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 چکیده 

در این    پردازان بوده است.مسئله رابطه تماشاگر با اثر هنری و تعیین جایگاه او در فرایند دریافت معنا، از دیرباز محل توجه نظریه 

ی  شدهزدن الگوهای تثبیتدر پی برهم  ،تئاتر و سرگئی آیزنشتاین در سینما، هر یک با رویکردی متفاوت  همیان، برتولت برشت در حوز

مونتاژ مسیر  گذاری برشت و  تماشاگر در فاصلهتجربه  . این مقاله به واکاوی مفهوم دگردیسی  بودنددریافت و عبور از تماشاگر منفعل

ی منطق دیالکتیکی مشترکی  ای، بر پایههای رسانهتفاوت  باوجودکوشد نشان دهد چگونه این دو نظریه،  پردازد و میآیزنشتاین می

ی توصیف  یشناسروشاز نظر  پژوهش حاضر    .و منتقد است  متفکرای  سازی مخاطب و تبدیل او به سوژهکه هدف آن فعال  اندگرفته شکل

گذاری گیری فاصلهشناختی و تاریخی شکلهای فکری، زیباییای است. در این مسیر، ابتدا زمینه کتابخانه  مطالعه  بر  مبتنیو    یلیتحل  –

شود و سپس، سازوکارهای اجرایی و فرمی هر یک در نسبت با  در تئاتر برشت و مونتاژ دیالکتیکی در سینمای آیزنشتاین بررسی می

تماشاگر در این دو رویکرد چگونه محقق    تجربه  گیرد. پرسش اصلی مقاله آن است که دگردیسیقرار می  بررسیی تماشاگر مورد  تجربه 

از  می های  یافته .دهد عاطفی صرف به کنشگری سوق می  پنداریذاتهمشود و چه تمهیداتی در سطح فرم و ساختار، مخاطب را 

  یختن نوعی حیرت یا کنجکاوی درباره اتفاق، برانگ،  گذاری برشت، از طریق شکستن پیوستگی روایتدهد که فاصلهپژوهش نشان می

مونتاژ دیالکتیکی آیزنشتاین با ایجاد تضاد    کهدرحالی  .کندتماشاگر را وادار به اتخاذ موضع انتقادی می  اجتماعیگستوس  تأکید برو

، در هر دو رویکرد، هدف  حالبااینکند.  سازی را به ذهن مخاطب واگذار میامعن  فرایند زدن منطق ادراک خطی،  میان نماها و برهم

ی این پژوهش نشان  نتیجه  .نهایی نه صرفاً نوآوری فرمی، بلکه ایجاد شرایطی برای آگاهی اجتماعی و مشارکت فعال تماشاگر است

مجموعه می حاصل  آیزنشتاین،  و  برشت  آثار  در  تماشاگر  دگردیسی  که  از دهد  را  مخاطب  که  است  دیالکتیکی  تمهیدات  از  ای 

توان دو بیان متفاوت از یک  گذاری و مونتاژ دیالکتیکی را میکند. از این منظر، فاصله ی آن بدل میمعنا به تولیدکننده  یکنندهمصرف

 ی مشترک دانست: دستیابی به مخاطبی فعال، آگاه و منتقد در مواجهه با اثر هنری.دغدغه
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 مقدمه 

برخوردار است و توجه  ایویژهاهمیت  ازبیستم است که همچنان ۀ تماشاگر و ارتباط او با اثر هنری یکی از مباحث مهم سد ۀمسئل

بازنمایی،    هایشیوه تحولات اجتماعی و سیاسی این دوره و تغییر در . تئاتر و سینما را نیز به خود جلب کرده است پردازاننظریه 

که معنا    شدمی. در الگوهای پیشین، تماشاگر اغلب ناظری منفعل تصور قراردادالگوهای کلاسیک دریافت اثر هنری را مورد بازبینی 

  هاآن. نقد این وضعیت به ظهور و بسط رویکردهایی انجامید که هدف کردمی  دریافترا در قالب ساختاری از پیش تعیین شده 

در 2آیزنشتاین   ی و سرگئ اتردر تئ  1تبدیل تماشاگر به مخاطبی آگاه و همراه در فرایند ساخت معنا بود. در این زمینه، برتولت برشت 

دستیابی به   ها آن مشترک  یدغدغهخود، به بازاندیشی در نسبت بین اثر و تماشاگر پرداختند.  یرسانهسینما، هر یک با زبان 

احساسات قرار نگیرد، بلکه اثر را موشکافی و قضاوت کند. در تئاتر برشت، این   تأثیرتحتمخاطب فعال است، مخاطبی که فقط 

را  گذاریفاصله. برتولت برشت شودمیمحقق  3و در سینمای آیزنشتاین از طریق مونتاژ دیالکتیکی  گذاریفاصلههدف از طریق 

بخشی از برنامه فکری و سیاسی خود ارائه کرد. در این رویکرد تماشاگر نباید غرق   عنوانبهبلکه ، تکنیک اجرایی عنوانبه تنهانه

توهم طبیعی بودن  بردنازبینبا  گذاری. فاصلهشود، بلکه باید نگرش انتقادی خود را حفظ کند نمایش جهانهمذات پنداری با 

و   اندیشدمیاست که  ایسوژه مخاطب برشتی ترتیب، اینبهببیند.  تغییرقابلو روابط را  ها کنش  کند میروایت، تماشاگر را مجبور 

 موردتوجهادراک تماشاگر را  ۀمسئل ا،مونتاژ دیالکتیکی، به شکلی دیگر اما هم راستۀ . در سینما آیزنشتاین با نظریکند میتحلیل 

نا  شاگر را ا. مونتاژ دیالکتیکی تمگیردمیبا هم شکل  هاآنبلکه در برخورد و تقابل  نفرد، . او نشان داد معنا نه در نماهای مقرارداد

میان تئاتر و سینما سبب شده است که   ایرسانههمسو بودن نظری تفاوت  باوجود. کندمیبه مشارکت ذهنی در تولید معنا  یزگر

موجود بسیار محدود به بررسی    هایپژوهشجداگانه تحلیل شوند. در   عمدتاًبرشت و مونتاژ دیالکتیکی آیزنشتاین  گذاریفاصله

نسبت بین این دو رویکرد و تغییراتی که در تجربه تماشاگر ایجاد   حالتابهتطبیقی این دو رویکرد پرداخته شده است و همچنین 

ذهن و اندیشه او هستند   سازیفعالمخاطب و  تغییر جایگاه هر دو نظریه، به شیوه خود در پی  آنکه. حالمطالعه نشده است  کنندمی

اصلی پژوهش حاضر آن است که دگردیسی تجربه   ۀمتفاوت به یک دغدغه مشترک دانست. مسئل هایپاسخآنها را  توانمیو 

  سازیفعالدر   ها آنو نقاط اشتراک و تفاوت  گیردمیبرشت و مونتاژ دیالکتیکی آیزنشتاین چگونه صورت  گذاریفاصلهتماشاگر در  

و تمرکز بر سازوکارهای ادراکی و فرمی است که   ایرسانهمخاطب چیست. پرداختن به این مسئله نیازمند نگاهی فراتر از مرزهای 

بخشی از فرایند  عنوانبهبلکه  ،عنصری بیرونی عنوانبهتماشاگر در این چارچوب نه . دارند ایکنندهتعییندر هر دو نظریه نقش 

و   گذاریفاصلهمقاله حاضر با رویکرد توصیفی ــ تحلیلی، تلاش کرده است با واکاوی مفاهیم کلیدی شود. میتولید معنا محسوب 

 این دو نظریه را در بازتعریف جایگاه تماشاگر بررسی کند.  هایامکانمونتاژ دیالکتیکی، 
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ها،  ها، مقالهای، شامل کتابمند منابع کتابخانهگیری از روش اسنادی و مطالعۀ نظاماین پژوهش از نوع تطبیقی است و با بهره

آمده را در جهت پاسخ  دست های بهکوشد تا یافتهتحلیلی می -با رویکرد توصیفی  ها انجام شده وو مطالعۀ فیلم های اطلاعاتیپایگاه

 آوری و تنظیم نماید. به سؤال اصلی جمع 

 ش پیشینه پژوه

تئاتر برشت و مونتاژ آیزنشتاین انجام   یدرباره  هاییپژوهشگذشته  هایسالکه اگرچه در   دهدمیپیشین نشان   هایپژوهشبررسی 

در این بخش به معرفی کوتاهی از   روازاین مرتبط با عنوان پیشنهادی مقاله و مفهوم حاضر وجود ندارد. شده است، اما پژوهشی

 .پردازیممیانجام شده   هایپژوهش

 بر: باتکیهدر آثار سینمایی و معماری گذاریفاصله مفهوم، با عنوان »خوانش تطبیقی (1۴۰2مقاله محمد ایرانمنش و جواد رسولی ) 

یک حوزه  عنوانبهو از سینما  پردازدمیدر معماری  گذاریفاصلهبه بررسی مفهوم  مدرن«پستمصادیق معماری دوره مدرن و 

در معماری نیز موجودیت یافته و مخاطب   گذاریفاصلهکه  کند میو مشخص  گیردمیواسط جهت تبیین بهتر این مفهوم بهره 

 .  کندمیمعماری را به تفکر و اکتشاف در اثر معماری دعوت 

تئاتر اپیک بر اساس پیوند فرایند   شناسیریخت با عنوان » ایمقالهدر  ، (1۴۰۴) پورمهندس  و فرهادمسعود دلخواه ، امیر بدرظاهر 

  بسترهای اجتماعی درنظرگرفتنبرشت« به بررسی ساختار و کارکرد تئاتر اپیک با    هاینمایشنامهدر   سازییگانهب در زمانی و مفهوم

 . پردازدمیدر زمانی  فرایندمکاتب فکری،  ، هنری  - سیاسی  -

و کاربرد آن در سینما با نگاهی به سینمای   گذاریفاصله، با عنوان »(1۴۰1محمدرضا محمودی ) ارشدکارشناسی نامهپایان

در تضاد با سینمای کلاسیک  مدرن  پستبرشتی در سینمای  گذاریفاصله تأثیراتبه واکاوی کارکردها و  کندمیتلاش مدرن« پست

که تنها در   شودمییادآور  پیوسته به مخاطب خود صورتبهمختلف  هایشیوهفیلمساز به  کندمیروشن  . این پژوهش پردازدمی

 .شودمیآن  هایشخصیتو مانع همذات پنداری تماشاگر با جهان فیلم و  .حال تماشای یک فیلم است و بس 

، نویسنده با  ۵بازخوانی تفسیر برتولت برشت ازمی لانفانگگذاری:  فاصلهجاذبه و ، »سینمای آغازین در مقاله( 2۰2۵) ۴وی فنگ

گسست و وقفه در اجرا،  ۀکه تجرب  دهدمیبرشت با تئاتر می لانفانگ و پیوند آن با مفهوم سینمای آغازین، نشان  ۀبازخوانی مواج

نه   گذاریفاصله  . در این مقاله،آوردمیو نیز برخی تمهیدات مونتاژی در سینما فراهم  گذاریفاصله نظری برای فهم   های زمینه پیش

  شودمیعادت ادراکی او تحلیل  زدنبرهممخاطب و    ۀآگاهان توجهجلب راهبردی برای  ۀمنزلبهجلوهای نمایشی، بلکه  عنوانبهصرفاً 

(Wei Feng,2025 .) 

  و جایگاه ، با عنوان »نقش جایگاه آیزنشتاین در سینمای شوروی« به بررسی نقش (13۹۸آرمان تیزویر ) ارشدکارشناسی نامهپایان

و   موردنظرشتا بیان دارد که او چگونه با ساختار فیلمسازی خود توانست به ارائه مفاهیم  پردازدمیآیزنشتاین در سینمای شوروی 
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بردن نماد و   که موفقیت آیزنشتاین ناشی از بکار گیردمیاین مطالعه نتیجه . واقع شود مؤثرایجاد جریانی نو در فیلمسازی شوروی 

 .در نوع بیان فیلمش بوده است و توانسته است با ارائه و استفاده از نظریه دیالکتیک به مقصود خودش برسد هااشاره

 تر حماسی برشت اتئ

هنر  یفلسفهاو در کتاب  گردد. برمی 6گئورگ ویلهلم فردریش هگل ، به فیلسوف نامدار آلمانی   epische آلمانی یواژهاستفاده از  

یکی    فقط    epischeدر تعریف   وحماسی اشاره داشت متمایز کرد  ۀکه نزد ارسطو به گون epos  یونانی  یواژه خود این صفت را از 

    epischeنظر هگل  بنا برشیوه نمایشی داستانی آن است.  روایی و ۀهمان جنبکه  را در نظر گرفت eposاز دو بعد شعر 

با همان معنای آلمانی روایی و داستانی بکار   دقیقاًرا  7ه اپیکژ. برشت نیز وا شودنمیحماسی و رزمی پهلوانان را شامل  هایداستان

ساختگی زمانی و   هایمحدودیتبدون  ها کنشاز رخدادها و  ایزنجیره است که در آن  ایعرصه   ،در نگاه او، تئاتر اپیکبرد.  می

یا  کلی  ۀنظرییک  تئاتر حماسی برتولت برشت بر ۀنظری».  شوندمیمکانی و فارغ از ضرورت پیروی از طرح و پیرنگ بازنمایی  

این   .کرد تئاتر ترکیب با عناصر گوناگون و اجزاء متشکله که برشت آن را ۸مارکسیسم ۀیعنی همان نظری. استوار است بینیجهان

تحقق تئاتر حماسی برشت، از تمامی این   .و موسیقی پردازیصحنه  ، محتوای نمایشو فرم ، بازیگران، گرانتماشا :از اندعبارت اجزا 

هدف او از این تغییر،  ( 3۴:1۴۰1،رفرهادپوعناصر قدیمی« ) نه نوسازی عنصر یا  است عیارتمامجهات، مستلزم تغییر و تبدیلی 

به عقیده  ، طبقاتی قرار گیرند  بخشیآگاهیبود که در آن تمامی عناصر نمایشی در خدمت نقد مناسبات اجتماعی و  تئاتری آفرینش

به کار خود ادامه   تغییرغیرقابلهنر باید واقعیت را دنبال کند نه صرفاً در جهت بازنمایی عاطفی یا بازتولید واقعیت موجود و ، برشت

 گیریممینتیجه ( 137۸برشت،) درباره تئاتر  در کتابحماسی  تئاتردهد. با نگاهی به نظریات برشت در باب تفاوت تئاتر ارسطویی و 

داشت تا با ساختار قدیمی درام متفاوت باشد تا او را به مقصود   عیارتمامبرشت برای بیان محتوای انتقادی خود نیاز به تغییری 

روشن است که یکی از   بر ما   .در پیرامونش برساند هاپدیدهو هوشیاری نسبت به  استغراق هش یعنی رهایی مخاطب از ادلخو

یک خط   جایکه به ، یعنی تقابل بین روایت اپیزودیکشودمینمایشنامه نمایان  در فرماین سبک در نگاه اول  هایتفاوت ترینمهم

و واجد معنا تشکیل شده است با ساختار خطی روایت ارسطویی که هر صحنه تنها گسسته؛ اما مستقل  هایبخشداستانی واحد، از 

. همچنین در تمهیدات دیگر رود میاز بین  کلی ساختار بهخطی و مستقیم  در الگویدیگر است و با تغییر  هایصحنه کنندهدنبال

،  آمیزاغراق صورتک و گریم  کارگیریبهمانند: دکورهای نقاشی شده،   شدمیاجرایی که موجب حضور هنرهای دیگر در صحنه 

همراهی موسیقی زنده با نمایش هدف استفاده از مجموعه این شگردها،  ،  بر پرده، استفاده از فیلم و اسلاید  هامتننمایش تصاویر و 

اما تفکر برشت صرفاً به  ». تماشاگر در دنیای نمایش و همذات پنداری با رویدادها و کاراکترهای نمایش بود شدنغرق جلوگیری از 

و فراسوی آن وقایعی را که در جهان خارج   افتاد میبلکه آنچه را در میان تماشاگران اتفاق شد. نمیمحدود  دادمیآنچه بر صحنه رخ 

و همدلی که در گذر زمان کارکرد   ۹در برابر مفهوم سنتی کاتارسیس ( 3۵:1۴۰1ور،فرهادپ « ).گرفتمینیز در بر   دادمیاز تئاتر روی 

در تئاتر جدید تلقی شوند، برتولت برشت مفهوم  و مؤثرابزارهای پویا   عنوانبه توانستندنمیو دیگر  اند دادهازدست تاریخی خود را 

 
6. Georg Wilhelm Friedrich Hegel 
7. Epic 
8. Marxism 
9 . Catharsis 



 
 

کوشید تا   Verfremdungseffekt) 1۰)  یگذارفاصلهاو با معرفی اصل .جایگزینی برای آنها عرضه کرد عنوانبهرا  گذاریفاصله

تأمل   برانگیختن احساس همدلی، مخاطب را به جایبهکه یعنی سازوکاری  آوردعاطفی صرف فراهم  تجربهجایگزینی انتقادی برای 

تزکیه   نوعیبهو در پایان    گریدمی، کشدمی، رنج بردمی. در تئاتر ارسطویی، تماشاگر لذت خواندفرامیاثر نمایشی   درانتقادی 

بلکه   تطهیر تماشاگرنه  صرفاًحماسی برشت، هدف ماند؛ اما تئاتر میدر نتیجه، جهان به همان شکل پیشین خود باقی رسد. می

برشت تزکیه اهمیت اجتماعی دارد و تماشاگر باید پس از پایانِ نمایش، سرشار از پرسش   . بنا بر نظردرگیری ذهن و فکر اوست

«   امری ممکن و شدنی است جهان ییرتغباشد، نه آسوده و آرام. »جوهر این تئاتر تحریک آدمی به دریافتن این حقیقت است که 

   (61:1۴۰1ر،فرهادپو)

  گذاریفاصله

را با   سازیبیگانهیا    زداییآشناییاو اصلاح . کرد وجوجست  12در آراء ویکتور شکلوفسکی توانمیرا  11زدایی آشناییمفهوم  

خودکار او   هایواکنشو   دهد میتا نشان دهد که هنر چگونه میزان دریافت اثر توسط مخاطب را افزایش   کندمیدشوارسازی تلفیق 

  زدنبرهمو  کردنخنثیاست که با » زداییآشناییدر مفهوم  گذاریفاصلهاز تئوری  ای. ریشه (۴۰:13۹۸استم،) زندمیرا برهم 

امامی و  «  )از واقعه فراتر رفته و رابطه حقیقی بین علت و معلول را دریابد دهدمی یاریحدسیات و انتظارات بدیهی تماشاگر به او 

این  ، تئاتر حماسی یا دیالکتیکی برشت دانست شناسیدر زیباییمفاهیم  ترینمهمیکی از  توانمی، را گذاریفاصله( »۹،۱۳۹۹اولیاء،

در تمامی و یا بعضی از   تواندمی یگذارفاصلهاتر برشت داشت. در تئ ایصحنه هایتکنیک سازوکار تمامبسزایی بر  تأثیرمفهوم 

به تماشاگر است، دست یابد. در سطوحی نظیر ژست،  بخشیدنآگاهیکه همانا  اشغاییتا به هدف   بیفتدسطوح نمایشی اتفاق  

که در تئاتر  سازی« بیگانه« یا »گذاریفاصله ابداع »برشت« تحت عنوان ». موسیقی، طراحی صحنه، نورپردازی و..،  کلام، بازیگری

، و  ها نظریه، ها اندیشهبود و در این میان از تمام  هافرمالیست هایافشاگریو   زداییآشنایی یاز شگردها برگرفتهپیاده کرده بود، 

را در طول   ترییکنواخت « نام گرفت معنای گذاریفاصلهکه »برشت« در زمان حیات عرضه داشت، فنی که سرانجام »  هاییشیوه 

یا   ارسطوییهمدلی و همذات پنداری در درام  جایگزین توانمیرا  گذاریفاصله.  ( 6۴ــــــــ  6۵:  ۱۳۸۸تعاونی،«  )زمان حفظ کرد

باید    ،نمایش برای تماشاگر عادی تلقی نشوند کاراکترهایو  رویدادها برشت بر این باور بود که برای اینکه . دراماتیک دانست تئاتر

و    شوندمیاو بیگانه و غیربدیهی دیده   در مقابل تمام اجزای نمایش  گونهاینانجام شود  گذاریفاصلهعناصر نمایش   و تمامی بین او 

حس حیرت و تجسس در او برانگیخته شود. تنها در چنین بستری است که توجه تماشاگر به    شودمینهایت موجب  امر دراین 

  ها آنبه  نسبت رسند ونمیعناصر دیگر برایش عادی و متداول به نظر  شود؛ زیرا این میجلب  اشدیداریشنیداری و  هایتجربه 

فرصتی است برای مخاطب جهت مشارکت در تفکر انتقادی و تحلیلی که در   شدنفراهم گذاریفاصلهنتیجه فرایند . نیست  تفاوتبی

که شناخته است،  روازآن هگل زمانی گفته بود: امر شناخته شده .  برای مخاطب حائز اهمیت نبود درام ارسطویی چنین نقشی

فرایند ایجاد    همان گذاریفاصله»  . ناآشنا بنگریم عادی و معمولی با دیدی  های پدیدهتا به  خواهدمیناشناخته است. برشت هم از ما 

.  کنیممیو سپس دوباره کشفش    یابیممیآن را غریب  فاصله بین خود و موضوع است. نگاهی جدید به موضوع که نخست

 
10. Verfremdungeseffekt  اصلاح آلمانی برتولت برشت که در منابع فارسی غالبا به»فاصله گذاری«و گاه به »بیگانه سازی« ترجمه شده است.در این مقاله 

. معادل»فاصله گذاری«به کاررفته است  

11. Defamiliarization 
12. Viktor Shklovsky 



 
 

یعنی به  کنم( میآن را چنین خلاصه کرد: من موضوع را درک  توانمیسویه دیگری از فرایندی دیالکتیکی است که  گذاریفاصله

موضوع اینک کنم( نمی، من موضوع را درک ]  =[ تزدانممینکته را مسلم و بدیهی کنم؛ زیرا این میرا درک  مسئلهگمان خود 

تا   امساخته. در واقع من امر آشنا را ناآشنا ] سنتز=[   کنممی، من آن را به صورتی جدید درک تز ]آنتی=[ نماید )می وغریبعجیب

 ارائهمستقل  هایصحنه  عنوانبه:حوادث مشخص در نمایشنامه باید  " گویدمیبرشت ( ۵7:1۴۰1فرهادپور، « ).بشناسم حقیقتاًرا  آن

مایند و غیرمنتظره ، موزیک و نحوه بازی بازیگر، بالاتر از سطح عادی روزانه قرار گیرند، بدیهی ننهاتوصیف، ها افکت وسیلهبهشوند و 

:  تئاتر برشتی اشترک یافت   دو ویژگیبا   تدریجبهبر شعور تماشاگر  تأکید (  »177:13۵7،برشت)  .آیندو بیگانه و عجیب به نظر 

همین امر نوعی فاصله  باز زنده شوند. تا آنکه  شوند میبیشتر وقایع بازگو ، در این ساختارقولی. نقلو بازیگری   غیر عاطفیبرداشت 

  کند می  آفرینینقشبرشت همذات پنداری بازیگر با شخصیتی که (  »3۴:13۸۸تعاونی،«  )آوردمیمیان تماشاگر و داستان به وجود  

کردار او را گزارش داده و گفتار وی را نقل  دهد، میشخصیت را نشان ، مستحیل شدن در نقش  جایبهبازیگر داند. میرا نکوهیده 

کامل به حضور   با آگاهیتماشاگران است و   هایزیر نگاهو توجه دارد که  داندمی خوبیبهاو  شود، نمیبازیگر دچار اوهام  کند، می

همذات  ) قراردادی، احساس همدردی  تئاتر:اگر در   "گویدمیبرشت (  »۵3ـ13۸۸:۵۴تعاونی،«  ) کندمینقش خود را ایفا   ها آن 

  کندمی، یک رویداد معمولی را به چیزی ویژه تبدیل  گذاریفاصله یژه یک چیز معمولی بیافریند، از یک رویداد و  کوشدمی( پنداری

شگفتی  ". نمایدمی آورشگفتو در همان حال آن را  شودمیشدن موضوع  بازشناختهباعث  گذاریفاصله:  "گوید میاو همچنین ".

دراماتیک و همان چیزی است که برشت به دنبال    تئاترتماشاگر در  رفتگیخوابو به  شدگیمسخدر تضاد با   گذاریفاصلهحاصل از 

در واقع هدف این تکنیک این بود که  . (6۵:13۸۸تعاونی، «  )آن است چرا که موتور متحرکه تفکر و اندیشه نقادانه تماشاگران است

موضعی منتقدانه به خود بگیرد تا از خود   تماشاگر وادار شود در برابر رویدادهای نمایش از قلمرو توهم پا به عرصه واقعیت بگذارد و

 داشته باشم؟    توانممیباشد و چرا چیزی به جز این نباشد؟و من چه نقشی  گونهاینچیست؟و چرا باید  هااتفاق بپرسد: دلیل این 

 گستوس  

و   نویسینمایشنامهعملی برشت در  یشیوهاهمیت بسیاری در تئوری و  تئاتر برتولت برشت که ینظریهدر  مهم  یکی از مفاهیم  

هایی هستند که بر  در تئاتر برشت، واحد بنیادین نه شخصیت منفرد، بلکه شخصیت » نامید 13ژستوس/گستوس  توانمیرا  اجرا دارد

اصطلاحی که  . شودنامد بیان میمیستوس ها از طریق آنچه برشت گهای بنیادین انسانیکدیگر کنش و واکنش متقابل دارند. نگرش

ایستادن و رفتار  وۀگیرد، از جمله شیهای روابط اجتماعی را در بر میصرفاً به معنای »ژست« یا »حرکت« نیست، بلکه تمامی نشانه

  تأویل کلان گستوس » (esslin,1971,141) است.« 1۴ستوس گنمایش دارای یک کلان   نۀبدنی، لحن گفتار و حالت چهره. هر صح

متن باید مجدد بررسی شوند    رویدادهایسیاسی ـ اجتماعی بنیادین نمایشنامه است. کنش انسان باید به گستوس تغییر کند. همه 

»این کلان   کند می تأکید( مارتین اسلین ۵۴1:1۴۰2هاروپ و اپستاین،« )اقتصادی و سیاسی قرار داده شوند. تربزرگو در بستر 

،  15والتر بنیامین( 3۸:137۴اسلین، « )شکل بگیرد که آن گستوس به نقل پذیرترین حالت ممکن دیده شود. نحویبهگستوس باید 

است که در آن  های لحظه  گستوس » ،  بنیامین زعمبه. نامدمیخام این نوع تئاتر  یمادهرا  گستوسدر تفسیر خود از تئاتر اپیک، 

یکی از اهداف اصلی  که  . این وقفهگرددمیوضعیت اجتماعی نهفته در رفتار انسان آشکار و  شودمیکنش متوقف پیوستۀ جریان 

«   داردبازمیو او را از درگیرشدن صرف با روایت  سازدمیتئاتر اپیک است، امکان تأمل انتقادی را برای تماشاگر فراهم 

 
13. Gestus 
14. Grundgestus 
15. Walter Benjamin 



 
 

سازوکاری برای ایجاد گسست در تداوم نمایشی و شکستن عادت ادراک  توانمیرا  گستوساز این منظر،  .(۳۸:  ۱۴۰۲،بنیامین)

فردی و شرایط اجتماعی را در   کنش میانبرشتی همواره ماهیتی دیالکتیکی دارد، زیرا تضاد  شناسی زیباییدر  گستوس .دانست

، بلکه در چارچوب مناسبات عینی تاریخی و طبقاتی  شناختیروان . این تضاد، نه در قالب درام سازدمیسطح بدن و رفتار آشکار 

. تماشاگر در  دهدمی همواره تاریخی است و به وضعیت مشخصی از روابط اجتماعی ارجاع گستوس. به همین دلیل،  شودمیبازنمایی 

که آن کنش را ممکن یا ضروری  شودمی، به تحلیل شرایطی واداشته باشخصیتپنداری عاطفی  همذات جایبه، گستوس مواجهه با 

  برکه « حرکت بیانیو در »یک تعارض درونی اشاره دارد  سازیبرونی»به بازی درآوردن« که به ارائه  در مقالهآیزنشتاین » .اندخته سا

یا پایین   بالابردنیا تعظیم،  شدنخمیک کند »میبیان   آورندپدید میکه خوانشی اجتماعی را  کندمیای تمرکز  مندانه روابط ژست

انگیزه  محسوس ساختنو... همگی تابع وظیفه   شکندمیحرکتی را  فریادی کهیا    کندمیرا قطع  ای جملهحرکتی که آوردن دست، 

مختلف یک فرد، یا یک فرد در کلیت خود در نسبت با فردی   فضایی اجزایو قصد خواهند بود؛ با این تفاوت که در اینجا آرایش 

  ارتباطکه معنای درونی و   کندمیهمچون نوشتاری خوانا عمل ،  ، یا در نهایت یک فرد در نسبت با محیطش) شریک( دیگر

پیوند فرد با    زمانهمکه   کندمیدر اینجا آیزنشتاین رویکردی بازنمایانه و ژستیک را ترسیم سازد« میدرونی را آشکار  هایانگیزه

  دهدمی. این نکات به ما امکان کندمیشرایطی معین اتخاذ را که فردی خاص در  هایینگرشو نیز  سازدمیبستر اجتماعی را آشکار 

  ((Koutsouraki,2018,31.« جای دهیم ایچندرسانهاز مدرنیسم  تریگستردهبرشتی را در بستر  شناسیزیباییاصل ژستیک در 

ابزاری که بدن بازیگر را به . دانست گذاریفاصلهابزارهای برشت برای تحقق  ترینمهمیکی از  توانمیرا گستوس ، اساسبراین

دیالکتیکی با واقعیت   ایمواجهه با افشای مناسبات اجتماعی در سطح بدن، تماشاگر را به  گستوس کند. میانتقادی تبدیل  ایرسانه

    سازدمیکنشگر بدل و  یشمنداند های سوژه و او را از تماشاگر منفعل به  کندمیدعوت 

 مونتاژ    

:  کند میتعریف  گونهاینبا عنوان »برشت و آیزنشتاین« مونتاژ را  ایمقالهدر  16معنای کلی آن راینر فردریش برای تعریف مونتاژ در 

  غالباً یا   متفاوتدو یا چند عنصر  _  صرف کردنیبندسرهمیا گهگاه   _  گفت مونتاژ عبارت است از ترکیب توانمی طورکلیبه »

سازد، به صورتی  را ممکن می( هنری_ شود. مونتاژ نوعی شکل باز )منجر می هاآن مخالف که به ظهور چیزی بیش از جمع جبری 

تا به طرزی نامحسوس به یکدیگر بدل   داردوامیهای خود را که وحدت نهایی عناصر، وحدتی ارگانیک نیست که عناصر و سویه

ها به منزله عناصر مشخص  کند. وحدت جدید در عوض مبتنی بر حفظ سویهرا در خود جذب و حل می هاآنشوند، و بدین ترتیب 

و مجزاست که همه از درجه بالایی از استقلال برخوردارند. در این وحدت نوعی عنصر ناپیوسته وجود دارد که مولد تنشی درونی  

ان جدید است که ذهنیت هنری جدید را به صورتی در جه  فرایندیمحصول ، یک اصل عام هنری و فراگیر مثابهبهاست. مونتاژ 

با استفاده از مونتاژ  ، در سینما(  »1۴1:1۴۰1دپور،هافر« )بخشد. رهایی می استقراریافتهیک سنت از پیش  قیدوبندفزاینده از 

  کنار یکدیگردر ، گوناگون های مکانرا از زمان و   هایی ، صحنه بسط داد و منقبض ساخت، زمان و مکان را قسمت کرد توانمی

 سازیفیلمهنری از زمان و مکان است و فن اصلی  ایاستفادهمونتاژ ، کرد ترکوتاهرا از میان برداشت و زمان را  ها قرارداد، فاصله

همواره در  ساز فیلمدر مخاطب دغدغه ایست که  موردنظرانتقال ایده و برانگیختن حس و حال   (۵6،13۹7عادل،) «شودمیقلمداد 

بر واکنش تماشاگر در مورد هر فیلمی که بر پیوستگی نماها استوار است،  مؤثرعوامل  ترینمهمیکی از . »حین تولید یک فیلم دارد

 
16 . Reiner Fredrich 



 
 

« و همکارانش از  17(این نتیجه ایست که »لف کولشوف 162: 13۸۰،جهرمی ضابطی ) .«شیوه اتصال نماها یا همان مونتاژ است

موجب پیدایش مکتبی به نام »مکتب مونتاژ« در  دستازاین  هاییفعالیتآوردند  به دستجلوه کولشوف« » آزمایشی موسوم به

این مکتب، کولشوف،    تأثیرگذارم دوام آورد. سه عضو  1۹3۰تا آخر دوره صامت که  م گردید1۹17سینمای روسیه در سال 

مونتاژ فیلم به مفهوم ابتدایی کنار هم گذاشتن تصاویر ثابت  »دست یافتند.  اینظریه بودند ک به چنین  1۸ایزنشتاین و پودوفکین 

. عملکرد متعارف فیلمسازان در دهدمیصرفاً بنیان تکنیکی رسانه سینما را تشکیل ، برای ایجاد یک کپی دقیق از حرکت طبیعی

محصول مصنوعی برش و ویراستاری هستند  ها فیلماز تصاویر این حقیقت را که  «و شکافی درزبیخلق دنباله یا مجموعه روان و »

فقط آن مفهوم از . هنر همچون حجاب هنر( است)  این عملکرد شکل پست و منحنی از همان اصل عملی هنر سنتی. کندپنهان می

این کاری بود که عمدتاً به دست  و  تواند تا حد یک اصل هنری ارتقا یابدمونتاژ که در مخالفت با این عملکرد ایجاد شده باشد می

ساختار پر از تضاد مونتاژ گرایش پیدا کرد و   کردنبرجسته تعجبی ندارد که ایرنشتاین طی انجام این کار به   .آیزنشتاین انجام گرفت

« خیزدک مفهوم برمیی ،  از برخورد و تصادم دو عامل داده شده »در نهایت به مفهوم مونتاژ به منزله برخورد و تخاصم رسید: 

 (1۵۴:1۴۰1،فرهادپور)

 دیالکتیک  

گوناگونی که نسبت به  هایدیدگاه اساسفلسفه برخوردار است و بر  اندازهبه  ، تقریباًواژه ایست که از قدمتی طولانی، 1۹دیالکتیک

را  آنتعاریفی از  اختصاربهمفهوم دیالکتیک،  شدنروشن در نتیجه برای  شودمیوسیع از معانی را شامل  ای، دایرهآن وجود داشته

از ، در نتیجه. است گرفتهشکل’’وگوگفتبحث و “به معنای  ”legein“و   “ میان  “به معنی ”dia“ . این واژه مرکب ازدهیممیشرح 

  ،( در فلسفه یونان باستان1۰۸،13۸۴،فن مناظره و استدلال در نظر گرفت )معصوم عنوانبه توانمیدیالکتیک را ، منظر لغوی

های متقابل بود؛ روشی برای پرسش و آزمودن باورها که از وجوی حقیقت از طریق رویارویی دیدگاهدیالکتیک به معنای جست

اما تحول بنیادین   .شودگونه که در محاورات افلاطونی که میراثی است از سقراط دیده میهمان. شدرهگذر آن، شناخت حاصل می

  و بهذهن و طبیعت است ،  و اضداد در وجود اشیاء ها تناقضاز نظر هگل، دیالکتیک سازش  دیالکتیک با هگل رخ داد.در معنای 

هر مفهوم یا وضعیتی  ،  شرطِ زندگی است. در نظام هگلیعبارتی هر مفهوم، وحدتی از اضداد است و تناقض نه امری نادر، بلکه پیش

. او  آیدمیدرگیری این دو مفهومی جدید و برتر یعنی )سنتز( پدید  و از پرورد، میرا تز( آنتیخود نقطه مقابلش )  در درون)تز( 

تغییرات بسیار در معنا و کارکرد خود   باوجودمفهوم دیالکتیک  دانست؛ بنابراین مینیروی درونی حرکت اندیشه و تاریخ   دیالکتیک را

،  خود یعنی برخورد با تضاد و عنصر مشترکبوده  دتوجهمورراهی برای جستجوی حقیقت  عنوانبهدر طول تاریخ همواره 

هیچ عنصری ثابت و  ، در نگاه دیالکتیکی جهان را حفظ کرده است. و پویاییدگرگونی  سویبهتناقض و حرکت  آشکارکردن

تقابل میان عناصر شکل   بر اساسعلاوه بر این، دیالکتیک اند.  دگرگونیدر حال حرکت و  هاپدیدهبلکه تمامی  ،  تغییرناپذیر نیست

 )61،1۴۰۰،، و تنهاییاکبری، صالحی، پرتوآورد )میکنش متقابل بین اجزا را به وجود ،  و همین تضاد  گیردمی

 

 
17. Lev Kulehov 
18 . Vsevolod Illarionovich Pudovkin 
19 . Dialectic 



 
 

 مونتاژ دیالکتیک 

 باورداشتدر سینما بود. او  2۰مفهوم اتراکسیون  گذاربنیانوی . مونتاژ روسی بود پردازاننظریه  تأثیرگذارترینآیزنشتاین یکی از  

میان این عناصر در ذهن مخاطب   آمده دستبهو از دیالکتیک   شودمیاتراکسیون در نتیجه برخورد دو یا چند عنصر متضاد ایجاد  

از  گیریبهرهو  ، نظریات مارکس و هگل تأثیرتحتایزنشتاین،  شود. میکه منجر به سنتزی در ذهن او  شودمیاتراکسیونی ایجاد 

که   دانستمی، فرایند مونتاژ را تجسمی از قانون دیالکتیکی تضاد  تئاتر شرقو  شعر هایکو ،منابع گوناگون مانند خط هیروگلیف

در واقع این شکل از مونتاژ حاصل تحول طولانی بود که در تئاتر آغاز شد.   اما». درنهایت به خلق سبک جدیدی از مونتاژ منجر شد

.«  نمایشی را به موضوع تفکر انتقادی خویش بدل کرد زایتوهمهای جلوه اشهنریچون برشت، اوایل کار ، آیزنشتاین نیز

های  گیرد: بخشقرار می فشارتحتتا حد درهم شکستن  سازبیگانههای  داستان دراماتیک توسط جلوه »( 1۵۴،1۴۰1فرهادپور:)

به صورتی که تئاتر دیگر  ، شودترکیب می اند شدهجذب  حوادث و اعمالی که از خارج، گوناگون داستان با انواع مختلف وقایع

را از تئاتر به  21ها یتمونتاژ جذابایزنشتاین روش . جانشینی برای زندگی واقعی فراهم کند پردازی، خیالتواند از طریق توهم و نمی

  بین عناصردارد و با تصادم   دیالکتیکدر واقع آیزنشتاین عقیده داشت ذهن عملکردی ( 1۵۴،1۴۰1:« )فرهادپورسینما انتقال داد.

  مفهومی جدید و حصول به سنتز، ایجاد   تزآنتیدر فلسفه ایزنشتاین غایت جدال تز و آید. »میعنصر جدید و متفاوتی پدید ،  متضاد

است تا از این طریق تماشاگر را هم به لحاظ عواطف و هم به جهت تفکر در   ارتباطبیدر یک فیلم در برخورد نماهایی ناهمگن و  

را در مخاطب تحریک کرد و درواقع به شعور او   نفساعتمادبهتفکر، تعقل و  ایزنشتاین با این نوع مونتاژ،. ساخت فیلم شرکت دهد 

ضابطی  ) تماشاگران خلاق و فعالی برای هنر تربیت کرد«. را در فیلم شرکت داد. همچنین بینندهاحترام گذاشت و بدین شکل  

وضعیتی استغراقی و به شکلی   را درو پودوفکین که علاقه داشتند تماشاگر  22در واقع بر خلاف باور گریفیث( ۴۴۶: ۱۳۸۴ ،جهرمی

که تماشاگرش را در این فرایند سهیم کند. به باور او تنها از طریق این سبک  داشت تأکیدآیزنشتاین ، ناگهانی به سرانجام برسانند

،  هدف نهایی آیزنشتاین یعنی  گونهاینو  سازدمی ایتازهذهن خود ایده   و در کند میکه بیننده برخورد عناصر را حس  مونتاژ است

تصاویر و خلق معنای جدید  کردن شود. کاملمیبخشی از فرایند تولید اثر هنری محقق  عنوانبهذهن مخاطب  دادنمشارکت

برای خلق تصویر نهایی   مؤلف. »بیننده باید مسیر خلق هنری را که گذاردمیبینندگان خود ی عهدهمسئولیتی است که او به 

اره اثر عاطفی شوک برانگیخته شده در ها دربآیزنشتاین در مونتاژ آتراکسیون (۷۸،۱۳۹۸آیزنشتاین،«  )دوباره بپیماید، پیموده

گیرند، به تنها  های عاطفی که وقتی در توالیِ درستِ خود در کلیتِ اثر قرار میبرخی شوک»دهد تماشاگر از طریق مونتاژ توضیح می

همان   است ــ یعنی درآمده نمایشبهی ایدئولوژیکِ آنچه را که سازند تا جنبهشوند که تماشاگر را قادر میابزاری بدل می

 .  (Eisenstein, 1974, 78) «گیریِ ایدئولوژیکِ نهایی ــ دریابدنتیجه 

یعنی سینمایی که  ، مشغول است فاصله گرفت و در پی خلق سینمای مطلوب خود گوییداستانآیزنشتاین از سینمایی که تنها به  

هنری   های ، نظامهنرها ها،  ها، فرهنگزباندانش گسترده خود از  برباتکیه آیزنشتایننوعی تفکر سیاسی و ایدئولوژیک است برآمد. »

او هر قطعه از فیلم را بخشی از یک سازه  . دیالکتیک همگرا در نظریه و عمل، گسست هنری را ارجح دانست و نیز توجه دائمش به

و تضاد است و نه همگونی ارگانیک. از دیدگاه آیزنشتاین، این ظاهر   جواریهممعنایی نیرومند تلقی کرد که بیشتر متکی بر اصول 

(  نامحسوس از حیث حجم، شکل، نور و سرعت تبدیل شد به ماده خام نیرومندی برای شکلی ظریف از نگارش جادویی و ایدئوگرامی
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انتزاعی یا بازسازی شده استدلال،   هایشکلقرار بدهد و حتی  تأثیرتحتفکر را شکل بدهد. معانی را  توانستمیکه  ) هیروگلیفی

 وضوحبهآیزنشتاین در باب مونتاژ دیالکتیک او   هایدیدگاهبا بررسی   ( ۷۰: ۱۳۹۸استم، «  )آگاهی و تحلیل ذهنی را عیان سازد

 زیباشناختی باشد.    تأملی  صرفاً سینمایی گرایش داشت که رویکردی اجتماعی داشته باشد و نه آن که  او بهدریافت که  توانمی

    تحقیق  هاییافتهتحلیل و  

 بررسی اجرای ننه دلاور و فرزندان برشت  

از منتقدان »چکیده  یاپارهاین اثر را . های تئاتر حماسی برشت استترین نمونهدلاور و فرزندانش یکی از شاخصننه  مۀنمایشنا

ساله، جنگ را نه رویدادی استثنایی، بلکه  آن در بستر جنگ سی قراردادنروایت و   کردن یخیتاربرشت با اند.  دانسته افکار برشت« 

ی تنیده و گسسته اما چگونه باید داستان پیچیده، درهم .دهدسازوکاری تکرارشونده و وابسته به مناسبات قدرت و اقتصاد نشان می

جنگ، هرگونه   کردن یخیتار  ؟گونه باید اندیشیدپذیر آن چی قهرمان سرسخت اما سازشاین نمایشنامه را درک کرد؟ درباره

و   شوند(، ترانهصورت تصویر یا صدای خارج از صحنه ارائه میبه)که  های صحنهکند. عنوان شباهت میان گذشته و حال را قطع می

تر از  شوند. مهمنمایش می متعارفهای ناگهانی در روایت، همگی مانع از دریافت و ضربه ها، گسستبندی صحنه ها، تقسیمموسیقی

پنداری چه گیری همذاتها و رفتارها، مانع از شکلای از نگرشعنوان مجموعه به ،ها توسط بازیگرانی شخصیت ی ارائه همه، شیوه

شود از این رو انتخاب این نمایشنامه و اجرای یادشده، امکان بررسی اندیشه تئاتر برشت و  روی صحنه و چه در میان تماشاگران می

  ر سال بها . شودمیاصلی صحنه نخست آغاز  رویدادهایصحنه اول اجرا با اعلام  .کنداو را برای ما فراهم می یگذارفاصلهۀ شیو

  ۀ. زن فروشنداست افراد یآورجمع لهستان مشغول ، برای لشکرکشی به اوکسنس تی یرنا  سوئدی ۀ در دالارنا، فرماند ،162۴

پلاکاردهای   در اجرای نمایش، از.هدد یکی از پسرانش را از دست می مشهور به ننه دلاور، گرد، آنا فیرلینگدوره

تا پیش از آغاز هر صحنه، رویدادهای آن را به تماشاگر اعلام    ودشاستفاده می شده روی پردهدادههای نمایشزیرنویس یا نوشتاری

کند که شخصیت اصلی داستان در همین صحنه یکی از پسرانش را از دست خواهد داد.  روایت آغازین از همان ابتدا فاش میکنند.

درام را ۀ  کنندمدهوش ترین رویدادهای داستان، عناصرمهم آشکارکردناست، با  یگذارفاصله  ای از تکنیکنمونهکه  این شیوه

ای از مادری ندارد که قرار شود که هیچ نشانهرو میشود، مخاطب با زنی روبههنگامی که ننه دلاور وارد صحنه می. کندتضعیف می

ای که نه دو اسب یا گاو، بلکه  گاری ،کند خود حرکت می ۀرپوشیدزودی داغ فرزند ببیند. برعکس، او با غرور در کنار گاری ساست به

  همگانخواند و خود را برای نفس آواز میاو با صدایی بلند و سرشار از اعتمادبه . کشندآن را می یسیدو پسر بالغش، ایلیف و سو

      د. کنمعامله معرفی می ۀ آماد کاسبی عنوانبه



 
 

 

 – Ruoss, M. (2022). War and Voluntariness: Mutter Courage Revisited. Voluntariness: History) دلاور . صحنه نخست نمایش ننه 1تصویر

revisited/-courage-mutter-voluntariness-and-https://www.voluntariness.org/warTheory. Retrieved July 22, 2026, from  –Society  ) 

، دو پسری که همچون ننه دلاور نفس و غروراست. اعتمادبه یگذارفاصلهای از آرایی آگاهانه و مبتنی بر تضاد، خود نمونهاین صحنه 

زودی یکی از همین دو پسر را از دست خواهد  آگاهی قبلی تماشاگر از اینکه او به حالدرعینکشند، و  حیوانات بارکش گاری را می

در شرایط خاص اجتماعی و تاریخی شکل  ما های  های انسان و ارزش چگونه کنش. دارند می داد، همگی مخاطب را به پرسشگری وا

؟  زودی یکی از فرزندانش را از دست بدهددهد، بهناپذیر نشان میممکن است مادری که خود را چنین شکست  ؟ و چگونهگیرندمی

ی وضعیت اجتماعی شخصیت بسیار سخن  رفتار انسانی، جزئیاتی بسیار ظریف که درباره  شدهگرفتهتوجه به جزئیات نادیده

هلنه وایگل در خلق شخصیت ننه دلاور، مدام از پول به منزله یک  »  .ایگل استی اجرای دقیق وهای برجسته گویند، از ویژگیمی

تا از اعتبار آن مطمئن شود. در  زدمیآن را گاز   آمدمی، هر گاه سکه پولی دستش سراسرنمایشدر برد.  میگستوس شخصیت بهره 

بدهد، اما   هاآنسکه برداشت تا به  مشتیکبخش پایانی نیز آنجا که به دهقانان پول داد تا جنازه دخترش را دفن کنند، از کیفش 

تناقض دیالکتیکی آن شخصیت )مادر و  آخر، او در لحظات . را به کیفش بازگرداند ایسکه بادقت   هاسکهمکثی کرد و پیش از دادن 

خوبی توان به برشت را می یگذارفاصلهراهبردهای ( ۵۵۴،1۴۰2هاروپ و اپستاین: « )( را در یک گستوس خلاصه کرد.کارکاسبزن 

  ، ننه دلاورمشاهده کرد. در پایان نمایش، بلافاصله پس از مرگ کاترین ننه دلاوردر رفتارهای متناقض و پارادوکسیکال شخصیت 

چیز زیادی هم داخلش  . توانمیمگاری را بکشم.  خودمامیدوارم بتوانم  :گویدکشد، با خود میمی  تنهایی بها گاری خود ر کهدرحالی

 زودتر بروم دنبال کاسبیم.   نیست. باید 

https://www.voluntariness.org/war-and-voluntariness-mutter-courage-revisited/


 
 

 

 – Ruoss, M. (2022). War and Voluntariness: Mutter Courage Revisited. Voluntariness: History)  . صحنه پایانی نمایش ننه دلاور2تصویر 

-courage-mutter-voluntariness-and-https://www.voluntariness.org/warTheory. Retrieved July 22, 2026, from  –Society 

evisited/r ) 

خود است، نه   کاسبیاست، همچنان بیش از هر چیز نگران  دادهازدست او هر سه فرزند خود را در جنگ  باوجودآنکهدر اینجا، 

زیرا او در مقام مادری ناموفق و خودمحور تصویر ، شودبا او دشوار می پنداریذاتهم، برای تماشاگر  ؛ بنابرایناشنابودشده ۀخانواد

بهتر از او در زندگی   یی هاانتخاب کندیمهر تماشاگری تلاش   کس مایل نیست جای او باشد یا مانند او رفتار کندهیچکه شود می

اما تماشاگر مورد نظر برشت باید این نکته را به خوبی درک کند که شرارت های ننه دلاور از شخصیت او نیست بلکه از  داشته باشد.

 طبقه و جامعه ای است که در آن قرار دارد.

 بررسی فیلم اکتبر از سرگئی آیزنشتاین 

تواند معانی جدیدی ایجاد کرده و  نظریه مونتاژ دیالکتیکی آیزنشتاین بر این ایده استوار است که برخورد تصاویر متضاد می

ها و تصاویری متضاد استفاده  تواند برای کنار هم قراردادن ایدههای احساسی در بیننده برانگیزد. او معتقد بود که ویرایش میواکنش

های آیزنشتاین برای یکی  از مشهورترین تلاش توانمی اکتبر را. فیلم  شود تا تفکر را تحریک کند و احساسات انقلابی را الهام بخشد

است. این فیلم رویدادهای کلیدی از سرنگونی رژیم   1۹17تصویری از انقلاب اکتبر   اکتبر ،دانست  مونتاژ دیالکتیکیکارگیری به

ها دولت موقت به رهبری الکساندر  کشد، زمانی که بلشویکاکتبر را به تصویر می 2۵تزاری در فوریه تا یورش به کاخ زمستانی در 

نوشت:   1۹27دانست. او در سال ، آیزنشتاین این اثر را صرفاً بازنمایی یا روایت انقلاب نمیحالبااین .کرنسکی را سرنگون کردند

ای از سلسله رۀای از جستارها درباکند: مجموعهای از سینما را عرضه میشکل تازه اکتبر »پس از درام، شعر و بالاد در سینما،

بنیان فکری آیزنشتاین در آفرینش اثری  ۀدهنداین گفته نشان« (Eisenstein, 1974. 4)سازندرا می اکتبر مضامین که در کنار هم

ای نو از زبان سینما ارائه ها و مضامین، تجربه کوشد از طریق ساختاری مبتنی بر ایدهفراتر از یک روایت تاریخی است،اثری که می

ومرج و شوروشوق پیرامون انقلاب  کند تا هرجهای متضاد استفاده میای از تصاویر و توالی، آیزنشتاین از مجموعه "اکتبر"در  .دهد

دهد و  های طبقه کارگر کنار هم قرار میهای طبقه حاکم را با صحنهمثال، او صحنه عنوان اکتبر در روسیه را به تصویر بکشد. به

کند؛ بلکه  تنها مبارزه طبقاتی را تأکید میکند. این تکنیک نهها را برجسته میهای آنژی ها و ایدئولوهای آشکار در زندگیتفاوت

https://www.voluntariness.org/war-and-voluntariness-mutter-courage-revisited/
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ی »برخورد« را با ی مونتاژ به مثابهمن دیدگاهم درباره". کند تا با روایت سیاسی به طور انتقادی درگیر شوندبینندگان را ترغیب می

 ,Eisenstein) " آیداو ]پدوفکین[ در میان گذاشتم؛ دیدگاهی که بر اساس آن، از برخوردِ دو عاملِ مشخص، مفهومی پدید می

دو  کنیم. میرا با سکانس معرفی کرنسکی آغاز  بررسی اثر ،خواهیم داشت اکتبر مشهور از سکانس    نگاهی به دو در ادامه  (37 ,1977

ی ماهرانه از های متعارف و هم از طریق استفادهشود هم از طریق روش وضوح در این سکانس بیان میکرنسکی به ۀویژگی دربار

خورده جلوتر از دیگری قرار گرفته، دست چپ ی واکسیک چکمه  :گیردای ناپلئونی به خود میکرنسکی ژست کلیشه ،اصل مونتاژ

ای بعدتر، در دقایقی بعد تصویری تهدیدآمیزتر از کرنسکی همراه با مجسمه کندپشت بدن قلاب شده و دستکش چرمی را لمس می

ای خودنمایی مضحک کرنسکی به شیوه .شود، تا اگر تماشاگر هنوز نکته را نگرفته باشد، آن را از دست ندهداز ناپلئون تدوین می

طلبی جاه و است ای خودنماخودشیفته  که کرنسکی کندمیبه مخاطبین خود اعلام  وضوحبهشودآیزنشتاین کاملاً متفاوت بیان می

  .افراطی دارد

 

 

 .SceneByGreen. (2024). October: Ten Days That Shook the World (1928). Scene by Green) . مقایسه الکساندر کرنسکی با ناپلئون3تصویر 
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 .کندی حرکتی خود را اجرا میگیرد که برنامهناپلئونی کرنسکی، تصاویری از یک طاووس مکانیکی قرار می تصاویر ژستدر میان 

این باور که   گرفتنکند، شکلمیاین تصویر در کنار ژست ناپلئونی کرنسکی قرار است واکنش مهمی در تماشاگر ایجاد  قراردادن

در سکانس طاووس   .ی ناپلئون نیست، بلکه فردی خودنما با ادعاهای مضحک ناپلئونی استکرنسکی واقعاً شخصیتی در اندازه

پس از  ، ی ورود به اتاق خصوصی خود در کاخ زمستانی استبیند که با ژست کامل ناپلئونی آمادهمکانیکی، تماشاگر کرنسکی را می

،  زندمیکنند، آیزنشتاین به تصویر طاووس کات متفکرانه نگاه میزنند یا با حالتی نماهای کوتاهی که افراد حاضر یا پوزخند می

ی اظهارنظر درباره شود که نقش آن،طاووس هیچ ارتباط روایی مستقیمی با صحنه ندارد، تماشاگر بلافاصله متوجه می ازآنجاکه

 .رویداد است
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این  . مشاهده کرد اکتبر مونتاژ دیالکتیکی را بتوان در سکانس خدا و میهن در فیلم آیزنشتاین از ۀاستفادۀ نمونشاید یکی از بهترین 

شود، تصاویری که برای و معماری کلیسای ارتدوکس روسی آغاز می یتبخش مونتاژی از تصاویر مذهبی است، با تصاویری از مسیح

شود و در پایان به  عمدتاً هندوئیسم و بودیسم منتقل می، مخاطبان فیلم بسیار آشنا بودند. سپس به تصاویری از جنوب آسیا

  ۀاند. سکانس با یک پیکررسد که ظاهراً از آفریقا، اقیانوس آرام جنوبی و مناطق قطبی گرفته شدهای از تصاویر میمجموعه 

:  بندی کرد توان چنین صورت این سکانس را می  (Carroll, 1973) نوئل کرول معتقد است  .یابد و بسیار ساده پایان می مانندانسان

اگر وجود خدایان گوناگون را بپذیریم و استناد به خدای خود را مبنایی مشروع برای تعیین نظم سیاسی بدانیم، در آن صورت »

بنابراین،  ، ای نامعقول استنیز باید به همان اندازه معتبر باشد. اما چنین نتیجه  نزیپلیارجاع به اژدهای چینی یا بتی از فرهنگ 

اسماتس اما این  « بخشی به نظم سیاسی باشد.تواند مبنایی معقول برای مشروعیتاستناد به مسیحیت ارتدوکس روسی نیز نمی

های ظاهری، از چنان تفاوت باوجوددهد که این نمادهای دینی، این تصاویر نشان می ۀکند که مجموع سکانس را چنین تفسیر می

گوید:  نویسد: »گویی آیزنشتاین به تماشاگر میتلقی شوند. او می نیز یکسانتوانند از نظر کارکرد سیاسی برخوردارند که میشباهتی 

های مشابهی  ببین. هر دو از انگیزهجان انگارانه  هایها را با این شمایلهای آنبه این نمودهای مسیحیت نگاه کن و شباهت"

دانیم که او می اکتبر ۀما از توضیحات آیزنشتاین دربار (Smuts, 2009. 416)  .انداند و هر دو به یک اندازه نادرستسرچشمه گرفته 

هر تصویر   ۀنویسد: »از طریق مقایساین سکانس می ۀ او دربار.ارائه کند قصد داشت در سکانس »خدا و میهن« نوعی استدلال منطقی

  توان آن را با فرایند استنتاج منطقی همسان دانستشود که از نظر صوری میها، نیرویی انباشته میتازه با دلالت مشترک آن
(Eisenstein, 1977. 62)  مونتاژ آیزنشتاین در حال تمسخرِ توسل به سنت دینی است. تصاویر مسیحیت ارتدوکس روسی

https://www.audinoeditore.it/libro/9788875271725/1665


 
 

حامل ارزش و احترام خواهند بود. اما از دیدگاه   1۹2۸تنهایی دیده شوند، احتمالاً برای بسیاری از مخاطبان سال آیزنشتاین، اگر به

مونتاژ، احساس  .رسیده از گذشته استارثها و رمز و راز  بهها، تداعیعادت  ۀدهندزیرا بازتاب، آیزنشتاین، این واکنش نادرست است

تقدس پیرامون تصاویر ابتدایی شکسته  ۀای که هالگونهکند؛ بهپوچی و مضحک بودن تصاویر بعدی را به تصاویر قبلی منتقل می

در  . در آن هاست کشف و بینشی متفاوت ۀلحظیکبلکه هدف آن ایجاد  تمسخر صرف نیست،، در اینجا هدف آیزنشتاین  .شودمی

کند. از طریق مونتاژ دیالکتیکی، آیزنشتاین  میکند، عمل  بلشویک حمایت می عنوان یک بیانیه سیاسی که ازبه "اکتبر"نهایت، 

کند. این فیلم تنها یک روایت تاریخی نیست؛ بلکه یک فراخوانی برای عمل ضرورت انقلاب و پتانسیل تغییر اجتماعی را منتقل می

 د. دهی به تاریخ بررسی کنکند تا نقش خود را در شکلاست که بینندگان را ترغیب می

 

 

 



 
 

 

 

 
 : فیلم( مأخذ. سکانس خدا و میهن )۵تصویر 

 و مونتاژ دیالکتیک   گذاریفاصلهاشتراکات  

گذرد. این خوگرفتن، در حقیقت، سازوکاری دفاعی برای چنان با واقعیت روزمره خو گرفته است که از ورای ظاهر امور نمی انسانِ

نیروی  دادنازدستبا جهانی که نه همیشه خوشایند است، نه آسان و نه کامل. اما بهای این سازگاری،  سازگارشدنتوانایی . بقاست

آن را بذر بیگانگی نامید.   توانمیهمان چیزی است که ، تازه از جهان مواجهه و درک .به دگرگونی واقعیت است  و میلتفکر انتقادی 

کشیم و در  اش بیرون میروید. هنگامی که جزئی از واقعیت را از بستر طبیعیجایی موقعیتی میای که از دل جابهیعنی همان دانه

عادت   زدنبرهمگذاری است، فاصله  سازوکارِ ترینبنیادیترین و دهد. این سادهرخ می سازیبیگانه  نوعی  دهیم،میبستری تازه قرار 

ای کمتر ارادی و آگاهانه از آنچه در تئاتر  گونهین فرایند معمولاً بهدر سینما، اها. پدیدهادراک و واداشتن مخاطب به نگاهی از نو به 

تواند  آسانی میگیرد. علت آن است که تصویر سینمایی ماهیتی عینی و مستند دارد و همین امر، بهشود، صورت میبرشتی دیده می

تصاویر را   تنهانهمونتاژ کند. میمونتاژ نقشی اساسی ایفا   است که جایی هماناین  و  واقعیت را ایجاد کند  ی مستقیم با مواجهه  توهم

از رهگذرِ تقابل میان صدا و تصویر، نوعی   تا معنایی تازه پدید آید، بلکه نشاندمیغیرمنتظره و نامتداول کنار هم   هایترکیبدر 

ای مشخصاً سینمایی برای  نوازی، شیوه هماین  که  گونه که آیزنشتاین توصیف کرده بودهمانآورد. می سمعی و بصری پدید  نوازیهم

، فارغ از اینکه نمایش در قالب تئاتر باشد یا سینما یا هر شکل دیگری از هنرهای نمایشی،  حالبااین .گذاری استایجاد اثر فاصله

در واقع روشی است برای عبور   . های پنهان واقعیتگذاری پیش از هر چیز ابزاری است برای افشای لایهنباید فراموش کرد که فاصله

آنکه سازوکار بیگانگی   محضبهزیرا ، ، این اثر باید همواره در حال نوسازی و ابداع باشدروازاین حقیقت.  از سطح و نفوذ به ژرفای

  شور و اشتیاق دریافت را در مخاطب ندارد. دهد و دیگر توان برانگیختنخود به عادت بدل شود، کارکرد حقیقی خود را از دست می

بلکه  جدا نیستند،  اما این دو هرگز به طور کامل از یکدیگر . ابزار آگاهی نامید توانمیرا  گذاریفاصلههمذات پنداری ابزار سلطه و 

بلکه  ، نیست احساسحذف  در پیهنرمند آگاه و  جریان دارد هاآننوعی هم زیستی از تنش و ترکیب میان  اثر هنریدر هر 



 
 

که در  طور. همانکه هنر باید تماشاگر جدیدی خلق کند باورداشتبرشت . کند  بازآفرینیاحساس را از رهگذر شناخت  کوشدمی

به خودآگاهی برسد.  شود؛ بلکه باید  خودازخودبینه ،  تماشاگر جدید باید پس از نمایشنویسد: میتئاتر اپیک  یدربارهرساله خود 

هدف این نیست که او بگوید  و آسوده.  نمایش برشتی باید تماشاگر را با ذهنی پر از تردید و پرسش به خیابان بفرستد نه با دلی آرام 

حقیقی، تنها در محتوای  گونه است؟ بنابراین، نمایش انتقادیبود، بلکه باید بگوید چرا جهان این ایپسندیدهچه نمایش خوب و 

به تغییر جهان  تنهانهچنین اثری . سلطه را باید درهم شکند  نیز مناسباتر خود ، بلکه در شکل و ساختاشودنمیخلاصه  اشانقلابی

در خدمت حفظ نظام   اغلبدر طول تاریخ، تئاتر و سینما سازد. میی دیدنِ جهان را دگرگون عمل نیز نحوه کند؛ بلکه در میدعوت 

فرایندی که در ظاهر سبب  ،  بوده  و احساساتتخلیه هیجانات  صرفاً یونان تا سینمای هالیوود، کارکرد اصلی  از تئاترموجود بودند. 

. این همان آفتی است که  داردمیاما در واقع او را بدون دگرگونی واقعی در وضعیت پیشین نگه شود، میتطهیر و تزکیه انسان 

آن که به بیداری و آگاهی   جایبههنر ، صرف بنا شود بر محور همذات پنداری تا زمانی که نمایش داد میبرشت درباره آن هشدار 

بودند   نتیجهبیو  کنندهکسل ها فیلم عموماًآیزنشتاین نیز از اینکه برد. فرومیاو را در خوابی آرام و افسونگر ، تماشاگر منجر شود

آغاز   جاهمینخطر از  کردمی احساساو ، نآده بود نه بازنمایی سینمایی که در پی ارائه توهم واقعیت به بینن ویژهبهناراضی بود،  

شود؛  میو مجذوب خیال   رودمیبه خواب  اشهوشیاریکند درون جهانِ فیلم حضور دارد، زمانی که تماشاگر حس میشود، می

این همان کاری است که برشت با  . خواهند به ابزارِ آگاهی بدل شوند، باید این توهم را بشکنند، اگر تئاتر و سینما میبنابراین

وضعیتی منفعلانه به   تماشاگران کند، تا نگاهاو شکاف بین تماشاگر و صحنه را فعال می. دهد انجام می گذاریفاصلهاز  گیریبهره

مونتاژصدا، تضاد میان تصویر و گفتار، یا شکستن تداوم روایی   قتوان از طریدر سینما، این هدف را می .گر بدل شودنگرشی پرسش

  ترینمهمیکی از  توانمیگستوس اجتماعی برشت را   نامید.انجام داد، همان چیزی که آیزنشتاین آن را برخورد فکری تصاویر می

که گستوس ماده خام تئاتر   کندمیوالتر بنیامین در مقاله تئاتر اپیک چیست اشاره . دانست تئاتر گذاری فاصلهتمهیدات برشت برای 

اپیک محقق   تئاتراصلی   هایدغدغهیکی از  گونهایندر کنش وقفه ایجاد کرد و  توانمیبه واسطه استفاده از گستوس و  اپیک است

در   .انتقادیتماشاگر برای انتخاب واکنشی  منظور توانمندسازیبه  هاموقعیت، یعنی ایجاد وقفه در کنش برای آشکارسازی شودمی

قرار دارد. در    و خودکلی جداست، بلکه همواره در مرز میان نقش شود و نه از آن بهتئاتر اپیک برشت، بازیگر نه در نقش غرق می

این حالت، هر حرکت، هر نگاه و هر سکوت، دارای معنایی اجتماعی است هر حرکت بدن، نمودی از تضاد طبقاتی و قدرت موجود 

یک سازوکار انتقادی که بدن را به ابزاری برای تفکر تبدیل  بدن است. از این منظر، گستوس برشتی نوعی مونتاژ درون . است

  هایوضعیتدر   صرفاًدهد، نه های اجتماعی نشان میانسان را در وضعیت کند. به تعبیر والتر بنیامین، برشت در تئاترشمی

تجسم  گفت گستوس توانمیدر واقع  ، سازده کنشی تاریخی بدل می. همین امر است که ژست را از بازی صرف بشناختیروان 

شوند. گویی برشت  می مشاهده قابلدر آن تضادهای اجتماعی در سطح بدن و رفتار که  هاستی تاریخی و طبقاتی میان انسانرابطه 

از تصادم   گیریبهرهکه آیزنشتاین با  گونههمانگفت  توانمی کند؛ بنابراینمیو بدنی در تئاتر خود استفاده  ایصحنهاز نوعی مونتاژ 

کند که تنها  هر تصویر، تضادی را در درون خود حمل می باورداشتمعنایی نو خلق کند و  ها آن از دل برخورد میان  کوشیدمینماها 

ت از برخورد برد با این تفاوت که برششود. برشت نیز از همین منطق بهره میاز طریق برخورد با تصویر بعدی آشکار می

  او همان تئاتردر  گذاریفاصلهو   کندمینمایشی و بیگانگی در عمل و حرکات بدنی و بیان بازیگر در صحنه استفاده  هایموقعیت

رساند،  میاز پیوند میان برشت و آیزنشتاین  ترعمیقاین نگاه ما را به درکی   .که مونتاژ در سینمای آیزنشتاین  کندمینقشی را ایفا 

اندیشیدن وادارد نه به همذات   هنری که تماشاگر را به، نوعی تلاش برای دستیابی به هنر تفکر استآن اصلی  مایهبنپیوندی که 

 .پنداری



 
 

  گیرینتیجه

آیزنشتاین انجام شد نتایج   مونتاژمسیر و برشت  گذاریدر فاصلهواکاوی مفهوم دگردیسی تماشاگر  باهدف پژوهش حاضر 

از یک فلسفه  که این دو اسلوب هنری، هرچند در بسترهای متفاوت سینما و تئاتر توسعه یافتند،  دهدمینشان  آمدهدستبه

  گیریبهرههر دو هنرمند در واکنش به هنر بورژوایی کوشیدند با   اند.گرفته نشئتمشترک مارکسیستی یعنی ماتریالیسم دیالکتیکی  

 شکلیک از تئاتر سنتی بود در جستجوی  ناپذیرجداییتصادم و تضاد برای در هم شکستن توهم واقعیت که بخشی ، از گسست

بدل شود. تنها در   و به ابزاری برای تغییر جهان جهان فراتر رفته یآیینهاز حد بازنمایی صرف و  هنری که  .هنری جدید گام بردارند

که در حال تماشای اثر هنری است و باید در مقام یک متفکر آن را  شودمی یادآوریاین فرم جدید است که همواره به تماشاگر 

  و آگاهی تفکر تماشاگر از نیروی  مندیبهرهدر واقع آنچه برای هر دو هنرمند اهمیت داشت  .انتقادی مورد بررسی قرار دهد  صورتبه

. متفاوتی برای رسیدن به مقصود خود سود جستند هایتکنیکبرای تبدیل تماشاگر منفعل به تماشاگری فعال هر یک از و  بود

در توهم   شدنتسلیمعادتِ تماشاگر به  با روایت منقطع و ناپیوسته و تخطی از پیوستگی روایت، مونتاژ دیالکتیکآیزنشتاین در 

ذهن   دادنمشارکتبا   گونهاینتا کند،  می  استفادهدر ذهن تماشاگر  ایجرقهو از تضاد نماها برای ایجاد  زند میواقعیت را برهم  

وضعیت   گونهو این آگاه بدل کند مخاطبی ی عاطفه به کنندهاز مصرفرا  تماشاگر از فرایند تولید اثر هنریبخشی  عنوانبهمخاطب 

 در شیوه آنو نمود  در ساختار نمایشی گذاریاز طریق فاصله . برشت نیزدهدمیانفعال تماشاگر را به سطح کنشگری ارتقا 

  آگاهی بازیگر از روند نقش، و نمایشوحدت متضادها، ، گوناگون های جهشداستانی همراه با  و تحولاحساس  با تقطیع اش،بازیگری

،  هوشیار گرینظاره در مقامو تماشاگر  سازدمیرا از قید خلسه و گنگی عادت رها  آنو  گرداندمیشفافیت را به ادراک تماشاگر باز 

  ،بازیگری برشت اصول. با نگاهی به پردازدمیها اقتصادی پدیده_ تحلیل روابط دیالکتیکی، و پرسشگری درباره عوامل اجتماعی به

انتقادی در   آگاهی معادل بدنی مونتاژ ایزنشتاین دانست که در پیوندی دیالکتیکی به خدمت تولید  توانمیبرشتی را  گستوس

که در هر دو این دستگاه فکری، اثر هنری باید   دهد میبرشت نشان  گذاریفاصلهتکنیک مونتاژ ایزنشتاین و  بررسی . آیدمی

و  آموزشزیباشناختی باشد. آیزنشتاین و برشت هر دو، هنر را ابزاری در خدمت  تأملی  صرفاً آنکهرویکردی اجتماعی داشته باشد نه 

عنوان دو روش متفاوت برای تولید  توان بهگذاری را میاز این منظر، هم مونتاژ و هم فاصلهدانستند میاجتماعی  آگاهی بازسازی

 . آگاهی از طریق فرم دانست
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