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چکیده
 در این مقاله، متامورف فراتر از یک تکنیک انیمیشن، و به عنوان شیوه اى بیانى که ساختار استعارى دارد، مورد مطالعه 
قرار مى گیرد. منظور از ســاختار استعارى، ساختارى دو بخشى اســت که در آن دو شکلى که قرار است به هم تبدیل 
شــوند، داراى شباهت هاى ظاهرى و یا مفهومى با یکدیگرند. این شباهت، عامل جانشینى و معناسازى است. همچنین 
این تکنیک را مى توان قابل مقایســه با شــعر و رویا که مصادیق تخیل شــاعرانه اند، دانست. هدف اصلى این پژوهش، 
تعیین شباهت هاي ساختارى میان تکنیک متامورف و تخیل شعرگونه است. درك شیوه بیانى متامورف، با توصیف انواع 
مورف در نمونه هاى انیمیشنى و مطالعه تطبیقى ساختار آنها با ساختار انواع شیوه هاى بیان در نظریات رومن یاکوبسن 
در زبان شناســى امکان پذیر مى باشد. براى شناسایى ساختار تخیل شعرگونه، از نظریات زیگموند فروید در تحلیل رویا 
اســتفاده شده اســت. طى این پژوهش درخواهیم یافت که تکنیک متامورف، بستر مناسبى را جهت به تصویر کشیدن 
تخیل شــاعرانه در اختیار فیلمساز انیمیشن قرار مى دهد، که با اســتفاده از قواعدى که در مقاله مشخص شده است، 

مى تواند مسائل خیال انگیز و رویاگونه را به کمک آنها به تصویر کشد.
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مســاله ارتباط دو سویه میان فرم (رسانه) و محتوا، از مسائل 
مطرح در حوزه ى هنر مى باشــد. این ســوال کــه چگونه متنى 
براى ســاخت فیلم انیمیشن مناسب تراســت، دغدغه ى بسیارى 
از فیلمســازان بوده است؛ شناخت شــیوه اى بیانى که بتواند در 
بازنمایى فضاهاى تخیلى (تخیل شــاعرانه) موثر باشــد، مسئله 
مهمى اســت. از دیدگاه بســیارى از دســت اندرکاران سینماى 
تصویــر متحرك، تکنیک مورف با توجــه به خصوصیت منحصر 
به فردش، از شاخص ترین تکنیک هاى انیمیشن است و این نکته، 
انگیزه اى براى درك شیوه ى بیانى مورف است. همچنین تکنیک 
مورف جایگاهى ویژه در میان صاحب نظرانى چون پل ولز1 دارد.  
یاکوبســن2 در ســاختارهاى ارتباطى زبــان، دو محور عمده که 

شــامل محور جانشینى و محور همنشینى در معناسازى است را 
شناسایى کرده اســت؛ این نظام ها مى توانند وارد سایر نظام هاى 

ارتباطى از جمله سینماى تصویر متحرك شوند.
 این پژوهش ســعى داشــته از طریق مطالعه موردى در آثار 
تصویر متحرك، شــیوه بیانــى مورف را در ســاختارهاى بیانى 
مشــخص کند، ســپس با تطبیق آن با ساختار شــعر و رویا با 
نگاهى به دســتاوردهاى زیگموند فروید3 در مورد رویا، به درك 
همانندى هاى میان شــعر و رویا و مورف دســت یابد. امید است 
با شــناخت ســاختارها، الگویى در اختیار فیلمسازان براى خلق 
فضاهایى شــعرگونه و الگویى بــراى مخاطبین جدى براى درك 

بهتر مفاهیم مستتر در انیمیشن بدست آورد. 

مورف 

کلمــه ى meta-morphs is از پیشــوندMeta  در معنــاى 
فراتر و فعل morph in to که فعلى در زبان انگلیســى است که 
به شــکلى دیگر تبدیل شــدن معنى مى دهد، تشکیل شده است. 
آشورى در برگردان فارســى کلمه متامورفیس، آن را دگردیسى 
معنى کرده اســت (آشورى، 1384، 100). در حوزه ى انیمیشن، 
کلمه مورف به عنــوان تکنیکى خاص مورد پذیرش  قرار گرفته 

است، بنابراین در این پروژه آن را به همین اصطلاح مى نامیم.
مورف یک تمهید منحصر به فرد در انیمیشن است و آن طور 
که ولز بحث مى کند، ممکن اســت بعضى ادعا کنند هسته اصلى 
انیمیشــن باشد (Wells, 1998, 69). مورف توانایى تبدیل شدن 
یک تصویر به تصویرى کاملاً متفاوت مى باشــد، از طریق تکامل 
تدریجــى خط، تغییر فرم خمیر، یا دســتکارى اشــیاء و فضاها. 
همانطور که نورمن کلین4 در مورد آثار اســتودیوى فلاشــر(که 
از مورف در فیلم هایشــان استفاده کردند) مى گوید: «یک تصویر 
انگار بوسیله کیمیاگرى به خیلى چیزهاى دیگر دگرگون مى شود 
به نظر مى رسد ساختار اتمى آن از هم گسسته مى شود» (همان).

توانایى مورف تصاویر، به این معنى است که این امکان وجود 
دارد که ارتباط ســیالى از تصاویر درون خود جریان انیمیشــن 
صورت بگیرد و به جاى ویرایش فیلم، از مورف اســتفاده شــود. 
البتــه با این وجود، ویرایش فیلم نیز ممکن اســت که در همان 
اثر اســتفاده شــود(همان). بنابراین مــورف در جهت برهم زدن 
روایت هاى کلاســیک موثر اســت و به صورت یک انتقال5 عمل 
مى کند، مانند انیمیشــن خیابان6 (1976) اثر کارولین لیف7 که 
بازنمود خاطرات یک پســربچه اســت. در ایــن فیلم، لیف براى 
بیان حس خاطره و روانى در ســاختار فیلمش - تکنیک جوهر 
نقاشى روى شیشه- دستکارى شکل ها (از طریق مورف) را به کار 
مى گیرد و با این روش به خواســته خود جامه عمل مى پوشاند. 

لیف به شکل نامحسوسى این انتقال را میان فضاى تیره و روشن 
و خطوط و فضا انجام مى دهد و بدون اینکه فید این یا فید اوت8  
انجام دهد، خود آن را زیر دوربین بازسازى مى کند و همچنین در 

تغییر یک شکل یا شى به ذات آنها در روایت توجه دارد.
مــورف به عنوان یکــى از تکنیک هاى انیمیشــن، زمانى که 
یک صحنــه را به صحنه دیگر عوض مى کنــد مانند یک انتقال 
و مشــابه عمل دیزالو9 در ســینما عمل مى کند. اما گاه تغییر در 
کل یک صحنه اتفــاق نمى افتد و فقط چیــزى به چیز دیگرى 
تبدیل مى شــود و پس زمینه تغییر نمى کند. همانند مورف هایى 
که در بازنمایى شــخصیت هاى داستان هاى پریان وجود دارد که 
شــخصیت بر اثر ورد یا جادویى به چیزى دیگر تبدیل مى شود. 
در انیمیشن سفیدبرفى10 (1933) ســاخته ى برادران فلاشر11، 
نامادرى با اســتفاده از آیینه جادویى، مورف و دگردیســى را در 
خود و ســایر موجودات اعمال مى کند. انیمیشــن ســفیدبرفى 
ســاخته ى فلاشر ، مثالى مناســب براى بازنمایى امکانات مورف 
اســت. مورف در این انیمیشن فراتر از خصلت تداوم روایى عمل 
مى کند. مورف در فیلم فلاشــر، ادامه دادن یک حالت فراواقع گرا 
پیش مى گیــرد و یکنواختى روایــت را از بین بــرده و از بنیاد 
محیط ایستا سرپیچى مى کند؛ با توجه به ساختار غیر واقع گراى 
داستان هاى جن و پرى، مورف شــدن شخصیت ها با استفاده از 

آیینه جادویى هم خوان است(تصویر1).
پل ولز در تعریف اختصاصى تر تکنیک مورف در حوزه فیلم هاى 
تصویرمتحرك، اینگونه مى نویسد: «تکنیک مورف توانایى ایجاد تغییر 
 Wells,) «از یک شکل به شــکل دیگر بدون دستکارى کردن است
22 ,2007)، که با توجه به این ویژگى، نوعى بداهگى در مورف وجود 
دارد؛ بنابراین مورف، تکنیکى مناسب براى انیمیشن هاى نقاشى روى 

شیشه که روش متحرك سازى آنها مستقیم است، مى باشد.
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ویژگى هاى مورف

مــورف در بخش هــاى مختلــف انیمیشــن از خلــق ایده، 
شــخصیت پردازى، روایــت و دکوپاژ و متحرك ســازى مى تواند 
شــیوه اى براى خلق و بیان در اختیار فیلمساز قرار دهد. منظور از 
بیان، پیام رسانى به مخاطب توسط رسانه است؛ مورف مى تواند در 
حکم یک شیوه بیان در رسانه ى انیمیشن عمل مى کند و فراتر از 

یک تکنیک بصرى، در انتقال مفهوم و ارتباط ایفاى نقش کند. 
براى درك پیام و مفهوم در دنیاى ارتباطى انسان ها، کلمات در 
نســبتى که در یک جمله با هم دارند، ایجاد معنا مى کنند. ذهن 
بــراى درك معنا، الفاظ صوتى را به تصاویر ذهنى تغییر مى دهد و 
آن را در دو مســیر قرار مى دهد که یکى مسیر زبان ملفوظ است 
که ســاختارى دو بخشى دارد که شامل نهاد و گزاره است (که در 
نسبت کاملاً عقلانى واجد معنا مى شود)، و دیگرى مسیر استعارى 
که سرشتى سه بخشى و مبتنى بر شباهت دارد. در استعاره ذهن، 
میان تصاویر مقایســه صورت داده و وجوه تشــابه آنها را  ادراك 
مى کند (و معنا در تعاملى میان سه بخش که یافتن وجه شباهت 
است، رخ مى دهد). در این حالت، زبان از حالتى که هدفش ارتباط 
اســت، خارج شده و در ساحتى دیگر، که فراتر از ارتباط معمول و 
داراى بعد زیبایى شــناختى است وارد مى گردد و به عرصه ى شعر 
نزدیک مى شود(مهرگان، 1385، 76). ویژگى استعارى شعر به آن 

ابهام مى دهد و مخاطب را در درك معنا به چالش وا مى دارد.
در مبحث انواع شــیوه هاى بیان، بابــک احمدى، نظر رومن 
یاکوبسن را اینگونه بیان مى کند: «بحثى که یاکوبسن در زمینه ى 
نظریه ادبى(یکى از مهم ترین جنبه هاى کار فکریش است که در 
ســایر هنرهاى کلامى راه یافته اســت) طرح کرده، درباره ى دو 
شــیوه بیان استوار بر استعاره12 و استوار به مجاز مرسل13 است» 
(احمــدى،80،1380). بیان اســتعارى، بیانى اســت که عناصر 
بر اساس رابطه ى شباهت و جانشــینى براى مخاطب معناسازى 
مى کنند، اما در بیان اســتوار بر مجاز مرســل از طریق رابطه ى 
همنشــینى معنا زاده مى شــود. باتوجه به اینکه در انیمیشن از 
تکنیــک مورف گاهــى در انتقال نماها و گاه در تغییر شــکل ها 

استفاده مى شــود، هدف کارگردان در استفاده از مورف است که 
نوع شیوه بیانى آن را مشخص مى کند. مورف مى تواند صرفاً یک 
تمهید کاملاً تزیینى و نوعى بازى بصرى باشــد؛ براى مثال روند 
تکامل از یک خط به یک شــکل کامل و یا از یک توده از گل به 
یک حجم برســیم که رابطه میان شکل اول و دوم، نوعى از جزء 
به کل رســیدن اســت. با در نظر گرفتن مثال فوق و با توجه به 
نظر یاکوبســن، اگر بخواهیم شیوه بیانى مورف را در دسته بندى 
مجاز مرســل و یا استعاره قرار دهیم؛ به شیوه بیانى مجاز مرسل 
نزدیک تر اســت. اما اگر تصویر خانه به تصویر ساعت مورف شود، 
وارد نظام معناســازى جدیدى مى شویم یعنى به شیوه استعارى. 
در این شــیوه، ذهن مخاطب براى کشف وجه شباهت میان دو 

شکل (مفهوم) مجزا وارد نظام معناسازى پیچیده ترى مى شود.
 کوهن در مورد اســتعاره اینگونه توضیح مى دهد: «اســتعاره 
یکــى از کاربردهاى گوناگون زبان اســت که آنچــه در آن بیان 
مى شــود، دال بر معناى واقعى کلمات نیست» (کوهن، 1387، 
120). در واقع اســتعاره آن اســت که چیزى را به نامى بخوانیم 
که این نام در اصل مربوط و متعلق به چیزى دیگر است. این در 
حالى اســت که ارسطو در تعریف نهایى خود از استعاره و تشبیه 
چنین بیان مى کند: «تشــبیه نیز استعاره است و تفاوت بین آن 
دو اندك، هنگامى که شاعر در مورد آشیل مى گوید بسان شیرى 
بر دشــمن جهید تشبیه اســت و زمانى که مى گوید شیر جهید 
استعاره است. در اینجا شاعر نام شیر را به آشیل انتقال داده است 
چون هردو مظهر شــجاعت اند» (مهرگان،1377، 160). به نظر 
مى رسد تکنیک مورف به دلیل حضور دو شکل در آن، به تشبیه 
نزدیک است اما از آنجا که دو شکل هم زمان وجود ندارد، مورف 

را نوعى استعاره بدانیم، محتمل تر است.
مورف به عنوان یک انتقال، شباهت فراوانى به تکنیک دیزالو14 
دارد. مى توان گفت که دیزالو هم داراى خصلت استعارى است. در 
دیزالو دو تصویر روى هم محو مى شوند؛ با کمى دقت مى توان به 
رابطه مبتنى برشباهت میان آن دو نما  پى برد. همچنین تدوین 
برشى که نماها بدون محوى به هم برش مى خورند، از سنتزى که 
میان دو نماى جدا ایجاد مى شود، نوعى رابطه تعاملى میان دو نما 

تصویر1- نمایى از مورف شدن ملکه برگرفته از فیلم سفیدبرفى.
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ایجاد مى کنــد و معنایى فراتر از دو نماى مجزا به فیلم مى دهد، 
تدوینى استعارى اســت. پل ولز در ویژگى هاى روایى انیمیشن، 
از روابــط وابســته15 نام مى بــرد که اصولاً بر اســاس مدل هاى 
پیشــنهادى مى باشــند که تصاویر قبلاً نامتصل یا جداشده را به 
صورت منطقى، به گونه اى ســورئال به یکدیگر متصل مى کنند 
(Wells, 1998, 93). ولز در ادامه بحث مى کند که اغلب روابط 
بــه ظاهر ممکن، از طریق اتصال فیگورها و فرم هاى متضاد خلق 
مى شــوند که عناصر منفصل یا غیرمربوط قبلى را در یک اتصال 
جدید قرار مى دهند. این موضوع اساســاً منطق روایى اى را بین 
دو فرم تصویرى باز مى کند که اســاس نظریه مونتاژ ایزنشتاین16 
مى باشد. روشى که در آن ترکیب و برخورد تصاویر قبلاً نامتصل، 
انگیــزه روایى جدیدى را تولید مى کند کــه گفتمان تصویرى و 

برداشت آزاد مى باشد نه داستان گویى آشکار(همان).
در روایت، نماى نزدیک (که کل را به یارى اجزا نشان مى دهد)، 
از لحاظ سیســتم بیانى بر مجاز مرسل اســتوار است. طبق نظر 
ولــز، از ابزارهاى خاص روایت انیمیشــن در روند خلاصه کردن 
مى توان به "هم دریافت"17 اشاره کرد. در هم دریافت مى توان با 
نشان دادن بخشــى از موضوع یا شخصیت، کل شى یا شخصیت 
را معرفى کرد (براى مثال نشــان دادن یک بطرى به جاى بیان 
عمل نوشــیدن). ولز در ادامه به دو کارکرد هم دریافت اشــاره 
مى کند؛ نخســت براى تاکید یک اتفــاق روایى (به عنوان نمونه، 
زاویه بسته از دســتى در حال بازکردن گاو صندوق). مورد دوم 
اســتفاده از هم دریافت، براى نشان دادن استعاره در یک روایت 
مثلاً دست (براى بیان کل شخصیت یا یک معناى خاص وابسته 
دوم)، براى عملکرد به عنوان یک استعاره در روایت مورد استفاده 
قرار مى گیرد و در ادامه همان، دســت به رمزى براى بیان ایده ى 
یک شخصیت یا ارتباط دهنده ى یک معنى خاص به کار مى رود. 
واضح است که این ابزار مى تواند منطق پیشرفت روایى و معناى 

غالب را در یک تصویر منفرد بگنجاند.
بنابراین در ساختار کلى انیمیشن، هم روابط استعارى در تدوین 
حاکم است هم مجاز مرسل؛ مورف نیز به عنوان یکى از شاخصه هاى 
انیمیشن، داراى ســاختارى بیانى است که براساس ماهیت ارتباط 

میان دو جزء تبدیل شونده مى تواند مجاز مرسل و یا استعاره باشد.

عالم خیال و شاعرانه

ذهن انسان شامل سه بخش هشیار، نیمه هشیار و ناخودآگاه 
اســت. بخش نیمه هشیار رابط میان نیمۀ هشــیار و ناخوداگاه 
است. اگر خواب را بخش نیمه هشیار ذهن به حساب آوریم، طبق 
تعریف مهرگان: «رویا، آیینه تمام نماى ذهن ناخودآگاه و ماهیت 
حقیقى و تجلى واقعى و بالفعل ناخودآگاه ذهن است» (مهرگان، 
1385، 22). رویــا، واجــد فطرتى تداعى گر اســت که در تمام 
انســان ها با توجه به تجربیات هر شخص اتفاق مى افتد. استعاره 
نیز به عنوان ســاختارى شعرگون، ساحت چندمعنایى ذهن را به 
تخیل براى کشــف معنا وامى دارد و در این راستا ذهن به التذاذ 

دست مى یابد. براى درك تخیل مشترك میان انسان ها که منجر 
به معناســازى مى شود، شناخت رویا داراى اهمیت فراوانى است. 
طبق نظر فروید، در خواب، ناخودآگاه و میل هاى ارضاء نشده در 

قالبى نمادین به سطح مى آیند. 
مــاده ى خام رویا، بنا به گفتــه ى فروید، محتواى نهفته18 آن 
اســت شــامل: آرزوى ناخودآگاه، محرك هاى جســمى در حال 
خواب و تجارب رســیده از روز قبل؛ اما خود رویا محصول تحول 
شدید این مواد است که کار رویا19 نامیده مى شود. رویا داراى دو 
کارکرد فشرده ســازى و جابه جایى است. به بیان روشن تر، آنچه 
فرد تحت عنوان ماده ى خام رویا از محیط و ناخودآگاه مى گیرد، 
در فرآیند رویا دســت خوش تحول مى شــود. پیروان فروید، دو 
مکانیســم اصلى را از نظریات وى در باب رویا بیرون کشــیدند؛  
«اصل جابه جایى20» و «اصل تراکم21»، که اینها مکانیســم هاى 
ذهن ما نیز مى باشــند. ژاك لاکان22 همچون یاکوبســن تاکید 
مى کند که دو ســاز و کار اصلى رویا که فروید یافته است، یعنى 
چکیده ســاختن یا ادغام و جابه جایى، بــا دو مجاز اصلى یعنى 

استعاره و مجاز مرسل یکى است (احمدى،1380، 513).
بــا توجه به اینکــه در طى این پژوهش، مــورف را یک نظام 
بیانى فرض کردیم که کارکرد آن بازنمایى تخیل شــاعرانه است، 
درك ســاختار رویا داراى اهمیت اســت. رویا حالتى ناخودآگاه 
و تجربه ى مشــترك آدمى اســت. رویاها حالتى رمزى دارند که 
باید رمز آنها را گشــود. ناخودآگاه با شیوه مقتصد و منفعل خود، 
مجموعه کاملى از تصاویر را در عبارتى واحد (رویا) گرد مى آورد، 
یــا معناى یک چیز را با چیز دیگرى که به نوعى وابســته به آن 
اســت، جابه جا مى کند. این فشــردگى و جابه جایى مدامِ معنا را 
یاکوبسن، همانطور که پیشتر بررســى کردیم، دو عملکرد اولیه 

زبان انسان مى داند (ایگیلتون، 1368، 216).
فرویــد، رویایى را کــه در خاطره ما باقــى مى ماند، محتواى 
آشکار23 مى نامد. پس رویا صرفاً بیان یا بازتولید ناخودآگاه نیست: 
میــان ناخودآگاه و رویا، فرآیندى از تولید یا تبدیل مداخله کرده 
است. از نظر فروید، جوهر رویا، مواد خام یا محتواى نهفته نیست، 
بلکه همان «کار رویا» ســت، همین عمل است که موضوع کار او 
مى شــود. براى بازنمایى رویا، استفاده از تمهید مورف با توجه به 
قابلیت استعارى آن امکان پذیر اســت زیرا براى نمایاندن منابع 
رویا نیاز به مورف نیســت. براى مثال کارگــردان مى تواند براى 
بازنمایى حوادث روز قبل به شــکل واقع نمایانه آنها را نشان دهد 
و محرك هاى جســمى بدن را در حین خواب بازنمایى کند. اما 
زمانــى که کارگردان بخواهد رویا را بازنمایى کند، باید از ترکیب 
فشرده ســازى و جابه جایى نشــانه هاى صحنه هاى قبل که براى 
بیننده آشناست، استفاده کرده و با استفاده از مورف، تضاد میان 
واقعیت و رویا را علنى کند. مثال مناسب این بازنمایى، انیمیشن 
عشــق من24 (2006) ساخته ى پتروف25 است. ماده خام رویا در 
این انیمیشــن، صحنه هایى از ورود عروسى فربه به ده و صحنه 
جفت گیرى گاو سیاه و آتش سوزى است. آتش محرك اطراف پسر 
در حین خواب محسوب مى شود، همزمان در دهکده آتش سوزى 
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رخ داده اســت. در بازنمایى این مواد خــام، کار رویا وارد عمل 
مى شود و این مواد را دست کارى مى کند. پتروف، سکانس خواب 
پسر را که کابوس وار است، تماماً با مورف این مناظر به هم نشان 
مى دهد. زن و گاو و آتش در هم مورف مى شــوند. با مورف، این 
تصاویر در هم فشرده مى شوند و زمان آن بسیار کوتاه تر از زمان 
اتفاقات به صورت مجزا در واقعیت است. همچنین تصاویر با هم 
جابه جا مى شوند. در این کابوس دو عنصر تراکم و جابه جایى در 
رویا توسط تکنیک مورف به مناسب ترین شکل بازنمایى مى شود. 
زبان اســتعارى این صحنۀ تخیل گون و رویایى با مورف و کشف 
وجه شــباهت میان این صحنه ها، تمایلات درونى پسر در دوران 

بلوغ را بیان مى کند.
رویــا این مواد را دســت کارى مى کند تــا محتوایى نهفته و 
پیچیده خلق کند. همانطور که رویا فضایى غریب دارد، با استفاده 
از مورف، هــم پیچیدگى و هم غیرمعمول بــودن را مى توان به 
بیننده ى در جستجوى عالم ناخوداگاه نشان داد. مورف با داشتن 
ارتباط دو ســویه در ســاختارش، قدرت پروراندن معنا و انتقال 

مفهوم را دارد که البته شیوه بیانى آن، فشرده سازى و جابه جایى 
است. این شیوه ها در سایر عرصه هاى زبان مانند خواب و شعر با 
توجه به ســاختار آنها وجود دارد. ویژگى هاى مشترکى که میان 
خواب و شعر و مورف به عنوان بستر بیانى وجود دارد را مى توان 

به گونه ى زیر تقسیم نمود. 

1. تصویرى بودن
شــعر و رویا در اولین گام داراى ماهیتى تصویرى اند همانطور 
که تکنیک مورف در رســانه ى انیمیشن بصرى است. شعر و رویا 
در زمان جریان مى یابند، مورف نیز عنصرى زمان مند و متحرك 
است. مهرگان طبق نقل قولى از فروید در کتاب تفسیر رویاها در 

ارتباط با زبان تصویرى رویا مى نویسد:
«رویاها مخصوصاً با محسوسات و تصاویر بصرى فکر مى کنند» 
(مهرگان، 1385، 26). بنابراین بازنمایى رویا و شعر توسط مورف 

کاملاً منطقى و ممکن مى باشد.

2. نمادین بودن
فرویــد درخصــوص نمادیــن بودن زبــان رویا مى نویســد: 
«فعالیت هاى نمادى در حکم قدرت مرکزى تمام رویاهاســت» 
(فروید، 1382، 73). نماد در وجه دو سویۀ نظام استعارى مورف 
مطرح اســت؛ مورف لایه اى درونى و پنهان  دارد که رمزگشایى 
مى طلبــد. زمانى که مورف اتفاق مى افتــد، مخاطب دانا باید در 
جســت و جوى وجه شبه پنهان باشد. وجهى که مورف را تبدیل 
به یک دلالت نمادین کرده است. نمادهایى که باید کشف شوند. 
در شعر نیز نماد حضور چشم گیرى دارد؛ شعرا براى بیان مفاهیم 
خود بنا به علل متفاوت از جمله بعُد زیبایى شناســى و گاه بیان 

اعتراضات خود، به نمادپردازى روى مى آورند.
در فیلم دیوار26 (1982) ساخته ى آلن پارکر27، افکار ناپیداى 
شــخصیت نســبت به زنش، از طریق مورف شدن سایه زن روى 
دیوار به موجود خیالى ترسناك و چندش آور، به صورتى نمادین 
نشــان داده مى شــوند(تصویر2)؛ مهرگان معتقد است رویاها از 
نمادها براى مبدل کردن لباس ناپیداى افکار خود بهره مى گیرند 

(مهرگان، 1385، 27). 

3. اصل تشابه
اصل تشــابه که خود مجهز به مکانیســم مقایســه اســت، 
اساسى ترین مکانیســم رویا و شعر مى باشد. در چارچوب همین 
اصل اســت که تصاویر پراکندة رویا سامان مى یابند و در ترکیبى 
که مبتنى بر شباهت اســت، تولید معنا مى کنند. نسبت مبتنى 
بر مشــابهت نیز اساسى ترین و بنیادى ترین ویژگى شعر است که 

منجر به اندیشه استعارى در شعرمى شود (همان، 31). 
ضابطى جهرمى، مورف را یک شیوه و روش ادبى مى داند که 
در زمره ى هنر بیان و بلاغت شعرى است. او همچنین مورف را با 
عنصر تشبیه در شعر یکى مى داند. از نظر وى، سبک خراسانى که 
داراى غنى ترین توصیفات و تصاویر شاعرانه از طبیعت و زندگى  تصویر2- نمایى ازمورف شدن برگرفته از فیلم دیوار.

شیوه بیانى تکنیک متامورف در بازنمایى تخیل شاعرانه در انیمیشن
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و نبرد و تراژدى اســت، بیشــترین بیان ها و روش هاى سینمایى 
در خلق صور خیال را دارا مى باشــد. پرکاربردترین صنعت ادبى 
در خلق تخیل شــاعرانه در این دوره، صنعت تشبیه است. او در 
مقاله اش نمونه هایى از شعر کلاسیک پارسى شاهنامه فردوسى را 

براى اثبات ادعاى خود مى آورد.
چو خورشید از چرخ گردنده سر

برآورد برسان زرین سپر
دگر روز چون بردمید آفتاب

چو زرین سپر مى نمود اندر آب
چو بینم رخ سیب بیجاده رنگ
شود آسمان همچو پشت پلنگ

ز باریدن تیرگفتى ز ابر
همى ژاله بارید بر خود و ببر 

(ضابطى جهرمى، 1388، 335).
 مى توان از مورف در بازنمایى انیمیشنى صحنه هاى این شعر 
که در آن مفاهیم به هم تشبیه شدند؛ بهره گرفت. در سایر اشعار 
که از استعاره استفاده شده است و یکى از طرفین تشبیه محذوف 
اســت، با درك مفهوم شــعر مى توان در ذهن، طرف محذوف را 
بازســازى کرد و با درك معناى ضمنى اســتعاره، همچنان و به 

شکلى بسیار ظریف دو سویه ى مورف را شناسایى و شکل داد. 
در ســینما، تدوین اگر بر اساس تشــابه مفهومى باشد آن را 
تدوین تماتیک28 مى خوانند. در این نوع از تدوین، درون مایۀ دو 
نما باید به هم شبیه باشد. در فیلم اعتصاب29 (1924) ساخته ى 
آیزنشتاین، نماى تیر باران مردم به سلاخى گاوى برش مى خورد 
که درونمایه مشــترکى میان دو نما وجــود دارد و در فیلم یک 
اودیسۀ فضایى30 (1968) ساختۀ استنلى کوبریک،31 برش میان 
نماى پرتاب استخوان به آسمان و حرکت سفینه، در واقع از نظر 
درون مایه شباهت دارد. صحنه اى از میمون ها (که با هم در حال 
نزاع بر سر استخوان هستند)، با پرتاب استخوان به طرف آسمان 
و جایگزینى استخوان با ســفینه، و شباهتى که میان سفینه در 
فضا و اســتخوان از لحاظ فرم ظاهرى ایجاد مى شــود. در واقع 
کوبریک با این برش، مفهوم عظیمى از تکامل انسان را به صورت 
ضمنى بیان مى کند و برداشــت مخاطب را از دو نماى جدا فراتر 
مى برد. از ترکیب دو نما، سنتزى بوجود مى آید که معنا را فراتر از 
ظواهر برده و به ساحت چندمعنایى شعر نزدیک مى نماید. نماها 
در اینجا همچون دو سویۀ یک نظامند؛ درك وجه شبه مفهومى، 
آنها را وارد ســاحتى پیچیده مى کند و روایت را غنا مى بخشــد. 
با اســتفاده از مــورف، با تبدیل از نمایى بــه نمایى که از لحاظ 
درون مایه با آن یکى است، مى توان به تدوین تماتیک با ظاهرى 

نرم در روایت با کارکردى شاعرانه استعارى رسید.
در انیمیشــن گرسنگى (1974) ساخته ى پیتر فلدز32، زن به 
اشــیاء گوناگون از جمله مبل تبدیل مى شود؛ زن با مورف شدن 
به چیز دیگرى نسبت داده مى شود. در ترجمان این مورف، جملۀ 
زن، مبل است، جمله کذبى است. میان مبل و زن از نظر ظاهرى 
هیچ ارتباطى وجود ندارد، اما با توجه به بستر فیلم که این تبدیل 

از دیــد یک مرد یا حتى مى تواند بینش یک جامعه باشــد، بیان 
نوعى شى شدگى و استحاله انسان ها در کالا است. شى شدگى یا 
چیزگون شدن، فرایندى است که در جامعه سرمایه دارى متأخر 
به صورت یک واگیر درآمده اســت؛ فرایندى که درآن انســان ها 
جهان خود و خودشــان را به صورت ابژه یا چیزهاى بى خاصیت 
و تــک افتاده مى بینند و یا خارج شــدن از ارزش انســانى زن و 
تبدیل شــدن او به کالایى جهت اســتفاده مرد است. در نماهاى 
دیگر این انیمیشن، زن به ساعت، مبل، بستنى، لیست غذا، قلب، 

ظروف آشپزخانه تبدیل مى شود.

تصویر3- نمایى از مورف شدن برگرفته از فیلم گرسنگى.
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در نمایى دیگر از گرســنگى، مرد به بلُدُزر تبدیل مى شود اگر 
جزء دوم(بلدوزر) را به جزءاول(مرد) اسناد دهیم؛ اینطور مى توان 
این صحنه را تفســیر و بیان کرد که مرد از وضعیت انسانى خارج 
شده و تبدیل به یک تخریب گر شده است. کل این فیلم استعاره اى 
از یک جامعه مسخ شده است؛ که زیرساخت مورف محورِ فیلم، در 

عینیت بخشیدن با این دیدگاه مطابقت دارد.

4. اصل تناقض
در مورد اصل تناقض لازم اســت بدانیم، عدم اجتماع ضدین 
در قلمرو اندیشــه خودآگاه ما جریان دارد و در عرصۀ ناخودآگاه 
ذهن قواعد دیگرى برقرار اســت که در میان آنها اجتماع ضدین 
(تناقض) بلامانع اســت. به بیان روشــن تر، در منطق ما دو چیز 
متضاد یک چیز نیستند و خیلى بى معناست که بگوییم شیر سیاه 
است، اما اگر در خواب چنین چیزى را ببینیم مى پذیریم و راهى 
براى نفى وجود ندارد. گنگى که بعد از بیدارى نســبت به خواب 
وجود دارد، ناشــى از آن اســت در خواب، گریزى براى ردکردن 

جمع اضداد وجود ندارد. فروید در این مورد مى نویسد:
«قوانین حاکم بر منطق، در ناخودآگاه نافذ نیست. ناخودآگاه 

را مى توان عرصۀ حکومــت بى منطقى نامید» (آریانپور،1357، 
232). بنا به این تعریف، در رســانه انیمیشن که اتفاقات غریب 
و فراواقعى رخ مى دهــد، این عرصه محل توجه دارد. فروید در 
تعبیر خواب مى گوید: شــیوهاى که در رویا براى بیان مقولات 
تضاد و تناقــض وجود دارد، واقعاً جالب اســت. گویى از کلمه 
«نه» آگاه نیســت بلکه در این ماهر است که چیزهاى مباین و 
متناقض را یک جا جمع کند و به صورت یک چیز واحد نشــان 

دهد (فروید، 1382، 227).
در مــورف، اجتماع ضدین بســیار رخ مى دهــد. زمانى که 
چیزى به چیزى دیگر مورف مى شود، یک تناقض رخ داده است 
که بیننده با توجه به بســتر و منطــق کلى فیلم تصویرمتحرك 
آن را قبــول مى کند. همانطور که اشــاره شــد، در فیلم و در 
بستر داســتان هاى پریان، مورف شدن براى مخاطب قابل قبول 
اســت (به عنوان مثال، در علاءالدیــن قالى پرنده به یک گلوله 
نخ تبدیــل مى شــود). در بازنمایى خواب نیز کــه ماهیت آن 
تناقض گویى اســت و با توجه به بســتر جابه جایى در خواب که 
چیزها و اشخاص آشــنا را غریب مى سازد، بازنمایى دو چیز یا 

دو فرد مجزا توسط مورف  امکان پذیر است.

تکنیک مورف فراتر از یک ابزار در انیمیشــن اســت. به بیان 
بهتر مى توان گفت که این تکنیک، یک شــیوه بیانى در روایت 
است که با توجه به نوع ارتباطى که میان دو شکل مورف شونده 
وجود دارد، یکى از انواع اســتعارى یا مجاز مرســل مى باشــد. 
چنانچه رابطه ایجادشده از طریق مورف از نوع جز به کل باشد، 
مجاز مرسل است اما اگر میان دو شکل مورف شده رابطه از نوع 
شباهت و جانشینى باشد، ســاختار مورف استعارى خواهد بود. 
از سوى دیگر شــعر ماهیتاً داراى نظامى استعارى است و دلیل 
خیال انگیزى آن نیز همین ویژگى اســت. این در حالى است که 
رویــا  نیز حالتى خیالى دارد و ســاختار رویا نیز مانند مورف بر 

دو وجه فشرده سازى و جابه جایى قراردارد. از لحاظ ساختارى، 
میــان مورف به عنــوان یک شــیوه بیانــى و  مصادیق تخیل 
شاعرانه (شــعر و رویا)، مطابقت وجود دارد؛ اکنون و با توجه به 
یافته هاى تحقیق فوق، مى توان اینگونه بیان داشــت که تکنیک 
مورف ابزارى مناســب براى بازنمایى تخیل شاعرانه است. از این 
روى، تســلط سازندة فیلم تصویر متحرك بر تکنیک متامورف و 
اســتفادة به جا از خصوصیات این تکنیک، مى تواند روش بسیار 
مناســبى در بیان مسایل بغرنج و در عین حال زیبایى باشد که 
دست پروردة تخیل شاعرانه هستند، امرى که با دیگر روش ها به 

آسانى قابل دستیابى نمى باشد.

پى نوشت ها

1 Paul Wells.
2 Roman Jacobson.
3 Sigmund Freud.
4 Norman M. Klein.

Transition 5، عبارت اســت از هر تکنیکى کــه در تغییر صحنه و ایجاد 
ارتباط ، به ویژه از صحنه اى به صحنه دیگر مورد استفاده قرار گیرد که معمولاً 

معرف تغییر در زمان یا مکان است.
6 The Street.
7 Caroline Leaf.

Fade Out – Fade In 8  به سوى تاریک بردن تصویر و روشن کردن تصویر.

9 Dissolve.
10 Snow White.
11 Fleischer Brothers.
12 Metaphor.
13 Allegory.
14 Dissolve. 
15 Associative Relations.
16 Sergei Eisenstein.
17 Synecdoche.
18 Latent Content.

شیوه بیانى تکنیک متامورف در بازنمایى تخیل شاعرانه در انیمیشن
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19 Dream Work.
20 Displacement.
21 Condensation.
22 Jacques LA Can.
23 Manifest Content.
24 My Love.
25 Alexander Petrov.
26 The Wall.
27 Alan Parker.
28 Thematic Editing.
29 Strike.
30 2001: A Space Odyssey.
31 Stanley Kubrick.
32 Peter Foldes.
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