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رابطۀ میان سینما و شهر رابطه‌ایست پایدار و ناگسستنی؛ رابطه‌‌ای صد و اندی ساله و به قدمت 
خود سینما. فیلم‌ها در طول تاریخ، از هر ژانر و هر دوره‌ای، هیچ‌گاه نسبت به مكان‌ها، 
فضاها، فعالیت‌ها و رفتارهای شهری بی‌اعتناء نبوده و همواره تصاویر و نشانگانی از آن‌ها را 
در خود گنجانیده‌اند، گاه در پیش‌زمینه و گاه در پس‌زمینۀ خود. اهمیت دو مقولۀ معماری 
با مدیوم سینما به حدی است كه در دو، سه دهۀ گذشته كتب و  و فضا و نسبت‌شان 
مقالات بی‌شماری در این ارتباط نوشته شده‌اند، برخی در چارچوب مطالعات سینمایی 
و برخی دیگر در ذیل مطالعات شهری و معماری. و البته بوده‌اند كتاب‌ها و پژوهش‌هایی 
كه در مرز واسط میان این دو قلمرو حركت كرده و سعی كرده‌اند پلی میان نظریه‌های 
شهری و مطالعات سینمایی بزنند. كتاب باربارا مِنِل، »شهرها و سینما«، كتابی از همین 
جنس است. مِنِل گرچه استاد مطالعات سینمایی است، اما در این كتاب كوشیده با رجوع 
به آراء نظریه‌پردازان شهری، فیلم‌ها و تصاویرشان را در پیوند با تحولات و پیچیدگی‌های 
شهرِ معاصر بازخوانی كند. و در این فرایند، او همانقدر دلمشغول وجوه كالبدی‌‌ـفضایی 
شهرها هم‌چون خیابان و نما و منظر و خط آسمان است كه حساس به مفاهیم نوظهور 
و مناسبات جدید شهری نظیر گمنامی، ازخودبیگانگی، نزاع طبقاتی، سرعت، سرگرمی و 
اروتیسم. بازخوانی همۀ این‌ها در این كتاب البته از منظری كاملًا سینمایی انجام شده است 
یعنی در همنشینی با تمهیدات سینمایی و المان‌های فیلمیك اعم از روایت، سبك دوربین، 

میزانسن، نورپردازی، و الگوی مونتاژ.

مقدمۀ مترجمان
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و  فصول  مفهومیِ  چارچوبِ  مفصل،  شكلی  به  كتاب،  موخرۀ  و  مقدمه  كه  آن‌جا  از 
سازوكار و ارتباطشان با یكدیگر را توضیح داده‌اند، در این‌جا از تكرار دوبارۀ آن‌ها اجتناب 
می‌كنیم و صرفاً به ترسیم روند كلی كتاب بسنده می‌كنیم: »شهرها و سینما« در سه بخش 
تدوین شده است. بخش اول در حركتی تاریخی، سفر خود را از جمهوری وایمار و برلین 
به عنوان محمل مدرنیته و هنر مدرنیستیِ آن روزگاران آغاز می‌كند، و با گذر از ترس و 
تردید و تمنای نهفته در لس‌آنجلسِ فیلم‌نوآرها، در شهر عشق، پاریسِ موج نو سینمای 
فرانسه، آرام می‌گیرد؛ و در این مسیر از سیر تحول و بده‌بستان سبك‌های زیباشناختی 
اقلیم غافل نمی‌ماند. بخش دوم ترسیم‌گر گذار از سینمایِ ملیِ  میان سینمای این سه 
فیلم  صنعت  از  را  خود  حركت  و  است  پست‌مدرنیستی  فراملیِ  سینمایِ  به  مدرنیستی 
هنك‌كنگ آغاز می‌كند و با نگاه به »فیلمْ آوارها« و عبور از میان خرابه‌ها و ویرانه‌های 
 ـتخیلی  به جا مانده از جنگ در شهرها به دوراهیِ یوتوپیا و دیستوپیا در فیلم‌های علمی‌
می‌رسد. و در نهایت بخش سوم حول مفاهیم هویت و مكان‌مندی در فرایند جهانی‌ شدن، 
به بررسی اجتماعات حاشیه‌نشین، زاغه‌ها، گتوها، سفر، مهاجرت، و وضعیت پناهندگان و 

كارگران غیرقانونی می‌پردازد.

لازم به ذكر است كه به دلیل ارجاعات پُرشمار به اسم فیلم‌ها و فیلمسازان در كتاب 
حاضر، سعی شده تا در ترجمۀ آن‌ها از صورت پذیرفته شده و آشنای آن‌ها استفاده شود. 
در موارد اندكی نیز به خاطر فهم بهتر متن، نكاتی در پانویس از سوی مترجمان افزوده 
شده است. در ضمن، به دلیل رعایت شئونات فرهنگی، یك فصل از كتاب به همراه »نمونه‌ 
موردی« فصل هشتم كنار گذاشته شده‌اند. در پایان لازم می‌دانیم تا از مدیریت محترم نشر 
بیدگل كه در این مدت با همدلی و همنوایی توجهی ویژه به این كتاب داشتند، تشكر كنیم.

نوید پورمحمدرضا
نیما عیسی‌پور



مقدمه: اسطورۀ تأسیس سینما، یا افِكت قطار

سینماتوگراف شهر را به عرصۀ حكمرانی خود بدل كرده، و كرۀ زمین را به زیر 
سیطرۀ خود در آورده است... سینماتوگراف خیلی مؤثرتر از موعظه‌های انسانی 

فرزانه به همه كس نشان داده است كه واقعیت چیست.
آندری بلِی )1908(

بارها ذكر شدۀ تأسیس سینما بدان نسبت داده می‌شود:  پاریس جایی است كه اسطورۀ 
همان‌گونه كه ویكی لوبو نیز خاطر نشان می‌سازد: »در 28 دسامبر 1895، در زیرزمین گراند 
كافه در بلوار دس كاپوسینس پاریس، سینما متولد شد.« او طبیعتاً به نخستین نمایش 
عمومی و درعین ‌حال افسانه‌ای سینماتوگراف از برادران لومیر اشاره می‌كند كه با افكندن 
تصاویر متحرك بر روی پرده تماشاگرانِ خود را حیرت زده كرده بودند. شهر ]از همان ابتدا[ 
جزءِ لاینفك داستانِ آغاز به كار سینما محسوب می‌شده است. به گواه لوبو ، ژورنالیست‌ها، 
پهلو  ترس  به  كه  بود  »هیجانی  تجربه‌ای حرف می‌زدند كه همچون:  از  زمان،  در همان 
می‌زد،« و حتی به زعم او: » این ترس گاهی اوقات به وحشت زدگی نیز ختم می‌شده است.« 
لوبو می‌نویسد: این مسئله مشخصاً در فیلمِ پنجاه ثانیه‌ای برادران لومیر، یعنی فیلم كوتاه 
و صامت ورود قطاری به ایستگاه )1895(، اتفاق افتاد؛ فیلمی كه ظاهراً مخاطبان در حین 
تماشای آن از جلوی تصویر گریخته بودند. ترس از تصادم با هجوم ماشینی غول‌آسا برای 
آن هایی كه مقهورِ توهمِ تصویر بودند چیزی فزون از حد بود. اسطورۀ تأسیس سینما از 
 ـمدنیت، سرعت، سینما و شهرـ در یك لحظۀ  طریق كنار هم ‌نشاندنِ نشانگانِ مدرنیته 
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تعیین‌كننده به نوعی حدیثِ نفس سینما را بازگو می‌كند: وقتی چراغ‌ها خاموش می‌شوند، 
توهم نضج می‌گیرد و آنچنان واقعی می‌نماید كه دیگر فراموش می‌كنیم كه در حال تماشای 

تصاویر متحرك هستیم.
یوری تسیوین این واكنشِ از سر ترس به قطار در حال نزدیك شدن در نخستین اكران ها 
را »افِكت قطار« می‌نامد )Bottomore 178(. علی رغم همۀ این‌ها، پژوهشگران بر این باورند 
 ـیعنی تماشاگرانی كه از قطارِ به ظاهر در حال نزدیك شدن به وحشت  كه چنین توصیفی 
see Bot�(  می‌افتند ـ سویه‌ای اغراق‌آمیز به این قبیل واكنش‌های فردیِ استثنایی می‌بخشد .

tomore; Christie; Clarke and Doel(. بازی با بازنمایی و واقعیت، به مانند آنچه كه در دیگر 

مدیوم‌ها نظیر كارتون و ادبیات نیز دیده می‌شود، به شكلِ خود بازتابنده‌ای در سینما هم 
انعكاس یافته است؛ حركت قطارهای سلولوئیدی به عنوان كلیشه‌ای در آستانۀ قرن جدید، 
خود شاهد مثالی بر این امر است. نیكلاس هیلی معتقد است كه ایدۀ تماشاگرانِ وحشت‌زده 
در دهه‌های 1920 و 1930 مطرح گردیده است، یعنی دو دهه پس از زمانی كه چنین 
واقع  )Bottomore 184(. در  یافتند.  رواج  میان عموم  بار در  برای نخستین  داستان‌هایی 
می‌توان گفت كه چنین داستان‌پردازی‌هایی ]در خصوص یك اتفاق منحصر به ‌فرد[ بیشتر 
در خدمت آن هستند كه مخاطبان بعدی را ]به نسبت مخاطبان اولیۀ سینما[ خوانندگان و 

رمزگشایانی پیچیده و فرهیخته‌تر در قبال مدیوم جدید سینما معرفی نمایند.
استفن باتمور با بررسی نمایش فیلم‌های تاریخی نتیجه می‌گیرد، آن دسته از فیلم‌های 
كوتاهی كه حركت قطار را به تصویر می‌كشیدند بسیار دیدنی‌تر از دیگر فیلم‌های كوتاه آن 
مقطع بودند، و از همین رو، او نخستین نمایش‌های فیلم را »به سان گونه‌ای تحریك حسی 
قوی« ارج می‌نهد. )179( صاحبان سینماها از این موضوع، یعنی عكس‌العمل‌های شدیدِ 
عاطفی و جسمی مخاطبان سوء ‌استفاده می‌كردند و آن ها را بزرگ جلوه می‌دادند. به عنوان 
نیویورك، در حین نمایش فیلم یك دقیقه‌ای جیمز  مثال، در سینمای تونی پاستور در 
اچِ. وایت، قطار سریع‌السیر الماس سیاه )1896(، كه با افِكت‌های صوتی قطار همراه بود، 
آمبولانسی آمادۀ كمك بود، تنها بدین دلیل كه گزارش شده بود دو تماشاگر زن در یكی 
از نمایش‌ها جیغ زده و غش كرده بودند؛ گرچه بعداً معلوم شد آن‌ دو نزدیك بود كه غش 
كنند. )Bottomore 181(. روشن است كه تماشاگران در آن زمان می‌بایست یاد می‌گرفتند 
به شكلی آگاهانه با این مدیومِ جدید سر و كله بزنند تا بتوانند میان باور كردن یا باور نكردنِ 



11 مقدمه: اسطورۀ تأسیس سینما، یا افِكت قطار

واقعی بودنِ رخدادهای فیلم توازنی برقرار سازند؛ توازنی كه پیش‌شرط لذت بردن از تماشای 
فیلم بود. ارجاعاتِ بی‌شماری كه به ترس و وحشت تماشاگران در رسانه‌های نوشتاری داده 
می‌شد، چه در مقالات جدی و چه در آگهی‌ها، همگی، حكایت از تولد صنعتِ تبلیغات 
و اتكای آن به هیجان و دلهره داشت. چنین است كه، پژوهشگران به كاوش در اسطورۀ 
تأسیس سینما می‌پردازند تا به آنچه كه سینما در خصوص مدرنیته بیان می‌دارد دست 
یابند: ]مواردی همچون[ ادراك در حال تغییر از زمان و فضا، و نضج‌گیری مخاطبی مدرن 
كه شهری و پیچیده بودن از مشخصه‌هایش است. از هنگامی كه نمایش معروف 1895 در 

گراند كافه اتفاق افتاد، تاریخ فیلم پیشاپیش آغاز شده بود.

تاریخ سینما در مراحل آغازین آن
در حالی كه آندری بِلی، هنرمند روس، ابداع سینماتوگراف توسط برادران لومیر را به مثابۀ 
اقدامی بی‌سابقه و به شدت رادیكال كه قابلیت تغییر جهان را دارد، تحسین می‌كند، لویی 
 .)Christie 95( آینده« می‌پنداشت.  »ابداعی بدون هرگونه  را  لومیر، خود، سینماتوگراف 
به زعم دیوید ب.كلارك و مارکوس آ. دوئل، این »مونتاژ« بود كه سینما را از خطرِ حضوری 
 ـدر آستانۀ این قرن جدید ـ نجات داد. )52(  كوتاه و متعاقباً به دست فراموشی سپرده شدن 
محققان با تأكید بر تردیدهای جاری در ذهنِ پیشگامان اولیۀ سینما در خصوص مدیومی 
كه خود ابداع كرده و تكامل بخشیده بودند، یك هدف را دنبال می كنند و آن مقابله با 
»خطرِ قائل شدن هرگونه غایت یا فرجامی برای سینما« است؛ ]غایتمند بودنِ سینما بدین 
معناكه سینما از همان ابتدا هدف یا غایتی خاص را دنبال می‌كرده است.[ این خود بدین 
معناست كه گویی بازخوانی تاریخِ فیلم، تنها از نظرگاه ]امروزینِ[ ما امكان‌پذیر است، و 
دیگر اینكه حركت سینما از بدو تولد تا حضورش به عنوان فرهنگ بصریِ غالبِ زمانۀ ما در 

راستای یك سیر تحول خطی بوده است. )42(
البته حقیقت امر آن است كه تاریخِ نخستین روزهای سینما پیچیده‌تر و متناقض‌تر از 
آن روایتی است كه اسطورۀ تأسیس سینما ]كه در سطور فوق بحث آن رفت[ ارائه می‌دهد؛ 
و از همین رو، نمی‌توان آن ]تاریخ سینمای نخستین[ را به یك لحظۀ خاص یا مكان خاص، 
مثلاً پاریس، نسبت داد، و یا حتی آن را در قالب یك تحول خطی بررسی كرد. تماشاگران 
مدت ها از افكندن تصاویر بر روی یك پرده در جمع‌های خصوصی یا نمایش‌های عمومی، 
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چه برای سرگرمی و چه آموزش،  لذت می‌بردند؛ ابزاری كه این امكان را برای آن ها فراهم 
می‌كرد فانوس خیال1 نام داشت، وسیله‌ای كه در قرن هفده میلادی ابداع شد و در سرتا سر 
قرن نوزدهم تا پیش از اختراع عكاسی ادامۀ حیات داد )Monaco 73(. دیوراما2 نیز یك 
نمایش مسطح و ثابت بود، گرچه نورپردازی و استفاده از سطوح پارچه‌ای نیمه‌شفاف امكان 

جا به ‌جایی تصویر را فراهم می‌كردند، برای مثال از روز به شب.
البته اشَكال دیگری از نمایشِ تصاویر متحرك نیز وجود داشتند كه برای تماشاگران 
قالب  در  ثابت  عكس‌های  مكانیكیِ  سازماندهی  نوزدهم،  قرن  سر تا سر  در  بودند.  جذاب 
سرگرمی‌های سینماییِ پیشا‌ فیلمی، به نوعی، توهم حركت را خلق می‌كردند. زوئوتروپ3، 
برای مثال، دركی از حركت را به وجود می‌آورد، بدین طریق كه تصاویری از حركات متوالی 
درون استوانۀ گردانی قرار می‌گرفتند و از طریق چرخیدن احساس حركت را برمی‌انگیختند. 
]در ادامه[ پانوراما، كه تماشاگر را با تصاویر افكنده شده احاطه می‌كرد، جای خود را به 
پادوراما، یا همان پانورامای متحرك، داد. برای مثال، در سال 1834، پادوراما تماشاگران را 
قادر ساخت تا در اتاقكی شبیه به یك واگن بنشینند و به شكلی كاملًا بصری از بخش‌هایی 
 ـلیورپول لذت ببرند، و به نوعی سفر با یك قطار شبیه‌سازی شده  از مسیر راه‌آهن منچستر 
را، مدت‌ها پیش از اختراع سینما، تجربه كنند. به زعم كلارك و دوئل، در پایان دهۀ 1880، 

»عكس‌برداریِ متحرك نه تنها كاملًا قابل پیش‌بینی، كه عملًا محقق شده بود.« )51(
در این میان، اختراع و استفاده از تصاویر ثابت و متحرك با علاقۀ به تولیدِ تكنولوژیكیِ صدا 
همراه بود. توماس ادیسون دوربین كینه‌توگراف را پس از فونوگراف، كه پیش تر در سال 1877 
اختراع كرده بود، ابداع و یك سال بعدتر الكساندر گراهام بل تلفن را اختراع كرد. البته با همۀ 
این‌ها، عملًا تا پیش از سال 1927، هیچ فیلم ناطقی ساخته نشد. در دوران سینمای صامت، 
فیلم‌ها اغلب با همراهی پیانیستی كه قطعه‌ای را مطابق با مضامین مختلف، از صحنه‌های 

1. magic lantern

2. پرده ای در پس زمینه بود که آدم کهای سه بعدی جلوی این پرده چیده می شدند و معمولاً وقایع تاریخی 
مشهور را به تصویر میک شیدند.

3. زوئوتروپ که در سال 1833 اختراع شد، شامل تعدادی طراحی روی یک نوار کاغذی باریک بود که داخل 
استوانۀ گردانی جای می گرفت و بیننده با نگاهک ردن از درون شکاف های یک زوئوتروپِ در حال چرخیدن 

احساس حرکت را دریافت میک رد.
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تعقیب ‌وگریز گرفته تا عاشقانه، بداهه می‌نواخت پخش می‌شدند. در سالن‌های بزرگ فیلم 
كه در سال‌های مابین 1910 تا 1930 در شهرها ساخته شدند، طراحان فضایی را برای 
اركستر در نظر می‌گرفتند و بدین ترتیب اكرانِ فیلم‌ها با موسیقیِ متنِ اصلی‌شان همراه بود.

در سال 1895، برادران لومیر اختراع خود، سینماتوگراف را ثبت كردند؛ اختراعی كه 
هم امكان فیلمبرداری را فراهم می‌كرد و هم امكان نمایش را. آن ها اختراع خود را پیش 
 ـكه شرح آن رفت ـ به همكاران حرفه‌ای  از نخستین نمایشِ عمومی فیلم در گراند كافه 
خود نشان دادند. باتمور اشاره می‌كند كه: »سینما در آن زمان همچون یك معجزه به نظر 
می‌رسید.« )179( این فیلم‌های ابتدای قرن، كه در قیاس با استانداردهای امروز بسیار كوتاه 
بودند، در پارك‌های تفریحی یا نمایش های واریتۀ سیّار نشان داده می‌شدند و اغلب با نمایش 
تصاویر ثابت توسط فانوس خیال، یا دیگر سرگرمی‌های پیشا فیلمی همچون زوئوتروپ یا 
كینه‌توسكوپ1 همراه بودند. این فیلم‌ها اغلب با یك دوربین ثابت فیلمبرداری می‌شدند و 
كسی آن ها  را مونتاژ نمی‌كرد. آن ها اغلب تصاویری از اجسام متحرك را ارائه می‌دادند، و 
بدین ترتیب قطعاتی سرگرم‌كننده را خلق می‌كردند؛ تصاویری از شخصیت‌های مهم و یا 

رخدادهایِ تاریخیِ معاصر نیز معمولاً در این فیلم‌ها دیده می‌شد.
ِ
ِ

 

1. کینه توسکوپ نوعی شهر فرنگ بود که داخل آن یک نوار فیلم چهل تا پنجاه فوت از میان یک چراغ الکتریکی 
و یک شاتر عبور میک رد؛ تماشاگر که از یک روزنه به فیلم می نگریست، تصاویر را متحرک می دید.




