبرداری و دوربینی که حرکاتش محدود 
به این مکان شده است، اما در عین حال بیشترین آزادی را در حرکاتش 
دارد. دوم آنکه: مکان و نوع حرکت دوربین وجود اپراتور را نفی می کند؛ 
در صورتی که رفتار دوربین، همچنان نشان دهنده ی نگاه فردی گمنام 
است. نکته ی سوم: رفتار دوربین، از آن شخصیتی می سازد در میان دیگر 
شخصیت ها، یعنی به دوربین جسمیت می دهد، اما این جسمیت دادن؛ به 
مانند جسمیت و تن داشتن دیگر شخصیت ها نیست، چرا که هیچ حسی از 
ترس و وحشت در رفتار دوربین دیده نمی شود، )یعنی دوربین بسیار آرام، 
خنثی و بیگانه با امور در حال وقوع است(. این مسأله را می توان در سینما 
با اصطلاح غیاب/حضور تشریح کرد. سوزان هیوارد تعریف می کند که 
سینما غیاب را به حضور تبدیل می کند، آنچه غایب است حاضر می شود، 
یا یالعکس )هیوارد،1381، 207(. با اینکه اصطلاح غیاب/حضور در رابطه با 
آپاراتوس سینما و نظرات بودری و حوزه ی روانکاوی در سینما کاربرد دارد؛ 
اما به خوبی جهت توضیح سکانس داخل ماشین فیلم فرزندان بشر کارآمد 
است. مهم ترین اتفاقی که در این سکانس رخ می دهد و در تضاد با کل 
کارکرد دوربین در سراسر فیلم است، غیاب کنترل کننده ای آگاه، در فضای 
پشت دوربین است. غیابی که دائماً به حضور ماقبل خود در سکانس های 

پیش اشاره دارد و این مورد است که سه تضاد فوق را باعث می شود.
سینمای مدرن برای بیننده کاملاًً شناخته شده است. مخاطب فیلم 
می داند که کدام صحنه ی فیلم، به روشی جدید و تازه برداشت شده است. 
او به سازوکار ساخت و تولید آشنا دارد، حتی اگر تماشاگری عام باشد. 
اینکه  به وجود می آورد؛  را  تکنولوژی  از  همین موضوع است که سؤال 
نحوه ی فیلمبرداری داخل ماشین، مخاطب را به فکر فرو می برد. چرا که 
دوربین محصور شده در فضای کوچک ماشین و چرخش آن در همه ی 
زوایای مکان و پوشش دادن تمام اتفاقات و کنش ها؛ بدون وجود اپراتوری 
پشت دوربین، چگونه امکا ن پذیر است. البته که این موضوع، برای مخاطب 
روزانه ی  پیشرفت  که  چرا  نیست؛  خارق العاده  اتفاقی  مدرن،  سینمای 
که  است  این  سر  بر  مسأله  اتفاقاً  اما  است.  عادی  مسأله ای  تکنولوژی، 

مخاطبی که به تکنولوژی سینما آشنایی دارد، باز هم از شیوه ی تازه ای از 
به کارگیری تکنیک سینمایی؛ تعجب می کند، و اینچنین، وجود تکنولوژی 
به او یادآوری می شود. بنابراین تماشاگر، درگیر چگونگی کارکرد ابزار و 
اجرای روش های جدید در به کارگیری دوربین و وسایل فیلمسازی می شود. 
در سکانس داخل ماشین که یکی از صحنه های پر تنش و نفس گیر این 
فیلم است، هیچ برشی وجود ندارد. ضبط این صحنه از داخل ماشین شروع 
می شود و تماماً در محیط کوچک ماشین به نمایش اتفاقات و کنش های 
بازیگران می پردازد. به همین جهت انتخاب لنز واید برای دوربین باعث 
شده هم فضای داخل ماشین و بازیگران به خوبی نشان داده شود و هم 
دوربین توان حرکت و جولان دادن به هر سو را داشته باشد. به همین دلیل 
دوربین به خوبی از این صحنه در ایجاد فضاسازی بهره گرفته است. به 
این معنا که سطوح مختلف، از داخل ماشین، صندلی های جلو، نسبت به 
صندلی های پشت و از آن به پشت کاراکترها و نهایتاً فضای بیرون ماشین 
تقسیم شده است. این تقسیمات باعث ایجاد لایه هایی در مکان، کلیت فضا 
را به درونی و بیرونی تقسیم کرده است و این جداسازی به خوبی تجاوزی 

که از بیرون به درون اعمال می شود را مؤثرتر جلوه می دهد.
وینسنس هدیگر در بحث از درک سینما به عنوان تکنولوژی از فیلم، 
A Space Odyssey ، در سال 2001، به کارگردانی استنلی کوبریک، نام 
می برد. فیلمی که روایتی راجع به تکنولوژی دارد. هدیگر فهم تکنولوژی از 
طریق سینما را در این فیلم، اینچنین تحلیل می کند؛ »برش از میمون یا 
انسان نمای اولیه که سلاح خود را به هوا پرتاپ می کند و مسیر استخوان به 
سمت بالا و سپس به سمت پایین که در نهایت به سفیه ی فضایی می رسد، 
برشی است که چندین میلیون سال تکامل غیرانسانی را در یک چشم 
به هم زدن نشان می دهد و این برش احتمالاً طولانی ترین زمان طی شده در 
تاریخ سینما است«) Hediger, 2018, 214(. هدیگر از این برش به عنوان 
شگفتی فناوری صحبت می کند. او می گوید این برش کشف فناوری توسط 
انسان را نشان می دهد. لحظاتی که ابزار استخوانی در کنار سفینه ی فضایی 
قرار می گیرد. هدیگر این را یک معجزه از فناوری می داند )همان، 214(. 
اما او تنها به این برش اکتفا نمی کند؛ بلکه به دستانی اشاره می کند که 
ابزار استخوان را در دست دارند و دستانی که سفیه ی فضایی را ساخته اند 
و البته دستانی که با قیچی و نوار چسب بر روی میز ویرایش و یا در 
صفحه ی نمایش کامپیوتر چنین برشی را از این دو صحنه رقم می زند. او 
می گوید این ظرفیت سینما است برای درک و فشرده سازی زمان و مکان 
که به نظر می رسد تمام تاریخ تحت فرماندهی یک جفت دست هستند 
) همان(. به نوعی هدیگر کلیت اختراعات بشری را مد نظر قرار می دهد. 
سیر تکاملی انسان توسط تکنولوژی. او در تحلیل دیگری از فیلم، Her از 
Spike     Jonze در رابطه با هوش مصنوعی ای حرف می زند که در پی آن 
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نتیجه نهایی فاصله و موقعیت دوربین با کاراکتر. مأخذ: )عکس نمایی از فیلم فرزندان بشر( 

فیلم  در  انسان”،  از  “تجسمی  مثابه ی  به  دوربین  رفتار حرکتی  اثرات 
“فرزندان بشر”
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تصویر 9- فضای محدود فیلمبرداری در ماشین.
مأخذ: )عکس نمایی از فیلم فرزندان بشر(

   

   

 

تصویر 7- جایگیری دوربین در فضای ماشین.
مأخذ: )عکس نمایی از فیلم فرزندان بشر(

تصویر 8- دستگاه های کمک ویدئویی برای رؤیت هم زمان 
فیلمبرداری و نتیجه‎ی قاب‎گرفته.

مأخذ: )عکس نمایی از فیلم فرزندان بشر(

Artifi  است تا شخصیت اصلی فیلم را عاشق خود کند. همچنین فیلم ،
cial Intelligence از Spielberg که رباتی انسان نما خواهان تبدیل شدن 
به یک انسان واقعی است. هدیگر از بررسی این فیلم ها و با نقل قولی از 
نظریات کاسارس31، که معتقد است: دو نوع سینما وجود دارد، سینما با 
تکنولوژی و سینمایی که تکنولوژی در آن جایی ندارد. سینمایی که در 
آن تکنولوژی وجود ندارد، سینمایی است که اجتماع قبل از فناوری در آن 
شکل می گیرد و تکنولوژی تنها نقش یک ابزار را بازی می کند. این سینما 
برای نشان دادن اجتماع و تماشاگر منفعل است. اما دیگر شکل، سینمایی 
است که در آن تکنولوژی وجود دارد و به صورت مستقل عمل می کند و 
در آن تماشاگر جای دارد. چرا که از این طریق تکنولوژی انسان را در برابر 
انسان قرار می دهد و باعث می  شود مخاطب راهی بیابد برای رسیدن به 
Properly Human یا )انسان کامل(. حال در ادامه نظریات هیدگر باید 
گفت تکنولوژی در سکانس داخل ماشین فیلم فرزندان بشر یک چنین 

کارکردی دارد.
حرکت دوربین در این سکانس، در لایه ای بالاتر از لایه ی داستانی فیلم 
قرار می گیرد. مسأله ای که در این سکانس به چشم می آید ظهور دو وجه 
متفاوت حرکت دوربین است. در تعریف حرکت ذکر رفت که دوربین در 
سال هایی طولانی بنا به روایت و داستان عمل می کرد و در خدمت هر آنچه 
که کنش های بازیگران و یا اتفاقات در صحنه نامیده می شد قرار می گرفت. 
به نوعی می توان این وجه از کارکرد دوربین را تنها »نمایش دادن« نامید. 
یا همان نقشی که تکنولوژی تنها در »ابزاربودن« بازی می کند. اما وجه 
دیگری که در این تحقیق مورد نظر است، حرکت در جهتی است که خود 
دوربین، دارای رفتاری مختص به خود می شود. اگر حرکت دوربین را در 
خدمت روایت داستان نوعی ادغام و یکی شدن با اتفاقات فیلم بدانیم؛ وجه 
دیگری که در تضاد با این مورد است، می تواند در موضعی بیرون از اتفاقات 
روایت قرار گیرد و از آنها فاصله داشته باشد. همین رویکرد است که باعث 

می شود دوربین بتواند ناظر یر روایت فیلم باشد و در هیئت قضاوت و 
داوری قرار گیرد. همچنین نظرگاهی را ارائه دهد. اما در قامت درون بودگی 
تنها در راستای کنش پیش می رود و تمام هدف خود را، صرف نمایش 
هر چه تأثیرگذارتر داستان بر بیننده می گذارد. به این معنا که با کنش 
یکی می شود تا قدرت کنش سرتاسر متن را فرا گیرد. صحنه ی داخل 
ماشین فیلم فرزندان بشر نوعی انحراف ایجاد می کند. به این ترتیب که 
متن روایی چنان قابلیت تأثربرانگیزی دارد که در نگاه اول احساس می شود 
دوربین در درونی ترین حالت ممکن در حال نمایش هر آن چیزی است 
که شخصیت های داخل ماشین اعم از ترس و وحشت و عصبانیت نسبت 
به کنش های وارد شده بر آنها را دارند. به این علت که زمان چنان کوتاه 
است و اتفاقات چنان ناگهانی و عجیب، که مخاطب حرکت دوربین را از 
یاد می برد. اما زمانی حرکت دوربین دوباره توجه مخاطب را درگیر خود 
می کند که در حرکتی هوشمندانه نسبت به خود آشنایی زدایی می کند. 
خروج دوربین از ماشین و دوباره به قد و قامت انسان درآمدن باعث می شود 
دوباره پشت دوربین از حالت تهی بودن خارج شود و دوباره به مانند رفتار 
قبلی خود، حسی از حضور اپراتور یا فیلمبردار را نمایش دهد. در این راستا 
که دوربین دوباره به هویت اولیه خود باز می گردد. به واقع دوربین دائما در 
حال بازی با حضور و غیبتی است که در نهایت هدفی جز اشاره به ابزار و 
به کارگیری تکنیک ندارد. به این معنی که رفتار دوربین آن چنان است که 
دائما قصد در نمایش خود دارد. در حقیقت تکنولوژی با تغییری در رفتار 
خود سعی دارد مخاطب را به فکر وادارد، تا از این طریق نشان دهد، آنچه 
که انسان از آینده مد نظر دارد یا از آن ترس دارد؛ تکنولوژی نیست، بلکه 
انسانیت است. این تکنولوژی نیست که جهان را به نابودی می کشاند، بلکه 
خود انسان است که به نابودی خود همت گماشته. حال ابزار با تغییر هویت 
خود و با نمایش رفتاری انسانی، در تلاش است، تا به انسانیت اشاره کند. 

مسأله ای که تنها تولد و زندگی دوباره، و نجات بشریت، از سوی اوست.

سینما  »درک  بررسی  جهت  انتخاب شده  رویکرد  در  که  همانطور 
به عنوان تکنولوژی« انجام شد. انسان در این مسیر نقش اساسی و مهمی 
ایفا می کند. چرا که فلاسفه ی تکنولوژی معتقدند برای فهم انسان مدرن، 
تکنولوژی نقش محوری دارد و برای فهم تکنولوژی انسان باید مد نظر 
قرار گیرد. اینچنین است که سینما زمینه ای بسیار اساسی جهت بررسی 
روابط انسان با تکنولوژی یا به عکس را به خوبی امکان پذیر می کند. سینما 
به عنوان رسانه ای که توسط انسان برای انسان ها ساخته می شود، نقش 
روابط  دیگر  و  و سیاست  اقتصاد  و  اجتماع  و  فرهنگ  در  مهمی  بسیار 

انسا ن ها در جهان مدرن دارد. همانطور که انتخاب فیلم فرزندان بشر جهت 
رسیدگی به این مهم نشان داد؛ تکنولوژی که در آینده ای نزدیک ممکن 
است هیچ کاربردی در زندگی بشر رو به نابودی نداشته باشد، چگونه با ارائه 
و اشاره به خویش این موضوع را در فیلم نمایش می دهد. محلی که انسان 
برای ادامه دادن زندگی نیاز به معجزه ای بسیار معمولی دارد. اتفاقی بسیار 
عادی که هیچ رابطه ای با تکنولوژی ندارد و آن توانایی باردارشدن و تولد 
انسانی جدید است. اما آیا فیلم فرزندان بشر در صدد نکوهش تکنولوژی 
است؟ باید گفت خیر، چرا که آنچه که بشر را رو به نابودی کشانده خود 
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بشر است. فرزندان بشر هیچ نمایشی از ابزار جدید با سازو کار و هدفی 
متفاوت از سال هایی که در آن زندگی می کنیم برای مخاطب رونمایی 
نمی کند. این فیلم که در حال نشان دادن آینده است، هیچگونه تکنولوژی 
عجیب و ناشناخته ای در جهان فیلم وجود ندارد. اما اشاره به تکنولوژی در 
سکانس داخل ماشین نشان می دهد، میلی که ابزار در جهت مجسم نمودن 
انسان دارد؛ مسأله ایست که در خود انسان ها نابود شده است. نقشی که 
بین تکنولوژی و انسان جابه جا شده است. به این معنا که در وجود انسان ها 
هیچ گونه انسانیتی دیده نمی شود و فاقد هیچ گونه ارزشی هستند. زمانی 
که جوان ترین فرد ساکن زمین را به علت بی تفاوتی به طرفدارانش، به قتل 
می رسانند. دوربین در سکانس داخل ماشین رفتاری را بروز می دهد که 
نشان از آگاهی و فهمی است، فراتر از آنچه که کنش ها و شخصیت های 

فیلم درگیرشان هستند. دوربین با آنها و در برابر آنها فاصله ای مشخص 
دارد، زیرا حالتی از بیگانگی را به نمایش می گذارد. این نمایش در جهت 
نمایش دو چندان روابط بین انسان هاست، از نگاه تکنولوژی. محلی که ابزار 
در قامت قضاوت و داوری انسان ها قرار می گیرند. حال تکنولوژی با رفتاری 
انسان گونه سعی در دوباره به فکر واداشتن مخاطب در رابطه با انسان دارد. 
بنابراین تماشاگر در جایگاه کشف بنیان های فنی در لایه ای جدا از داستان 
فیلم برمی آید. بنابراین ابزار سینمایی در جهت تأثیراتی زیبایی شناسی که 
در متن فیلم می تواند برجای بگذارد کارکردی بسیار مهم و تعیین کننده 
دارد. سینما با تکنولوژی می تواند نمایشی از افشای آگاهی تکنولوژی و 

اهمیت آن باشد و هم ادامه مسیری برای ساخت اثری انسانی.
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In speaking about the cinema technology and comparing 
it with Plato’s allegory of the cave, relying on psychoan-
alytic theories, Jean-Louis Baudry proposes the theory of 
apparatus, believing that the cinema apparatus places the 
audience in an atmosphere similar to Lacan mirror stage 
and creates a sleepy state, allowing the audience to redis-
cover their identity. As one of the first theorists paying 
attention to cinema technology, he states, these media are 
more considered as instrumentalism plays a significant 
role in today’s media and their broadcast is increasing. 
It is strange that only their effect has been so far consid-
ered, i.e. the effect they have as a completed product, as 
well as their content, and only the effects of this instru-
mentalism, in the context of meaning, has been regarded 
and the technical foundations of these effects have been 
ignored. However, the proponents of this theory believe 
that what Baudry’s consideration requires a look and 
revelation from outside the cinema or the cave, since 
until humans or audiences are trapped in a place, how 
can they realize the technical foundations of what is hap-
pening to them? Critic Vinzenz Hediger, considers the 
approach of Philosophy of Technology to be appropriate 
for investigating “understanding cinema as technology”, 
a place where technology has a “desire to incarnation of 
human”. In his paper, he addresses cinema technology 
by analyzing three films about technology. Although his 
analysis focuses not on the technology of cinema itself, 
but on films with narratives of technology, the result is 
that it can be used in parallel with cinematic tools. In 
these three films, he talks about the units of artificial in-
telligence and their desire to achieve a human body. His 
approach focuses on the philosophy of “human” technol-
ogy. The technology that is in relationship with human, 
which may have reciprocal effects. But he does not pay 

attention to the tools of cinema, or at least does not dis-
cuss it in the aforementioned paper. However, the tools 
of cinema, as an important part of cinema technology, 
seems to be very effective with his theories, because this 
study somehow considers cinema as a way of production 
that borrows everything from technology and is growing 
day by day. A context in which the tools themselves be-
come a humanoid body and can show themselves in front 
of human beings, thus creating a place for themselves to 
have an independent narrative from their function, apart 
from the narrative of the film, such a film can have more 
conceptual layers and a new cinema can be formed; the 
issue that this study tries to answer. Therefore, the pres-
ent study, using library resources in a descriptive-analyt-
ical manner, tries to examine cinema technology in the 
manner of using a video camera in the film of Children of 
Men, to show how the tools can achieve an independent 
and human identity regardless of the content of the film 
and the apparatus to engage the viewer in the technical 
foundations and technology of cinema.
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