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مقدمه
عصر پس��امدرن زمانه ناهمگن��ی، انتخاب‎های متعدد، 
تکثر و بازی اس��ت. دورهای که به زعم جنکز4 »هیچ 
روش تثبی��ت ش��ده‎ای را نمی‎ت��وان بی‎خودآگاهی و 
کنایه دنبال کرد، زیرا به نظر می‌رس��د تمامی س��نت‎ها 
ب��ه نوعی اعتبار دارند« )جنکز، 1376، 9(. در حقیقت 
امروزه انس��ان در عصر التقاط، آشفتگی، و وانمودگی، 
در هنگامه‎ی گذار از وحدت به تکثر، فرهنگ به خرده 
فرهن��گ، واقعیت به حاد واقعی��ت، قطعیت به تردید، 
تاری��خ به داس��تان، والا به عام و به ط��ور کلی تولید 
به مصرف‎گرایی ق��رار دارد. بنابراین »حذف مرز بین 
هنر و زندگی روزمره، فروریختن تمایز سلسله مراتبی 
بی��ن فرهنگ نخبگان و فرهنگ عام��ه، التقاط‎گرایی یا 
گلچین‎گرایی سبک ادبی و آمیختن قاعده‎ها از جمله‎ی 
ویژگی‎های اصلی در هنر پسامدرن محسوب میشود« 

)ندایی،1390، 38(.
ماهی��ت متناق��ض، هجوآمی��ز و وهم‎آل��ود رس��انه‎ی 
انیمیش��ن باعث می‎ش��ود که با توجه به دستاوردهای 
تکنولوژیکی-ارتباطی اخیر، پتانسیل‎های بالقوه مناسبی 
جه��ت تبلور رویکردهای جدید روایتی در انیمیش��ن 
به‎وجود آید. بنابراین »انیمیشن می‎تواند جایگاهی باشد 
برای س��یاحت جنبه‎های مشخصی از پسامدرنیسم، به 
خصوص قلمروهای کدگذاری‎های دوگانه، بینامتنیت 
و کمدی کارناوال. اس��تفاده فیلم متحرک از پاستیش5 
)تقلی��د از آثار اس��تادان ف��ن( و پ��ارودی6 )تقلیدی 
مسخره‎آمیز از آثار دیگر(، نقل قول‎ها و پرسپکتیوهای 
چندگانه -حضور دو یا چند صدا در درون یک گفتمان 
کوچ��ک- آن را تبدی��ل به مکانی عال��ی برای تحلیل 
 Lindvall&Melton, 1997،( »گرداند‎پس��امدرنی می
217(. با توجه به سیاست‎های کلی شرکت‎های بزرگ 
تولید انیمیش��ن بلند تجاری در اس��تفاده از روش‎های 
کلاس��یک و آزموده شده، این پژوهش بر آن  است تا 
خصوصیات روایی پسامدرن را جهت متمرکز ساختن 
بحث، در روایت آثار س��ه نمونه‌ی شاخص سینمایی 
جدید انیمیشن از دیدگاهی آکادمیک مورد بررسی قرار 

دهد. لذا تلاش ش��ده تا با بررسی روایت به توضیح و 
بررسی چگونگی ساخت‎ش��کنی روایت پسامدرن از 
روایت کلاس��یک به عنوان یک فراروای��ت بپردازیم. 
س��وال اصلی این پژوهش آن اس��ت که فیلم‎های بلند 
تجاری انیمیشن چگونه از راهکارهای روایی پسامدرن 
اس��تفاده می‎کنند تا با بهره‎گیری از ارجاعات کنایه‎آمیز 
معانی نوین خلق کنند؟ خصوصیات روایت پسامدرن 
در س��ینمای انیمیشن معاصر چیست؟ و مفاهیم آن در 
روایت انیمیشن )براساس نمونه‎های موردی( چگونه 

تحقق می‎یابد؟
این پژوهش تحلیل-توصیفی بوده و شیوه‎ی گردآوری 
مطال��ب آن به روش اس��نادی با مراجع��ه به کتاب‎ها، 

مقالات و فیلم‎های مورد بررسی است.

پیشینه پژوهش
مهم‎ترین آثاری که درباره‎ی روايت پسامدرن در حوزه 
سينماي انيميشن وجود دارندك تب و مقالات ترجمـه 
نشـده‎ای هس��تندـك ه برخي از آنها توسط نگارندگان 
ترجمه و در متن مورد اس��تفاده قرار گرفتـه‎اند.ك تاب 
تئوري روايت پس��امدرن7 از مارك ك��وري8 )2011( 
وك تاب به‎س��وي تئوري روايت پس��ـامدرن9 از اندرو 
گيبسن10ك ه به بررسي روايت پسامدرن به شكل ادبي 
آن مي‎پردازن��د از جملهك تب مورد اس��ـتفاده در اين 
پژوهش هستند. همچنيـن مقـاله »بـه سـوي گفتمـان 
متحر كپس��امدرن«11 از متـيو ملتـ��ون12ـك ه از کتاب 
A Reader In Animation Studies جي��ن پيلين��گ13 
)1997( اس��تخراج ش��ده اس��ت و مقال��ه »مانورهاي 
بينـامتني حـول موضـوع تابعـيت علاالـدين بـه عنوان 
 كيمتن پسامدرن«14 از مارون ام.ك ردي15 )1998(ك ه 
ازك تـاب پسـامدرنيس��ـم در سيـنما16 نوشتهك ريستينا 
دگلي-اسپوس��تي17 گرفته شده است از جمله مقالاتي 
در زمينه انيميشن پسامدرن هسـتندـك ه ترجمه و مورد 
استفاده قرار گرفته‎اند. آثار نام برده شده آثاری هستند 
که به مفهوم س��اختار فیلم‎های پست‎مدرن می‎پردازند. 
و روایت تنها بخش��ی از موضوع��ات مورد بحث در 
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آنها اس��ت. مقالاتی نیز در زمینه روایت پس��امدرن در 
ش��کل ادبی و سینمایی در زبان فارسی نوشته شده‎اند. 
حس��ین پاینده در مقاله »س�الم بر پست‎مدرنیسم در 
س��ینما« به این نکته اشاره می‎کند که »تعدد فرجام‌های 
رمان پست‎مدرنیس��تی و آزادی خوانن��ده در انتخاب 
آنچ��ه خ��ود مطلوب‌ترین فرج��ام‌ تلق��ی می‌کند نیز 
ایضا حاک��ی از دعوت ضمن��ی رمان‌نویس‌ معاصر از 
همه‎ی مخاطبان هن��ر و ادبیات برای رقم‌زدن‌ آینده‌ای 
دیگرگونه و شایس��ته برای بش��ر اس��ت، آینده‌ای که‌ 
در آن ناایمن��ی وج��ودی، هراس‌ها و کش��مکش‌های 
درونی‌ انس��ان معاصر جای خود را به آرامش معنوی 
و پایبندی‌ به ارزش‌های انس��انی داده باش��د« )پاینده، 
1374، 455(. در مقال��ه »پست‎مدرنیس��م از نظریه تا 
داستان«، تسلیم معتقد است که در »داستان‌های مدرن 
و پس��ت‎مدرن هنوز مرزبندی مورد توافق و مشخصی 
میان داس��تان مدرن و پس��ت مدرن ارائه نشده است، 
اما گمان می‌رود که بررس��ی»جریان س��یال ذهن« در 
برابر »ش��الوده افکنی، بخشی از این معضل را برطرف 
سازد، مناسب‌ترین زاویه دید تک‎گویی درونی است؛ 
حتی برخ��ی از صاحب‌نظران، ای��ن دو را دارای یک 
مدلول می‌دانند. تک‌گویی درونی تصویرهایی را ارایه 
می‌کن��د که دارای تداعی‌های ش��خصی اس��ت. با این 
همه، دریدا بر این نظر اس��ت که هر آدمی نس��بت به 
دیگران به تأویل ویژه و متمایز خود دس��ت می‌یابد و 
فهم نش��انه‌ها مدام در تعویق است، اما برای پرهیز از 
متافیزیک حضور و آگاهی بر خطای فهم مشترک باید 
از تقابل‌ها آغاز کرد، س��اختار و شالوده تقابل‌ها را که 
کلیش��ه ساز ذهن بشر اس��ت، ویران نمود« )تسلیمی، 
1384، 56(. این دیدگاه‎ها بیش��تر به زمینه‎های نظری 
روای��ت پس��ت‎مدرن می‎پردازن��د همچنانک��ه آفرین 
در مقال��ه‎اش معتق��د اس��ت ک��ه »ادبیات و س��ینمای 
پس��ت‌مدرن را نمی‌ت��وان به مثابه جنب��ش‌ و حرکتی 
جدا و متف��اوت از نوع مدرن آن دانس��ت. به عبارت 
دیگر ادبیات‌ و س��ینمای پس��ت‌مدرن به علت تشدید 
و تحول ویژگی‌های مدرن در آثارشان بازتعریف نوع 

مدرن خود به حس��اب می‌آیند« )آفرین، 1389، 10(.
ای��ن مباح��ث نظ��ری در آث��اری مانند مقال��ه »رمان 
پس��ت‎مدرن چیست« نوشته حس��ین پاینده نیز تداوم 
می‎یابد اما هیچ تقسیم‎بندی آشکاری در این زمینه ارایه 
نمی‎دهد )پاین��ده، 1386(. وحید حیاتی با نمونه قرار 
دادن فیلم بتمن به تحلیل این سینما می‎پردازد و به این 
نتیجه می‎رس��د که »هر نقد فیلم نیز، گزینشی است از 
قسمت‌های‌ مختلف فیلم که منتقد آن‌ها را به میل خود 
کنار هم ق��رار می‌دهد تا به نتیجه‎ی موردنظر دس��ت 
پی��دا کند ولی باید توجه داش��ت که حت��ی این نتیجه 
نیز تأویل کاملا ش��خصی و مبتنی بر داوری ش��خصی‌ 
منتقد است« )حیاتی، 1388، 64(. یکی از قدیمی‎ترین 
نوش��ته‎ها در حوزه‎ی سینمای پست‎مدرن مقاله صابره 
محمدکاشی اس��ت که در یک نتیجه‎گیری کلی اعتقاد 
دارد »فیلم‌سازان پس��ت‎مدرن هر نوع ارزش و باوری 
مثل نیک بودن‌ قهرمان‌های مثبت، هنجارهای اجتماعی 
و روانی، قواعد پذیرفته ش��ده ژانر، و خوشایند بودن 
فیلم برای تماش��اگر را کنار می‌گذارن��د؛ اما از آن جا 
ک��ه خود گزین��ه‌ای در برابر آن‌ ندارند، به ش��وخی و 
هج��و ارزش‌های تثبیت ش��ده‎ی پیش��ین‌ می‌پردازند« 
)محمدکاش��ی، 1378، 70(. پی��ش از او اوح��دی در 
مقال��ه‌ای منط��ق پس��ت‌مدرن در س��ینما را واکاوی 
می‌کند و می‌نویس��د با در نظر داش��تن اشکال‌ روایی 
که قصه‌های ما را س��اختار می‌بخشند می‌توانیم به‌ یک 
جامعه‌شناس��ی تفسیری از نوع س��ینمایی-قوم‌نگاری‌ 
ب��ا ویژگی‌های ش��خصی روی ‌آوریم که هم��واره با 
تجربه‌های‌ شخصی خودمان آغاز می‌شود و عملکردی 
نمایان و قابل مش��اهده داشته و در تلاش آن است که 
به کشف‌ س��بکی از بازنمایی نایل شود که تجربه‌های 
ما را جهانی‌ می‌کند و این در حالی اس��ت که از متون 
س��اخته‌ی خود کس��ب لذت نیز می‌کنی��م« )اوحدی، 
1373، 203(. نکته‌ی مهم آن اس��ت که مقاله‌ی حاضر 
ب��ا بررس��ی نظرگاه‌ه��ای متفاوت در تلاش اس��ت تا 
دیدگاه��ی نظام‌مند از ش��یوه‌های گوناگون روایت در 

سینمای پست‌مدرن ارایه دهد.
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مبانی نظری
دی��دگاه نظری این پژوهش بر مبنای نظریات میخائیل 
باختی��ن18 و ژولی��ا کریس��توا19 در حیط��ه‌ی مفه��وم 
بینامتنی��ت و ژان فرانس��وا لیوت��ارد در حیطه‌ی نقد و 
نف��ی فراروایت‌ها20 و نیز نقد و نفی روایت در ش��کل 
کلاسیک آن است. کریستوا بر این اعتقاد است که یک 
متن »جایگشتی از متون، و بینامتنی در فضای یک متن 
مفروض« اس��ت که در آن، »گفته‌ه��ای متعددی، اخذ 
ش��ده از دیگر متون، باهم مصادف شده و یکدیگر را 
خنثی می‌کنند« )کریس��توا به نقل از آلن، 1380، 53(. 
بر این اساس یک فیلم نیز انباشته از نشانه‌های روایی، 
فرم‌های بصری و عناصر مفهومی‌ای است که هر کدام 
حاوی معانی چندگانه است که از یک طرف به مثلث 
ارتباطی فیلمس��از، مخاطب و پیام روایی مربوط است 
و از ط��رف دیگ��ر به رابط��ه متن فیلم ب��ا متون ادبی، 
س��ینمایی و زمینه‌های فرهنگی و اجتماعی‌ای که فیلم 

در آن واقع شده‌است، مربوط می‌شود.
از س��وی دیگر در نظریه نف��ی فراروایت‌ها از دیدگاه 
لیوتارد، »وضعیت پس��امدرن وضعیتی است که در آن 
کلان روایت‌ه��ای مدرنیت��ه،... همه اعتب��ار خود را از 
دست می‌دهند... کلان روایت‌ها، روایت‌های تسلط و 
برتری‌اند، روایت برتری انسانی که به دنبال سرنوشت 
خویش در فتح طبیعت اس��ت« )ساراپ،1382، 195(. 
بنابرای��ن پسامدرنیس��م ب��ا بازتاب عواقب ناش��ی از 
ایمان و اعتقاد به فراروایت‌ها و آرمان‌های مدرنیس��م، 
روایت‌ه��ای ب��زرگ را بی‌اعتبار س��اخته و آنها را به 
خرده‌روایت‌ه��ا تقس��یم می‌کند. بر همی��ن مبنا اصول 
بنیادین روایت کلاس��یک به‌عنوان فراروایتی فراگیر به 
چالش کش��یده می‌شود. روایت کلاس��یک »قرار دادن 
آگاهان��ه یا ناخ��ودآگاه رویداده��ای خارجی در یک 
الگوی قابل فهم است )ندایی، 1390، 56( درصورتیکه 
»روایت در فیلم‌های پس��امدرن، فاق��د تداوم خطی و 
انس��جام و یکپارچگی است. در فیلم پسامدرن به نظر 
می‌رس��د پیش��رفت روایت، تصادفی و اتفاقی است و 
ترکی��ب رویدادها پیچیده، تو در ت��و، بی‌نظم و مبهم 

اس��ت. روایت در این فیلم‌ها متکثر و چند لایه است 
و همچنین به تعداد ش��خصیت‌ها، پیرنگ وجود دارد« 

)همان، 57(. 

بینامتنیت21
هر متنی جهت دستیابی به حوزه معنا نیازمند خوانش 
دیگر متون در زمینه خویش است. »از ساده‌ترین گفته 
گرفته ت��ا پیچیده‌ترین اثر متعلق ب��ه گفتمان علمی یا 
ادبی، هیچ گفته‌یی به تنهایی وجود ندارد« )آلن،1380، 
30(. ب��ه زب��ان دیگ��ر بینامتنیت به ص��ورت حضور، 
خوان��ش و گفت‌وگوی ناگریز دیگر مت��ون در زمینه 
ی��ک متن میزبان تعریف می‌ش��ود. در فیلم من نفرت 
انگیز222 )2013، پیر کافن، کریس رنو23( در صحنه‌ای 
از فیلم که مینیون ویروسی شده به خانه حمله می‌کند 
بچه‌ها به اتاق پایین می‌روند که در آنجا کودک س��وم 
در حال پینگ پونگ بازی کردن با نانچیکو است. این 
صحنه مش��خصا به ویدیویی از بروس‌لی ارجاع دارد 
که در حرکاتی نمایشی به‌وسیله نانچیکو، پینگ پونگ 
ب��ازی می‌کند. مفهوم بینامتنیت در روایت پس��امدرن، 
در تمایز با نمونه‌های پیشین، شیوه، فراوانی و کیفیت 
اس��تفاده پسامدرنیسم از بنیامتنیت و همچنین رویکرد 
پارودی��ک‌وار و مش��خصا هجوآمی��زی اس��ت که در 

پرداختن به این مقوله دارد.

خود-ارجاعی24
خود-ارجاعیت ی��ا خودبازتابندگی یعنی ارجاع اثر به 
رس��انه‌ی خود، به‌گونه‌ای که مخاط��ب، فیلم بودن اثر 
را متوجه ش��ود. در قوانین هنری کلاس��یک، »هنرمند 
موظ��ف بود تصنع هنری اثر را برای مخاطب به امری 
نامحس��وس تبدیل کند« )پاینده،1386، 52(. امری که 
امروزه توسط مفهوم خود-ارجاعی، به صورت تعمدی، 
به امری محس��وس تبدیل شده است. انیمیشن خود-
ارجاع، »س��اختار خود را بازت��اب می‌دهد و همچنین 
رابط��ه‌اش را با زمین��ه‌ای که از آن پدیده آمده اس��ت 
نش��ان می‌دهد بنابراین رئالیته‌ی تحمیل‌شده‌ی گفتمان 
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 Lindvall&Melton,( »س��ینمایی را وانمایی می‌کن��د
204 ،1997(. بنابراین خود-ارجاعی یا خودبازتابندگی 
اقتدار روایت کلاسیک و واقع‌نمایی تصنعی جهان اثر 

به چالش می‌کشد.
این مکانیس��م به مکانیس��م متناقض کارناوال باختین 
شبیه اس��ت. انیمیش��ن‌های خود بازتابنده به نوعی با 
مکانیس��م سرش��ت س��رزنده کارناوال باختین مرتبط 
هس��تند. کمدی کارناوال باختین ی��ک کمدی ناب و 
قوی قرون وس��طایی بود که دو وجهی و گروتس��ک 
ب��ودن خصیص��ه آن ب��ود و خن��ده‌ی هجوآمیزی که 
می‌آفرید با مکانیس��م شالوده‌شکنی و سپس بازسازی، 
در عین آن که دستگاه اجتماعی و فرهنگی آن روزگار 
را مس��خره می‌کرد، از آن لذت نی��ز می‌برد. بر همین 
مبنا انیمیش��ن‌های خود-بازتابنده نی��ز همانند کمدی 
کارناوال قرون وسطی عمل کرده و با به سخره گرفتن 
خود در عین آنکه خود را از نو می‌سازند، از آن لذت 
نی��ز می‌برن��د )Lindvall&Melton, 1997، 203(. به 
عب��ارت دیگر در ای��ن فیلم‌ها مکانیس��م قوی کمدی 
کارناوال بازس��ازی و مولف همراه با مخاطب خود در 

این لذت بازی‌گوشانه شریک می‌شود.
خود-ارجاعیت به س��ه ش��یوه‌ی کلی تقسیم می‌شود، 
»نخست با نشان دادن متنیت خود که از مجرای اظهار 
نظ��ر درب��اره‌ی فیلمس��ازی و صنعت فیل��م و با پرده 
برداشتن از روند س��اخت فیلم تحقق می‌یابد. دوم از 
طریق تعامل با تماش��اگر. در این ش��یوه فیلم در نقش 
یک گفتمان عمل کرده و به طور مس��تقیم با مخاطب 
صحبت می‌کند. سوم از طریق تعامل با مؤلف خود. در 
این ش��یوه فیلم ارتباط خود را با سازندگانش بازتاب 

.)ibid ،204-205( »می‌دهد
از نمونه‌ه��ای خود-ارجاع��ی می‌توان ب��ه صحنه‌ای 
از فیل��م ش��رک25 )2001، ویک��ی جنس��ون، ان��درو 
آدامسون26( اش��اره کرد که در آن شرک به روستاییان 
ترسان، با صدایی آهسته می‌گوید، »طبق داستان شماها 

الان باید فرار کنید«.

هجو )پارودی( و ارجاع به گذشته
انیمیش��ن رس��انه‌ای بالقوه هجوآمیز اس��ت. هجو »به 
نوعی بازگش��ت ب��ه فیلم‌های گذش��ته و اس��تفاده از 
عناصر آن اس��ت« )آفرین، 1389، 14(. در فیلم کوتاه 
بتی خفت��ه27 )2007، کلود کلوتیه28( که به داس��تان 
)و انیمیش��ن( زیبای خفت��ه29 )1959، والت دیزنی30( 
ارجاع دارد، س��اختار و عناصر این قصه پریوار اساسا 
به هجو کشیده می‌شود. چنانکه حتی نام فیلم )در زبان 
انگلیسی (Beauty Sleeping و Betty Sleeping( نیز 
خالی از کنایه و بازی نیس��ت. فیلم سرشار از پارودی 
اس��ت و در نهایت بتی نه با بوس��ه عشق حقیقی که با 

زنگ ساعت شماطه‌دارش از خواب بیدار می‌شود.

فرا داستان
فراداس��تان‌ها داس��تان‌هایی خود-ارج��اع محس��وب 
می‌ش��وند. به‌عب��ارت دیگ��ر »فراداس��تان آن نوعی از 
داستان‌نویسی است که به نحوی خودآگاهانه و نظام‌مند 
توجه خواننده را به تصنعی بودنش جلب می‌کند تا از 
این طریق پرسش‌هایی را در خصوص رابطه‌ی داستان 
و واقعیت مطرح س��ازد« )وُو، به نقل از پاینده، 1386، 
54(. بدین مفهوم فیلم با اش��اره به داس��تان‌بودگی یا 
مراحل شکل‌گیری‌اش، غیرواقعی بودن خود را بازتاب 
می‌ده��د. فیلم‌هایی در مورد فیلم‌بودگی، فیلمس��ازی، 
صنعت س��ینما و م��واد خ��ام آن در این گ��روه قرار 
می‌گیرند. در نمونه اولیه، فیلم آنها را حرکت بده31 )یا 
در یک اس��تودیو کارتون( )1931( مخاطب به درون 
یک استودیو انیمیشن برده می‌شود که در آنجا تعدادی 
انیماتور دربند اما خوش��حال، سخت‌کوش��انه در حال 
ساخت فیلیپ بوکی32 از یک رقاصه‌ی هوچی کوچی 
هس��تند که ب��ا دوربینی از آن فیلمب��رداری می‌گردد و 
سپس گروه موسیقی )که جانورانی کارتونی از یک باغ 
وحش هستند( وظیفه ساخت موسیقی فیلم را بر عهده 
می‌گیرند. در حقیقت این کارتون روند طاقت‌فرس��ا و 
آنارشی خلاق یک اس��تودیو انیمیشن را به وضوح به 

.)Lindvall&Melton, 1997( تصویر می‌کشد
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بریکولاژ33 و التقاط فرهنگ‌ها
هن��ر پس��امدرن، »تمامی می��راث هن��ری از یونان و 
روم باس��تان گرفته تا هنر مس��یحیت- قرون میانه- و 
کلاس��یک، رمانتیک و رئالیس��م و تمام��ی عرصه هنر 
م��درن را وارد فضای پس��امدرن می‌کن��د. همه را در 
کنار ه��م می‌چیند بی‌آنکه یکی را ب��ر دیگری برتری 
ده��د. انگار صحنه تظاهرات عمومی و یا یک مهمانی 
و جشن همگانی است« )بازرگانی، به نقل از سجودی 
و دیگ��ران، 1389، 165(. ب��ر همین مبن��ا امروزه در 
فیلم‌های پس��امدرن انیمیش��ن‌ تلفیق کمیک استریپ، 
فیلم‌ها، بافت‌ها، س��بک‌ها، قصه‌ها، فیلم‌های انیمیشن 
و... را در یک زمینه کلاژگونه و سرش��ار از التقاط‌های 
فرهنگی، ادبی و اجتماعی شاهد هستیم. در همان فیلم 
بتی خفته کلاژی از انواع داستان‌ها، افسانه‌ها و مسایل 
روز فرهنگ انگلس��تان در زمین��ه‌ای هجوآمیز از یک 

قصه پریوار قرار گرفته است.

پایان روایت‌های بزرگ و روایت‌گریزی
فیلم‌سازان پسامدرن، »بسیاری از قواعد زبانی سینمای 
کلاس��یک را نادیده می‌گیرند. از روایت خطی، سوژه 
معین و ش��خصیت‌پردازی متع��ارف فاصله می‌گیرند 
و روش��ی کاملا متفاوت و ش��خصی را جایگزین آن 
می‌کنند« )محمدکاشی،1378، 85(. در فیلم شرک مرتباً 
تداوم و پیوس��تگی داستانی یک قصه پریوار کلاسیک 
با ارجاعاتی به زمینه و متن‌بودگی خود داس��تان برهم 
زده می‌ش��ود. مثلا هنگامی که ش��رک می‌گوید، »ولی 
این توی داس��تان نبود!« با ارجاعی که به داستان بودن 
خ��ود می‌دهد، روند روایتی خطی را در ذهن مخاطب 

بر هم می‌زند.
خودریختی34 

خودریخت��ی به معنای ورود خال��ق به خلقت خویش 
اس��ت که زیرمجموع��ه‌ای از مفه��وم خود-ارجاعی 
محس��وب می‌شود. در واقع »ورود خالق دیگر جهانی 
که وارد خلقت خودش می‌ش��ود نوعی تجسد است... 
نفوذ واقعیت بیرونی، حتی به جزیی‌ترین ش��کل مثل 

دس��ت کارتونیس��ت با ابزار طراحی، جهان کارتون را 
دگرگون می‌سازد. حضور س��ازنده به حضور بی‌جان 
محسوس��یتی هستی‌شناس��انه و جادویی اعطا می‌کند 
ک��ه به نح��وی کاراکتر کارتونی خیال��ی... را واقعی‌تر 

.)Lindvall&Melton, 1997، 212( »می‌سازد
از نمونه‌های خود ریختی مولف در انیمیش��ن می‌توان 
به آقای خط35 )1986-1971، اوسوالدو کاواندولی36( 
اش��اره داش��ت. کل روند داس��تانی فیلم توسط دستی 
مداخله‌گ��ر )که می‌تواند دس��ت انیمات��ور و یا مولف 
فیلم باشد( و شخصیت کارتونی‌ای به نام آقای خط و 

تعامل آنها با یکدیگر شکل می‌گیرد.

هنر مردمی یا پاپ
جان هیل37 در این‌خصوص مین‌ویس��د، »در فیلم‌های 
پس��امدرن به انتخاب موضوعات ساده و پیش پا افتاده 
و ارجاع ب��ه فرهنگ عامه و به ویژه هنر پاپ پرداخته 
می‌ش��ود« )آفرین، 1389، 16(. امروزه شاهد ساخت 
انیمیش��ن‌هایی هس��تیم که در آن دغدغه‌های روزمره 
مردم کوچه و بازار و تکنولوژی و امکانات روز نمایش 
داده می‌شود. در فیلم شرک دیده می‌شود که شرک در 
گل��ی که در ک��ف قصر ایجاد کرده‌اس��ت مانند هاکی 
روی یخ حرکت می‌کند و یا کشتی‌کَچ می‌گیرد. هاکی 
و کش��تی کچ، نه به‌عنوان نمود هن��ر پاپ که به‌عنوان 

عنصری عامه‌پسند مورد استفاده قرار گرفته‌اند.

واقعیت و وانموده38
وانم��وده ناواقعیتی اس��ت که ب��ا تقلی��د از واقعیت، 
غیرواقعی بودن خود را پنهان س��اخته اس��ت. به زعم 
بودری��ار39، »وانم��ودن یعن��ی تظاهر به داش��تن آنچه 
نداریم«. زیرا »وانم��ودن، تولید الگوهای امری واقعی 
اس��ت، امری فاقد خاستگاه و فاقد واقعیت، امر حاد-
واقعی« )بودریار،1378، 85(. انیمیشن به صورت ذاتی 
سرش��ار از وانموده‌هاس��ت. ش��خصیت‌های کارتونی 
تبدیل به س��تاره‌های س��ینمایی‌ای ش��ده‌اند که نه تنها 
در براب��ر مخاطب خود بازیگ��ری می‌کنند بلکه گاهی 
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مس��تقیما او را مورد خطاب قرار می‌دهند. ستاره‌هایی 
که عروس��ک‌ها و مدل‌های آنان در بازار موجود است 
ولی هیچ‌کدام در دنیای واقعی وجود خارجی ندارند. 
باگزبانی وجود دارد در عین آنکه وجود ندارد. »کلیپی 
از ارول فلین40 در نقش رابین هود پایان کارتون رابین 
ه��ود41 )1949( را قطع می‌کن��د و پس از  این صحنه 
باگزبانی ایرادگیر و شکاک در حالی که به دوربین نگاه 
می‌کند، غرولندکنان می‌گوید، »نه، این احمقانه‌اس، این 
نمی‌تونه اون باش��ه!«. این اپیزود ]علیرغم خصوصیت 
خود-ارجاعی به دلیل نگاه ش��خصیت به دوربین[ به 
طرز هوش��مندانه‌ای مفهوم واقعی��ت و وهم را وارونه 
می‌س��ازد چرا که ب��ه کارت��ون اجازه داده اس��ت که 
درباره یک فیلم زنده‌ی اکش��ن قضاوت کند حتی اگر 
 Lindvall&Melton,( »معقولیت‌اش را زیر سوال ببرد

.)1997، 208
فیلم‌های��ی که به کمک انیمیش��ن توهم��ی از واقعیت 
ایج��اد می‌کنند و طبق تعری��ف بودریار با الگوبرداری 
از واقعی��ت س��عی در نش��ان دادن فراواقعیت‌ه��ا ی��ا 
حادواقعی��ت دارن��د، بهتری��ن نمونه‌ها در ای��ن زمینه 
هس��تند. چنانکه م��رز واقعیت و توه��م چنان باریک 
می‌ش��ود که دیگر تش��خیص واقعی از غیرواقعی اگر 

ناممکن نشود دستکم بسیار دشوار می‌شود.

بی‌اعتباری و فروپاشی ارزش‌ها
یکی از ویژگی‌های وضعیت پسامدرن، رنگ باختن و 
به بازی گرفته ش��دن تمامی ارزشها است. در حقیقت 
»بی‌اعتقادی جهان )و در نتیجه هنرمند( پس��امدرن به 
ارزش‌ه��ا، بدون این که خود به نظام ارزش��ی دیگری 
بدل ش��ود، او را واداشته اس��ت که به شوخی و هجو 
ارزش‌های��ی ک��ه زمانی ج��زء لاینفک س��ینما تصور 
می‌شدند، دس��ت بزند« )محمدکاشی،1378، 76(. در 
فیلم ش��رک پدر ژپتو پس��ر چوبی خود یعنی پینوکیو 
را به چند ش��لینگ می‌فروش��د. بدین ترتیب فیلمساز 
هنجاره��ای اخلاق��ی را به س��خره می‌گی��رد و دیگر 

دغدغه حفظ ارزش‌ها و مخاطب را ندارد.

جایگاه و هویت انسانی قهرمان پسامدرن
قهرم��ان یا ابرقهرمان پس��امدرن انس��انی دووجهی و 
متناقض اس��ت. او خارج از تعاریف سنتی از قهرمان، 
در مرز بین قهرمان بودن یا ضدقهرمان بودن به‌صورت 
همزمان در نوس��ان اس��ت. ب��رای نمون��ه می‌توان به 
ش��خصیتی مانن��د هال��ک )آخری��ن نس��خه، هالک 
شکست‌ناپذیر42 2008، لوییس لتریه43( اشاره داشت. 
او که در شرایط عادی انسانی معمولی و بی‌آزار است، 
با تبدیل ش��دن به هال��ک ناگهان هیولای��ی خارج از 
کنترل می‌ش��ود که حتی در حالت وجه انس��انی خود 
نمی‌ت��وان مطمئن بود که به واقع این هالک اس��ت که 
س��خن می‌گوید و یا دکتر بروس بنر44. در رویکردی 
دیگ��ر حتی جایگاه قهرمان پس��امدرن ب��ه عنوان یک 

انسان به چالش کشیده می‌شود. 

اقلیت‌های به حاشیه رانده‌شده
در س��ینمای پس��امدرن قهرمانان اقلیت‌هایی همچون 
سیاهپوس��تان، زنان و... هس��تند که نه تنها تا به اکنون 
صدایی در متون نداش��ته‌اند بلکه در جایگاهی پایین‌تر 
نس��بت به اکثریت غالب ق��رار داش��ته‌اند. آثار اصیل 
ملی »همانن��د خود ملت‌ها دچار انقلابی ش��ده‌اند که 
فرآیند‌هایی دوتایی را ش��امل می‌ش��وند، از یک س��و 
افزایش به رس��میت شناختن تنوع و چند‌قومیتی بودن 
در درون س��نت‌های ملی و از س��وی دیگر، کنار زدن 
آثار اصیل برای روایت کردن تاریخ ادبیاتِ هویت‌هایی 
که روایت نش��ده‌اند« )Currie, 2011، 112(. در فیلم 
ش��جاع45 )2012، برندا چاپمن، مارک اندروز46( فیلم 
مشخصاً حول محور زنان می‌چرخد و شخصیت‌های 
مرد داس��تان موجوداتی در حاش��یه بازنمایی شده‌اند 
که هی��چ حضور مثبت��ی در روند داس��تان ندارند. در 
نهایت نیز ب��ر خلاف معمول روایت‌های کلاس��یک، 
قهرمان زن ازدواج نکرده و سرنوش��ت‌اش را به دست 
خویش می‌گیرد و یا پرنس��س یاس��مین در انیمیش��ن 
علاءالدین47)1992، ران کلمنتس، جان ماس��کر48( از 
حالت متعارف قهرمانان زن دیزنی خارج است. به این 
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معنا که »یاسمین به صورت پرنسسی زیبا... به صورت 
زنی قوی نمود می‌یابد... ]در جایی از داستان[ یاسمین 
به اتاقی می‌رود که س��لطان )پدرش( و جعفر و پرنس 
علی/علاءالدین در حال صحبت درباره ازدواج یاسمین 
هستند، او فریاد میزند، »چطور جرأت می‌کنید؟... من 
 .)Kraidy, 1998( »»جایزه‌ای برای برنده ش��دن نیستم
هر چند که کردی در ادامه معتقد است که »متن فرعی 
فمینیس��تی جعلي که در سطح متنی نش��ان داده شده 
اس��ت به صورت نقابی برای پنهان کردن معنای متنی 

 .)Ibid( »مردسالارانه عمل میکند فرعی

فراداستان تاریخ‌گرایانه یا فرافیلم تاریخ‌گرایانه
فراداس��تان تاریخگرایان��ه »یعن��ی داس��تان‌هایی ک��ه 
پرس��ش‌هایی را درباره فلسفه تاریخ، یا مسایل مربوط 
به واقعیت یا شناخت‌پذیر بودن گذشته طرح می‌کنند؛ 
داستان‌هایی که توجه ما را به تصنعی بودن بازنمودهای 
تاریخی، یا تکنیک‌های روایی مورد استفاده برای شکل 
 .)Currie, 2011( »دادن به مواد تاریخی جلب می‌کنند
اصولا بحث فراداس��تان تاریخگرایانه از نظریات لیندا 
هاچن49 سرچش��مه می‌گی��رد و ریش��ه در این تفکر 
پسامدرنیس��م دارد که روایت‌های تاریخی قابل اعتماد 
نیستند. س��وزان هیوارد50 می‌گوید، »فرهنگ پسامدرن 
فرهنگی ضدتاریخی اس��ت« )هی��وارد،1377، 108(. 
فیلمس��از پس��امدرن در عین برخوردی تاریخ‌گرایانه 
روایت جدید خود را از اتفاقات و روایت‌های تاریخی 
برمی‌سازد. در فیلم حرامزاده‌های لعنتی51 )تارانتینو52، 
2009( فیلمس��از روایت جنگ جهانی دوم را تحریف 
می‌کن��د زی��را در نهایت هیتلر در یک س��ینما به آتش 
کش��یده می‌ش��ود. در آقای پی‌بادی و شرمن، فیلم با 
حوادث و روایت‌های مش��هور تاریخی بازی می‌کند. 
در فیلم از بچه‌های کلاس پرسیده می‌شود که در مورد 
خاطره جرج واش��نگتن53 و درخ��ت گیلاس توضیح 
بدهند ولی ش��رمن آن روای��ت را رد کرده و می‌گوید 
که خودش از جرج واشنگتن ماجرا را پرسیده است.

با توجه به ویژگی‌های به‌دست آمده به تحلیل سه فیلم 

س��ینمایی گزینش شده انیمیش��ن بر مبنای بحث‌ها و 
نظریات مطرح شده می‌پردازیم.

تحلیل نمونه‌های گزینش‌شده
هتل ترانسیلوانیا

داس��تان فیلم مربوط به دراکولایی اس��ت که صاحب 
هتلی به نام ترانسیلوانیا است که آن را برای هیولاهایی 
که همیشه از دس��ت انسان‌ها مخفی می‌شدند، ساخته 

است.
بینامتنیت

فیلم خوانش��ی نو از فیلم‌ها و داس��تان‌های کلاس��یک 
به‌دست می‌دهد که ضمن ارجاع به عناصر آنها زمینه‌ای 
ن��و می‌آفریند. دکوپاژ اولین صحن��ه فیلم، یادآور فیلم 
نوسفراتو54 )1922، فریدریش مورنائو55( از مهم‌ترین 

فیلم‌های سینمای اکسپرسیونیسم آلمان است. 

نوسفراتو، 1922 )منبع، اصل فیلم(

هتل ترانسیلوانیا، 2012)منبع، اصل فیلم(
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شخصیت دیگر برگرفته از رمان فرانکشتاین56 اثر مری 
شلی57، موجودی ترسناک است که تکه‌های بدنش به 
یکدیگر دوخته شده‌است. او در فیلم از ترس آتش با 

پست سفر می‌کند.
اثر دیگر مرد نامریی58 داستانی از هربرت جرج ولز59 
)۱۸۹۷( اس��ت، که در آن دانشمندی به نام گریفین با 
کش��ف ماده‌ای ش��یمیایی باعث نامریی شدن خودش 
می‌ش��ود و دیگر نمی‌توان��د به حال��ت اول بازگردد. 
مرد نامریی یا گریفین یکی از مهمانان هتل اس��ت که 
هیولاهای دیگ��ر با موضوع نامریی بودن او ش��وخی 
می‌کنند. کازیمودو60 و اس��مرالدا61 نیز شخصیت‌های 
داستان گوژپشت نتردام62 هستند. کازیمودو آشپز است 
که به نوعی به فرانس��وی‌الاصل بودن وی اشاره دارد. 
اسمرالدا نیز به صورت یک موش سیاه بازنمایی شده 
اس��ت. از دیگر هیولاهای فیل��م می‌توان به جرملین‌ها 
اش��اره کرد که ی��ادآور فیلم جرملی��ن63 )1984، جو 

دانته64( است. 

هجو
عناص��ر ژانر وحش��ت در ای��ن فیلم به هج��و گرفته 
می‌شود. در ابتدای فیلم، دراکولا بالای سر تختخواب 
نوزادی می‌رود ولی ناگهان شروع به شکلک در آوردن 
می‌کند و متوجه می‌ش��ویم که نوزاد، دختر اوست. از 
اینجا فیلمی که با مؤلفه‌های ژانر وحش��ت شروع شده 
اس��ت به یک مل��ودارم کمیک بدل می‌ش��ود. دراکولا 
)نوس��فراتو( خ��ون انس��ان را برای رژی��م غذایی‌اش 

مناسب نمی‌بیند. 

فرهنگ پاپ
در فیل��م هیولاها و دخت��ر دراکولا به جای آهنگ‌های 
کلاسیک خواستار آهنگ‌های رپ و امروزی هستند و 
فضای قلعه را به یک دیسکو تبدیل می‌کنند. همچنین 
در هتل ش��اهد بسیاری از عناصر امروزی، از موسیقی 
روز گرفته تا سیستم قرعه‌کشی، ایروبیک و پدیده‌های 

تکنولوژیک امروزی هستیم.

تغییر جایگاه و هویت انسانی قهرمان پسامدرن
برعک��س عرف معمول داس��تان‌ها که هیولاها ش��ریر 
و ترس��ناک هس��تند و انس��انها قربانی خش��ونت آنها 
می‌ش��وند، در این فیلم این هیولاها هستند که قربانی 

شرارت انسان‌ها شده‌اند.

بی‌اعتباری و فروپاشی ارزش‌ها
در فیل��م زندگی و نوع رژیم غذایی غیرعادی هیولاها 
ب��ه عنوان یک پدیده‌ی ع��ادی و قابل قبول جلوه داده 
می‌شود. حتی هیولاهای دیگر با مومیایی در مورد گاز 
معده‌اش شوخی می‌کنند. بنابراین فیلمساز به هیچ‌وجه 
از نشان دادن چنین شوخی‌های نازلی آن‌هم به صورت 

یک امر مطلوب ابایی ندارد.

جنسیت و اقلیت‌های به حاشیه رانده شده
روایت هیولاهایی که از ترس انسان‌ها مخفیانه زندگی 
می‌کنند درواقع روایت اقلیتی اس��ت که تقریبا هیچگاه 
صدایی نداش��ته‌اند یا به عبارت دیگر به صورت مثبت 

بازنمایی نشده‌اند.

بریکولاژ و التقاط فرهنگ‌ها
فیلم کلاژی از انواع داستان‌ها و افسانه‌های هیولاهاست. 
از فرانکشتاین، دراکولا، مرد نامرئی گرفته تا افسانه‌ی 
پاگنده. حتی خود س��اختار هتل ترانسیلوانیا که بیشتر 

فرهنگ پاپ، هتل ترانسیلوانیا، 2012 )منبع، اصل فیلم(
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یک قلعه است نیز کلاژی از بافت‌های مختلف جدید 
و قدیم است. فیلم کلاژی از ژانر وحشت و فیلم‌های 

کمدی است.

آقای پی‌بادی و شرمن
داس��تان فیلم در مورد پس��ری به نام ش��رمن و سگی 
دانشمند به نام پی‌بادی است که او را به فرزندی گرفته 
است و در ادامه به دلیل رابطه پدر و فرزندی بین آنها، 

مشکلاتی پیدا می‌کنند.

تغییر جایگاه و هویت انسانی قهرمان پسامدرن
در فیل��م، یک س��گ )آق��ای پی‌بادی( در مقایس��ه با 
س��وژه انس��انی به لحاظ هوش و اس��تعداد از جایگاه 
برتری برخوردار اس��ت و حتی حضانت یک انس��ان 
به او س��پرده می‌شود. فیلم نشان می‌دهد که یک سگ 
می‌تواند به مراتب پدر لایق‌تری برای یک کودک باشد 
و در نهایت نقطه اوج بی‌هویتی س��وژه انس��انی را در 
آخر فیلم و هنگامی داری��م که پی‌بادی رو به دوربین 

می‌گوید، »هر سگی باید یک بچه داشته باشد!«.

خود-ارجاعی
در ابت��دای فیلم می‌بینیم که پی‌ب��ادی رو به دوربین و 
خطاب به بیننده ش��روع به صحب��ت می‌کند و روایت 

را آغاز می‌کند.

بی‌اعتباری و فروپاشی ارزش‌ها
مفهوم خانواده که به‌ویژه در سینمای کلاسیک آمریکا 
بس��یار مقدس پنداشته می‌ش��د در این فیلم زیر سوال 
می‌رود. یک س��گ انس��انی را به فرزندی گرفته و به 

همراه هم یک خانواده کامل را تشکیل می‌دهند.

بریکولاژ و التقاط فرهنگ‌ها
فیلم کلاژی از بافت‌ها و ادوار مختلف تاریخی است. 
قهرمانان فیلم دایم به زمان‌های مختلف س��فر کرده و 
همزمان پوش��ش خود را تغییر می‌دهند. در پایان فیلم 

نی��ز همه زمان‌ها در کنار ه��م قرار می‌گیرند. همچنین 
تنوع غذاهایی که توسط پی‌بادی برای میهمانانش سرو 
می‌شود و قابلیت‌های پی‌بادی از ماساژ تایلندی گرفته 
تا موسیقی فلامینکو، زبان چینی و... به تنهایی به بحث 
کثرت‌گرای��ی و التقاط فرهنگی زندگی امروزی بش��ر 

اشاره دارد.

بینامتنیت و هجو
فیلم سرش��ار از ارجاعات به متون، داس��تان‌ها، فیلم‌ها 
و عناصر گذش��ته اس��ت. به عنوان مثال فیلم عروس 
فراری65 )1999، گری مارشال66( داستان زنی است که 
روز ازدواج از محراب کلیس��ا فرار می‌کند. در صحنه 
ازدواج توت عنخ آمون و پنی )دوس��ت شرمن( وقتی 
پن��ی به همراه پی‌بادی و ش��رمن می‌گریزد توت عنخ 

آمون جمله‌ی عروس فراری را بر زبان می‌آورد.

در جایی دیگر از فیلم، وقتی ماشین زمان نیاز به تعمیر 
دارد پی‌ب��ادی، ش��رمن و پنی به عصر رنس��انس و به 

توت عنخ آمون، آقای پی‌بادی و شرمن، )منبع، اصل فیلم(

توت عنخ آمون، آقای پی‌بادی و شرمن، )منبع، اصل فیلم(
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دیدار داوینچ��ی می‌روند، تا او کمک‌ش��ان کند. فیلم 
ضمن اش��اره به نبوغ داوینچی همزمان با آن ش��وخی 
نیز می‌کند. او در حال کش��یدن تابلو مونالیزا است اما 
مونالیزا برعکس نقاشی‌اش زنی بد اخم است که اصلا 
نمی‌خندد و داوینچی درگیر کشمکش��ی مضحک با او 
بر س��ر یک لبخند طبیعی اس��ت. در نهایت این لبخند 
مش��هور توس��ط یک اتفاق مضحک ش��کل می‌گیرد. 
در جای��ی دیگر نی��ز، ضمن ارجاع به داس��تان جنگ 
ت��روا وقتی ش��رمن و پی‌بادی در حال مب��ارزه و فرار 
هس��تند صحنه‌های رزم��ی آن یادآور فیل��م قهرمان67 
)2002، ژانگ ییمو68( اس��ت. اس��ب تروا نیز از دیگر 

ارجاعاتی اس��ت که در فیلم دیده می‌شود. پی‌بادی و 
پن��ی برای ورود به اس��ب تروا، از یک اس��ب تروای 
کوچک اس��تفاده می‌کنند و آنها نیز همانند تروجان‌ها 
آن را به داخل می‌آورند بی‌آنکه متوجه باشند این حیله 
مشابه حیله خودشان است. فیلم نشان می‌دهد که این 
قهرمانان در حقیقت مردانی کم‌هوش ولی با زور بدنی 

بسیار هستند.
در بخش��ی دیگر از فیل��م، در صحنه‌ای ک��ه پی‌بادی 
توس��ط رییس‌جمهور‌های قبلی آمریکا از جمله جرج 
واش��نگتن مورد عفو قرار می‌گیرد بیل کلینتون69 نیز او 
را عف��و کرده و می‌گوید که حتی بدترش را هم انجام 
داده اس��ت که این جمله به رس��وایی اخلاقی کلینتون 

ارج��اع دارد. ضم��ن آنکه جرج واش��نگتن و آبراهام 
لینکل��ن نیز در این صحنه حض��ور دارند. متن فیلم با 
نبوغ انیش��تین نیز ش��وخی می‌کند. او که به ش��دت با 
مکع��ب روبیک درگیر اس��ت، در نهایت موفق به حل 

آن نشده و با عصبانیت آن را می‌شکند.
در صحن��ه‌ای از فیلم، اس��پارتاکوس70 را می‌بینیم که  اسب تروا، آقای پی‌بادی و شرمن )منبع، اصل فیلم(

توت عنخ آمون، آقای پی‌بادی و شرمن، )منبع، اصل فیلم(

نمای برگرفته از فیلم قهرمان

بیل کلینتون، لینکلن و واشنگتن                           

آلبرت انیشتین، آقای پی بادی و شرمن )منبع، اصل فیلم(
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می‌گوید من اسپارتاکوس��م. طراحی این شخصیت به 
کرگ داگلاس هنرپیش��ه فیلم اس��پارتاکوس )1960، 

کوبریک71( ارجاع دارد.

راکی و بولوینکل و دوستان72 کارتونی تلویزیونی بود 
که از س��ال 1959 تا 1964 در شبکه‌های ای.بی.سی و 
ان.بی.س��ی73 آمریکا پخش می‌شد. در صحنه آغازین 
فیلم بر روی دیوار آپارتمان پی‌بادی پوس��تر مربوط به 
این فیلم )که ش��خصیت‌های پی‌بادی و شرمن نیز در 
واقع از آن اقتباس شده‌اند( به صورت نامحسوسی دیده 
می‌شود و حتی در صحنه پایانی یکی از شخصیت‌های 

این فیلم را می‌بینیم که در حال جارو کش��یدن است و 
برای مخاطبین فیلم دست تکان می‌دهد. بدین ترتیب 
فیلم با بینامتنیتی ظری��ف متن فیلم مذکور را در ذهن 

مخاطب فرا می‌خواند.

فراداستان تاریخ نگارانه
فیلم به وضوح بر بی‌اعتمادی پسامدرنیس��م‌ به تاریخ 
صحه می‌گذارد و نشان می‌دهد که روایت‌های تاریخی 

آنچه به نظر می‌رسند، نیستند. 

اسپارتاکوس، 1960 )منبع، اصل فیلم(

اسپارتاکوس، آقای پی بادی و شرمن، )منبع، اصل فیلم(

راکی و بولوینکل و دوستان، 1959)منبع، اصل فیلم(

راکی و بولوینکل و دوستان، 1959)منبع، اصل فیلم(

آقای پی‌بادی و شرمن، )منبع، اصل فیلم(
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فرهنگ پاپ و کثرت‌گرایی
در فیلم دیده می‌ش��ود که پی‌بادی یوگا تمرین می‌کند، 
زومب��ا می‌رقص��د و... در کل بس��یاری از نموده��ای 

فرهنگی پاپ در خلال فیلم نشان داده می‌شود.

جنسیت و اقلیت به حاشیه رانده شده
مح��ور اصلی روایت فیلم یک س��گ اس��ت. فیلم به 
اقلیتی که ش��اید هیچگاه صدایی در روایت برای خود 

نداشته‌اند می‌پردازد.

پرنسس و قورباغه
داس��تان مربوط ب��ه یک دختر سیاهپوس��ت آمریکایی 
آفریقایی‌تبار به نام تیانا اس��ت که با شاهزاده‌ای رنگین 
پوس��ت که به ش��کل یک قورباغه طلس��م شده‌است 
روبه‌رو می‌شود. ولیکن چون تیانا یک شاهزاده واقعی 
نیست، با بوسیدن ش��اهزاده طلسم شده او نیز به یک 

قورباغه تبدیل می‌شود.

جنسیت و اقلیت به حاشیه رانده شده
داس��تان پرنس��س و قورباغه یک داستان پریوار غربی 
اس��ت که قهرمانان اصلی آن سفیدپوست هستند ولی 
در این فیلم پرنسس و شاهزاده هر دو رنگین‌پوست‌اند. 
حت��ی در ابتدای فیلم با نش��ان دادن تصویر کتاب، به 

سفید بودن قهرمانان داستان اصلی تاکید می‌شود.
به‌ط��ور کلی فیلم بر محور سیاهپوس��تان می‌چرخد و 
می‌توان گفت که در اینجا این سفیدپوستان هستند که 

اقلیت محس��وب می‌ش��وند. درجایی تیانا می‌گوید که 
رستورانی می‌سازیم که مردم از همه دنیا برای چشیدن 

غذاه��ای ما بیایند ولی در پوس��تری ک��ه پدرش به او 
می‌دهد )که تصویری از رس��توران آرمانی آنهاس��ت( 
مش��تریان، گارس��ون‌ها و... همه سیاهپوس��ت هستند. 
گویی این رس��توران تنها برای سیاهپوس��تان دنیاست. 
نکت��ه‌ی دیگ��ر، تاکید فیلم ب��ر زیبای��ی و عاقلی تیانا 
در مقایس��ه با کاراکترهای سفیدپوس��ت فیلم اس��ت. 
در ابتدای فیلم ترانه‌ای ش��نیده می‌ش��ود که می‌گوید 
نیواورلئان جایی است که دخترهای زیبا در آن هستند 
و در همان لحظه تیانا مجله دستور پخت غذا را پایین 
آورده و صورتش نمایان می‌ش��ود که این به معنی آن 
اس��ت که یک دختر سیاهپوست می‌تواند مصداقی از 
یک زیبایی کامل باش��د. ضمن آنکه نیواورلئان جایگاه 

سیاهپوستان و محل تولد موسیقی جاز74 است. پرنسس و قورباغه، )منبع، اصل فیلم(

 پرنسس و قورباغه)منبع، اصل فیلم(

پری دریایی کوچک)منبع، اصل فیلم(
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بینامتینت
از عناصر بینامتنی فیلم می‌توان به طراحی ش��خصیت 
ش��اهزاده ناوین که به ش��اهزاده اری��ک در فیلم پری 
دریایی کوچولو75 )1989، ران کلمنتس، جان ماسکر( 
ش��بیه است، اشاره داش��ت. با این تفاوت که در اینجا 
سیاهپوست اس��ت اما همانند اریک از اصول و عرف 

رفتاری یک شاهزاده تخطی می‌کند.
فیل��م، همچنی��ن ارجاعاتی ب��ه جادوی س��یاه مناطق 
آفریقایی از جمله ماس��ک‌ها و عروس��ک‌های وودو76 
دارد. در متن، داستان س��یندرلا77 نیز خوانش می‌شود 
چون شارلوت )کاراکتر سفید داستان( فقط تا نیمه‌شب 

در حکم یک پرنسس است. 

بریکولاژ و التقاط فرهنگ‌ها
در س��بک بصری فیل��م ارجاعاتی به دیگ��ر فیلم‌های 
کلاسیک دیزنی دیده می‌شود و در واقع کلاژی از آنها 
محس��وب می‌شود. به‌عنوان مثال طراحی بافت شهری 
و س��اختمان‌ها متأثر از فیلم انیمیش��ن بانو و ولگرد78 

)1955، والت دیزنی( است.

ارجاع به گذشته
فیلم به داس��تان‌های پریواری چون شاهزاده و قورباغه 
و داس��تان‌های کلاس��یک دیزنی مانند زیبای خفته و 
س��یندرلا رجوع می‌کند. به‌طور مثال تیانا در قسمتی از 
فیلم که شاهزاده ناوین را از خواب بیدار می‌کند به او 
می‌گوید »زیبای خفته بیدار شو« که این دیالوگ علاوه 
ب��ر ارجاع به داس��تان زیبای خفت��ه آن را به هجو نیز 
می‌کش��د. چرا که به یک قورباغه نر لقب زیبای خفته 
می‌ده��د. »این قصه‌ه��ای پریوار پس��امدرن از روایتی 
بزرگس��الانه برخوردار بوده و عامل جنسیت، سیاست 
و مس��ایل نژادی و قوم��ی در آنها پر رنگتر هس��تند« 

.)Bacchilega,1999(
بنابراین براس��اس مش��اهدات عینی نگارن��دگان و بر 
مبنای مطالع��ات و یافته‌های پژوهش جدول مقابل به 

دست می‌آید.

بانو و ولگرد، 1955 )منبع، اصل فیلم(

پرنسس و قورباغه )منبع، اصل فیلم(
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جدول )1( بررسی فراوانی عناصر روایتی پسامدرن )منبع، نگارندگان(

فیلم
عناصر روایت پسامدرن

هتل 
ترانسیلوانیا

آقای پی‌بادی و 
شرمن

پرنسس و 
قورباغه

***هجو و ارجاع به گذشته
---واقعیت و وانموده

-**بی اعتباری و فروپاشی ارزشها
---پایان روایتهای بزرگ و روایتگریزی

***بینامتنیت
-**تغییر جایگاه و هویت انسانی قهرمان پسامدرن

-*-خود-ارجاعی، آشکارسازی تصنع، فراداستان،خودریختی
***بریکولاژ و التقاط فرهنگها
-**فرهنگ پاپ و کثرث-گرایی

***جنسیت و اقلیت به حاشیه رانده شده
---غیبت مؤلف و براندازی معنا

-*-فراداستان تاریخنگارانه

نتیجه‌گیری
انیمیشن‌های سینمایی که به ویژه از خصلت خودبازتابندگی برخوردارند بستری مناسب برای تحقق روایت پسامدرن 
از مج��رای تعامل مول��ف با متن، تعامل متن با مخاطب و در نهایت خود-ریخت��ی مؤلف فراهم می‌آورند. در واقع 
انیمیش��ن‌های خودبازتابنده با تداعی سرش��ت س��رزنده کارناوالی، خود را به هجو و س��خره گرفته و از این طریق 
لذت می‌آفرینند. مفهوم بینامتنیت در ساختار روایتی انیمیشن‌های پسامدرن، رویکردی هجوآمیز داشته و به صورت 
گسترده و با استفاده از اصل پارودی تحقق می‌یابد. بر اساس یافته‌های جدول نتایج زیر بر مبنای بررسی ویژگی‌های 

روایی پسامدرن به صورت زیر خوانش می‌شود:
خصیصه هجو و ارجاع به گذش��ته در فیلم هتل ترانس��یلوانیا به صورت هجو ژانرهای س��ینمایی مانند ژانر وحشت 
خود را نش��ان می‌دهد و این کار را بیش��تر با به هجو کشیدن ش��خصیت‌های شناخته‌شده آنها انجام می‌دهد. عنصر 
مذکور در فیلم آقای پیبادی و ش��رمن خود را بیش��تر به صورت هجو روایت‌های تاریخی و حوادث مشهور، نشان 
می‌دهد. در فیلم پرنس��س و قورباغه عنصر ارجاع به گذش��ته و هجو خود را به صورت یک مفهوم سیاس��ی و در 
غالب هجو و بازس��ازی داس��تانی پریوار از طریق مفاهیم نژادی و جنسیتی نشان می‌دهد. در این فیلم جایگاه سوژه 
سفید غربی به یک رنگین‌پوست داده می‌شود. از سوی دیگر ویژگی واقعیت و وانموده در سه فیلم گزینش شده، به 
مفهومی که در اندیشه‌های بودریار مطرح می‌شود، یافت نشد. خصیصه بی‌اعتباری و فروپاشی ارزش‌ها در فیلم هتل 
ترانسیلوانیا خود را به صورت نمایش شوخی‌های بزرگسالانه و دور از هنجار نشان می‌دهد. در فیلم آقای پی‌بادی 
و شرمن، این ویژگی به صورت جدی‌تری مطرح است. در این فیلم مفاهیم مقدس و خط قرمزهای زیادی به چالش 
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کشیده می‌شود. مفهوم خانواده کامل توسط یک سگ 
و یک بچه محقق ش��ده و سرپرس��تی یک انس��ان به 
یک سگ سپرده می‌ش��ود. خصیصه پایان روایت‌های 
بزرگ یا روایت گریزی در سه فیلم مذکور یافت نشد. 
احتمالا این نکته به این س��بب است که انیمیشن‌های 
س��ینمای تجاری با وجود اس��تفاده از ش��اخص‌ها و 
عناصر سینمای پس��امدرن هنوز از ساختارهای روایی 
غالب در س��ینمای جریان اصل��ی بهره می‌برد. این امر 
دلای��ل مختلفی دارد که ش��اید یک��ی از آنها توجه به 
ذائقه مخاطب ع��ام و مخاطب کودک و نوجوان بوده 
باش��د. زیرا این گروه از مخاطبان با روایت‌گریزی به 
مفهوم پس��امدرن آن ارتباط برقرار نمی‌کنند و کشش 
اصلی آنها به ش��یوه روایت کلاسیک است. بینامتنیت 
در فیلم هتل ترانسیلوانیا به صورت رجوع به داستان‌ها 
و شخصیت‌های تخیلی ترسناک نمود می‌یابد. در فیلم 
آقای پی‌بادی و ش��رمن به صورت رجوع به داستان‌ها 
و روایت‌ه��ای تاریخ��ی و در کل عناص��ر فرهنگی و 
تاریخ��ی و در فیلم پرنس��س و قورباغه این خصیصه 
به صورت رجوع به داس��تانهای کلاس��یک و پریوار و 
همچنین انیمیشن‌های کلاس��یک نمود می‌یابند. تغییر 
جایگاه و هویت انسانی قهرمان پسامدرن در فیلم هتل 
ترانس��یلوانیا به صورت بی‌اعتمادی به سوژه انسانی و 
نزول خصوصیات انس��انی در کل فیلم نمود یافته. در 
فیلم آقای پی‌بادی و ش��رمن نیز این خصیصه از طریق 
فروریختن جایگاه انس��ان به عنوان اشرف مخلوقات 
با فرزندخواندگی یک انس��ان توس��ط یک س��گ، به 
نمایش درآمده‌اند. ویژگی خود-ارجاعی، فراداس��تان، 
آشکارس��ازی تصن��ع، خود-ریخت��ی در فیل��م آقای 
پی‌بادی و ش��رمن به صورت گفتگو و ارتباط مستقیم 
ش��خصیت‌های داس��تان با مخاطب صورت می‌گیرد. 
خصیص��ه بریکولاژ و التقاط فرهنگ‌ه��ا در فیلم هتل 
ترانس��یلوانیا از طری��ق قرار دادن ش��خصیت‌ها و متن 
داس��تان‌های تخیلی ترس��ناک در کنار یکدیگر تحقق 
می‌یاب��د. همچنین در فیلم آقای پی‌بادی و ش��رمن با 
کلاژی از ادوار و روایت‌های تاریخی در کنار یکدیگر 

روبه رو هس��تیم. در فیلم پرنسس و قورباغه نیز سبک 
بصری فیلم کلاژی از انیمیش��ن‌های کلاسیک گذشته 
اس��ت. فرهن��گ پ��اپ و کثرت‌گرای��ی، در فیلم هتل 
ترانس��یلوانیا به صورت عناصر فرهنگی پاپ از جمله 
موسیقی رپ و تفریحات طیف نوجوان و جوان نمود 
می‌یابد و در فیلم آقای پی‌بادی و شرمن، فرهنگ پاپ 
به صورت موسیقی، تمرینات ورزشی، مسایل سیاسی 
روز و... ب��ه نمای��ش درمی‌آی��د. ویژگی جنس��یت و 
اقلیت به حاشیه‌رانده شده در فیلم هتل ترانسیلوانیا به 
صورت روایت داستان اقلیت منفور هیولاهایی که در 
طول تاریخ همیش��ه در حاشیه و مطرود بوده‌اند نمود 
می‌یابد. این ویژگی در فیلم آقای پی‌بادی و ش��رمن به 
صورت پرداختن به روایت اقلیتی که در قیاس با سوژه 
انسانی هیچگاه صدایی از خود نداشته‌اند مانند صدای 
حیوانات در هنگام قرارگیری در کنار س��وژه انس��انی 
که عموما یا بی‌صدا بوده و یا در س��ایه س��وژه انسانی 
هس��تند، دیده می‌شود. در فیلم پرنسس و قورباغه این 
ویژگی به دو صورت نمایش داده شده. یکی از طریق 
صدای نژادهایی که به سبب رنگین‌پوست بودنشان در 
حاش��یه بوده‌اند و دیگری از طریق پرداختن به روایت 
س��وژه زنانه‌ای که از معیاره��ای ایدئولوژیک روایت 
کلاس��یک مبنی بر بی‌هدفی، ضع��ف و اغواگری ذاتی 
قهرم��ان زن دوری می‌جوید. ویژگ��ی غیبت مولف و 
براندازی معنا در س��ه فیلم گزینش ش��ده یافت نشد. 
فراداستان تاریخ‌نگارانه درفیلم آقای پی‌بادی و شرمن 
به صورت بازسازی لحظات تاریخی حساس و مشهور 
با روایتی جدید و به شیوه دلخواه مولف نمود می‌یابد. 
با بررس��ی و خوانش جدول به‌دس��ت آمده بر اساس 
ردیابی ویژگی‌های روایی پس��امدرن در سه فیلم مورد 
نظ��ر این پژوهش و بر مبنای مش��اهدات عینی به این 
نتیجه دست یافتیم که عناصر هجو و ارجاع به گذشته، 
بینامتنی��ت، بریکولاژ و التق��اط فرهنگ‌ها، پرداختن به 
جنسیت و اقلیت‌های به حاشیه رانده شده در فیلم‌های 
مورد نظر این پژوهش به طور کامل و به وضوح یافت 

شد.
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