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چکیده
فيلم های ونگ کار-  وای در عين تفاوت های زیادی که با هم دارند، به همدیگر مرتبط و هویت یگانه ای را تشکيل می دهند. آن  چه 
که این یگانگی را فراهم می سازد، چگونگی پرداختن کار-  وای به مقولات حرکت و زمان است که در همه ی فيلم های او حضور 
پررنگی دارند. برای رسيدن به این هدف، فرضيه مقاله این است که سينمای او قابليت بررسی براساس دسته بندی جامع ژیل 
دلوز از نشانه های سينمایی یعنی دو مقوله ی حرکت-  تصویر و زمان-  تصویر را دارد و این متن تمرکز خویش را بيشتر بر روی 
مقوله ی زمان- تصویر و مفهوم مرتبط با آن که دلوز کریستال-    زمان می نامد، می گذارد. در این ارتباط مفاهيمی چون دوگانه ی 
زمان-  تصویر و روش های خلق وضعيت های ناب بصری بررسی می شود. زمانی که دلوز با بيان مفهوم کریستال-    زمان در نظر دارد 
نه زمان روانشناسانه منحصر به یک ذهنيت فردی و نه حتی زمان اومانيستی مربوط به نگرش اگزیستانسياليستی، بلکه نوعی زمان 
هستی شناسانه مرتبط به مقوله ی برگسونی آن یعنی دیرند است. روش کلی این تحقيق به شيوه توصيفی می باشد و با بررسی کيفی 
و با استفاده از موردپژوهی و با در نظر گرفتن چارچوب نظری تفکرات ژیل دلوز در مورد سينما و با استفاده از منابع کتابخانه ای و 

بررسی موردی فيلم ها، این آثار را مورد مطالعه قرار خواهد داد.
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چارچوب نظری
زمان-تصویر در آرای ژیل دلوز 

دلوز ویژگی های زمان-تصویر را که به اعتقاد او محصول سينمای مدرن 
است، این گونه برمی شمارد:

1. تصویر دیگر به یک وضعيت که روی کنش متمرکز است، اشاره 
نمی کند بلکه به وضعيت های چندتایی و متفرقه ارجاع می دهد. اصول 

سببی که رویدادها را یکی یکی به هم متصل می کرد، ضعيف می شوند. 
2.  الگوی کنش- تصویر )´SAS یا ´ASA) جای  خود   را   به پرسه زنی، 

گردش، آمدورفت بدون دليل شخصيت ها می دهد )دلوز، 1394، 310(. 
3. وضعيت ها از وضعيت های اصلی به وضعيت های فرعی و ثانویه تغيير 
می کنند. به  عبارت دیگر کنش یا موقعيت حسانی-  حرکتی، جایش را به 

گردش، مسافرت و بازگشت دائمی داده است )دلوز، 1394، 311(. 
4. در مورد ویژگی آخر دلوز می گوید که: »کليشه های رایج یک دوره 
یا مقطع زمانی است که تمام موارد قبلی را وحدت می بخشد. کليشه های 
بصری، شنيداری و فيزیکی و کليشه های روانی به شکل متقابل همدیگر 
بنابراین به طور خلاصه دلوز،  را تقویت می کنند« )دلوز، 1394، 312(. 
ویژگی های این نوع تصویر جدید )زمان-  تصویر( را که هم به نوعی بحران 
کنش-  تصویر و هم بحران رویای آمریکایی است را، اینگونه برمی شمارد: 
موقعيت های پراکنده ،پيوندهای تعمدا ضعيف، فرم سفر، آگاهی از کليشه ها 

و تخطئه ی طرح داستانی.

کریستال های زمان در آرای ژیل دلوز
به اعتقاد برگسون »درک و تجربه درونی ما از مفهوم زمان، همان تجربه 
دیرند6 است. او درک این زمان حقيقی یا دیرند را امری کاملًاً شهودی 
می داند و معتقد است که اگر بخواهيم با کمک هوش و عقل آن را درک 
کنيم، ناخودآگاه در مغز آن را تبدیل به حرکاتی مکانی می کنيم و حقيقت 
این زمان حقيقی یا دیرند از بين می رود چرا که به نظر او شهود مستلزم 
نگاهی متافيزیکی است که با آزادساختن خودمان از جهانی که با دانش و 
عقل و براساس کنشی کارآمد شکل یافته  است، تحقق می یابد« )روحانی 

و ابو عطا  املشی، 1394، 57(.
پس به نظر می رسد که دیرند مانند حافظه یا خاطره ای بزرگ است 
که در آن همه چيز به صورت هم زمان و تکامل یابنده و بدون تاریخ یافت 
می شود. در تعریف دیگری برگسون بيان می کند که خاطره، یک یادآوری 

کيفی است و حافظه یک یادآوری کمی. به عبارت دیگر خاطره نوعی 
به  بازشناسی خودکار.      »حافظه  نوعی  التفاتی است و حافظه  بازشناسی 
واسطه کارکرد سلول های مغز حادث می شود و خاطره نتيجه کارکرد ذهن 
است، گذشته به دو صورت، حرکاتی که به عادات جسمانی تبدیل شده اند 
بقا پيدا می کند، پس حافظه به دو نوع  و تصاویر ذخيره شده در ذهن 
حافظه عادتی که کارکرد جسمانی دارد و حافظه محض و ناب که ذخيره 
اعتقاد دلوز تحليل  به  کل گذشته ی ماست، تقسيم می شود« )همان(. 
برگسون از بازشناسی خودکار و بازشناسی التفاتی، راهی برای نزدیک شدن 
به نشانه های دیداری و بررسی ایده ی فلاش بک7 در سينما فراهم می کند. 
دلوز برای توضيح فلاشبک، از اصطلاح های بالفعل و بالقوه استفاده می کند. 
»فلاشبک ها و سکانس های رویا تا مرزی پيش می روند که از بدیل های 
بالفعل یا واقعی خود تفکيک  ناپذیر و غيرقابل تشخيص باشند، اما این امر 
به طور کامل تحقق نمی یابد و اغلب ميان امر بالفعل و بالقوه تمایزی اساسی 
حاکم است« )فتح   طاهری، 1395، 46(. اما دلوز متوجه می شود که در 
برخی از انواع تصاویر، چيزی که او کریستال های زمان )کریستال-  تصویر8( 

می نامد، این نقطه تمایزناپذیربودن وجود دارد.
برای درک بهتر مفهوم کریستال-   زمان در ابتدا درک این نکته لازم 
است که تعریف دلوز از واقعی9 و مجازی10   بحث ارسطو در مورد تمایز بين 
واقعيت11       و عامليت بالقوه12 را زنده می کند. جالب است که بحث دلوز در 
مورد واقعيت مجازی قبل از انقلاب کامپيوترهای خانگی مطرح می شود. 
این دو مفهوم ارسطو، درواقع دو مفهوم اساسی و دو بعُد هستی ما هستند. 
در قرون وسطی مفهوم دیگری به این دو مفهوم اضافه شد. درواقع تمایز 
بين واقعيت و پتانسيل )یا بالقوه گی( تبدیل به تمایز بين واقعی و مجازی 
از مجازی شد )توماس  )بالقوه گی( یک نوع فرم  شد. در واقع پتانسيل 
آکویناس13(. در نظر آکویناس هيچ تمایزی ميان واقعی و مجازی وجود 
ندارد و در واقع، دو فرم از حقيقت هستند. این مسأله در واقع همان چيزی 
بود که برگسون موفق به کشف آن شد. برای دلوز و برگسون غيرممکن 
است که بدون دادن بعُدی مجازی به زمان، مفهوم استمرار )دیرند( را 
درک کرد. برای نمونه دلوز معتقد است که فيلم آینه14 اثر تارکوفسکی15 
ویژگی های اصلی زمان-     تصویر مستقيم و به تبع آن کریستال-زمان را 
ارائه می دهد. به جای کنش-  تصویر ما وضعيت های ناب بصری را دریافت 

می کنيم. 
توجه به ترکيب بندی نقاشی گونه در فيلم آینه اشاره به  وضعيت های 

ونگ کار-  وای1 سينماگر مؤلفی است که هميشه آثارش برای سبک 
تدوین  و  پاره پاره  روایت های  به  توجه اش  و  منحصربه فردش  بصری 
جامعه ی  حتی  و  فيلم  منتقدان  و  تماشاگران  توجه  مورد  غيرخطی 
مورد  در  بيشتر  فکری اش  وسواس  وجود  این  با  است.  بوده  دانشگاهی 
را  مقوله ای است که می توان آن  تعمقش در  و  زمان و خاطره  تم های 
نوعی حس ماليخوليایی، افسردگی یا نوستالژی دانست که بی ارتباط با 
مقوله ی زمان نيستند. هانری برگسون2 و ژیل دلوز3 از متفکرانی بوده اند 
که هميشه مسأله زمان و خاطره به نوعی دغدغه اصلی شان بوده است. 
برگسون مفاهيمی را خلق کرد که پایه و اساس کار دلوز شد و او را به دو 

مفهوم کليدی نظریه اش، حرکت- تصویر4 و زمان- تصویر5، رهنمون شد که 
تمایزی بود بين زمان خطی کلاسيک و مفهوم زمان در دوران مدرن، یکی 
از نظریات دلوز در مورد زمان، کریستال- زمان است که براساس آن معتقد 
است که لحظاتی)آنات( وجود دارند که در آنها مانند ابعاد متعدد یک بلور 
)کریستال( زمان های مختلف )حال، گذشته و آینده( با هم جمع می شوند. 
در ادامه آرای دلوز و برگسون در مورد این مفهوم مورد بحث قرار می گيرد 
و مثال هایی از این نوع و قالب جدید تصویر که منجر به بازنمایی مستقيم 
زمان هستی شناسانه مورد نظر دلوز می شود را در سينمای ونگ کار-   وای 

پيدا و شرح داده می شود.
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ناب بصری دارد. توالی تصاویر دیگر تابع اتصالات روایی نيست. پس یک 
توالی تصویری ناب وجود دارد که پيوندهایش روایی نيست. تارکوفسکی 
در این فيلم به طور هم زمان هم رخدادهایی که برایش اتفاق افتاده و هم 
رویاهایی را که دیده است به خاطر می آورد و خاطره و رویا با هم ادغام 
یا مشغول  در یک خاطره هستيم  نمی دانيم  ما  که  به طوری  می شوند، 
دیدن یک رویا. در اکثر لحظات فيلم این دو پيوندی جدانشدنی و بدون 
می توان  فيلم  صحنه های  بعضی  در  ولی  می کنند.  برقرار  تمایز  نقطه 
صحنه های رویا را تشخيص داد. صحنه ای که مادر موهایش را می شوید 
و سقف می ریزد و یا صحنه ای که مادر به حالت خواب در فضای اتاق 
شناور می شود. یک صحنه در فيلم وجود دارد که کریستال )آینه( در آن 
بطور مستقيم نمایان می شود. صحنه ای که در حومه شهر  )روستا( در خانه 
پدربزرگ می گذرد. ما می بينيم که مادر جوان30 ساله به آینه نگاه می کند 
و چيزی که او می بيند، خودش در سن 70 سالگی است و او دستش را 
به آینه می چسباند، درحالی که در سن 70 سالگی نيز دستش را به آینه 
می چسباند. آینه در اینجا مثل پلی بين دو دنياست. دنيای گذشته و دنيای 
حالی که از طریق آینه به هم وصل شده اند. ما صحنه ی خانه روستایی را 
به عنوان زمان حال در نظر می گيریم و دنيای آن طرف آینه مجازی است و 
وقتی که دوربين به آن سوی آینه می رود وارد دنيای حال هفتاد سالگی زن 
می شویم. سپس دنيای سی سالگی گذشته و مجازی می شود. پس دوباره 
همان نوع تبدیل و برگشت پذیری بين واقعی و مجازی که در ساختار اصلی 
کریستال وجود دارد را می توان مشاهده کرد. همانطور که دلوز می گوید: 
»عدم تمایز واقعی و خيالی یا حال و گذشته یا واقعيت و مجازی، قطعاً 
در سر و ذهن توليد نمی شود. این ویژگی عينی برخی از تصاویر موجود 
است که ماهيت دوگانه )دو برابر( دارند« )Deleuze, 1989, 69). پس 
متداول ترین ساختار کریستال، تصاویر آینه ای است. آینه-تصویر )تصویر 
آینه ای( در ارتباط با شخصيت واقعی که آینه نشان می دهد، مجازی است، 
اما وقتی که شخصيت از ميدان دید خارج می شود، تصویر آینه واقعی 
می شود و شخصيت در دنيای مجازی رها می شود. این تبادل موقعی که 
مدار به چند ضلعی با تعداد رو به رشد وجوه اشاره می کند، فعال تر می شود. 
برای مثال چهره ای که بر روی ابعاد یک حلقه منعکس می شود. مثال 
دیگری که دلوز برای این وضعيت کریستالی می زند »قصر مشهور آینه ها 
در فيلم بانویی از شانگهای16 است. جایی که اصل عدم تمایز بين واقعی و 
مجازی به اوج خود می رسد. یک کریستال-تصویر کامل که در آن آینه های 
متعدد واقعيت دو شخصيت را گرفته اند و فقط می توان با خردکردن آنها 
و یافتن پهلوبه پهلوی یکدیگر و کشتن یکدیگر، آن )واقعيت( را به دست 
آورند« )Deleuze, 1989, 70). دلوز معتقد است که کریستال-تصویر 
ممکن است که عناصر متمایز و مشخص زیادی داشته باشد اما ساختار 
تحویل ناپذیرش در اتحاد تقسيم ناشدنی تصویر واقعی و تصویر مجازی 
تشکيل شدهاست. از نظر برگسون »اگر زمان حال از پيش گذشته نباشد، 
هم زمان که حال است، زمان حال نخواهد گذشت. گذشته زمان حال را 
دنبال نمی کند که دیگر وجود ندارد بلکه با زمان حالی که بوده هم زمان 
است و همزیستی دارد. زمان حال تصویر واقعی است و گذشته هم زمان 

.(Deleuze, 1989, 79( »آن تصویر مجازی، تصویر در یک آینه است
بر طبق نظر برگسون اختلال حافظه17 یا همان توهم دژاوو18 )یعنی 
اینکه فرد چيزی را می بيند که قبلًا دیده یا جای را می بيند که قبلًا آنجا 

بوده( به سادگی این نکته را آشکار می سازد. برگسون این تصویر مجازی را 
»یادآوری ناب )حافظه ناب(« می نامد که بهتر است آن را از تصاویر ذهنی 
)یادآوری-  تصاویر، رویا و غيره( متمایز کرد که ممکن است به آسانی با آنها 
اشتباه گرفته شود. در واقع نوع دوم )تصاویر ذهنی( قطعاً تصاویر مجازی 
هستند که مربوط به آگاهی یا حالت های روانی هستند. اما تصویر مجازی 
در حالت محض )حافظه ناب( قرار دارد، هر چند که مشخص است این 
مجازی به معنای گذشته ای که تمام شده است نيست چرا که هنوز تاریخی 

دریافت نکرده است. 
دنبال  به  کجا  در  آگاهی  که  بپرسيم  خود  از  برگسون   »اگر  به زعم 
خاطرات و رویا-تصاویر می گردد، ما به تصاویر مجازی خالص و ناب که 
در آنها تنها درجاتی از آزادی و واقعی شدن وجود دارد، هدایت می شویم« 
)Deleuze,  1989, 80). به عبارت دیگر در کریستال پایه ی ابدی زمان، 
نه زمان کرونوسی19 )گاه شمارانه( بلکه زمان خورونوسی20 )غيرگاه شمارانه( 
دیده می شود. برگسون برای توضيح تناقضی که از گزاره هم بودی مطلق 
حال و گذشته ایجاد می شود از طرحی مخروطی استفاده می کند. راس 
باز  نشان می دهد و سطح  را  و گذشته  زمان حال  انطباق   )s( مخروط 
است.  بود  هم   و  گذشته  رویدادهای  پيش رونده  سطح  گویای  مخروط 
نقطه ی )s( زمان حال بالفعل است و سطوحی که در مخروط ایجاد شده 
است یعنی لایه های ´´AB, A´B´, A´´B مدارهای بالقوه ای هستند که 
کل گذشته را براساس درجات متفاوت انقباض شکل می دهند و همواره 
خود را گسترش می دهند. بنابراین راس این مخروط )s( نشان می دهد 
که هر لحظه از زمان حال، انقباض گذشته و هر رویداد مربوط به گذشته، 
انبساط زمان حال است. به گفته برگسون زمانی که می خواهيم چيزی را به 
یاد بياوریم، در گذشته، مجموعه ای از سطوح مختلف مخروط را پس وپيش 
می کنيم و رویداد مربوط به هر سطح را بيرون می کشيم. بنابراین دلوز 
براساس طرح برگسون، سه اصل زمانی را نشان می دهد »وجود پيشينی 
گذشته در کل، هم بودی همه ی سطوح گذشته و وجود منقبض شده ترین 
درجه« )فتح   طاهری،   1395، 47(. پس با توجه به آنچه تا اینجا گفته شد 
به نظر می رسد که هر چند دلوز و برگسون زمانی ذهنی را در نظر دارند، 
ولی زمانی که مورد نظر آنهاست بيشتر زمانی هستی شناسانه است که 
منحصر به یک ذهنيت یا یک فردیت نيست بلکه همه ابناء بشر و موجودات 

را شامل می شود و در خود نگه می دارد. 

یافته ها
به نظر می رسد که ویژگی های زمان- تصویرِ دلوزی در فيلم های کار-  وای 
و  علت  روابط  جانشين کردن  روایت،  تکه تکه کردن  مانند:  دارند  وجود 

 
)Bergson, 1919, 211( :تصویر 1- عملکرد گذشته بالقوه و زمان. مأخذ

واکاوی مفهوم زمان در سينمای ونگ کار- وای براساس آرای ژیل دلوز
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و  متفرق شخصيت ها  و  پراکنده  تصادف، طبيعت  و  احتمال  با  معلولی 
غيره. روایت در فيلم های او از اپيزودهایی تکه تکه ساخته شده است. برای 
مثال چانکينگ اکسپرس21 با داستان پليس 223 شروع می شود و تلاشی 
که او برای بازگرداندن دوست دختر سابقش می کند، در حالی که به طور 
هم زمان و موازی، داستان زن دیگری در کلاه گيس بلندش که مشغول 
بعد  روایت می شود.  است،  مواد مخدر  قاچاقچی  گروه  سازماندهی یک 
از اینکه این داستان های موازی تنها براساس شانس محض به همدیگر 
برخورد می کنند، این اپيزود رها و دیگری شروع می شود که داستان یک 

پليس دیگر و یک زن جوان دیگر است. 
در همه فيلم های ونگ نوعی سياليت و شناوری هم در مورد شخصيت ها 
و هم کنش های دراماتيک آنها وجود دارد. آنها اغلب موقعيت هایشان را 
تغيير می دهند تا جایی که تشخيص کاراکترهای اصلی و فرعی غيرممکن 
می شود. در فيلم فرشتگان رانده شده22، چندین شخصيت وجود دارد که 
در زمان های مختلف توجه ما را به خودشان جلب می کنند. در ابتدا به نظر 
می رسد که قاتل حرفه ای، قهرمان فيلم است، اما در ادامه متوجه می شویم 
که او کنش ها را حول خودش متمرکز نمی کند بلکه همراه با شخصيت های 
من23  زغال اخته ای  شب های  در  است.  شناور  داستان  سطح  در  دیگر 
شخصيت اصلی به سفر می رود و در این سفر با افراد مختلفی ملاقات 
می کند، یک پليس الکلی، زن سابق پليس و یک قمارباز حرفه ای. در استاد 
بزرگ24 هر چند که به نظر می رسد فيلم متعلق به استاد ایپ باشد و عنوان 
فيلم نيز همين را می گوید، ولی باز این سياليت دیده می شود و روایت به 
تناوب شخصيت های دیگری را مرکز توجه قرار می دهد و در مقاطعی آنها 
قهرمان فيلم می شوند مثل داستان های مربوط به گونگ ار25، ماسان 26 
و غيره. این سياليت در هر فضای ممکن ظاهر می شود، به خصوص در 
چيدمان شهری، جایی که شخصيت ها مرتباً در اطراف حرکت می کنند. 
البته دلوز اشاره می کند که این ویژگی های سينمای مدرن )تکهتکه شدن، 
و  مقدماتی  وضعيت های  فقط  اهميت شان،  وجود  با  غيره(  و  سياليت 
اوليه بودند و برای خلق زمان-  تصویر   کافی نبودند. بحران حرکت-تصویر 
فقط وقتی به نهایت خودش رسيد که نشانه های آن با چيزی که دلوز 
وضعيت های ناب تصویری و صدایی27 می ناميد، جابه جا شد. از نظر دلوز 
این زمان- تصویر است که به ما امکان دسترسی به تجربه ماهيت )جوهر و 
ذات( زمان را می دهد در قالب چيزی که او همانطور که گفتيم یادآوری-

تصاویر، کریستال ها- تصاویر و آینه ها-تصاویر می نامد.

زمان سینمایی ونگ کار-وای
 در یک مقاله مشهور تونی راینز28 منتقد او را شاعر زمان می نامد و 
استدلال می کند که »هيچ کارگردان دیگری از زمان اوج آلن رنه تا به 
حال این قدر با اثرات زمان بر خاطره )حافظه(، احساس و عاطفه هماهنگ 
نشده است« )Rayns, 1995(. در مقاله دیگری جانيک تونگ29 استدلال 
می کند که ترجمان سينمایی ونگ از زمان به وسيله »پيچيده ترکردن 
مادیت و تجسم زمان ممکن می شود« )Tong, 2003(. درابتدا به نظر 
می رسد که عمده ی کار ونگ کار-  وای حول محور داستان زمان می چرخد. 
مستقيم  یا  دارند  اشاره  زمان  به  کارهایش  از  بسياری  انگليسی  عنوان 
)خاکستره ای زمان30( یا غيرمستقيم )همچنان که قطرات اشک جاری 
می شوند31، چانکينگ اکسپرس( یا به عنوان یک تاریخ در آینده )2046(32 

زغال اخته ای  شب های  وحشی شدن33،  )روزهای  گذشته  در  دوره ای  یا 
من، استاد بزرگ(. علاوه بر این صحنه بندی های او نه تنها مقدار زیادی 
از ساعت های دیواری و مچی را شامل می شود، مانند ساعتی که در خانه 
نامادری است در فيلم روزهای وحشی شدن، ساعت آلارمی در چانکينگ 
اکسپرس و ساعت بزرگ زیمنس بالای محل کار سو ليژن در فيلم در 
ستایش عشق34 یا ساعت بزرگی که در ایستگاه قطار در فيلم استاد بزرگ 
خودنمایی می کند، بلکه اشياء دیگری که به طور موزون حرکت می کنند 
)صدای کفش ها روی کف اتاق، پنکه در حال حرکت، یک قطار، ناخن هایی 
که روی ميز ضرب می گيرند، تلفن در حال زنگ زدن، دود سيگار(، تقریباً 
مثل این است که گذر زمان را ثبت می کنند. در تمام فيلم های او هميشه 
این احساس وجود دارد که زمان می گذرد و چيزی از آن گم و ناپدید 
می شود. این احساس با شخصيت هایش هم به اشتراک گذاشته شده است 
که دائماً در مورد زمان حرف می زنند، به تقویم ها علاقه دارند و به لحظات 
منحصربه فرد و تاریخ های انقضاء. همچنين می توانيم به این نکته اشاره 
کنيم که زمان تعيين کننده ارتباطات رمانتيک و عاطفی شخصيت هاست. 
عبارت چو در فيلم 2046 وضعيت عاطفی همه شخصيت های ونگ را 
خلاصه می کند »عشق یک موضوع زمان بندی است، مهم است اگر شما 
فرد مناسب را خيلی زود یا خيلی دیر ملاقات کنيد«. زمان بندی است 
که به هرحال یودی و سو لی-ژن را متحد می سازد در روزهای وحشی 
شدن، همانطور که او یک لحظه دل بخواهی را انتخاب می کند، ساعت 3 
بعد ازظهر برای اینکه رابطه شان را شروع کنند. »به خاطر تو، من هميشه 
این یک دقيقه یادم می مونه« یودی به سو لی-ژن می گوید. همچنين 
زمان بندی است که رابطه عاشقانه ی فی با پليس 663 را به مدت یک 
سال در فيلم چانکينگ اکسپرس به تعویق می اندازد، مثل داستان ایزی 
و جری در شب های زغا ل اخته ای من. در فيلم استاد بزرگ این موضوع 
تعویق  به  ساليانی  برای  را  ایپ  استاد  به  ار  گنگ  رسيدن  زمان بندی، 
می اندازد و موقعی به همدیگر می رسند که دیگر کار از کار گذشته است. 
در شب های زغال اخته ای من، ایزی بعد از فروپاشی رابطه اش با دوست پسر 
خائنش تصميم می گيرد که به یک سفر جاده ای برود، )که مانند خيانت به 
همسران در فيلم در ستایش عشق ما آنها را هرگز نمی بينيم(، فقط برای 
بازگشت به کافه ای که شخصيت جرمی در آنجا منتظرش است، به عبارت 
دیگر یک اکتشاف بوسه گم شده بين ایزی و جرمی است، کليت فيلم حول 

یک لحظه ای به تعليق درآمده در زمان شکل گرفته است.
برای  انتظار  از طریق دوران طولانی  در روزهای وحشی شدن، زمان 
اندازه گيری  و عشق های سرکوب شده،  فرصت ها  از دست دادن  دیگران، 
می شود. این فيلم مجموعه ای از داستان های عاشقانه یک طرفه را به تصویر 
می کشد. سو لی-  ژن و ميمی هر دو عاشق یودی هستند، پليسی که اندی 
لائو بازی می کند عاشق سو لی-  ژن می شود و قول می دهد که هر روز در 
باجه تلفن منتظر بماند، اما وقتی که در نهایت سو لی-  ژن زنگ می زند، 
او دیگر آنجا نيست. دوست یودی )جکی چئونگ( عاشق ميمی می شود و 
قول می دهد که منتظر او بماند و ميمی تصميم می گيرد برای پيداکردن 
یودی به فيليپين برود. پليس به آرامی کنار تلفن می رسد و منتظر تماسی 
است که هرگز فرا نخواهد رسيد و لولو با ناراحتی به دنبال دوست پسر 
جداشده اش می گردد. برخی ارتباطات عشقی ثمره ی برخوردهای شانسی 
هستند، مثل آنهایی که در چانکينگ اکسپرس و فرشتگان رانده شده وجود 
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دارد و ناپایداری )محو تدریجی( رابطه به وسيله منولوگ های شخصيت ها 
در هر دو فيلم تقویت می شود. چانکينگ       اکسپرس با صدای راوی روی 
تصویر شروع می شود: »هر روز ما از کنار بسياری از مردم رد می شویم، 
افرادی که ممکن است هرگز هم را نبينيم و یا ممکن است که دوستان 
نزدیک هم شویم«. وقتی پليس 223 از کنار زنی با کلاه گيس بلوند رد 
می شود تصویر ناگهان فریز می شود و صدای روی تصویر می گوید: »این 
نزدیک ترین برخورد ما بود، فقط یک صدم سانتی متر فاصله بين ما بود. 
اما 57 ساعت بعدش، من عاشق این زن شدم«. بعداً در فيلم فرشتگان 
بازی می شود یک سخن  بازیگر مشابه  با یک  رانده شده شخصيتی که 
می کند.  برخورد  مردم  با  شانه هایمان  روز  هر  »ما  دارد.  مشابه  ابتدایی 
غریبه هایی که حتی ممکن است دوستان و معتمدان ما شوند«. غریبه ها 
می آیند و می روند. زوجيت ها به همان سرعتی که شکل می گيرند از هم 
می پاشند. در فرشتگان رانده شده، شخصيت اصلی ميل همکارش را نادیده 
می گيرد و در عوض به دنبال یک رابطه کوتاه مدت با یک زن دیگر است 
که مصرانه سعی می کند بر حافظه او اثر بگذارد. از بخت بد آن زن، قهرمان 
یک توانایی فوق  طبيعی برای فراموش کردن اسامی و چهره ها دارد. حرکت 
دایره ای ملاقات ها و جدایی ها، تم اصلی در فيلم سرخوش کنار هم35 است، 
که در آن یک زوج همجنس گرا به آرژانتين می روند تا از نو شروع کنند، 
از  یکی  از دیگری دور می کند. در  را  زمان خود  با گذشت  اما هر یک 
دعواها )قطع رابطه های زوج( لای یوفای اظهار تأسف می کند که پشيمانی 
او می تواند او را بکشد. عبارتی که می توانست به راحتی توسط اویانگ فنگ 
گفته شود )شخصيت لسلی چئونگ36 در فيلم خاکستره ای زمان(. دومی 
تنها زنی را که عاشقش بوده رد کرده )که در انتقام با برادرش ازدواج کرد(. 
او می گوید: »بهترین راه برای جلوگيری از طردشدن این است که ابتدا 
خودتان دیگران را ترک کنيد«. ترس از طردشدن شخصيت های ونگ 
را تا حد زیادی به سمت اضطراب و درد رهنمون می شود. در فيلم در 
ستایش عشق آقای چو از ميل سرکوب شده اش برای همسایه متأهلش 
)خانم چان( رنج می برد. در  2046 همان شخصيت سابق بر می گردد و این 
بار با چندین زن ماجرای عشقی دارد. به نظر می رسد که او نيز بدبينی و 
فلسفه کلبيمسلکی یودی و اویانگفنگ را به دست آورده است، کسی که 
قبل از ردشدن باید طرد کند. لازم به ذکر است که این تجربه گذر زمان، 
صرفاً با موتيف های روایی یا ارائه شخصيت بازنمایی نمی شود بلکه از طریق 

چيزی که جانيک تونگ »طبيعت )ماهيت( مبهم تصاویر ونگی« می نامد 
نشان داده می شود که در آن،»نه تنها زمان، شخصيت ها و مکان ها را جابجا 
 Tong,( »می کند بلکه این خود زمان است که در نهایت جابه جا می شود
49 ,2003(. همچنين می توان از اصطلاح ابهام استفاده کرد برای توضيح 
و توصيف تجربه ای که بسياری از منتقدان داشته اند، وقتی تلاش می کنند 
تا رابطه ونگ را با زمان شرح دهند. برای مثال در چانکينگ           اکسپرس، 
یک تجزیه وتحليل دقيق تر نشان می دهد که تجربيات زمانی شخصيت ها 
لزوماً فقط متعلق به حال نيستند. اولين داستان که پليس 223 و زن بلوند 
است با نزدیک شدن ضرب الاجلی مشخص می شود که ویژگی مشترک 
بسياری از فيلم های پليسی است که شامل افراد پليس و فراری هاست. هر 
دو کاراکتر از زمان خارج می شوند: برای زن زمان با مهلت مقررشده توسط 
رئيس/ عاشق سابق زن نشان داده می شود و برای پليس زمان به عنوان 
یک مهلت مقررشده از اول ماه می به تصویر کشيده می شود که با دوست 
دخترش، می، می توانند کنار هم برگردنند. زمان به صورت بصری در تاریخ 
انقضای قوطی های آناناس و کلوزآپ از یک ساعت زنگ دار قدیمی نشان 
داده می شود. به رغم تلاش های پليس برای شکار هر لحظه، جستجوی او 
نااميدکننده است. این مهلت به ناچار برای هر دو شخصيت فرا می رسد و 
با آمدن آن، آنها از تصویر ناپدید می شوند. در دومين داستان، جامپکات ها 
و تکنيک استپ پرینتينگ37 به منظور تأکيد بر اضطراب شخصيت ها در 
از  مورد گذشت زمان مورد استفاده قرار گرفته است. در صحنه ای فی 
پشت پيشخوان هنگامی که پليس663 قهوه اش را می نوشد به او نگاه 
می کند، همه چيز اطراف آنها به سرعت حرکت می کند اما آنها نسبت به 
محيط اطرافشان بی توجه هستند، غرق در افکار خودشان هستند. این یک 
زمان-  تصویر، یک بازنمایی تصویری از زمان به عنوان تجربه ذهنی است: 
تصویر ممکن است هنوز در زمان حال باشد اما این حال هميشه از هم 

گسيخته است چون شامل زمان بندی های مختلفی می شود.
دام  به  حال  زمان  در  شخصيت ها  این  که  حقيقت  این  علی رغم 
می افتند، فرصتی برای یادآوری زمان از دست رفته وجود دارد. به این 
ترتيب می توان گفت که نوستالژی منحصر به فيلم های مربوط به دهه ی 
1960 ونگ نيست بلکه همچنين در فيلم هایی مثل فرشتگان رانده شده 
یا  چانکينگ            اکسپرس، که در یک جنگل شلوغ شهری مثل هنگ کنگ 
می گذرند نيز ظاهر می شود. شاید به این خاطر باشد که ژان-  مارک لالان 

تصویر 1- ساعت ها در سینمای کار- وای. مأخذ: )چانکینگ     اکسپرس، روزهای وحشی شدن، سرخوش کنارهم، استاد بزرگ، درستایش عشق و فرشتگان رانده شده(
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می نویسد، »دلتنگی حقيقی از گذشته نيست بلکه بهتر است بگویيم از 
حال است. دانستن افسرده وار این حقيقت که زمان حال هميشه در حال 
ناپدیدشدن است« )Lalanne, 1997, 24-25(. ازاین رو می توان نتيجه 
بگيریم که کنترل زمان سينمایی ونگ تلاش برای به دست آوردن یک تجربه 
روانشناختی از زمان را نشان می دهد )یا به عبارتی زمانی روان شناختی که 
بخش هایی از زمان هستی شناختی را شکل می دهد(، ایجاد جهان های 
کوچک متفاوت، با زمان بندی های مطابق با ذهنيت هر شخصيت که در 
آن لحظات می تواند تا ابد طول بکشند و روزها می توانند در یک چشم 
به هم زدن سپری شوند: که در آن آینده چيزی نامعلوم و غيرقابل پيش بينی 
باقی می ماند. مانند ساعت ها در اثر نقاشی تداوم حافظه38 اثر سالوادور 

دالی39 زمان در فيلم های او چيزی انعطاف پذیر و سيال است. 

از توصیف تا خاطره
در زمان- تصویر، تصاویر واقعی و مجازی تمایل به مدارهای کوتاه تر و 
کوتاه تری دارند تا به نقطه ای از غيرقابل تميزبودن برسند. »این غيرقابل 
تشخيص بودن واقعی و مجازی یا حال و گذشته در مغز یا ذهن توليد 
نشده است، این ویژگی عينی برخی از تصاویر موجود است که ماهيت 
که  است  چيزی  زمان  این   .)Deleuz, 1989, 69( دارند«  دوگانه ای 
همان طور که قبلا ذکر شد، دلوز کریستال- تصویر می نامد. اتفاقی نيست 
که بارها ونگ کار-  وای برای رابطه اش با زمان و خاطره با آلن رنه مقایسه 
شده است. اگر یک فيلم مرتبط با فيلم سال گذشته در مارین باد40 در 
کارنامه ونگ باشد، بدون شک خاکستره ای زمان خواهد بود، تنها به این 
خاطر که این فيلم در گذشته انتزاعی و غيرمشخص رخ می دهد. در این 
فيلم تمایز بين فلاش بک ها، تصاویر-  حافظه ها و دیگر شاخص های زمانی 
متناقض غيرممکن است. بسياری از این فيلم ها »به جستجوهای حافظه 
 Dissanayake,( »و رویاها در ارتباط با زمان اختصاص داده شده است
97 ,2003(. این قهرمانان شمشيرزن، با خاطرات خيانت، از دست دادن 
عشق و فرصت های از دست رفته، تسخير شده اند و به جایی می رسند که 
با این  با قول پاک کردن آن خاطرات می نوشند.  یک شراب جادویی را 
حال در این مورد، مسأله دیگر بازنمایی زمان بندی های ذهنی مانند فيلم 
چانکينگ       اکسپرس نيست بلکه مسأله بنيادنهادن کل تصویر عينی با یک 
حس از زمان است. حافظه )خاطره( در فيلم خاکستره ای زمان فراتر از یک 
فردیت خاص است و فيلم تنها در ميان سرهای کاراکترها اتفاق نمی افتد 
بلکه برعکس به گونه ای است که گویی آنها در یک »جهان خاطره غوطه ور 

 .)Deleuze, 1989, 155( »شده اند

تصاویر-آینه ها و هویت های جابه جاشده
 اتفاقی نيست که بسياری از تصاویر فيلم خاکستره ای زمان همچون 
همه کارهای ونگ کار-  وای انعکاس بلورین )کریستال( هستند. نه تنها 
اغلب شخصيت ها در آینه ها دیده می شوند، بلکه مکرراً انعکاس خودشان و 
دو برابر و چند برابر شدنشان نيز دیده می شود: مورانگ یين/یانگ در فيلم 
خاکستره ای زمان با انعکاس خودش روی سطح دریاچه می جنگد ، یودی 
در روزهای وحشی شدن خودش را در آینه می بيند ،مثل چو و خانم چان 
در در ستایش عشق، فی خودش را در شيشه پله برقی می بيند. در استاد 
بزرگ انعکاس چهره ایپ من را نه تنها در آینه حتی در سطوح مات تری هم 
دیده می شود. همانطور که ذکر شد این آینه یکی از ساده ترین مدل های 
کریستال-  تصویر است زیرا حضور زمان گذشته و حال را در یک تصویر 
آشکار می کند. به عبارت دیگر تصویر آینه ای یک مدار بسته است که در آن 
بازتاب در رابطه با شخصيت واقعی، مجازی است، اما واقعی است در آینه ای 
که الان شخصيت را به عنوان یک مجازی ترک می کند )به خصوص اگر او 
خارج از ميدان فوکوس باشد(. به این ترتيب تصویر می تواند در آن واحد 
هم حال و هم گذشته باشد. تصویرآینه ای یک جنبه مهم دیگر از بازنمایی 
را نيز نشان می دهد که دو برابرشدن و تأثيرش روی تشکيل سوژه است. 
در اصطلاح روانکاوانه »مرحله آیينه ای«41 به تغييری که در زمان کودکی 
رخ می دهد )معمولاً در شش ماهگی( که کودک قادر به تشخيص تصویر 
خودش در آینه می شود اشاره دارد )Lacan, 1966(. به عبارت دیگر مثل 
این است که خودآگاه سعی می کند به دیگری تبدیل شود که در آینه آن 
را می بيند. تصاویر آینه ای و انعکاس ها در فيلم های ونگ کار-وای حاکی از 
آن است که تکه تکه شدن ایگو در بسياری از شخصيت های او نفوذ می کند. 
در حقيقت هيچ چيز دائمی در فيلم های کار-  وای وجود ندارد: افراد در 
حالت ثابتی از دگرگونی، تغيير مکان، ظاهر یا هویت قرار دارند. بيایيد 
تکثير شخصيت ها با کلاه گيس های بور را در دو فيلم چانکينگ              اکسپرس 
و فرشتگان رانده  شده به یاد آوریم و توانایی عجيب آنها در تغيير رنگ 
موهایشان به طور طبيعی هر زمان که خودشان را در عشق می بينند. به 
عبارت دیگر فيلم های او حتی کریستال هایی تشکيل می دهند که وجوه 
در سطح  تنها  نه  شناوربودن  ایده  هستند.  شناور  نيز  فيلم ها  بين  آنها 
فيزیکی، بلکه مهم تر از آن در سطح روان شناختی نيز وجود دارد. حتی 
نام )اسامی( که یکی از نقاط ثابت ذهنيت است در حال ناپدیدشدن است. 
مشکل نيست پيداکردن شخصيت های بدون نام یا برعکس بسياری از 
شخصيت هایی که یک نام را به اشتراک می گذارند، که اغلب منبعی برای 
سردرگمی و سوتفاهم است. ميمی همچنين معروف به لولو در روزهای 

تصویر2- زمان-تصویرهایی از چانکینگ اکسپرس.
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وحشی  شدن که حتی اسم واقعی  اش هم نيست. در چانکينگ            اکسپرس، 
دو پليس تنها با شماره شغلی شان شناسایی شده اند. و باید توجه کنيم که 
در لحظه ای صاحب ميدنایت اکسپرس به طور اشتباه 663 را 633 می گوید، 
اشتباهی که توسط یکی از کارگرانش فهميده می شود. ما حتی می توانيم 
از تکه تکه شدن کامل خود و اسکيزوفرنی42 در شخصيت مورانگ یين/یانگ 
در خاکستره ای زمان صحبت کنيم. حتی در زمينه های متمایز ما می توانيد 
توجه کنيم که ایده عدم  قطعيت مهم ترین نقطه اتصال بين شخصيت های 
ونگ کار-  وای است که از طریق یک نگرانی سيستماتيک با جابجایی، عدم 
ثبات و عدم پایداری، که فقط ایده یک تعارض هویت را تقویت می کند، 

بيان می شود. 
قدرتهای دروغ43 

هنوز دوگانه ی دیگری از کریستال-  تصویر باید در نظر گرفته شود علاوه 
بر دوگانه های واقعی و مجازی، گذشته و حال، که آن دوگانه ی واقعيت و 
نمایش است. هر یک از ما بخشی از ایده آل خود را در زندگی اجتماعی مان 
بازی می کنيم.»ایگو یک ماسک برای دیگر  ماسک هاست، پوششی تحت 

 .)Deleuze,1994,111( »پوشش های دیگر
هستند،  آگاه  نقش  بازی  این  از  خاص  به طور  ونگ  شخصيت های 
همان طوری که بسياری از آن ها طوری رفتار می کنند که انگار بازیگری 
می کنند و هر ژست روزانه به یک نمایش و پرفورمنس تبدیل می شود. 
فقط باید رقص فی با سس کچاپ و مربا را در فيلم چانکينگ اکسپرس 
به یاد داشته باشيد. این مطابق با چيزی است که دلوز آن را قدرتهای 
تقليل  بدنی خودش  رفتار  به طرز  وقتی که »شخصيت  دروغ می نامد، 
می یابد و چيزی که نتيجه آن است یک ژست است یک نمایش« )1989، 
192(. مسأله به هم آميختگی بودن و بازیگری کردن است. همانطور که باگيو 
استدلال می کند » اختراع خود نيز شامل تبدیل شدن به دیگری، یک 
گذر استعاری بين هویت ها است« )2003، 153( اگر »واقعيت چيزی 
است که دوگانه )دو برابر( ندارد« )Roset,  1979, 22(، پس هيچ چيز 
فيلم  از  قسمت  آن  بيایيد  ندارد.  وجود  کار-  وای  فيلم های  در  واقعی 
فرشتگان رانده شده را که شخصيت لال با دختری به نام چارلی که با 
دوست پسرسابقش درگير است، ملاقات می کند را به خاطر آوریم. مشخص 
نيست که آیا چارلی حقيقت را می گوید یا نه، چون بلوندی هرگز پيدایش 

نمی شود؛ با این وجود آنها او را در جای دیگری پيدا می کنند، چه در یک 
اسباب بازی سکسی بادکنکی و یا یک مرد با موهای بلند طلایی که در یک 

رستوران نشسته است. 
 این بدان معناست که هویت در فيلم های ونگ نه تنها جابجاشده بلکه 
جایگزین شده است، زیرا شخصيت ها اغلب مکان یک فرد دیگر را اشغال 
می کنند یا وانمود می کنند که فرد دیگری هستند. در خاکستر ه ای زمان 
یين با اویان گفنگ صحبت می کند، گویی که او هوانگ است و هم چنين 
وانمود می کند که او کس دیگری است. در چانکينگ         اکسپرس فی به یک 
مهماندار هواپيما تبدیل می شود و دقيقاً مثل دوست  دختر سابق پليس 
663 عمل می کند. در فيلم سرخوش کنار هم لایيوفای به هو پووینگ 
می گوید: »من مثل تو نيستم« و در در ستایش عشق زوج چندین بار 
تکرار می کنند که ما مثل آنها نمی شویم ولی در واقعيت برعکس اتفاق 
می افتد: هرچه بيشتر سعی می کنند خودشان را تعریف کنند، بيشتر شبيه 
بقيه می شوند. در در ستایش عشق چو و چان قرار می گذارند که مانند 
همسرانشان رفتار نکنند بلکه فقط درگير یک ایفای نقش می شوند که در 
آنها وانمود می کنند که همسرانشان هستند و ماجرای عشقشان را مرحله 
فيلم  یادآور  بازی کردن  این موقعيت نقش  اجرا می کنند.  باز  به مرحله 
سرگيجه44 )1958( هيچکاک است.45 اگرچه این دو فيلم به اندازه کافی 
توسط منتقدان مقایسه نشده اند، ساختار مشابهی را به اشتراک می گذارند. 
در فيلم هيچکاک، اسکاتی، جودی را به یک کپی دقيق از مادلن تبدیل 
می کند فقط برای اینکه بفهمد که دقيقاً مادلن است. بنابراین تنها با تظاهر 
به اینکه او در نهایت به چيز واقعی رسيده است که واقعی نيست، اگر ما 
این نکته را در نظر بگيریم که خود مادلن در واقع تصویری است که توسط 
شوهرش، گوین استر خلق شده است. همچنين در فيلم در ستایش عشق 
فقط با وانمودکردن به این که زوج دیگری باشند که نمی توانند مثل آنها 
باشند یعنی تسليم نشدن به ميل خود برای یکدیگر. تضاد این است که در 
فيلم کار-وای مسأله نقش بازی کردن به طور ناگهانی و بدون هيچ توضيح 
داستانی معرفی می شود، به طوری که بيننده باید با یک دوره عدم قطعيت 
مواجه شود )آیا این صحنه ها واقعی هستند یا غيرواقعی( قبل از اینکه 

بفهمد چه اتفاقی دارد می افتد.

تکرار و تفاوت )الگوی بازگشت جاودان(
 زوج فيلم در ستایش عشق وسواسشان را در طی یک تکرار اجباری 

تصویر3- تصاویرآیینه ای. مأخذ: )نماهایی از 2۰46، خاکسترهای زمان، شب های زغال اخته ای من، استاد بزرگ، چانکینگ اکسپرس، فرشتگان رانده شده(
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تمرین می کنند: آن ها به مکان های مشابهی می روند همان شرایط را تکرار 
می کنند و بارها و بارها همين کار را انجام می دهند. با این حال مهم است 
اشاره کنيم که نه تنها اقدامات شخصيت ها تکراری هستند بلکه در یک 
الگوی تکراری نمایش داده می شوند. کار-  وای می توانست یک سکانس 
مونتاژی خلق کند که نشان می داد زوج چندین بار به رستوران مشابهی 
می روند، اما در عوض او چندین صحنه از زوج را در رستوران نشان داد، که 
تقریباًً همان چيز را به تصویر می کشد. چرا تکرار در ترکيب کار-وای بسيار 
مهم است؟ می توانيم بگویيم که او نيز از تکرار اجباری رنج می برد؟ در 
حقيقت همه شخصيت های کار-  وای کنش ها و حرکات را تقریباًً به صورت 
مکانيکی تکرار می کنند تا به خاطر داشته باشند. با این حال حتی بيشترین 
المان های هویتی یک عنصر گوناگونی را به همراه می آورد که در این حالت، 
روایت را به جلو هل می دهد. همان طور که دلوز اشاره می کند« بازگشت 
ابدی به همان شکل مشابه باز نمی گردد اما برگشتن فقط مشابه چيزی که 
می شود را تشکيل می دهد از این رو تکرار در بازگشت ابدی، از تکرار آن 
برپایه شرایط مختلف تشکيل شده است« )Deleuze, 1994, 41(. برای 
مثال ظهور چانگ در فيلم سرخوش کنار هم عنصری است از تفاوت که به 

لای یوفای اجازه می دهد تا از تکرار اجباری اش جدا شود. 
لازم به ذکر است که تکرار بصری، گذرابودن تصویر را مختل می کند. 
بنابراین در معرض قراردادن کنش با یک سری از تکرارها، یک راه دیگر 
برای آزادکردن زمان از تبعيت از حرکت است. دلوز می گوید: »آیا تناقض 
تکرار در این حقيقت نهفته است که شخص می تواند فقط به وسيله تغيير 
De-(  یا اختلاف عقيده خود را تکرار کند که در ذهن مجسم می کند؟«

leuze, 1994,70(. در فيلم در ستایش عشق صحنه ها به قدری یکسان 
هستند، که تنها راه برای گفتن اینکه یک روز به روز دیگر گذر می کند در 

لباس های زیبای الگودار مگی چئونگ است، تا به نقطه ای برسيم که در آن 
انتظار داریم یک لباس متفاوت را ببينيم تا بفهميم که یک صحنه در یک 
روز جدید اتفاق می افتد. با این حال این فيلم نه تنها تفاوت در یکسانی بلکه 
همچنين یکسانی در تفاوت را نيز نشان می دهد. یک صحنه خاص وجود 
دارد که چو و چان در رستوران نشسته اند و دوربين یک نمای معمول و 
معکوس آن را نشان می دهد و بين آن دو جلو و عقب می رود. با این حال، 
در یک نقطه، هنگامی که به سوی او برمی گردد، لباس دیگری پوشيده 
است. ما این را به عنوان یک سرنخ بصری برای یک موقعيت متفاوت درک 
می کنيم )آنها یک بار دیگر در یک روز دیگر در رستوران هستند(، اما بعد 
دیالوگ به طور مداوم ادامه می یابد و نشان می دهد که مکالمات و رفتارهای 
شخصيت ها حتی اگر روزها متفاوت باشند، یکسان هستند. دوباره، تکرار 
بدون تفاوت نمی تواند وجود داشته باشد. ما فقط روزهایی را می بينيم که 
با یکدیگر یکسان هستند، چون او )چان( لباس دیگری پوشيده است. با 
این حال این تکرار نه تنها در داخل یک فيلم، بلکه این تکرار از یک فيلم 
به فيلم دیگر گسترش می یابد. دامنه ی وسيعی از دوگانه ها، تکرارها و 
اشارات بينامتنی در همه ی فيلم های ونگ یافت می شود. صحنه تاکسی 
که به یک امضای سبکی تبدیل شده، نخستين بار در سر خوش کنار هم 
ظاهر می شود و سپس در ستایش عشق و 2046 تکرار می شود. تمی از 
آهنگ فيلم در ستایش عشق دوباره در شب های زغا  ل اخته ای من شنيده 
می شود. شخصيت تاکشی کانشيرو46 در فرشتگان رانده شده حرکات مشابه 
فی در فيلم چانکينگ       اکسپرس انجام می دهد: یک نمای مشابه از یک 
پنجره بيضی شکل در خاکسترهای زمان و در ستایش عشق دیده می شود 
و صحنه ای که پليس 663 پای فی را ماساژ می دهد، به طریقی دیگر در 

فيلم استاد بزرگ تکرار می شود. 

تصویر 5- تکرار نمای تاکسی. مأخذ: )سرخوش کنارهم، در ستایش عشق و 2۰46 (.  

     
 
 
 

   
 

 

     
 
 
 

   
 

 

تصویر4- بازگوکردن راز. مأخذ: )نماهایی از 2۰46 و در ستایش عشق(

ونگ  سينمای  خوانش  برای  که  شد  سعی  پژوهش  این  طول  در   
کار- وای از رویکرد ژیل دلوز به سينما به عنوان یک سيستم دیالکتيکی 
بين حرکت- تصویر )بازنمایی شده به وسيله سينمای کلاسيک( و زمان-

تصویر )بازنمایی شده توسط سينمای مدرن( استفاده شود. سينمای او 

وضعيت پسُت مدرن و پسامستعمره هنگ کنگ را به عنوان یک جایگاه 
خاص اجتماعی و تاریخی معرفی می کند که در آن گذشته، حال و آینده 
پيوسته به هم می ریزند. با این وجود، به نظر می رسد مهم ترین مسأله ای 
که ونگ کار-وای در مورد آن صحبت می کند مسأله ی زمان و مقوله های 
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پی نوشت ها

1. Wong Kar-wai.
2. Henri Bergson.
3. Gilles Deleuze.
4. Movement-Image.
5. Time-Image.
6. Duration.
7. Flashback.
8. Crystal-Image.
9. Actual.
10. Virtual.
11. Actuality.
12. Potentiality.
13. Thomas Aquinas.

 14. Mirror (1975).
 15. Andrei Tarkovsky.
 16. The Lady from Shanghai (1947).
 17. Paramnesia.
 18. Déjà vu.
 19. Cronus.
 20. Chronos.
 21. Chungking Express (1994).
 22. Fallen Angels (1995).
 23. My Blueberry Nights (2007).
 24. The Grandmaster (2013).
 25. Gong Er.
 26. Ma San.

مرتبط با آن مثل خاطره، حافظه، نوستالژی و غيره است. البته نگرش 
با رویکردهای معمول فيلم سازان دیگر  کار-  وای به موضوع زمان کاملًا 
متفاوت است و ذکر کردیم که منظور از زمان ونگ کار-    وایی نوعی زمان 
هستی شناسانه است که فارغ از هر نوع ذهنيت خاص فردی است و از 
طریق چيزی که برگسون و دلوز شهود می نامند باید درک شود. دلوز 
برای توضيح و تفهيم چنين زمانی از مفهومی به عنوان کریستال های زمان 
استفاده می کند تا بتواند این نوع از بازنمایی از زمان هستی شناسانه را که 
مطابق با تعریف برگسون از حافظه و خاطره است را شرح دهد. در همه ی 
تعاریفی که دلوز از کریستال-    زمان ارائه می دهد و در همه ی مثال های 
سينمایی که از فيلم سازان مختلف می آورد، توجه او بيشتر متوجه یک 
نقطه ی تمایزناپذیری است که ساختار اصلی هر کریستال )اعم از دو وجهی 
مثل آینه تا چندوجهی( را شامل می شود. این تمایزناپذیری می تواند ميان 
دوگانه های مختلفی مثل حال و گذشته، واقعی و مجازی، واقعی و نمایشی، 
روشن و مبهم و غيره اتفاق بيفتد که هر کدام نوعی کریستال را خلق 
می کنند. شماتيک ترین مثال برای کریستال همان تصاویر آینه ای است 
که در آن دوگانه ی واقعی و مجازی بين خود شی و تصویرش )تصویر 
بازتابش( می چرخد و مدام به هم تبدیل می شوند. دلوز این نوع کریستال 
را ساده ترین نوع آن می داند. با توجه به این توضيحات این نوع کریستال 
به صورت گسترده ای در کارنامه کاری ونگ کار-  وای دیده می شود چرا 
که او به وفور از این نوع تصاویر بازتابی در سينمایش استفاده می کند، از 
اولين فيلم هایش گرفته تا کارهای متأخرتر مثل شب های زغا ل اخته ای من 
و استاد بزرگ. این نوع از کریستال مانند بلورهای کوچکی در جای جای 
زمينه فيلم هایی که به روایت کلاسيک کمی نزدیک هستند مانند در 
ستایش عشق، شب های زغال اخته ای من، استاد بزرگ و غيره به وفور دیده 
می شود. نوع دیگری از این نوع کریستال های کوچک، کریستالی است که 
از عدم تمایز بين خود واقعی بازیگر و نقش او حاصل می شود. چيزی که 
می توان آن را نقش بازی کردن ناميد. ساختار اصلی آشنایی عشاق فيلم 
در ستایش عشق حول چنين کریستال هایی که بين واقعی و نمایشی در 
نوسان است شکل می گيرد. در واقع کریستال لحظه ای است که هم بودی 
کامل گذشته و حال یا واقعی و مجازی و یا بازی و واقعی اتفاق می افتد. اما 
بازنمایی ونگ کار-وای از این نوع زمان هستی شناسانه و مقوله ی مربوط 

به آن یعنی کریستال-زمان، جامع ترین و کامل ترین نمود و تعریفش را در 
فيلم خاکسترهای زمان پيدا می کند که به گونه ای یک کریستال بزرگ 
کامل است و شاید بتوان گفت بزرگ ترین کریستال-  زمان کارنامه کار-   وای 
است. در این فيلم طریقه ی چينش رویدادها و لحظات همبود به گونه ای 
است که منحصر به یک ذهنيت و فردیت خاص نيست و به قول دلوز 
 Deleuze, 1989,( »شخصيت ها در یک »جهان خاطره غوطه ور شده اند
155(. کریستال کاملی شکل می گيرد که نمی توان تمایزی بين رویدادهای 
حال و گذشته، خاطره ها و حتی آینده برقرارکرد و چون مرجع روایت به 
یک راوی وابسته نيست این تمایزناپذیری و تشکيل وجه های کریستال 
پررنگ تر می شود. در واقع چون تصاویر هيچ تصور روشنی از زمان مرسوم 
خطی ارائه نمی دهند، می توان آنها را به هر صورتی تصور کرد و معانی 
مختلفی بر آنها حمل کرد. در این فيلم است که هم بودی کامل رویدادهای 
گذشته و حال اتفاق می افتد، چيزی که به نظر برگسون ساختار اصلی زمان 
را تشکيل می دهد. جدا از تک تک فيلم ها که هر کدام به طریقی ساختار 
کریستالی دارند )کریستال های آینه ای و کوچک در در ستایش عشق و 
فرشتگان رانده شده و... تا کریستال های بزرگ تر در خاکسترهای زمان و 
2046( به نظر می رسد که کل کارنامه ی کاری ونگ کار-  وای نيز نوعی 
کریستال بزرگ تر را شکل می دهد چراکه بر طبق تعریف برگسون از مفهوم 
دژاوو، هنگام تماشای هر فيلم از او به نظر می رسد که صحنه یا نمایی را 
قبلا در جای دیگری دیده ایم و همان تأثير دژاوو را برمی انگيزاند که به 
اعتقاد برگسون ساختار اصلی زمان را نشان می دهد. در مقياس بزرگ تر 
حتی در مورد خود هنگ  کنگ نيز که بين نوعی نوستالژی برای خاطرات 
گذشته و اشتياق و اضطراب برای آینده گرفتار آمده، این حالت کریستالی 
و این نوع تمایزناپذیری بين تصاویر وجود دارد. ونگ کار-  وای با فيلم های 
شبهای زغال اخته ای من و استاد بزرگ هر چند به نظر می رسد که به روایت 
کلاسيک نزدیک تر می شود ولی دل مشغولی او هنوز مسأله ی زمان است 
که در جای جای این دو فيلم نيز مشاهده می شود. اکنون مدت ها از خلق 
شاهکارهای هنری مثل خاکسترهای زمان و در ستایش عشق می گذرد 
و طلایه دار جاویدان سينمای جهان در ابتدای دهه ی هفتم زندگی خود 
قرار دارد. حال باید منتظر بمانيم تا ببينيم که مؤلف هنگ کنگی با چه فرم 

دیگری به مقوله زمان نزدیک می شود.

واکاوی مفهوم زمان در سينمای ونگ کار- وای براساس آرای ژیل دلوز
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 27. Opsigns and Sonsigns.
 28. Tony Rayns.
 29. Janice Tong.
 30. Ashes of Time (1994).
 31. As Tears Go By (1988).
 32. 2046 (2004).
 33. Days of Being Wild (1990).
 34. In the Mood for Love (2000).
 35. Happy Together (1997).
 36. Leslie Cheung.
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Wong Kar-Wai is a filmmaker who has always been 
known for his unique visual style and his attention to 
fragmented narratives and non-linear editing that has at-
tracted film audiences and critics, and even the academic 
community. While critics have noted his style for using 
unusual camera angles, saturated colors, and non-linear 
editing, what is apparent in most of his films is his ob-
session with time and memory themes. In addition, con-
templation is a subject that can be described as a kind 
of melancholy, depression, or nostalgia that is not unre-
lated to the category of time. Henry Bergson and Gilles 
Deleuze have been thinkers who have always been con-
cerned with time and memory. Although Bergson did not 
favor cinema, his concern for understanding how time 
was perceived led him to create concepts that were the 
basis of Deleuze’s work. Deleuze’s two key concepts in 
his theory were: movement-image and time-image. We 
are led to distinguish between classical linear time and 
the concept of time in modern times. As stated above, the 
main purpose of this study is to provide a comprehensive 
study of the entire workbook of Wong Kar-Wai in order 
to show how his films are interconnected and intertwined 
with the aforementioned concepts and also to show the 
many differences and unique identity of the works. In our 
view, what provides this unity is how Kar-Wai deals with 
the issues of movement and time that are present in all of 
his films. In fact, we want to explore what technical, nar-
rative, and time-consuming features of filmmaking allow 
to integrate them all. To this end, our hypothesis is that 
his cinema is capable of being examined by Gilles De-
leuze’s comprehensive categorization of cinematic cues, 
namely movement-image and time-image. Deleuze’s 
theory seems to resonate at every level of Wong Kar-
wai’s films: from the dual nature of representation to the 
understanding of time and memory. Although many have 
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referred to the Deleuze-Kar-Wai relationship, no attempt 
has been made to systematically describe the relation-
ship. Of course, we’re not just adding Deleuze categories 
to Wong Kar-Wai’s films, but we want to use its classi-
fication of cinematic symbols and images to explore his 
cinema. Simultaneously, we focus more on the category 
of time-image and the related concept of what Deleuze 
calls the crystal-time. In relation to time-image duality, 
we examine ways of creating pure visual and acoustic 
states that, according to Deleuze, are the preliminary and 
primary features for the emergence of time-pure images 
or time crystals. When Deleuze conveys the concept of 
the crystal-time, it is neither a psychological time unique 
to an individual mentality, nor even a humanistic time 
associated with existentialist attitudes, but rather a kind 
of ontological time related to Bergson’s category of du-
ration. The general method of this research is descriptive 
and with some qualitative research using case studies 
and taking into consideration Gilles Deleuze’s theoreti-
cal framework of cinema thinking and using library re-
sources and case studies of films and study the works. 
During the review we also use Henry Bergson’s theories 
related to the subject. 
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