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مقدمه
گسست‌نظریة‌فیلم‌از‌سنت‌ساخت‌گرایی

اگرچه‌پیوند‌سینما‌با‌پدیدارشناسی‌از‌اواسط‌دهة‌
سینمایی‌ مطالعات‌ بررسی‌ اما‌ شد‌ آغاز‌ میلادی‌ چهل‌
متأخر‌نشان‌می‌دهد‌نگاهِ‌پدیدارشناسانه‌تا‌حدود‌زیادی‌
در‌نظریه‌پردازی‌سینمایی‌مهجور‌و‌مغفول‌بوده‌و‌مدت‌
زمان‌مدیدی‌در‌سایه‌دیدگاهِ‌ساختارگرایانه‌و‌مطالعة‌
فیلم‌به‌مثابه‌نظامی‌از‌نشانه‌ها‌قرار‌داشته‌‌است.‌برای‌
اندرو‌‌1 دادلی‌ آرای‌ به‌ می‌توان‌ کم‌التفاتی‌ این‌ درک‌
اشاره‌کرد.‌او‌در‌انتهای‌دهة‌هفتاد‌میلادی‌و‌در‌مقاله‌ای‌
با‌عنوان‌»سنتِ‌مغفولِ‌پدیدارشناسی‌در‌نظریة‌فیلم«‌با‌
طعنه‌‌به‌هواداران‌رویكرد‌ساختارگرایی‌در‌تحلیل‌فیلم‌
یادآور‌می‌شود‌که‌»بی‌شمار‌محققین‌ادبی‌و‌سینمایی‌
امریكایی‌که‌مدت‌ها‌خودشان‌را‌مشغولِ‌انواعِ‌پروژه‌های‌
ساختارگرایانه‌کرده‌بودند‌که‌از‌آن‌سوی‌اقیانوس‌اطلس‌
]اروپا[‌برای‌ما‌فرستاده‌می‌شد‌حالا‌از‌این‌که‌فهمیده‌اند‌
مطالعة‌آن‌ابزارها‌منجر‌به‌این‌شده‌که‌همان‌طراحان‌
اروپایی‌حالا‌]ساختارگرایی‌را[‌مردود‌کنند‌یا‌به‌خشم‌
 Andrews, 1985: ».آمده‌اند‌یا‌]دستِ‌کم[‌گیج‌شده‌اند

  .))626

مثل‌ ساختارگرایانی‌ حتی‌ که‌ می‌کند‌ تأکید‌ اندرو‌
بارت‌3که‌همچنان‌در‌محدودة‌ و‌رولان‌ ادوارد‌سعید‌2
متنی‌]یعنی‌سینما‌به‌مثابة‌یک‌متن[‌فعالیت‌می‌کنند‌
نیز‌رویكردشان‌را‌به‌سمتِ‌مواجهه‌با‌متن‌نه‌همچو‌یک‌
ساختارِ‌فرمال،‌بلكه‌به‌مثابة‌پویاییِ‌متنیت‌تغییر‌داده‌اند‌
و‌نشانه‌شناسِ‌کهنه‌کاری‌مثل‌اومبرتو‌اکو‌4هم‌از‌»دانشِ‌
ابژکتیوِ‌نشانه‌ها«‌به‌سمتِ‌فضاهای‌مبهم‌تر‌روحی،‌یعنی‌
مدل‌های‌ تفسیر،‌ سلطة‌ و‌ بداعت‌ هنر،‌ که‌ جاهایی‌
ساختارگرایانه‌و‌افراط‌در‌متن‌پنداری‌را‌تضعیف‌می‌کنند‌
تغییر‌جهت‌داده‌‌است‌)Ibid: 628(.‌از‌این‌رو‌مقالة‌مهم‌
دیگاه‌های‌ اهمِ‌ بر‌ مروری‌ آن‌که‌ از‌ بیش‌ اندرو‌
پدیدارشناسی‌سینما‌باشد‌اعتراض‌نویسنده‌را‌به‌غلبه‌

رویكرد‌ساختارگرایانه‌را‌نشان‌می‌دهد.
با‌این‌حال‌مهم‌ترین‌دستاورد‌دادلی‌اندرو،‌بازخوانی‌
آرای‌آژل‌5و‌آیفره‌۶بر‌رویكرد‌ساخت‌گرا‌است.‌آژل‌به‌
ساختارگرا،‌ مطالعات‌ که‌ دارد‌ گلایه‌ آیفره‌ از‌ پیروی‌
نشانه‌شناسی‌ زبان‌شناسی،‌ روان‌شناسی،‌ از‌ قوانینی‌

عمومی‌و‌جامعه‌شناسی‌را‌بر‌اثر‌هنری‌تحمیل‌کرده‌و‌
می‌خواهند‌موارد‌استفادة‌آن‌ها‌را‌در‌زندگی‌کشف‌کنند.‌
به‌جهان‌هنر‌تسلیم‌ را‌ این‌گونه‌مطالعات‌هرگز‌خود‌
نمی‌کنند‌و‌آن‌را‌بر‌اساس‌زمینه‌های‌آن‌نمی‌نگرند‌که‌
هر‌چه‌باشد‌نه‌زمینه‌های‌دانش‌و‌علوم‌که‌زمینة‌تجربه‌

است‌)اندرو،‌3۹0‌:1387(.
نه‌ و‌ زندگی«‌ »خود‌ به‌عنوان‌ آن‌ از‌ آیفره‌ آنچه‌
»قوانین«ی‌که‌از‌علوم‌مختلف‌در‌آن‌مطالعه‌می‌شود‌
امانوئل‌ فرانسوی،‌ فیلسوف‌ رویكردِ‌ یادآور‌ می‌کند‌ یاد‌
لویناس‌به‌نفسِ‌»گفتن«‌در‌برابرِ‌»گفته«‌است.‌از‌این‌
از‌ مجموعه‌ای‌ که‌ آن‌ از‌ بیش‌ نیز‌ فیلم‌ ساحتِ‌ رو‌
روان‌شناختی،‌ متنوع‌ موضوعاتِ‌ و‌ بیان‌شده‌ محتواهای‌
زبان‌شناختی‌و‌اجتماعی‌باشد،‌خود‌را‌همچون‌سوژه‌ای‌
مهم‌ترین‌ این‌ می‌کند.‌ آشكار‌ می‌نگرد‌ جهانی‌ به‌ که‌
حقیقتی‌است‌که‌اغلب‌دربارة‌فیلم‌ها‌فراموش‌می‌شود.

‌
روش تحقیق

روش‌پژوهش‌این‌مقاله‌تحلیلی-‌توصیفی‌است.‌این‌
پژوهش‌ضمن‌بررسی‌منابع‌کتابخانه‌ای‌همچون‌کتاب‌و‌
مقاله‌سعی‌دارد‌مفاهیم‌»دیگری«‌7و‌»گفته‌وگفتن«‌8را‌
در‌آرای‌لویناس‌تشریح‌کرده‌و‌سپس‌با‌مطالعه‌کیفی‌
تصویری،‌ منابع‌ به‌عنوان‌ کیارستمی‌ عباس‌ فیلم‌های‌
چگونگی‌ارتباط‌میان‌دیگری‌و‌گفتن‌را‌در‌این‌آثار‌از‌
برای‌ بررسی‌کند.‌ پدیدارشناسانه‌در‌سینما‌ نقد‌ منظر‌
مطالعه‌ روش‌ از‌ پژوهش‌ با‌ مرتبط‌ نمونه‌های‌ انتخاب‌
موردی‌استفاده‌شده‌‌است.‌روش‌مطالعه‌موردی‌یكی‌
ازانواع‌رو‌ش‌‌تحقیق‌است‌که‌در‌فرایند‌آن‌پژوهش‌گر‌
نمونه‌ یا‌چند‌ به‌مطالعه‌یک‌ نتایج‌ به‌ برای‌دست‌یابی‌
خاص‌می‌پردازد‌و‌آن‌ها‌را‌از‌جنبه‌های‌مختلف‌بررسی‌
می‌کند.‌این‌موارد‌باید‌مجموعه‌ای‌با‌حد‌و‌مرز‌مشخص‌
و‌متشكل‌از‌عناصر‌و‌عوامل‌متعدد‌و‌مرتبط‌با‌هم‌باشند.‌
دوران‌ سه‌ کیارستمی‌ سینمای‌ برای‌ که‌ جایی‌ آن‌ از‌
مفهومی‌در‌نظر‌گرفته‌شده‌‌برای‌تشریح‌هر‌دوره‌از‌چند‌

فیلم‌شاخص‌آن‌دوره‌استفاده‌شده‌است.

مبانی نظری
مروری‌بر‌ایدة‌اصلی‌لویناس
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آرای‌لویناس‌در‌سنتِ‌پدیدارشناسی‌نضج‌گرفت‌و‌
کلیدواژة‌ رفت.‌ فراتر‌ سنت‌ آن‌ از‌ خود‌ غایی‌ شكلِ‌ در‌
پروای‌ و‌ »دیگری«‌ می‌توان‌ را‌ لویناس‌ اندیشه‌ اصلی‌
و‌ دیگری‌ پروای‌ او‌ فلسفة‌ خصیصة‌ دانست.‌ دیگری‌
بازتعریف‌سوژه‌همچو‌هستنده‌ای‌است‌که‌هستی‌اش‌از‌
مواجهه‌با‌دیگری‌می‌آغازد.‌اخلاق‌برای‌لویناس‌از‌نسبت‌
از‌حیث‌مرتبت‌در‌مقام‌ برمی‌خیزد‌و‌ با‌دیگری‌ سوژه‌
هستی‌شناسی‌قرار‌دارد‌به‌این‌معنا‌که‌وضعیت‌بنیادینِ‌
عین‌حال‌ در‌ را‌ اخلاق‌ امكان‌ که‌ این‌جهان‌ در‌ سوژه‌
فراهم‌می‌سازد،‌حضور‌در‌پیشگاه‌دیگری‌است.‌به‌زبان‌
»برای‌ می‌کند:‌ بیان‌ چنین‌ کریچلی‌ سایمون‌ ساده،‌
لویناس،‌رابطة‌اخلاقی‌رابطه‌ای‌است‌که‌در‌آن‌»رو«‌به‌
که‌ چرا‌ می‌کنم،‌ حفظ‌ را‌ خود‌ فاصلة‌ و‌ دارم‌ دیگری‌
 )Critchley, 2014: 286(‌».فاصله،‌حاکی‌از‌احترام‌است
و‌ هستنده‌ رابطه‌ از‌ جدیدی‌ تفسیر‌ لویناس‌ نگاهِ‌ در‌
هستی،‌دو‌مفهوم‌چالش‌برانگیزِ‌سنت‌پدیدارشناسی‌به‌
ویژه‌در‌آرای‌هایدگر‌پدید‌می‌آید.‌در‌اندیشه‌لویناس‌بر‌
خلاف‌سنت‌هایدگری‌که‌در‌آن‌هستی،‌فصل‌الخطاب‌
پدیدارشناسی‌می‌شود،‌هستندگان،‌جدا‌از‌شمولِ‌مفهومِ‌
در‌ نباید‌ هستندگان‌ فردیتِ‌ می‌گیرند.‌ قرار‌ هستی‌
جامعیتِ‌مفهومِ‌هستی‌محو‌شود‌)لویناس،45:13۹2(.‌
ایدة‌اصلی،‌سنگ‌‌بنای‌دیدگاهی‌است‌که‌در‌آن‌ این‌
خویشتن‌ که‌ کلیتی‌ به‌ دیگری‌ تحویل‌ از‌ می‌کوشد‌
می‌سازد‌و‌از‌آن‌به‌صورت‌»همان«‌یاد‌می‌کند‌جلوگیری‌
به‌ متافیزیک‌ حرکتِ‌ او‌ نزد‌ به‌ )برگو،1۶:13۹3(.‌ کند‌
این‌دیدگاه‌است،‌ از‌ضرورت‌های‌ سوی‌»جایی‌دیگر«‌
چرا‌که‌»در‌عام‌ترین‌صورت،‌در‌تاریخ‌اندیشه‌فرض‌بر‌
آن‌است‌که‌معرفت‌خود‌را‌چونان‌حرکتی‌نشان‌می‌دهد‌
که‌از‌جهانی‌که‌برای‌ما‌آشناست،‌هرچند‌سرزمین‌های‌
دید‌ از‌ یا‌ باشند‌ گرفته‌ را‌ گرداگردش‌ ناشناخته‌ هنوز‌
به‌ بیگانه،‌ خویشتنی‌ از‌ بیرون‌ سوی‌ به‌ باشد...‌ پنهان‌

 .)Levinas, 1979: 33(‌»سوی‌ماوراء‌پیش‌می‌رود
این‌فراسو‌و‌مقصدِ‌ناشناختة‌سفر،‌همان‌دیگری‌یا‌
همان‌موجودِ‌به‌غیر‌از‌هستی‌است.‌این‌خارجیتِ‌مطلق‌
و‌این‌تقلیل‌ناپذیری‌دیگری‌به‌همان،‌با‌واژة‌»استعلا«‌
طلب‌می‌شود‌)Levinas, 1979: 35(.‌او‌جای‌دیگری‌به‌
بیانِ‌ساده‌تر‌شرح‌می‌دهد‌که‌»اگر‌استعلا‌معنایی‌داشته‌

باشد،‌فقط‌می‌تواند‌دلالت‌بر‌این‌حقیقت‌کند‌که‌»واقعة‌
به‌سوی‌چیزی‌عبور‌ هستی«،‌۹»وجود«‌10و‌»ذات«‌11
کند‌که‌غیر‌از‌]خودِ[‌هستی‌باشد.‌اما‌چه‌چیزی‌»غیر‌
از‌هستی«‌است؟«‌)Levinas, 1981: 3(‌از‌نظر‌لویناس،‌
فلسفة‌غرب‌به‌جای‌جستجوی‌دیگری،‌خودبنیادی‌را‌
را‌ معرفت‌ گونه‌ هر‌ که‌ ترتیب‌ این‌ به‌ است.‌ برگزیده‌
 Levinas, 1987a:(شكلی‌تقلیل‌یافته‌از‌همان‌می‌داند‌

 .)47-48

به‌این‌ترتیب‌است‌که‌معرفت‌نیز‌در‌وجهی‌که‌به‌
که‌ چرا‌ می‌یابد‌ سلطه‌گر‌ ساختاری‌ نیاندیشد‌ دیگری‌
معرفت‌رابطه‌ای‌را‌برقرار‌می‌کند‌که‌در‌خلالِ‌آن‌موجودِ‌
داننده‌12به‌موجودی‌که‌موضوعِ‌معرفت‌قرار‌می‌گیرد‌‌13
اجازه‌دهد‌خود‌را‌در‌عینِ‌احترام‌به‌غیریت‌خود‌و‌بدونِ‌
این‌که‌آن‌را‌به‌هر‌چیزی‌که‌ذیل‌این‌رابطة‌شناختی‌

قرار‌گیرد،‌نشان‌دهد.‌
به‌نزدِ‌لویناس‌روندِ‌شناخت‌شاملِ‌آزادیِ‌بی‌قید‌و‌
بندِ‌فاعلِ‌معرفت‌است‌که‌موضوعِ‌معرفت‌را‌از‌خصیصة‌
واقع‌»موجودِ‌موضوعِ‌ در‌ غیریتِ‌خود‌محروم‌می‌کند.‌
معرفت«‌از‌خصلتِ‌»هستنده«‌بودنِ‌خود‌جدا‌می‌شود.‌
نشان‌ بودن،‌ موجود‌ از‌ بودن‌ هستنده‌ خصلتِ‌ جداییِ‌
که‌ این‌ عین‌ در‌ »موجود«‌ سوژه‌ نزدِ‌ به‌ که‌ می‌دهد‌
»هستنده«‌نیست‌)یعنی‌همچون‌هستنده‌ای‌در‌جایی‌
که‌ دارد‌ را‌ هستنده‌ اثراتِ‌ حال‌ این‌ با‌ نگرفته(‌ قرار‌
نمی‌توان‌آن‌را‌نیستی‌دانست.‌بنابراین‌»موجود‌بودن«‌
به‌چیزی‌نظری‌بدل‌می‌شود‌که‌تراکمِ‌»هستنده‌بودن«‌
قابل‌ را‌ ندارد‌ولی‌در‌خلالِ‌آن‌می‌توان‌هستندگان‌ را‌

فهم‌کرد.‌

زبان و لویناس
که‌ می‌شود‌ آغاز‌ جایی‌ از‌ خشونت‌ لویناس،‌ برای‌
به‌ یا‌ نمی‌پذیرد،‌ را‌ دیگری‌ بالاستقلال‌ وجود‌ سوژه‌
رسمیت‌ به‌ را‌ دیگری‌ و‌ من‌ میان‌ فاصلة‌ این‌ تعبیری‌
نمی‌شناسد‌و‌در‌قبال‌دیگری‌بر‌مالكیت‌اصرار‌دارد،‌چه‌
به‌شكل‌ارضای‌یک‌نیاز‌و‌چه‌در‌قالب‌معرفت‌به‌یک‌
ابژه.‌)Bernasconi, 1997: 84(‌لویناس‌برای‌تشریح‌این‌
مصطلاحات‌ از‌ برگرفته‌ می‌سازد‌ دوگانه‌ای‌ نسبت،‌
و‌ »همان«‌ یعنی‌ تیمائوس،‌ و‌ سوفیست‌ در‌ افلاطون‌
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»دیگری.«‌همان،‌خویشتن‌است،‌ذهن‌است،‌فكر‌است‌
و‌خرد‌است‌که‌به‌تعبیری‌هر‌آن‌چه‌را‌که‌در‌محدودة‌
خارجیت،‌در‌بیرون‌از‌مرزهای‌سوژه‌قرار‌دارد‌به‌درون‌
از‌ پاره‌ای‌ به‌ می‌کند،‌ بدل‌ »همان«‌ به‌ می‌کاهد،‌ فرو‌
دانسته‌های‌پیشین‌که‌به‌شكل‌تذکار‌بر‌سوژه‌یادآوری‌
می‌شود.‌این‌در‌حالی‌است‌که‌سوی‌دیگر‌این‌دوقطبی،‌
یعنی‌»دیگری«‌عبارت‌است‌از‌هرآنچه‌متفاوت‌است،‌و‌
هر‌آن‌چه‌»همان«‌نیست.‌سائق‌نخستین‌فلسفة‌غرب‌
به‌ دارد‌ میل‌ یعنی‌ است‌ سلطه‌طلب‌ حیث‌ این‌ از‌
فروکاست‌دیگری‌به‌همان،‌و‌به‌این‌که‌همة‌هستی‌را‌
 )Morgan, 2007: 89( درآورد.‌ ذهن‌ و‌ خرد‌ قلمرو‌ در‌
لویناس‌در‌گفتگو‌با‌فیلیپ‌نمو‌به‌این‌نكته‌اشاره‌می‌کند‌
اندیشه‌همواره‌میل‌دارد‌تمامی‌تجربه‌را‌به‌ که‌تاریخ‌
ترتیب‌ بدین‌ و‌ فروبكاهد‌ خویش‌ ساختة‌ تمامیت‌ یک‌
آگاهی‌از‌نفس‌را‌با‌آگاهی‌از‌کل‌برابر‌نهد.‌لویناس‌از‌این‌
برای‌ )نوستالژی(‌ »دلتنگی‌ به‌عنوان‌ فلسفه‌ وضعیت‌
‌)۹2-۹1 ‌:1387 )لویناس،‌ می‌کند.‌ یاد‌ تمامیت«‌
تمامیت‌سازی‌فروکاستِ‌امر‌نامتناهی‌به‌نظامی‌آشناست.‌‌
بدین‌ترتیب،‌تمامیت‌سازی‌با‌هرگونه‌غیریت،‌خارجیت‌
و‌هر‌آنچه‌به‌»همان«‌فرو‌نكاهد‌ناسازگار‌است.‌تمامیت‌
در‌کار‌نفی‌راز،‌یا‌در‌واقع‌نفی‌همین‌فاصلة‌میان‌سوژه‌
و‌دیگری‌است‌حال‌آن‌که‌جهان‌خارج‌از‌من،‌دیگری‌
است‌ راز‌ مثابة‌ به‌ دیگری‌ این‌ معنا،‌ بدین‌ و‌ است‌

‌.)Morgan, 2007: 153(

این‌همان‌سازی‌ها‌و‌تقلیل‌ لویناس‌در‌میان‌ باور‌ به‌
دادن‌غیر‌به‌خویشتن،‌جوهرة‌زبان‌همچنان‌به‌مصاحبت‌
با‌دیگری‌اشاره‌دارد.‌بدون‌دیگری‌زبان‌وجود‌ندارد‌‌و‌
این‌نیروی‌رهانندة‌زبان‌است‌که‌چیزها‌را‌از‌حیطة‌من‌
جدا‌کرده‌و‌به‌سپهرِ‌دیگری‌می‌سپرد.‌به‌زبان‌درآوردن،‌
 Levinas, 1979:(پیشكش‌کردنِ‌جهان‌به‌دیگری‌است‌
209(.‌از‌این‌حیث‌است‌که‌لویناس‌زبان‌را‌ذاتاً‌اخلاقی‌

اشتراک‌ به‌ دیگری‌ با‌ آن‌چیزها‌ در‌ می‌یابد.‌جایی‌که‌
پس‌زمینة‌ در‌ لویناس‌ منظر‌ در‌ زبان‌ می‌شود.‌ نهاده‌
مواجهه‌با‌دیگری‌است‌که‌فهم‌می‌شود‌و‌از‌این‌حیث‌
می‌گیرد‌ قرار‌ گفتاری‌ و‌ شفاهی‌ علایم‌ از‌ پیش‌ حتی‌
نفسِ‌ حاصل‌ زبان‌ از‌ وجه‌ این‌ ‌.)Rolfsen, 2017: 13(

این‌ به‌ و‌ است‌ دیگری‌ خارجیت‌ با‌ مواجهه‌ و‌ تقرب‌

قبال‌ در‌ نامتناهی‌سوژه‌ مسئولیت‌ با‌ توأم‌ که‌ مواجهه‌
‌.)Levinas, 1990a: 183(دیگری‌است‌شهادت‌می‌دهد‌
این‌وجهی‌است‌که‌لویناس‌آن‌را‌»گفتن«‌می‌نامد.‌به‌
تعبیر‌لویناس،‌»گفتن،‌به‌دیگری‌علامت‌می‌دهد‌اما‌این‌
علامت‌دلالت‌به‌نفسِ‌علامت‌دادن‌دارد.‌گفتن،‌پیش‌از‌
گشوده‌ دیگری‌ به‌ رو‌ مرا‌ شود،‌ گفته‌ چیزی‌ که‌ آن‌
همانند‌ ترتیب‌ بدین‌ گفته‌ بدونِ‌ گفتن‌ این‌ می‌دارد...‌
سكوت‌است.‌بدون‌کلام‌است‌اما‌دست‌خالی‌نیست.‌اگر‌
سكوت‌سخن‌بگوید،‌نه‌از‌طریق‌رازی‌درونی‌یا‌نوعی‌
جذبة‌حاصل‌از‌التفات،‌بلكه‌از‌طریق‌انفعالِ‌شدیدِ‌دهش‌
اراده‌و‌معناسازی‌ از‌هر‌گونه‌ ]giving[‌است‌که‌پیش‌

است‌ دیگری‌ پیش‌ در‌ شهادتی‌ گفتن،‌ می‌گیرد.‌ قرار‌
دربارة‌نامتناهی‌که‌مرا‌در‌هم‌می‌کوبد‌و‌در‌»گفتن«‌مرا‌
بیدار‌می‌کند.«‌)Levinas, 1990a: 183(‌و‌البته‌که‌در‌
برابر‌ایدة‌»گفتن«،‌گفته‌قرار‌می‌گیرد‌که‌شاملِ‌هر‌آن‌
چه‌می‌شود‌که‌محتوای‌سخن‌و‌زبان‌است.‌زبان‌از‌آن‌
حیث‌که‌با‌معرفت‌سر‌و‌کار‌دارد،‌با‌مفاهیم‌تصاحب،‌
سلطه‌و‌نهایتا‌خشونت‌نیز‌مرتبط‌است‌چرا‌که‌معرفت‌
ریخته‌گری‌ و‌ تفاوت‌ها‌ و‌ غیریت‌ها‌ کردنِ‌ اهلی‌ پی‌ در‌
کردنِ‌همه‌در‌قالبِ‌همانی‌ها،‌تمامیت‌ها‌و‌دانسته‌های‌
پیشین‌است،‌همچو‌کار‌دست‌برای‌اندام‌بدن:‌ستاندن‌
کار‌ در‌ معرفت‌ ‌.)40-3۹ ‌:1388 )علیا،‌ اکتساب‌ و‌
نظام‌سازی‌است‌و‌بنابراین‌دست‌به‌مقوله‌بندی‌زده‌و‌
برای‌تعیین‌جایگاهِ‌هر‌غیریت‌و‌تفاوت‌در‌نظام‌خویش،‌
آن‌ها‌را‌با‌غیریت‌های‌دیگر‌برابر‌می‌نشاند‌و‌با‌شبیه‌سازی‌
و‌ تكینگی‌ از‌ را‌ غیر‌ هر‌ تفاوت‌ها،‌ و‌ غیریت‌ها‌ میان‌
فردانیتِ‌مطلق‌خویش‌خارج‌کرده‌و‌همچو‌یک‌هویت،‌
پاره‌ای‌از‌یک‌کل،‌بخشی‌از‌نظامِ‌خودِ‌معرفت،‌بازتعریف‌
کند.‌اما‌»گفتن«‌حاصل‌همنشینی‌و‌مصاحبت‌است‌و‌
روی‌ ‌]Passivity[ انفعال‌ به‌ تعدی،‌ و‌ تجاوز‌ برابرِ‌ در‌
می‌آورد‌و‌آن‌گه‌»گفتن«‌را‌با‌»صمیمیت«‌و‌»اخلاص«‌
باید‌ انفعال‌ لویناس،‌»صبوریِ‌ تعبیر‌ به‌ برابر‌می‌نشاند.‌
همواره‌در‌مرز‌باشد‌و‌فراتر‌رنجِ‌دیوانه‌وار‌»برای‌هیچ«‌
رود،‌رنجی‌از‌سر‌فلاکتِ‌محض.‌گفتن،‌علی‌رغم‌فعالیتِ‌
 Levinas,( است«‌ انفعالِ‌محض‌ این‌ تطویلِ‌ آشكارش،‌
153 :1991(. این‌انفعال‌محض‌تنها‌به‌معنای‌پرهیز‌از‌

تجاوزگری‌محتمل‌در‌سطحِ‌گفته‌نیست،‌بلكه‌پیشاپیش‌



29

��������������������������������������������������������������������������������������������� واکاوی نسبت میان »گفتن« و »دیگری« در سینمای کیارستمی از منظر آرای امانوئل لویناس

حاوی‌مسئولیت‌پذیری‌و‌گشودگی‌در‌برابر‌دیگری‌نیز‌
لویناس‌مسئولیت‌سوژه‌به‌دیگری‌را‌بی‌نهایت‌ هست.‌
مسئولیت‌ تقارن‌ عدم‌ از‌ تعبیری‌ واقع‌ در‌ که‌ می‌داند‌
اخلاقی‌است.‌لویناس‌در‌جایی‌می‌گوید،‌»می‌دانید‌که‌
از‌داستایفسكی‌نقل‌قول‌می‌کنم‌که‌»همگان‌در‌پیشگاه‌
همة‌دیگران‌مسئول‌اند‌و‌من‌بیش‌از‌همة‌دیگران.«‌ایدة‌
عدم‌تقارن‌همین‌است.‌رابطة‌میان‌من‌و‌دیگری‌غیر‌
قابل‌طی‌شدن‌است.‌تعادل‌این‌رابطه‌به‌آن‌است‌که‌
عنوان‌ به‌ ما‌ و‌ دارد‌ وجود‌ دولتی‌ دارد،‌ وجود‌ عدالتی‌
شهروندان،‌با‌هم‌برابریم.‌اما‌در‌عمل‌اخلاقی،‌در‌رابطة‌
دیگران‌ از‌ من‌ که‌ شود‌ فراموش‌ اگر‌ دیگری،‌ با‌ من‌
یافت«‌ نخواهد‌ دوام‌ نیز‌ عدالت‌ آنگاه‌خود‌ گنهكارترم،‌
)Levinas, 1988: 179(.‌برای‌لویناس،‌وضعیتِ‌بنیادین‌

رابطه‌با‌دیگری،‌مسئولیت‌است:‌»پیوند‌با‌دیگری‌فقط‌
آن‌هم‌ بسته‌می‌شود،‌ و‌ منزة‌مسئولیت‌گره‌خورده‌ به‌
از‌ نظر‌ این‌مسئولیت،‌صرف‌ ردّ‌ یا‌ قبول‌ از‌ نظر‌ صرف‌
از‌ نظر‌ آن،‌صرف‌ تقبل‌ نحوة‌ از‌ آگاهی‌ یا‌عدم‌ آگاهی‌
توانایی‌یا‌ناتوانی‌از‌انجام‌کاری‌مشخص‌برای‌دیگری.‌
دیگری.‌ برای‌ کاری‌ انجام‌ این‌جایم.«‌ »من‌ گفتن،‌
بخشیدن‌و‌عطا‌کردن.‌به‌عبارت‌دیگر،‌انسان‌بودن‌و‌
برخوردار‌بودن‌از‌روح‌انسانی.«‌)لویناس،‌111‌:1387-
می‌یابد.‌ معنا‌ که‌ است‌ این‌ساحت‌ در‌ »گفتن«‌ ‌)112
این‌ معرضِ‌ در‌ گرفتن‌ قرار‌ ساحتِ‌ گفتن،‌ ساحتِ‌
گفته‌ مقامِ‌ در‌ که‌ این‌ از‌ نظر‌ صرف‌ است،‌ مسئولیت‌
دیگر،‌ تعبیری‌ به‌ برخورد‌شود.‌ این‌وضعیت‌ با‌ چگونه‌
جنس‌ از‌ را‌ آن‌ صراحت‌ به‌ لویناس‌ چه‌ آن‌ یا‌ گفتن،‌
سكوت‌می‌یابد،‌همان‌چیزی‌است‌که‌زبان‌را‌ممكن‌و‌

میسر‌کرده‌است.
دارد:‌ ساحت‌ دو‌ زبان‌ لویناس‌ اندیشة‌ در‌ بنابراین‌
ساحتی‌که‌در‌آن‌نظامِ‌نشانه‌ها‌و‌معناها‌بنا‌شده‌و‌در‌
قالبِ‌الفاظ،‌نوشته‌و‌گفته،‌به‌وجه‌ارتباطی‌و‌انتقالِ‌معنا‌
می‌پردازد‌که‌لویناس‌آن‌را‌»گفته«‌می‌نامد،‌یعنی‌آن‌
است‌ زبان‌ محتوای‌ چه‌ آن‌ و‌ شده،‌ گفته‌ چه‌
)علیا،107:1387(.‌گفته‌ها‌می‌توانند‌خصمانه‌یا‌دوستانه،‌
در‌ گفته‌ها‌ باشند.‌ شاد‌ یا‌ غم‌آور‌ برون‌نگر،‌ یا‌ منزوی‌
ساحتی‌عمل‌می‌کنند‌که‌بیشتر‌وجهة‌نظرِ‌زبان‌شناسان‌
و‌نشانه‌شناسان‌بوده‌‌است.‌اما‌فراتر‌از‌»گفته«‌لویناس،‌

»گفتن«‌را‌می‌یابد.‌یعنی‌جوهرِ‌گفتگو‌و‌مكالمه،‌نفسِ‌
هم‌نشینی‌و‌هم‌سخنی‌با‌دیگری،‌و‌آن‌هم‌نه‌فقط‌به‌
شكل‌کلمات،‌بلكه‌حتی‌با‌نشانه‌ها‌و‌تصویرها.‌‌بنا‌به‌نظر‌
شارحینِ‌لویناس،‌نگاهِ‌او‌به‌زبان‌فراتر‌از‌اشارة‌صرف‌به‌
جوهرِ‌اجتماعیِ‌زبان‌است.‌مسأله‌نه‌دربارة‌کارکردِ‌زبان‌
به‌مثابة‌ارتباط،‌بلكه‌بیشتر‌دربارة‌نكتة‌بنیادینی‌است‌
 louise(که‌زبان‌برای‌هستیِ‌اجتماعی‌انسان‌دربردارد‌
یا‌ دیگری،‌ ارتباطی،‌ حیث‌ از‌ ‌.)Thomas,2004:136

مخاطبِ‌گفتار،‌نوعی‌مفسر‌است‌تا‌صدق‌یا‌کذبِ‌گزاره‌
نداشته‌ اگر‌مخاطب‌وجود‌ را‌تشخیص‌دهد.‌همچنین‌
از‌حیث‌ بدل‌می‌شود.‌ بی‌معنا‌ آواهایی‌ به‌ گفتار‌ باشد،‌
ارتباطی،‌مخاطب‌صرفاً‌کسی‌است‌که‌باید‌سخنِ‌سوژه‌
را‌فهم‌و‌تفسیر‌کند،‌خواه‌امر‌باشد،‌یا‌استفهام،‌یا‌اخبار.‌
معرفت‌شناسانه‌ کلمه،‌ معنای‌وسیع‌ به‌ نقشِ‌مخاطب،‌
زندگی‌ در‌ زبان‌ از‌ وجه‌ این‌ منكرِ‌ البته‌ لویناس‌ است.‌
روزمره‌نیست،‌اما‌زبان‌پیش‌از‌این‌وجه،‌وجهی‌متقدم‌تر‌
که‌ چرا‌ می‌یابد‌ اهمیت‌ زبان‌ اخلاقی.‌ وجهی‌ دارد؛‌
»دیگری«‌به‌شكل‌واقعی‌و‌ملموس،‌هم‌سخنِ‌ماست.‌
»دیگری«‌در‌گفتار‌است‌که‌با‌ما‌مساهمت‌می‌ورزد‌و‌ما‌
گفتار،‌ فرایندِ‌ در‌ وجود،‌ این‌ با‌ می‌دهیم.‌ پاسخ‌ او‌ به‌
به‌ سخن،‌ محتوای‌ و‌ »گفته«‌ سلطة‌ تحتِ‌ »گفتن«‌
نقشی‌ زبان‌ گفته،‌ در‌سطحِ‌ می‌شود.‌ سپرده‌ فراموشی‌
کمكی‌دارد‌و‌برای‌همین‌ضروری‌است.‌اما‌در‌همین‌
حین،‌در‌جستجوی‌»هستیِ‌دیگر«‌یا‌»دیگریِ‌هستی«،‌
در‌جایی‌خارج‌از‌محتواهای‌سخن‌است‌زیرا‌آن‌دیگری‌
 Levinas,(خود‌را‌جایی‌خارج‌از‌»گفته«‌نمایان‌می‌کند‌
انعقادِ‌ از‌ پیش‌ که‌ است‌ گفتن‌ ساختارِ‌ این‌ ‌.)1981: 6

وجود‌ پذیرشِ‌ متضمّن‌ هستی،‌ از‌ پیش‌ حتی‌ و‌ کلام،‌
دیگری‌است‌و‌فاصلة‌امنی‌را‌تا‌دیگری‌حفظ‌می‌کند‌که‌
نه‌سوژه‌به‌دیگری‌و‌نه‌دیگری‌به‌سوژه‌تحویل‌نشوند.‌
است،‌ زبان‌ یافتنِ‌ فعلیت‌ صرفا‌ »گفته«‌ که‌ حالی‌ در‌
گفته‌ در‌ که‌ می‌کند‌ افاده‌ را‌ زبان‌ معنای‌ آن‌ گفتن‌
راهِ‌ تنها‌ گفته‌ که‌ این‌ به‌ اذغان‌ از‌ لویناس‌ نمی‌گنجد.‌
دسترسی‌به‌گفتن‌است‌ابا‌ندارد‌)دیویس،‌155‌:138۶(.‌
حتی‌فضای‌پیرامون‌زیستِ‌انسان‌نیز‌خنثی‌نیست‌تا‌با‌
یعنی‌ »هم‌بودی«‌ شود.‌ دگرگون‌ سوژه‌ یافتنِ‌ هستی‌
متقرر‌ فضا‌ ذاتِ‌ در‌ دیگری،‌ و‌ سوژه‌ مشترکِ‌ هستیِ‌
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است.‌پس‌خصیصة‌ذاتیِ‌هر‌واژه‌ای‌در‌زبان‌است،‌حتی‌
Levi-( ‌پیش‌از‌آن‌که‌از‌دهان‌بیرون‌آید‌و‌ملفوظ‌شود
nas, 1981: 81(.‌اجمالاً‌می‌توان‌گفت‌آنچه‌در‌نظرگاهِ‌

که‌ است‌ آن‌ می‌سازد‌ را‌ زبان‌ اخلاقی‌ دلالتِ‌ لویناس‌
با‌»دیگری«‌ نفسِ‌گفتگو‌ بر‌ محتوای‌گفتگو‌و‌مكالمه‌

غلبه‌نكرده‌باشد.
‌

زبان سینمایی و دیگری لویناسی
لویناس‌با‌سینما‌آشنایی‌کامل‌داشت‌و‌در‌آثار‌خود‌
از‌فیلم‌های‌چاپلین‌در‌جهت‌تبیین‌مفاهیم‌فلسفی‌خود‌
بهره‌می‌گرفت.‌علاوه‌برآن‌تاملات‌او‌بر‌دو‌مفهوم‌حرکت‌
Coo-( بوده‌است فیلم‌ فلسفه‌ توجه‌ مورد‌ زبان‌ ‌و‌
در‌ نیز‌ او‌ اصلی‌ اندیشه‌ از‌ می‌توان‌ اما‌ ‌.)per,2009:91

مطالعات‌ اصلی‌ جریان‌ دو‌ میان‌ تفاوت‌های‌ تبیین‌
فیلم،‌ ساخت‌گرا،‌ دیدگاهِ‌ در‌ گرفت.‌ بهره‌ سینمایی‌
)همچنان‌که‌زبان(‌همچون‌نشانگان‌مورد‌مطالعه‌قرار‌
می‌گیرد.‌در‌افراطی‌ترین‌حالت،‌هر‌نشانه،‌همچون‌دالی‌
است‌که‌به‌یک‌معنا،‌یا‌مدلول‌مشخص‌اشاره‌دارد،‌یا‌
انتظار‌ نامیده،‌یعنی‌ آن‌چه‌دریدا‌»متافیزیک‌حضور«‌
کشف‌یک‌حقیقت‌در‌پس‌هر‌نشانه‌)استم،114:1383و‌
کالر،‌3۹‌:1388(.‌معنای‌این‌دلالت‌آن‌است‌که‌هرچند‌
این‌رسانه‌)زبان/فیلم(‌دارای‌دو‌راس‌فرستنده‌و‌گیرنده‌
هم‌نشینی‌ و‌ مصاحبت‌ اخلاقی‌ دلالت‌ این‌ اما‌ است،‌
نیست‌که‌اهمیت‌دارد‌بلكه‌کارکرد‌نشانگانی‌خود‌زبان‌
این‌ از‌ نمونه‌ای‌ و‌تصاویر‌است‌که‌واجد‌اهمیت‌است.‌
آیزنشتاین‌14مبدع‌و‌شارح‌مكتب‌ نزد‌سرگئی‌ رویكرد‌
مونتاژ‌است‌که‌تصاویر‌سینمایی‌را‌همچون‌زبان‌و‌دارای‌
دستور‌و‌قواعد‌می‌دانست.‌در‌آستانة‌ورود‌سینما‌به‌عصر‌
زبان‌در‌ تصرفِ‌ به‌ فیلم‌ نمی‌خواست‌ آیزنشتاین‌ ناطق،‌
آورد‌بلكه‌به‌دنبال‌این‌بود‌که‌فیلم‌را‌زبان‌کند‌و‌ترکیبِ‌
متفاوتی‌از‌عناصر‌سمعی‌و‌بصری‌به‌دست‌دهد‌)وولن،‌
52‌:138۹(.‌از‌این‌رو‌آیزنشتاین‌نه‌بر‌وجه‌اخلاقی‌زبان،‌
که‌بر‌وجه‌ارتباطی‌و‌گرامری‌زبان‌پا‌می‌فشرد‌تا‌بتواند‌
این‌ کند.‌ فراهم‌ »گفته«‌ خدمت‌ در‌ را‌ بیانی‌ امكانات‌
به‌صورت‌ بازنمایی‌شیء‌ حاوی‌ ساختارگرایانه‌ رویكرد‌
تحلیلی‌بود.‌یعنی‌اجزاء‌آن‌خرد‌می‌شد‌)تجزیه‌می‌شد(‌
و‌دوباره‌چنان‌بنا‌می‌گردید‌که‌حاوی‌معنای‌مشخص‌

باشد.‌سینمای‌آیزنشتاین‌در‌همین‌پارادایم‌شكل‌گرفت‌
 Metz,( و‌لحظة‌معنا‌در‌آن‌لحظة‌هم‌نهشتیِ‌زبانی‌بود

 .)1974: 36

مكتب‌ شكل‌گیری‌ سینما،‌ در‌ دیدگاه‌ این‌ حاصل‌
مونتاژ‌بود‌که‌برای‌بسیاری‌آشكارترین‌شكل‌هم‌نشانی‌
ترکیب‌ بر‌ ادبیات‌ تاثیر‌ شیوه‌ مناسب‌ترین‌ و‌ تصویری‌
چارچوبِ‌ این‌ در‌ ‌.)Metz, 1974: 32( بود‌ سینمایی‌
ساخت‌گرا،‌هر‌آن‌چه‌در‌تصویر‌به‌نمایش‌در‌می‌آید،‌
همچون‌دلالتی‌بر‌یک‌معنای‌مستتر‌است.‌معنایی‌که‌
نه‌در‌خودِ‌تصویر‌که‌از‌هم‌نهشتِ‌تصاویر‌برمی‌خیزد.‌اما‌
در‌برابر‌این‌رویكرد،‌مخالفینی‌نیز‌وجود‌داشتند.‌برای‌
رویكرد‌ جدی‌ منتقدان‌ از‌ تارکوفسكی‌15 آندری‌ نمونه‌
اجازه‌ رویه‌ این‌ او‌ باور‌ به‌ که‌ چرا‌ بود.‌ مونتاژ‌ سینما-‌
متن‌ به‌ چیزی‌ خود‌ تجربیات‌ از‌ نیز‌ مخاطب‌ نمی‌داد‌
بیفزاید‌و‌خوانش‌فیلم‌در‌خارج‌از‌پرده‌هم‌ادامه‌بیابد.‌
او‌معتقد‌بود:‌»سینمای‌مونتاژ‌برای‌مخاطب‌معما‌و‌لغز‌
به‌ارمغان‌می‌آورد‌و‌آنان‌را‌وادار‌به‌رمزگشایی‌از‌نمادها‌
و‌حیرت‌در‌تشبیه‌ها‌می‌کند...‌گمان‌می‌کنم‌آیزنشتاین‌
به‌مخاطبش‌اجازه‌نمی‌دهد‌با‌احساساتِ‌خود‌به‌آن‌چه‌
به‌  )Tarovsky, 1989: 118( شوند...«  متأثر‌ می‌بینند‌
تعبیری‌لویناسی،‌مكتب‌مونتاژ‌با‌اهمیت‌فوق‌العاده‌ای‌
که‌بر‌وجه‌فنی‌و‌رسانه‌ای‌زبان‌سینمایی‌قائل‌بود‌اساسا‌
»دیگری«‌را‌به‌فراموشی‌می‌سپرد.‌مخاطب‌در‌مكتب‌
روبرو‌ معما‌ با‌ بیشتر‌ تارکوفسكی‌ تعبیر‌ به‌ و‌ مونتاژ‌
می‌شود‌بدون‌این‌که‌اجازه‌داشته‌باشد‌از‌رویكرد‌خود‌
و‌با‌احساسات‌خود‌به‌تصویر‌سینمایی‌نزدیک‌شود.‌در‌
وجه‌ بودن‌ کمرنگ‌ بر‌ نیز‌ لویناسی‌ دلالتی‌ این‌سخن‌
به‌ اخلاق‌ البته‌ یافت،‌ می‌توان‌ روسی‌ مونتاژ‌ اخلاقی‌

معنایی‌که‌لویناس‌مراد‌می‌کند.‌
عموماً‌ منتقدین‌ که‌ بود‌ رویكرد‌ همین‌ برابر‌ در‌
به‌ دیگری‌ دریچة‌ پدیدارشناسی‌ به‌ نزدیک‌ فرانسوی‌
سینما‌گشودند.‌بازن،‌در‌مقالة‌»امكانات‌و‌محدودیت‌های‌
به‌ نه‌ که‌ می‌کند‌ مونتاژ‌ متوجه‌ دیگری‌ نقد‌ سینما«‌
که‌ می‌پردازد‌ تهدیدی‌ به‌ بلكه‌ تخیل،‌ کردنِ‌ محدود‌
متوجهِ‌هستی‌شناسی‌تصویر‌سینمایی‌است.‌به‌تعبیر‌او،‌
»آن‌چه‌روی‌پرده،‌تخیلی‌است،‌باید‌همان‌فشردگی‌
بنابراین...‌ باشد.‌ داشته‌ را‌ واقعی‌ امر‌ زمانی‌ و‌ مكانی‌
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نمی‌توان‌از‌مونتاژ‌جز‌در‌گستره‌ای‌کاملًا‌محدود‌استفاده‌
هستی‌شناسیِ‌ خودِ‌ که‌ هست‌ خطر‌ این‌ وگرنه‌ کرد‌
داستانِ‌سینمایی‌مورد‌تهدید‌قرار‌گیرد.‌به‌عنوان‌مثال‌
کارگردان‌نباید‌با‌کاربرد‌نما-‌نمای‌مخالف‌از‌دشواری‌
رود«‌ طفره‌ رویداد‌ یک‌ از‌ همزمان‌ جنبة‌ دو‌ نمایشِ‌

)بازن،‌35‌:138۶-‌3۶و‌اندرو،250:1387(.
که‌ بود‌ خاطر‌ این‌ به‌ زمان،‌ در‌ دست‌کاری‌ علّت‌
سینمای‌مونتاژ‌با‌تصاویر‌همچون‌قواعدِ‌گرامری‌برخورد‌
می‌کرد‌و‌با‌آنان‌جمله‌ها‌و‌گزاره‌های‌بصری‌می‌ساخت.‌
اما‌بازن‌فراتر‌از‌اهمیت‌نشانه‌ای‌و‌زبانی،‌چیز‌دیگری‌در‌
تصویر‌ »هستی‌شناسی‌ مقالة‌ در‌ که‌ می‌بیند‌ تصاویر‌
و‌ )استم،‌78:1383 می‌گوید‌ سخن‌ آن‌ از‌ عكاسی«‌
طرزِ‌ به‌ او‌ کلیدی‌ جملاتِ‌ از‌ یكی‌ ووگان،۹2:13۹4(.‌
غریبی‌در‌عینِ‌این‌که‌کانونِ‌منازعه‌با‌شیوة‌مونتاژ‌را‌
»اگر‌ می‌شود:‌ منجر‌ نیز‌ پیچیدگی‌ به‌ می‌کند،‌ روشن‌
آن‌ها‌ روان‌شناسی‌ به‌ بیشتر‌ تجسمی‌ هنرهای‌ تاریخ‌
مربوط‌است‌تا‌به‌زیبایی‌شناسی‌شان،‌می‌توان‌گفت‌که‌
به‌ یا‌ ‌)resemblance( داستان‌شباهت اساساً‌ تاریخ‌ این‌
عبارت‌دیگر‌واقعگرایی‌)realism(‌است«‌)بازن،‌138۶:‌
۹(.‌به‌بیانِ‌او،‌کوششِ‌هنرها‌همچون‌مومیایی‌های‌مصر‌
باستان،‌غلبه‌بر‌زمان‌بوده‌اما‌فراتر‌از‌غلبه‌بر‌مرگ‌و‌
مسالة‌بقا،‌مفهومی‌بزرگ‌تر‌در‌همة‌آن‌ها‌مستتر‌است:‌
خلقِ‌جهانِ‌آرمانی‌همانند‌جهان‌واقعی‌روزمره‌با‌تعیّن‌
زمانی‌خاص‌خودش.‌به‌عبارتی‌دیگر‌این‌تصویر‌است‌
دارد‌ اصالت‌ معنا،‌ مثابة‌ به‌ خود،‌ خودیِ‌ به‌ که‌
لویناسی‌ ادبیات‌ با‌ بخواهیم‌ اگر‌ )اندرو،1۶۹:13۹3(.‌
بگوییم،‌تصویر‌سینمایی‌قرار‌نیست‌صرفاً‌»تقلیل«‌غیر‌
بلكه‌خود،‌ باشد‌ به‌خویشتن‌و‌ساختِ‌»همان‌بودگی«‌
با‌ مواجهه‌ است.‌ واقع‌ جهان‌ با‌ موازی‌ و‌ برابر‌ واقعیتی‌
تصویر‌نه‌با‌این‌پیش‌فرض‌که‌معنایی‌در‌پسِ‌آن‌است،‌
بلكه‌با‌عطفِ‌تأکید‌بر‌واقعیتی‌که‌در‌آن‌آشكار‌می‌شود‌

میسر‌است.‌
ببینیم‌ که‌ می‌شود‌ بیشتر‌ وقتی‌ بازن‌ نقد‌ اهمیت‌
مونتاژ‌در‌هالیوود‌به‌شكل‌دیگری‌مسالة‌زبان‌را‌پیش‌
ایده‌ که‌ مونتاژ‌ پیروانِ‌ باور‌ خلافِ‌ بر‌ است.‌ کشیده‌
در‌ برمی‌شمردند،‌ خلاقه‌ای‌ امر‌ را‌ تصاویر‌ همنشینی‌
سینمای‌عامه‌پسند،‌این‌تمهید‌به‌تدریج‌نقشِ‌زبانِ‌رایج‌

و‌مسلط‌را‌پیدا‌‌کرد.‌سینمای‌تجاری،‌به‌خوبی‌مخاطبان‌
خود‌را‌با‌این‌زبان‌آشنا‌کرد‌و‌مردم‌در‌این‌فیلم‌ها‌به‌
نوعی‌ زبان‌ این‌ در‌ بازن‌ می‌نشستند.‌ »زبان«‌ تماشای‌
دیكتاتوری‌می‌دید‌که‌حتی‌بیش‌از‌قراردادهای‌اجتماعی‌
)اندرو،‌ داشت‌ نقش‌ سینما‌ پردة‌ موضوعاتِ‌ تعیین‌ در‌
282‌:1387-283(.‌پس‌اگر‌از‌رویكرد‌مونتاژ‌به‌سوی‌
ایده‌های‌پدیدارشناسانة‌بازن‌برویم،‌سینما‌چیزی‌فراتر‌
همان‌ این‌ است.‌ ساخت‌گرایان(‌ تعاریف‌ )با‌ زبان‌ از‌
نكته‌ای‌است‌که‌لویناس‌از‌آن‌به‌عنوان‌»جوهرة‌زبان«‌
یاد‌می‌کند‌یعنی‌»گفتن.«‌یعنی‌حقیقتی‌که‌نه‌در‌نحوة‌
گرامر‌زبان‌یا‌»گفته«‌یا‌آن‌چه‌در‌ظرف‌محتوای‌زبان‌
آشكار‌ زبان‌ حقیقت‌ و‌ ذات‌ در‌ بلكه‌ می‌شود‌ منتقل‌
می‌شود.‌این‌حقیقت‌البته‌چیزی‌نیست‌جز‌دست‌نیافتنی‌
بودنِ‌»دیگری«‌به‌همة‌معانی‌اش‌یعنی‌امتناعِ‌تحویلِ‌
آن‌ بر‌ تسلط‌ امتناعِ‌ »خویشتن«،‌ و‌ »همان«‌ به‌ آن‌
همچون‌یک‌ابژة‌تحت‌انقیادِ‌خویشتن،‌و‌امتناعِ‌هرگونه‌

شناختِ‌حقیقی‌و‌‌اصیل‌از‌آن.
نمی‌دهد‌ اجازه‌ دیگری‌ تقلیلِ‌ این‌ لویناس‌ برای‌
دیگری‌از‌خویشتن‌بیگانه‌و‌مفارق‌باشد.‌بنابراین‌می‌توان‌
نظامی‌ ساختن‌ برای‌ کوشش‌ گونه‌ هر‌ که‌ کرد‌ تصور‌
زبانی‌در‌سینما‌توأم‌با‌نوعی‌دست‌اندازی‌و‌سلطه‌است.‌
فیلم‌در‌مكتب‌مونتاژ‌همچون‌سوژه‌ای‌است‌که‌خود‌را‌
وا‌ را‌ او‌ و‌ بالاتر‌می‌کشد‌ با‌مخاطب‌ از‌مقامِ‌همسخنی‌
می‌دارد‌تا‌هر‌آن‌چه‌خود‌صلاح‌می‌داند‌ببیند.‌مونتاژ‌با‌
در‌ را‌ چیز‌ همه‌ نظرش‌ مورد‌ ابژه‌های‌ روی‌ بر‌ تأکید‌
قاب‌های‌محدود‌خود‌معین‌می‌کند.‌با‌این‌حال‌وقتی‌در‌
می‌شویم‌ روبرو‌ شده‌ تولید‌ فیلم‌ هر‌ با‌ و‌ عمل‌ عرصة‌
کماکان‌این‌پرسش‌به‌جای‌خود‌باقی‌است‌که‌دیگری‌
چگونه‌در‌تصویر‌سینمایی‌خود‌را‌از‌دسترس‌»خویشتن«‌
و‌»همان«‌خارج‌نگه‌می‌دارد.‌برای‌پاسخ‌به‌این‌پرسش،‌
نمونة‌ عنوان‌ به‌ کیارستمی‌ عباس‌ آثار‌ از‌ برخی‌ به‌

مطالعاتی‌مراجعه‌کرده‌ایم.

یافته ها
 سـینمای عباس کیارسـتمی: حرکت از سـاحت گفته به 

گفتن
همان‌گونه‌که‌عنوان‌شد‌در‌اندیشه‌پدیدارشناسان‌و‌
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مشخصا‌لویناس‌امر‌واقعی‌همواره‌از‌فاصلة‌میانِ‌»عین«‌
و‌»ذهن«‌شكل‌می‌گیرد.‌از‌این‌رو‌هر‌گونه‌تأویل‌عین‌
از‌ لویناس‌ که‌ می‌انجامد‌ ایده‌آلیسمی‌ به‌ ذهن،‌ به‌
منتقدین‌آن‌است.‌در‌سوی‌مقابل‌با‌رئالیسمی‌مواجه‌
پدیدارشناسانِ‌ و‌ بازن‌ مكتبِ‌ مطلوبِ‌ که‌ هستیم‌
سینمایی‌بود.‌رئالیسمی‌برخاسته‌از‌فاصله‌میان‌عین‌و‌

ذهن.‌‌
بررسی‌ها‌نشان‌می‌دهد‌که‌سینمای‌کیارستمی‌در‌
سه‌دوره‌به‌تدریج‌رابطه‌میان‌»گفتن«‌و‌»دیگری«‌را‌
متحول‌می‌کند.‌در‌دورة‌نخستِ‌آثار‌کیارستمی‌رگه‌هایی‌
می‌شود،‌ مشاهده‌ شده‌ نامیده‌ ایده‌آلیسم‌ چه‌ آن‌ از‌
هرچند‌که‌به‌شدتِ‌مكتب‌مونتاژ‌نیست.‌»نان‌و‌کوچه«‌
رفتنِ‌ راه‌ با‌ کیارستمی،‌ کوتاه‌ اثر‌ نخستین‌ ‌)1۹70(
سرخوشانة‌کودکی‌نان‌به‌دست‌آغاز‌می‌شود‌که‌آشكارا‌
خصلتی‌نمایشی‌دارد.‌اما‌این‌سرخوشی،‌ناگهان‌با‌پارس‌
وحشت‌زده‌ کودک‌ می‌شود.‌ شكسته‌ درهم‌ سگی‌
می‌گریزد‌و‌از‌دید‌او‌سگ‌را‌می‌بینیم‌که‌از‌کوچه‌عبور‌
می‌کند.‌اما‌تهدیدی‌که‌متوجه‌کودک‌است،‌هرگز‌در‌
یک‌صحنة‌واحد‌دیده‌نمی‌شود‌بلكه‌جداجدا‌و‌به‌شیوة‌
تدوین‌ و‌ بازی‌ شیوة‌ شده‌اند.‌ نهاده‌ هم‌ کنار‌ مونتاژ‌
می‌کوشد‌به‌مخاطب‌وانمود‌کند‌که‌آن‌چه‌در‌تصویر‌
تجربه‌ کودک‌ که‌ است‌ چیزی‌ همان‌ می‌شود‌ دیده‌
می‌کند‌بدون‌این‌که‌مخاطب‌چنین‌چیزی‌را‌در‌یک‌
قاب‌واحد‌مشاهده‌کند.‌مداخله‌در‌فیلم‌اساساً‌به‌همین‌
درون‌ تجربة‌ صورت‌بندی‌ برای‌ می‌گیرد.‌ صورت‌ قصد‌
تصویر‌و‌ایجادِ‌نسبتِ‌»همان«‌میانِ‌آن‌تصویر‌و‌تجربه‌ای‌
که‌به‌آن‌تصویر‌نسبت‌می‌دهیم.‌در‌واقع،‌این‌عمل‌به‌
نوعی‌انكارِ‌فاصلة‌بینِ‌تجربة‌مخاطب‌و‌تصویر‌است.‌1۶

در‌ کوچه«‌ و‌ »نان‌ در‌ اگرچه‌ شد،‌ اشاره‌ چنان‌که‌
پلان‌هایی‌کودک‌و‌سگ‌را‌در‌یک‌نما‌می‌بینیم‌اما‌واقعة‌
اصلی،‌یعنی‌این‌که‌سگ‌قصد‌دارد‌به‌کودک‌حمله‌کند‌
بیرون‌می‌آید.‌هیچ‌پلانی‌که‌حملة‌ مونتاژ‌ از‌دل‌ تنها‌
سگ‌به‌کودک‌را‌بدون‌تقطیع‌نشان‌بدهد‌وجود‌ندارد.‌
هماهنگ‌ خصیصه‌ای‌ چنین‌ با‌ طبعا‌ نیز‌ کودک‌ بازی‌
است‌و‌صورتی‌نمایشی‌یافته‌است.‌این‌شیوة‌مونتاژ‌به‌
جای‌این‌که‌امكان‌تفسیر‌یک‌قاب‌را‌به‌دست‌بدهد،‌با‌
نمایش‌عناصر‌لازم‌برای‌القای‌یک‌تجربه،‌دو‌قاب‌جدا‌

هم‌ کنار‌ صحنه‌ فهم‌ برای‌ لازم‌ اجزای‌ عنوان‌ به‌ را‌
می‌گذارد‌یا‌به‌عبارت‌دیگر،‌مونتاژ‌می‌کوشد‌تا‌تفسیر‌
هیچ‌ ترتیب‌ این‌ به‌ کند.‌ عرضه‌ مخاطب‌ به‌ را‌ خود‌
امكان‌ آن‌ دل‌ از‌ مخاطب‌ که‌ ندارد‌ کلیتی‌ تصویری‌
انتخاب‌و‌تفسیر‌داشته‌باشد.‌در‌»تجربه«‌)1۹73(‌نیز‌
زندگی‌ روان‌شناختی‌ جنبه‌های‌ بر‌ اصرار‌ با‌ داستان‌
همین‌ دچار‌ می‌کند‌ کار‌ عكاسی‌ یک‌ در‌ که‌ نوجوانی‌
خصلت‌است.‌تجربه‌با‌نمایش‌نماهای‌نقطه‌نظرِ‌شخصیت‌
خیابان،‌ در‌ زنان‌ به‌ نگریستن‌ حال‌ در‌ نوجوان‌ اصلی‌
می‌کوشد‌بار‌روان‌شناختی‌مرحلة‌گذار‌بلوغ‌نوجوان‌را‌با‌
به‌جای‌ را‌ ما‌ این‌پلان‌ها‌ بگذارد.‌ اشتراک‌ به‌ مخاطب‌
پیش‌ در‌ را‌ زنان‌ تصویر‌ و‌ می‌گذارند‌ اصلی‌ شخصیت‌
چشم‌ما‌چنان‌به‌نمایش‌می‌گذارند‌که‌گویا‌این‌تجربة‌
واقعی‌کودک‌است،‌به‌تعبیری‌آن‌چه‌»ما«‌به‌عنوان‌
مخاطب‌می‌یابیم،‌همان‌است‌که‌کودک‌در‌حال‌تجربه‌
به‌ نقطه‌نظر‌ نمای‌ کارگیری‌ به‌ این‌شیوة‌ است.‌ کردن‌
منظور‌ایجاد‌همسانی‌میان‌میانِ‌مخاطب‌و‌شخصیتِ‌
برقرار‌می‌کنند.‌به‌زبان‌ از‌سنخِ‌»همان«‌ اصلی،‌رابطه‌
سوبژکتیو‌ تصویر‌ آشكارا،‌ نقطه‌نظر،‌ نماهای‌ دلوزی‌
هستند‌)دلوز،111‌:13۹2(.‌در‌تصویر‌سوبژکتیو‌فرضی‌
نهفته‌است‌که‌هر‌آن‌چه‌می‌بینیم‌همان‌چیزی‌است‌
که‌شخصیت‌اصلی‌فیلم‌در‌حال‌تجربه‌است.‌مداخلة‌
دوربین‌و‌تحرک‌زیاد‌آن‌در‌نمونة‌»تجربه«‌واجدِ‌نوعی‌
میانِ‌ »همان«‌ نسبتِ‌ برقراری‌ ایجادِ‌ برای‌ کوشیدن‌
این‌دوربین‌را‌ محتوای‌فیلم‌و‌مخاطب‌است.‌می‌توان‌
از‌ نه‌ البته‌تسمیة‌»دوربین«‌ نامید.‌ دوربینِ‌مداخله‌گر‌
وجهِ‌اشاره‌به‌حیثیتِ‌فیزیكیِ‌وسیله‌ای‌با‌کارکرد‌ثبتِ‌
تصاویر‌بلكه‌به‌معنای‌استراتژی‌کلی‌فیلم‌است‌که‌باعث‌
می‌شود‌تجربه‌اثری‌باشد‌که‌بكوشد‌مخاطب‌را‌از‌طریقِ‌
درگیر‌ شخصیت‌ و‌ او‌ میانِ‌ »همانی«‌ نسبتِ‌ ساختنِ‌
فیلمبرداری،‌شامل‌ به‌جز‌ استراتژی‌ این‌ و‌ کند‌ ماجرا‌
در‌ )صحنه‌ای‌ نمایشی‌ بازی‌ نوع‌ و‌ جزئیات‌گرا‌ تدوین‌
وسط‌فیلم‌که‌صاحب‌عكاسی‌پسرک‌را‌نصیحت‌می‌کند‌
و‌مشتری‌وارد‌می‌شود‌به‌وضوح‌این‌نوع‌بازی‌و‌تدوین‌
را‌نشان‌می‌دهد(‌نیز‌می‌شود.‌صحنه‌های‌انتظار‌پسرک‌
لحظه‌هایی‌ از‌ پر‌ نیز‌ می‌دارد‌ که‌دوست‌ برای‌دختری‌
است‌که‌فیلم‌می‌خواهد‌ما‌را‌وادارد‌که‌برخی‌از‌تصاویر‌
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او‌ خودِ‌ که‌ )چنان‌ اصلی‌ شخصیت‌ تجربة‌ همچون‌ را‌
ادراک‌می‌کند(‌در‌نظر‌بگیریم.‌اما‌از‌لویناس‌آموخته‌ایم‌
قابل‌ ادراکش(‌ و‌ تجربه‌ جمله‌ از‌ )و‌ غیر‌ غیریتِ‌ که‌
این‌همان‌شدن‌با‌سوژه‌نیست‌و‌اگر‌چنین‌شود‌اساسا‌
نفی‌ می‌ماند‌ جا‌ به‌ آن‌چه‌ ندارد.‌ وجود‌ غیریتی‌ دیگر‌
دیگری‌و‌یک‌سوژة‌متورم‌است.‌در‌»مسافر«‌)1۹74(‌
استفاده‌از‌تمهیدات‌مونتاژی‌جدای‌از‌سكانس‌افتتاحیه‌
بازی‌بچه‌ها‌در‌مهم‌ترین‌صحنه‌فیلم‌خود‌نمایی‌می‌کند.‌
آن‌جا‌که‌بچه‌ها‌مقابل‌دوربین‌قهرمان‌داستان‌)با‌بازی‌
حسن‌دارابی(‌می‌ایستند‌و‌با‌برش‌های‌متقاطع‌تعویض‌
همگی‌ هیچ‌گاه‌ که‌ است‌ گونه‌ای‌ به‌ صحنه‌ می‌شوند.‌
آن‌ها‌را‌کنار‌هم‌نمی‌بینم‌و‌حتی‌این‌شائبه‌وجود‌دارد‌
که‌همه‌چیز‌به‌صورت‌مستقل‌تهیه‌شده‌و‌بچه‌ها‌در‌
در‌ که‌ بی‌آن‌ می‌نگرند؛‌ فیلمساز‌ دوربین‌ به‌ حقیقت‌
باشند.‌ داشته‌‌ نقشی‌ داستان‌ درون‌ در‌ عكاسی‌ فرایند‌
فیلم‌های‌کیارستمی‌در‌این‌دوران،‌همچنان‌در‌سطح‌
را‌در‌ باقی‌می‌مانند.‌خصیصة‌گفتن،‌مخاطب‌ »گفته«‌
رسمیت‌ به‌ تفسیر(‌ امكان‌ )دارای‌ همسخن‌ شأن‌
می‌شناسد.‌در‌حالی‌که‌فیلم‌های‌این‌دوران‌از‌فیلمسازی‌
کیارستمی‌تقریباً‌از‌همان‌خصلت‌آموزشی‌»گفته«‌که‌
در‌»دو‌راه‌حل‌برای‌یک‌مسأله«‌)1۹75(‌دیده‌می‌شود‌

برخوردار‌است.‌
تلاش‌ کیارستمی،‌ اولیة‌ تجربه‌های‌ این‌ تمامی‌ در‌
تجربة‌ و‌ فیلم‌ تصاویر‌ میان‌ همسانی‌ ایجاد‌ برای‌
شخصیت‌ها،‌یا‌به‌تعبیر‌دیگر،‌تلاش‌میان‌ایجاد‌رابطة‌
»همان«‌میانِ‌آن‌چه‌شخصیت‌ها‌می‌بینند‌و‌آنچه‌ما‌
می‌بینیم،‌بیش‌از‌آن‌که‌تصویر‌درون‌قاب‌را‌به‌مثابة‌
پدیداری‌گشوده‌به‌تفسیر‌مخاطب‌و‌در‌نتیجه‌گشوده‌با‌
ناهمسانی‌و‌تفاوت،‌بنماید،‌محتواهای‌روان‌شناختی‌اثر‌
را‌برجسته‌می‌کند.‌در‌واقع‌اگر‌ساحت‌»گفتن«‌را‌در‌
سكوت‌می‌توان‌دریافت،‌در‌این‌تجربیه‌های‌نخست،‌با‌
از‌طریق‌شیوة‌ پیام‌هایی‌که‌ روبرو‌هستیم.‌ وفور‌گفته‌
تا‌ بازی‌چیده‌شده‌اند‌ نوع‌ و‌کارگردانی‌و‌حتی‌ مونتاژ‌
مخاطب‌دریافت‌کند.‌اما‌در‌این‌میان‌»گزارش«‌)1۹77(‌
از‌آغاز‌دگرگونی‌در‌این‌دیدگاه‌و‌ورود‌به‌ساحتی‌دیگر‌

خبر‌می‌دهد.‌
آثار‌ تا‌بر‌خلاف‌ کیارستمی‌در‌»گزارش«‌کوشیده‌

اصلی‌ شخصیت‌های‌ از‌ واقع‌گرایانه‌تری‌ بازی‌ گذشته‌
بگیرد‌و‌در‌زمینة‌مونتاژ‌نیز‌کمتر‌به‌سمت‌مداخله‌به‌
جای‌مخاطب‌رفته‌است.‌در‌»گزارش«‌معمولاً‌صحنه‌ها‌
قرار‌ دوربین‌ برابر‌ در‌ کلیّتی‌ همچون‌ ابتدا،‌ همان‌ از‌
برجسته‌کردن‌ قصد‌ فیلمساز‌ که‌ این‌ بدون‌ می‌گیرد،‌
اگر‌ باشد.‌ داشته‌ را‌ مخاطب‌ برای‌ آن‌ از‌ بخش‌خاصی‌
بار‌ دارای‌ که‌ نقطه‌نظر‌ نماهای‌ نزدیک،‌ نماهای‌
تدوینی‌ تمهیدات‌ دیگر‌ و‌ هستند،‌ روان‌شناختی‌
می‌کوشند‌که‌با‌استفاده‌از‌عنصر‌»تأکید«‌محتوای‌اثر‌را‌
برجسته‌کنند،‌اما‌نحوة‌برخورد‌کیارستمی‌با‌قصة‌خود‌
در‌ افتتاحیه‌ است.‌صحنة‌ متفاوت‌ کاملًا‌ در‌»گزارش«‌
ارباب‌رجوع‌ اداره‌و‌یک‌ با‌گفتگوی‌رییس‌ اداره‌ راهرو‌
فیلم‌ باقی‌ به‌ خاصی‌ ربط‌ که‌ این‌ بدون‌ می‌شود‌ آغاز‌
داشته‌باشد‌و‌سپس‌کاراکتر‌اصلی‌بدون‌هیچ‌تأکیدی‌
وارد‌تصویر‌شده‌و‌به‌سمتِ‌اتاقش‌می‌رود‌به‌طوری‌که‌
شخصیت‌ او‌ که‌ نیست‌ مشخص‌ صحنه‌ آن‌ در‌ اساساً‌
اصلی‌است.‌از‌صحنة‌بعد‌که‌ورود‌او‌به‌اتاقش‌نمایش‌
داده‌می‌شود‌تا‌پایان‌فیلم‌همواره‌با‌صحنه‌های‌متعددی‌
فیلم‌ اصلی‌ مسألة‌ با‌ ارتباطی‌ هیچ‌ که‌ هستیم‌ روبرو‌
گاه‌ و‌ درهم‌ گاه‌ واقعی،‌ شدت‌ به‌ دیالوگ‌ها‌ ندارند.‌
)مثل‌ بازی‌ها‌ از‌ بعضی‌ هرچند‌ می‌شوند.‌ ادا‌ نیمه‌تمام‌
بازی‌نمایشی‌شخصیتِ‌اسدی‌در‌بیشتر‌اوقات(‌یا‌برخی‌
از‌صحنه‌ها‌از‌این‌رویكرد‌خارج‌می‌شوند،‌اما‌در‌مجموع‌
واقع‌گرایی‌ نوعی‌ بر‌ آغازی‌ نشانه‌های‌ واجد‌ »گزارش«‌
است‌که‌صرفا‌از‌حضور‌شخصیت‌ها‌در‌فیلم‌خبر‌می‌دهد‌
و‌کمتر‌می‌کشد‌تا‌با‌اختصاص‌تصاویری‌به‌جای‌ذهنیتِ‌
تأکید‌کند.‌در‌ بر‌محتوای‌مورد‌نظر‌خود‌ شخصیت‌ها‌
یافته‌است،‌ واقع،‌آن‌چه‌در‌گزارش‌به‌تدریج‌اهمیت‌
آنچه‌ از‌ فارغ‌ که‌ است‌ تصاویری‌ با‌ مخاطب‌ هم‌نشینی‌
می‌گویند،‌در‌نفس‌حضور‌خود‌اشاره‌به‌جنس‌رابطه‌ای‌
مفاهیم،‌ و‌ معرفت‌ القای‌ از‌ فارغ‌ که‌ دارند‌ دیگری‌ با‌
با‌ را‌ شخصیت‌ها‌ تصویر‌ متأملانه،‌ سكوتی‌ بر‌ مبتنی‌
وضوح‌محتوایی‌کمتر‌و‌به‌شكلی‌به‌نمایش‌می‌گذارند‌
که‌کمتر‌از‌پیش‌تعیین‌شده‌و‌ساختة‌قالب‌های‌مصنوع‌
می‌کوشد‌ فیلم‌ واقع‌ در‌ محتواست.‌ سوی‌ از‌ تحمیلی‌
بدین‌وسیله‌از‌ساحتِ‌گفته،‌به‌مرتبت‌»گفتن«‌حرکت‌
کند.‌با‌وجود‌این،‌»گزارش«‌هنوز‌نمونة‌کاملی‌از‌تحول‌
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سینمای‌کیارستمی‌نیست.
»خانة‌ با‌ مشخصاً‌ کیارستمی‌ سینمای‌ دوم‌ دورانِ‌
با‌ آن‌ در‌ که‌ می‌شود‌ آغاز‌ ‌)1۹87( کجاست«‌ دوست‌
نمونه‌های‌متعددی‌از‌تغییر‌رویكرد‌کیارستمی‌از‌غلبة‌
محتوا‌در‌شیوة‌مونتاژ‌به‌کلیت‌گرایی‌در‌تصویر‌و‌خلقِ‌
مواجه‌ سینمایی‌ پدیدارشناسی‌ نظر‌ مورد‌ رئالیسم‌
واقع‌ امر‌ از‌ فیلم‌ فاصلة‌ بر‌ این‌دوره‌چنان‌ هستیم.‌در‌
حضور‌ با‌ فیلم‌ها‌ از‌ تعدادی‌ حتی‌ که‌ می‌شود‌ تأکید‌
دوربین‌یا‌گروه‌فیلمبرداری‌و‌تأکید‌بر‌وجود‌واسطه‌ای‌
به‌نام‌»سینما«‌همراه‌است.‌کیارستمی‌حتی‌در‌»مشق‌
شب«‌)1۹8۹(‌که‌کاملًا‌مستند‌است‌اما‌به‌دوران‌دوم‌
این‌ روی‌ بیشتر‌ تأکید‌ برای‌ دارد‌ تعلق‌ فیلمسازی‌اش‌
فاصله‌ای‌که‌خصیصة‌واقع‌گرایی‌است،‌مدام‌دوربینی‌را‌
که‌در‌حال‌ضبط‌مصاحبه‌با‌کودکان‌است‌به‌نمایش‌
می‌گذارد.‌این‌شیوة‌واقع‌گرایی‌می‌کوشد‌تا‌مدام‌به‌ما‌
یادآوری‌کند‌که‌در‌حال‌تماشای‌فیلم‌هستیم‌و‌مبادا‌
آنچه‌را‌که‌سوژه‌به‌عنوان‌مخاطب‌اثر‌دریافت‌می‌کند‌
به‌عنوان‌واقعیت‌در‌نظر‌بگیرد‌یا‌رابطة‌»همانی«‌میان‌
فیلم‌و‌واقعیت‌برقرار‌کند‌چرا‌که‌لازمة‌چنین‌رابطه‌ای‌
آن‌است‌که‌محتوای‌اثر‌نیز‌به‌عنوان‌بخشی‌از‌واقعیت‌
مورد‌تأکید‌قرار‌گیرد‌و‌تالی‌سبكی‌آن‌شامل‌استفاده‌های‌
که‌ است‌ کارگردانی‌ و‌ بازی‌ مونتاژ،‌ شیوه‌های‌ از‌ مكرر‌
پیشتر‌به‌آن‌استفاده‌شد.‌اما‌آثار‌جدید‌کیارستمی‌در‌
این‌دوره،‌از‌چنین‌خصایص‌سبكی‌می‌گریزند.‌دوربین‌
کیارستمی‌نظاره‌گری‌بدون‌تأکیدهای‌مونتاژی‌است‌و‌
نماهای‌نقطه‌نظر‌آن‌نیز‌تلاش‌نمی‌کنند‌تا‌خود‌را‌به‌
عنوان‌احساسات‌و‌عواطف‌شخصیت‌جا‌بزنند.‌به‌تعبیر‌
دیگر،‌مشخصه‌های‌سبک‌در‌آثار‌دوران‌جدید‌کیارستمی‌
بر‌ آن‌ جای‌ به‌ و‌ است‌ کرده‌ عبور‌ محتوا‌ بر‌ تأکید‌ از‌
تقلیل‌ناپذیریِ‌ابدیِ‌واقعیت‌به‌تجربة‌مخاطب،‌به‌غیریتِ‌
به‌ و‌ فیلم‌ها‌ بودگی‌ فیلم‌ به‌ اثر،‌ شخصیت‌های‌ ابدی‌
عبارت‌دیگر،‌به‌محتواناپذیری‌به‌مثابة‌استراتژی‌)و‌نه‌
عبور‌ شیوة‌ این‌ می‌گذارند.‌ تأکید‌ اثر‌ دستاوردِ(‌ لزوماً‌
کیارستمی‌از‌»گفته«‌یا‌محتوای‌اثر‌سینمایی،‌به‌نفسِ‌
جایگاهِ‌زبان‌سینمایی‌است‌یا‌همان‌چه‌لویناس‌از‌آن‌به‌

»گفتن«‌تعبیر‌می‌کند.
در‌»خانة‌دوست‌کجاست«‌فضای‌خالی‌برای‌ایجاد‌

تفسیر‌گشوده‌شده‌است.‌اگر‌رویكردِ‌مونتاژ‌در‌جهتِ‌
و‌ آرام‌ قاب‌های‌ اما‌ می‌کوشد،‌ تفسیر‌ فضای‌ تضییق‌
پرتامل،‌تأکید‌بر‌زیبایی‌شناسی‌و‌فرم‌ها،‌عكاسانه‌شدنِ‌
قاب‌ها‌ناگهان‌ساحت‌دیگری‌از‌زبان‌را‌آشكار‌می‌کند.‌
این‌جا‌آن‌چه‌در‌حال‌انتقال‌است،‌نه‌گفته‌و‌محتوایی‌
خاص،‌که‌به‌رسمیت‌شناختنِ‌همسایگی‌با‌چیزهاست؛‌
چیزها‌که‌در‌جهانِ‌بیرون‌از‌من،‌در‌خارجیت‌مطلق،‌در‌
همچو‌ من‌ بر‌ و‌ آرمیده‌اند‌ خود،‌ تحویل‌ناپذیرِ‌ غیریتِ‌
آن‌ جهان‌ »همان«‌ نه‌ )و‌ بیرون‌ آن‌ جهانِ‌ از‌ شعاعی‌
بیرون(‌آشكار‌می‌شوند.‌فرم‌ها‌و‌قاب‌ها‌به‌همین‌جهت‌
»گفتن«‌ ساحت‌ در‌ بار‌ این‌ که‌ چرا‌ شده‌اند‌ رازآمیزتر‌
فیلم‌از‌پرحرفی‌کاسته‌و‌به‌سكوتی‌زاهدانه‌متمایل‌شده‌
است.‌این‌سكوت،‌نه‌لزوما‌به‌معنای‌سكوتِ‌اصوات‌و‌
عناصر‌ است.‌ بصری‌ سكوتی‌ بلكه‌ گفتارها،‌ و‌ جملات‌
و‌ ساده‌ شدت‌ به‌ کجاست«‌ دوست‌ »خانة‌ تصویری‌
نه‌ چیزها‌ فرمِ‌ بر‌ تصویرها‌ تأکید‌ هستند.‌ مینی‌مال‌
می‌کوشد‌این‌چیزها‌را‌به‌نفع‌محتوای‌خاصی‌مصادره‌
خاص‌ هویتی‌ ذیل‌ در‌ را‌ آن‌ها‌ می‌کوشد‌ نه‌ کند،‌
چیز‌ یک‌ به‌ تنها‌ بصری‌ سكوت‌ این‌ کند.‌ دسته‌بندی‌
ما‌جریان‌ از‌ ما،‌در‌خارج‌ به‌رغمِ‌ دارند:‌جهان،‌ دلالت‌
دارد.‌این‌تأکید‌غریب‌بر‌حضور‌چیزها‌در‌بیرون‌از‌ما‌
همان‌چیزی‌است‌که‌واقع‌گرایی‌به‌خصوص‌سینمای‌
واقع‌گرایی‌چنانكه‌ این‌ را‌شكل‌داده‌است.‌ کیارستمی‌
پیشتر‌اشاره‌شد،‌موقوف‌اشِعار‌بر‌فیلم‌بودگی‌یک‌فیلم‌

است.‌
سال‌1۹48،‌مجلة‌‌Les Temp Modernesمقاله‌ای‌از‌
لویناس‌منتشر‌کرد‌که‌بعدها‌در‌مجموعة‌مقالات‌فلسفی‌
او‌بازنشر‌شد.‌در‌این‌مقاله‌به‌نام‌»واقعیت‌و‌سایه‌اش«‌
لویناس‌کوشیده‌بود‌تا‌مسألة‌مسئولیت‌اخلاقی‌را‌در‌
این‌مقاله،‌ زمینة‌زیبایی‌شناسی‌و‌هنر‌اطلاق‌کند.‌در‌
را‌ آن‌ و‌ بود‌ تاخته‌ هنر‌ به‌ اخلاقی‌ حیث‌ از‌ لویناس‌
تولیدکنندة‌افسانه‌ای‌می‌دانست‌که‌زمان‌را‌درون‌تصاویر‌
منجمد‌کرده‌و‌هستی‌را‌از‌جنبش‌می‌ایستاند.‌هنر،‌به‌
سپس‌ اما‌ بود.‌ مسئولیت‌ از‌ رفتن‌ طفره‌ لویناس،‌ نزد‌
لویناس‌راهی‌را‌برای‌گفتگو‌با‌هنر‌گشوده‌می‌نهاد:‌»اما‌
این‌همه‌تنها‌دربارة‌هنری‌صادق‌است‌که‌از‌نقدی‌که‌
انسانی‌ جهانِ‌ درونِ‌ به‌ را‌ هنرمند‌ ناانسانیِ‌ اثرِ‌ بتواند‌
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بكشاند‌جدا‌افتاده‌باشد.‌نقد،‌با‌به‌نظر‌درآوردنِ‌تكنیکِ‌
رها‌ مسئولیت‌گریزی‌ از‌ را‌ هنر‌ خود،‌ خودی‌ به‌ هنر،‌
می‌کند.‌هنرمند‌را‌همچو‌انسانی‌در‌حال‌کار‌به‌نمایش‌
کار‌ دربارة‌ او‌ ‌.)Levinas, 1990b: 142( می‌گذارد«‌
هنرمند‌و‌نویسنده‌می‌نویسد:‌»روشن‌ترین‌نویسنده‌خود‌
را‌در‌جهانی‌می‌یابد‌که‌مسحور‌تصاویرش‌شده‌است.‌به‌
راز‌سخن‌می‌گوید،‌با‌تلمیح،‌به‌الهام‌و‌در‌ابهام،‌گویا‌در‌
جهان‌سایه‌ها‌راه‌می‌رود،‌گویا‌توان‌خیزاندنِ‌واقعیت‌ها‌
ایشان‌ به‌سوی‌ که‌ ندارد‌ توان‌ بی‌تزلزل‌ گویا‌ ندارد،‌ را‌
]این‌سایه‌ها[‌عزیمت‌کند،‌گویا،‌بی‌جان‌و‌غریب،‌همواره‌
پیشتر‌ آنچه‌ از‌ فراتر‌ می‌کند‌ متعهد‌ به‌چیزی‌ را‌ خود‌
ما‌ برای‌ که‌ را‌ آبی‌ از‌ نیمی‌ گویا‌ داشته،‌ را‌ تصمیمش‌
آورده‌بود‌در‌میان‌راه‌می‌ریزد.«‌او‌در‌ادامه‌به‌هنر‌مدرن‌
این‌»صرفاً‌ از‌ اشاره‌می‌کند.‌هنری‌که‌در‌آن‌هنرمند‌
هنرمند‌باشد،‌سر‌باز‌می‌زند،‌نه‌چون‌می‌خواهد‌از‌نظریه‌
یا‌هدفی‌خاص‌حمایت‌کند‌بلكه‌چون‌نیاز‌دارد‌خودش‌
 Levinas, 1990b:(‌»اسطورة‌خودش‌را‌به‌تفسیر‌بكشد
143(.‌چنانكه‌لویناس‌نقد‌را‌به‌علت‌برملاکردنِ‌تكنیک‌

اثر‌هنری‌موجب‌کشاندنِ‌اثر‌هنری‌به‌عالم‌واقع‌می‌داند،‌
خلال‌ از‌ کیارستمی‌ آثار‌ در‌ آشكار‌ خارجیت‌ این‌
انقطاع‌های‌درون‌فیلم،‌سكوت‌ها،‌خلأها‌و‌یا‌حتی‌گاه‌
چالش‌های‌فنی‌است‌که‌خود‌را‌آشكار‌می‌کند.‌فیلم‌به‌
آن‌ از‌ خارج‌ در‌ واقعیت‌ و‌ است‌ فیلم‌ که‌ می‌گوید‌ ما‌
به‌ همچنان‌و‌شاید‌حتی‌به‌شكلی‌دیگر‌جریان‌دارد.‌
به‌ نسبت‌ دنیا‌ بیرون‌بودگی‌ »این‌ یعقوب‌زاده،‌ تعبیر‌
داستان‌را‌نمی‌توان‌درک‌کرد‌مگر‌با‌آگاهی‌نسبت‌به‌
هستیم«‌ فیلم‌ تماشای‌ حال‌ در‌ که‌ موضوع‌ این‌
مثال‌ گیلاس«‌ »طعم‌ از‌ او‌ ‌.)50 ‌:13۹7 )یعقوب‌زاده،‌
می‌زند‌وقتی‌در‌آخرین‌سكانس‌تصاویر‌ویدئویی‌پشت‌
صحنه‌می‌کوشند‌به‌یادمان‌آورند‌که‌یک‌فیلم‌دیده‌ایم.‌
و‌ سكوت‌ها‌ با‌ زیتون«‌ درختان‌ »زیر‌ در‌ ارتباط‌ قطع‌
به‌ نیز‌ ابهام‌های‌بسیار‌در‌گفتگوی‌دو‌جوان‌روستایی‌
گروه‌ دربارة‌ فیلم‌ نیز‌ آن‌جا‌ در‌ می‌خورد.‌ چشم‌
فیلمبرداری‌است‌که‌فیلمی‌می‌سازد.‌این‌فیلم‌در‌فیلم‌
قصه‌گویی‌ ساحتِ‌ از‌ را‌ مخاطب‌ تا‌ می‌کوشد‌ هم‌ باز‌
ارتباطی‌یعنی‌گرامری‌از‌پیش‌تعیین‌شده‌برای‌انتقال‌
محتوایی‌داستانی‌به‌مخاطب‌خارج‌کرده‌و‌گفتار‌را‌در‌

ساحتِ‌تأمل‌در‌نفسِ‌بودن‌چیزها‌در‌کنار‌هم‌بازآفرینی‌
کند؛‌یعنی‌گفتاری‌که‌از‌خلال‌سكوت‌میسر‌می‌شود.‌
که‌ کودکانی‌ تصویر‌ برابر‌ در‌ بارها‌ شب«‌ »مشق‌ در‌
شكلی‌ به‌ ظاهرا‌ می‌کنند،‌ نگاه‌ دوربین‌ به‌ ترسیده‌
را‌ کارگردان‌ حتی‌ و‌ فیلمبردار‌ تصویر‌ غیرضروری‌
از‌ جایی‌ می‌نگرند.‌ کودکان‌ به‌ ظاهرا‌ به‌ که‌ می‌بینیم‌
در‌سر‌ بچه‌ها‌ تصویر‌شیطنت‌ حالی‌که‌ در‌ راوی‌ فیلم،‌
صف‌و‌در‌حال‌مراسم‌سینه‌زنی‌را‌نشان‌می‌دهد‌اعلام‌
صدای‌ مقدسات‌ حرمت‌ رعایت‌ برای‌ که‌ می‌کند‌
نوحه‌خوانی‌را‌قطع‌می‌کند.‌قطع‌صدا‌به‌یكی‌از‌عناصر‌
تكرار‌شوندة‌کیارستمی‌بدل‌می‌شود.‌فارغ‌از‌قطع‌صدا،‌
در‌جهان‌بیرون،‌نوحه‌خوانی‌با‌شیطنت‌بچه‌ها‌همزمان‌
وجود‌دارد.‌فیلم‌اما‌به‌فیلم‌بودگی‌خود‌واقف‌است.‌این‌
است،‌جایی‌که‌ قابل‌مشاهده‌ نیز‌ در‌»کلوزآپ«‌ مورد‌
زندان‌ از‌ قصه،‌ کلاهبردار‌ شخصیت‌ سبزیان،‌ حسین‌
بیرون‌آمده‌و‌کیارستمی‌از‌دوردست‌از‌او‌فیلم‌می‌گیرد‌
در‌حالی‌که‌میكروفونی‌که‌به‌او‌وصل‌شده‌مدام‌قطع‌و‌
وصل‌می‌شود.‌در‌همة‌آثار‌این‌دوران‌جدید‌که‌تا‌»طعم‌
سینمای‌ سنت‌ از‌ کیارستمی‌ می‌یابد،‌ ادامه‌ گیلاس«‌
اجتماعی‌فاصله‌می‌گیرد.‌فیلم‌از‌مصاف‌هویتی‌به‌فیلمی‌
بدل‌ فرم‌ها‌ و‌ زیبایی‌شناسی‌ دربارة‌ »فیلم«،‌ دربارة‌
می‌شود‌یا‌آن‌چه‌لویناس‌از‌آن‌به‌یادآوری‌چندباره‌برای‌
افزودن‌به‌تیزی‌و‌صراحتِ‌واقعیت‌نام‌می‌برد.‌سكوت،‌
گفتگوهایی‌که‌از‌تبدیل‌شدن‌به‌بیانیه‌های‌اجتماعی‌و‌
سیاسی‌خودداری‌می‌کنند،‌گفتگوهایی‌که‌از‌حتی‌از‌
هم‌ سینمایی‌ معمولی‌ گفتگوی‌ یک‌ به‌ شدن‌ تبدیل‌
با‌ بدفهمی،‌ با‌ با‌سكوت،‌ وقفه،‌ با‌ گفتگوهایی‌ عاجزند،‌
لكنت‌و‌حتی‌گاه‌با‌قطع‌صدا،‌و‌تصویرهایی‌به‌شدت‌
خالی،‌با‌تكرارهای‌مدام،‌کیارستمی‌با‌همة‌عناصر‌در‌
به‌ را‌ فیلمسازی‌ از‌ جدیدی‌ شكل‌ خود‌ جدید‌ دوران‌
نمایش‌می‌نهد‌که‌در‌سینمای‌ایران‌کم‌سابقه‌است.‌در‌
سینمای‌پیش‌از‌انقلاب،‌نمونة‌سهراب‌شهید‌ثالث‌تنها‌
نمونة‌نسبتا‌مشابهی‌است‌که‌به‌یاد‌می‌آید‌اما‌در‌این‌جا‌
کیارستمی‌فقط‌به‌ثبت‌اشیاء‌)و‌انسان‌ها‌به‌مثابة‌اشیاء(‌
حضور‌ انسانی‌ ارتباطات‌ این‌جا‌ در‌ است.‌ نكرده‌ اکتفا‌
دارند‌اما‌این‌ارتباطات‌تن‌به‌تمامیت‌نمی‌دهند،‌کامل‌
رها‌ ناشناخته‌ و‌ ناتمام‌ را‌ شخصیت‌ها‌ بلكه‌ نمی‌شوند‌
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لویناس‌ خورده‌اند.‌ شكست‌ ارتباطات‌ این‌ می‌کنند.‌
ارتباطات‌ فروپاشی‌ را‌ مدرن‌ ادبیات‌ بنیادی‌ درون‌مایة‌
انسانی‌می‌داند.‌به‌توصیف‌او،‌هر‌شخص‌در‌باستیل‌خود‌
زندانی‌است،‌با‌خودش‌تنهاست،‌مهمانی‌به‌سر‌رسیده،‌
جمعیت‌رفته‌اند‌و‌چراغ‌ها‌خاموش‌شده‌اند.‌اما‌این‌قطع‌
ارتباط‌به‌نزد‌لویناس‌از‌آن‌جا‌ناشی‌می‌شود‌که‌تمایل‌
داریم‌دو‌سوی‌ارتباط‌را‌یكی‌کنیم.‌»از‌این‌ایده‌آغاز‌
می‌کنیم‌که‌دوگانگی‌باید‌به‌یگانگی‌بدل‌شود‌و‌روابط‌
بازماندة‌ این‌ شود.‌ شدن‌ یكی‌ به‌ منجر‌ باید‌ اجتماعی‌
نهایی‌مفهومی‌است‌که‌بودن‌را‌با‌دانش‌یكی‌می‌انگارد،‌
واقعیت‌ چندگانگی‌ آن‌ خلال‌ از‌ که‌ واقعه‌ای‌ با‌ یعنی‌
واحد،‌ وجود‌ یک‌ به‌ ارجاع‌ به‌ می‌شود‌ منتهی‌ عاقبت‌
جایی‌که‌از‌طریق‌معجزة‌شفافیت‌و‌وضوح،‌هر‌چیز‌که‌
با‌من‌مواجه‌می‌شود‌تنها‌بدین‌صورت‌وجود‌دارد‌که‌از‌
من‌ناشی‌می‌شود.‌این‌آخرین‌بازماندة‌ایدئالیسم‌است.‌
فروپاشی‌ارتباط‌]بدین‌ترتیب[‌فروپاشی‌معرفت‌است«‌
)Levinas, 1990c: 164(.‌این‌فروپاشی‌معرفت،‌می‌تواند‌

امكان‌تحویل‌»گفته«‌به‌»گفتن«‌را‌فراهم‌کند،‌یعنی‌
خود‌ آثار‌ دوم‌ دوران‌ طی‌ در‌ کیارستمی‌ که‌ تجربه‌ای‌

پی‌گیری‌کرده‌است.
»جاده«‌در‌این‌دوران‌جدید‌عنصر‌تكرارشوندة‌آثار‌
کیارستمی‌شده‌است.‌به‌تعبیر‌کیارستمی،‌جاده‌راهی‌
است‌بر‌زمین،‌رد،‌نشان،‌در‌پی‌توشعه‌و‌معنا،‌کوره‌راهی‌
گم‌شده‌یا‌بزرگ‌راهی‌بر‌سطح‌دنیا،‌راهی‌درونی‌برای‌
در‌ ‌.)14۹ ‌:13۹7 )یعقوب‌زاده،‌ ناامیدی‌ یا‌ شادمانی‌
تصاویر‌ فیلم‌ انتهای‌ در‌ نیز‌ ‌)1۹۹7( گیلاس«‌ »طعم‌
پشت‌صحنه‌و‌گروه‌فیلمبرداری‌به‌فیلم‌الصاق‌شده‌که‌
تصویر‌ و‌ واقعیت‌ میانِ‌ فاصلة‌ بر‌ دیگر‌ نوع‌ از‌ تأکیدی‌
سینمایی‌است.‌به‌رسمیت‌شناختنِ‌این‌فاصله‌)و‌قالب‌
به‌ راه‌ واقعی(‌ تجربه‌ای‌ مثابة‌ به‌ فیلم‌ نماهای‌ نكردنِ‌
برای‌ ابزاری‌ نه‌همچون‌ را‌ فیلم‌ و‌ را‌می‌گشاید‌ تفسیر‌
برای‌ زبانی‌ به‌مثابة‌ بلكه‌ رساندن‌یک‌محتوای‌خاص،‌
همسخنی‌با‌مخاطب‌و‌ایجاد‌مكالمه‌با‌او‌باز‌می‌کند.‌در‌
چنین‌ساحتی،‌فرمِ‌فیلم‌امكان‌مشاهدة‌دیگری‌را‌بدون‌
در‌ مخاطب‌ یا‌ درآید‌ مخاطب‌ فهم‌ به‌ دیگری‌ که‌ این‌
فراهم‌ شود‌ هضم‌ می‌دهد‌ فیلم‌ که‌ یگانه‌ای‌ تفسیرِ‌
پردة‌ از‌ بیرون‌ و‌ از‌دو‌سوی‌درون‌ می‌سازد.‌هیچ‌یک‌
سینما‌به‌نفع‌دیگری‌استحاله‌نمی‌شوند.‌این‌خصیصة‌

مرزمانندِ‌سینما،‌همان‌عنصر‌جادویی‌نیز‌هست.‌عنصری‌
که‌به‌تعبیر‌استنلی‌کاول‌نه‌چون‌بوم‌نقاشی‌انباشته‌ای‌
را‌ »من«‌ که‌ است‌ چیزی‌ بلكه‌ تصویر‌ سازندة‌ مواد‌ از‌

‌.)Cavell, 2005: 70( نامرئی‌می‌کند
از‌ ویژه‌ای‌ کارکرد‌ با‌ »کلوزآپ«‌ در‌ میان‌ این‌ در‌
نمای‌ نمونه‌ برای‌ می‌شویم.‌ روبه‌رو‌ نقطه‌نظر‌ نماهای‌
به‌ هیجان‌ با‌ خبرنگار‌ وقتی‌ ماشین،‌ داخل‌ نظر‌ نقطه‌
سربازی‌ آن‌ از‌ می‌رود،‌ آهن‌خواه‌ خانوادة‌ منزل‌ داخل‌
است‌که‌در‌صندلی‌عقب‌نشسته‌است.‌اما‌نما‌واجد‌هیچ‌
حس‌خاصی‌نظیر‌دلهره‌و‌هیچ‌گونه‌هیجان‌دیگری‌که‌
در‌چنین‌فضایی‌شاید‌نیاز‌باشد‌نیست.‌با‌رفتن‌خبرنگار‌
سه‌شخصیت‌داخل‌ماشین‌مشغول‌گپ‌زدن‌می‌شوند‌
باشد.‌ داشته‌ اهمیتی‌ برایشان‌ مسأله‌ که‌ این‌ بدون‌
نقطه‌نظر‌راننده‌آژانس‌از‌قوطی‌در‌حال‌سر‌خوردن‌نیز‌
فاقد‌اصرار‌بر‌انتقال‌تجربة‌حسی‌خاصی‌است.‌تنها‌در‌
را‌ خود‌ می‌کند‌ سعی‌ تصویر‌ که‌ است‌ اصراری‌ چنین‌
چنین‌ این‌ اما‌ بزند.‌ جا‌ شخصیت‌ احساس‌ »همان«‌
سرازیر‌ هستند.‌ تأکیدهایی‌ چنین‌ فاقد‌ نقطه‌نظرهایی‌
شدن‌قوطی‌در‌سراشیبی‌خیابان،‌واقعیت‌است؛‌همان‌
فاصلة‌واضح‌میانِ‌دنیای‌عین‌و‌دنیای‌ذهنی‌که‌همان‌
قصة‌فیلم‌باشد.‌به‌عبارتی‌دیگر‌فارغ‌از‌داستانی‌که‌در‌
فیلم‌رخ‌می‌دهد‌جهان‌به‌روال‌عادی‌خود‌ادامه‌می‌دهد.
کلوزآپ‌فرمی‌مبتنی‌بر‌مستند-‌داستانی‌دارد‌و‌در‌آن‌
مداخلة‌دوربین‌آشكار‌است.‌در‌بستر‌رویدادهای‌فیلم،‌
گزارش‌ که‌ معتقدند‌ سبزیان‌ حتی‌ و‌ آهنچی‌ خانوادة‌
خانوادة‌ پدر‌ نبوده‌است.‌ درست‌ آنان‌ دربارة‌ خبرنگار‌
آهنچی‌هم‌با‌کنایه‌می‌پرسد‌که‌هر‌کسی‌از‌این‌ماجرا‌
نفع‌خود‌را‌برده‌و‌معلوم‌نیست‌شما‌]کارگردان[‌دنبال‌
چه‌هستید.‌بر‌خلافِ‌نامِ‌فیلم،‌»کلوزآپ،‌نمای‌نزدیک«‌
فیلم‌در‌واقع‌یک‌کلّیت‌را‌نشان‌می‌دهد‌که‌همگی‌در‌
آن‌وزن‌یكسانی‌دارند.‌صدق‌و‌کذب‌دعاوی‌آنان‌بسته‌
به‌زاویة‌دیدی‌است‌که‌مخاطب‌برمی‌گزیند‌و‌این‌نه‌
خصیصة‌»نمای‌نزدیک«‌بلكه‌خصیصة‌نماهای‌عمومی‌
است.‌این‌که‌مخاطب‌با‌کدام‌یک‌از‌این‌همه‌همراه‌شود‌
و‌چه‌تفسیری‌از‌آرایش‌صحنه‌داشته‌باشد‌همان‌مقامِ‌
همسخنی‌و‌مصاحبتی‌است‌که‌فیلم‌نه‌به‌واسطة‌محتوا‌
و‌گفته‌ای‌که‌کوشیده‌تا‌منتقل‌کند‌بلكه‌به‌خاطر‌حفظِ‌
شأنیتِ‌خود‌همچون‌»گفتن«‌یعنی‌راهی‌برای‌این‌که‌
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مخاطب‌نظر‌خودش‌را‌فارغ‌از‌فیلم‌داشته‌باشد‌)امكان‌
مكالمه‌فراهم‌شود(‌کسب‌می‌کند.‌این‌مكالمه‌در‌سطح‌
درون‌فیلم‌هم‌جریان‌دارد.‌در‌این‌قصه‌برای‌هیچ‌کس‌
آن‌»دیگری«‌قابل‌فهم‌و‌ادراک‌نیست‌و‌امكان‌قضاوت‌
اخلاقی‌از‌ما‌سلب‌شده‌است.‌آندره‌بازن‌درتحلیل‌فیلم‌
سیرک‌ساختة‌چاپلین،‌صحنه‌ای‌که‌چاپلین‌واقعا‌درون‌
قفسی‌همراه‌با‌شیر‌قرار‌دارد‌)و‌مونتاژ‌کلیتِ‌این‌واقعیت‌
را‌از‌بین‌نبرده‌است(‌خصیصه‌ای‌در‌چنین‌کمدی‌هایی‌
می‌یابد:‌به‌نزدِ‌بازن،‌خصیصة‌مهم‌این‌قبیل‌کمدی‌ها،‌
»رابطة‌انسان‌با‌اشیا‌و‌جهان‌پیرامون«‌است‌یا‌همان‌
رابطة‌با‌»دیگری«‌)بازن،‌38‌:138۶(.‌اگر‌یک‌بار‌دیگر‌
تقلیل‌ برای‌ پدیدارشناسی‌ کلاسیک‌ شیوة‌ به‌
چنین‌ مكانیزم‌ از‌ ما‌ دریافت‌ برگردیم‌ پدیدارشناسانه‌
رابطه‌ای‌روشن‌تر‌خواهد‌شد:‌نخست،‌در‌محاق‌]پرانتز[‌
قرار‌دادنِ‌پیش‌فرض‌ها‌دربارة‌پدیده،‌سپس‌برابر‌کردنِ‌
همة‌اجزای‌آن‌پدیده‌به‌نحوی‌که‌نظام‌سلسله‌مراتبی‌
اهمیت‌که‌پیشاپیش‌در‌ما‌مؤکد‌شده‌به‌کنار‌گذاشته‌
واریاسیون‌های‌ از‌ مجموعه‌ای‌ کارگیری‌ به‌ سوم‌ شود،‌
برای‌ شده(‌ اندیشیده‌ تجربیاتِ‌ )یا‌ تجسم‌ بر‌ متكی‌
شده‌ آشكار‌ که‌ حالت‌هایی‌ و‌ پدیده‌ افق‌های‌ آزمودنِ‌
‌است‌برای‌این‌که‌امكاناتِ‌دیگرِ‌پدیده‌فراتر‌از‌آنچه‌بدوا‌
آشكار‌شده‌مشخص‌شود،‌چهارم،‌ خام(‌ به‌صورتِ‌ )و‌
تفسیر‌اهمیتِ‌زیستة‌ابژه‌با‌این‌تبیین‌که‌چگونه‌توسط‌
پیش‌فرض‌ها‌تغییرشكل‌داده‌شده‌و‌محدود‌گردیده‌بود‌
و‌حالا‌برای‌امكانات‌و‌احتمالاتِ‌دیگر‌گشوده‌شده‌‌است‌

‌.)Sobchack, 2009: 436(

از‌خلال‌همین‌چهار‌ نیز‌ آثار‌کیارستمی‌ بر‌ تأکید‌
»کلوزآپ«‌ نمونة‌ در‌ چنان‌که‌ است.‌ فهم‌ قابل‌ مرحله‌
چاپ‌ مجله‌ در‌ که‌ خبری‌ )مثل‌ پیش‌فرض‌ها‌ دیدیم،‌
شده(‌کنار‌می‌رود،‌همة‌اجزای‌پدیده‌)طبقات‌اجتماعی‌
و‌نیز‌مفروضاتِ‌مرتبط‌با‌جرم‌کلاهبردار(‌برابر‌شده‌و‌
نظام‌سلسله‌مراتبی‌)که‌پیشاپیش‌باید‌سبزیان‌را‌محكوم‌
می‌کرد(‌کنار‌گذاشته‌می‌شود،‌یعنی‌فیلم‌نمی‌کوشد‌تا‌
از‌چنین‌ بلكه‌ اتخاذ‌کند‌ باره‌ این‌ موضعی‌طبقاتی‌در‌
از‌محتوای‌طبقاتی(‌ فیلم‌ پر‌کردنِ‌ )یعنی‌ داوری‌هایی‌
می‌گریزد،‌سپس‌از‌خلالِ‌این‌خالی‌شدن‌اثر‌از‌داوری‌ها‌
و‌محتواها،‌امكانات‌دیگری‌گشوده‌می‌شود.‌در‌»باد‌ما‌را‌

خواهد‌برد«‌)1۹۹۹(‌با‌تجربه‌های‌‌متفاوتی‌از‌»دیگری«‌
پیرامون‌ رویدادهای‌ بستر‌ در‌ نخست‌ هستیم.‌ مواجه‌
در‌ را‌ مرگش‌ بهزاد،‌ ما،‌ داستان‌ قهرمان‌ که‌ پیرزنی‌
رویت‌ است.‌عدم‌ نشسته‌ انتظار‌ به‌ دورافتاده‌ روستایی‌
تقلیل‌ناپذیری‌ بر‌ تأکید‌ داستان‌ انتهای‌ تا‌ نزار‌ پیرزن‌
دیگری‌است.‌علاوه‌بر‌آن‌در‌صحنه‌ای‌که‌بهزاد‌برای‌
تهیه‌شیر‌به‌طویله‌یكی‌از‌روستاییان‌می‌رود‌و‌آن‌جا‌با‌
پیش‌فرض‌های‌ علی‌رغم‌ که‌ می‌شود‌ آشنا‌ دختری‌
مواجه‌ صحنه‌ بشود.‌ شاعر‌ می‌خواهد‌ )سوژه(‌ قهرمان‌
محض‌ تاریكی‌ در‌ روستایی‌ شاعره‌ و‌ اصلی‌ شخصیت‌
این‌همان‌ برای‌ می‌گذرد‌و‌تلاش‌های‌قهرمان‌داستان‌
انتهای‌ به‌شكست‌می‌انجامد.‌در‌ با‌دختر‌مطلقاً‌ شدن‌
عملًا‌ حالی‌که‌ در‌ می‌رود‌ روستا‌ از‌ ناکام‌ بهزاد‌ داستان‌
واقعیت‌همچون‌تكه‌استخوان‌مرده‌‌چند‌هزار‌ساله‌ای‌
که‌به‌رود‌پرتابش‌می‌کند‌غیر‌قابل‌دسترس‌و‌تجزیه‌
ناپذیر‌برجای‌می‌ماند.‌اینجا‌حتی‌سكوتِ‌متأملانة‌ناشی‌
از‌اندیشه‌به‌ساحتِ‌»گفتن«،‌یا‌آنچه‌جانِ‌دورة‌متأخر‌
از‌همین‌ یا‌سوم‌سینمای‌کیارستمی،‌سراسر‌پرسشی‌
خطر‌ ایده‌الیسم‌ است.‌ ایده‌الیسم‌ و‌ واقعیت‌ مرزهای‌
اخلاقی‌بزرگی‌در‌خود‌دارد‌که‌همانا‌فراموشی‌دیگری‌و‌
نیز‌ واقع‌گرایی‌ اما‌ است.‌ خویشتن‌ افراطی‌ محوریتِ‌
دوره،‌ این‌ در‌ باشد.‌ داشته‌ را‌ خود‌ خطرات‌ می‌تواند‌
کیارستمی‌از‌شخصیت‌هایی‌سخن‌می‌گوید‌که‌نسبت‌
آنان‌با‌سوژه‌از‌طریق‌مخدوش‌شدنِ‌رابطة‌خویشتن‌و‌
سوژه‌دچار‌مسأله‌می‌شود.‌برای‌فهم‌بهتر‌این‌مسأله،‌
باید‌یک‌به‌یک‌فرض‌اندیشید.‌لویناس‌از‌این‌می‌گوید‌
که‌چگونه‌همواره‌دیگری‌با‌دست‌اندازی‌سوژه‌به‌بخشی‌
از‌همان‌بدل‌می‌شود‌یا‌چگونه‌خارجیت‌به‌دانسته‌های‌
رابطه‌ این‌ اما‌فرض‌کنیم‌که‌ پیشینی‌تحویل‌می‌یابد.‌
معكوس‌شود.‌سوژگی‌سوژه‌چنان‌آشفته‌شود‌که‌خود‌
را‌نه‌چون‌خویشتنِ‌در‌خانه،‌که‌همچو‌غیریتی‌در‌خارج‌
اثر‌ تحلیل‌ لویناس‌در‌ بیابد.‌آن‌گاه‌چه؟،‌ از‌خویشتن‌
پروست‌از‌‌خصیصة‌دوگانه‌شدنِ‌سوژه‌سخن‌می‌گوید.‌
منحصربه‌فرد‌ و‌ یگانه‌ عطیة‌ لویناس،‌ تعبیر‌ به‌ آنچه‌
پروست‌است،‌این‌است‌که‌بین‌خویشتن‌و‌وضعیتِ‌او‌
فاصله‌ای‌می‌نهد،‌شكافی‌می‌افكند،‌و‌هر‌چیز‌به‌نحوی‌
رخ‌می‌دهد‌که‌گویا‌یک‌خویشتنِ‌دیگر‌نیز‌در‌کار‌است‌
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این‌ می‌کند.‌ مداخله‌ که‌ است‌ دیگر‌ خویشتن‌ این‌ و‌
اما‌ دارد،‌ دوستانه‌ خصلتی‌ هرچند‌ مضاعف،‌ خویشتن‌
غرابتی‌سرد‌نیز‌در‌آن‌است‌)Levinas, 1990c: 163(.‌اما‌
بیگانه‌ همچو‌ را‌ خویشتن‌ دیگر،‌ خویشتن‌ این‌ اگر‌

شناسایی‌کند‌چه؟
کیارستمی‌در‌دو‌اثر‌متأخر‌خود،‌»کپی‌برابر‌اصل«‌
بینِ‌ تفاوت‌ به‌ ‌)2012( عاشق«‌ یک‌ »مثل‌ و‌ ‌)2010(
پرناشدنی‌میانِ‌عین‌و‌ ناواقع‌می‌پردازد؛‌فاصلة‌ و‌ واقع‌
اصلی‌ ایدة‌ عنوانش‌ از‌ که‌ اصل«‌ برابر‌ در‌»کپی‌ ذهن.‌
آشكار‌می‌شود‌تا‌آخرین‌لحظة‌فیلم‌نمی‌دانیم‌و‌نخواهیم‌
دانست‌که‌آیا‌شخصیت‌زن‌و‌مرد‌فیلم‌به‌راستی‌زن‌و‌
شوهر‌هستند‌یا‌آنچه‌میان‌شان‌می‌گذرد‌صرفاً‌یک‌بازی‌
این‌جهان،‌دیگر‌واقعیت‌و‌غیرواقعیتی‌ نه.‌در‌ یا‌ است‌
وجود‌ندارد.‌به‌نظر‌می‌رسد‌هر‌چه‌»دیگری«‌در‌آثار‌
فرمِ‌ و‌ شده‌ متورم‌تر‌ کیارستمی‌ سینمای‌ دوم‌ ‌ دوره‌
سینمایی‌کیارستمی‌از‌مداخله‌در‌تصویر‌عقب‌تر‌نشسته‌
شیرین‌ او،‌ دوم‌ دورانِ‌ فیلمِ‌ آخرین‌ که‌ آوریم‌ یاد‌ )به‌
شنیده‌ صدایش‌ فقط‌ که‌ بود‌ فیلمی‌ تماشای‌ سراسر‌
از‌میان‌رفته‌و‌در‌نتیجه‌ می‌شد(‌و‌سوژه‌یا‌خویشتن‌
دیگری‌نیز‌محو‌شده‌است.‌مسألة‌واقعیت‌با‌حفظ‌فاصلة‌
عین‌و‌ذهن‌است‌که‌معنا‌می‌یابد.‌پس‌واقع‌گرایی‌بازنی‌
می‌تواند‌بر‌علیه‌خود‌نیز‌بشورد‌و‌به‌چیزی‌بر‌خلاف‌آن‌
بدل‌شود.‌پاسخ‌کیارستمی‌در‌»کپی‌برابر‌اصل«‌مانند‌
دیگر‌آثارش،‌آشتی‌و‌دوستی‌است.‌این‌آشتی‌و‌دوستی‌
این‌بار‌در‌سطحِ‌سوژه‌و‌دیگری‌صورت‌می‌گیرد.‌اما‌این‌
آشتی‌و‌دوستی‌با‌سلطه‌طلبی‌خویشتن‌سازگار‌نیست.‌
از‌لویناس‌آموخته‌ایم‌که‌سوژه‌در‌لحظة‌پیدایش‌خود‌
)آن‌چه‌او‌از‌آن‌به‌»اقنوم«‌17تعبیر‌می‌کند(‌دچارِ‌آگاهی‌
به‌هستنِ‌خویشتن‌نیز‌هست.‌و‌این‌هستنده‌با‌تسلط‌بر‌
مكان‌و‌زمان‌است‌)یا‌بهتر‌است‌بگوییم‌تسلط‌بر‌پاره‌ای‌
از‌زمان‌و‌مكان(‌که‌برای‌خود‌یک‌کلیت‌یگانه‌می‌یابد،‌
خود‌را‌موناد‌)جزء‌لایتجزء‌و‌بسیط(‌می‌یابد.‌خود‌را‌آنی‌
می‌یابد‌که‌»من«‌است.‌لویناس‌برای‌این‌حسّ‌تسلط‌بر‌
و‌ »حسودانه«‌ صفتِ‌ هستنده،‌ سوی‌ از‌ هستن‌
 Levinas, 1987b:(تمامیت‌خواهانه«‌18را‌به‌کار‌می‌برد‌«
52(.‌از‌نگاه‌لویناس،‌اساس‌پدید‌آمدنِ‌سوژه‌با‌اختلال‌

در‌آرامش‌»هستی«‌همراه‌است.‌هستی‌پیش‌از‌سوژه،‌

قماشی‌بدون‌ابتدا‌و‌انتها‌بود.‌شاید‌تنها‌حالتی‌که‌به‌آن‌
می‌توانستیم‌نامِ‌»آشتی«‌بنهیم.‌اما‌با‌پیدایش‌»اقنوم«،‌
وجود‌ به‌ شكافی‌ آن‌ در‌ سوژه،‌ جوانه‌های‌ اولین‌ یعنی‌
می‌آید،‌چیزی‌»آغاز‌می‌شود«‌و‌در‌نتیجه‌»زمان‌حال«‌
معنی‌پیدا‌می‌کند‌تا‌در‌نسبتِ‌با‌آن‌آینده‌و‌گذشته‌نیز‌
است.‌ شده‌ زمان‌مند‌ هستنده‌ای‌ اقنوم،‌ شود.‌ شناخته‌
میانِ‌ زمانی‌ نه‌ یعی‌ اقنومی‌شده‌اش،‌ معنی‌ به‌ زمان‌
هستن‌و‌هستنده،‌بلكه‌زمان‌همچو‌واقعة‌نابِ‌اقنوم،‌که‌
زمان‌حال‌در‌آنجا‌نقش‌و‌نشانة‌تسلطِ‌هستنده‌بر‌هستن‌
را‌دارد‌)Levinas, 1987b: 54(.‌پس‌سوژه‌در‌ذات‌خود،‌
و‌به‌صرفِ‌همین‌که‌سوژه‌است،‌در‌پی‌تسلط‌است‌و‌
دیگری‌ است.‌ »هستن«‌ بر‌ تسلط‌ تسلط،‌ این‌ کمینة‌

همواره‌در‌شعاعِ‌سلطه‌طلبی‌سوژه‌قرار‌دارد.‌
آخرین‌اثر‌کیارستمی،‌»مثل‌یک‌عاشق«‌)2012(‌
شكل‌این‌آشتی‌را‌نشان‌می‌دهد.‌داستانِ‌پیرمردی‌که‌
از‌یک‌همدمی‌و‌مؤانستِ‌ساده‌با‌یک‌دختر‌ناگهان‌به‌
مقامِ‌عاشقی‌تمام‌قد‌ظاهر‌می‌شود.‌اما‌به‌نظر‌می‌رسد‌
پسر‌ رو‌ این‌ از‌ نیست.‌ واقعی‌ چندان‌ موقعیتی‌ چنین‌
جوانی‌که‌عاشق‌آن‌دختر‌است‌او‌را‌با‌پدربزرگ‌دختر‌
»یک‌ نه‌ را‌ خود‌ اثر‌ نامِ‌ کیارستمی‌ می‌گیرد.‌ اشتباه‌
منطق‌ است.‌ گذاشته‌ عاشق«‌ یک‌ »مثل‌ بلكه‌ عاشق«‌
فیلم‌هم‌حكم‌می‌کند‌یک‌ملاقات‌ساده‌با‌دختری‌که‌
شغلش‌همین‌است‌به‌عشق‌منجر‌نشود.‌اما‌پیرمرد‌نیز‌
اما‌ بار‌ این‌ می‌کند،‌ بازی‌ نقش‌ سبزیان‌ حسینِ‌ مانند‌
معنای‌ به‌ کم‌ )دست‌ عشق‌ که‌ می‌داند‌ او‌ آگاهانه.‌
»در‌ است.‌ فتحی‌ غیرقابل‌ دوگانگی‌ لویناسی‌اش(‌
پا‌ پیش‌ یا‌ بی‌شرمانه‌ترین‌ در‌ مادیت،‌ متوحش‌ترین‌
او‌ فروتنی‌ نه‌ و‌ او‌ راز‌ نه‌ زنانه،‌ امر‌ ظهور‌ افتاده‌ترین‌
منقضی‌نمی‌شود.‌مادی‌سازی،‌لغوِ‌راز‌نیست.‌بلكه‌شكلی‌

 .)Levinas, 1987b: 86(‌»...از‌رابطه‌با‌آن‌]راز[‌است
که‌ است‌ این‌ دیگری،‌ از‌طرح‌ لویناس‌ اصلی‌ نكتة‌
حتی‌ نیابد،‌ تقلیل‌ کلیت‌ یک‌ نفعِ‌ به‌ فردیتی‌ هیچ‌
خویشتن‌و‌سوژه‌چرا‌که‌برای‌دیگری،‌»من«‌در‌حكمِ‌
»دیگری«‌است.‌به‌تعبیری‌حتی‌می‌توان‌گفت‌اگر‌یک‌
هدف‌بنیادین‌برای‌پدیدارشناسی‌بتوان‌یافت‌آن‌است‌
که‌روشی‌از‌اندیشیدن‌به‌امور‌به‌دست‌دهد‌که‌در‌آن‌
چیزها‌به‌هر‌آنچه‌پیش‌فرض‌ها‌)به‌قول‌لویناس،‌بخوانیم‌
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شخصیت‌ نیابند.‌ تقلیل‌ می‌کنند‌ تحمیل‌ تمامیت(‌
پیرمرد‌در‌»مثل‌یک‌عاشق«‌نیز‌هرچند‌به‌معنی‌واقعی‌
عاشق‌نباشد،‌اما‌نقشِ‌یک‌عاشق‌را‌بازی‌می‌کند.‌درست‌
مثل‌»کپی‌برابر‌اصل«‌معلوم‌نیست‌مرزِ‌عین‌و‌ذهن،‌
واقعیت‌و‌بازی‌کجاست؟‌اما‌در‌این‌جا‌نكتة‌مصرح‌تری‌
وجود‌دارد.‌پیرمرد‌برای‌تقلیل‌نیافتن،‌نیازمند‌به‌بازی‌
کردنِ‌نقشِ‌یک‌عاشق‌در‌مقابلِ‌امرِ‌زنانه‌است.‌لویناس‌
کلیت‌ یک‌ به‌ تقلیل‌ قابل‌ چیزی‌ »تنها‌ می‌گفت،‌ نیز‌
فرد‌ به‌ منحصر‌ و‌ یگانه‌ انسان،‌ برای‌ بتواند‌ که‌ نیست‌
Levi-( ‌باشد.‌همان‌چیزی‌که‌در‌عشق‌می‌توان‌یافت«

‌.)nas, 1970: 138

نتیجه گیری
برای‌خوانشِ‌آثار‌سینمایی‌در‌چهارچوبِ‌لویناسی،‌
حاجت‌به‌روشی‌است‌که‌مفاهیمِ‌کلیدیِ‌لویناسی‌را‌در‌
رسانة‌سینما‌بازشناسی‌کند.‌با‌توجه‌به‌این‌که‌لویناس‌
به‌نفسِ‌»گفتن«‌به‌عنوان‌جوهرة‌زبان‌عنایت‌دارد‌و‌از‌
»گفته«‌محتوای‌زبان‌را‌مراد‌می‌کند،‌به‌نظر‌می‌رسد‌که‌
با‌در‌نظر‌گرفتنِ‌نقدهای‌پدیدارشناسانه‌در‌سینما‌امكان‌
نیز‌ این‌دو‌کلیدواژه‌در‌زبان‌سینمایی‌ در‌نظر‌گرفتنِ‌
وجود‌دارد‌و‌می‌توان‌استراتژی‌هایی‌را‌که‌می‌کوشند‌از‌
ساحت‌»گفته«‌به‌»گفتن«‌حرکت‌کنند‌شناسایی‌کرد.‌
بررسی‌آثار‌کیارستمی‌نشان‌می‌دهد‌که‌تقلیل‌ناپذیری‌
فردیت‌به‌قضاوت‌ها‌و‌پیش‌داوری‌ها‌یا‌به‌تعبیر‌لویناسی‌
اول‌به‌خودی‌ نگاه‌ به‌نفس،‌در‌ امتناع‌تحویل‌دیگری‌
که‌ می‌کند‌ برقرار‌ بازی‌ و‌ مونتاژ‌ شیوة‌ با‌ نسبتی‌ خود‌
تفاوت‌دوران‌اول‌و‌دوم‌فیلمسازی‌او‌را‌تشكیل‌می‌دهد.‌
در‌ تفسیر‌ فضای‌ بیشتر‌ هر‌چه‌ با‌گشودنِ‌ کیارستمی‌
دوران‌دوم‌آثارش‌و‌نیز‌سكوت‌بصری‌یا‌کاستن‌از‌محتوا‌
به‌نفعِ‌امكان‌تصویر‌و‌استفاده‌از‌واقع‌گرایی‌به‌معنای‌
آگاهی‌اثر‌از‌فیلم‌بودگی‌خود،‌در‌حال‌کاستن‌از‌محتوای‌
برساختة‌تكنیک‌ها،‌برملاکردنِ‌تكنیک‌ها‌و‌به‌جا‌نشاندنِ‌
هم‌نشینی‌با‌اثر‌و‌شخصیت‌ها‌به‌جای‌فهم‌و‌»ارتباط«‌با‌
آنان‌است.‌اما‌کیارستمی‌در‌دوران‌سوم‌خود‌سوژه‌ای‌را‌
تحویل‌ خویشتن‌ به‌ را‌ دیگری‌ نه‌ که‌ می‌دهد‌ نشان‌
می‌کند‌بلكه‌برعكس‌خود‌را‌همچو‌دیگری‌می‌نمایاند.‌
خود‌ اخیر‌ اثر‌ دو‌ در‌ او‌ و‌ است‌ فرض‌ یک‌ تنها‌ این‌

تمام‌ اجمالاً‌ تامل‌کند.‌ این‌فرض‌ بابِ‌ در‌ تا‌ می‌کوشد‌
روش‌های‌فرمال‌سینمایی‌برای‌حرکت‌از‌سوی‌»گفته«‌
به‌»گفتن«‌باید‌معطوف‌به‌این‌اصل‌باشد‌که‌هرگونه‌
فردیتی‌غیرقابل‌تقلیل‌و‌تحویل‌به‌هر‌گونه‌تمامیت‌از‌
جمله‌معرفت‌و‌داوری‌ما‌نسبت‌به‌آن‌فردیت‌است‌که‌
در‌قالب‌دیالوگ،‌مونتاژ،‌شیوة‌بازی‌و‌کارگردانی‌ممكن‌
است‌به‌مخاطب‌تحمیل‌شود.‌ویژگی‌های‌سبكی‌در‌این‌
مسیر‌می‌کوشند‌تا‌از‌عناصر‌فوق‌به‌نحوی‌که‌در‌آثار‌
و‌ به‌سمت‌سكوت‌ گرفت‌ قرار‌ اشاره‌ مورد‌ کیارستمی‌
کاستن‌از‌محتوا‌به‌نفع‌تامل‌در‌حضور‌غیریت‌ها‌حرکت‌
کنند.‌نیز‌این‌نكته‌واجد‌اهمیت‌است‌که‌این‌فرم‌های‌
سینمایی‌نیستند‌که‌در‌مقامِ‌دستورِ‌زبانِ‌سینما‌چنین‌
تقلیل‌ناپذیری‌‌را‌موجب‌می‌شوند‌بلكه‌این‌پایبندی‌به‌
فرم‌های‌ کدام‌ می‌دهد‌ نشان‌ که‌ است‌ تقلیل‌‌ناپذیری‌
سینمایی‌در‌کدام‌فیلم‌ها‌توانسته‌اند‌در‌مرتبة‌»گفتن«‌
به‌معنای‌لویناسی‌خود‌را‌نشان‌داده‌و‌امكان‌هم‌سخنی‌
با‌مخاطب‌را‌با‌اجازه‌دادن‌به‌تفسیر‌او‌در‌مكالمه‌با‌اثر‌
فراهم‌سازد.‌از‌دیگر‌سو‌هرگونه‌تأکید‌و‌تكیه‌بر‌دیگری‌
نباید‌ اثر‌ تفسیر‌ در‌ فیلمساز‌ مداخلة‌ کردنِ‌ حداقلی‌ و‌
منجر‌به‌چنان‌گشودگی‌شود‌که‌اساسا‌مصالحی‌برای‌
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1۶.‌اگر‌در‌این‌»نان‌و‌کوچه«‌با‌نمونة‌مواجهة‌کودک‌و‌یک‌
سگ‌روبرو‌هستیم،‌بازن‌در‌مقالة‌»امكانات‌و‌محدودیت‌های‌
مونتاژ«‌در‌حاشیة‌فیلم‌لاموریس‌به‌مونتاژ‌موازی‌صحنه‌ای‌
از‌یک‌فیلم‌اشاره‌می‌کند.‌صحنه‌قرار‌است‌نشان‌دهد‌که‌پدر‌
و‌مادری‌شاهد‌آن‌هستند‌که‌یک‌ماده‌شیر‌پسربچة‌آنان‌را‌
اما‌همه‌چیز‌جداجدا‌نشان‌داده‌می‌شود‌و‌ تهدید‌می‌کند.‌
تصمیم‌ کارگردان‌ که‌ جایی‌ اما‌ است.‌ تصنعی‌ همین‌ برای‌
می‌گیرد‌شیر،‌کودک‌و‌پدر‌و‌مادر‌را‌همگی‌در‌یک‌قاب‌نشان‌
دهد‌به‌تعبیر‌او‌»ناگهان‌وحشت‌سراپایمان‌را‌فرا‌می‌گیرد.«‌
شیوة‌استفاده‌از‌مونتاژ‌در‌این‌قاب‌جدید‌نه‌به‌خاطرِ‌خرد‌
کردنِ‌نماها‌و‌استفاده‌از‌نمای‌نقطه‌نظر‌برای‌ایجاد‌همسانی‌
در‌خطر‌ فرزندشان‌ دیدنِ‌ )در‌حال‌ مادر‌ و‌ پدر‌ تجربة‌ بین‌
حملة‌شیر(‌بلكه‌با‌نمایش‌بی‌واسطة‌واقعیت‌)همگی‌در‌یک‌

قاب(‌حاصل‌شده‌است.‌)بازن،‌3۶‌:138۶(
17. hypostasis
18. Jealous and Unshared
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