


1

 
 

 موسیقی فیلم در سینمای هنری

11/11/68 محمّدرضا یکرنگ صفاکار

 مقدمه: نگرش تارکوفسکی به موسیقی فیلم

( Sculpting In Time))پیکرسازی در زمان(  «ممهور زمان» کتاب خود در (1891-1868) «رکوفسکیتا آندری»          

 جبران و دنپوشانی حتّ یا و ریتم بر کیدأعاطفی، ت هایعاملی برای تشدید تنش فیلم چون موسیقی تیکرد سنّتداوم کار از (1861)

یلم و جایگزینی آن ف موسیقی گونه ازبندعترجی یاستفاده گرایش به ،مقابل در کند وب میساختاری فیلم ابراز تعجّ های بیانی وضعف

ی ترجمه آندری تارکوفسکی/ زمان ممهور/] داندبا صداهای غنی دنیای پیرامون را حرکتی رو به کمال و مطلوب برای هنر فیلم می

 آثار جمله در از .مشهود است سینماگران شاخص سینمای هنری آثار در گرایشی که .[1961 اوّل:اپ چ تهران/ ا/نشرآنّ قباد ویسی/

به  سو گرارزشی موسیقایی یافته و از دی ،انهاقّخلّ شیبا گزین ،صحنه ی صحنه و خارج ازصداها ها از سوییخود تارکوفسکی که در آن

                                                                                                                                                                                                                                                                               است. داده شدهمیخته با صداها آو  کتیوفِو یا اِ گونهبندنقشی ترجیع - شمحدود حضورَ موارد در - موسیقی

ا ب سویههای باتلاقی، همجنگل ها در اعماقطنین صداهای شلیک تیرها و توپ (1881) «کودکی ایوان» مثال در عنوانبه          

آنکه نیازی به پرداختی مستقیم و با تمام دهد؛ بییو شوم از رویداد جنگ را به ما انتقال م ، تیرهی غریبپرداخت بصری نماها، حسّ

 « فیگینوالایلودم» انگیزخیال موسیقی ،بلدر مقا .، باشدهای جنگی متداول استدر فیلمکه چنان، آنهای جنگصحنه جزئیات به

شود و معانی شنیده می «ایوان»یاهای ؤی فیلم از رچهارگانه عیی ترجی، بر نماهاآب آمیخته با صداهایی چون آواز کوکو و یا ریزش

اج وّاز حرکات مبر نماهایی  «فیِمیتِادوارد آر» موسیقی الکترونیک (1811) «سولاریس» کند. دردرونی فیلم را شکل داده و کامل می

ست برآمده از ژرفای این که انگار صداهاییشود؛ چنانی اقیانوس فضایی شنیده میتنیدهدرهم های مارپیچیِمرکز لایهبهو معطوف

 کهشود؛ چنانشنیده می فضایی اهگایست« مهمانان» ونگشبح و یا بر نماهایی از حضور گذرا و ؛ی خاطرات آدمیگیرندهدربر سِاقیانو

شان را به مدد همین اصوات شان، وجود اثیریکه ببینیمنآکه بیش از  ل و گذرای آنانسیّا ها و حرکاتمده از گامآست براصواتی انگار

 حساسیو ا که در خدمت انتقال حسّبیش از آن ،ی خودعبا نقش ترجی ،موسیقی انتخابی فیلم ،کنیم. در مقابلمی و موسیقی حسّ

 اب ،رو به آینه ،که «هاری» نمایی از یدر ادامه ،عنوان مثالبه .ابعاد معنایی فیلم قرار گرفته است گسترش و پردازشباشد، در خدمت 

ن حالت آ با ،«یوهان سباستیان باخ»رال کُگوید و موسیقی میاش ی چهرهتّخاطرات و ح آوردن یادبه اش دراز ناتوانی «کریس»

 ایدر لحظه و آمیزدمی هم ، درفرو ریزنده از فراز آناز برابر آینه و آب زلالی با حرکت دوربین  اش،زنانهآواهای معصومانه و روحانی 

آن با   ،رگپرلود باخ برای اُرالکُا ی و ؛آفریندمی ظاهری رویداد قی فراتر از حسّشگفتی و شو ،ذراگ - زاحسرت ایگونهبه –

را،  گذاردمی نمایش به هاری برای کریس کهدر فیلمی خانگی ات زمینی رنماهایی از خاط ازلی،اش از دلتنگی برای خاطرات سرشاری

-ی و معناع، در پیوندی ترجیی پدریدر طبیعت بکر پیرامون خانه کریس ی فیلم از حضور آمیخته با دلتنگیرهخّؤمه و ما نماهای مقدّب

 .دهدبخش قرار می

درونی و  بیرونی رویدادها که حسّ نه فقط حسّ است که موسیقی اصواتی نیز سرشار از (1818) «استاکر»فیلم  باند صوتی           

 ی فیلم ازمهی مقدّبر نماها ،؛ اصواتی چون صدای قطاری در حال گذرکنندها را شکل داده و به ما منتقل میی آنهفتهنمعانی 

 هانآ هایی بر سینی که دوربین از فرازآمیخته با صدای لرزش اشیاعی چون لیوان شان،اتاق خواب ش درهمسر و دخترَ و «استاکر»

 صلحِ و رال شادیکُآمیخته با  ش،ها با نگاهَلیوان رآوردنحرکت دپس از به استاکر ره از دخترک افلیجخّؤو بر نماهای م ؛گذردمی

ا طبیعت بکر و یهای زیرزمینی دالاناعماق  ی نیرومند درصدای ریزش قطرات آب یا آبشارها ؛ و یا«بتهوون»نهم  سمفونی جهانیِ

یک ژبا آن لحن نوستال فمییِتِآری آشنا حالعین از دیگر سوی موسیقی غریب و در ی منتهی به اتاق آرزوها.عهممنو یمنطقه ازلی

رف ژ طبیعت بر کنار رودها و آبشارهایی ممنوعه مسافران منطقه آمیزحسرت آسودن ینماها بر بندیترجیع چون تمش، همآورَخلسه
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ی، احساسی و معنایی فیلم نماها، ابعاد حسّ ساختاری عناصر دیگر ل بادر تعامُ و شودشنیده می، اشآگینسرسبز و ابر بکر و نمناک و و

دهد.را بسط و گسترش می

رویکرد روبِر برِسون: موسیقی به مثابه نماد

 نیی/ پا 1 ری)تصوعنوان نموبه است. احتراز کردهنیز در آثارش از کاربرد متداول موسیقی فیلم  (1888-1811« )سونبرِ رروبِ»          

ی از سّبرای ایجاد ح (1898)«گریزدیک محکوم به مرگ می»  کاربرد صداها در فیلم بهتوان نه میشود:( دیق لیمیآدرس ا ریتصو

رجیعی بخشی کوتاه از ت کاربردنیز به و اشاره کرد؛  - آشکار های بصری کامل وغیاب نشانهدر  - در زندان گشتاپو «فونتن» حضور

چون هم؛ «وزدجا بخواهد میککه هر  باد»چون هم از وجود خداوند برای اشاراتی معنابخش به حسیّ «موتسارت» «مس دو مینور»

برای رهایی. آدمیی ای پشتیبان ارادهاراده

اینگمار برگمان: از صداهای طبیعی تا موسیقی ترجیعی

( آغاز 1891) «هفتم هرمُ» که از م کارش به بعدوی ددوره ویژه ازبه( 1881-1111) «نااینگمار برگم» گرایشی در آثارچنین           

-موسیقی ،با صدای ناقوس کلیسا همراه شده است و در طول فیلم (1889« )نور زمستانی» نبندی آغازیعنوان شود، مشهود است.می

اند که با باند صوتی فیلم سرشار از صداهای صحنه،شنویم. در مقابلشود نمیکلیسا نواخته میرگی که در اُز موسیقی جُای به

از جمله در نماهای بلند و بیرونی حضور  اند.شان انتخاب و پرداخته شدهدرونی نماها و معانی نهانی سّف به القای حهدفمندی معطو

و انگار صحنه بر فضای  ،ی صحنهنهصدای رود خروشان جاری در میا یسیطره باماهیگیر  «یوناسِ» ی خودکشیکشیش در صحنه

این تداوم مضاعف  تعلّ فرسای خود و نیزتردیدهای طاقت انتقال شوم و دردناک ینتیجه رتلاطم کشیش که شاهدبر فضای ذهن پُ

  نیز به آن اشاره کرده است. تارکوفسکی ای که؛ صحنهستهاتردیدها و نومیدی

تقلیل یافته و شود می فیلم شنیده  ها که در برخی لحظات کلیدیموسیقی فیلم به صدای طبل( 1888« )انّمصایب آ» در         

یعنی  ی برگمانهای مورد علاقهسویه با تماین هم ؛ وهای خیابانی و میدانی یافته استکارکردی غیر سینمایی و نزدیک به نمایش

 شانهاینقش یهاست که در این فیلم نیز نمود یافته و با نماهایی از مصاحبه با بازیگران در بارهسلسل نقشجایی و تهجاب و هانقاب

دیگر سو صداهای صحنه و خارج از  از است. قرار گرفته ای ضمنیمورد اشارهکند که چند بار سیر روایی فیلم را دچار انقطاع می

 نماهای آخرین بر ای از سکوت،زمینهتاک ساعت بر پسعنوان نمونه صدای تیکبه ؛اندیافته فیلم سراسر ی درصحنه نقش مهمّ

تان توانم همراهکه من کجا هستم و آیا می اشامتناع گریزناک زنان از پاسخ به پرسش پس از صدای او،بیاز فریادهای  اآنّ کابوس

 از تنهایی و شدید یاش در آن مکان غریب، که حسّسرگشتگی ی مسیراش با اجساد و آتش و دود در ادامهو مواجهه باشم

          کند.   را به ما منتقل میای عمیق جداماندگی

به موسیقی  (1888« )پرسونا»و  (1886« )ومیشساعت گرگ»ش از جمله های دیگرَفیلم کلیدی از هاییصحنه برگمان در          

اش با از گلاویز شدن «یوهان»کابوس هولناک ، ومیشساعت گرگ در عنوان نمونهت بیانگرانه داده است؛ بهشدّمتن نقشی به

شوم و  موسیقی اکسپرسیو اندازد، باو به اعماق دریا می کشدمیاو را  یوهان به ناچار ور شده وشیطانی که به او حمله ایهپسربچّ

دو  آمیزهای ناگهانی نماها و حرکات ناگهانی یا مخاطرهقطعاش با فرازهای ناگهانیکه  همراه شده «لارس یوهان ورل» وارکابوس

عنوان ر و موسیقایی از صداها شده است؛ بهثّؤم ایهرچند در سراسر این فیلم نیز استفاده یابد.انگیز میبازیگر انطباقی شوم و هول

ی افرادی ناشناس )گویا بومی و مشغول روزمره گویواری، و گفتبری یا نجّارگاه چوبکای از صداهای امواج رادیو، آمیخته ، نمونه

کند؛ و یا صدای خشک و قوی وزش بادی تند بر همراهی می ،ای سیاهبا حروفی سفید بر زمینه ،بندی آغازین آن راکار( عنوان

و  حالپریشانگاه که او، با حالتی سرشار از نیازی زنانه، خود را به آغوش شوهر از بند آویخته، آن «آلما»های سپیدی که ملحفه

ای عادی از توانست صحنهای که میدر صحنه - ط این دو رای شوم از آغاز شکافی عمیق در روابافکند، حسّش یوهان میاعتنایَبی

گری مسیر آفرینش اش درهنرمندی نقّنی و بحران روحی ست بر پریشاو این آغازیکند؛ به ما منتقل می - زندگی زناشویی باشد

 است. ش شدهدچارَ ،شهمسرَ – گری طبیعیِشآفرین – ی بارداریِآستانه که در ،اشهنری
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شده انتقال و پرداخت اق به صداهایی انتخابنحوی خلّاش که بهفارغ از نقش متداول، موسیقی ،از برگمان در آثاری دیگر          

سوییت »ی از «ساراباند» عنوان نمونهگرفته است. به برعهدهفیلم  یمعنای کلّ و وحالمعطوف به بیان حسّ و نقشی ترجیعی یافته،

که در سکانس داخل کشتی قدیمی با صدای  (1881« )یک آینه در چونهم»گونه از سرفصل بر نماهاییی باخ «ی دوویلنسل شماره

 - (1119« )ساراباند» هایی در«فید»باخ بر  «پنج یویلنسل شماره سوییت» از دیگر ساراباندی آمیزد؛هم می آب در چکاچک قطرات

کوینتت »موومانی آهسته از ی آن به بخش بعدی است؛ یا گانههای دهیک از بخش ی هرکه پیوند دهنده - آخرین فیلم برگمان

ها بین فصل بیرونی نماهای همیشه جاریِ صدای رودِ مانندبه که (،1861« )رفانی و آلکساندِ»در  «شومانروبرت » «44اوپوس ، پیانو

ی دو مورد در باره که اینکته .یابدمی ی رویدادهامعنای کلّ گرِبندی نشانچون تم ترجیعکارکردی  ،ی فیلمگانههای پنجیا پرده

 یتمیر ،ندکُ ییتمپو با ی ساربان(،)مأخوذ از واژه ایرانی اصلو به روایتی در  اسپانیایی ساراباند رقصی نخست باید گفت این است که

 چون ،در این آثار برگمان ،ای باروک است که امّدوره هایهای سوییتو یکی از موومان ،انگیزوار و خلسهحالتی خلسهی و ضربسه

.نمود یافته است شهایَتشخصیّ و مزمن درونی ،های ژرفرنج ر ازثّؤبیانی م

تفاوتی تا انبوه موسیقیرویکردهای متضاد: از بی

لوک .انژ»و  (1864-1891« )فرانسوا تروفو»، (1111-1811« )آنجلو آنتونیونیمیکل»سازانی چون رسد که فیلممی نظربهچنین       

 به احساس و رویکردی معطوف به موسیقی فیلم داشته باشند؛ - چنان غیر متداولهرچند هم -رویکردی دیگر  (-1891« )گدار

های روزمره و متداول زندگی معاصر را صحنه از برآمده ایکه موسیقی متن موسیقی نه که انگارچنان، از موسیقی زداییمعنا

وار چون زندگی بیگانهو هم دهدای نمیکند یا نشانهداری نمییا دریافتی جانب معنا، احساس، هیچ از که ایموسیقی شنویم؛می

و حتّی واکنش  تحلیل، ارزیابی ادراک،که قدرت  کندمیدهد و در خود غرق کند که چنان ما را به خود عادت میروزمره عمل می

« چهارصد ضربه»(Blowup)(1888)،«آگراندیسمان» چون هاییفیلم ،در این مورد نهیم.به آن وامی نسبت رامان فعّال

میر اِ»، (1881-1814)« سرگئی پاراجانف»سازانی چون در آثار فیلم ،در مقابل اند.زدنیمثال (1881« )از نفس افتاده»و  (1898)

سویه با ایم که همبا انبوهی از قطعات گوناگون موسیقی مواجه (1889-1811« )ریکو فلینیفدِ»و تا حدودی  (-1894« )کاستاریکا

و قطعاتی آوازی ها )چه در سیر روایی و چه در پرداخت سینمایی( موسیقی متن را به کولاژی ازفیلم گونه و کولاژوارساختار کارناوال

 رهای بومی و یا قطعاتی پُوالها و کارناقطعاتی از رقص - و گرجی ارمنی های ترکی،زبانالحان و در مورد پاراجانف به  - وارترانه

عامیانه و  هایهقصّزبان و ساختار روایی به  شانزبان سینمای که با این گرایش انگار سازانیفیلم کنند.می تبدیل بیانگرانه و احساس

     ریک نزدیک باشد.فولکلو

         تئو آنجلوپولوس: موسیقی به عنوان قلب فیلم 

تر که موسیقی متن در آثار او نمودی بیش گفت توانمی (1111-1899)«تئو آنجلوپولوس»سازی چونمورد فیلمدر          

 مانژرفای ذهن در شهایَفیلم کند و بلند نماهای ماندن یادبه چه موجبرسد آننظر میبهکه چنان رتر از صداهای صحنه دارد؛ثّؤو م

 بهنماهااینچهآنو عواطفی فراتر از احساسات که است «دروکارن نیلِاِ» یکنندهمجذوب و نوستالژیک موسیقی، شودمی

 موسیقی که خصوصبه دهد.میسرایتمانجانوروحبهراکنندبیانتوانستندمیتنهایی

گیراست که از آغاز نیز  ری از یک تم یا ملودی بس زیبا وهای مکرّواریاسیونمبتنی بر  ،آنجلوپولوس فیلم هر برایدروکارن

و برادر  (1866« )اندازی در مهچشم»نوجوان  دختر ی وداعسکانس شبانه ،در این مورد .مانددر یادمان می کند ومان میمجذوب

ی آستانه در عواطف نخستین عشق از سرشار سکانسی - شهر بیرون هایسوی جادهشان در اتوبانی بهاش با دوست جوانخردسال

گام »یا نمای دور و بلند پایانی  و ؛زدنی استمثال - انگکنندپیرامون وداع با حرکت چرخشی دوربینب از سه نمای بلند و مرکّ ،بلوغ

را بین مردم نواحی مختلف برقرار  های ارتباطرشتهروند تا از کارگران زردپوش مخابرات که از تیرها بالا می (1881« )لکق لکمعلّ

دهد.می بینیم،ای به رویدادی که میگسترده احساسیابعاد معنایی و  ،موسیقی ،ه در این موردیژوبه .کنند

کیشلوفسکی و پرایزنر: موسیقی به مثابه روایتگر تقدیر
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در آثار  (سکوت با فواصلی از ،بلندو  )با آن جملات کند «زبیگنیف پرایزنر» یر جذبهنوستالژیک و پُ ا کارکرد موسیقی متنامّ و     

بخشی به اشیا تساز به فیتیشیسمی معطوف به جان و شخصیّه به گرایش این فیلمبا توجّ (1841-1888« )کژیشتف کیشلوفسکی»

و  - هاییویژگی یا به تقارن و توارد تقدیری یا تصادفی رویدادها، ها، وبرای ایفای نقشی در سیر رویدادها و دلالت بر معانی نهانی آن

 شود:جا به شرح یک مثال اکتفا میناچار در اینرو بهطلبد. از اینلی را میهای مفصّحثدارد که ب  -شاید بهتر باشد بگوییم رازهایی 

از  ،میلی، ناباوری و نومیدیبی بر تخت بیمارستان و با نگاهی آمیخته از «ژولی»که  گاهآن ،(1889« )آبی»در ابتدای فیلم            

 موسیقی تدفینی نگرد،ش میی کوچولویَ«اآنّ»به مراسم تدفین همسر و است،  آورده او برای« راولیویِ»ی تلویزیون کوچکی که دریچه

 ؛ی پرایزنر استا در اصل ساخته؛ امّنوازندآن را می گورستان ظاهر نوازندگانی در مراسمکه به شنویمرا می برنجی برای سازهای بادی

ی نمایانهجدیّ وخیِشبنا به (،Van Den Budenmayer Funeral Music)         در عنوان این قطعههرچند پرایزنر 

ی خیالِ خودِ یکسر ساختهوجودَش که « مایربودنِن دِ وان»نام  ساز هلندی قرن هفدهم بهاش، آن را به یک آهنگموردِ علاقه

عنوان رکسترال بهاُ رال وای کُگیری قطعهی داستان شکلدیگری از این فیلم که در بارههای در سکانس اوست، نسبت داده است.

با  و بارمرگ پیش از تصادف شسازَکه شوهر آهنگ گونهآنرا  از سرود هاییبخش ،ی ذهن ژولیاز دریچهست، حاد اروپاسرود اتّ

 :Song for the Unification of Europe) «پاتریک ورسیون»ای که پرایزنر عنوان فرعی طعهق - نوشته بود مشارکت او

Patrice's version)-  ای از پارتیتور اثر را که نزد دستیار جا که ژولی نسخهاز جمله آن شنویم؛میرا به آن داده است

 یشب، نگران یمهیجا که در نآن ایو و  ؛اندازدردکن رفتگران میخُگیرد و به کام ماشین زبالهاز او میاست، ش باقی مانده همسرَ

که دربِ  یو باد کشانَدیم رونیبه ب شیَاو را از اتاق انزوا ابان،یاش در خو ترسان از دست ضاربان زانیگر یجوان تیّاز وضع رَشیناگز

اش، مردانه یاتّحاد، با آواها سرودبخش  نیانگار، واپس نک،یو ا نشانَدیپشت درب م یهااو را تا صبح بر پلّه بندد،یم شیَاتاق را به رو

 Reprise Julie On The) شودیم «زیپریر» ای یاست، ناخواسته تداع بتیپس از آن مص اشینیدر ذهن او که در تداوم انزواگز

Stairs). 

 - و «دیگری» رسشِدر برابر پُ اشحال انکار احساس در از نمایی نزدیک از ژولی «وتاَ.فید»گذاری با چهار نقطه فیلم          

که با  دارد «دیگری»اش در برابر همان در حال اعتراف به احساسیار ، اینبه همان نما از ژولی «این.فید» -نحوی غیر متعارف به

و پُردرنگکستر، و پاسُخِ با اُر رسشیِ برگرفته از تم تدفینی پُحاوی یک جمله - (Ellipsis« )الِِپسیس» عنوان قطعات کوتاه پرایزنر با

 اوت گر وضعیّفام دارد که نشاناز شنای ژولی در استخر آبی سکانس چهار فیلم چنینهم .اندهمراه شده -اُبوای تنها  مغمومِ تردید وَ

ژولی به عقب شنا  ،سکانس این چهار لینِاست. در اوّ خلّاق تِالیّبازگشت و فعّیا  و انفعال دو راهی انزوا و بر ،در رابطه با دنیای پیرامون

رسش جوان شاهد ی ژولی به پُخ دوگانهنمایی از پاسُ بر پرایزنر اِلِپسیسِو  با فید های همراهگذاریپس از یکی از آن نقطه .کندمی

با قطعی ناگهانی وارد دومین سکانس ؛ است برای او آوردهی تصادف یافته که در صحنهرا  ی ژولیشدهتصادف که گردنبند صلیب گم

ا گیرد تا بالا بیاید؛ امّرا می استخری کناره ،رسد و پس از لختی تردید و بازگشت به آبژولی به انتهای استخر می :شویمشنا می

بار نه با آواهای مردانه که ، و ایناشما مصمّی بطئی امّروندهبا آن ریتم پیش - حادسرود اتّ «کِیپاتر ونِیورس»تمِ واپسینِ تناوبی از 

ی بازگشت به دنیا و ادامه ماند:بر جای می ،تردید رو پُ شنوداش میدر ذهنرا  با بادی برنجی و موسیقی تدفین -های اُرکستر با زهی

 سر این را بپذیرد؛ تواندهنوز نمیانگار ا ژولی ؛ امّیابذحاد بر موسیقی تدفین غلبه میموسیقی اتّ در آخر،؟ یا انزوا و انفعال خلّاق تالیّفعّ

ور نینی غوطهحالت انفعالی ج به - تا پایان این سکانس - و لحظاتی شنویم(نگ میما نیز موسیقی را خفه و گُ )و برددر آب فرو می

انزوا و  این از سوی رهایی ست بهگامی ،نواز خیابانی در نماهای سکانس بعدفلوت اش بهی مادرانههماند؛ هرچند توجّدر آب باقی می

ای ا نکتهو امّ .بردکار میحاد بهاش از سرود اتّی نهاییرا در نسخه این نوازندهانگیز فلوت ژولی سرانجام نوای خیال کهچنان انفعال؛

ارایه شده دارد که به تناوب  لاًقب دو تم متضادِّ ،موسیقی دومین سکانس شنا: پرایزنر این قطعه را که بنا به شرح یه در بارهقابل توجّ

و  ؛(The Battle Of Carnival & Lent)     «نتنبرد کارناوال و لِ»ص کرده است: آیند، با این عنوان مشخّاز پی هم می

 طلبانه اشاره دارد.امساکی ریاضت و پرهیز به« نتلِ» شادمانی عمومی وبه پیوستن به  «کارناوال» دانیم کهمی
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معطوف به مشارکتی  رویکردی عنوانتوانیم آن را بهمیبه موسیقی متن فیلم که  از رویکردی خاصّدیگر، ست اینمونه ،این          

 کنیم. قلمداد معنایی فیلم ساختاری و نظام گیریشکل در الفعّ


