فلسفه‌ی فیلم سینمای اندیشه

بازیگری در سینمای اندیشه و آنتی سینما
محسن خیمه‌دوز

فلسفه ی فيلم، بنيان‌هاي معرفتي شكل‌گيري ارتباط  سينما و انديشه را بازنمایي و تحليل مي‌كند، بنابراين اولين نكته ی فلسفه ی فيلم اين است كه رابطه  ی انديشه و سينما، رابطه ی فلسفه و سينما نيست. و اين كه فلسفه فيلم philosophy of film، ارتباط فيلم و فلسفه philosophy and film نيست؛ حضور فلسفه ی در فيلم philosophy through film هم نيست. فلسفه فيلم بحث "تئوري‌هاي فيلم" نيست؛ بررسي "زيبایي‌شناسي فيلم" هم نيست. زيرا تمام اين موارد دانش مرتبه اول‌اند كه در دل فيلم و فيلم‌سازي‌اند اما فلسفه ی فيلم، دانش مرتبه ی ‌دوم است كه ناظر به مباني معرفتي فيلم است. فيلم در فلسفه ی فيلم يك منبع معرفت است و نه يك اثر هنري براي لذت، تماشا، تفريح وتجارت. سينماي انديشه thought movies، يكي از منابع معرفت سينمایي ا‌ست (در كنار نقد سينماي انديشه كه آن هم يك منبع معرفتي به حساب مي‌آيد) در حالي كه سينماي فلسفي نوعي از سينماي عامه‌پسند است كه با استفاده از برخي معاني استعلایي و استعاره‌اي و يا برخي تمهيدات تصويري، نوعي سوررئاليسم بصري را با چند نشانه ی فلسفي يا مذهبي تلفيق مي‌كند كه حاصل يا فيلمي گيشه‌پسند مي‌شود (مثل فيلم آهنگ برنادت) و يا فيلمی اگزیستانسیالیستی (مثل فيلم‌هاي اينگمار برگمن). بنابراين فيلم‌هاي اگزیستانسیالیستی نيز كه بازنمایي تأملات سوبژكتيو فيلم‌ساز است و گاه با مفاهيم فلسفي هم همراه مي‌شوند و به فيلم‌های فلسفي هم معروف مي‌شوند؛ الزاما سينماي انديشه نيستند. 
   سينماي انديشه، سينماي جشنواره‌اي هم نيست. فيلم‌هاي جشنواره‌اي، عموما  نخبه‌گرا‌ست که ممکن است مخاطب و گيشه ی مناسب و تضمین‌شده نداشته باشد. سينماي انديشه، سينماي آرمان گراي ايدئولوژيك يا باورگراي تئولوژيك هم نيست كه بر مبناي باورهاي تئولوژيك و شعارهاي ايدئولوژيك ساخته شده باشد. چنين سينمایي قبل از آن كه با مباني استتيك و زيبایي‌شناسانه سينما وحدت داشته باشد سر سپرده ی اصول ايدئولوژيكي و تئولوژيكي خود هستند. حاصل چنين رهيافتي در سينما، نه توليد فيلم كه توليد "شبه فيلم" است. شبه فيلم، فيلم بد نيست، فيلم بدلي‌ست. شبه فيلم مانع فيلم‌سازي‌ است و به تدريج پوشش و فريبي مي‌شود براي آن كه فيلم نساختن پنهان بماند. شبه فيلم، فيلم سفارشي‌ست، منتهي سفارش در محتوا كه نوع مبتذل سفارش است و نه سفارش در فرم ( حمايت در توليد) كه نوع معتبر سفارش است و همان است كه به آن اسپانسرينگ (حامي مالي) هم مي‌گويند.
سينماي انديشه در سه بُعد فرم، محتوا و تنظيم رابطه، بين فرم و محتوا شكل مي‌گيرد. در این تقسیم‌بندی، داستان و قصه جزء فرم است، حتا مضمون و تم هم جزیی از فرم است به طوری که وجوه تماتیک هر فیلمی بیان گر وجوه فرمال فیلم است و نه بیان گر وجوه محتوایی فیلم. درحالی که محتوا صرفا مفاهیم نقد‌پذیر را تشکیل می‌دهد. مفاهیمی که در صورت برخورداری از ماهیتی معرفتی و اپیستمیک، فیلم را به مثابه "دانایی" knowledge موضوع فهمی خواهد کرد که فلسفه ی فیلم نامیده می‌شود. اما در سینمای قصه‌گوی عامه‌پسند جزء مفهوم نقد‌پذیر حضور ندارد و ضرورتی هم ندارد که وجود داشته باشد. به همین دلیل است که اولا سینمای عامه‌پسند قصه‌‌گو نیازی به نقد شدن ندارد. چون مفهومی برای نقد شدن در آن ها نیست و آن ها را حداکثر می‌توان و بلکه باید فقط پاتولوژی کرد و ثانیا ذهن عادت‌کرده به سینمای فرمال و قصه‌گوی عامه‌پسند اساسا قادر به فهم موجودیت سینمای اندیشه نیست . انديشه ی تكنيكي در فرم، انديشه ی تحليلي در محتوا و انديشه ی زيبایي‌شناختي در تنظيم فرم و محتوا از عناصر اصلي و اساسي سينماي انديشه است که با ذهن عادت‌کرده به سینمای عامه‌پسند قصه‌گو قابل فهم نیستند. بنابراين سينماي هنري همان سينماي انديشه است. هر فيلمي كه فاقد هر يك از اين اجزاي اساسي باشد یا فاقد انسجام ساختاری میان این عناصر سه‌گانه باشد، به يك کالای صنعتي و بازرگاني تبديل مي‌شود يعني همان كالایي كه به درستی «صنعت فرهنگي» ناميده شده است. سينما به‌ مثابه صنعت فرهنگي جزء ضروري مهندسي سينماست ولي مهندسي سينما هر چند زمينه‌ساز سينماي انديشه است اما خود آن نيست. در مهندسي سينما، تكنيك، سرمايه، فروش بالا در گيشه و جذابيت‌هاي فرمال از اجزاي اساسي به حساب مي‌آيند. اما سينماي انديشه ضمن تكيه بر اين اجزا، "مفهوم" و "نقد مفهوم" را نيز مبنا قرار مي‌دهد. بنابراين سينماي انديشه فقط در كارگردان مؤلف خلاصه نمي‌شود بلكه همه ی اجزاي سينما را در برمي‌گيرد. ذهن و فضاي عادت‌كرده به سينماي عامه‌پسند قصه‌گو، به همين دليل نمي‌تواند سينماي انديشه و "آنتي‌سينما" را تحمل كند و در صورت مواجه‌شدن با اين پديده، به اغتشاش ذهني و مفهومي دچار مي‌شود.
بازيگري يكي ديگر از وجوه تمايز سينماي انديشه و سينماي عامه‌پسند قصه‌گوست. درسينماي عامه‌پسند "حس" را بازي مي‌كنند و انتقال مي‌دهند؛ بازي "حس" هم با روش استانسيلاوسكي و چخوف به صورت غرق‌شدن بازيگر در نقش (مثل بازي جنيفر جونز در فيلم سه چهره ايو) و هم با روش متد‌اكتينگ  كه فرم آمريكایي، پراگماتيك و تركيبي‌شده استانيسلاوسكي، چخوف و برشت است و به دو فرم درون گرا (مارلون براندو/ رابرت دنيرو/ مريل استريپ) مبتني بر ناخودآگاه بازيگر و فرم برون گرا (آل پاچينو) مبتني بر رفتار اجزاي بدن بازيگر، انجام مي‌شود. تفاوت دو فرم درون گرا و برون گرا در نحوه تأثير‌گذاري آن هاست و نه در محتواي حسي بودن آن ها. فرم بازی درون‌گرا مخاطب را جذب مي‌كند (همذات‌پنداري) ولي فرم برون‌گرا جذب مخاطب مي‌شود. بنابراين بازيگري، دو مدل اساسي و مبنایي دارد، مدل "حسي" و مدل "مفهومي" كه در فرم‌هاي درون گرا و برون گرا  به "نمايش" در مي‌آيند. بنابراين، نمايش، فرم حس و مفهوم است و نه  چيزي در كنار حس و مفهوم. به عبارت ديگر محتواي نمايش يا حس است يا مفهوم (روش تركيبي حس و مفهوم هم روش سوم نيست بلكه استفاده موقعيتي از همان دو عنصر حس و مفهوم است كه در هر سه مدل سينماي عامه‌پسند، سينماي انديشه و آنتي‌سينما اتفاق مي‌افتد). در سينماي عامه‌پسند عموما "حس" بازي مي‌شود و بقيه عوامل در خدمت تنظيم و نمايش بازي‌هاي "حسي" هستند. اما در سينماي انديشه اولا بازي مفهومي‌ است و نه حسي و ثانيا همه اجزاي فيلم در حال بازي و اجراي نقش‌اند و اين بازي البته بازي و نمايش "حس" نيست، بلكه بازي و نمايش "مفهوم" است. اگر محتواي غالب در تمام ژانرهاي سينماي عامه‌پسند از جنس"حس" است؛ محتواي غالب در سينماي انديشه و آنتي‌سينما از جنس "مفهوم" است. به همين دليل بازيگران عادت كرده به سينماي عامه‌پسند حس‌گرا معمولا مناسب بازي در سينماي انديشه يا آنتي‌سينما نيستند مگر آن كه استعداد بازي مفهومي را هم داشته باشند مثل پرويز فني‌زاده  در دایي‌جان ناپلئون (دهه 50)، بهروز وثوقي در فيلم داش‌آكل (1350) و گوزن‌ها (1354)، فردين در فيلم غزل (1355) و نيكول كيدمن در فيلم چشمان كاملأ بسته (1999). 
بازيگري مفهومي جمع دو فهم است؛ يكي فهم "رفتار" كاراكتري كه بايد بازي شود و ديگري فهم "رابطه" ی رفتار همين كاراكتر با ساير كاراكترها و نيز با فضاي كلي و مفهومي فيلم(1). كلود شابرول، فيلم‌ساز تازه در گذشته موج نوي سينماي فرانسه، مساله ی اصلي سينماي فعلي را بازيگراني مي‌داند كه كاراكترها را بازي مي‌كنند اما روابط بين آن ها را نمي‌فهمند.
 اگر فلسفه ی فيلم، شناخت "فيلم به مثابه معرفت " و شناخت "بازيگري به مثابه فهم" است؛ سينماي انديشه نيز تركيبي زيبايي‌شناختي از دو پديده است : مباني معرفتي فیلم و بازيگري مفهومي. 
سينماي انديشه اينك به يك تاريخچه تبديل شده است(2). 
اگر معرفت ِ بين‌الاذهاني مولد خرد جمعي‌ست؛ هنر بين‌الاذهاني، مولد معناي جمعي‌ست. بنابراين سينماي انديشه، ديالكتيك معرفت و معناست كه از طريق زبان و نشانه به دو فرم صوت و تصوير در مي‌آيد. فلسفه فيلم به اين ترتيب منطق تحليل ربط معرفت و معنا، ومنطق تحليل ربط خرد جمعي با معناي جمعي در فيلم است. 
فلسفه ی فيلم، منطق فهم فراذوقي فيلم است آن گاه كه فيلم به مثابه يك منبع معرفتي،  نقد مباني معرفتي در  حوزه سينما را امكان پذير مي‌سازد. 
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