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چکیده
سـینماى مسـتند، با هـر تعریف و شـیوه اى، ارتباط تنگاتنگى با تصویـر، به مثابۀ سـند دارد؛ در واقع، 
فیلـم مسـتند اعتبـارِ اسـنادى خـود را، بیش از هـر چیز، از تصاویر کسـب مى کند. بـا در نظر گرفتن 
ایـن ویژگـى مهـم، ایـن پرسـش پیش مى آید کـه صـدا (اعم از موسـیقى، افکـت صوتى، گفتـار) در 
فیلـم مسـتند چـه جایگاهـى دارد و چه نسـبتى با واقع گرایى اسـنادى برقـرار مى کند. کتـاب صدا و 
موسـیقى در فیلـم مسـتند1 اثـر هالـى راجرز بـه دنبال پاسـخ دادن به این پرسـش ها و پرسـش هاى 

متنـوع دیگـرى اسـت کـه مى توان دربـارة رابطۀ صدا و موسـیقی و فیلم مسـتند طـرح کرد. 
کلیدواژه: فیلم مستند، موسیقى، صدا، تصویر 

مقدمه
گِرِیـِم هارپـر در مقدمـه کتـاب صـدا و موسـیقى در فیلـم و رسـانه هاى بصرى2 مى نویسـد: 
«صـدا کشـفى باسـتانى بـود و بـه همـان انـدازه اختراعـى تاریخـى اسـت. بـه بیـان سـاده، 
تشـخیص حس و شـور و هیجان صدا داسـتانى توأمان طبیعى و انسـان محور دارد. در حالى 
که شـکى نیسـت حیوانات، و گزارش شـده همین طور گیاهان، صدا را تشـخیص مى دهند، 
توانایـى انسـانى در شناسـایى آن و تمیـز دادن یـک صـدا از صـداى دیگر، پیونـد دادن صدا 
بـه فکـر یـا عملـى، و در نظر گرفتـن پدیدار صدا در بافت سـایر احساسـاتمان امـرى متمایز 
اسـت. مـا صداهـا را متناسـب با درك انسـانى خود از اهمیـت آن در جهانمان تهیـه و تولید 
مـى کنیـم. مسـلماً، چیزى نمى تواند بیـش از این بدیهى باشـد، به ویژه وقتى شـیوه اى را که 
آدمـى بـه صـدا توجه و از آن اسـتفاده مى کند با سـایر توجهـات و اسـتفاده ها در محیط هاى 
طبیعـى مقایسـه مى کنیـد. ما به طور قطـع کاربرانِ نهایىِ فعـال این «ابزار» هسـتیم ـ براى 
ارتبـاط، تفسـیر، تحقیـق، دسـتیابى، بیـان و بازنمـود.» (ص:1) ارتباط انسـان و صـدا چنان 
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■ هالــى، راجرز (1397).  صدا و موســیقى در فیلم 
مستند. ترجمۀ نازنین اردوبازارچى. تهران: رونق.

طبیعـى و ضـرورى اسـت که حتى ممکن اسـت تحقیق و مطالعۀ بیشـتر در ایـن باب کارى 
عجیـب و عبـث در نظـر آیـد، امـا اتفاقاً همین رابطۀ طبیعى شـده اسـت که لـزوم تعمیق در 

آن را برملا مى سـازد.   
بـا اینکـه فنوگـرافِ توماس ادیسـون، که داراى قابلیـت ضبط و پخش صدا بود، در سـال 
1887 اختـراع شـد، یعنـى تقریباً 8 سـال پیش از اختراع سـینماتوگراف در سـال 1895، تا 
زمـان اکـران خواننـدة جاز به عنوان اولین فیلـم ناطق با صداى همگاه در سـال 1927، چهل 

سـال زمـان برد تا بـه اهمیت صدا در سـینما پى برده شـود.
چارلـز موسـر در مدخـل «فیلـم مسـتند» از کتـاب تاریـخ تحلیلـى سـینماى جهـان3 
مى نویسـد: «... ریشـه هاى سـینماى مسـتند به زمانى دورتر بازمى گردد که شـکل جدیدى 
از فرمـى زنـده و دیرپـا در نیمـۀ دوم قـرن نوزدهـم شـکوفا شـده بـود ـ سـخنرانى مصـور4. 
نخسـتین مستندسـازان، با اسـتفاده از چـراغ جادو5، برنامه هـاى پیچیده و پرمغـزى از توالى 
تصاویـرِ عکاسـانه تابانده شـده روى پرده به همـراه گفتار زنده، و گاهى موسـیقى و افکت هاى 
صوتـى، خلـق مى کردنـد.» (صص: 87ـ86) مشـخص اسـت فیلم مسـتند از همـان گام هاى 
نخسـتش به شـدت به قـدرت متقاعدکنندگـى تصویر6 متکى بـوده و «گفتار زنـده، و گاهى 

موسـیقى و افکت هـاى صوتـى» در حکـم چاشـنىِ تصاویر بـه کار مى رفته اسـت.  
در واقع، ورود صدا به سـینما، بیش از آنکه مسـئله اي زیبایی شـناختی باشـد، مسـئله اي 
تکنولوژیـک و اقتصـادي بـود. بیـل نیکولـز در مقالۀ «مسـتند و پیدایـش صدا» دربـارة ورود 
صـدا بـه فیلـم مسـتند مى نویسـد: «در هیچ کجـاى دنیـا ورود صدا به مسـتند بـا ورود صدا 
بـه فیلـم بلنـد داسـتانى همخوانـى نداشـته اسـت. (1926ـ1928) همچون سینماسـکوپ، 
رنـگ، و بسـیارى از افکت هـاى بصـرى، فیلم هـاى ناطق مدت هـا پیش از اینکـه یک واقعیت 
باشـند، یـک امـکان بودنـد.» و در همیـن مقاله چنین اسـتدلال مى کند: «مسـتند محدودة 
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پیچیده اى از بازنمایى را اشـغال مى کند که در آن هنر مشـاهده کردن، واکنش نشـان دادن 
و گـوش دادن بایـد بـا هنر شـکل دادن، تفسـیر کردن و اسـتدلال آوردن ترکیب شـود.»   

همچنین، روآف جِفرى در مقالۀ «قواعد صدا در مستند» دركِ کارکرد صدا در سینماى 
مسـتند را در تقابـل بـا کارکـرد آن در سـینماى داسـتانى جسـت وجو مى کند و مى نویسـد: 
«در حالـى کـه نوارهـاى صوتـى فیلـم مسـتند نوعاً شـامل صـداى خـارج از قـاب، دیالوگ، 
موسـیقى، و افکت هاسـت، سلسـله مراتب و سـهمِ ایـن صداهـا تا حـد زیـادى از قراردادهاى 
هالیـوودى کلاسـیک متفـاوت اسـت. در واقع، اسـتانداردِ هالیوودىِ تقسـیمِ صـدا به قطعاتِ 
منفصـلْ تـا انـدازه اى ایـن عناصـر را کـه بخش هـاى جدایى ناپذیـر صداى مسـتند هسـتند 
تحت الشـعاع قـرار مى دهـد. در مجموعه مقالاتى، ریک آلتمـن قراردادهاى صدا در سـینماى 
کلاسـیک هالیـوود را به مثابـۀ بر هم کنشِ میانِ فهم پذیـرى و وفادارى توصیف کرده اسـت، 

سیسـتمى کـه در آن وفـادارى فـداى بعُـدِ محـورى روایتى تر فهم پذیرى مى شـود.
بـه همین ترتیب، نوئل کرول اسـتدلال کرده علامت مشـخصۀ داسـتان فیلـم هالیوودى 
شـفافیت و قابـل فهـم بـودن اسـت. فیلم هـاى عامه پسـند تجربیـات مکان هـا، رخدادهـا، 
شـخصیت ها و درام را بـا وضـوحِ ترسیم شـدة بیشـترى از زندگـى مـا ارائه مى دهنـد. به بیان 
کـرول، «جریـانِ کنـشْ شـفافیتِ ایـده آلِ پـر زرق وبرقى را دنبـال مى کند. این شـفافیت به 
وضـوح بـا کیفیـت قطعـاتِ کنش هـا و رخدادهایى کـه معمـولاً در زندگى روزمره مشـاهده 
مى کنیـم در تضـاد اسـت.» فیلمسـازان هالیـوودى از تکنیـک هـاى سـینمایى تصویـرى و 
صوتـى بـراى جلـب توجـه تماشـاگر بـه عناصـر برجسـته اى که روایـت کنـش را پیش مى 
برنـد اسـتفاده مـى کننـد. کـرول مى گوید: «ایـن به اصطـلاح رئالیسـمِ آپاراتوس سـینمایى 
نیسـت کـه بـراى میلیـون هـا تماشـاگر جذاب اسـت، بلکـه قابلیت فهم تشـدیده اى اسـت 
کـه مشـخصۀ سـینماى هالیـوود اسـت. اگر تماشـاگران به راسـتى بـه وفـادارى عظیم تر به 
جهـان واقـع علاقه داشـتند، پس احتمالاً فیلم هاى مسـتند مى توانسـتند بخـش بزرگ ترى 
از مجموعـه اى را تشـکیل دهنـد کـه فیلم ها را به فرم هنرىِ بسـیارِ محبوبِ قـرنِ 20 تبدیل 

کرده اسـت.» 
بـر همیـن اسـاس، طبیعی اسـت که اهمیـت صدا و موسـیقی در سـینماي مسـتند به 
انـدازه سـینماي داسـتانی مورد مطالعـه قرار نگرفته باشـد و جاي خالی تحقیقـاتِ عمده در 

ایـن بـاب در مطالعات سـینمایی به چشـم آید. 

معرفى کتاب
کتـاب صـدا و موسـیقى در فیلم مسـتند یکى از مجلدهاى مجموعۀ موسـیقى و رسـانه هاى 
تصویـرى راتلج7 اسـت که کتاب هایى شـامل مقـالات جدیدى دربـارة موسـیقى در ژانرهاى 
خـاص سـینما، تلویزیـون، بازى هاى ویدئویى و رسـانه هاى جدید را در بـر مى گیرد و تاکنون 
عناوینـى همچـون موسـیقى در فیلم ترسـناك8، موسـیقى در فیلم وسـترن9، موسـیقى در 
تلویزیـون10، موسـیقى در برنامه هـاى علمـى تخیلـى تلویزیونـى11، موسـیقى در بازى هـاى 
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ویدئویـى12، مسـتند موسـیقى13 و... از ایـن مجموعـه منتشـر شـده اسـت. جز کتـاب صدا و 
موسـیقى در فیلـم مسـتند، در دو کتاب دیگـر این مجموعه، یعنى موسـیقى و صدا در فیلم 
صامـت14 و موسـیقى، صـدا و فیلم سـازان15، عـلاوه بر موسـیقى، بـه صدا هم پرداخته شـده 
اسـت. با این حال، تمرکز اصلى مقالات این کتاب بر نقش موسـیقى در فیلم مسـتند اسـت 
و صـدا، مشـتمل بـر افکت هـاى صوتـى و گفتـار، کمتـر مـورد توجه قـرار گرفته اسـت. این 
در حالـى اسـت کـه نقـش صدا به عنـوان عاملى براى تشـدید حـس واقع گرایى، چـه در آن 
دسـته از فیلم هـاى داسـتانى کـه تمایل بـه واقع گرایى دارنـد و چه در فیلم هاى مسـتند که 

مدعـى بازنمایـى بى کم  وکاسـت واقعیت هسـتند، اهمیت ویـژه اى دارد. 
ایـن کتـاب، که نسـخۀ انگلیسـى آن در سـال 2015 منتشـر شـده، داراى یـک مقدمه، 
یـک پیش گفتـار، یـازده مقالـۀ غنـى و مفصـل تاریخى دربـارة رابطـۀ موسـیقى و تصویر در 
فیلم هـاى مسـتند، و یـک پى گفتـار اسـت و هالـى راجرز، اسـتاد دانشـگاه و نویسـندة چند 
کتـاب دربـارة رابطـۀ موسـیقى و تصویـر، ویراسـتارى آن را بر عهده داشـته اسـت. (در اینجا 
مـراد از «ویراسـتار» همان شـخصى اسـت که معمـولاً در ایـران کتاب هـاى مجموعه مقالاتِ 
نویسـندگان مختلـف «به کوشـش» یـا «به اهتمـامِ» او مهیـا مى شـود.) ترجمـۀ فارسـى را 
نازنین اردوبازارچى به سـرانجام رسـانده و چاپ نخسـت آن در سـال 1397 با حمایت مرکز 

گسـترش سـینماى مسـتند و تجربى در نشـر رونق منتشـر شـده است.
بـه قـول بیـل نیکولـز، «هالى راجرز نخسـتین ـ و مسـلماً نه آخریـن ـ کتـاب را در باب 
نادیـده گرفتـه شـده ترین جزء فیلم مسـتند، یعنى موسـیقى، به مـا عرضه کرده اسـت. این 
کتـاب نـه تنها نخسـتین بلکه بهتریـن درك و ارائه از این موضوع اسـت و بسـترى مناسـب 

بـراى آثـارى که پـس از آن خواهند آمـد.» (ص: 21)

جاى خالى مستندهاى ایرانى در مقدمۀ فارسى
ترجمۀ فارسى کتاب، پس از یادداشت کوتاهى از مدیر تحقیقات و پژوهش مرکز گسترش 
سینماى مستند و تجربى، با مقدمه اى به قلم احمد الستى، از مدرسان باسابقۀ سینما در ایران، 
شروع مى شود که به منظور مؤکد ساختن رابطۀ موسیقى و مستندْ پرسش هایى را مطرح مى کند: 
«آیا موسیقى و افکت هاى صوتى مى توانند معادلى براى واقعیت گرایى فیلم مستند باشند؟ آیا 
شباهتى بین واقعیت فیلم و مثلاً ریتم یا هارمونى موسیقى وجود دارد؟ آیا قرابتى بین ساختار 
فیلم و فرم در موسیقى مى توان قائل شد؟ از آنجائیکه خویشاوندى ساختارى فیلم و موسیقى، نیاز 
اولیه همزیستى این دو است، تا چه میزان فیلم ساز و به همان اندازه موسیقى دان فیلم، بایستى از 
کارکرد و هنر یکدیگر آگاهى داشته باشند؟ به عبارت دیگر، آیا فیلم ساز نیازمند آگاهى از شکل، 
لحن و آهنگ موسیقى است تا بتواند فیلم خود را براى همراهى مسالمت آمیز با آن طراحى کند؟ 
و با همین منطق، آیا موسیقى دان فیلم نیاز به فهم تقسیمات ساختارى فیلم و ویژگى هاى زیبائى 
شناسانه دارد؟»16 (ص: 11) هریک از این پرسش ها وجهى از رابطۀ موسیقى و فیلم مستند را 

پیش مى کشد و ذهن را به تعمق بیشتر در باب این موضوع رهنمون مى شود.
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السـتى در ادامـۀ مطلبـش بـه نکتـۀ مهمـى در خصـوص همراهى موسـیقى بـا حوادث 
خطیـر تاریـخ قـرن بیسـتم در فیلم هـاى خبـرى و صرفـاً اطلاع رسـان اشـاره مى کنـد و 
مى نویسـد: «... موسـیقى مى تواند حس مشـارکت را، مثلا در جنگ تشـدید کند یا تخفیف 
دهـد و بـا همـان اسـتدلال از جریـان هـاى فاجعه برانگیـزى مثـل ظهـور و شـیوع نازیسـم، 
فاشیسـم و استالینیسـم جلوگیرى کنـد. در چنین وضعیت هایى نقش موسـیقى و صداهاى 
همراهـى کننـده آن مسـئولیتى خطیـر را فراهـم مـى آورد، زیـرا مى توانـد جنـگ طلبـى را 
تشـدید و یـا حسـى ضـد جنـگ را در بیننـده فیلـم بیافرینـد.» (صـص: 13ـ12) درواقـع، 
ترکیـب موسـیقى و تصاویرِ مسـتند و خبـرى مى تواند هم موجـد همدلى بـا ایدئولوژى هاى 
تمامیتِ طلـب و سـرکوبگر باشـد و هـم روى گردانـى و ضدیتّ بـا چنین اندیشـه هایى را رقم 
بزنـد. همین هم نشـینىِ اثرگذارِ موسـیقى و تصاویرِ مسـتند، و نقش تاریخـى آن در تأیید یا 

نفـى قدرت هـاى سیاسـى، اهمیـت کتـاب حاضـر را دوچنـدان مى کند.
بـا توجـه بـه اینکه کتاب اصلـى داراى مقدمـه اى از بیـل نیکولز اسـت، گنجاندن مقدمۀ 
فارسـى در کتـاب ایـن توقـع را در خواننده به وجود مى آورد که حداقل بخشـى از این مطلب 
به جایگاه موسـیقى، و البته صدا، در سـینماى مسـتند ایران بپردازد یا مسـتندهاى شـاخص 
ایرانـى را کـه از موسـیقى و صـدا بـه شـکل خلاقانه اى بهـره برده انـد معرفى کنـد، خصوصاً 
اینکه نویسـندة مقدمۀ فارسـى به کرّات عضو هیئت داوران جشـنواره هاى مختلف سـینمایى 
بـوده و تجربـۀ تماشـاى مسـتندهاى ایرانى زیادى را داشـته اسـت. اما مقدمۀ فارسـىِ فعلى 
ایـن انتظـار را برآورده نمى سـازد. فقدان چنین رویکردى در مقدمۀ فارسـى زمانى بیشـتر به 
چشـم مى آیـد کـه درمى یابیم بیل نیکولز، نظریه پرداز شـهیر سـینماى مسـتند، نوشـته اش 
را بـا ذکـر خاطـره اى شـخصى از اهمیت صدا در فیلم مسـتند آغاز مى کنـد: «من بر اهمیت 
موسـیقى در فیلم مسـتند واقفم. نسـخه اى از فیلم مردى با دوربین فیلمبردارى (ژیگاورتف، 
1929) کـه زمانـى در آرشـیو دانشـگاه مـا بود نـوار صدا نداشـت و بر خلاف سـایر فیلم هاى 
مسـتند که دسـت کم موسـیقى داشـتند، این فیلم، در حقیقت یک فیلم صامت بود. وقتى 
آنـرا در کلاس پخش کردم دانشـجویان خوابشـان برد. آن یورش مسـتبدانه ى تصاویر مونتاژ 
شـده بـراى آنهـا، البتـه نه بـراى همه، بـى اهمیت جلوه کـرده بـود. خاطره ى این اسـتقبال 
ناکام براى همیشـه در ذهن من باقى مانده اسـت. ارکسـتر آلوى، که پیش از این موسـیقى 
متن هـاى بسـیارى بـراى فیلم هـاى مختلـف سـاخته بـود، بعدها در سـال 2003 نسـخه ى 
موزیـکال جدیـدى از فیلم ارائه داد که موسـیقى آن ترکیبى از سـازبندى کلاسـیک و مدرن 
بود. اسـتقبال از این فیلم به ناگهان تغییر کرد. شـادابى و انسـجامى در فیلم آشـکار شـد که 
نسـخه ى صامـت بـر آن پرده افکنده بود. موسـیقى ارکسـتر آلوى سـاختار فیلـم را ریتمیک 
کـرد و جانـى دوبـاره به این سـازوکار بخشـید که سـر بر مى آورد تـا همـگان از آن بهره مند 
شـوند. موسـیقى واکنشـى درخـور فیلـم برمى انگیخـت و به شـیوه اى متفـاوت از زمانى که 

فیلـم چون آبشـارى بى صـدا از تصاویر بـود با تدوین درمـى آمیخت.» (صـص: 18ـ17)

صداهایى براى دیدن
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نقد کتاب پژوهشى

پیش گفتار
هالـى راجـرز در پیش گفتـار خـود بـا عنوان «موسـیقى، صـدا و زیباشناسـى غیرداسـتانى» 
ایـن پرسـش را طـرح مى کند که موسـیقى در زیباشناسـى حقیقى و بى واسـطه ى مسـتند 
چـه نقشـى دارد و از قـول «بسـیارى از فیلمسـازان» پاسـخ مى دهـد: «هیـچ نقشـى.» (ص: 
27) راجـرز بـراى کنـدوکاو در رابطۀ موسـیقى و مسـتند از فیلم هاى مسـتندِ مختلفى مثال 
مـى آورد و مى کوشـد، بـا بهره گیـرى از نظریه هـاى زیبایى شناسـى مسـتند و درك روزمـرة 
انسـان از صدا، جایگاه موسـیقى در فیلم مسـتند را تبیین کند: «... مستند ریشه در رئالیسم 
دارد امـا اغلـب ذهنـى، اقناعـى، احساسـى و روایـى اسـت. زیباشناسـى مى توانـد مـرز میان 
واقعیـت و خیـال را تعییـن کنـد. دوم اینکـه فهـم مـا از سـهم صدا و موسـیقى در رئالیسـم 
دنیـاى دیجیتـال مسـئله اى بسـیار پیچیـده اسـت. موسـیقى جـارى در زندگى روزمـره در 
فروشـگاه ها، تلویزیـون و رسـانه هاى جمعـى آگاهـى صوتى مـا را ارتقـا داده اسـت. علاوه بر 
این، مخاطب بواسـطه ى سـینماى داسـتانى که همواره با موسـیقى عجین است توانایى فهم 
تصاویر به کمک موسـیقى را بدسـت آورده اسـت. موسـیقى قوى ترین دلیل خیالى ماسـت 
بـر اینکـه آنچـه مى بینیـم در حقیقت و در کمـال دوگانگى تا حـد امکان واقعى اسـت. فیلم 
مسـتند بـر خـلاف داسـتانى سـعى ندارد برسـاخته بودن خـود را پنهـان کند. موسـیقى، به 
زعـم اکثریـت سـینماى داسـتانى و کارگردانانـش، دیگر کاربـرد چندانى ندارد و از رئالیسـم 
موجـود بـر پـرده مى کاهـد؛ دیگـر نیـازى نیسـت مخاطـب را بـه داسـتان خیالـى حاضر در 
تصاویـر کشـاند. برخـى عقیـده دارند حـس باورپذیـرى در فیلم مسـتند باید اقناعى باشـد. 
احساسـات، ارجاعـات تاریخـى و ترغیـب ریتمیک موسـیقى مى توانـد اسـتفاده ى خلاقانه از 

صـدا را بـدل به وسـیله اى جذاب بـراى مستندسـازان بکند.» (صـص: 30ـ29)
راجـرز در ایـن پیش گفتـار بـر آن اسـت، تـا بـا شـواهد و ادلـه اى کـه ارائه مى کنـد، این 
دیـدگاه را کـه موسـیقى ـ به عنـوان مصنوعـى کـه در زندگـى واقعـى وجـود ندارد ـ بـا ذات 
واقع گـراى فیلـم مسـتند در تعـارض قـرار دارد بـه چالـش بکشـد و حتى ضـرورت همراهى 
موسـیقى با فیلم مسـتند را برجسـته کند: «موسـیقى به فیلم مسـتند انسـجام مى بخشد و 
درسـت مثل موسـیقى فیلم هاى داسـتانى مى توانـد بیننده را بـه درون موقعیت هـاى روایى 
و احساسـى بکشـاند و هر بازنمایى بصرى را به دیدگاهى کاملاً شـخصى بدل کند. همانطور 
که در ادامه خواهیم دید، سـبک موسـیقى مورد اسـتفاده در مستند، سـازبندى آن، ساختار، 
بافـت، لحـن، تاریـخ و نـوع آن، قرابـت، متن، ترانـه و هماهنگى یـا عدم هماهنگـى صوتى و 
تصویـرى مى تواننـد بنیان درك و دریافت فیلم را دگرگون کنند. پیوند روایى و زیباشناسـانه 
اى میـان صحنه هـا وجـود دارد و بیینـده مى توانـد حتى در یک تصویر شـلوغ هـم روى یک 
شـخصیت یـا موضـوع تمرکـز و به سـبب دیدگاه یـا عملى خاص احسـاس همـذات پندارى 

فراوانى پیدا کنـد.» (صص:40ـ39) 
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مقالات
فصـل اول بـا عنـوان «طنیـن فیلم هـاى شـهرى: ورتـوف، روتمـن و نخسـتین تجربه هـاى 
زیباشناسـى صداى مسـتند»، به قلم کارولین برِْدسـال، تقابل میان ضبط صدا در اسـتودیو و 
در صحنه و میان تدوین مونتاژى و هم گاه را نشـانى از ترکیب مشـى هاى سیاسـى و بازنمایى 
سـینمایى امر شـهرى در قالب اسـتعاره اى از امر اجتماعى ارزیابى مى کند. بردسـال در بخش 
نخسـت مقالـۀ خـود بر تلقـىِ فرمالیسـتى ورتـوف و ایونس از صدا و قابلیت تفسـیر سیاسـى 
و اجتماعـى آن انگشـت مى گـذارد و در ادامـه، بـا نقل قولـى از گریرسـون، او را مستندسـازى 
معرفـى مى کند که اعتقاد داشـت «میکروفون، درسـت مانند دوربین، مى توانـد کارکردى وراى 
بازتولیـد صـرف داشـته باشـد و میـز تدوین و بازضبـط صدا مى  توانـد قابلیت هاى بسـیارى را 
در برابـر فیلـم ناطق قرار دهد درسـت همانطـور که در برابر فیلـم صامت قـرار داد.» (ص: 76)   
بردسـال در ادامـۀ مقالـه اش، بـا تفصیل بیشـترى، صـدا در فیلم هـاى شـهرى روتمن را 
بررسـى مى کنـد و چنین نتیجـه مى گیرد که اسـتفادة تجربى از صداى مسـتند براى تعمق 
در کلان شـهرهاى مـدرن بـر اسـاس پیش فرض هـاى ایدئولوژیـک، که شـهر را محلـى براى 
عرضـۀ سـنت هاى تاریخـى، نظـم اجتماعـى و تبلیغات توریسـتى مى دانسـتند، دسـتخوش 
تغییر شـد. او مى نویسـد: «اسـتفاده ى روتمن از موسـیقى بعنوان تصویر انعکاس زیباشناسى 
غالـب یـک موسـیقى متـن تفسـیرى بـود که صداهـاى صنعتـى در آن حضـور داشـتند اما 
دیگـر در فراینـد مونتـاژ تبدیـل به تجربیات شـاعرانه نمى شـدند. موسـیقى و صـداى راوى، 
هیـچ کـدام نبایـد با سـاختار روایـى تصویر تداخل داشـته باشـند و یـا آنرا پیچیـده کنند و 

ایـن زیربنـاى جایگاه صـدا بعنوان حامـى تصویر اسـت.» (ص: 93)
«بـه صـدا درآوردن جهـان: نقـش موسـیقى و صـدا در اولیـن فیلم هاى خبـرى ناطق» 
عنـوان فصـل دوم اسـت؛ جیمـز دِویـل در ایـن مقالـه بتواره گـى صـداي روى  فیلـم را براي 
مخاطبـان امریکایـی بررسـى مى کنـد و مى نویسـد: «فیلم خبرى موسـیقى و صـداى جهان 
را در اوایـل دوران ناطـق بـه سـینماروها عرضه کرد و تجربـه اى براى آنها بوجـود آورد که به 
گفتـۀ یـک منتقـد چنـان بود که گویـى به هیچ وجـه حس نمى کنید که در سـالن سـینما 
نشسـته اید.» (ص: 101) این طـور کـه دِویـل مـى نویسـد، «یک فیلم خبرى عـادى ترکیبى 
از اخبـار جـدى و سـرگرم کننـده بـود. غیـاب صداى همـراه به معنـاى تأکید بر داسـتانى با 
جذابیـت بصـرى و خودبسـنده تلقى مى شـد که بـار روایى آن بر دوش موسـیقى اجرا شـده 

در سـالن (بـا کیوهایى مخصـوص داسـتان هاى خبرى) بـود.» (ص: 103)
دِویـل بتوارگـى صـدا در نخسـتین فیلم هـاى خبـرى را بـه سـه بخـش سـخنان افـراد 
مشـهور، منظـرة صوتـى و اجراى موسـیقى تقسـیم مى کنـد؛ بنیتو موسـلینى، جـرج برنارد 
شـاو، جرج پنجم پادشـاه انگلیس، پادشـاه اسـپانیا، سِـر آرتور کانـن دویل و جـان راکفلر در 
نخسـتین فیلم هـاى خبـرى ناطق حضور داشـته اند. در مـورد منظرة صوتـى، طیف مختلفى 
از صداهـا مثـل صـداى جمعیت در رخدادهـاى مهم، بلایاى طبیعـى، رویدادهاى ورزشـى و 
حتـى تخریـب پل هـا و یا محیط زیسـت و حتى بعدهـا در پایـان دهه 1920، صـداى میدان 

صداهایى براى دیدن
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جنـگ، راه خـود را بـه فیلم هـاى خبرى بـاز کردنـد. اجراى موسـیقى نیز، به عنوان سـومین 
عنصـر رایـج در فیلم هـاى خبرى ناطـق، به گروه فیلم سـازى اجـازه مى داد تا سـکانس هاى 
طولانـى را بـدون نگرانـى براى از دسـت دادن توجـه مخاطب ضبط کنند. درواقع، موسـیقى 
در فیلم هـاى خبـرى ناطـق همـان عامـل انسجام بخشـى بـود کـه، بـه گفتـۀ هالـى راجرز، 

بیننـده را بـه درون موقعیت هـاى روایى و احساسـى مى کِشـاندْ.
جولى هوبرت در فصل سـوم در مقالۀ «نژاد، جنگ، موسـیقى و مورد یک دهم ملت ما» 
با بررسـى شـیوه هاى تحول سـبک فیلمسـازى غیر داسـتانى آمریکایى قبل و در طى جنگ 
جهانـى دوم بـر ترسـیم ایدئولـوژى، مکان و نژاد متمرکز مى شـود. به اعتقاد هوبرت، مسـتند 
«یـک دهـم از ملـت مـا» (1940)، به عنـوان تنهـا فیلمـى کـه در زمـان خودش بـه موضوع 
نـژاد، جغرافیـا و هویـت مى پـردازد، کمک زیـادى به درك نقش موسـیقى در مستندسـازى 
امریـکا مى کنـد. آهنگ سـازى به نـام روى هریس که موسـیقى هایش به خاطر روح وسـترن 
و نـژاد سفیدشـان معروف بودند، با سـاخت موسـیقى این مسـتند به نقش پیچیـده و بغرنج 
نـژاد در تعریـف موسـیقى آمریـکا پیـش از جنـگ جهانـى دوم ویژگـى خاصـى مى بخشـد. 
هوبـرت چنیـن اسـتدلال مـى کنـد کـه «اسـتفاده ى سـاده و صریـح از آوازهـاى مذهبى به 
همـراه تأکیـدى ملودیک بر تصاویر امیدوارانه تر و پیشـرفته تر به نظر مى رسـد اقدام حسـاب 
شـده اى از سـوى هریـس براى خنثـى کردن اثر ناامیـدى و غم موجود در تصاویر باشـد. او با 
اسـتفاده از فرآیند خودانگیخته بجاى نقل قول هاى صریح توانسـته لحنى بیشـتر آمریکایى 
تـا جنوبـى و یـا سیاهپوسـتى بـه آواز مذهبـى ببخشـد. در نتیجه، موسـیقى فیلـم مى تواند 
بیشـتر وسـیله اى بـراى زدودن نژادگرایـى از فیلـم و تلطیـف و دموکراتیـزه کـردن تصاویر و 

جمـلات آزاردهنده و اغلب خشـن فیلـم قلمداد شـود.» (ص: 149)
«موسـیقى، علم و فیلم  آموزشـى در بریتانیاى پس از جنگ» عنوان فصل چهارم اسـت 
کـه در آن تومـاس اف. کوهِـن مسـتند را به عنـوان یـک ابزار آموزشـى متناظر بـا اصلاحات 
نظـام آموزشـى در نظـر گرفته اسـت. به باور کوهـن، «فیلم هاى آموزشـى به دلیـل وفادارى 
و تعهـد بـه آنچـه در برابر دوربین قرار دارد بسـیار مهم هسـتند و همگاهـى صوتى تصویرى 
دقیـق در مقابـل رفتـار خلاقانه با صـداى محیـط ... از ویژگى هاى این فیلم هاسـت. دو مثال 
کوهن (سـازهاى ارکسـتر و علم در ارکسـتر) نگرش متضادى به هنرهاى موسـیقیایى دوران 
پـس از جنـگ دارند. اولین مثال به دنبال تشـویق کودکان به درگیر شـدن در کار موسـیقى 
اسـت در حالى کـه بـر نظـم اجتماعـى قدیـم پافشـارى مى کنـد. مثـال دوم پاسـخى به جو 
سیاسـى و فرهنگى با اسـتفاده از موسـیقى براى به خدمت گرفتن دانشـمندان بالقوه است.» 
(ص: 52) کوهـن معتقد اسـت در «سـازهاى ارکسـتر» از موسـیقى براى دعـوت به همراهى 
مدنـى بـراى اسـتقامت در برابـر حملـه نازى هـا اسـتفاده شـده اما فیلـم «علم در ارکسـتر» 
هرچنـد توانسـته تصویـر جذابى از علم ارائـه دهد اما حق مطلب را در مورد اجراى موسـیقى 

به مثابـۀ فعالیتـى جمعى به درسـتى ادا نکرده اسـت.
اورلـِن دنیـس مک ماهـون در فصل پنجـم ذیل عنوان «بازآفرینى مسـتند: حاشـیه هاى 
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صوتـى اولیـن فیلم مقاله هـاى کریـس مارکـر» دو تراولوگ، «یکشـنبه در پکـن» و «نامه اى 
از سـیبرى» و دو فیلم مقالـه سیاسـى، «توصیف یک جنـگ» و «کوبا، آرى!»، سـاختۀ مارکر 
را بـراى بررسـى شـیوة کنایه آمیـز کنـار هم قـرار دادن صـدا و تصویـر و کاربـرد غیرمعمول 
صـداى راوى بررسـى مى کنـد و چنین نتیجه مى گیـرد: «مارکر همـواره در تمام فیلم هایش، 
از تراولـوگ تا مسـتندهاى سیاسـى، از حاشـیۀ صوتى بعنوان وسـیله اى قدرتمنـد براى نقد، 
اسـتهزاء، اظهـار نظـر و پربارتـر کـردن ژانـر مسـتند اسـتفاده کـرده اسـت. تعهد خسـتگى 
ناپذیـر او بـه تشـویق بیننده به تردیـد در آنچه مى بیند و مى شـنود به بازآفرینـى انکارناپذیر 
فیلم هـاى مقالـه اى انجامیـده اسـت؛ دسـتاوردى کـه مارکـر همواره به سـبب آن بـه یکى از 

شـاخص ترین مستندسـازان قرن بیسـتم بدل شـده اسـت.» (ص: 207)
مِرویـن کـوك در فصل ششـم با عنوان «موسـیقى آب: آهنگین کـردن جهان خاموش» 
قصـد دارد ماهیـت رقـص وار امیراطـورى آب را مورد مداقـه قرار دهد؛ بدین منظـور، کوك با 
بررسـى مسـتند «جهان سـکوت» اثر جک کوسـتو رابطۀ میان صداهاى صحنه و موسـیقى 
دراماتیـک را تحلیـل و مثال هـاى زیـادى را از تقلیـد صداهـاى جهـان واقعـى توسـط آلات 
موسـیقى شناسـایى مى کنـد. بـراى علاقه مند شـدن به تماشـاى آثار کوسـتو همین کفایت 
مى کنـد کـه بدانیـم اریـک رومـر و آندره بازن پـس از اکران فیلـم «جهان سـکوت» از آن به 

عنـوان گشـایندة افق هاى نویـن تجربه یـاد کرده اند.
فصل هفتم، «موسـیقى و زیباشناسـى جهان ضبط شـده: زمان، رخداد ومعنا در مسـتند 
بلنـد»، بـه قلـم جـان کُرنـِر بـر این ایـده اسـتوار اسـت که موسـیقى در مسـتند داسـتانى، 
به رغـم شـباهت هاى اولیـه با حاشـیۀ صوتـى فیلم هـاى داسـتانى، قابلیت پیمـودن مرزهاى 
میـان زیبایى شناسـى و علـم را دارد. کُرنـِر با بررسـى فیلم هاى «مردى روى سـیم» سـاختۀ 
جیمـز مـارش، «والـس بـا بشـیر» سـاختۀ آرى فولمـن و «سوءاسـتفاده از جایگاه» سـاختۀ 
چارلـز فرگوسـن ارائـه مى دهـد و شـیوه هایى را کـه خـودآگاه مخاطـب بـا موسـیقى درگیر 
مى شـود تحلیـل مى کنـد. کُرنـِر در خاتمـۀ مطلبـش متذکـر مى شـود: «موسـیقى برخى از 
وظایـف ارجاعـى و فرمـى را که در روایت هاى داسـتانى دارد در مسـتند نیـز انجام مى دهد 
امـا بـر مبنـا و ذیل واقعیت عمـل مى کند و به عنوان یک وسـیله ى گسـترش و تمرکز نقش 
متمایزى در مسـتند دارد. ... موسـیقى در مسـتند ـ چه با اسـتفاده ى مشخص و چه محدود، 
چـه در انتظـار دیـده شـدن و چـه بـا ادراك غیـر مسـتقیم ـ مى بایسـت بررسـى انتقـادى 

متفاوتى نسـبت به موسـیقى در فیلم داسـتانى داشـته باشـد.» (ص: 253)
کـى. جـى. دانلِـى در «قدرت دریاى ایرلند: نسـخۀ جدیدى از فیلم مـردى از آران» فصل 
هشـتم را بـه مقایسـۀ موسـیقى انحصارى ارکسـترال مسـتند «مـردى از آران» با موسـیقى 
جدید گروه موسـیقى مسـتقل بریتانیایى  British Sea Power اختصاص داده و تشـریح 
کـرده «تغییـر در جهـان صوتـى یـک فیلم چگونـه مى تواند نـه تنها بـر دریافت فیلـم تأثیر 
بگـذارد بلکـه حذف موسـیقى مى تواند مسـتند را در مقـام موضوعى بـا ارزش تاریخى دچار 
مشـکل کنـد.» (ص: 54) بـه گفتـه کانلـى، «مـردى از آران» با موسـیقى جدیـدش از بافت 

صداهایى براى دیدن
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نقد کتاب پژوهشى

مسـتند خـود دور و بـه رویدادى موسـیقایى نزدیک و فیلم جدیدى شـده اسـت.  
«کاوش در اصالـت: بازخوانـى مسـتندهاى اینـدى راك» فصـل نهـم بـه قلـم جِیمـى 
سکسـتون را تشـکیل مى دهد. سکسـتون انگارة فرهنگ مسـتقل را مبناى تحلیل خود قرار 
مى دهد و از نقش یوتیوب و رسـانه هاى هوادارمحور در گسـترش موسـیقى در مسـتندهاى 
امریکایـى سـخن بـه میان مـى آورد. به باور وى، محتواى گسـتردة آرشـیوىِ در دسـترس به 
طـرد اسـتفاده از راوى منجـر شـده کـه ایـن موضـوع با انـکار عینیـت مرتبط اسـت. چنین 
موقعیتـى اغلـب بـا بى اعتمـادى به گفتـار متن به عنـوان تکنیکى کـه نشـان از فاصله عینى 

دارد مرتبط اسـت.   
ماریـون لئونـارد و رابرت اسـتراکن در فصـل دهم با عنوان «فراتـر از پس زمینه: آمبیانس 
و طراحـى صـدا در مسـتندهاى هنـرى معاصـر» فیلم هایى را بررسـى مى کنند کـه مرزهاى 
زیبایى شـناختى و سـبکى میـان مسـتند و فیلـم هنـرى اروپایـى را درمى نوردند. ایـن دو در 
نتیجه گیـرى خـود اسـتدلال مى کننـد کـه «کـم اهمیـت جلـوه دادن صداى محیـط باعث 
مى شـود جنبـۀ مهمـى از درگیـرى احساسـى فیلـم از دسـت بـرود و نادیـده بگیریـم کـه 
مجازهـاى ریشـه دارى در صـداى محیـط وجـود دارند که بـه ایجاد معنا و تجربۀ سـینمایى 

کمـک مى کننـد.» (ص: 323)
«قوم نگارى صوتى: لویاتان و ماتریالیسـم نوین در مسـتند» نوشـتۀ سِـلمین کارلا و آلانا 
تایـن عنـوان فصـل یازدهـم اسـت کـه پیچیده شـدن یـا بى توجهـى بـه دریافت بصـرى به 
سـبب صـدا را مـورد کنـدوکار قـرار مى دهد. ایـن دو معتقدنـد کـه قـرار دادن دوربین هاى 
کوچـک و میکروفن هـا در مکان هـاى غیر معمول منجر به سـردرگمى چندحسـى مى شـود 
و توجـه را از تصاویـر بـه سـمت سـایر حس ها منحـرف مى کند. به زعـم آنها، ایـن امر باعث 
قطـع ارتبـاط بیـن گوش کـردن و شـنیدن و همچنین بین گوش کـردن و ادراك مى شـود. 

پى گفتار
آناهیـد کاسـابیان در پى گفتـار بـه تم هـاى مطرح شـده در فصـول پیـش وضـوح بیشـترى 
مى بخشـد و در ادامـه بـه بحث دربارة مسـیرهاى جدیـد فرم هاى متأخر مسـتندهاى صوتى 
تصویرى مى پردازد. او ملاحظاتى را در باب اسـتفاده از صدا و موسـیقى در ویدئوهاى محبوب 
و ویدئوبلاگ هـا مطـرح مى کنـد و نشـان مى دهـد چگونه رسـانه هاى جدید مرزهـاى صوتى 
و تصویـرى میـان حقیقـت و داسـتان را مغشـوش مى کننـد. او در خاتمـۀ بحثـش گوشـزد 
مى کند: «این کتاب نه تنها شـامل آخرین مطالعات در زمینۀ موسـیقى فیلم مسـتند اسـت 
بلکـه سـرنخ هاى زیـادى را در اختیار نسـل آینده تحقیقـات در خصوص صدا و موسـیقى در 
فیلم هـاى مسـتند و سـایر متـون صوتـى تصویـرى قرار مى دهـد. آینـدة تفکر در ایـن حوزه 
تغییـر بنیادینـى با چاپ این کتاب خواهد داشـت که همین آرزوى نویسـندگان و ویراسـتار 

ایـن کتاب اسـت.»  (ص: 359)
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ترجمه و ویرایش 
بــراي قضــاوت دربــارة کیفیــت ترجمــه قاعدتــاً نیــاز بــه تطبیــق دقیــق متــن انگلیســی و 
متــن فارســی اســت، امــا در نگاهــی گــذرا برخــی کاســتی ها در متــن فارســی بــه چشــم 
ــور  ــه حض ــه و البت ــتر در ترجم ــت بیش ــی دق ــا کم ــد ب ــر می رس ــه نظ ــه ب ــد ک می آی
ــوان انگلیســی  ــال، عن ــراي مث ــد. ب ــاب راه نیاب ــه کت ــر می توانســت ب ــتاري متبح ویراس
 Music, Science and Educational Film in Post-War Britainفصــل چهــار
ــاي پــس از  ــاي علمــی آموزشــی در بریتانی ــه شــده: «موســیقی و فیلم ه ــن ترجم چنی
جنــگ». امــا ترجمــۀ صحیــح آن «موســیقى، علــم و فیلــم  آموزشــى در بریتانیــاى پــس 
ــره  ــوان به ــن عن ــالات از همی ــن هــم در قســمت بررســی مق ــه م از جنــگ» اســت، ک
ــی کــه  ــع، مترجــم تصــور کــرده Science صفــت Film اســت در حال ــرده ام. در واق ب
ــود  ــر مقص ــت و اگ ــت (adjective) اس ــم (noun) وscientific  صف Science اس
 scientific and educational ــود از عبــارت نویســنده فیلم هــاي علمــی آموزشــی ب

ــرد.  ــتفاده می ک films اس
البتـه، بخشـی از مشـکلات فعلـی متن فارسـی به شـلختگی ویرایش مربوط می شـود 
کـه از فهرسـت مطالـب شـروع شـده و در سراسـر کتـاب ادامـه می یابـد. جدانویسـی و 
سرهم نویسـی کلمـات از هیـچ منطـق و قانونـی پیـروي نمی کنـد و همیـن اهمـال کاري 
موجـب بی اعتمـادي مخاطـب به کتاب می شـود. نیم فاصلـه در کلماتی دوبخشـی، که باید 
بـا حفـظ استقلالشـان نزدیک به هم نوشـته شـوند، رعایت نشـده و متن را به دسـتنویس 
اولیه و ویرایش نشـده اي شـبیه سـاخته که نمونه هـاي آن در تکه هایی کـه از کتاب آورده ام 

است.  مشـخص  کاملاً 
در صفحـه 52، «سـازهاي ارکسـتر» و «دانـش در ارکسـتر» با بی دقتـی آزاردهنده اي به 
این شـکل نوشـته شده: «سـازهاي اکسـتر» و «دانش در اکسـتر». سـپس، در فصل چهارم، 
مسـتند «دانـش در ارکسـتر» بـه «علم در ارکسـتر» ترجمه شـده اسـت. علایم سـجاوندي 
نیـز وضعیـت بهتـري از اغـلاط املایـی کتـاب نـدارد. خلاصه، متـن از نظر چنیـن خطاها و 

سـهل انگاري هایی نمونـه اي قابـل مطالعه اسـت.  

نتیجه گیري
کتـاب صـدا و موسـیقی در فیلـم مسـتند بـر آن اسـت، بـا ارائـه طیـف وسـیعی از نظریات 
و نمونه هـا، ایـن دیـدگاه غالـب را کـه نقـش صـدا در مسـتند را دسـت کـم مـی گیـرد بـه 
چالـش بکشـد و مخاطـب را بـه ایـن باور برسـاند کـه بخشـی از اعتمـاد و باورپذیـري فیلم 
مسـتند حاصـل صداهـاي دایجتیک و غیر دایجتیکی اسـت کـه با خلاقیت مستندسـازان و 

موسـیقی دان ها در مسـتندهاي مختلـف بـه کار رفتـه اسـت.

صداهایى براى دیدن
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نقد کتاب پژوهشى

پى نوشت
1. Music and Sound in Documentary Film

2. Sound and Music in Film and Visual Media

3. Oxford History of World Cinema 

کتـاب بسـیار خواندنـى و مفیـدى اسـت که بـا توجه به کیفیـت ترجمۀ فارسـى اش بایـد کمال احتیـاط را در 
اسـتفاده از آن به خـرج دارد.

4. the illustrated lecture

5. magic lantern

6. ضرب المثل انگلیسى seeing is believing به این واقعیت اشاره دارد که پیش از پذیرفتن اینکه چیزى 
وجود دارد یا اتفاق افتاده، حتماً باید آن را دید. در فارسى نیز، ضرب المثل «شنیدن کِى بوُد مانند دیدن» به 

رجحان دیدن بر شنیدن تأکید مى کند.
7. Routledge Music and Screen Media Series

8. Music in the Horror Film

9. Music in the Western

10. Music in Television

11. Music in Science Fiction Television

12. Music In Video Games

13. The Music Documentary

14. Music and Sound in Silent Film

15. Music, Sound and Filmmakers

16. متأسـفانه، شـماره گذاري صفحـات کتـاب از صفحـۀ 16 آغـاز شـده و همیـن بی دقتـی ارجاع بـه صفحات 
ابتدایـی را بـه کاري سـخت بـدل می کند. درضمن، جز در مواردى که باعث بروز مشـکل مى شـده، رسـم الخطِ 
مطالب نقل شـده از کتاب حفظ شـده اسـت و بخش پایانى این نقد نیز به شـلختگى ویرایش کتاب اختصاص 

دارد.     
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